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Elenco delle abbreviazioni 

 

1. Opere di consultazione 

 

API: Antologia della poesia italiana, diretta da C. Segre e C. Ossola, Einaudi-Gallimard, 

Torino 1997 

DCLI: Dizionario Critico della Letteratura Italiana, a cura di Vittore Branca, Utet, 

Torino 1973, 19862 

LIE: Letteratura Italiana, diretta da A. Asor Rosa, Einaudi, Torino 1982-1996 

LIL: La letteratura italiana Storia e Testi, diretta da C. Muscetta, 10 voll., Laterza, Bari, 

1970-1980 

MLI: Manuale di letteratura italiana. Storia per generi e problemi, a cura di F. Brioschi 

e C. Di Girolamo, Bollati Boringhieri, Torino 1993-96 

SIE: Storia d'Italia, Einaudi, Torino 1972-76 

SLIG: Storia della letteratura italiana, a cura di E. Cecchi e N. Sapegno, Garzanti, 

Milano 1965, 19872 

SLIS: Storia della letteratura italiana, diretta da E. Malato, Salerno, Roma 1995- 

 

2. Abbreviazioni varie 

 

agg.: aggettivo 

avv.: avverbio 

a c.: a cura 

ca.: circa 

cond.: condizionale 

cong.: congiuntivo 

fr.: francese 

ger.: gerundio 

imp.: imperativo 

ind.: indicativo 

inf.: infinito 

Inf.: Inferno (Dante) 

intr.: introduzione 

lat.: latino 

Par.: Paradiso (Dante) 

part.: participio 

plur.: plurale 

pref.: prefazione 

prep.: preposizione 

Purg: Purgatorio (Dante) 

sing.: singolare 

sogg.: soggetto 

sost.: sostantivo 

t.: tomo 

v., vv.: verso, versi 

vol./voll.: volume/volume 
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INTRODUZIONE 
 
LA CRISI DELLA COSCIENZA EUROPEA 
 
Il periodo che analizziamo (dal 1690, data di fondazione dell'Accademia dell'Arcadia, 
che segna la fine dell'età barocca, al 1748, l'anno della pace di Aquisgrana, che conclude 
le guerre di successione) è stato suggestivamente definito da Paul Hazard come l'età 
della «crisi della coscienza europea». Lo storico francese prende in esame, in 
particolare, gli anni dal 1680 al 1715: trentacinque anni di intensissima vita 
intellettuale, che egli giudica decisivi per la formazione di una nuova coscienza 
europea. 
Riportiamo, dalla Prefazione del saggio di Hazard, alcuni passi significativi. 
«Quale contrasto! e quale brusco passaggio! La gerarchia, la disciplina, l'ordine che 
l'autorità s'incarica di assicurare, i dogmi che regolano fermamente la vita: ecco quel 
che amavano gli uomini del decimosettimo secolo. Le costrizioni, l'autorità, i dogmi: 
ecco quel che detestano gli uomini del secolo decimottavo, loro successori immediati. I 
primi sono cristiani, e gli altri anticristiani: i primi credono nel diritto divino, e gli altri 
nel diritto naturale; i primi vivono a loro agio in una società divisa in classi ineguali, i 
secondi non sognano che eguaglianza. Certamente, i figli criticano volentieri i padri, 
perché credono di avere il compito di rifare un mondo, che aspettava soltanto loro per 
diventar migliore; ma i movimenti che agitano le generazioni successive non bastano a 
spiegare un mutamento così rapido e decisivo. [...] 
 Era necessario, si pensava, distruggere l'antico edificio, che aveva riparato male 
la grande famiglia umana; e il primo compito era un'opera di demolizione. Il secondo 
era di ricostruire, per non cadere in uno scetticismo precursore della morte, era 
costruire una filosofia la quale rinunciasse ai sogni metafisici, sempre fallaci, per 
studiare le apparenze che le nostre deboli mani possono afferrare, e che debbono 
bastarci; ed edificare una politica senza diritto divino, una religione senza mistero, una 
morale senza dogmi. Bisognava, infine, costringere la scienza a non esser più un 
semplice gioco intellettuale, ma decisamente una potenza capace di dominare la 
natura; per mezzo della scienza, si sarebbe certamente conquistata la felicità. 
Riconquistato così il mondo, l'uomo lo avrebbe organizzato per il proprio benessere, 
per la propria gloria e per la felicità dell'avvenire. [...] 
Allora avvenne nella coscienza europea una crisi: tra il Rinascimento, da cui dipendeva 
direttamente, e la Rivoluzione francese, che preparò, non ce ne fu nella storia delle idee 
nessuna di più importante. A una civiltà fondata sull'idea del dovere, i doveri verso Dio, 
i doveri verso il sovrano, i «nuovi filosofi» tentarono di sostituire una civiltà fondata 
sull'idea di diritto: i diritti della coscienza individuale, i diritti della critica, i diritti della 
ragione, i diritti dell'uomo e del cittadino».  
(P. Hazard, La crisi della coscienza europea, trad. it., Einaudi, Torino 1946, pp. IX-XII) 
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SEZIONE PRIMA 
 

LA STORIA 
(1690-1748) 

 
1.1 La crisi dell'Antico Regime 
 
La borghesia francese prima della rivoluzione.  Nella massa amorfa della 
popolazione, che non fa parte dei ceti dominanti (e che, in Francia, è genericamente 
denominata Terzo Stato) si affermano progressivamente gli strati sociali della 
borghesia, che sarà la protagonista della rivoluzione francese. 
Occorre definire correttamente la borghesia francese del Settecento, che non si 
identifica con la borghesia del periodo successivo alla rivoluzione industriale. Si deve 
allo storico Pierre Léon una analisi precisa e documentata della borghesia francese del 
secolo diciottesimo. Lo studioso chiarisce anzitutto la differenza tra ordine  e classe. 
Gli «ordini», che risalgono al Medioevo, sono basati sui privilegi derivanti dalla nascita 
e dal sangue (è il caso dell'«ordine» nobiliare), oppure si fondano sul prestigio della 
religione (è il caso dell'«ordine» ecclesiastico). La borghesia invece è soltanto 
l'espressione dello strato superiore del Terzo Stato e non costituisce pertanto un 
«ordine» a sé; ma non è neppure una «classe», perché manca ancora in essa un requisito 
essenziale perché vi sia una classe, e cioè la «coscienza di classe», il sentimento di 
distinzione e opposizione tra il proprio gruppo e gli altri gruppi sociali. Ma, fin dalla 
Fronda e fin dall'inizio del regno di Luigi XIV, la borghesia francese è in movimento: 
«essa esce dal suo ordine d'origine e tende a costituirsi in classe» (Léon 1976, p. 601). 
Gli elementi qualitativi che distinguono questa borghesia in ascesa possono essere 
riassunti come segue. Anzitutto, la borghesia lavora più con il suo cervello e la sua 
intelligenza che con le sue mani; è vero che alcuni strati borghesi inferiori esercitano 
un mestiere manuale, ma la parte più numerosa e più influente della borghesia 
conserva il pregiudizio secondo cui l'attività manuale è servile e accorda la sua 
preferenza alle attività connesse con l'uso delle capacità intellettuali. Un secondo 
carattere essenziale è dato dalla concezione della ricchezza, che deve fondarsi su una 
continua accumulazione, in radicale opposizione alla ricchezza acquisita e statica del 
mondo dei privilegiati. Infine, un elemento distintivo della borghesia è il suo stile 
dinamico di vita, che, mescolando l'impegno economico a un lusso moderato, tende 
senza tregua a migliorare la propria condizione sociale, in opposizione ancora una volta 
all'immobilismo dei ceti dominanti. Di questa borghesia, con queste caratteristiche, 
fanno parte, prima di tutto, gli uomini di legge, i membri delle professioni liberali, gli 
intellettuali, i commercianti, i possidenti che vivono delle proprie rendite. Più difficile 
è definire come borghesi coloro che lavorano nel piccolo commercio e nell'artigianato, 
aree di confine tra la borghesia propriamente detta e il popolo; ed è ancora più difficile 
distinguere, nella società contadina, gli strati borghesi formati dai proprietari terrieri, 
dai ricchi agricoltori, dagli esattori e dai funzionari signorili. Piuttosto che di 
«borghesia» in generale, è perciò più opportuno (suggerisce Léon) parlare, per la 
Francia del Settecento, di «borghesie» differenziate tra di loro dal luogo (campagna o 
città) in cui si trovano ad operare, dalle strutture economiche in cui sono inserite e 
dalle professioni da esse esercitate. 
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1.2 Le guerre europee e la politica di equilibrio 
 
Le tre guerre di successione - spagnola, polacca e austriaca -, che si combatterono in 
Europa fra il 1701 e il 1748, non possono essere ridotte a semplici guerre dinastiche 
(malgrado il nome con cui sono passate alla storia): non si tratta più, infatti, di guerre 
di preponderanza di una nazione su tutte le altre (come era accaduto in occasione del 
lungo duello tra la Spagna e la Francia, con la preponderanza iniziale della prima 
nazione, poi della seconda), ma di guerre ispirate al principio dell'equilibrio, cioè a quella 
regola di comportamento diplomatico-politico, volta a non far prevalere alcuna grande 
potenza sulle altre. Dal momento che queste guerre finirono con il rafforzare l'idea 
moderna di Europa, affiorata nel 1648 con la pace di Westfalia, giustamente si è 
proposto di definirle come «guerre europee». 
Il quadro dei conflitti internazionali non si esaurisce tuttavia nelle tre guerre di 
successione: non meno importanti sono altre due guerre, quella nel Nord Europa, tra la 
Russia e la Svezia (che portò, dopo la sconfitta di Poltava, 1709, al declino della Svezia, 
a vantaggio della Russia) e quella in Oriente, tra Turchia e Austria, con le brillanti 
vittorie di Eugenio di Savoia (1663-1736) a Petrovaradin e davanti a Belgrado (1716-17). 
Da tutte queste guerre emerse quella configurazione politica degli Stati europei (e 
soprattutto della "pentarchia" formata da Inghilterra, Francia, Austria, Prussia e 
Russia), che determinerà la vita politica del continente fino alla Rivoluzione francese e 
ai rivolgimenti delle guerre napoleoniche. 
 
 
1.3 La guerra di successione spagnola 
 
La prima delle tre guerre di successione (che è anche la quarta e ultima guerra dell'età 
del Re Sole) trae origine dal pericolo di un'egemonia franco-spagnola in Europa, nella 
persona dell'erede universale di Carlo II d'Asburgo, re di Spagna: privo di discendenti 
diretti, il sovrano aveva designato nel testamento come suo successore il cognato 
Filippo di Borbone, duca d'Angiò, che era anche il nipote di Luigi XIV, a patto che si 
impegnasse a non riunire mai nella sua persona le corone di Spagna e di Francia. Dopo 
la morte di Carlo II (1700), il Re Sole si affrettò a insediare il nipote, con il nome di 
Filippo V,  sul trono di Madrid, ma mostrò di non voler accettare la clausola della 
rinuncia di Filippo al trono francese: la frase «non ci sono più Pirenei», attribuita a Luigi 
XIV, non fu probabilmente mai pronunciata, ma rispecchia fedelmente la volontà di 
egemonia del sovrano. 
L'Inghilterra si fece allora promotrice di una nuova coalizione anglo-austro-olandese, 
in cui entrarono anche il Palatinato, l'Hannover e la Prussia; dalla parte opposta erano 
schierati, con la Francia e la Spagna, anche gli elettori di Baviera e di Colonia, il duca di 
Savoia e il re del Portogallo (questi due ultimi alleati passeranno però, ben presto, al 
campo avverso). A cominciare dal 1704, i Francesi subirono pesanti sconfitte in 
ciascuno dei tre fronti di guerra (Germania, Italia, Paesi Bassi), ad opera dell'esercito 
austriaco, comandato da Eugenio di Savoia, e dell'esercito inglese, comandato da John 
Churchill, duca di Malborough . Un'inversione di risultati militari si ebbe quando 
ormai la Francia stava per essere invasa, grazie alla vittoria ottenuta dal generale 
Vendôme a Villaviciosa (1710), che consentì a Filippo di consolidare il trono appena 
acquistato, e a quella del generale Villars  a Denain, nei Paesi Bassi (1712). Ma Luigi XIV 
si salvò soprattutto per una circostanza imprevista. La morte improvvisa di Giuseppe 
I, che era succeduto sul trono d'Austria all'imperatore Leopoldo I, rese inutile la 
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prosecuzione della guerra: l'arciduca Carlo, fratello di Giuseppe e pretendente al trono 
spagnolo, diventò imperatore con il nome di Carlo VI (1711-1740). Il sistema europeo 
si squilibrava troppo a favore degli Asburgo e nessuno voleva l'unificazione della 
corona spagnola e di quella imperiale, che avrebbe fatto tornare l'Europa ai tempi di 
Carlo V. 
Si venne così alla pace di Utrecht (1713), cui seguì, nel 1714, la pace di Rastadt, firmata 
anche da Carlo VI, che in un primo tempo si era rifiutato di trattare. A Utrecht e a 
Rastadt vennero poste le premesse per un nuovo equilibrio. Filippo V conservò la 
corona di Spagna con le colonie americane, ma dovette cedere i domini europei a 
vantaggio dell'Austria (che ottenne le Fiandre e, in Italia, il ducato di Milano, lo Stato 
dei Presidi, il Regno di Napoli, la Sardegna), e a vantaggio di Vittorio Amedeo II di 
Savoia, al quale toccò il Regno di Sicilia (per volontà degli inglesi, che volevano fare 
dell'isola una loro base commerciale) e inoltre il Monferrato e alcuni territori della 
Lombardia spagnola. L'elettore del Brandeburgo, Federico, fu riconosciuto re di Prussia 
e ottenne ingrandimenti nella zona renana. La Francia conservò l'Alsazia e Strasburgo, 
ma dovette cedere all'Inghilterra una parte delle sue colonie americane (Terranova, 
l'Acadia, la baia di Hudson) e i privilegi che aveva acquisito nel commercio coloniale 
spagnolo. La vera vincitrice fu l'Inghilterra, che, oltre ad avvantaggiarsi in America a 
spese della Francia, si avvantaggiò anche a spese della Spagna, ottenendo Gibilterra e 
Minorca (chiavi del Mediterraneo), e acquistando inoltre due fonti di grandi profitti 
commerciali: l'asiento, cioè il monopolio della lucrosissima tratta degli schiavi, e il 
permesso di inviare ogni anno un vascello di 500 tonnellate nei porti delle colonie 
spagnole d'America. Nel 1715, dopo settantadue anni di regno, muore a Versailles Luigi 
XIV; e con lui scende nella tomba il sogno dell'egemonia francese sul continente 
europeo. 
Uno strascico della guerra di successione spagnola fu il tentativo, da parte del cardinale 
italiano Giulio Alberoni  (1664-1752), ministro di Filippo V di Spagna, di sovvertire nel 
Mediterraneo le decisioni di Utrecht e di Rastadt. Con la pace dell'Aia (1719) si ristabilì 
la situazione precedente, con l'unica variante della Sicilia, assegnata all'Austria in 
cambio della Sardegna, che fu attribuita a Vittorio Amedeo II, con il relativo titolo di re 
di Sardegna, che la casa Savoia manterrà fino al 1861. 
 
1.4 L'Inghilterra di Walpole e la Francia della Reggenza 
 
Quando, nel 1702, morì Guglielmo III senza lasciare eredi, gli succedette Anna, seconda 
figlia protestante di Giacomo II, durante il cui regno la Scozia e l'Irlanda furono unite 
definitivamente all'Inghilterra: nasceva così ufficialmente, nel 1707, il Regno Unito di 
Gran Bretagna e di Irlanda (dal 1947, Irlanda del nord). Alla morte di Anna (1714), il trono 
fu offerto a Giorgio I di Hannover (1714-1727) un parente protestante degli Stuart (la 
dinastia tedesca degli Hannover regnerà in Gran Bretagna e Irlanda per oltre un secolo). 
A reggere i destini della Gran Bretagna fu chiamato nel 1721 Sir Robert Walpole (1676-
1745), capo del partito dei Whigs, fervido sostenitore del principio dell'equilibrio e della 
pace. Con Walpole si affermò il governo di gabinetto, i cui ministri erano responsabili 
collegialmente di fronte al Parlamento e non dovevano più rispondere di persona al re 
del loro operato. L'aspetto negativo del governo di Walpole (che rimase in carica fino 
al 1742) fu costituito dalla corruzione parlamentare ed elettorale, praticata su larga 
scala dai Whigs, che erano legati al mondo del commercio e degli affari (ma i loro 
avversari Tories eserciteranno la stessa prassi con una larghezza e una disinvoltura 
forse anche maggiori). 
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Intanto, a Luigi XIV succedeva sul trono francese un bambino di appena cinque anni, 
Luigi XV (1715-1744), pronipote del Re Sole. La reggenza fu affidata a Filippo 
d'Orléans, un uomo intelligente, ma dissoluto. Dovendo fronteggiare il deficit 
provocato nelle finanze dello Stato dalle guerre di Luigi XIV, Filippo chiamò a dirigere 
la politica economica lo scozzese John Law, uno spregiudicato finanziere, che elaborò 
una politica finanziaria avventurosa (chiamata dal suo nome sistema di Law). Quando si 
seppe che i guadagni degli ipotetici giacimenti d'oro del Mississippi, promessi da Law 
agli azionisti, erano in realtà inesistenti, il panico si impadronì del mercato e i titolari 
delle azioni si precipitarono agli sportelli delle banche per chiedere la conversione 
della carta moneta in moneta metallica. Il «sistema di Law» crollò e il suo inventore fu 
costretto alla fuga, lasciando la Francia in preda alla bancarotta e all'inflazione. 
 
 
1.5 La guerra di successione polacca 
 
Nel 1733, alla morte di Augusto II, re di Polonia, ebbe inizio la guerra di successione 
polacca (1733-1738). I contendenti erano Stanislao LeszczyŒski, la cui figlia era andata 
sposa al re di Francia, e Augusto di Sassonia, figlio del defunto sovrano, sostenuto da 
Austria e Russia, alleate per scongiurare l'eventualità di uno Stato filofrancese nel 
centro dell'Europa. Sulla base della politica pacifista di Walpole (chiamata la politica 
dello “splendido isolamento”), l'Inghilterra non intervenne nel conflitto. Truppe russe 
e austriache entrarono in Polonia, costringendo Stanislao ad abbandonare il trono, e 
imposero la proclamazione di Augusto III. A favore di Stanislao si schierarono i 
Borbone di Spagna e di Francia (uniti nel patto di famiglia) e Carlo Emanuele III di 
Savoia. Si combattè sul Reno (tra Francesi e Austro-russi) e soprattutto in Italia, dove 
gli Austriaci si trovarono in netta inferiorità numerica di fronte alle forze alleate 
spagnole, francesi e sardo-piemontesi. La guerra si concluse con la pace di Vienna (1738). 
Il trattato di pace ebbe i seguenti risultati: 1) il riconoscimento di Augusto III sul trono 
di Polonia; 2) l'assegnazione a Stanislao LeszczyŒski del ducato di Lorena, con il patto 
che, alla sua morte, la Lorena sarebbe passata alla Francia; 3) l'attribuzione del 
granducato di Toscana (dove si era estinta nel 1737 la dinastia dei Medici) allo 
spodestato duca di Lorena Francesco Stefano; 4) il conferimento a Carlo di Borbone, 
figlio di Filippo V e di Elisabetta Farnese, del trono di Napoli e di Sicilia; 5) il passaggio 
del ducato di Parma e Piacenza (dove Carlo di Borbone si era insediato fin dal 1732) 
all'Austria, come magro compenso dei territori perduti nell'Italia meridionale; 6) la 
cessione di Novara e Tortona e delle Langhe a Carlo Emanuele III di Savoia. 
Con la pace di Vienna, la Francia si rafforzò sul Reno, mentre l'Austria si indebolì in 
Italia. Ma in quell'occasione le grandi capitali europee diedero prova di cinismo 
politico, facendo disinvoltamente mercato di popoli e di territori (come dimostrano i 
casi della Polonia, della Lorena e della Toscana). La novità più rilevante era la 
formazione nel Sud d'Italia di un nuovo Stato borbonico (destinato a durare fino alla 
spedizione dei Mille del 1860): dopo oltre due secoli dai tempi del regno aragonese, si 
ricostituiva un regno nell'Italia meridionale. 
 
 
1.6 La Prussia: dal “re sergente” al “re filosofo” 
 
Il figlio del Grande Elettore, Federico I (1688-1713), divenne nel 1701 re di Prussia. 
Berlino, trasformata in una città moderna dall'apporto degli ugonotti espulsi dalla 
Francia, divenne la capitale del nuovo regno e rivaleggiò in magnificenza con la 
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Versailles del Re Sole; inoltre, l'istituzione dell'Accademia delle Scienze, presieduta dal 
filosofo Leibniz, ne fece un centro prestigioso di vita intellettuale. Meno aperta alla 
cultura fu la politica del successore, Federico Guglielmo I (1713-1740), il primo re 
d'Europa che indossò una divisa militare. Di temperamento violento e autoritario, 
educato secondo i princìpi di un rigido luteranesimo, il nuovo sovrano aveva tuttavia 
un forte senso dello Stato, che lo indusse a realizzare fondamentali riforme 
amministrative, economiche e soprattutto militari. Il “re sergente” (come era chiamato 
per la maniacale attenzione alle questioni militari) creò un'armata di circa 80.000 
uomini, uno degli eserciti più potenti d'Europa. Al re sergente succedette nel 1740 
Federico II, che, in contrasto col padre (spregiatore di ogni scienza e dottrina), aveva 
vivaci interessi culturali. Federico II governò tuttavia secondo le linee paterne, 
rafforzando ulteriormente l'esercito, da lui portato a ben 195.000 uomini, e 
potenziando la macchina burocratico-amministrativa dello Stato. 
 
 
1.7 La guerra di successione austriaca 
 
Fin dal 1713 Carlo VI d'Asburgo, che non aveva figli maschi, aveva promulgato una 
Prammatica Sanzione, che aboliva nei dominî asburgici la legge salica (cioè il divieto alle 
donne di succedere al trono), e aveva così preparato il terreno alla successione della 
sua figlia primogenita, Maria Teresa. Il mancato riconoscimento di tale protocollo da 
parte di alcune potenze, scatenò l'ultima delle «guerre europee», la guerra di 
successione austriaca (1740-1748). Federico II si mosse per il primo e occupò la Slesia. 
Nel tentativo di ristabilire l'egemonia in Europa, la Francia di Luigi XV entrò in campo, 
occupando la Boemia. L'intervento francese costrinse gli Inglesi (e gli Olandesi, loro 
alleati) a scendere in guerra a fianco dell'Austria, per scongiurare la minaccia di un 
passaggio alla Francia dei Paesi Bassi austriaci. Fautore dell'intervento inglese fu 
William Pitt il Vecchio,  che costrinse Walpole a dimettersi e pose fine allo “splendido 
isolamento” della Gran Bretagna. La guerra divampò in diversi fronti (in Germania, in 
Italia, in Belgio e anche nelle colonie). Maria Teresa seppe districarsi abilmente per 
salvare il suo trono: ottenne anzitutto l'appoggio dei nobili ungheresi, in cambio della 
promessa di esentare le loro terre da qualsiasi tassa; potè inoltre contare sull'alleanza, 
in Italia, di Carlo Emanuele III di Savoia, cui promise un'espansione territoriale in 
Lombardia; cedette, infine, la Slesia a Federico II, togliendo così di mezzo l'avversario 
più temibile. Si venne pertanto alla pace di Aquisgrana (1748). Maria Teresa vide 
riconosciuta la legittimità della propria successione sul trono d'Austria e ottenne per il 
marito Francesco Stefano di Lorena il titolo di imperatore del Sacro Romano Impero 
con il nome di Francesco I. A sua volta, Federico II ottenne il riconoscimento 
dell'annessione della Slesia al regno di Prussia. In Italia, Filippo di Borbone, fratello 
del re di Napoli Carlo III, ottenne il ducato di Parma e Piacenza (i regni di Borbone 
salivano così, in Europa, a quattro: Francia, Spagna, Napoli, Parma). A Carlo Emanuele 
III furono ceduti i distretti di Vigevano e di Voghera e l'alto Novarese. La Spagna si 
impegnò a rinnovare all'Inghilterra il privilegio dell'asiento. A sorpresa, la Francia si 
limitò a chiedere il riconoscimento dello status quo (l'espressione secondo cui Luigi XV 
«aveva fatto la guerra per il re di Prussia» diventerà proverbiale). 
In Italia la pace di Aquisgrana segna una forte cesura, che divide la prima metà del 
secolo, funestata da continue guerre, dalla pacifica età delle riforme illuministiche nella 
seconda metà del Settecento. 
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1.8 La crescita demografica 
 
Il Settecento è un secolo di svolta tra il passato e il mondo contemporaneo: un secolo 
che ha impresso un colpo di accelerazione al corso della storia. Il dato più significativo 
di tale svolta e di tale accelerazione è costituito dalla crescita demografica, che non ha 
termini di confronto nei secoli precedenti. La popolazione europea, che verso la metà 
del Seicento si era aggirata sui 100 milioni, salì, tra l'inizio e la fine del Settecento, da 
118 a 187 milioni. In Italia, da circa due secoli, il numero degli abitanti si era aggirato 
intorno ai 10 milioni; nel Settecento, in circa settant'anni, la popolazione italiana passò 
da 11 a 16 milioni. 
Un elemento di grande rilievo è la forte diminuzione della mortalità infantile, che ebbe 
come salutare conseguenza l'aumento della percentuale giovanile sul totale della 
popolazione: se si vuole comprendere il dinamismo e la vitalità del secolo diciottesimo, 
non si può prescindere dal posto di crescente rilievo occupato dai giovani nella classe 
dirigente, nella cultura, nella società. 
Una anomalia, nel quadro finora delineato, è rappresentata dalla diminuzione della 
natalità in Francia. Il fenomeno si spiega (come hanno dimostrato studi recenti) per il 
fatto che, fin dalla fine del Seicento, si diffondono in Francia forme di contraccezione, 
finalizzate al controllo delle nascite. Tali metodi sono adottati soprattutto 
dall'aristocrazia; ma intorno alla metà del Settecento si estendono anche alla 
popolazione parigina e, successivamente, anche al mondo rurale. Diverse sono le 
spiegazioni del fenomeno, fornite dagli storici: dal ridimensionamento dell'influsso 
della Chiesa nell'ambito della morale matrimoniale a una maggiore sollecitudine verso 
la salute della donna, da non esporre al rischio derivante da continue gravidanze; ma 
forse il fattore decisivo fu la preoccupazione di evitare il frazionamento eccessivo della 
proprietà, inevitabile in presenza di numerosi eredi. 
 
 
1.9 L'aumento della produzione agricola 
 
Il fenomeno della crescita demografica non può essere spiegato né con l'avvio della 
rivoluzione agraria (che diventerà significativo solo alla fine del secolo) e nemmeno 
con i progressi della medicina (che rimarranno modesti fino agli ultimi decenni del 
Settecento) e neppure con il miglioramento (anch'esso ancora troppo scarso) delle 
condizioni igieniche. Il fattore decisivo fu invece la maggiore disponibilità di cibo, 
grazie soprattutto alla diffusione di nuove piante importate dalle colonie americane, 
come il mais e la patata. L'affermazione in Italia del mais ha una lunga storia, che vale 
la pena riassumere in breve. Quando Cristoforo Colombo ritornò dal suo primo viaggio 
nel Nuovo Mondo, aveva portato con sé il mais: dal grande navigatore ebbe dunque il 
primo impulso l'introduzione nel vecchio continente di un nuovo sistema agricolo. Ma 
la “marcia del mais” fu tutt'altro che agevole. Intorno alla metà del Cinquecento, il 
“granturco” fa la sua apparizione nelle campagne venete; ma, perché la nuova pianta 
si diffonda nell'Agro romano, dovrà trascorrere circa un secolo. Il mais (molto più 
produttivo del frumento) non tarda a sostituire nell'alimentazione contadina cereali 
inferiori come il miglio, il panico e il sorgo; esso inoltre, per il suo rendimento più 
stabile e più ricco, costituisce un mezzo importante per affrontare il ricorrente flagello 
delle carestie. Quando però, nel Settecento, la minaccia di carestie si viene attenuando 
fino a scomparire, la diffusione del mais finisce con il peggiorare la qualità 
dell'alimentazione: esso infatti viene sempre più sostituendo, presso la massa 
contadina, non solo i cereali inferiori, ma anche il frumento. Accade così che i 
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proprietari riservino per sé il frumento e lascino al mezzadro o al bracciante il mais per 
la sua alimentazione, come salario pagato in natura. Ma, essendo il mais povero di una 
particolare vitamina (la PP, Pellagra Preventing), a partire dalla metà del Settecento 
comincia a diffondersi la pellagra, che avrà gravi conseguenze sulle popolazioni 
contadine per tutto l'Ottocento e anche agli inizi del Novecento. La pellagra - scrive 
Emilio Sereni - «è restata tra gli aspetti più impressionanti del tragico scotto che i 
contadini sono stati costretti a pagare per gli sviluppi del capitalismo nelle campagne» 
(Sereni 1972, p. 236). 
Occorre tenere conto di questi risvolti materiali nei confronti di un cibo, come la 
polenta di granturco, divenuto il simbolo di valori di frugalità e di vita patriarcale 
nell'“immaginario collettivo” e nella letteratura (si ricordi, nel VI capitolo dei Promessi 
Sposi, la celeberrima polenta scodellata in tavola in quantità troppo scarsa rispetto alla 
fame dei commensali: «e parve una piccola luna, in un gran cerchio di vapori»). 
 
 
1.10 Lo sviluppo delle comunicazioni e del commercio 
 
Parallelamente alla crescita demografica e all'aumento della produzione agricola, si 
incrementano anche le comunicazioni. Grazie alla costruzione di nuove strade e al 
perfezionamento delle carrozze, si abbrevia e si rende più praticabile il viaggio tra 
località anche distanti. In Inghilterra, ad esempio, il viaggio tra Londra e Manchester, 
che prima durava tre o quattro giorni, richiede ora un giorno solo. 
L'ingrandimento dei porti, lo scavo di nuovi canali, il miglioramento delle costruzioni 
navali, l'introduzione di due importanti strumenti come il sestante e il cronometro, fa 
compiere alla navigazione grandi progressi. Conclusosi il secolo d'oro della navigazione 
olandese, le flotte che dominano i mari sono quella inglese (con 800.000 tonnellate) e 
quella francese (con 700.000 tonnellate). Le merci provengono dall'Atlantico (generi 
tropicali, metalli preziosi) e dall'Oceano Indiano (tè, caffè, stoffe pregiate). Insieme alle 
merci si comprano e si vendono uomini. Più che mai fiorente è infatti la tratta degli 
schiavi, divenuta monopolio dell'Inghilterra, che controlla il 50% di questo atroce 
commercio (un fenomeno, quello della schiavitù, che è tuttora attuale: secondo un 
rapporto dell'Ufficio Internazionale del lavoro, nel mondo globale del 2005 più di dodici 
milioni sono ancora schiavi). Al secondo posto è la Francia, con circa il 25%. In Italia, 
ormai decadute Venezia e Genova, sono molto attivi i porti di Livorno (inserita nella 
rotta Marsiglia-Cadice-Atlantico) e Trieste (scalo del commercio con il Levante). Altre 
città portuali sono Ancona, Catania, Cagliari. 
 
 
1.11 Artigianato e industria rurale  
 
La tessitura continua ad essere, anche nel primo Settecento, la principale attività 
industriale, nelle due forme tradizionali dell'artigianato e del lavoro domestico dei 
contadini. Molto forte era ancora, sugli artigiani, il vincolo delle norme imposte dalle 
corporazioni di mestiere, che stabilivano limiti severi a ogni tipo di lavoro (ad esempio, 
i calzolai fabbricavano le scarpe, ma non potevano ripararle, e viceversa i ciabattini 
riparavano le scarpe, ma non potevano fabbricarle). 
Più a buon mercato era la manodopera rurale, specie nelle campagne meno fertili, dove 
il contadino povero era fortemente incentivato ad arrotondare il proprio guadagno 
mediante un altro reddito accanto a quello esiguo fornito dalla terra. L'industria rurale 
si diffuse inoltre nelle regioni a pascolo, dal momento che l'allevamento consentiva un 
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più largo margine di tempo libero e non rendeva le mani ruvide e incallite, come 
accadeva nel lavoro dei campi: un elemento, questo, molto importante per quella 
finezza del tatto che era necessaria, ad esempio, nel trattare la seta. 
Figura-chiave dell'industria domestica era quella del mercante imprenditore, un 
mercante cioè che non si limitava a comprare e vendere la merce, ma che si occupava 
anche della sua produzione, acquistando la materia prima e commissionando il lavoro 
ai lavoranti a domicilio, retribuiti con un salario. 
Un'altra forma di attività preindustriale, accanto all'antico artigianato e alla più 
recente industria rurale, era quella della manifattura: un'attività svolta in forma 
accentrata in laboratori o officine dove gli operai erano adibiti a tutte le fasi del 
processo produttivo. Si trattava di un lavoro prevalentemente manuale, con l'uso di 
tecnologie elementari e con una divisione del lavoro ancora molto limitata. Oltre alle 
manifatture fondate per intervento del potere pubblico, come quelle promosse nel 
Seicento da Colbert (vedi Parte Decima, 1.10), le manifatture più diffuse erano quelle 
destinate a quelle fasi della lavorazione tessile che si svolgevano in forma accentrata 
(come la tintura). Non da queste manifatture, ma dall'industria rurale, diretta dai 
mercanti imprenditori (e chiamata in inglese con l'espressione putting-out system) si 
svilupperà la rivoluzione industriale. 
 
 
1.12 Una nuova teoria economica: la fisiocrazia 
 
Si è già osservato che il mercantilismo (vedi Parte Decima, 1.10) non fu una dottrina 
economica organica e coerente, ma una pratica di governo, fondata sul primato del 
commercio. Il salto decisivo nel pensiero economico fu compiuto dalla fisiocrazia  (dal 
greco phýsis, "natura", e kratéin, "dominare" = dominio della natura), che gettò le basi di 
una nuova scienza, l'economia politica. 
Secondo i fisiocratici, esiste un “ordine naturale” della società analogo a quello 
esistente nella natura fisica; ma tale ordine può sopravvivere solo se gli uomini non ne 
ostacolano la realizzazione. Di conseguenza, il primato deve essere assegnato non più 
al commercio, ma alla produzione agricola.  
Caposcuola dei fisiocratici è François Quesnay (1694-1774), autore di una celebre 
opera, il Tableau économique ("Quadro economico", 1758). Quesnay elabora un modello 
del ciclo economico dalla produzione al consumo, che paragona al modello della 
circolazione del sangue nel corpo umano. Delle tre branche fondamentali della vita 
economica (l'agricoltura, l'industria e il commercio), solo la prima, secondo Quesnay, è 
produttiva, mentre le altre due sono sterili: industria e commercio si limitano infatti a 
trasformare ciò che l'agricoltura produce, senza aggiungere nulla di nuovo. Solo 
l'agricoltura è in grado di conseguire un surplus (“sovrappiù”) o prodotto netto, che si 
realizza quando il risultato della produzione è superiore alla quantità di beni impiegati. 
Se solo la classe agricola degli imprenditori e degli affittuari è una classe produttiva, gli 
addetti alla manifattura e al commercio e i liberi professionisti sono invece, secondo 
Quesnay, classi sterili, perché non contribuiscono alla formazione del surplus. Infine, i 
proprietari fondiari, il clero, i funzionari pubblici e il sovrano stesso, che vivono di 
rendite, decime o imposte, si identificano con la classe oziosa. 
La teoria fisiocratica può sembrare tradizionalista, essendo fondata sul sistema della 
proprietà terriera (Quesnay stesso era un proprietario terriero); ma la difesa della terra 
come base della produzione non significa affatto, per i fisiocratici, accettazione del 
modo di produzione agricola fino ad allora esistente: occorre invece, a loro parere, che 
l'aumento di produttività sia legato all'impiego di grandi capitali. La figura tipica del 
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produttore è pertanto quella del fittavolo capitalista: Quesnay e i suoi seguaci sono 
contrari alla mezzadria e alla piccola proprietà, ma anche alla grande proprietà 
assenteista, che non assume direttamente la responsabilità della produzione. 
A differenza dei mercantilisti, che tendono a tenere bassi i prezzi del grano per favorire 
l'attività commerciale, i fisiocratici si battono, infine, per la libertà di commercio dei 
prodotti agricoli e per l'abolizione dei dazi che ostacolano la libera circolazione. 
Le idee dei fisiocratici avranno una grande diffusione nella Francia dell'età illuministica 
(non a caso Quesnay è uno dei collaboratori dell'Enciclopedia) ed eserciteranno un 
influsso determinante sul capitalismo moderno. Sembra strano che un secolo per 
eccellenza "agrario", come il Settecento, si concluda con la rivoluzione industriale. In 
realtà, il capitalismo agrario, sostenuto dai fisiocratici, e con esso il capitalismo 
commerciale, creano le premesse indispensabili per la trasformazione generale 
dell'economia moderna. 
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SEZIONE SECONDA 
 

LA CULTURA 
 
2.1 Mentalità e civiltà  
 
2.1.1 Addison, padre del giornalismo moderno 
 
Abbiamo già accennato al passaggio, nel Seicento, dalla gazzetta al giornale (vedi Parte 
Decima, 2.1.2). Ma è nel Settecento che si sviluppa il giornalismo moderno, con il quale 
nasce quel fenomeno fondamentale della società civile che è l'«opinione pubblica». 
Il padre del giornalismo moderno è l'inglese Joseph Addison (1672-1719). Dopo un 
viaggio in Italia, Addison collabora con Richard Steele (1672-1729), fondatore (1709) 
del periodico trisettimanale The Tatler ("Il chiacchierone") e ne cura per intero 
quarantadue numeri. Il 4 gennaio 1711 esce a Londra, per iniziativa di Addison e di 
Steele, il quotidiano The Spectator , che avrà vita breve (uscirà fino al 6 dicembre 1712, 
ma Addison lo riprenderà due anni dopo, pubblicando altri 80 numeri). Il giornale 
ottiene un enorme successo, passando dalle 3000 copie iniziali a un massimo di 30.000, 
e avrà grande risonanza nell'intera Europa. La novità dello Spectator è così enunciata da 
Addison nel numero del 12 marzo 1711: «Ho portato la filosofia fuori dagli studi e dalle 
biblioteche, dalle scuole e dai collegi, ad abitare nei circoli e nei ritrovi, presso le tavole 
da tè e nei caffè». La “filosofia” di cui parla Addison è l'osservazione attenta di ogni 
aspetto della vita, che il suo giornale puntualmente commenta, mettendone in rilievo 
il lato positivo o negativo. Un bersaglio costante della polemica del giornale è il 
fanatismo religioso. Sono inoltre presi di mira gli atteggiamenti corrotti 
dell'aristocrazia cortigiana, che la nuova classe dirigente, di estrazione borghese, deve 
guardarsi dall'imitare. Un altro obiettivo è quello di elevare il tenore di vita del 
pubblico femminile, che dedica un tempo eccessivo a occupazioni frivole (scrive 
Addison nell'articolo citato: «La toeletta è la lor grande scena d'attività, e l'acconciatura 
dei loro capelli la principale faccenda della loro vita»). Di tono positivo sono gli articoli 
intesi a orientare i lettori nelle questioni di gusto, con particolare riferimento alla 
letteratura (Milton è il poeta più celebrato). Memorabili sono gli articoli dedicati alla 
classificazione dei vari tipi di wit, cioè dell'intelligenza creativa; e sapiente è il dosaggio 
tra la cultura e la divulgazione, il tono colloquiale e l'umorismo, l'informazione e il 
trattenimento. Una rubrica è intitolata The Club, un circolo immaginario, al centro del 
quale è Mr. Spectator, uomo colto e grande viaggiatore, esperto conoscitore della 
società londinese; altri sette membri formano il club, il più noto dei quali è Sir Roger de 
Coverley, gentiluomo di campagna all'antica, alquanto eccentrico ma dal cuore d'oro. 
Si tratta di un tipico tory, un conservatore che i due giornalisti dello Spectator (di 
tendenza whig) prendono amabilmente in giro, concorrendo così alla creazione di 
un'opinione pubblica media, in bilico tra le diverse tradizioni politiche e culturali della 
società inglese. 
 

***  
 

SPIGOLATURE 
 

Un luogo di ritrovo del Settecento : il caffè 
 
Come si è sopra accennato, lo Spectator è letto di preferenza al caffè, il nuovo luogo d'incontro, 
dove si consuma la celebre bevanda e si discute di politica, letteratura, attualità. Ci siamo già 
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occupati della storia del caffè come bevanda (vedi Parte Decima, 1.11); vale ora la pena 
conoscere in breve la storia del caffè come locale di ritrovo, sulla scorta delle informazioni che 
ci fornisce Joseph Rykwert ("voce" caffè, in Enciclopedia Europea, vol. 2, Garzanti, Milano 1976, p. 
681). Fin dal Quattrocento -scrive Rykwert - si sorbisce il caffè in Persia, nella pubblica piazza. 
Da quel secolo in avanti, i caffè diventano una consuetudine in tutti i paesi arabi. Significativo 
è il nome dato a un caffè aperto a Costantinopoli nel 1554 da due mercanti siriani: «Scuola di 
persone colte»; fin dall'origine dunque esiste un nesso tra la consumazione della bevanda e la 
conversazione colta (ma i frequentatori del locale si dedicano anche ai giochi da tavolo, come 
gli scacchi o il domino). Nel corso del Cinquecento, i viaggiatori di ritorno dall'Oriente 
decantano l'eccitante bevanda, il cui uso si diffonde rapidamente, ma solo in privato. Occorre 
attendere il Seicento perché il caffè sia bevuto in pubblico: nel 1669 l'ambasciatore turco presso 
la corte di Luigi XIV serve il caffè ai suoi ospiti nel corso di un ricevimento. Poco dopo (1672), 
un mercante armeno apre a Parigi, nel quartiere di Saint-Germain, un chiosco per la 
consumazione del caffè. Ma si deve a un tale Gregorio, di origine persiana, l'idea di creare per 
la prima volta il rapporto caffè-letteratura: egli infatti, verso il 1680, apre il suo locale nei pressi 
della Comédie Française. Tocca poi a un polacco, F. Georg Kolschitzky, reduce dalla battaglia di 
Vienna (1683), aprire un locale di degustazione nella capitale austriaca, presso la cattedrale di 
Santo Stefano: ricompensato per le sue prestazioni militari con cinquecento grandi sacchi di 
caffè, Kolschitzky ha l'idea di rendere ancor più gradevole la nuova bevanda accompagnandola 
con cornetti dolci (Kipfel) e frittelle (Krapfen): viene così introdotto il nuovo rapporto caffè-
dolci. Alla fine del Seicento sono aperti caffè in altri paesi: nel 1689 a Francoforte, e intorno alla 
stessa data ad Amsterdam (emporio di contrattazione internazionale del caffé proveniente 
dalle Indie Orientali). In Italia, la prima «bottega del caffè» viene aperta a Venezia, alle 
Procuratie Vecchie, nel 1683. 
All'inizio del Settecento (di preciso nel 1702) un gentiluomo palermitano, Procopio di Coltello, 
inaugura a Parigi, presso il Théâtre Français, un nuovo locale (il Café Procope), con 
l'arredamento che sarebbe diventato tipico nei caffè: tavolini con il ripiano di marmo, pareti a 
specchi, lampadari di cristallo, decorazioni in stucco. Come il suo collega polacco, Procopio 
serve anche dolci, ma aggiunge anche cioccolata, liquori, bevande ghiacciate. Il locale, data la 
sua ubicazione, non tarderà a diventare un punto d'incontro privilegiato dagli enciclopedisti, 
divenendo così il primo grande caffè letterario. La fortuna del Café Procope suscita una accanita 
concorrenza: vedono la luce, tra gli altri, il Café de la Régence al Palais Royal (dove si sfidano i 
grandi scacchisti del tempo) e il Café des Aveugles (così detto perché vi suona un'orchestra di 
musicisti ciechi). 
In Italia, grande è la fortuna del caffè a Venezia, dove i locali più celebri sono il Caffè della Venezia 
Trionfante, aperto nel 1720 da Floriano Francesconi (oggi si chiama Florian) e il rivale Caffè 
Quadri, inaugurato qualche anno dopo. Intorno al 1759 si contano a Venezia ben 206 caffè: da 
pochi anni, nel 1750, Goldoni ha rappresentato una delle sue più celebri commedie dal titolo La 
bottega del caffè. La fortuna letteraria della bevanda e del locale in cui si beve è infine consacrata 
dal titolo di una delle più famose riviste italiane, Il caffè (1764-1766). Nell'Ottocento, il caffè 
continuerà la sua gloriosa storia, soprattutto a Parigi, dove assumerà nuovi nomi (café concert, 
café chantant, café théâtre). Ancora ai primi del Novecento, il caffè è uno dei simboli della Belle 
époque. A partire dalla seconda metà del Novecento, anche il caffè (come tante altre cose…) si 
americanizza e diventa il “bar”. 
 

***  
 
2.1.2 Antichi e Moderni 
 
Dalla seconda metà del secolo XVII agli inizi del secolo XVIII si sviluppa in Francia una 
disputa filosofico-letteraria (querelle des anciens et des modernes) sulla questione della 
superiorità o inferiorità degli antichi rispetto ai moderni. 
Proposta già da alcuni autori del Cinquecento, come Giordano Bruno, l'idea che la 
cultura moderna potesse essere considerata superiore a quella dell'antichità greco-



16 
 

latina era stata esposta con sufficiente chiarezza nel Paragone degl'ingegni antichi e 
moderni (1620) di Alessandro Tassoni. 
La disputa si accende nel 1657, quando il poeta J. Desmarets de Saint-Sorlin, autore del 
poema Clodoveo o la Francia cristiana, polemizza con il grande critico Nicolas Boileau, 
sostenendo la superiorità dell'epopea cattolica rispetto all'epica classica. Nel 1670 
Desmarets rincara la dose della sua polemica, pubblicando un Confronto tra la lingua e la 
poesia francesi e quelle greco-latine, in cui vengono svalutati poeti come Omero e Virgilio 
rispetto ai poeti moderni: Boileau risponde con sdegno nella sua celebre Arte poetica 
(1674). La discussione assume ben presto un risvolto filosofico-scientifico, 
coinvolgendo l'idea stessa di progresso: mentre i "Moderni" sostengono che il 
progresso delle arti è parallelo a quello della scienza, gli "Antichi" (attestati su posizioni 
politicamente conservatrici) avversano tenacemente la tesi secondo cui l'arte possa 
progredire nel tempo, dal momento che la natura umana è immutabile. La querelle 
raggiunge il suo momento culminante quando, il 26 gennaio 1687, Charles Perrault 
legge all'Académie Française un suo poema sul secolo di Luigi XIV, esaltando senza 
riserve la superiorità dei Moderni sugli Antichi. Affiancato subito dal brillante Bernard 
Fontenelle (Digression sur les anciens et les modernes, 1688), il “padre della fiaba” ribadisce 
la sua tesi iniziando la pubblicazione dei suoi ponderosi Parallèles des Anciens et des 
Modernes (1688-1697). Ma un grande favolista, Jean de La Fontaine, prende 
risolutamente la difesa degli Antichi nell'Epître à Huet ("Epistola a Huet", 1687). Non si 
tratta di un conflitto interno al mondo della fiaba e della favola: tutta la Francia colta si 
divide. Dalla parte dei "Moderni", oltre all'opinione pubblica delle donne e dei giovani, 
stanno la maggioranza dell'Accademia, due importanti periodici come il Journal des 
Savants e il Mercure galant, e perfino i Gesuiti, contrari all'assolutismo del Re Sole; sono 
invece per gli "Antichi" le glorie più grandi della letteratura francese (oltre a La 
Fontaine, Racine, La Bruyère, Boileau) e l'università della Sorbona. Una provvisoria 
tregua nella controversia si raggiunge nel 1701, quando Boileau si riconcilia 
pubblicamente con Perrault. 
Una decina d'anni più tardi, la disputa si riaccende quando Madame Dacier pubblica la 
sua traduzione dell'Iliade (1711), scrivendo nella prefazione che Omero è da considerare 
il più grande poeta di ogni tempo. Polemicamente, Houdar de La Motte ritraduce in 
prosa il poema omerico (1713), mettendone in rilievo i difetti artistici e subendo un 
attacco violento da parte di Mme Dacier. Un intervento conciliativo di François Fénelon 
pone fine alla disputa, riproponendo il compromesso raggiunto da Boileau e Perrault. 
Intanto la querelle dilaga in Europa. In Inghilterra intervengono a difesa degli Antichi il 
poeta Alexander Pope e il critico Samuel Johnson, mentre con i Moderni stanno (con le 
loro opere più che con interventi teorici) grandi scrittori come Swift e Defoe. Più tardi, 
in Germania, il grande Lessing, con il suo Laokoon (1766), libera il campo dall'ideale 
statico, di origine religiosa, di una poesia come imitazione della natura, per sostituirlo 
con una modernissima spiritualità dinamica, che sarà fatta propria dall'età romantica. 
Ma soprattutto in Italia la disputa ha larga eco, complicata da una questione 
nazionalistica: la rivendicazione antifrancese della tradizione classica, molto viva nella 
letteratura italiana. Tra i difensori degli Antichi sono Gian Vincenzo Gravina e Carlo 
Gozzi, mentre, a differenza di quanto è accaduto in Francia, si schierano per i Moderni 
gli ingegni migliori (l'abate Galiani, Baretti, Bettinelli, Cesarotti, Verri, Meli); in una 
posizione intermedia si mantiene Ludovico Antonio Muratori. La disputa dura fino ai 
primi anni del XIX secolo e si muta infine in polemica tra classicisti e romantici, di cui 
la querelle è una lontana preparazione. 
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2.2 Il pensiero 
 
2.2.1 Il pensiero inglese nel primo Settecento 
 
In Inghilterra, nella prima metà del Settecento, molto vivace è il dibattito sui problemi 
religiosi e morali: Anthony Shaftesbury sostiene l'autonomia della morale rispetto alla 
religione, mentre altri pensatori combattono il fanatismo religioso e si battono per una 
religione naturale che abbia un rigoroso fondamento religioso, dando così vita al 
movimento del deismo. Corrente di pensiero filosofico-religioso, il deismo è 
caratterizzato dall'idea di una religione naturale, contrapposta al carattere rivelato 
delle religioni positive (cioè storiche) e alle forme istituzionalizzate del culto. I deisti 
credono nell'esistenza di Dio, pensato però solo nel quadro della ragione naturale, 
prescindendo da qualsiasi rivelazione dall'alto. 
L'antecedente più significativo del deismo è un saggio del filosofo inglese John Locke 
(vedi Parte Decima, 2.2.7), La ragionevolezza del cristianesimo (1695), nel quale l'autore 
intende liberare il cristianesimo da ogni elemento intollerante e fanatico, riducendolo 
alla dottrina semplice e ragionevole dei Vangeli. 
Dalle tesi di Locke prende lo spunto l'irlandese John Toland (1670-1722), autore del 
testo più famoso del deismo: Cristanesimo senza misteri (1696). Toland sostiene che nei 
Vangeli non c'è nulla che sia contrario alla ragione, nulla cioè di "misterioso": sarebbe 
infatti insensato pensare a una religione fondata su ciò che l'uomo non è in grado di 
comprendere. Sono stati i teologi ad aver sovraccaricato il senso genuino del 
cristianesimo di significati misteriosi e incomprensibili. Occorre dunque rifiutare tutto 
ciò che, nelle Scritture, non si accorda con la ragione, a cominciare dai miracoli. L'opera 
fu bruciata in pubblico per ordine del Parlamento irlandese, ma procurò all'autore la 
simpatia di Leibniz e l'appoggio della regina di Prussia Sofia Carlotta: a lei Toland dedicò 
la Lettera a Serena (1704), dove interessante è l'elogio delle qualità intellettuali della 
donna. 
Il deismo è portato alle estreme conseguenze dal filosofo inglese Anthony Collins 
(1676-1729), esponente dei “liberi pensatori” e autore del Discorso sul libero pensiero 
(1713). Avversario del principio di autorità, Collins rifiuta ogni fede soprannaturale e 
propone di intendere come semplici allegorie morali i miracoli, le profezie e ogni altro 
elemento delle Scritture che non sia verificabile sul piano storico. 
La critica del dogmatismo e dell'intolleranza, sostenuta dai deisti, eserciterà un influsso 
decisivo nella formazione dell'Illuminismo europeo. In sede più strettamente filosofica, 
la tematica dell'empirismo di Locke viene ripresa e sviluppata in direzioni diverse dai 
maggiori pensatori inglesi di questo periodo: George Berkeley e David Hume. 
 
 
2.2.2 L'“immaterialismo” di Berkeley 
 
Berkeley tra Locke e Hume. La figura di George Berkeley si colloca tradizionalmente 
tra quelle di Locke e di Hume: da un lato, infatti, Berkeley approfondisce l'empirismo 
di Locke, dall'altro lato sembra prefigurare quello scetticismo che avrà in Hume il suo 
massimo esponente. In realtà il filosofo irlandese è molto lontano sia da Locke sia da 
Hume, perché il filo conduttore del suo pensiero è l'immaterialismo (cioè la negazione 
dell'esistenza di una sostanza materiale) e perché la finalità della sua indagine è rivolta 
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a distruggere radicalmente lo scetticismo. Intransigente è inoltre la lotta di Berkeley 
contro l'ateismo e contro il deismo. 
La vita e le opere. Nato a Thomastown (Irlanda), nel 1685, da famiglia inglese 
anglicana, George Berkeley studiò nel Trinity College di Dublino, dove poi insegnò. A 
soli 25 anni pubblicò il suo capolavoro filosofico, Trattato sui principî della conoscenza 
umana (1710). Nel 1713 Berkeley andò a Londra e fu presentato a corte dal suo 
conterraneo Jonathan Swift; poi viaggiò in Italia, scrivendo le sue impressioni in un 
interessante Diario di viaggio (pubblicato solo nel 1781). Durante una sua permanenza a 
Parigi, prese parte a un concorso bandito dall'Accademia di Francia sulla causa del moto 
e, nel trattato in latino De motu (1721), prese posizione contro le teorie di Newton. 
Convinto che l'Europa, e in particolare l'Inghilterra, fossero civiltà minate dalla 
decadenza religiosa e morale, alla quale poteva recare rimedio solo il contributo di 
energie fresche dei popoli giovani del Nuovo Mondo, Berkeley nel 1729 si recò in 
America e fondò a Rhode Island, nelle Bermude, un collegio per l'educazione dei giovani 
indigeni. Il progetto fallì per mancanza di fondi (invano promessi dal Parlamento 
inglese); ma il filosofo trascorse i tre anni più felici della sua vita, a contatto con una 
natura esuberante, lasciandone testimonianza nei dialoghi dell'Alcifrone (1732), in cui 
l'ingenua ed entusiastica fede degli indigeni è contrapposta alla civiltà stanca ed 
esangue degli europei. Tornato in Inghilterra, fu nominato vescovo anglicano di Cloyne 
(Irlanda). Nel 1752 si trasferì a Oxford, dove morì nel 1753. 
La Teoria della visione. Nel Saggio su una nuova teoria della visione (1709) Berkeley critica 
la distinzione tra qualità primarie e secondarie, sostenuta concordemente da Galilei, 
Cartesio, Locke. Secondo tale distinzione, le qualità primarie (estensione, figura, moto, 
ecc.) sarebbero oggettive, perché derivate da più sensi, mentre le qualità secondarie 
sarebbero soggettive, perché derivate da un solo senso. Per Berkeley questa distinzione 
è priva di senso, non essendo possibile scindere le qualità primarie dalle secondarie, 
per il semplice fatto che le une e le altre sono idee della nostra mente. "Vicino" e 
"lontano" non indicano qualità reali delle cose, ma sono caratteri legati alle nostre 
percezioni e soggetti a mutamento (tanto è vero che un oggetto, posto a una certa 
distanza dall'occhio, è visto in modo più confuso se viene fatto avvicinare); l'oggetto, 
inoltre, non è in sé né grande né piccolo, ma tale appare in relazione alle nostre 
sensazioni tattili. La nostra mente, dunque, opera secondo principî associativi dovuti 
all'abitudine. 
La critica della sostanza materiale. In apertura del suo celebre Trattato, Berkeley 
dichiara che intende indagare sulle «cause principali di errori e difficoltà nelle 
scienze». In realtà, i veri bersagli della polemica del filosofo sono l'irreligiosità e 
l'ateismo, per debellare i quali è necessario abbattere il loro presupposto filosofico: il 
materialismo. Occorre dimostrare che l'idea di una sostanza materiale, come qualcosa 
di esistente al di fuori della nostra mente, sia solo un'astrazione. Quando noi parliamo 
di un oggetto della natura, ad esempio di una mela, ci riferiamo (dice Berkeley) a un 
insieme di qualità sensibili (colore, sapore, odore, ecc.), che formano una «collezione di 
idee» percepite dalla nostra mente; non esiste però una sostanza «mela» e non esiste 
neppure alcun sostrato materiale che la sorregga. Le idee stanno solo nella mente di 
colui che le percepisce. Ne consegue che l'«essere» di ogni cosa consiste nel suo venir 
percepita: di qui la celebre formula: «esse est percipi» ("essere è essere percepito"). Non 
si può negare questo principio senza cadere nell'assurdo: dire, infatti, che gli oggetti 
sono reali indipendentemente dalla percezione significherebbe dire che gli oggetti 
sono percepiti indipendentemente dalla percezione. L'immaterialismo di Berkeley 
consiste in questa tesi radicale: dal momento che gli oggetti esistono in quanto sono 
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percepiti, la sostanza materiale, come qualcosa di oggettivo e indipendente dall'idea 
presente nella nostra mente, non esiste. 
La critica delle idee astratte.  Berkeley non si limita a negare l'esistenza di una realtà 
materiale indipendente dalla mente, ma estende la sua critica a tutte le idee generali 
ricavate per astrazione. Le nostre idee, secondo il filosofo, sono necessariamente 
rappresentazioni concrete e particolari. Un geometra che dimostra un teorema non 
può avere in mente un «triangolo in generale», ma pensa a un triangolo che sia 
equilatero o isoscele o scaleno; non potrebbe infatti pensare a un triangolo che sia nel 
contempo equilatero, isoscele e scaleno. E' vero piuttosto che, dovendo il teorema 
applicarsi a qualsiasi triangolo, il geometra assume un particolare triangolo (ad 
esempio, quello isoscele) come simbolo convenzionale di tutti i triangoli. Ciò non 
significa che l'idea particolare di triangolo isoscele sia diventata generale, ma significa 
solo che essa rappresenta tutti i triangoli possibili, perché, ai fini del teorema che si 
vuole dimostrare, le differenze fra i triangoli non sono pertinenti. Quanto alla materia, 
essa non può essere mai un'idea generale per convenzione, trattandosi solo di un'idea 
astratta e confusa, alla quale non corrisponde nessuna reale percezione. 
Le sostanze spirituali. In conclusione, per Berkeley l'unica sostanza reale è lo spirito 
che percepisce. Poiché la natura delle idee è passiva, esse non possono prodursi da sole, 
ma sono prodotte da un principio attivo, che è lo spirito umano. Non tutte le idee sono 
però uguali: ci sono idee che dipendono dalla nostra fantasia o dalla nostra volontà, e 
ci sono invece idee che, per la loro regolarità e la loro coerenza, possono essere 
prodotte solo dal sommo Spirito, Dio. In quanto autore della natura, Dio imprime in noi 
sensazioni forti e vivaci, con una regolarità che assume appunto il valore di una legge 
di natura. 
Scienza e fede. Il compito della scienza è, secondo Berkeley, quello di interpretare la 
volontà divina attraverso le sue manifestazioni percepibili nella natura, senza indagare 
sui rapporti tra causa ed effetto, che sfuggono alla comprensione umana. Con una bella 
analogia, Berkeley paragona lo scienziato al marinaio che impara a riconoscere i segni 
del mare e del cielo per perfezionare la sua tecnica navigatoria, senza investigare sulle 
cause fisiche dei fenomeni atmosferici osservati. Dio è, per il vescovo-filosofo, una 
presenza continua nella storia. Non a caso, nel De motu, Berkeley respinge l'immagine 
newtoniana di un Dio orologiaio che si limiti a creare l'universo, lasciandolo poi al 
meccanicismo dei principî della fisica. Attraverso il linguaggio universale della natura, 
lo spirito divino si manifesta ininterrottamente agli uomini; e, una volta eliminata la 
nozione ingombrante di "materia", il dissidio tra scienza e fede non ha più ragione di 
esistere. 
 
 
2.2.3 Lo scetticismo di Hume 
 
La «scienza della natura umana» 
 
David Hume non è solo il maggior filosofo del Settecento inglese, ma è anche uno degli 
ingegni più vivaci e più lucidi nella storia del pensiero. Con Hume giunge alla sua 
naturale conclusione la scuola dell'empirismo, che aveva avuto in Locke il suo maggiore 
esponente. La novità del pensiero humiano riguarda soprattutto il metodo: guardando 
al grande modello di Newton (ma anche a quello di Galileo, che egli antepone 
nettamente a Bacone), Hume vuole applicare il metodo sperimentale non più alla 
scienza della natura, ma ad una nuova «scienza della natura umana», cioè alla filosofia 
morale, contrapposta alla filosofia naturale. Ma in Hume agisce un'altra eredità: quella 
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dello scetticismo antico, passata attraverso il filtro di un classico moderno come 
Montaigne (vedi Parte Nona, sezione ottava): uno scetticismo moderato ma risoluto, 
che si risolve in un invito alla saggezza e alla moderazione e che influirà notevolmente 
su uno dei massimi pensatori di tutti i tempi, Immanuel Kant: sarà infatti la lettura di 
Hume a risvegliare Kant (come egli stesso ebbe a dire) dal suo «sonno dogmatico». 
La vita e le opere 
 
La formazione. David Hume nacque a Edimburgo, il 26 aprile 1711, da una famiglia di 
piccoli possidenti scozzesi. Dotato di intelligenza precoce e vivacissima, studiò in un 
college di Edimburgo, ma si formò come autodidatta, dedicandosi a letture sterminate e 
sistematiche dei classici del pensiero e della letteratura. 
Il soggiorno in Francia: il Trattato. Lasciata la Scozia, nel 1734 Hume si recò in Francia 
e soggiornò a La Flèche (la sede del celebre collegio gesuitico dove, circa un secolo 
prima, aveva studiato Cartesio): qui compose con rapidità sconcertante, il suo 
capolavoro, Trattato sulla natura umana (1739). Paradossalmente, una delle opere più 
rivoluzionarie nella storia del pensiero non ebbe quasi nessuna eco. Migliore 
accoglienza ebbero i Saggi morali e politici (1741), che furono subito ristampati. 
Opposizioni e polemiche. Nel 1744 Hume cercò di ottenere la cattedra di psicologia 
all'università di Glasgow, ma dovette rinunciare per l'opposizione dei docenti più 
conservatori, scandalizzati dalle idee humiane in fatto di religione e di morale. Si dedicò 
allora alla carriera diplomatica. Intanto, rielaborava in forma saggistica il primo libro 
del suo Trattato, che uscì nel 1748 con il titolo Saggi filosofici sull'intelletto umano. Seguì, 
nel 1751, il terzo libro del Trattato, con il titolo Ricerca intorno ai principî della morale 
(1751), un'opera che suscitò grande scalpore. Per nulla intimorito, il filosofo compose i 
famosi Dialoghi sulla religione naturale, ma gli amici, tra i quali Adam Smith, ne 
sconsigliarono la pubblicazione, cosicché l'opera vide la luce postuma (1779). 
Opere di storia e di religione. Nel 1752 Hume ottenne il posto di conservatore della 
biblioteca di Edimburgo e si dedicò a studi storici: nacque così la vasta Storia della Gran 
Bretagna (1754-1761), che non si limitava all'analisi dei fatti storici, ma si estendeva alle 
condizioni economico-sociali, al costume, alla letteratura e all'arte. Del 1757 è una 
nuova opera sulla religione, Storia naturale della religione, preceduta dal saggio Delle 
passioni, rielaborazione del secondo libro del Trattato: questi scritti suscitarono una così 
violenta ondata di polemiche da costringere Hume a dimettersi dalla carica di 
bibliotecario. 
Il nuovo soggiorno francese. Tornato alla carriera diplomatica, Hume seguì a Parigi, 
come segretario d'ambasciata, il conte di Hartford. Ebbe così l'occasione di conoscere i 
maggiori esponenti dell'Illuminismo francese, che gli tributarono un'accoglienza 
entusiastica, fino a definirlo il «Tacito inglese». 
Il contrastato rapporto con Rousseau. Nel 1766 Hume tornò in Inghilterra, portando 
con sé come ospite Jean-Jacques Rousseau, bandito dalla Svizzera e dalla Francia e 
bisognoso di un rifugio tranquillo. In un primo tempo i rapporti tra il filosofo scozzese 
e l'inquieto pensatore ginevrino erano stati eccellenti; ma in seguito la mania di 
persecuzione di Rousseau e altre sfortunate coincidenze portarono a una clamorosa 
rottura. 
Gli ultimi anni.  Sottosegretario di Stato fino al 1768, Hume si ritirò infine a Edimburgo, 
dove curò l'edizione dei suoi scritti. Colpito da tumore intestinale, affrontò la malattia 
con grande coraggio (scrisse tra l'altro nella sua Autobiografia: «Ho ancora lo stesso 
ardore che ho sempre avuto nello studio e la stessa gaiezza in compagnia»). Si spense 
serenamente il 25 agosto 1776. 
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La logica 
 
La percezione: impressioni e idee. La logica humiana ha inizio con l'affermazione 
secondo cui la base di tutte le nostre conoscenze è data dalle percezioni. «Fissiamo pure 
- scrive Hume - per quanto ci riesce, la nostra attenzione fuori di noi; spingiamo la 
nostra immaginazione fino al cielo o agli estremi confini dell'universo; non andremo di 
un sol passo al di là di noi stessi, né potremo concepire altra specie di esistenza che per 
percezioni apparse entro questo ambito ristretto». La percezione è intesa da Hume come 
«tutto ciò che può essere presente alla nostra mente, sia che usiamo dei sensi, o che 
siamo animati da passioni, o che esercitiamo il pensiero e la riflessione». Le percezioni 
si dividono in due categorie: le impressioni (percezioni più forti) e le idee (percezioni più 
deboli). Le impressioni si presentano al nostro spirito con forza e vivacità immediate; 
le idee invece sono «immagini illanguidite delle impressioni». Ad esempio, la 
scottatura, nel momento in cui si mette la mano su un corpo incandescente, è una 
impressione; il ricordo della scottatura è un'idea. Secondo Hume (coerente empirista), 
le impressioni nascono prima delle idee, che ne sono solo pallidi riflessi; ogni idea, 
inoltre, può essere ricondotta all'impressione dalla quale è stata generata. Nel caso in 
cui un'idea non risulti corrispondere ad alcuna impressione, occorre concludere che 
tale idea è oscura e priva di significato. Per quanto riguarda le idee astratte, Hume 
condivide la posizione di Berkeley: ogni idea astratta non è altro che un'idea 
particolare, assunta come rappresentativa di un insieme di individui tra loro 
somiglianti: ad esempio, la parola "uomo" corrisponde sempre a un'idea particolare di 
un determinato uomo, ma può evocare alla mente qualsiasi uomo, per l'abitudine che 
noi abbiamo di far corrispondere a una parola o segno tutta una classe di idee. 
Il principio di associazione. Una facoltà propria delle idee è l'immaginazione, che è 
in grado di combinare le idee stesse, componendole e scomponendole secondo il 
principio di associazione, che è alla base di tutti i fenomeni psichici. Tre sono i principî in 
base ai quali noi associamo fra loro le idee: la somiglianza (per cui, ad esempio, un 
ritratto attira l'attenzione sull'idea della persona raffigurata); la contiguità temporale e 
spaziale (in base alla quale, ad esempio, il ricordo del quartiere di Saint-Denis evoca 
l'idea della città di Parigi); la causalità (quando, ad esempio, la presenza del fumo evoca 
l'idea del fuoco). Questi tre principî - sostiene Hume con una efficace immagine- «sono 
per noi effettivamente il cemento dell'universo e tutte le operazioni dello spirito ne 
devono dipendere in larga misura». 
La relazione di causa. Dei tre rapporti associativi, il più importante è il terzo, la 
causalità, secondo cui una cosa è causa di un'altra. Tutti i nostri ragionamenti sono 
infatti fondati sulla relazione di causa ed effetto. Per studiare tale relazione 
fondamentale, Hume ricorre al famoso esempio delle palle di biliardo. Non è possibile, 
secondo il filosofo, prevedere necessariamente, con la ragione, il movimento della 
seconda biglia dal movimento della prima. Tutti i ragionamenti riguardanti la causa e 
l'effetto sono infatti fondati sull'esperienza. Solo l'esperienza rende possibile 
l'associazione di causa; ma, siccome l'esperienza è sempre particolare, l'associazione di 
causa non può essere considerata necessaria. Un nuovo Adamo, appena creato da Dio, 
non avrebbe saputo prevedere il movimento delle palle di biliardo, proprio come dalla 
luce del fuoco non avrebbe potuto prevedere il potere inceneritore della fiamma. La 
necessità non sta nelle cose, ma nella nostra mente, che ci induce a generalizzare, per 
la forza dell'abitudine, le singole esperienze. 
Abitudine e credenza. Dall'abitudine nasce il sentimento della credenza (belief), simile 
all'istinto che guida l'animale nel suo comportamento. L'abitudine infatti si fissa in 
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credenze riguardo al futuro: dal momento che in passato abbiamo sperimentato una 
serie di impressioni, pensiamo che altrettanto debba avvenire in futuro. Nulla però 
garantisce che domattina il sole sorgerà ancora, se non l'abitudine che ci induce a 
pensare che il futuro sarà conforme al passato. 
Il mondo esterno e l'io. Una volta stabilita la natura soggettiva della credenza, Hume 
si interroga sulle due credenze relative alla realtà del mondo esterno e all'identità 
dell'io. Nulla - dice Hume - giustifica la nostra idea di una esistenza costante delle cose, 
tranne l'abitudine nel vedere confermate le esperienze del passato. Dato il carattere 
intermittente e non continuato delle nostre impressioni, nulla infatti ci può garantire 
che, negli intervalli tra una percezione e l'altra, tutto si conservi come prima. Allo 
stesso modo, anche l'esperienza dell'io si riduce a un «fascio di impressioni»: non è 
possibile infatti avere percezione di sé, dal momento che le nostre percezioni sono 
sempre diverse, e solo l'immaginazione può considerarle come manifestazioni di una 
sostanza spirituale. 
La morale, la politica, la religione. Anche nell'ambito della morale, Hume 
ridimensiona i poteri della ragione e riconosce al sentimento un ruolo predominante. 
A suo parere, il giudizio morale ha origine nel sentimento di simpatia disinteressata 
provata dagli uomini per i propri simili, al di là dei limiti angusti del proprio interesse 
personale. Scrive il filosofo: «La simpatia ci fa uscire da noi stessi. E' essa che, di fronte 
al carattere di un altro, ci fa provare lo stesso piacere o dolore, come se esso avesse una 
tendenza al nostro vantaggio particolare o al nostro danno particolare». L'uomo non 
può rimanere indifferente nei confronti del benessere dei suoi simili, perché il 
benessere e la felicità dell'individuo dipendono dal benessere e dalla felicità collettiva. 
Alieno da ogni idea di austero moralismo o di mortificazione del corpo o dello spirito, 
Hume indica il fine della morale nella gioia di vivere del maggior numero di uomini 
possibile. 
La concezione etica humiana ha riflessi importanti sulla concezione politica. Rifiutando 
le teorizzazioni del suo tempo sul contratto sociale quale fondamento della vita 
politica, Hume riconduce l'analisi dei problemi socio-economici ai fattori concreti, 
come l'istituto della proprietà. Il suo pensiero politico, anche se fondamentalmente 
conservatore, rimane ugualmente critico nei confronti sia dei Whigs (legati alla 
concezione contrattualistica dello Stato) sia dei Tories (fedeli al principio dell'autorità 
divina del sovrano). In campo economico, il filosofo scozzese (alla pari del suo grande 
amico Adam Smith) è un tenace sostenitore del libero scambio e un avversario deciso 
del mercantilismo. Costante è in Hume la difesa della libertà di stampa e del diritto alla 
resistenza in presenza di regimi tirannici. 
Meno cauto che in politica è l'atteggiamento di Hume nell'ambito della religione. Nei 
Dialoghi sulla religione naturale, il filosofo critica la tendenza dei deisti a cercare nella 
ragione i fondamenti razionali della religione. Non è possibile, a suo parere, dimostrare 
l'esistenza di Dio, perché, in materia di esistenza, non è possibile dimostrazione alcuna 
(«Tutto ciò che noi concepiamo come esistente possiamo concepirlo anche come non 
esistente. Perciò non vi è un essere la cui non esistenza implichi contraddizione. 
Conseguentemente non vi è un essere la cui esistenza sia dimostrata»). Assurdo è anche 
per lui ricorrere all'argomento della «causa prima» o dell'ordine dell'universo per 
dimostrare l'esistenza di Dio: causa e ordine sono infatti, come è noto, associazioni 
soggettive della nostra mente, che non possono essere trasferite a Dio se non si vuole 
cadere nell'antropomorfismo. Celebri sono le pagine che Hume dedica al problema del 
male nell'universo. La natura (egli dice) è indifferente verso il piacere e il dolore degli 
uomini: non si può quindi dimostrare l'esistenza di Dio in base all'ordine 
provvidenziale della natura; ma non è possibile nemmeno dimostrare dogmaticamente 
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che Dio non esista. Nella Storia naturale della religione, Hume individua l'origine del 
fenomeno religioso nel sentimento di paura di fronte agli eventi terribili della natura: 
la religione è dunque la risposta dell'uomo di fronte al mistero che lo circonda. 
Capovolgendo la tesi secondo cui lo sviluppo religioso dell'umanità procederebbe 
dall'originaria verità rivelata verso la decadenza e la corruzione (una teoria a suo 
parere strana, come quella di chi immagini che l'uomo abbia abitato palazzi prima di 
abitare capanne), Hume sostiene che è il politeismo a precedere il monoteismo; e 
quest'ultimo si è affermato non in forza di principî razionali, ma sotto la spinta di moti 
passionali. 
Tenace è la lotta di Hume contro ogni forma di intolleranza e di superstizione. Il succo 
della scettica saggezza humiana (contraria a ogni pretesa di indagine metafisica che 
oltrepassi l'esperienza) si condensa in una memorabile dichiarazione del filosofo 
scozzese: «Quando noi frughiamo tra i libri, se siamo persuasi dei nostri principî, che 
cernita dobbiamo fare? Se prendiamo in mano un volume, per esempio di teologia o di 
metafisica scolastica, chiediamoci: Contiene esso qualche ragionamento logico di 
quantità e numeri? No. Contiene qualche ragionamento d'esperienza su questioni e dati 
di fatto? Nemmeno. Gettiamolo allora alle fiamme, perché non può contenere altro che 
sofismi e illusioni!». 
 
 
Dai Dialoghi sulla religione naturale 
 

La casa e l'architetto 
 
Nei Dialoghi, Hume introduce a discutere tra di loro sulla religione tre interlocutori: Demea, un credente 
ortodosso, Cleante, un deista newtoniano, Filone, uno scettico pessimista. 
Riportiamo alcuni passi del dialogo tra Filone e Cleante (Parte Seconda e Quarta). 
 
(Dialoghi sulla religione naturale, trad. it. di M. Dal Pra, in Opere filosofiche, vol. IV, Laterza, Roma- 
Bari 1987) 
 
Vedendo1 una casa, o Cleante, noi concludiamo con la massima certezza che questa ha un 
architetto o un costruttore, perché è precisamente questa sorta di effetto che abbiamo visto 
nell’esperienza provenire da un tale genere di causa. Ma sicuramente voi non affermerete che 
l’universo possiede una tale somiglianza con una casa che noi si possa con la stessa certezza 
inferire2 una causa simile, né che l’analogia sia qui intera e perfetta3. La dissomiglianza è così 
evidente che il massimo cui voi pretenderete di arrivare su questo punto è una supposizione, 
una congettura una presunzione relativa ad una causa simile; e come questa pretesa sarà 
accolta nel mondo, lo lascio considerare a voi. 
Sarebbe certamente molto male accolta, rispose Cleante, e sarei giustamente biasimato e 
detestato se ammettessi che le prove in favore di una Divinità non arrivino a nulla più che a 
una supposizione o congettura. Ma è una somiglianza così leggera, in una casa e nell’universo, 
l’intera corrispondenza dei mezzi ai fini, l’economia delle cause finali4, l’ordine, la proporzione 
e l’assestamento di ogni singola parte? I gradini di una scala sono manifestamente ordinati 
affinché le gambe umane se ne possano servire per salire; e questa inferenza è certa ed 
infallibile. Le gambe umane, anche esse, sono ordinate per camminare e per salire5; e questa 
inferenza, ne convengo, non è del tutto così certa a causa della dissimiglianza che voi rilevate; 
ma merita forse per questo il nome di semplice presunzione e congettura? […] 
Come potremo6 dunque rimanere soddisfatti riguardo alla causa di quell’Essere che voi 
supponete autore della natura o, secondo il vostro sistema di antropomorfismo, riguardo alla 
causa del mondo ideale cui fate risalire il mondo materiale? 
 
1. Vedendo...: parla Filone. 
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2. inferire:  dedurre. 
3. né che l'analogia...perfetta: c'è infatti sproporzione, nel confronto della casa con l'universo, tra la causa e 
l'effetto. 
4. l'economia delle cause finali: il piano messo in atto per raggiungere i reciproci fini. 
5. per camminare e per salire: sottinteso verso Dio. 
6. Come potremo...: parla Filone. 
 
 
 
 
 
Non abbiamo forse la stessa ragione di far risalire questo mondo ideale a un altro mondo ideale, 
ossia ad un nuovo principio intelligente? Ma se ci fermiamo qui e non proseguiamo più oltre la 
nostra ricerca delle cause, perché mai siamo venuti fino a questo punto? Perché non fermarci 
al mondo materiale? Come possiamo rimanere soddisfatti senza procedere in infinitum7 nella 
nostra ricerca? E, dopotutto, che soddisfazione c’è in questa progressione infinita? 
 
7. in infinitum : all'infinito. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
Secondo un autorevole studioso di Hume, Mario Dal Pra, «nell'esame critico della religione tocca il suo 
punto culminante la ragione sperimentale humiana» (Dal Pra 1984, p. 189). Se ne ha conferma nel passo 
riportato dai Dialoghi, dove l'impegno intellettuale dell'autore, nel discutere i massimi problemi sulla 
religione, si unisce a una brillante forma letteraria. 
Nel brano, lo scettico Filone demolisce l'analogia della casa e dell'architetto, che in nessun modo possono, 
a suo parere, essere paragonati all'universo e a Dio. Ma Cleante rifiuta a sua volta l'abbassamento 
dell'analogia a semplice congettura: come l'architetto che costruisce una casa ha un suo progetto ben 
preciso, così Dio, grande Architetto dell'universo, ha stabilito «cause finali» ben determinate, anche se 
oscure per la limitata mente umana; e ha dotato l'uomo dei mezzi per raggiungere quei fini. Come non si 
può dubitare che le gambe siano preordinate perché ciascuno possa salire le scale, così è certo che l'uomo 
dispone di tutti i mezzi per salire fino a Dio, superando ogni dubbio e perplessità. Filone nega però che la 
deduzione logica del suo interlocutore sia valida; e osserva che tra mondo materiale e mondo ideale c'è un 
abisso, che non si può colmare ricorrendo al principio di causalità: ammesso che esista un mondo ideale 
cui fare risalire questo nostro mondo terreno, occorrerebbe poi chiedersi quale sia la causa di quella causa, 
e procedere all'infinito lungo una catena di cause. La risposta di Cleante è tipicamente newtoniana. Come 
sappiamo (vedi Parte Decima, 2.3.4), il grande scienziato si era rifiutato di cercare le cause ultime della 
legge della gravitazione universale, pronunciando la memorabile frase: «Hypotheses non fingo» ("Non 
invento ipotesi"). Allo stesso modo, Cleante non accetta di ricercare le "cause delle cause" e si accontenta 
di contemplare l'armonia del creato, testimoniata dai cieli e dalla terra. 
 
 
2.2.4 Giambattista Vico 
 
La visione antropomorfica della storia  
 
Dopo la sconfitta di Galileo e della sua generosa battaglia in favore della scienza, la 
cultura filosofica italiana attraversa un periodo di crisi, dal quale si risolleva, nel primo 
Settecento, con Giambattista Vico, uno dei più grandi filosofi di tutti i tempi. Vissuto in 
pieno Illuminismo, contemporaneo di Locke, Voltaire e Montesquieu, Vico rappresenta 
l'antitesi più radicale della cultura e della mentalità dominanti nel Settecento: egli 
infatti anticipa, con uno sforzo gigantesco, tutta una nuova mentalità, che sarà quella 
dello storicismo, cioè della corrente di pensiero che porrà la storia al centro dei propri 
interessi. 
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Inclassificabile, come sono tutti i grandi novatori, Vico può essere considerato 
legittimamente come un rivoluzionario del pensiero: a lui si deve quella che Erich 
Auerbach ha definito «la rivoluzione copernicana degli studi storici». L'ambizione del 
filosofo napoletano è infatti quella di completare la rivoluzione scientifica del Seicento, 
estendendola al mondo umano; strumento di questa operazione non è più, tuttavia, 
l'intelletto astratto delle matematiche e delle scienze, ma nuovi mezzi di conoscenza, 
come i miti e la poesia. Contro il razionalismo di Cartesio, Vico esalta la fantasia come 
forma intuitiva e autonoma rispetto alla logica (una posizione, questa, che influirà 
profondamente in tutta l'estetica moderna); e, contro Bacone (del quale però condivide 
il metodo induttivo), sostituisce alla vecchia scienza della natura la nuova scienza della 
storia. Più precisamente, la «scienza nuova» di Vico è la scienza del mondo civile, in 
quanto distinto dal mondo ferino e selvatico: quel mondo civile che è stato fatto dagli 
uomini e del quale, pertanto, è possibile una conoscenza pienamente scientifica. La 
Scienza nuova di Vico si risolve pertanto in una grandiosa storia dell'uomo, che muove 
dal suo stato primordiale, agli albori della civiltà: per il primo Vico getta fasci di luce 
sul mondo dei “bestioni” primitivi e sulle manifestazioni della loro mentalità magico-
fantastica (e fonda così l'antropologia moderna). Pur rivolgendo il suo sguardo al mondo 
antico, Vico inaugura nuovi itinerari del pensiero e apre orizzonti immensi alle scienze 
umane. 
 
 
La vita e le opere 
 
Gli anni della formazione. Giambattista Vico nacque a Napoli il 23 giugno 1668, sesto 
di otto fratelli, da Antonio Vico, un povero libraio, e da Candida Masullo, figlia di un 
carrozziere. A sette anni, fu vittima di una caduta che gli procurò una grave frattura al 
cranio; secondo il parere dei medici, il destino del ragazzo era in bilico tra la morte e 
l'infermità mentale; ma Giambattista si salvò e poté frequentare le scuole dei Gesuiti 
presso il Collegio Massimo. Insoddisfatto dell'insegnamento ricevuto, preferì presto 
studiare da autodidatta. Avviato per volontà paterna agli studi giuridici, si iscrisse alla 
facoltà di Legge, ma non frequentò le lezioni e svolse pratica forense nello studio legale 
di Fabrizio del Vecchio. Nel 1686 vinse una causa intentata al proprio padre da un altro 
libraio; ma era disinteressato alla carriera forense e si dedicava invece a scrivere poesie 
in stile barocco, suscitando il plauso di Giacomo Lubrano. 
Precettore nel Cilento. Decisivi per la formazione del giovane Vico furono gli anni 
1686-1695, che trascorse a Vatolla, nel Cilento, come precettore dei figli del marchese 
Domenico Rocca; presso la locale biblioteca di un convento francescano, fornitissima di 
libri antichi e moderni, poté leggere i classici latini (Cicerone, Virgilio, Orazio) e italiani 
(Dante, Petrarca, Boccaccio), scoprì Platone; più tardi, attraverso la lettura di Lucrezio, 
si avvicinò all'epicureismo e scrisse Affetti di un disperato, una canzone ispirata a un 
desolato pessimismo cosmico. 
Il contatto con la cultura napoletana.  Entrato in contatto con la cultura libertina 
napoletana, Vico ne prese poi le distanze, avendo maturato un atteggiamento 
risolutamente anticartesiano, nel quadro di una conversione al platonismo. Aveva 
intanto stretto amicizia con Giuseppe Valletta, un coltissimo bibliofilo, che lo 
introdusse nell'Accademia Palatina, fondata dal duca di Medina-Coeli, luogo d'incontro 
della migliore intellettualità partenopea. 
L'insegnamento universitario.  Nel 1699 Vico vinse il concorso per la cattedra di 
retorica presso l'Università di Napoli; nello stesso anno si sposò con una popolana 
analfabeta, Teresa Caterina Destito, dalla quale avrà otto figli. I bisogni della famiglia, 
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non soddisfatti dalla scarsa retribuzione dell'insegnamento universitario, lo 
costrinsero a defatiganti lezioni private, nelle ristrettezze di un ambiente domestico, 
dove lo studio era reso difficile dallo «strepito dei suoi figliuoli» (come si legge 
nell'autobiografia). Tra il 1699 e il 1707, all'apertura di ogni anno accademico, Vico 
pronunciò sei Orazioni inaugurali, che costituirono un'occasione per i suoi primi 
interventi di carattere filosofico. Seguì una settima prolusione, la più importante, letta 
da Vico il 18 ottobre 1708 e pubblicata l'anno successivo con il titolo De nostri temporis 
studiorum ratione ("Il metodo degli studi del nostro tempo"), una presa di posizione 
moderata sulla famosa «questione degli antichi e dei moderni» (vedi 2.1.2). 
Dall'esperienza delle orazioni inaugurali nacque, nel 1710, il trattato De antiquissima 
italorum sapientia ex linguae latinae originibus eruenda (Dell'antichissima sapienza italica 
rintracciata nelle origini della lingua latina), abbozzo sistematico del pensiero vichiano. 
La partecipazione alla vita politica . Nel frattempo si erano verificati nel viceregno 
napoletano importanti eventi: nel 1700, dopo la morte di Carlo II, era salito al trono di 
Spagna Filippo V di Borbone; il 23 settembre 1701 alcuni nobili provinciali, fra cui 
Tiberio Carafa, tentarono di sollevare la plebe napoletana a favore dell'Austria. La 
congiura fu domata, e Vico fu incaricato dal viceré di scrivere un'opera per condannare 
quell'iniziativa. Il filosofo compose una Principum neapolitanorum coniurationis historia 
(Storia della congiura dei príncipi napoletani), che, per il suo taglio imparziale e 
veritiero, non piacque ai committenti e rimase inedita. Quando poi gli austriaci salirono 
al potere a Napoli (1707), Vico fu incaricato di scrivere un'apologia dei congiurati: una 
evidente contraddizione, che mostra la debolezza delle posizioni politiche vichiane, 
ferme però almeno su un punto: l'equidistanza del “ceto civile” (di cui lo scrittore si fa 
portavoce) sia dalla prepotenza nobiliare sia dalla violenza plebea. Con rispetto della 
verità storica Vico scrisse anche un'opera storiografica, De rebus gestis Antonii Caraphaei 
(Vita di Antonio Carafa, 1716), dedicata al famoso maresciallo asburgico della potente 
famiglia Carafa. 
Gli studi di diritto . Dedicatosi allo studio dell'olandese Ugo Grozio (Huig van Groot, 
1583-1645), padre del giusnaturalismo, Vico scrisse, tra il 1720 e il 1723, le prime due 
parti di un ampio saggio sul Diritto universale, rimasto incompiuto: nell'attitudine a 
considerare il diritto, al di là dei suoi aspetti strettamente giuridici, come 
un'espressione di civiltà, anche quest'opera contribuisce a delineare i presupposti 
teorici della Scienza nuova. In base ai suoi studi Vico aveva tutti i requisiti per ottenere 
la cattedra di diritto civile, che, essendo non solo prestigiosa ma anche ben remunerata, 
gli avrebbe garantito una vita tranquilla; ma, con grande sua amarezza, la cattedra fu 
assegnata ad un altro candidato. 
La Scienza nuova e l'autobiografia . L'insuccesso non scoraggiò il filosofo, che si dedicò 
con estremo impegno al suo capolavoro, la Scienza nuova, frutto di tre redazioni 
successive (1725, 1730, 1744). L'unica parentesi, in questo incessante e puntiglioso 
lavoro di rielaborazione, fu la pubblicazione, nel 1728, dell'autobiografia (Vita scritta da 
se medesimo), composta su invito del nobile veneziano Giovan Artico di Porcìa e 
completata da un'Appendice del 1731, sollecitata da Ludovico Antonio Muratori. 
Gli ultimi anni . Solo nel 1734 Vico ebbe la soddisfazione di un tardivo riconoscimento 
del suo genio, con la nomina a storiografo regio. Ma i dolori fisici e le sventure morali 
si accanirono su di lui senza sosta: alle cure domestiche si aggiunse il grave traviamento 
del figlio Ignazio, che dovette essere messo in prigione e morì precocemente, mentre si 
riacutizzavano i mali di cui Vico soffriva fin dalla giovinezza e altri se ne aggiungevano; 
alla fine il filosofo dovette ritirarsi dall'insegnamento e farsi sostituire dal figlio 
Gennaro. Vico si spense nella notte tra il 22 e il 23 gennaio 1744, non in tempo per 
vedere pubblicata la terza edizione della sua Scienza nuova. 
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La Vita scritta da se medesimo 
 
Una proposta allettante fu per Vico (perennemente afflitto, in seguito alle sue 
sfortunate vicende biografiche, da una punta di vittimismo) quella che formulò, in una 
lettera a lui indirizzata (1723 ca.), il conte friulano Giovan Artico di Porcìa: stendere un 
profilo della propria vita intellettuale, che sarebbe stato pubblicato a Venezia, con altre 
autobiografie delle personalità più in vista della cultura italiana. Il filosofo napoletano 
vide nell'offerta del nobile friulano l'occasione per farsi conoscere al di fuori della 
cerchia ristretta del mondo intellettuale napoletano, che misconosceva l'importanza 
della sua produzione, facendolo sentire «straniero e sconosciuto nella sua patria». 
Secondo le recenti acquisizioni degli studiosi, l'autobiografia era già pronta nel 1723; 
ma il fallimento del progetto di Porcìa (con la rinuncia da parte di altri intellettuali, tra 
i quali L. A. Muratori, ad inviare le loro autobiografie) fece sì che la Vita di Vico vedesse 
la luce solo nel 1728 (seguirà, con l'Aggiunta del 1731, un aggiornamento, con il 
resoconto delle vicende movimentate che portarono, nel 1730, alla stampa della 
seconda Scienza nuova). 
Come hanno chiarito i recenti studi di Andrea Battistini, l'autobiografia di Vico (uno 
dei primi esempi di questo nuovo genere letterario) rientra nel disegno narrativo della 
«leggenda sacra»: «Dimessi i panni affabili della prima persona, gli episodi di cronaca 
spicciola occorsi a Vico vengono ingigantiti da un'immaginazione melodrammatica che 
consiste nell'innalzamento delle semplici verità domestiche e dei gesti quotidiani fino 
a una quota che li investe di significati morali profondi» (Battistini 1990, p. 1259). 
 
 
De nostri temporis studiorum ratione 
 
A differenza delle altre sei prolusioni ai corsi universitari, che non escono dai limiti 
dell'obbligo accademico cui Vico era tenuto come docente universitario, il discorso De 
nostri temporis studiorum ratione ("Il metodo degli studi del nostro tempo") ha ben altra 
importanza. Si tratta di un discorso sul metodo più adatto agli studi, che si richiama 
polemicamente, fin dal titolo, al celebre Discorso sul metodo di Cartesio, come risulta 
dalla sostituzione del termine francese “méthode” con quello latino “ratione”, che 
evoca la Ratio studiorum, cioè la "Regola degli studi" dominante nelle scuole gesuitiche. 
Riprendendo la famosa polemica sui moderni e sugli antichi, Vico confronta 
sistematicamente i vantaggi derivanti dal metodo moderno degli studi con quelli 
impliciti nel sistema degli studi degli antichi; ma non intende tanto sostenere la 
superiorità dell'un metodo sull'altro, quanto piuttosto mettere in rilievo i limiti della 
conoscenza umana, sia essa quella degli antichi o dei moderni. 
Il vero obiettivo polemico di Vico non è la scienza moderna, della quale vengono 
riconosciuti i vantaggi (specie in rapporto ai nuovi strumenti, come il telescopio, il 
microscopio, la bussola, ecc., che hanno facilitato le conquiste scientifiche), ma il 
modello deduttivo cartesiano, basato sulla logica inflessibile delle idee chiare e distinte, 
senza nulla concedere alle altre facoltà umane al di là della ragione, come la fantasia o 
la memoria. Il razionalismo dogmatico dei cartesiani, volto esclusivamente al «vero» 
della ragione, non lascia adeguato spazio al «verosimile», che è la dimensione della 
retorica, della poesia, della storia. Soprattutto la retorica viene celebrata da Vico come 
una disciplina in grado di raccogliere, grazie all'«ingegno», tutto il sapere sotto un 
denominatore comune, che consiste nel legare tra loro concetti di solito distanti, 
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offrendo vantaggi sia all'uomo di lettere, che può inventare metafore, sia allo 
scienziato, che riconduce fenomeni diversi sotto un'unica legge. Anziché essere 
contrapposte, le scienze della natura e quelle dello spirito (le «due culture», come oggi 
le denominiamo) sono riavvicinate dal filosofo napoletano, nel quadro di una 
concezione integrale dell'uomo, fornito di ragione, ma anche di "ingegno" e di fantasia. 
 
 
 
 
 
De antiquissima Italorum sapientia 
 
Se, nel De nostri temporis studiorum ratione, si scorgeva in filigrana il Discorso sul metodo di 
Cartesio, nel De antiquissima Italorum sapientia ("L'antichissima sapienza italica") Vico si 
ricollega a un'opera di Bacone, De sapientia veterum ("La sapienza degli antichi") e, come 
il filosofo inglese, tenta di risalire alla sapienza filosofica degli antichi abitanti d'Italia. 
Vico muove da una premessa filologica arbitraria, sostenendo una pretesa identità 
etimologica, in latino, tra la parola "vero" e la parola "fatto"; ma importantissimo è il 
principio che ne ricava: a suo parere, «verum et factum convertuntur», cioè «vero e fatto 
si convertono» (sono equivalenti); ovvero, «verum ipsum factum», cioè «il vero è lo stesso 
fatto». In altri termini, il criterio di verità di una determinata cosa sta nel farla: sa 
veramente solo colui che sa fare. 
Rivoluzionaria è l'applicazione della dottrina del verum-factum, cioè dell'identificazione 
del conoscere col fare: solo Dio (sostiene Vico) può conoscere il mondo creato nella sua 
struttura più profonda, perché è lui che lo ha creato; l'uomo può conoscere solo le 
caratteristiche esterne delle cose e non può pretendere di pervenire, attraverso lo 
studio della fisica, alle cause ultime del mondo della natura. Si tratta di un severo 
ammonimento ai fisici, affinché non confondano i modelli teorici da essi costruiti con 
la macchina reale del mondo. Diverso è il caso della matematica, che, a differenza della 
fisica, è una creazione della mente umana e offre quindi la possibilità di raggiungere 
una certezza assoluta. Vico combatte così Cartesio con le sue stesse armi, che sono 
quelle della matematica: questa è, sì, una scienza rigorosa, ma solo nei limiti degli enti 
fittizi creati dalla mente umana, come le figure e i numeri. 
Con estrema sottigliezza, Vico demolisce la celebre argomentazione cartesiana del 
«cogito, ergo sum» ("penso, dunque esisto"). Si tratta, secondo il filosofo napoletano, di 
una confusione, operata da Cartesio, tra "coscienza" e "scienza": possiamo avere la 
coscienza di esistere perché pensiamo, ma non possiamo averne scienza, perché 
ignoriamo quali siano le cause del nostro pensiero. Si deve insomma escludere la 
possibilità di una conoscenza piena dell'essenza più profonda dell'uomo, perché l'uomo 
è opera di Dio e non nostra. 
Esclusi dall'ambito della vera scienza i due campi di conoscenza della natura fisica del 
mondo e dell'essenza dell'uomo, si dischiude al filosofo il campo vastissimo della storia, 
che è, questa sì, opera dell'uomo. È così sgombrata la strada alla rivoluzione della 
Scienza nuova, cioè all'elevazione della storia al rango di autentica scienza. 
 
 
La Scienza nuova 
 
La composizione. Il capolavoro di Vico fu pubblicato (a spese del filosofo) a Napoli, nel 
1725. Si trattava di un'edizione tipograficamente scadente, a causa della necessità di 
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contenere le spese. Con entusiasmo Vico accolse dunque la proposta di una nuova 
edizione a Venezia; ma aggiunse all'edizione del 1725 circa seicento pagine di 
commento, che scoraggiarono i tipografi veneziani, con la conseguente interruzione 
della pubblicazione. Non restò a Vico che ridurre drasticamente la mole della sua opera: 
lavorando febbrilmente, tra il Natale del 1729 e la Pasqua del 1730, riuscì a comporre la 
Scienza nuova seconda, che vide la luce a Napoli nel dicembre 1730. Ancora insoddisfatto, 
Vico compilò ulteriori Correzioni, miglioramenti e aggiunte, e alla fine decise di riscrivere 
l'intera opera. Nel 1736 la Scienza nuova terza era già pronta, ma si ripresentò il problema 
delle spese editoriali, che fu risolto solo nel 1743 con il contributo di due librai 
napoletani. L'opera fu finalmente pubblicata nell'estate del 1744, ma lo sfortunato Vico 
era morto sei mesi prima. 
Il titolo . Nell'edizione definitiva del 1744, in cinque libri, il titolo per esteso dell'opera 
suona così: Principî d'una scienza nuova d'intorno alla comune natura delle nazioni. Il termine 
«Principî» ha il duplice significato di "fondamenti" e di "inizi": da una parte, cioè, si 
allude alla "fondazione" di una scienza nuova, dall'altra si rimanda alle lontane origini 
che segnarono l'atto di nascita dell'umanità. 
Il certo e il vero . La storia, come «scienza nuova», dovrà essere nel contempo scienza 
del «certo», cioè del particolare, del fatto, e scienza del «vero», cioè dell'universale, dei 
principî assoluti del divenire storico. La dottrina del verum-factum, enunciata già nel De 
antiquissima Italorum sapientia, trova ora ampia e matura applicazione, e si configura 
come rapporto tra la filologia e la filosofia. La filologia deve fornire la conoscenza del 
«certo», cioè deve raccogliere tutti i documenti utili per ricostruire gli avvenimenti del 
passato; la filosofia deve trarre da questo materiale il «vero», deve cioè stabilire le leggi 
ideali ed eterne della storia. Occorre, secondo Vico, una stretta collaborazione tra i 
filosofi e i filologi (non a caso, come egli ha scritto nel Diritto universale, la filosofia e la 
filologia sono geminae ortae, "nate ad un parto"): a suo parere, hanno mancato «per metà 
così i filosofi che non accertarono le loro ragioni con l'autorità de' filologi, come i 
filologi che non curarono d'avverare le loro autorità con la ragion de' filosofi». In breve, 
tocca ai filosofi "accertare" il vero, e tocca ai filologi "inverare" il certo: ciò allo scopo 
di evitare il duplice pericolo di una pura filologia, cioè di una erudita raccolta di dati 
privi di spiegazione scientifica, e di una pura filosofia, che proceda a fissare verità 
eterne, prive di una verifica storica. Colpisce soprattutto il nuovo significato 
antropologico che assume la filologia, non più delimitata allo studio della "parola" 
(secondo la tradizione umanistica), ma tenuta ad occuparsi «delle lingue e de' fatti dei 
popoli, così in casa, come sono i costumi e le leggi, come fuori, quali sono le guerre, le 
paci, l'alleanze, i viaggi, i commerci». 
Le tre età della storia. Lo sguardo di Vico è rivolto al lontano passato, alle origini 
stesse della civiltà. La storia del mondo si svolge secondo tre età, corrispondenti alle tre 
fasi dello sviluppo dell'uomo: come nel singolo individuo, vi è anche nel mondo una 
fanciullezza, una adolescenza e una maturità. Il bambino è dapprima dominato dalle 
sensazioni; l'adolescente, in seguito, sviluppa la fantasia; e solo l'uomo maturo può fare 
pienamente uso delle sue capacità razionali. Allo stesso modo, nel corso della storia del 
mondo, gli uomini (scrive Vico in una famosa "degnità") «dapprima sentono 
senz'avvertire, dappoi avvertiscono con animo perturbato e commosso, finalmente 
riflettono con mente pura». Senso, fantasia, ragione sono le grandi tappe del progresso 
psichico dell'umanità. A queste tre fasi psichiche corrispondono tre età: da una 
preistoria animalesca i popoli passano all'«età degli dèi», quindi all'«età degli eroi» e 
finalmente all'«età degli uomini». 
L'infanzia del mondo è l'età degli dèi: gli uomini sono “bestioni” primitivi, di 
dimensioni gigantesche, dominati dallo “stupore” di fronte alla natura, poveri di 
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raziocinio ma ricchi di una “corpolentissima” fantasia e di una violenta passionalità. A 
liberarli dallo stato ferino interviene il timore ispirato in loro dal cielo fulminante e 
tonante, che essi divinizzano, chiamandolo Giove. Si associano in questa potente 
concezione vichiana sia il tema lucreziano del timore sia la visione hobbesiana dello 
stato di natura (che Vico abbraccia, abbandonando la sua precedente idea di una 
sapienza antichissima dell'umanità). La religione induce i primitivi alla creazione della 
società, con le connesse istituzioni dei matrimoni, dei tribunali, delle sepolture. Si tratta 
di una società patriarcale, dove il padre è sacerdote e giudice e ha potere assoluto su 
tutti i membri della famiglia, e di una società teocratica, le cui leggi inflessibili si 
credono emanate direttamente dalle divinità, attraverso gli auspici. 
Nell'età degli eroi emerge una classe aristocratica, che consolida il proprio potere 
politico ed economico: il costituirsi della famiglia e la dimora stabile hanno conferito a 
questa classe una superiorità sugli altri uomini ancora nomadi, che sono infine costretti 
a sottomettersi alle famiglie patriarcali e vi sono accolti come “famoli” (schiavi), privi 
di diritti civili. Dopo un certo tempo, gli schiavi cominciano a ribellarsi; per difendersi, 
la classe aristocratica crea Stati oligarchici, in cui tutti i poteri sono concentrati nelle 
mani dei signori. 
Nell'età degli uomini, si verifica l'avvento della ragione, che coincide con 
l'affermazione della democrazia: la ragione rende infatti gli uomini consapevoli di 
essere tutti uguali. L'autorità governa mediante leggi che si rivolgono a soggetti 
ragionevoli e uguali, consapevoli della propria dignità. 
Quello di Vico non è però uno schema rigido: come i grandi fiumi fanno in modo che 
anche oltre la loro foce le acque del mare si mantengano dolci (una analogia ricorrente 
nella Scienza nuova), così accade che fasi precedenti persistano anche nei momenti 
successivi, e che, ad esempio, atteggiamenti di ferinità si manifestino anche nell'età 
degli uomini anche se controllati dalla ragione. 
Il linguaggio, il mito, la poesia . Ad ogni mutamento della storia del mondo 
corrisponde un uguale mutamento nelle leggi, nel linguaggio, nella poesia e nelle arti, 
nell'organizzazione politica e civile. 
Nell'ambito del linguaggio, inizialmente non si comunica con la parola, ma con 
rappresentazioni gestuali e mimiche o con suoni onomatopeici. Poi il linguaggio si 
evolve, diventando immagine fantastica e dando luogo al mito e alla poesia. Solo 
nell’età degli uomini il linguaggio diventa articolato e convenzionale. 
Interessantissima è la concezione vichiana del mito. Vico si oppone alla concezione 
secondo cui il mito sarebbe un travestimento occulto di verità filosofiche sublimi; il 
mito è invece per lui creazione della fantasia primitiva e forma intuitiva di conoscenza, 
che precede l'avvento della ragione. Nei miti prende forma la mentalità magico-
fantastica dei popoli primitivi, il loro immaginario collettivo (che Vico definisce 
«universale fantastico»). Il mito, nella concezione vichiana, si identifica con la poesia: 
poetica è ogni espressione ed esperienza dei popoli primitivi; la religione, la metafisica, 
la fisica, la logica, la politica, nelle età degli dèi e degli eroi, sono tutte espressioni 
"poetiche" (nel senso etimologico del verbo greco poièin, "fare"). Anche nel concetto di 
poesia Vico si oppone alle tendenze intellettualistiche del suo tempo, delineando 
genialmente il carattere sentimentale e fantastico della creazione poetica, tanto che 
egli potrà essere salutato come il «primo scopritore della scienza estetica» (in realtà, la 
funzione della poesia non è per Vico di tipo estetico, ma antropologico: i "poeti" 
primitivi sono "creatori", cioè produttori non solo di parole, ma anche di idee, 
istituzioni, cose). In questa concezione della poesia come espressione pre-logica della 
fantasia e del sentimento e come creazione autonoma dello spirito Vico precorre i 
romantici, i quali accentueranno ulteriormente il distacco tra fantasia e ragione. 
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La «discoverta» di Omero e di Dante. La riflessione di Vico sulla poesia ha il suo 
momento più alto nel terzo libro della Scienza nuova, dedicato alla «discoverta 
(scoperta) del vero Omero». Molto fermo è, in queste pagine, il rifiuto della concezione 
pedagogica dell'arte. La grandezza di Omero non consiste, secondo Vico, nei riposti 
insegnamenti morali dei suoi poemi, ma nel vigore della fantasia, nell'intensità delle 
passioni, nella spontaneità istintiva del sentimento. Persuaso che i protagonisti della 
civiltà siano non gli individui, ma le istituzioni, Vico si spinge a sostenere che i poemi 
omerici siano l'opera collettiva di un popolo e che «quest'Omero sia egli stato un'idea 
ovvero un carattere eroico d'uomini greci, in quanto essi narravano, cantando, le loro 
storie». Con questa teoria, Vico getta le basi della cosiddetta "questione omerica", che 
dibatte l'attribuzione ad Omero di due poemi profondamente diversi come l'Iliade e 
l'Odissea e mette in dubbio la stessa esistenza di Omero. 
A Omero corrisponde Dante, il «toscano Omero», di cui Vico, nella Scienza nuova, celebra 
la grandezza proprio per quegli aspetti primitivi e incolti che la critica settecentesca 
rimproverava al poeta della Commedia; viceversa, il limite negativo di Dante consiste 
secondo Vico nell'eccesso di dottrina teologico-filosofica e di raziocinio. A Dante Vico 
dedicherà un altro scritto, composto dal 1728 al 1730 e intitolato significativamente 
Discoverta del vero Dante: culmina in esso l'“omerizzazione” del più grande poeta 
italiano. 
I «corsi e i ricorsi» . In Dante Vico vede il poeta della rinnovata «italica barbarie», 
coincidente con il Medioevo. Secondo Vico, infatti, il corso delle tre età storiche si può 
ripetere, dando origine a un ricorso storico. Quando una civiltà raggiunge una fase alta 
di incivilimento, può ricadere in una nuova barbarie. In verità, l'espressione di corsi e 
ricorsi storici non c'è nella Scienza nuova, dove Vico parla a lungo del «corso che fanno 
le nazioni», mentre di «ricorso delle cose umane» egli parla solo al singolare, per 
riferirsi alla barbarie. È certo comunque che il filosofo napoletano non pensa ad un 
progresso infinito dell'umanità: non è affatto detto che quanto viene dopo sia migliore 
di quanto viene prima; e non sempre il miglioramento delle condizioni materiali di vita 
si accompagna a un miglioramento dei costumi. 
La provvidenza e la storia. Solo la «provvidenza», secondo Vico, può soccorrere 
l'uomo, salvandolo dalla ricaduta nella selva di una nuova barbarie. Il tema della 
"provvidenza" è un omaggio di Vico, sincero credente, all'idea cristiana della 
trascendenza; nel contempo però la provvidenza, secondo il filosofo, agisce non per 
mezzo di interventi miracolosi, ma all'interno della storia, essendo essa stessa un fatto 
storico, la guida stessa della «storia ideale eterna», verso la quale gli uomini sono 
indirizzati, anche a loro insaputa. In ogni caso, la provvidenza non condiziona il 
processo storico, lasciando l'uomo arbitro del suo destino. 
Lo stile. Molto si è scritto sulla prosa della Scienza nuova, spesso contorta e oscura, ma 
sempre folgorante e grandiosa, nei suoi passaggi vertiginosi da una tacitiana concisione 
ad una appassionata eloquenza. Non si tratta però di una scrittura dettata da una 
emozione di tipo romantico né da una calcolata retorica. Come osserva 
opportunamente Andrea Battistini, «il veicolo linguistico è così retoricamente 
impostato perché omogeneo all'oggetto su cui si indaga. Come sarebbe possibile 
descrivere adeguatamente il mondo dei primitivi, animistico e contesto di passioni 
incontrollabili, con la prosa delle idee chiare e distinte?» (Battistini 1993, p. 1090). 
 

 
Alcune «degnità» 
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Riportiamo, dal Libro primo della Scienza nuova, dieci degnità, che toccano alcune questioni 
fondamentali del pensiero vichiano: il rapporto tra filosofia e filologia (X), il rapporto tra fantasia e 
raziocinio (XXXVI), il rapporto tra fanciullezza e poesia (XXXVII e L) e infine un blocco di cinque degnità 
tra le più celebri dell'opera (LIII, LXV, LXVI, LXVII, LXVIII), che scandiscono l'avvicendarsi delle fasi 
storiche delle civiltà umane. 
 
(Opere, a cura di Andrea Battistini, tomo I, Mondadori, Milano 1990) 
 
 
 

X 
 
La filosofia contempla la ragione, onde viene la scienza del vero; la filologia osserva l’autorità 
dell’umano arbitrio, onde viene la coscienza del certo. 
Questa degnità per la seconda parte deffinisce i filologi essere tutti i grammatici, istorici, critici, 
che son occupati intorno alla cognizione delle lingue e de’ fatti de’ popoli, così in casa1, come 
sono i costumi e le leggi, come fuori, quali sono le guerre, le paci, l’alleanze, i viaggi, i commerzi. 
Questa medesima degnità dimostra aver mancato per metà così i filosofi che non accertarono2 
le loro ragioni con l’autorità de’ filologi, come i filologi che non curarono d’avverare le loro 
autorità con la ragion de’ filosofi3; lo che se avessero fatto, sarebbero stati più utili alle 
repubbliche e ci avrebbero prevenuto nel meditar questa Scienza. 
 
1. in casa: in patria. 
2. non accertarono: non sottoposero a una verifica certa. 
3. non curarono... filosofi : non si preoccuparono di dare ai dati raccolti una spiegazione filosofico-scientifica. 

 
XXXVI 

 
La fantasia tanto è più robusta quanto è più debole il raziocinio4. 
 
4. La fantasia... il raziocinio : il rapporto tra fantasia e raziocinio è inversamente proporzionale: la fantasia é più 
vigorosa quando il raziocinio è ancora debole, mentre decresce con il graduale crescere di quello. 

 
XXXVII 

 
Il più sublime lavoro della poesia è alle cose insensate5 dare senso e passione6, ed è proprietà7 
dei fanciulli di prender cose inanimate tra mani e, trastullandosi, favellarci8 come se fussero, 
quelle, persone vive. 
Questa degnità filologico-filosofica ne appruova9 che gli uomini del mondo fanciullo, per 
natura, furono sublimi poeti. 
 
5. cose insensate: cose materiali, insensibili. 
6. senso e passione: sensibilità e sentimento. 
7. propr ietà: dote spontanea. 
8. favellarc i : parlare con esse. 
9. ne appruova: ci dimostra. 

 
L 

 
Ne’ fanciulli è vigorosissima la memoria; quindi vivida all’eccesso la fantasia, ch’altro non è che 
memoria o dilatata o composta10. 
Questa degnità è ‘l principio dell’evidenza dell’immagini poetiche che dovette formare il primo 
mondo fanciullo11. 
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10. memoria... composta: è memoria dilatata perché la fantasia estende ad altre cose quello che è stato percepito 
dai sensi; ed è memoria composta, perché ricompone ordinatamente i dati ricavati dall'esperienza sensibile. 
11. il principio ... fanciullo : spiega perché le immagini del mondo primitivo (fanciullo) fossero tanto nitide ed 
evidenti. 

 
 

LIII 
 
Gli uomini prima sentono senz’avvertire12, dappoi avvertiscono con animo perturbato e 
commosso13, finalmente riflettono con mente pura14. 
Questa degnità è il principio delle sentenze15 poetiche che sono formate con sensi di passioni e 
d’affetti, a differenza delle sentenze filosofiche, che si formano dalla riflessione con raziocinii: 
onde queste più s’appressano al vero quanto più s’innalzano agli universali16, e quelle sono più 
certe quanto più s’appropiano a’ particolari17. 
 
12. senz'avvertire : senza averne coscienza. 
13. perturbato e commosso: turbato e scosso da una commozione poetica. 
14. pura: libera da ogni turbamento. 
15. sentenze: espressioni. 
16. agli universali : alle idee universali. 
17. s'appropriano a' particolari : si adeguano ai fatti particolari. 
 

LXV 
 
L’ordine delle cose umane procedette18: che prima furono le selve, dopo i tuguri, quindi i 

villaggi, appresso le città, finalmente l’accademie. 
 
18. procedette: si susseguì (nel modo seguente). 

 
LXVI 

 
Gli uomini prima sentono il necessario, dipoi badano all’utile, appresso avvertiscono il comodo, 

più innanzi si dilettano del piacere, quindi si dissolvono nel lusso, e finalmente impazzano 
in istrapazzar le sostanze19. 

 
19. impazzano in istrapazzar: «si scatenano nel dissipare. Ma l'equivalente sinonimico cancella l'impasto sonoro 

dell'espressione vichiana , dominata dal paragramma pazz che sottintende la "pazzia' di uomini al culmine della 
degradazione» ( Battistini). 

 
LXVII 

 
La natura de’ popoli prima è cruda, dipoi severa, quindi benigna, appresso dilicata, finalmente 

dissoluta20. 
 
20. prima ...dissoluta: dapprima è crudelmente dura, poi rigida, in seguito confortevole, successivamente lussuosa, 

infine dissoluta. 
 

LXVIII 
 
Nel gener umano prima surgono immani e goffi21, qual’i polifemi; poi magnanimi ed orgogliosi, 

quali gli Achilli; quindi valorosi e giusti, quali gli aristidi, gli Scipioni affricani22; più a noi23 
gli appariscenti con grand’immagini di virtù che s’accompagnano con grandi vizi ch’appo 
il volgo fanno strepito di vera gloria24, quali gli Alessandri e i Cesari25; più oltre i tristi 
riflessivi26, qual’i Tiberi; finalmente i furiosi dissoluti e sfacciati, qual’i Caligoli, i Neroni, i 
Domiziani27. 
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21. immani e goffi : smisurati nel corpo ma di scarso intelletto. 
22. gli Aristidi, gli Scipioni affricani : Aristide, il celebre uomo politico ateniese; Scipione l'Africano, il vincitore di 
Annibale. 
23. più a noi: più vicini a noi. 
24. vera gloria : «questo sintagma non basterebbe a evocare il v. 31 del manzoniano Cinque Maggio. Senonché in 
quell'ode compaiono anche il “sonito” (v. 17), corrispondente al vichiano “strepito” e “mille voci”, corrispettivo di 
“volgo”. Ma soprattutto, ad avere ispirato la figura del Napoleone di Manzoni possono essere stati i modelli di 
Alessandro e di Cesare, cui per Vico il volgo assegna “vera gloria”» (Battistini). 
25. gli Alessandri, i Cesari: Alessandro Magno, Giulio Cesare. 
26. tristi riflessivi : malvagi consapevoli. 
27. i Tiberi...i Domiziani : Tiberio, Caligola, Nerone, Domiziano, imperatori romani del primo secolo. 
 
Questa degnità dimostra che i primi abbisognarono per ubbidire l’uomo all’uomo nello stato 

delle famiglie, e disporlo ad ubbidir alle leggi nello stato ch’aveva a venire delle città; i 
secondi, che naturalmente non cedevano a’ loro pari, per istabilire sulle famiglie le 
repubbliche di forma aristocratica; i terzi per aprirvi la strada alla libertà popolare; i quarti 
per introdurvi le monarchie; i quinti per istabilirle, i sesti per rovesciarle28. 

E questa con l’antecedenti degnità29 danno30 una parte de’ principii della storia ideal eterna sulla 
quale corrono in tempo tutte le nazioni ne’ loro sorgimenti, progressi, stati31, decadenze e 
fini. 

 
28. i primi...i sesti : il "corollario" della degnità spiega la successione delle forme di governo corrispondenti ai nomi 
antonomastici esemplari di ciascuna di esse: «il patriarcato, l'aristocrazia, la democrazia, la fondazione della 
monarchia, il suo consolidamento, la sua degenerazione in anarchia» (Battistini). 
29. antecedenti Degnità: la LXV, la LXVI, la LXVII. 
30. danno: rivelano. 
31. stati : periodi di stabilità. 
 

DENTRO IL TESTO 
 

 Nella degnità X viene definito il campo d'indagine della scienza nuova, che risulta dal complesso intreccio 
di due discipline, la filosofia e la filologia: la prima, scienza del vero, è rivolta a cogliere la linea generale 
della «storia ideale eterna», mentre la seconda, scienza del certo, è rivolta invece alle raccolte di documenti 
che possano certificare quanto sia effettivamente accaduto nel corso della suddetta linea ideale. L'aspetto 
più rilevante è costituito dal recupero del certo e dell'opinabile (l'umano arbitrio), assunti a criteri di 
conoscenza tutte le volte che la ragione non sia in grado di fornire verità indiscutibili. Non a caso, nel 
secondo capoverso, l'attenzione si concentra esclusivamente sui filologi, che non sono più soltanto i cultori 
della parola, ma anche gli eruditi, gli antropologi, i giuristi, gli economisti, gli studiosi del costume, dei 
rapporti internazionali, dei viaggi, tutti coloro insomma che si occupano delle scienze umane nel loro 
complesso. L'ultimo capoverso è polemico: vengono ricordati gli errori simmetrici dei filosofi e dei filologici. 
Mirabile è soprattutto la dinamicità dei due verbi (accertano, avverare), che richiamano la teoria del 
«verum-factum», cioè l'identificazione del vero con il fatto: la filosofia deve rinunciare a disprezzare il 
contributo della filologia alla ricerca della verità; a sua volta, la filologia deve rinunciare a privilegiare 
un'erudizione fatta solo di parole e deve diventare storia di idee e di fatti. Da questa feconda collaborazione 
delle due discipline fondamentali si avvantaggerà anche la vita delle repubbliche: la Scienza nuova, 
quindi, si indirizza non solo ai filosofi e ai filologi, ma anche ai politici. 

 Fondamentale (e memorabile anche per la sua lapidaria incisività) è la degnità XXXVI, che eleva la 
fantasia a forma autonoma di conoscenza, indipendente e inversamente proporzionale al raziocinio. 
Occorre però tenere presente che, come esiste un nesso strettissimo tra filosofia e filologia, tra certo e vero, 
così fantasia e raziocinio si condizionano reciprocamente: infatti, quelle nazioni che hanno raggiunto i 
livelli più avanzati della ragione e della scienza nella società si sono avvantaggiate dell'imponente 
sviluppo raggiunto dalla fantasia e dai miti nell'età degli dèi e in quella degli eroi. 

 Nelle degnità XXXVII e L, il rapporto tra fantasia e raziocinio è ulteriormente approfondito e riportato al 
mondo mentale della fanciullezza, simbolo dell'infanzia del mondo: vividamente rappresentata è in 
particolare, nella degnità XXXVII, la potenza fantastica e poetica della mente infantile, che è collegata 
alla fondamentale esperienza del gioco: come tutti sanno, i fanciulli parlano ai loro giocattoli come se 
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fossero esseri viventi. Allo stesso modo, la poesia trasfigura le «cose insensate» e attribuisce ad esse qualità 
umane. Appare chiaramente, da questa degnità, che i poeti per Vico sono (nel senso etimologico del 
termine) «creatori» e, più propriamente, creatori di miti. La similitudine tra età infantile e mondo 
fanciullo ritorna nella degnità L, dove di estrema importanza è l'equazione tra fantasia e memoria: la 
fantasia vichiana non anticipa affatto (come si è pensato a lungo) la fantasia creatrice di ascendenza 
romantica e idealistica, perché è radicata saldamente nell'esperienza sensibile. La fantasia, infatti, è 
«memoria dilatata», in quanto applica ad altre cose ciò che è stato percepito dai sensi, oppure, viceversa, 
è «memoria composta», cioè sintetizzatrice dei dati dell'esperienza. Vico è qui molto vicino ai grandi 
filosofi inglesi, come Hobbes e Locke. 

 Le cinque degnità conclusive (LIII, LXV, LXVI, LXVII, LXVIII), tra le più celebri della Scienza nuova, 
formano un blocco di fondamentale importanza per comprendere il ritmo vichiano della storia. Su questo 
blocco si è soffermato in un suo recente saggio Paolo Cristofolini. Riportiamo in breve il pensiero dello 
studioso. 

 Scrive Cristofolini: «Sebbene si sia anche troppo spesso parlato, e vi si ritorni sempre, del corso "ciclico" 
della storia in Vico, il lettore scoprirà facilmente [...] non un solo modello di corso della storia ma due, e 
nessuno dei due, a rigore, ciclico: le prime due degnità [...] suggeriscono un ritmo ascensionale (da minore 
a maggiore perfezione), le tre successive invece un percorso che potremmo dire parabolico, ascendente 
fino ad un culmine e poi discendente. [...] Prima di tutto osserveremo che la prima delle due degnità che 
suggeriscono il modulo ascensionale, un po' distanziata dalle altre quattro nella organizzazione del 
materiale, non concerne tanto le forme di vita quanto il progresso della conoscenza umana: i due aspetti 
sono collegati, ma non si identificano. Quanto alla seconda, essa presenta una apparente anomalia [...]. 
L'anomalia (che è, lo ripetiamo, solo apparente) sta nel fatto che, ad una prima lettura, il lettore si può 
chiedere che cosa ci stiano a fare le accademie in un òordine delle cose umaneó che appare significante 
dei luoghi (selve-tuguri-villaggi-città) che sono stati, in successione, le sedi della vita degli uomini. 
L'anomalia è sciolta dalla spiegazione della degnità [non riportata nel testo, N.d.r.], la quale chiaramente 
fa comprendere come questo ordine delle cose umane non attiene tanto alla vita materiale degli uomini, 
quanto piuttosto alle lingue e alla loro formazione: sono le lingue che si sono formate prima nelle selve 
ecc., e ora finalmente nei luoghi della elaborazione del sapere scientifico, le accademie appunto. [...] Le due 
degnità che suggeriscono un ritmo ascendente sono attinenti l'una alle forme del conoscere, la seconda al 
linguaggio: entrambe rientrano nella sfera delle attività mentali umane. Rispetto, dunque, all'attività 
della mente, Vico mantiene, anche nella redazione più matura della Scienza nuova, un atteggiamento non 
molto difforme da quello dappertutto prevalente nel secolo dei Lumi, ovvero non prende in considerazione 
alcun regresso o parabola discendente». (Cristofolini 1995, pp. 105-109). 

 
 

L'enigma della storia 
 

Riportiamo, dalla Conchiusione dell'opera, il paragrafo finale, che può essere considerato il consuntivo 
dell'intera Scienza nuova. 

 
 Perché pur gli uomini hanno essi fatto questo mondo di nazioni (che fu il primo principio 

incontrastato di questa scienza, dappoichè disperammo di ritruovarla da’ filosofi e da’ filologi1); 
ma egli è questo mondo, senza dubbio, uscito da una mente2 spesso diversa ed alle volte tutta 
contraria e sempre superiore ad essi fini particolari che essi uomini si erano proposti; de’ quali 
fini ristretti, fatti mezzi per servire a fini più ampi, gli ha sempre adoperati per conservare 
l’umana generazione in questa terra. Imperciocchè vogliono gli uomini usar la libidine bestiale 
e disperdere i loro parti4, e ne fanno la castità de’ matrimoni, onde surgono le famiglie; vogliono 
i padri5 esercitare smoderatamente gl’imperii paterni sopra i clienti6, e gli assoggettiscono 
agl’imperii civili, onde surgono le città7; 

 
 1. dappoiché... filologi : riferimento alla «boria de' dotti», che ha preteso di attribuire alla sapienza degli antichi 

verità nascoste e inesistenti. 
 2. mente: una mente provvidenziale. 
 3. Imperciocché: Infatti. 
 4. parti : figli. 
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 5. i padri:  i giganti divenuti padri di famiglia. 
 6. i clienti : i giganti rimasti violenti e costretti poi a sottomettersi ai capi delle famiglie. 
 7. onde... le città: avendo i capi delle famiglie abusato del loro potere, i loro clienti si ribellarono; fu allora necessario 

concedere una legge agraria, che affidò ai clienti il lavoro nei campi, mentre i capi delle famiglie trattennero per se 
stessi il dominio delle città. 

vogliono gli ordini regnanti de’ nobili abusare la libertà signorile sopra i plebei, e vanno in servitù 
delle leggi8, che fanno la libertà popolare; vogliono i popoli liberi sciogliersi dal freno delle lor 
leggi, e vanno nella soggezion de’ monarchi9; vogliono i monarchi in tutti i vizi della 
dissolutezza che gli assicuri, invilire i loro sudditi, e gli dispongono a sopportare la schiavitù di 
nazioni più forti10; vogliono le nazioni disperdere se medesime, e vanno a salvarne gli avanzi 
dentro le solitudini11, donde, qual Fenice12, nuovamente risurgano. Questo, che fece tutto ciò, 
fu pur mente, perché ‘l fecero gli uomini con intelligenza; non fu fato, perché ‘l fecero con 
elezione; non caso, perché con perpetuità, sempre così facendo, escono nelle medesime cose. 

 
 8. e vanno... leggi: riferimento alle leggi democratiche ottenute a Roma antica dai tribuni della plebe. 
 9. vogliono... monarchi : si allude alle guerre civili che degenerarono nell'anarchia, alla quale porrà rimedio 

Augusto, ristabilendo un governo monarchico. 
 10. vogliono i monarchi...  nazioni più forti:  riferimento alla dissolutezza dei costumi dell'ultima fase dell'impero 

romano, che agevolò le invasioni barbariche. 
 11. vogliono le nazioni... le solitudini:  sono qui evocati i secoli medievali, quando (come si legge in un passo 

precedente) «gli uomini vissero come bestie in una somma solitudine d'animi». 
 12. Fenice: il mitico volatile che risorge dalle proprie ceneri. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
 Stupefacente è in questo passo la capacità di sintesi di Vico, che, nel giro di sei periodi, riassume il corso e 

il ricorso delle nazioni. Seguiamo il commento di Andrea Battistini, che osserva come l'anafora «vogliono» 
allacci saldamente i sei periodi, divisi sintatticamente in due serie di tre ciascuna. 

 Nella prima serie, la sequenza presenta, nella prima proposizione di ogni gruppo, la volontà cieca degli 
uomini (vogliono... usar la libidine...; vogliono... esercitare smoderatamente..., vogliono... abusare la 
libertà). La nuova anafora di «e» introduce poi, nella seconda proposizione di ciascun gruppo, le 
conseguenze tutte contrarie alle intenzioni umane (e ne fanno la castità...; e gli assoggettiscono...; e vanno 
in servitù...). La sequenza si conclude infine, nella terza proposizione di ciascun periodo, con le conquiste 
civili a cui i popoli approdano: le famiglie (...onde surgono le famiglie), le città (onde surgono le città), la 
democrazia (...che fanno la libertà popolare). 

 Nella seconda serie (in cui ciascuno dei tre periodi è formato da due sole proposizioni), si ripete lo schema 
precedente: nei tre gruppi, sono enunciate prima le intenzioni degli uomini (vogliono...sciogliersi dal 
freno; vogliono...invilire i loro sudditi; vogliono...disperdere se medesime), poi le conseguenze del tutto 
diverse (e vanno nella soggezion...; e... sopportare la schiavitù...; e vanno a salvarneé). 

 Sul piano diacronico, è rappresentata verticalmente la storia delle nazioni: i primi due gruppi si riferiscono 
ai padri delle famiglie nel tempo dei giganti; il terzo gruppo, agli òordini regnantió degli eroi; il quarto, ai 
popoli liberi delle democrazie; il quinto, alle monarchie; il sesto infine chiude il ciclo, preannunciando il 
òricorsoó. 

 In questa struttura saldamente retorica, Vico cerca di comprimere la sua inquietudine e la sua angoscia 
per le contraddizioni della storia umana: un vero enigma, dal momento che si agisce per un determinato 
fine e si perviene a un esito opposto. Una situazione così paradossale e frustrante indurrebbe allo 
scetticismo, se non ci fosse nel pensatore una robusta fede nella òprovvidenzaó, che rimedia alla 
schizofrenia umana e guida la òstoria ideale eternaó verso fini superiori, regolando con lungimiranza il 
movimento della civiltà. Un movimento che si conclude sintatticamente, nella pagina, con il volo superbo 
della fenice, che risorge dalle proprie ceneri e annuncia così l'uscita dalla barbarie e l'aurora di una nuova 
civiltà. 
 

 
Bibliografia essenziale 

 
Opere citate in forma abbreviata: 
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Su Vico: Opere, a cura di F. Nicolini, Laterza, Bari 1914-41; scelta di Opere, a cura di F. Nicolini, 
Ricciardi, Milano-Napoli 1953; Opere filosofiche e Opere giuridiche, a cura di P. Cristofolini, 
Sansoni, Firenze 1971 e 1974; scelta di Opere, a cura di A. Battistini, Mondadori, Milano 1990 (con 
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2.3 Le scienze 
 
Il “secolo di Newton”. L'epicentro della ricerca scientifica è, nel primo Settecento, 
l'Inghilterra, grazie all'enorme prestigio della scienza newtoniana, che ha indotto una 
lunga tradizione storiografica a definire questa epoca il secolo di Newton. Il 
newtonianesimo viene però interpretato in modi disparati: mentre alcuni seguaci del 
grande scienziato accentuano la necessità di sistemare il sapere scientifico in termini 
rigorosamente matematici, altri imprimono alla ricerca (soprattutto nell'ambito della 
fisica) un carattere prevalentemente sperimentale. Un'altra distinzione è possibile in 
riferimento al dibattito religioso: mentre i newtoniani più ortodossi rimangono fedeli 
alla religiosità deistica del loro maestro, altri scienziati si distaccano progressivamente 
dalle suggestioni teologiche e bibliche di Newton, per concentrare la loro attenzione 
esclusivamente sui metodi della ricerca scientifica. 
Astronomia. All'inizio del Settecento, la rivoluzione copernicana, che tanti contrasti e 
resistenze aveva incontrato al tempo di Galilei, è ormai compiuta: la Chiesa, nel 1757, 
revoca il decreto anticopernicano, anche se il galileiano Dialogo sopra i due massimi 
sistemi rimarrà all'Indice fino al 1835. Gli studi astronomici si giovano dell'attività di 
osservatorî altamente specializzati, come quello di Parigi, che, sotto la direzione di 
Gian Domenico Cassini (1625-1712), diviene il più attrezzato d'Europa. L'altro grande 
osservatorio è quello di Greenwich che, fondato nel 1675, passa sotto la direzione di 
Edmund Halley (1656-1742) prima, e di James Bradley (1693-1762) dopo. Amico di 
Newton, Halley è noto per la sua scoperta della periodicità delle comete, da lui 
conseguita studiando la cometa che porta il suo nome (l'ultima apparizione della 
«cometa di Halley» è avvenuta nel 1986 e la prossima si verificherà nel 2061). A Bradley 
va il merito della scoperta dell'aberrazione della luce proveniente dalle stelle fisse: in 
base alle sue osservazioni su tale fenomeno lo scienziato riuscì a misurare la velocità 
della luce. 
Maupertuis. Un grande scienziato è il francese Pierre-Louis Moreau de Maupertuis  
(1689-1759), che per il primo mise a confronto il sistema cartesiano e quello newtoniano 
e confermò la teoria di Newton secondo cui la Terra ha la forma di sferoide schiacciato 
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ai poli. Maupertuis è noto anche come biologo, per la sua polemica contro la 
generazione spontanea, alla quale oppose la teoria delle molecole organiche. In due 
famose memorie (1744 e 1747), enunciò il «principio di minima azione», secondo il 
quale ogni processo naturale raggiungerebbe il suo scopo con il minore dispendio di 
energie possibile. 
Linneo. Un grande naturalista è lo svedese Carlo Linneo (nome italianizzato di Carl 
von Linné, 1707-1778), cui si deve la celebre classificazione delle forme viventi che 
porta il suo nome (Philosophia botanica, 1751). Il criterio scelto da Linneo per il suo 
sistema è quello della generazione. Valorizzando la scoperta (avvenuta alla fine del 
Seicento) degli organi sessuali nei vegetali e studiando il loro processo di riproduzione, 
Linneo stabilì la sua classificazione in base agli organi della fruttificazione (fiori e 
frutti), distinguendoli in sei categorie fondamentali (calice, corolla, stami, pistilli, 
pericarpo, seme), ognuna suddivisibile ulteriormente in quattro o cinque componenti. 
La seconda e più durevole innovazione di Linneo è l'adozione sistematica di un duplice 
nome in latino per la specie (ad esempio, Rosa carolina): prima il nome del genere, 
comune alle altre specie affini, poi il nome della specie. Un tale sistema si basa sul 
presupposto della stabilità di ogni forma vivente, sulla base dell'esemplare fornito da 
Dio, per ciascun genere, al momento della creazione: ogni individuo genera solo 
individui simili a se stesso. Dopo il 1742, in seguito allo studio di una variante della 
linaiola (Linaria vulgaris), Linneo cominciò ad ammettere la possibilità di mutazioni di 
specie e quindi di nuove specie a carattere permanente. L'«ordine sovrano della 
natura» di Linneo si basa sull'idea di una scala naturale che, partendo dall'uomo, via 
via scende fino ai vegetali inferiori. Ogni pianta adempie un ruolo ben determinato, che 
lo scienziato spiega con paragoni pittoreschi: i muschi svolgono le funzioni più umili, 
simili nella società umana a quelle dei braccianti; le erbe, invece, adempiono mansioni 
paragonabili a quelle dei contadini possidenti; le piante coltivate in orti e giardini e gli 
alberi, infine, primeggiano tra i vegetali come la nobiltà e i sovrani. Per quanto 
concerne gli animali, Linneo seguì il criterio della parentela naturale: divise il regno 
animale in sei classi e collocò l'uomo fra i quadrupedi (suscitando violente proteste dei 
suoi contemporanei). Estese inoltre, sempre più, la sua classificazione: mentre la prima 
edizione del suo Systema naturae presentava 549 specie di animali, nell'undicesima 
edizione (1758-59) le specie erano 5897. 
Meccanicismo e vitalismo. Una polemica molto vivace del primo Settecento è quella 
tra meccanicismo e vitalismo nell'interpretazione dell'organismo vivente. Il grande 
medico olandese Hermann Boerhaave (1668-1738), meccanicista convinto, sviluppò 
dalla sua cattedra di Leyda una teoria secondo la quale tutte le funzioni corporee erano 
da ricondurre a rigorosi procedimenti chimico-fisici: le sue Institutiones medicae (1708) 
fecero testo nella fisiologia del primo Settecento. Deciso avversario del meccanicismo 
fu il medico e chimico tedesco Georg Ernst Stahl (1660-1734), che elaborò una teoria 
vitalistica sulla base delle proprie convinzioni metafisiche; ma Stahl è più noto come 
fondatore della teoria del “flogisto”, una sostanza immaginaria, leggera e infiammabile, 
che, a suo parere, era contenuta nei corpi combustibili e che, al momento della 
reazione, si liberava come fiamma o calore. Una posizione intermedia tra meccanicisti 
e vitalisti è quella del medico tedesco Friedrich Hoffmann (1660-1742), secondo il 
quale il corpo è una macchina (come voleva Cartesio), ma i suoi movimenti sono causati 
da proprietà particolari della materia organica. Un grande biologo è infine il francese 
René-Antoine de Réaumur (1683-1757), uno dei primi a comprendere che la biologia 
non doveva limitarsi alla struttura e alla classificazione degli animali, ma doveva 
occuparsi della loro fisiologia e del loro comportamento nell'ambiente: celebri i suoi 
Mémoires pour servir à l'histoire des insectes (1734-1742). 
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Matematica e fisica. Uno dei maggiori precursori della scoperta delle geometrie non 
euclidee è il sanremese Giovanni Gerolamo Saccheri (1667-1733), apprezzato anche 
come logico. Una illustre famiglia di matematici è quella svizzera dei Bernoulli. Legati 
a Leibniz, i fratelli Jacques Bernoulli (1654-1705) e Jean Bernoulli (1667-1705) si 
occuparono in particolare di analisi infinitesimale: Jacques fu il primo a usare 
l'espressione di “calcolo integrale”; Jean si occupò anche di meccanica, di algebra, ecc., 
dando prova di spiccate qualità inventive: alla sua morte Voltaire lo celebrò in versi, 
chiamandolo «onore della Svizzera e dell'umanità». Il figlio di Jean, Daniel Bernoulli  
(1700-1782) si dedicò a studi di analisi, algebra, calcolo delle probabilità, ecc., ma è 
soprattutto noto per aver trovato il modo di misurare esattamente il lavoro cardiaco 
attraverso l'analisi idrodinamica. 
Al fisico tedesco Gabriel Daniel Fahrenheit (1686-1736) si deve l'impiego (operato per 
la prima volta in forma sistematica) del mercurio, in luogo dell'alcool, come liquido per 
il termometro; celebre è la scala termometrica di Fahrenheit, i cui punti fissi sono la 
temperatura di una miscela «di ghiaccio, acqua e sale marino» (0 gradi) e quella «del 
corpo di un uomo sano» (96 gradi). 
L'elettrologia prende le mosse dal lavoro di due sperimentatori, Pieter von 
Musschenbroek (1692-1761) e Ewald Georg von Kleist (1706-1748): in modo del tutto 
accidentale, essi fecero la scoperta della potente scossa che si poteva ricevere da quella 
che, da allora in poi, fu chiamata “bottiglia di Leida”. Musschenbrock tenne in Olanda 
conferenze ed esperimenti pubblici: una moda diffusasi presto in Francia, ad opera 
soprattutto di Joseph Duverney (1648-1730). Si dice che l'anatomia fu talmente in voga 
a Parigi che una signora arredò il suo boudoir con modelli di cera e cadaveri, e che 
un'altra signora prese con sé un cadavere da sezionare così come si prende un libro da 
leggere. 
 

Bibliografia essenziale 
 
A. C. Crombie e M. Hoskin, I progressi e la divulgazione della scienza (1688-1751), in AA.VV., Storia del 
mondo moderno, vol. VI, University Press, Cambridge, trad. it., Garzanti, Milano 1971 
 
 
2.4 Le arti 
 
2.4.1 Il Rococò 
 
Definizione e periodizzazione. Con il termine di Rococò si intende un nuovo gusto stilistico 
e decorativo, affermatosi in Francia tra la fine del secolo XVII e la prima metà del secolo 
XVIII e diffusosi dall'architettura e dalle arti applicate (arazzi, mobili, stucchi, 
porcellane, oreficeria, ecc.) alle arti visive, alla letteratura e alla musica. 
Il periodo preparatorio del Rococò è quello compreso tra l'ultimo ventennio del 
Seicento e il 1715 (morte di Luigi XIV): in tale fase il fenomeno è ancora limitato alla 
società aristocratica francese e interessa prevalentemente l'architettura: in contrasto 
con gli spazi grandiosi dell'architettura barocca, si adottano nuove tipologie nella 
realizzazione di piccole costruzioni, come le maisons de plaisance ("case di ricreazione"), 
destinate ai passatempi della nobiltà, e inoltre stanze di conversazione, gabinetti di 
studio, boudoirs, cioè salottini da signora per conversazioni eleganti o intime; anche i 
parchi si popolano di padiglioni e "casini", veri e propri luoghi di piacere, arredati con 
eleganza ed esotica bizzarria. Gli interni sono decorati con specchi, cristalli, porcellana 
e ogni altro materiale in grado di rifrangere la luce e animare lo spazio. 
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Il periodo successivo, di importanza decisiva, è quello detto della "Reggenza" (1715-
1730): dopo la morte di Luigi XIV, durante la minore età di Luigi XV, diventa reggente 
Filippo d'Orléans, che trasporta la residenza da Versailles a Parigi. Alla splendida corte 
del Re Sole, con i suoi fastosi spettacoli, subentra così il suo erede spirituale, il salotto 
parigino, regno della conversazione brillante e arguta. Il nuovo gusto si estende ora agli 
ambienti dell'alta borghesia. Un gruppo di artisti domina ormai incontrastato: è il 
tempo delle “feste galanti” di Watteau e delle “favole erotico-pastorali” di Boucher. Un 
ulteriore consolidamento del Rococò si verifica dopo il 1730: la diffusione del nuovo 
stile è documentata dalla pubblicazione di numerosi libri e trattati di architettura, 
ornamentazione, arti minori; sono inoltre divulgati gli stili orientali che, scoperti negli 
ormai frequenti contatti intercontinentali, sono assimilati e ricomposti nel filone 
decorativo principale. Intorno al 1750 il Rococò perde il suo predominio e ci si avvia 
verso una nuova stagione di ritorno ai modelli classici, che prenderà il nome di 
Neoclassicismo. 
 

***  
 

SCHEDA 
 

Le parole-chiave: rococò 
 

Il termine rococò deriva da una deformazione scherzosa, in voga presso gli artisti francesi, della 
parola rocaille ("roccia artificiale"), con la quale si designava un tipo di decorazione fondato sul 
motivo della conchiglia e, più in generale, delle pietrificazioni scolpite a imitazione delle forme 
rocciose, molto diffuse nell'allestimento di grotte e padiglioni da giardino. 
Rocaille e Rococò non sono termini sinonimi. Rococò (parola coniata per assonanza con barocco o 
baroco, con accentuazione finale alla francese) è un termine comprensivo, che indica l'intera 
vicenda stilistica del periodo di regno di Luigi XV (definita anche con l'espressione di “stile Luigi 
XV”; rocaille ne designa solo la prima fase. L'adozione del termine Rococò, in senso spregiativo, 
avvenne tardi, intorno alla metà dell'Ottocento (i contemporanei parlavano di “stile nuovo” o 
“genere pittoresco”). Nel Dizionario dell'Accademia Francese del 1842, il vocabolo rococò è 
registrato come espressione triviale, significativa del cattivo gusto nell'arte. Solo a partire dagli 
studi dei fratelli Goncourt (1859-75), il termine comincia ad essere adoperato per designare uno 
stile artistico contrassegnato da una spiritosa eleganza e da una raffinata leggerezza. 
Caratteri del Rococò. Molto dibattuta è la questione del rapporto tra il Rococò e il Barocco. Sotto 
certi aspetti, il Rococò costituisce lo sviluppo estremo dell'età barocca; e non è facile 
distinguere tra artisti del Tardo Barocco e artisti del Rococò. Ma la novità più rilevante dell'arte 
nuova consiste nella rinuncia alla grandiosità e alla retorica del Barocco: un fenomeno legato 
all'incrinarsi del prestigio delle monarchie assolute (non a caso il Settecento si concluderà con 
la Rivoluzione Francese). Un altro aspetto, connesso al precedente, è la riduzione dell'arte a 
puro decorativismo: svuotata dei contenuti religiosi che il Barocco le aveva attribuito, l'arte si 
risolve in virtuosismo fine a se stesso e ha le sue caratteristiche essenziali nella grazia, nella 
leggerezza, nell'estro del singolo artista, che esibisce con compiacimento la propria abilità 
tecnica, senza più preoccuparsi di condizionamenti ideologici né di vincoli gerarchici. La 
questione dell'antico, che ha affannato gli artisti barocchi, non ha più senso: il gusto del 
leggiadro e dell'intimo, tipico di una civiltà elegante e frivola, ma anche tenera e leggiadra, non 
lascia spazio alle nostalgie del passato. La perdita della tensione ideologica, propria dell'età 
barocca, è compensata da una nuova vivacità e freschezza, da una festosa giocosità, nella 
perenne ricerca di immagini seducenti, che favoriscano l'approdo alle regioni incantate del 
sogno. Scrive Arnold Hauser: «l'arte diventa più umana, più accessibile, meno pretenziosa; non 
è più destinata a semidei e superuomini, ma a comuni mortali, a creature deboli, sensuali, avide 
di piaceri. Essa non esprime più grandezza e potenza, ma la bellezza e il fascino della vita; non 
vuol più imporsi, ma attirare e dilettare» (Hauser 1983, p. 30). Con il suo sensuale edonismo, 
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l'arte rococò si colloca a mezzo tra la grandiosa solennità barocca e la patetica sensibilità 
romantica. Si tratta di una cultura mondana, che esprime «l'ultimo stile universale 
dell'Occidente» (Hauser), perché si svolge nell'ambito di un sistema omogeneo, in cui i maggiori 
artisti europei si riconoscono e le cui regole accettano senza resistenze (anche se lo stile rococò 
non è l'unico sviluppatosi nel Settecento). Al centro di questo sistema dell'arte non è più l'Italia, 
dove il peso della tradizione classica e l'autorità esercitata dalla Chiesa frenano i liberi voli della 
fantasia. La matrice del Rococò è invece in Francia, il paese dove il Barocco aveva trovato 
maggiori ostacoli (si pensi alla pittura di Poussin) e dove si fa strada una nuova borghesia, 
sempre più consapevole dei propri diritti e del proprio ruolo nella società. Non è un caso che al 
paesaggio eroico subentri l'idillio pastorale e che il ritratto diventi un genere comune, di uso 
privato. I borghesi prendono il posto dei cortigiani nei dipinti degli artisti; e toccherà a Chardin, 
figlio di un ebanista (cioè di un artigiano di una delle maggiori arti applicate dell'età rococò) 
scoprire negli aspetti semplici della natura e dell'uomo una nuova concezione della vita, 
lontana dall'ufficialità e dall'artificio. Ad apprezzare Chardin è un grande protagonista 
dell'Illuminismo, Diderot, secondo il quale l'arte deve «onorare la virtù e smascherare il vizio». 
La grande Rivoluzione è già in cammino. 
 

***  
 
 
2.4.2 L'architettura europea del primo Settecento 
 
In Francia. Il nuovo stile decorativo fu creato in Francia da Pierre Lepautre (1648 ca. - 
1716), che lavorò agli interni degli appartamenti reali del Trianon e di Versailles, dando 
l'avvio al rococò, che si diffuse rapidamente negli hôtel aristocratici di Faubourg Saint-
Germain e di Faubourg Saint-Honoré. Ma il vero creatore dello stile rocaille è Juste-Auréle 
Meissonnier (1695-1750), che raccolse nei suoi libri una serie di progetti per facciate di 
chiese, per sale di palazzi, per l'arredamento, per tutte le possibili necessità della vita 
quotidiana. Il più affascinante interno rococò parigino è forse il Salone ovale dell'Hôtel 
de Soubise (1732-37), progettato da Gabriel-Germain Bottfrand (1667-1754): un salone 
inondato di luce attraverso alte finestre ad arco, riflesse negli specchi posti di fronte. 
Per il nuovo stile decorativo si coniò il nome di “genre pittoresque”, cioè di uno stile 
che subordinava i motivi architettonici a quelli pittorici. Permaneva intanto il giardino 
barocco, espressione dell'assolutismo, perfezionato per il Re Sole, nella seconda metà 
del Seicento, da André Le Nôtre (1613-1700), un modello di rigore geometrico e di 
grandiosità spaziale; solo verso il 1730 si impose il gusto capriccioso per le planimetrie 
asimmetriche, dando origine al giardino rococò, che dominerà in Europa almeno fino 
al 1770. 
In Germania e in Austria. Fu un francese, François de Cuvilliés (1695-1768), a diffondere nei 
paesi di lingua tedesca il nuovo stile: il suo capolavoro è l'Amalienburg (1734-39), il 
casino di caccia nel parco di Nymphenburg (Monaco di Baviera), dove architettura, 
decorazione a arredamento raggiungono una perfetta fusione (mirabile, per il largo 
impiego degli stucchi e per il gioco delle luce, è la sala degli specchi, una delle più alte 
espressioni del gusto rococò).Uno dei più brillanti esempi del rococò tedesco è il 
castello di Sans-Souci, presso Potsdam, costruito da Georg Wenceslaus Knobelsdorff 
(1699-1753), in stretta collaborazione con il re di Prussia Federico il Grande. In Baviera 
la decorazione rococò si affermò anche nell'ambito dell'architettura religiosa, 
soprattutto ad opera del tedesco Balthasar Neumann (1687-1753), considerato oggi uno 
dei massimi architetti di tutti i tempi: al 1719 risale il suo primo progetto della Residenza 
di Würzburg, la monumentale reggia ispirata a quella di Versailles, sintesi delle ricerche 
spaziali dell'architettura germanica (celebre soprattutto l'imponente scalone); ma la 
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sua realizzazione più grandiosa è il santuario dei Quattordici Santi (Vierzehnheligen, 
1743-1772), che colpisce l'osservatore per l'effetto spaziale degli ovali e dei cerchi, per 
il fantasmagorico altare rococò e per il lussureggiante apparato scenografico della 
decorazione. 
Con Neumann collaborò il maggiore architetto austriaco, Johann Lucas von Hildebrandt 
(1668-1745), che edificò a Vienna, per il principe Eugenio di Savoia, il Palazzo del 
Belvedere (1720-24), un grandioso edificio che sembra librarsi su un ampio giardino con 
fontane e siepi, formando, con il padiglione centrale e le torri d'angolo, una linea 
perfetta, non alterata dalle fantasiose decorazioni. Altri architetti austriaci sono: 
Cosmas Damian Asam (1686-1739), che, giovandosi della collaborazione del fratello Egid 
Quirin (1692-1750), realizza dal 1733 il suo capolavoro nella chiesa di San Giovanni 
Nepomuceno a Monaco di Baviera, la cui ricchissima decorazione è valorizzata dagli 
effetti luminosi; Johann Baptist Zimmermann (1685-1766), cui si deve il santuario di Wies 
(la cosiddetta chiesa del Pellegrinaggio, 1745-57), un magistrale esempio di sintesi fra 
architettura e decorazione e, all'interno, un prodigio di luci e di colori; infine, Jacob 
Prandtauer (1660-1726), che edificò in una posizione particolarmente felice (su un'altura 
rocciosa che scende a picco sulle rive del Danubio) l'abbazia di Melk (1702), con la cupola 
e le torri dalle fogge bizzarre, che conferiscono alla costruzione aspetti pittoreschi e 
quasi surreali. 
In Inghilterra. La grande diffusione dell'architettura palladiana ostacola in Inghilterra la 
libertà decorativa del rococò; ma alcuni motivi ispiratori del nuovo gusto penetrano 
nell'ornamentazione delle ville di campagna. La novità è costituita dal giardino inglese, 
il cui gusto si sviluppa in antitesi al modello del giardino francese, considerato come 
un'espressione dell'assolutismo. Intorno alla prima metà del Settecento si delinea un 
nuovo disegno del giardino, che passa dalle figure geometriche a quelle irregolari, dalla 
simmetria all'asimmetria, dalla linea retta alla linea "serpentina". Pioniere del 
movimento del “natural style” è Richard Boyle, conte di Burlington (1694-1753); e il suo 
maggiore esponente è William Kent (1684-1748), che, nella sua villa di Chiswick House 
(1719-25), introduce il disegno di un giardino in cui la natura è sentita liberamente, 
secondo la formula degli ampi prati erbosi, dei laghetti, delle collinette, dei gruppi di 
alberi disposti in cerchi. Saranno gli illuministi a decretare il successo della formula del 
giardino inglese anche in Francia (e, di qui, in Germania e in Italia): basti ricordare 
Rousseau, che, nelle Fantasticherie del passeggiatore solitario (1776-77), deriva il suo 
vivissimo sentimento della natura dalla contemplazione di boschi, colline, fiumi. 
In Russia. L'architetto italiano Bartolomeo Francesco Rastrelli (1700-1771) ha legato il suo 
nome a un particolare stile, detto “Barocco Rastrelli”. Vissuto al tempo della zarina 
Elisabetta, figlia di Pietro il Grande, Rastrelli elaborò con gusto scenografico il piano di 
Mosca, disegnò a San Pietroburgo le grandi arterie della Prospettiva Newsky, 
dell'Ammiragliato e dell'Ascensione, creò a San Pietroburgo (sul modello della 
vanvitelliana Reggia di Caserta) il Palazzo d'Inverno, costruì a Kiev la Cattedrale di 
Sant'Andrea. 
 
 
2.4.3 I centri dell'archittetu ra italiana nell'età del rococò  
 
Torino e il Piemonte. All'inizio del Settecento, il Piemonte è l'unico Stato italiano in 
grado di svolgere una politica autonoma, basata su una solida struttura economica, e 
Torino è l'unica capitale in grado di gareggiare con le maggiori corti europee nella 
promozione di imprese architettoniche e decorative. La città si sviluppa secondo un 
tracciato a scacchiera, ma nel contempo si dilata verso il Po e la collina. Era stato 
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l'architetto torinese Carlo Castellamonte (1560 ca.-1641) ad iniziare, sotto Carlo Emanuele 
I, l'opera di rinnovamento urbanistico di Torino, legando il suo nome alla realizzazione 
della bellissima Piazza San Carlo, progettandovi le facciate uguali dei palazzi che vi si 
affacciano: un'opera continuata dal figlio Amedeo di Castellamonte (1610 ca.-1683), che 
realizzò la porticata via Po, asse dell'ampliamento urbanistico verso il fiume, voluto da 
Carlo Emanuele II. 
Il maggiore architetto che opera a Torino è il messinese Filippo Iuvarra (o Filippo Juvara, 
1678-1736), artista di grande versatilità e di eccezionale bravura nel campo del disegno, 
ma anche abile scenografo. A Roma dal 1703, Iuvarra frequenta lo studio di Carlo 
Fontana e nel contempo lavora come scenografo al teatro Ottoboni, introducendo la 
“scena quadra” (cioè la scena risolta in prevalenza sul fondale), che infonde allo spazio 
un vibrante slancio fantastico. La grande occasione si verifica per Iuvarra nel 1714, 
quando incontra a Messina Vittorio Amedeo II di Savoia, da poco nominato re di Sicilia. 
Il sovrano lo nomina “primo architetto civile del re” e lo invita a trasferirsi a Torino. 
Dopo aver iniziato la costruzione del castello di Rivoli e della facciata della chiesa di Santa 
Caterina, Iuvarra inizia nel 1717 i lavori della basilica di Superga, sull'alto di un colle che 
domina la città: non si tratta solo di un mausoleo dei Savoia, ma anche di un tempio 
votivo, per ricordare la vittoria riportata sui Francesi, nel 1706, dal principe Eugenio di 
Savoia. L'imponente costruzione, formata dalla chiesa e dal convento, è modellata sul 
Pantheon di Roma (nella versione berniniana) e si basa sul rapporto tra l'altezza del 
tamburo, sul quale poggia la cupola poligonale, affiancata da due campanili 
borrominiani, e la profondità del pronao, di forma quasi neoclassica. Iuvarra si giova 
della sua abilità scenografica per creare l'illusione ottica del movimento: come una 
grandiosa macchina scenica, l'edificio sembra muoversi in direzioni diverse, a seconda 
del mutamento di distanza e di punto di vista dell'osservatore. 
Nel 1718 Iuvarra inizia i lavori per la facciata di Palazzo Madama, addossato al 
preesistente castello medievale: la zona inferiore, a bugnato, favorisce la visione dal 
basso del grande ordine superiore; dietro la facciata si apre all'interno, come uno 
scenario, il vano dello scalone, le cui rampe si snodano in un gioco prospettico di 
suggestivo effetto scenografico. Agile ed elegante è un'altra scala progettata 
dall'architetto messinese: la scala delle forbici di Palazzo Reale (1721), così detta per la 
sua disposizione a tre rampe, due semplici e una (intermedia) doppia. Fra gli altri lavori 
di Iuvarra, sono la chiesa di San Filippo (1721), la chiesa del Carmine (1732-36) e numerosi 
palazzi, anche fuori di Torino. Ma il suo assoluto capolavoro è la Palazzina di caccia di 
Stupinigi (1730-31), l'opera più rococò dell'architetto, concepita come un corpo centrale 
ellittico (il salone delle feste), dal quale si diramano a croce di Sant'Andrea quattro ali; 
l'edificio si integra geometricamente nel paesaggio naturale, realizzando un mirabile 
legame tra lo spazio interno, a stucchi e specchi, e lo spazio esterno, tra vita mondana 
e vita a contatto con la natura. Succeduto a Carlo Fontana come architetto di San Pietro 
a Roma (1725) e richiesto da varie corti europee, Iuvarra si reca a Madrid nel 1735, per 
realizzare il nuovo castello della residenza reale; ma l'anno successivo è colto dalla 
morte. 
Roma. Città alla moda, meta privilegiata dei visitatori europei, Roma si arricchisce nel 
Settecento di nuovi capolavori. Celeberrima è la fontana di Trevi (1732-62), progettata e 
in parte realizzata dall'architetto romano Nicola Salvi (1697-1751): la vasca della 
fontana, circondata da una finta scogliera di tipo berniniano, si lega a una finta facciata 
di palazzo in forma di esedra, realizzando così uno scenario maestoso che, con il fragore 
delle acque, è quasi un suggello alla magnificenza della Roma barocca. Non meno 
famosa è la scalinata di Trinità dei Monti, in Piazza di Spagna (1723-25), il cui gioco di 
rampe ha l'andamento di una monumentale cascata: una geniale realizzazione di 
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Francesco De Sanctis (1693-1740), rappresentante dell'ultima generazione di architetti 
barocchi romani. 
Si deve al romano Gabriele Valvassori (1683-1761) la bella facciata sul Corso del Palazzo 
Doria Pamphili (1730-35), realizzata con settecentesca eleganza: restaurato 
dall'architetto, il palazzo è uno dei più sontuosi di Roma e conserva la celebre 
pinacoteca. 
A Roma si svolge il primo periodo di operosità dell'architetto fiorentino Ferdinando Fuga 
(1699-1781), che completa la facciata della basilica di Santa Maria Maggiore, realizzando 
una armonica articolazione di vuoti e di pieni (quasi una sintesi di tutta l'esperienza 
barocca); inoltre, aggiunge al Quirinale una nuova ala e costruisce il Palazzo della 
Consulta (1736), notevole per lo scalone, il portico del cortile e la prospettiva del 
giardino. 
Napoli. L'ultimo periodo di attività di Fuga si svolge a Napoli, con opere rivolte a dotare 
la città di fondamentali strutture economico-sociali, come l'Albergo dei Poveri (un 
colossale edificio, con una fronte di ben 354 metri) e i Granili (una anticipazione dei 
moderni edifici industriali). 
Uno dei più originali architetti italiani del primo Settecento è il napoletano Ferdinando 
Sanfelice (1675-1748). Uomo colto ed estroso, appassionato di pittura, si definiva 
«dilettante di architettura», ma proprio nell'architettura diede il meglio di sé. Tra le 
sue opere, i palazzi Sanfelice e Serra di Cassano conciliano l'eleganza della facciata con la 
comoda abitabilità degli interni; ma il suo interesse più vivo si rivolge ai cortili e alle 
scale: felice espressione della sua arte sono le due scale di Palazzo Sanfelice e la scala 
del Palazzo Di Majo. Un'altra positiva esperienza di Sanfelice è quella di scenografo e 
decoratore: celebri i suoi addobbi per i funerali di Carlo II e le scenografie per le nozze 
di Carlo III e per le feste di San Gennaro. 
Una versione napoletana del rococò è l'opera di Domenico Antonio Vaccaro (1678 ca.-
1750), nella quale l'architettura si fonde con la pittura e la scultura. Il principio 
informatore della sua produzione è un decorativismo tutto pittorico, ottenuto 
sfruttando sapientemente il gioco della luce. Il suo capolavoro è il chiostro di Santa 
Chiara, un'opera di delicata bellezza e un episodio unico a Napoli per il ruolo che vi 
assume la maiolica come elemento architettonico e decorativo. 
Ben altro rilievo ha a Napoli l'operosità di Luigi Vanvitelli (1700-1773), uno dei maggiori 
architetti del Settecento. Figlio del pittore olandese Gaspar van Wittel, è iniziato alla 
pittura dal padre, ma proprio dalla "maniera" della veduta acquista consapevolezza 
della sua vocazione di architetto. Allievo di Filippo Iuvarra, prosegue poi da solo la 
propria formazione, studiando i monumenti romani e le opere di Vitruvio e dei 
trattatisti rinascimentali. Di qui la sua continuità con la cultura architettonica classica, 
dopo le esperienze del tardo manierismo e del barocco, intesi nel mondo nordico come 
espressione della Controriforma cattolica: figlio di un artista dell'Olanda protestante, 
Vanvitelli si mantiene fedele al rigore e alla semplicità del linguaggio classico in 
architettura, pur essendo un innovatore e pur utilizzando spunti dell'arte barocca e 
rococò (ma non trova più credito presso gli studiosi la tesi di un Vanvitelli padre 
spirituale del neoclassicismo). La capacità di costruttore di Vanvitelli, sperimentata 
nella quotidiana fatica del cantiere, si manifesta in opere di grande impegno 
ingegneristico, come l'acquedotto di Vermicino presso Frascati e quello Carolino presso 
Caserta (lungo quest'ultimo quaranta chilometri). Architetto di San Pietro (1735), 
eseguì lavori di consolidamento della cupola michelangiolesca. Per incarico di 
Clemente VII, intraprese lavori nella provincia marchigiana, tra i quali la realizzazione 
del Lazzaretto di Ancona (1733-38), un ospedale-fortezza con funzioni sanitarie e 
insieme difensive, e la ristrutturazione di diverse chiese (la chiesa del Gesù ad Ancona, la 
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chiesa degli Olivetani a Perugia e quella di Santa Maria Maddalena a Pesaro). Nel 1751 Carlo 
di Borbone, re di Napoli, richiese il suo intervento per la progettazione della Reggia di 
Caserta. Grandioso organismo architettonico, che concilia una poderosa monumentalità 
con una finissima scenografia, la Reggia è un immenso edificio rettangolare con quattro 
cortili, innestato sulla prospettiva del parco retrostante; scenografica è anche la Scala 
Regia, decorata a marmi policromi, nicchie e gruppi di statue; la Cappella Reale, infine, 
ricava la sua pianta da quella di Versailles. Nell'insieme, un complesso di inusitate 
dimensioni per la realtà italiana del tempo. A Napoli Vanvitelli realizzò inoltre la 
caserma della Maddalena, la chiesa della SS. Annunziata e i ponti di Eboli e di Benevento. 
Gli altri centri.  Tra gli architetti veneziani, sono da ricordare Giovanni Scalfarotto (1700 
ca.-1764), la cui opera più nota è la chiesa dei Santi Simeone e Giuda, una armonica 
commistione di elementi classicheggianti, palladiani e bizantini, sullo schema del 
Pantheon romano, e Giorgio Massari (1686-1766), cui si devono la facciata della chiesa dei 
Gesuiti, modellata sul palladiano San Giorgio, e il Palazzo Grassi, di una compostezza che 
anticipa il neoclassicismo. La tradizione palladiana continua con l'edificazione di nuove 
ville, tra le quali la Villa Pisani a Strà. 
Più sobrie, ma più abitabili sono le ville lombarde, come quelle dei Belgioioso a Merate, 
dei Clerici a Niguarda, dei Borromei all'Isola Bella. Leggiadri spunti rococò sono presenti a 
Milano nel Palazzo Cusani, edificato da Giovanni Ruggeri, e nel Palazzo Arese-Litta, 
realizzato da Bartolomeo Bolla. 
A Bologna, un architetto legato a una tradizione di classica sobrietà è Carlo Francesco 
Dotti (1670-1759), il cui capolavoro è la chiesa della Madonna di San Luca (1723-1757): 
innalzata sulla sommità della collina della Guardia, al termine di una lunghissima via 
porticata, essa costituisce la nota più caratteristica del paesaggio bolognese. 
Scuole particolari del rococò fioriscono a Lecce e in Sicilia, con particolare rigoglio delle 
ville palermitane. A criteri di regolarità geometrica si ispira, dopo il terremoto del 1693, 
la ricostruzione della nuova Noto (1703), a circa otto chilometri dalla città antica, e 
quella di Catania, dove viene realizzata la lunga via Stesicoro Etnea, che attraversa tutta 
la città, congiungendo il litorale alle colline. L'arte siciliana è importante non solo in 
riferimento all'architettura, ma anche nell'ambito della scultura (di livello 
generalmente mediocre nel Settecento), grazie alla produzione del palermitano 
Giacomo Serpotta (1656-1732). Più che un grande scultore, Serpotta è un grande 
stuccatore. Del 1685 è il rivestimento a stucchi dell'oratorio palermitano di Santa Zita: 
sorprendente è la padronanza della materia come anche il gioco delle luci sul bianco 
appena toccato da dorature. Dal 1699 al 1706 l'artista attende alla decorazione 
dell'oratorio di San Lorenzo, dove acquistano risalto le figure scultoree (tra cui "nudi" di 
tipo michelagiolesco). Il capolavoro della maturità di Serpotta è l'apparato di stucchi 
decorativi, con molte statue, nell'oratorio del Rosario di San Domenico. 
 
 
2.4.4 I centri della pittura italiana nell'età del rococò  
 
A Napoli. La pittura italiana del primo Settecento è condizionata largamente dal 
fenomeno del successo clamoroso del napoletano Luca Giordano, sulla cui orma si 
diffonde (non solo in Italia, ma anche in Spagna e in Austria) l'ultima ondata del 
Barocco. 
Continuatore di Giordano è il campano Francesco Solimena (1657-1747), che ebbe grande 
seguito a Napoli e vasta fama in tutta Europa. Solimena esordisce a Napoli con gli 
affreschi del coro di S. Maria Donnaregina, dai toni luminosissimi. Dalle tinte chiare di 
queste prime prove Solimena passa poi alle tinte tenebrose, nella scia di Mattia Preti. 
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Una accesa fantasia barocca prorompe negli affreschi della sacrestia di S. Paolo Maggiore. 
Impressionante è, nella pala del Miracolo di S. Giovanni di Dio (Ospedale di S. Maria della 
Pace), il clima tenebroso, saturo di orrore, che avvolge i cumuli dei cadaveri dalle carni 
verdastre. Il capolavoro è il Martirio dei Giustiniani a Scio (1715-17, Napoli, Capodimonte), 
dove colpisce il brulicare delle figure che sembrano protendersi dal primo piano verso 
l'osservatore. Maggiore equilibrio compositivo in direzione classicistica caratterizza il 
grande affresco della Cacciata di Eliodoro (1725, Napoli, Gesù Nuovo). Stupendi sono 
infine i ritratti, tra i quali il Cavaliere di S. Gennaro (Napoli, Collezione Gaetani) e il Ritratto 
di Donna (Londra, National Gallery). 
Allievo di Solimena è il pugliese Corrado Giaquinto (1703-1765). Venuto da Molfetta a 
Napoli nel 1719, si afferma presto come un esponente del gusto rococò. Il modello è 
sempre Luca Giordano; ma Giaquinto, che non possiede l'estro straordinario del famoso 
pittore napoletano, ne traduce i voli della fantasia nella formula più lieve di una pacata 
arcadia. Trasferitosi a Roma, vi rimane per molti anni, impegnandosi nella decorazione 
di diverse chiese. Importante è un suo soggiorno a Torino, dove il contatto con il clima 
artistico internazionale matura la sua pittura: negli affreschi realizzati nella villa della 
Regina e nelle Storie di Enea eseguite per il castello di Moncalieri (tra le quali, Enea e la 
Sibilla, Napoli, Capodimonte), le tenerezze dell'arte rococò svaporano in puro sogno; 
come è stato osservato, si tratta delle pagine «più poetiche e feconde del rococò 
europeo». In Spagna dal 1753, Giaquinto esegue numerosi affreschi per il salone del 
palazzo reale di Madrid (Sacrifico di Ifigenia, Madrid, Prado). 
Un caso particolare è quello del napoletano Gaspare Traversi (1732 ca.-1769). Legato alla 
tradizione caravaggesca, si afferma come pittore di genere, ricollegandosi alla 
"bambocciata": i suoi quadri, pervasi da caricaturale ironia e da una comicità degna 
della “sceneggiata” napoletana, costituiscono quasi un contraltare alla grande pittura 
rococò. Il dipinto più celebre è Il ferito (Venezia, Accademia). 
A Roma. Il distacco dal tardo barocco si accentua nelle opere del lucchese Pompeo Batoni 
(1708-1787), che ebbero un grande successo internazionale. Trasferitosi a Roma nel 
1728, Batoni diventa presto la figura dominante della pittura romana, per la splendente 
materia cromatica e la calda intonazione luministica dei suoi dipinti, improntati a un 
ideale di bellezza semplice e perfetta, che anticipa il neoclassicismo (non è un caso che 
amico di Batoni sia il giovane Anton Raphael Mengs, futuro teorico, con Winckelmann, 
del movimento neoclassico). Grandissima è la fama di Batoni come ritrattista: egli 
dipinge ritratti di papi, di sovrani, di nobili, fissando sulla tela la loro potenza e la loro 
vanità: si ricordino i ritratti di Giuseppe II imperatore d'Austria e di suo fratello Pietro 
Leopoldo (1769, Vienna Kunsthistorisches Museum) o il ritratto di un gentiluomo 
inglese, Thomas William Coke (Norfolk, Holkam Hall); e si ricordi anche l'espressivo 
Autoritratto (Firenze, Uffizi). Pari successo internazionale hanno le composizioni 
mitologiche, dove i motivi classici sono vivificati da una sensibilità che si può definire 
preromantica (Storie di Achille, Firenze, Uffizi). 
Di tutt'altro genere è la pittura del piacentino Giovanni Paolo Pannini (1691 ca.-1765). 
Giunto a Roma nel 1711, Pannini è attirato dalle "vedute" dell'olandese Gaspard van 
Wittel (già ricordato come il padre dell'architetto Luigi Vanvitelli), le prime del genere. 
L'artista non tarda a divenire il decoratore alla moda della Roma settecentesca, famoso 
soprattutto presso i turisti stranieri, che consideravano i suoi quadri come un 
"souvenir" da portare a casa, in ricordo di Roma. Per la prima volta un pittore assume 
come tema privilegiato la città, con i suoi monumenti, la sua folla, il suo cielo. Pittore 
di cerimonie ufficiali, di feste per matrimoni e nascite, di arrivi e partenze di sovrani e 
personaggi celebri, Pannini dà il meglio di sé in due grandi quadri commemorativi: 
Preparativi in Piazza Navona per festeggiare la nascita del Delfino (1729, Parigi, Louvre) e 
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Carlo III rende visita a Benedetto XIV al Caffé-House del Quirinale (1746, Napoli, 
Capodimonte). Il grandioso senso di teatralità di questi dipinti ritorna nei quadri di 
rovine: con inesauribile fantasia, l'artista accosta sulla tela i monumenti antichi più 
disparati, dando vita a "capricci" sorprendenti e pittoreschi (Veduta di Roma, Napoli, 
Capodimonte; Capriccio romano, Maidstone, Museum and Art Gallery). 
Piranesi. Il maestro più grande della pittura di rovine è il veneto Giovanni Battista 
Piranesi (1720-1778). Figlio di un tagliapietre istriano, studiò architettura e prospettiva 
a Venezia. Un monaco certosino, Angelo Scalfarotto, gli insegnò la lingua latina e destò 
in lui i primi entusiasmi verso l'antichità romana. Giunto a Roma nel 1740, ebbe modo 
di vedere le raccolte di stampe e di incisioni, venendo a conoscenza, tra l'altro, delle 
acqueforti di Rembrandt. Del 1743 è la sua prima opera di incisioni, Prima parte di 
Architetture e Prospettive. Lavorò poi ai Capricci e alle Invenzioni di Carceri (queste ultime 
sono forse i suoi lavori meglio riusciti, anche perché comunicano un senso di 
drammatica e profonda tristezza). Nel 1748 iniziò le celebri Vedute di Roma, alla cui 
esecuzione e pubblicazione attenderà fino al 1775. Del 1756 sono le Antichità romane; tra 
il 1758 e il 1759 pubblicò una nuova serie di incisioni sulle Carceri d'invenzione; nel 1769, 
vide la luce un'altra opera antiquaria, Della Magnificenza ed Architettura dei Romani. 
L'ultima sua opera sono le Vedute di Pesto (1788), pubblicate dopo un viaggio a Paestum. 
Come architetto (più decoratore che costruttore), Piranesi edifica a Roma una sola ma 
stupenda chiesa, S. Maria del Priorato, che colpisce per l'«armonia malinconica, quasi 
funebre dei bianchi e dei neri» (Argan). 
Di genialità originale, Piranesi si afferma tra il Rococò e il nascente gusto neoclassico, 
sostenendo una sua idea dell'antico, non coincidente con quella del contemporaneo 
Winckelmann (giunto a Roma nel 1755): mentre il grande studioso tedesco propugna il 
mito della Grecia ideale, il grande incisore italiano difende, sulle orme di G. B. Vico, il 
mito di Roma. La Roma di Piranesi si colloca in una dimensione fantastica e quasi 
surreale: nelle sue incisioni la figura umana si riduce a una presenza secondaria (le 
minuscole figure di mendicanti conferiscono maggior rilievo alla grandezza e alla 
solitudine dei luoghi); solo la natura domina sovrana, nel groviglio di una vegetazione 
selvaggia, che ricopre di muffa le antiche pietre, quasi per ricordare che anche le 
maestose rovine saranno presto riconsegnate all'opera devastatrice del tempo. Le 
stampe di Piranesi circolano presto in tutta Europa, diffondendo l'immagine di una 
Roma visionaria, città di rovine viste come «proiezione figurativa del Sublime, dove il 
piacere estetico è reso più intenso da una bellezza insidiata da presagi di morte» (Ottani 
Cavina). 
A Genova, in Lombardia a Bologna. Strana e affascinante è la personalità del genovese 
Alessandro Magnasco, detto il Lissandrino (1667-1749). Formatosi a Milano, Magnasco è 
colpito dall'arte cupa e livida del Morazzone e del Cerano e dipinge grandi tele con 
scene della vita di S. Francesco (Estasi di S. Francesco, Genova, Palazzo Bianco). Per la 
chiesa di S. Francesco d'Albano a Genova dipinge il suo primo capolavoro, La cena in 
Emmaus. Si dedica poi alla pittura di genere, quasi per sfida nei confronti della “grande 
maniera” barocca, che considera inferiore tale genere di pittura (su tale scelta influisce 
la conoscenza, a Firenze, dei "capricci " di S. Rosa e delle incisioni di J. Callot). Le tele di 
Magnasco si popolano di zingari, saltimbanchi, soldati, briganti, ciarlatani; preso da 
un'ansia febbrile, l'artista dipinge senza posa, a Milano (1711-35), una lunga serie di 
quadri (tra i quali La vecchia e gli zingari, Il corvo ammaestrato, La Sinagoga, tutti a Firenze, 
Uffizi). Un beffardo umorismo si alterna in queste tele a un lunatico e quasi demoniaco 
delirio, sottolineato dalla pennellata nervosa e veloce, come una frustata. Un motivo 
privilegiato è quello della vita fratesca: ostile al fanatismo e alla superstizione, il pittore 
genovese si accanisce contro i frati in preda a deliranti passioni religiose, laceri e 
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cenciosi, mortificati sotto il peso dei peccati del mondo: alcuni quadri, come il Refettorio 
dei monaci (Bassano, Museo Civico), la Lezione di Catechismo (Seitenstetten, Abbazia), 
Ladri sacrileghi che lottano contro gli scheletri (Pavia, chiesa di Campomorto), sono quanto 
di più impressionante sia stato dipinto nel Settecento. Tornato a Genova, Magnasco si 
dedica alla pittura di grandi paesaggi, del mare e delle tempeste, di pescatori e di 
naufraghi. Uno dei suoi quadri più celebri è il Ricevimento in una casa patrizia (Genova, 
Palazzo Bianco), eseguito su impercettibili vibrazioni, quale testimonianza pittorica 
dello spirito musicale del Settecento. 
Al contrario di Magnasco, Giacomo Ceruti, detto il Pitocchetto, rifugge dai voli della 
fantasia e affronta nella sua pittura il volto più duro della realtà. Della vita del 
Pitocchetto (così chiamato per la frequente presenza di mendicanti nei suoi dipinti) 
sappiamo ben poco: ignoti sono l'anno e i luoghi di nascita e di morte (risiedette a 
Brescia, ma era chiamato anche il “milanese”); sappiamo solo che fu attivo in 
Lombardia e in Veneto tra il 1720 e il 1757. Solo di recente è stata riscoperta la 
grandezza di Ceruti, considerato oggi un pittore di primo piano del Settecento. Le radici 
della pittura del Pitocchetto affondano nel filone del naturalismo lombardo; ma egli 
risentì anche di influssi spagnoli e veneti. Con semplicità e rigore, ma anche con umana 
partecipazione, il Pitocchetto rappresenta nei suoi quadri la vita della povera gente, 
una «vita feriale, non artefatta» (R. Longhi). Fittissima è la sua galleria di mendicanti, 
storpi, lavandaie, cucitrici, serve, ragazzi di strada: tutta una umanità afflitta e misera, 
ma dignitosa nel sopportare la propria sfortunata condizione. Tra le opere: La lavandaia 
(Brescia, Pinacoteca Tosio-Martinengo), La famiglia povera (Novate, Collezione Testori), 
Donne al lavoro (Padernello, Collezione Salvadego). 
Non più il proletariato del Pitocchetto, ma la ricca borghesia e la piccola aristocrazia 
costituiscono il soggetto preferito dal bergamasco Vittore Ghislandi, detto Fra Galgario 
(1655-1743). Entrato in convento con il nome di Fra Vittore (il soprannome di Galgario 
gli derivò dal luogo del convento), si dedicò esclusivamente al ritratto, proponendo una 
ricchissima galleria di gentiluomini, signorotti, parroci, magistrati, ecc., con tecnica 
rapida e colori brillanti, ma anche con acuta penetrazione dei diversi tipi psicologici. 
Dall'impostazione pomposa ed enfatica dei primi ritratti, Fra Galgario passa alle prove 
più mature, abbassando la tonalità cromatica e ottenendo effetti sorprendenti, che 
hanno indotto uno studioso come Roberto Longhi a definirlo come uno dei più grandi 
ritrattisti europei del Settecento. Splendido è in particolare il suo Ritratto di gentiluomo 
(1740 ca., Milano, Museo Poldi Pezzoli). Ricordiamo inoltre: Ritratto di giovane artista, 
Ritratto di Filippo Marenzi, Ritratto di Francesco Maria Bruntino (tutti a Bergamo, Accademia 
Carrara). 
A Bologna, altissima è la tradizione accademica carraccesca, che produce risultati 
tecnici di rilievo, come quelli conseguiti dalla scuola dei “quadraturisti”, cioè dai pittori 
che dipingono finte prospettive architettoniche. Anche nella scenografia cospicue sono 
le innovazioni, introdotte dal bolognese Ferdinando Bibiena e dalla sua famiglia. Isolato, 
in questo ambiente di alta professionalità, è il pittore bolognese Giuseppe Maria Crespi 
detto lo Spagnolo (1665-1747), che mostra fin dalle prime prove piena indipendenza nei 
confronti della tradizione accademica. Estroso ed inquieto, di grande vivacità 
intellettuale e di profondi interessi religiosi e morali, Crespi è sensibile all'eredità 
caravaggesca e recupera con decisione diversi aspetti del naturalismo popolaresco. 
Splendido è il suo esordio decorativo, costituito dagli affreschi della volta di Palazzo Pepoli 
a Bologna (1691-92), con scene mitologiche: al di là del consueto repertorio di putti e di 
ghirlande, egli dipinge «figure che si muovono come persone vive e sulle cui vesti, sulle 
cui carni cade e trova uno schermo sensibile la luce del giorno» (Argan). Ancora a 
Bologna, per la chiesa di S. Niccolò degli Albari, Crespi esegue una pala d'altare (S. 
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Antonio tentato dai demoni), in cui si afferma una eccezionale capacità inventiva, nel 
contrasto tra la brillante qualità del colore e un potente chiaroscuro. Un acuto interesse 
per la vita del popolo anima la famosa Fiera di Poggio a Cajano (1709, Firenze, Uffizi), dove 
una folla di contadini, mercanti, ciarlatani, si mescola a un gran numero di animali, 
toccati tutti da una luce bassa e radente, sullo sfondo di un paesaggio tipicamente 
rurale. Fantasiosi effetti di luce animano la serie dei Sette sacramenti (1712 ca., Dresda, 
Gemäldegalerie), dove Crespi evita ogni riferimento miracolistico, per cogliere invece 
la realtà umile e popolare della vita di una parrocchia e di un quartiere. Tra gli altri 
dipinti (La sguattera, Firenze, Uffizi; Il casolare, Bologna, Galleria Nazionale; Estasi di S. 
Margherita, Cortona, Museo Diocesano), spicca la tarda Confessione della regina di Boemia 
(Torino, Galleria Sabauda), una delle opere più commosse della poesia naturalistica del 
maestro. Di un umore pungente sono infine le incisioni che illustrano le favole rustiche 
del Bertoldo di G. C. Croce. 
A Venezia. Alla corrente del rococò si oppone la robusta pittura del veneziano Giovan 
Battista Piazzetta (1682-1754), una figura antitetica a quella di Sebastiano Ricci: «non 
gran viaggiatore, ma di abitudini sedentarie, non un brillante virtuoso ma un lento e 
paziente lavoratore; nessuna superficialità decorativa ma una nuova profondità e 
intensità di espressione; non una tavolozza leggera e vibrante, ma un ritorno al 
chiaroscuro e alla forma plastica» (Wittkover). Figlio di un modesto scultore, Piazzetta 
si formò a Bologna, alla scuola di Giuseppe Maria Crespi. Del 1717 è il S. Iacopo trascinato 
al martirio della chiesa veneziana di S. Stae, un'opera concitata e drammatica, 
caratterizzata da violenti contrasti di luce. Alla frivolezza del gusto rococò Piazzetta 
non tarda a contrapporre la schietta vena popolaresca ereditata da Crespi: ne sono 
testimonianza due tele gemelle, la Contadina che si spulcia e il Contadino al mercato 
(entrambe al Museo di Boston). Anche i personaggi di una pala d'altare (Apparizione della 
Vergine a S. Filippo Neri, 1725, Venezia, S. Maria della Fava), dalla Vergine al santo, dal 
Bambino agli angioletti, somigliano a concrete figure della vita di ogni giorno. Nel 1725 
Piazzetta esegue, per il soffitto della chiesa dei SS. Giovanni e Paolo, la Gloria di San 
Domenico: una prova difficile per un pittore come lui che non ha vocazione di 
decoratore, ma superata brillantemente, con le figure scorciate in basso e risucchiate 
verso l'alto in un tripudiante gorgo di luce. Intensa e patetica è infine l'Estasi di San 
Francesco, dipinta per la chiesa dell'Ara Coeli di Vicenza (ora nella Pinacoteca di quella 
città). Intorno agli anni Quaranta Piazzetta intensifica la produzione di soggetti 
popolari: la sua Rebecca (Milano, Brera), più che una figura biblica, è una florida 
contadinotta; e quanto mai esuberante e spavalda è la celebre Indovina dell'Accademia 
di Venezia. L'ultimo Piazzetta, afflitto da problemi economici, cede alle tentazioni 
accademiche; in compenso, si dedica con felici risultati al disegno e all'illustrazione di 
libri, come la Gerusalemme Liberata. 
Pietro Longhi. Pittore della borghesia veneziana, Pietro Longhi (1702-1785) introduce 
per la prima volta sulla tela i piccoli eventi della vita quotidiana, osservandoli con un 
vivacissimo interesse e senza pregiudizi di ordine moralistico o sociale. Dopo aver 
esordito, con risultati insoddisfacenti, nella decorazione, Longhi si converte (anche per 
l'influsso delle opere di G. M. Crespi, viste a Bologna nel 1734) alla pittura di costume. 
Da motivi di genere, di carattere rustico-campagnolo, egli passa ben presto alle scene 
di vita veneziana, accogliendo forse la sollecitazione del contemporaneo teatro 
goldoniano. Con lieve distacco e con garbata discrezione, Longhi disegna gustosi 
bozzetti, nei quali quello che interessa e attira l'attenzione è il particolare minuto (il 
vestito della damina, l'abbigliamento dell'azzimato cicisbeo, il cagnolino, ecc.). La 
società veneziana si riconosce subito nella pittura di Longhi, che è una trasfigurazione 
fantastica della realtà, alla maniera stessa delle commedie di Goldoni. I primi quadri di 
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Longhi, a cominciare dal Concerto del 1741 (Venezia, Accademia), rappresentano scene 
di costume borghese, colte dal vivo, negli interni ovattati dei salotti o nel chiassoso e 
pettegolo mondo dei campielli (opportunamente questi quadretti sono stati paragonati 
alle note di cronaca scritte da Gasparo Gozzi sulla Gazzetta Veneta). Proprio da un fatto 
di cronaca (l'arrivo a Venezia, nel 1751, di un rinoceronte, esibito nelle piazze come 
uno spettacolo esotico) Longhi prende lo spunto per una più penetrante osservazione, 
dipingendo con curiosità quasi scientifica l'animale fermo in un recinto e guardato con 
sbalordimento dal pubblico vestito nei tradizionali costumi del carnevale veneziano 
(Mostra del rinoceronte, Londra, National Gallery). Dopo altri dipinti molto noti, come 
L'indovina o La visita del Moretto (1752, Venezia, Ca' Rezzonico), l'artista adotta, nella 
continua evoluzione del suo gusto, uno stile più luminoso e più attento alla resa 
atmosferica: di qui nuove realizzazioni di arioso fascino, come le Cacce della Galleria 
Querini-Stampalia o la Scampagnata di Ca' Rezzonico. Divenuto accademico e docente, 
Longhi non riesce più a proseguire nella libera e felice interpretazione dell'ambiente 
veneziano ed è costretto a moltiplicare gli impegni ritrattistici e ad accettare sempre 
più numerose ordinazioni d'occasione. La sua pittura, considerata nel suo insieme, 
rimane tuttavia una delle più affascinanti del Settecento e uno dei più acuti documenti 
della società veneziana, nell'ultima stagione della sua splendida civiltà. 
Il vedutismo veneziano. Con il termine di vedutismo si intende un disegno, un dipinto 
o un'incisione che rappresenti un luogo, uno o più edifici, un aspetto di città, riprodotti 
secondo precise regole di ottica. Dalla “veduta esatta”, che si basa su una rigorosa 
impostazione prospettica e attribuisce un ruolo marginale alla presenza dell'uomo, si 
distingue la “veduta di fantasia”, che fa parte integrante della grande pittura ed è 
concepita come sfondo di fatti umani. 
Gli inizi del vedutismo sono da ricercare nell'ambito della pittura di paesaggio olandese 
(veri e propri gioielli del vedutismo sono alcuni dipinti di Jan Vermeer). La critica 
riconosce oggi nelle vedute veneziane dell'olandese Gaspar van Wittel (o Vanvitelli) 
l'origine del vedutismo veneziano del Settecento. Il friulano Luca Carlevarijs (1667-1730) 
riporta da un suo viaggio a Roma (dove incontra van Wittel) una precisa 
consapevolezza prospettica, che gli ispira vedute pittoriche di una chiara luminosità e 
di un matematico rigore (Molo con Palazzo Ducale, Roma, Palazzo Corsini). 
Un maestro del vedutismo veneziano e uno dei maggiori artisti del suo tempo è Giovanni 
Antonio Canal, detto il Canaletto (1697-1768). Figlio di Bernardo Canal, pittore di teatro, il 
giovane Giovanni Antonio assume, per distinguersi dal padre, il diminutivo di 
Canaletto. Bernardo porta con sé il figlio a Roma per il suo lavoro di scenografo; ed è 
proprio in tale occasione che il Canaletto scopre la propria vocazione alla pittura. 
Intorno al 1530 si consolida l'amicizia del giovane pittore con Joseph Smith, console 
inglese che fa anche il banchiere e il mercante e che fa incetta di quadri di Canaletto 
per la sua collezione e per quella dei nobili della sua patria. Dal 1735 al 1745 
intensissimo è il lavoro di Canaletto come pittore e incisore (tra il 1740 e il 1744 vedono 
la sua luce le sue mirabili stampe). Nel 1746 Canaletto parte per l'Inghilterra, dove si 
tratterrà per alcuni anni. Dopo il 1755 fa ritorno a Venezia, dove muore il 19 aprile 1768. 
Da Carlevarijs Canaletto accetta alcune impostazioni, ma se ne distingue per un senso 
nuovo dello spazio, un colorismo più vibrante, un gusto di effetti pittoreschi derivante 
dalla sua prima attività di scenografo. Il contrasto tra le zone in luce e quelle in ombra 
è l'elemento più interessante delle sue prime pitture, come le stupende Vedute di Piazza 
S. Marco (Windsor, Collezioni Reali), provenienti dalla collezione Smith. I più alti 
capolavori sono forse, intorno al 1730, la Veduta di S. Cristoforo della Pace e S. Michele 
(Windsor, Collezioni Reali), con una affascianante laguna, e la Chiesa della Carità veduta 
da S. Vitale (Londra, National Gallery), in cui l'esattezza visiva, degna della pittura di 
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Vermeer, immerge la veduta in una luce dorata e calda. Per cogliere meglio la verità 
dello spazio, Canaletto si vale della camera ottica; ma sulla precisione prospettica 
prevale l'evocazione di uno spazio atmosferico vibrante di luminosità. Padrone ormai 
dei suoi mezzi espressivi, Canaletto esegue scene ampie e affollate (Ricevimento 
dell'ambasciatore Bolagno, Milano, collezione Crespi; Ricevimento dell'ambasciatore Sergi, 
San Pietroburgo, Ermitage; La partenza del Bucintoro dal molo nel giorno dell'Ascensione, 
Londra, National Gallery; Il ritorno del Bucintoro al molo nel giorno dell'Ascensione, Milano, 
collezione Crespi): in quadri come questi la città, immersa in una luce tersa e limpida, 
si rivela nel suo aspetto quotidiano, in una stupefacente mescolanza di architetture 
grandiose e di umili edifici, di vita sontuosa e di faticoso lavoro. Il Canal Grande, nei 
suoi punti più pittoreschi, con i suoi palazzi più belli e i suoi magici specchi d'acqua, è 
dipinto in una ricchissima gamma (38 vedute nelle Collezioni Reali di Windsor, 28 
vedute per il duca di Bedford. Una mirabile visione di una splendida e vitale Venezia, 
con la sua folla multicolore, è anche la tela con la Festa di San Rocco (Londra, National 
Gallery). In altri dipinti Canaletto ricorre al "capriccio", consistente nell'inserire noti 
monumenti in creazioni di fantasia (Capriccio con colonnato e cortile, Venezia, Accademia) 
o alla “veduta ideata”, cioè all'assemblaggio di edifici appartenenti a luoghi diversi (ad 
esempio, in una tela della Galleria di Parma, sono riuniti insieme il Palazzo Chiericati e 
la Basilica palladiana di Vicenza, che si specchiano nel Canal Grande). Le vedute inglesi 
sono state in passato sottovalutate e considerate inferiori a quelle venete, mentre in 
realtà segnano il culmine della pittura di Canaletto come interprete di atmosfere e 
come creatore di una spazialità vasta e solenne: la Veduta del Tamigi (Godwood, 
collezione Richmond e Gordon), immersa in una luce primaverile, il Parco di Badminton, 
con i suoi verdi smeraldini (collezione Beaufort), Veduta del Tamigi da Somerset House, 
con un cielo sconfinato e uno specchio d'acqua mosso da piccole onde (Windsor, 
Collezioni Reali). Un certo irrigidimento e una certa pesantezza si notano nelle ultime 
opere: ma l'atmosfera della città è cambiata e mutato è anche l'animo del pittore, 
sempre più incline alla malinconia e alla solitudine. 
Nipote e allievo del Canaletto, Bernardo Bellotto (1721-1780) assume anche lui il 
soprannome di Canaletto, ingenerando così confusioni ed errori di attribuzione e 
rendendo più difficile la ricostruzione della sua carriera artistica. Dopo aver seguito il 
Canaletto in un viaggio a Roma, Bellotto soggiornò in Lombardia, poi a Torino, a 
Verona, a Monaco. Chiamato a Dresda (1746) dal principe elettore Federico Augusto II, 
che lo nominò pittore di corte, passò in seguito a Vienna, al servizio dell'imperatrice 
Maria Teresa, poi ancora a Monaco e a Dresda. Il clima neoclassico instauratosi nella 
città sassone indusse il pittore ad allontanarsi, per raggiungere la corte di Caterina II, 
in Russia. Nel corso del viaggio, si fermò a Varsavia e vi si stabilì definitivamente, fino 
alla morte, al servizio del re Stanislao Poniatowski. 
Come risulta dai primi dipinti (Veduta del campo dei SS. Giovanni e Paolo, Springfield, 
Museo; Veduta del bacino di S. Marco, Francoforte, Städelsches Kunstinstitut), Bellotto 
eredita dallo zio Canaletto il rigore prospettico delle composizioni e l'intensa 
luminosità; presto tuttavia il suo stile si differenzia dai modelli canalettiani per un 
chiaroscuro più pastoso e intenso, per la maggiore incisività del segno, per un gusto più 
accentuatamente narrativo (Veduta di Gazzada, Milano, Brera; Veduta di Torino, Galleria 
Sabauda di Torino); inoltre, Bellotto introduce più figure umane rispetto al Canaletto e 
più vivo è il suo interesse per i cieli, che dipinge amplissimi e pieni di nuvole. Di qui 
l'attenzione per le città nordiche da parte dell'artista, al quale, per le sue specifiche 
qualità, i sovrani d'Europa richiedono non vedute di Venezia, ma ritratti delle loro 
capitali. Nascono così le vedute di Dresda (nelle Staatliche Kunstsammlungen di 
Dresda), di Vienna e del castello di Schönbrunn (Vienna, Kunsthistorisches Museum), 
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di Monaco e del castello di Nymphemburg (Monaco, Bayerisches Nationalmuseum). 
Molto importanti sono anche le incisioni, di «una magica densità da prevedere quella 
dei grandi descrittori russi dell'Ottocento» (R. Longhi). L'oggettività perseguita da 
Bellotto corre però il rischio (specie nel secondo soggiorno sassone, 1761-67) di 
decadere in una fredda esteriorità. Ma nei dipinti di Varsavia il pittore ritrova i suoi 
momenti più felici, non solo nella lucida rievocazione delle architetture e del paesaggio 
della capitale polacca (Vedute di Varsavia, Museo Nazionale), ma anche nelle 
composizioni storiche (Elezione di Stanislao Augusto, 1764, Varsavia, Museo Nazionale). 
L'accuratezza di tali vedute è tale che esse forniranno una importante testimonianza 
per la ricostruzione di Varsavia, distrutta durante la Seconda Guerra Mondiale. 
L'ultima grande figura del settecento veneziano è quella di Francesco Guardi (1712-1793). 
Iniziato all'arte pittorica dal fratello Giovanni Antonio, capo della bottega di famiglia, 
Francesco non tarda a manifestare la sua autonomia, non solo nei confronti del fratello, 
ma anche in riferimento alla pittura del Canaletto, per una più intensa carica emotiva 
e drammatica, che lo induce a una pennellata libera e spontanea, e per l'abbandono di 
ogni interesse documentario e scientifico (come è stato osservato, Guardi vuole 
interpretare Venezia, anziché riprodurla). A differenza di Bellotto, Guardi non si 
allontana quasi mai da Venezia (tranne qualche viaggio a Torino) e sceglie come unico 
tema della sua pittura la vita veneziana, con i suoi riti, le sue feste, i suoi ricevimenti, i 
suoi concerti, le sue regate, la sua inconfondibile "aura". Nel primo periodo del suo 
vedutismo, Guardi indulge molto al tema del "capriccio" (Capricci dell'Heilshof Museum 
di Worms; Capricci della collezione Crespi di Milano; Capricci dell'Accademia Carrara di 
Bergamo; Capriccio architettonico, Londra, National Gallery). "Capricci biblici" sono in 
fondo anche le Storie di Tobiolo (Venezia, chiesa dell'Angelo Raffaele), la più audace 
narrazione sacra del Settecento veneziano. Lirica è l'interpretazione di Venezia nelle 
straordinarie vedute di Guardi, che colgono stupendamente lo scintillio della luce 
solare sulle cupole e sui campanili, come anche il mistero affascinante degli oscuri 
canali: ricordiamo la Festa della Sensa (l'Ascensione) al museo di Vienna, il Rio dei 
mendicanti all'Accademia Carrara di Bergamo, la Veduta del Canal Grande alla Pinacoteca 
di Brera (Milano), la Veduta di San Giorgio Maggiore, alla Wallace Collection di Londra. Del 
1782 sono le tele dipinte in occasione della Venuta di Pio VI a Venezia e della Venuta dei 
Conti del Nord (gli arciduchi Paolo e Maria Feodorovna di Russia): in quest'ultima 
occasione, Guardi dipinge il celebre Concerto di gala (Monaco, Alte Pinakothek), di 
suprema eleganza e di eccezionale fantasia. L'artista conclude la sua prestigiosa 
carriera con i più tardi "capricci": la Mongolfiera, del Museo Statale di Berlino-Dahlem, 
dove il fragile e ardito aerostato (celebrata da V. Monti in una sua nota ode) si innalza 
nel cielo luminoso, in contrasto con le altre costruzioni umane, come i palazzi 
veneziani, corrosi dal tempo e dalla salsedine; e la Gondola in laguna (Milano, Museo 
Poldi Pezzoli), dove la malinconica suggestione del crepuscolo è manifestata nei 
perlacei riflessi dell'acqua, sulla quale avanza una funerea gondola: nessun quadro 
come questo comunica la struggente sensazione di una decadenza e di una fine. Per una 
simbolica coincidenza, quattro anni dopo la morte del Guardi Venezia si arrenderà 
all'esercito francese di Napoleone. 
Tiepolo. Il ciclo della pittura veneta si conclude con l'arte estrosa e geniale di 
Giambattista Tiepolo (1696-1770), il più famoso e richiesto tra i pittori decorativi europei, 
ultimo grande esponente dell'illusionismo barocco. Con Tiepolo si conclude anche la 
fase della centralità della pittura italiana. Ad appena diciannove anni il giovane 
Giambattista svolge già un'attività indipendente, subendo l'influsso della pittura del 
Piazzetta: per la chiesa veneziana dell'Ospedaletto, dipinge alcune tele, tra cui Il 
sacrificio di Isacco, caratterizzate da violenti e drammatici effetti chiaroscurali. Nel suo 
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primo incarico di decorazione (affreschi di Palazzo Sandi e della chiesa degli Scalzi), 
Tiepolo inizia la sua felice collaborazione con un quadraturista bolognese, Girolamo 
Mengozzi Colonna, abilissimo tecnico della prospettiva. Un mutamento radicale si 
verifica nella decorazione del palazzo arcivescovile di Udine (1726-28), in cui Tiepolo (sulle 
orme di Sebastiano Ricci) inaugura una pittura tutta luce e colore, schiarendo la sua 
tavolozza e conferendo al racconto un incantevole tono favolistico (si vedano le Storie 
di Abramo e, in particolare, l'Apparizione dell'angelo a Sara). Con questi affreschi, Tiepolo 
rilancia la pittura di Paolo Veronese, che considera tecnicamente insuperata per vastità 
di spazi e splendore cromatico. Dopo il ciclo di Udine, Tiepolo si dedica al genere eroico, 
trasponendo in pittura gli anacronistici sogni di gloria di una aristocrazia 
politicamente decaduta e nostalgica, ripiegata sulle piccole storie di famiglia e 
desiderosa di esaltarle enfaticamente, come se si trattasse di grandi avvenimenti. 
Chiamato a Milano nel 1731, per affrescare alcuni palazzi nobiliari, Tiepolo lavora in 
Palazzo Archinto (distrutto da un bombardamento nel 1943) e in Palazzo Casati-Dugnani. 
Seguono gli affreschi allegorici della Cappella Colleoni, a Bergamo e una fitta serie di pale 
d'altare; del 1737 è l'inizio degli affreschi della volta nella chiesa veneziana dei Gesuati 
e delle spettacolari Storie della Passione per un'altra chiesa veneziana, Sant'Alvise. Di 
proporzioni colossali (alti dieci metri ciascuno) sono i teloni raffiguranti la Raccolta della 
manna e il Sacrificio di Melchisedec nella chiesa parrocchiale di Verolanuova presso 
Brescia. Uno dei culmini della fantasia decorativa tiepolesca è il grandioso affresco 
realizzato a Milano (1740) sul soffitto del Palazzo Clerici: per celebrare i fasti della 
famiglia (in particolare di Giorgio Clerici, maresciallo di Maria Teresa d'Austria), 
Tiepolo dipinge la Corsa del carro del Sole, raffigurando Apollo, Mercurio e le altre divinità 
dell'Olimpo che avanzano trionfalmente in un'alba rosata, mentre le personificazioni 
delle Arti, delle Scienze e dei quattro continenti si assiepano lungo il cornicione per 
assistere allo spettacolo: l'artista rivisita così l'Olimpo a beneficio dell'aristocrazia e 
dischiude nuovi cieli alla pittura veneziana. Dopo la mitologia, l'impeto visionario di 
Tiepolo si rivolge alla storia: i dipinti nel salone di Palazzo Labia a Venezia (1747-50), 
raffiguranti le Storie di Antonio e Cleopatra, offrono all'artista l'occasione per uno sfoggio 
di costumi vivaci e colori sontuosi. Ormai celebre in tutta Europa, Tiepolo viene 
chiamato a Würzburg per decorare la residenza del principe-vescovo Carlo Filippo von 
Greiffenklau, e realizza il suo più alto capolavoro nel soffitto dello scalone di Würzburg 
(1750-53). La novità di quest'opera consiste nella gradualità dello spettacolo che si offre 
a chi sale lungo le rampe dello scalone, imponente creazione dell'architetto tedesco B. 
Neumann: l'occhio del visitatore vede prima una donna ignuda con le penne nei capelli, 
raffigurazione dell'America, poi figure in costumi bizzarri con animali esotici, che 
rappresentano l'Asia e l'Africa; finalmente, in cima allo scalone, appare l'Europa con il 
ritratto del principe-vescovo sospeso in un cielo brulicante di divinità e di personaggi 
celebri. Ogni distinzione tra realtà e finzione è annullata in questo grandioso soffitto di 
ben 560 metri quadrati, che non è solo eurocentrico (il fascino dei paesi esotici non 
mette in dubbio la fede dell'artista nella superiorità dell'Europa), ma è soprattutto 
veneto-centrico, perché scintilla di tutte le luci e i colori di Venezia (non a caso, la 
figura femminile che raffigura l'Europa è ripresa da una delle allegorie di Venezia del 
Veronese). Il fasto di Würzburg si attenua negli affreschi di Villa Valmarana (1757), presso 
Vicenza, dove Tiepolo abbandona il tono eroico per passare a una tematica letteraria, 
derivata dai poemi epici antichi e moderni (Iliade, Eneide, Orlando Furioso, Gerusalemme 
Liberata), interpretati in chiave melodrammatica (spettano al figlio Giandomenico gli 
affreschi della foresteria, con motivi carnevaleschi e cineserie). La glorificazione 
dell'aristocrazia ritorna tuttavia nell'Apoteosi della famiglia Pisani (1760) nella Villa 
Pisani a Stra. Invitato dal re di Spagna Carlo III per la decorazione del nuovo Palazzo 
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Reale di Madrid, Tiepolo, ormai anziano, affresca sul soffitto della Sala del Trono la 
Gloria di Spagna (1762), spalancando per l'ultima volta la visione di un cielo 
luminosissimo, dove la monarchia spagnola riceve l'omaggio delle province e dei 
continenti. Ma l'arrivo a Madrid del nuovo astro del Neoclassicismo, A.R. Mengs, mette 
in ombra la fama del grande maestro, che si spegne a Madrid nel 1770. Poco dopo la sua 
morte, sette tele da lui eseguite per la chiesa di S. Pasquale di Aranjuez (tra le più belle 
della sua pittura sacra) sono tolte dai rispettivi altari e sostituite con altrettante tele di 
Mengs. Ma il passaggio di Tiepolo in terra di Spagna non sarà vano ed eserciterà un 
grande influsso sulla pittura di un grandissimo artista spagnolo, Francisco Goya. 
 
 
 
 
 
2.4.5 La pittura in Francia e in Inghilterra  
 
Watteau. Il più grande pittore francese del primo Settecento è Jean-Antoine Watteau 
(1684-1721). Nato a Valenciennes, in Fiandra, si forma nel culto di Rubens. A Parigi dal 
1702, lavora nello studio di Claude Gillot, ispirandosi, nei suoi primi dipinti, alla 
commedia francese e al teatro italiano (Amour au théâtre français e Amour au théâtre 
italien, Berlino, Staatliche Museen). Tutta la sua opera si pone sotto il segno della 
teatralità, intesa come aspirazione a un mondo illusorio, che ha il colore dei sogni: uno 
dei suoi dipinti migliori è dedicato a Gilles (Parigi, Louvre), un patetico personaggio 
della commedia francese, «amoroso e candido, dal cuore tenero e sempre 
insoddisfatto». Watteau dipinge una gamma cospicua di soggetti: scene di genere 
popolare (Suonatore ambulante con marmotta, San Pietroburgo, Ermitage), quadri 
mitologici (Giudizio di Paride, Parigi, Louvre), nudi femminili (La toilette, Londra, 
Collezione Wallace), figure in piedi (L'indifferente, Parigi, Louvre). Ma la sua fama è 
legata soprattutto al nuovo genere, da lui creato, delle “feste galanti”, fantasiose visioni 
di giovani e fanciulle che si divertono all'aperto, fra musica, danze e canti, lontano dalle 
amarezze della vita quotidiana, realizzando il sogno di un perfetto equilibrio tra natura 
e civiltà. Il suo quadro più famoso è l'Imbarco per Citera (1717), eseguito in due versioni, 
quella di Parigi (Louvre) e quella di Berlino (Charlottenburg): una visione di leggiadra 
galanteria, in cui coppie di innamorati si intrattengono sullo sfondo di un paesaggio 
trasognato, accanto alla statua di Afrodite (Citera è il nome classico di un'isola a lei 
consacrata). Lo stesso impasto di erotica frivolezza e di malinconica nostalgia ritorna 
in altre “feste”, come il Ballo campestre (Edinburgo, National Gallery of Scotland) e la 
Festa in un prato (Londra, Wallace Collection). Di ritorno da Londra, dove era andato per 
un consulto medico (era ammalato di tisi), Watteau dipinge in soli otto giorni il quadro 
che da molti è considerato il suo capolavoro: l'Insegna di Gersaint (Berlino, Staatliche 
Museen): dedicato all'amico mercante E. F. Gersaint, che aveva la sua bottega a Parigi, 
presso il ponte di Notre-Dame, il quadro rappresenta l'interno del negozio, con i muri 
tappezzati di quadri d'autore e i compratori intenti a discuterne il prezzo; investito da 
una magica luce che risplende nelle sete brillanti delle dame, il quadro è un estremo 
omaggio all'arte e alla bellezza. Di lì a poco, Watteau muore, a soli trentasette anni. 
Chardin. Si riconosce oggi in Jean-Baptiste-Siméon Chardin (1699-1779) uno dei più 
grandi maestri del Settecento francese. Figlio di uno dei più famosi ebanisti parigini, 
Chardin si forma lontano dal gusto accademico: non si ispira all'antico e non compie il 
rituale viaggio in Italia. La sua preferenza è tutta per composizioni di oggetti, frutta e 
animali (è considerato il massimo pittore di nature morte del suo tempo); ed è accolto 
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all'Académie nel 1728 presentando quadri come la Razza e il Buffet (entrambi al Louvre), 
che mostrano come la sua ricerca sia volta a scoprire l'intima essenza degli oggetti di 
tutti i giorni. Emozionanti sono dipinti come la Fontana di rame, la Natura morta con la 
pipa (entrambi al Louvre) o i Conigli morti (Amiens, Musée de Picardie), che colgono la 
silenziosa e nascosta poesia delle cose. Chardin non tarda a conquistare il favore della 
borghesia media colta: entusiasta di lui è Denis Diderot, il più sensibile critico d'arte del 
tempo, che intuisce tra i primi la capacità quasi prodigiosa del pittore parigino 
nell'evocare la realtà fisica degli oggetti («È uno che capisce l'armonia dei colori e dei 
riflessi», scriverà di Chardin il grande illuminista). Anche a corte i dipinti di Chardin 
cominciano a essere apprezzati: Luigi XV sborsa 1500 franchi per avere L'organetto 
(forse il quadro che si trova oggi a New York, nella Collezione Frick). Un altro tema 
preferito di Chardin sono i fanciulli, dei quali coglie mirabilmente l'assorta 
concentrazione nel gioco (Fanciullo con la trottola, Parigi, Louvre; Giovinetta col volano, 
Firenze, Uffizi). Alcuni dipinti di Chardin fanno pensare a certe pitture senza tempo di 
Vermeer: è questo il caso della Maestra di scuola (Londra, National Gallery), dove la 
giovane insegnante e il bambino sono avvolti in un clima di profondo silenzio, che 
mette in risalto il legame che li unisce (come è stato ben detto, Chardin «dipinge il 
silenzio»). Una moralità semplice e immediata si rivela in un altro quadro, La governante 
(Ottawa, National Gallery of Canada), dove la giovane donna, con accanto il suo cestino 
da lavoro, rimprovera il bambino di una ricca famiglia, a lei affidato, per il disordine in 
cui ha lasciato i suoi giochi sul pavimento. Nel 1757 Chardin può realizzare il suo sogno 
più bello: abitare al Louvre, dove l'artista soggiornerà fino alla morte. Memorabile è il 
suo Autoritratto (Parigi, Louvre), improntato a una vena di intimità profondamente 
umana. 
Fragonard. Grande virtuosista, divenuto famoso per i suoi dipinti erotico-galanti, Jean-
Honoré Fragonard (1732-1806) è in realtà un pittore di complessa ispirazione. Appresi da 
Chardin i primi elementi del disegno, entrò poi nell'atelier di Bouchet, dal quale ereditò 
il gusto di rappresentare il mondo della bellezza, della grazia, della gioia di vivere. 
Durante un viaggio in Italia, si entusiasmò per i pittori barocchi, da Pietro da Cortona a 
Luca Giordano, ed ebbe la rivelazione della pittura di Tiepolo, che vide direttamente a 
Venezia. Di ritorno a Parigi, si impose al pubblico per la forma morbida e sensuale dei 
suoi dipinti: i quattro grandi quadri sul Risveglio dell'amore nel cuore di una fanciulla (New 
York, Frick Collection), Le bagnanti, La camicia rubata, Odalisca (tutti al Louvre), e la 
deliziosa Altalena (Londra, Wallace Collection), dove una bella ragazza lancia in aria una 
scarpina mentre volteggia sull'altalena in un giardino lussureggiante. Nessuno come 
Fragonard ha saputo esprimere meglio lo spirito del rococò, tutto cipria, profumi e 
seducente malizia; ma il libertinismo (che non scade mai nella volgarità) non esaurisce 
il mondo dell'artista, capace anche di rappresentare in modo intensamente poetico il 
mondo della vita quotidiana (La maestra, Londra, Wallace Collection). La rivoluzione 
francese fermò la straordinaria vena creativa di Fragonard, che dovette allontanarsi da 
Parigi. Tornato nel 1791, non dipinse più e visse come il sopravvissuto di un'epoca 
tramontata. La sua morte passò inosservata. 
Hogarth. Un'arte essenzialmente borghese, equivalente in pittura all'analisi della 
società condotta nel romanzo inglese del Settecento, è quella del londinese William 
Hogarth (1697-1764). A un realismo spregiudicato e vivace, egli unisce un estroso gusto 
del racconto e una osservazione critica del costume contemporaneo, che assume spesso 
il tono mordente della satira. Hogarth parte dalla cronaca quotidiana (Il furto di un 
orologio, Oxford, Ashmolean Museum) o dal ritratto di gruppo (La famiglia Fountain, 
Filadelfia, Museum of Art) per giungere ai primi capolavori della serie di Pictured morals: 
famosa è in particolare l'incisione dal titolo The Harlot's progress ("Carriera di una 
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prostituta", 1732), suggeritagli dal romanzo di Defoe Moll Flanders. Un'altra serie, 
iniziata nel 1732, è The Rake's progress (Carriera di un libertino, Londra, Soane's 
Museum), volta a stigmatizzare il comportamento del libertino borghese, erede del 
libertinismo aristocratico. L'opera costò al pittore una polemica in difesa dei diritti 
d'autore (uno dei primi procedimenti legali di un artista contro le contraffazioni delle 
proprie opere); e solo quando il parlamento ebbe approvato la legge sui diritti d'autore 
(chiamata appunto legge Hogarth), furono rese pubbliche dal pittore (1753) le otto tele e 
le incisioni di questo capolavoro. Così Ernst A. Gombrich descrive il quadro più famoso 
della serie, Il libertino a Bedlam: «Il poveretto è diventato pazzo ed è stato messo in 
catene nel manicomio di Bedlam. È una cruda scena di orrore, in cui sono rappresentati 
tutti i tipi di pazzi: nella prima cella il fanatico religioso si contorce sul letto di paglia 
come la parodia della pittura barocca di un santo; nella celle successiva il megalomane 
con la sua corona di re, l'idiota che, scarabocchiando sul muro di Bedlam ritrae il 
mondo, il cieco con il telescopio di carta, il trio grottesco attorno alla scalinata, il 
violinista ghignante, il cantante pazzo e la figura commovente dell'apatico sempre lì 
seduto a guardare; e infine il gruppo del libertino in agonia, pianto solo dalla serva che 
egli aveva in passato trattato ignobilmente. Mentre si abbandona a terra morente, gli 
tolgono le catene, l'equivalente crudele della camicia di forza: non occorrono più, 
ormai. È una scena tragica, resa ancor più tragica dal nano grottesco che se ne fa beffe 
e dal contrasto con le due eleganti visitatrici che avevano conosciuto il libertino ai suoi 
bei tempi» (Gombrich 1974, pp. 459-460). Nel 1745 Hogarth dipinse sei scene del 
Matrimonio alla moda (Londra, National Gallery), la cui tela più famosa è La mattina dopo 
una notte di dissipazione: vi si vede una coppia male assortita (il giovane visconte e la 
figlia di un mercante), completamente ubriaca dopo le sregolatezze notturne, una sedia 
rovesciata, carte sparse per terra, l'intendente disperato che alza gli occhi al cielo; 
molto netta è la polemica contro il matrimonio di convenienza allora di moda, ma 
altrettanto evidente è, nella decorazione della stanza neopalladiana, l'attenzione del 
pittore verso le eleganze stilistiche del rococò. L'impegno crescente del pittore nel suo 
laico moralismo risulta dalla serie di incisioni dal titolo I quattro aspetti della crudeltà, che 
trascorrono dalla cattiveria di un ragazzo che tormenta un gatto alla brutalità omicida 
di un adulto. Nel trattato Analisi della bellezza, Hogarth analizza gli elementi del bello, 
criticando, in polemica con i teorici della bellezza ideale, la simmetria e la proporzione 
di tipo classico, e mostrando di appartenere a pieno titolo al secolo della Ragione. 
I grandi ritrattisti inglesi.  Alla visione realistica di Hogarth, Joshua Reynolds (1723-
1792) oppone un ideale classico di bellezza, che assume come modelli i grandi maestri 
del Rinascimento italiano. Precocissimo (a soli dodici anni dipinse il suo primo ritratto), 
si orientò presto, nella scia della pittura di A. Van Dyck, verso una concezione epico-
storica dell'arte. Il viaggio in Italia (1750-51) gli consentì di ammirare le opere di 
Raffaello e di Michelangelo (ma anche di eseguire una divertente caricatura della 
raffaellesca Scuola di Atene, con i protagonisti vestiti alla moda e in pose burlesche), di 
apprezzare i dipinti dei pittori bolognesi, dai Carracci a Reni, e soprattutto di osservare 
il brillante cromatismo dei pittori veneti, che influirà molto sulla sua produzione. 
Ritornato a Londra, Reynolds si affermò come il pittore prediletto dalla società 
aristocratica inglese. Una delle sue prime opere è il ritratto di Augustus Kappel (1753-54, 
Greenwich, National Maritime Museum), il capitano della nave sulla quale si era 
imbarcato per il viaggio in Italia: il personaggio spicca in un atteggiamento quasi 
mitico, sullo sfondo di un mare in tempesta, mentre impartisce, con un gesto imperioso 
della mano, ordini a un invisibile equipaggio (una posa che ricorda quella dell'Apollo del 
Belvedere). Mentre gli uomini posano per Reynolds in atteggiamenti di statue antiche, 
le dame sono da lui trattate come figure di composizioni mitologiche: è questo il caso 
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di Lady Sarah Bunbury (Chicago, Art Institute), una delle più ammirate bellezze del 
tempo (che il re Giorgio III avrebbe voluto sposare), dipinta da Reynolds in veste di 
sacerdotessa che sacrifica alle Grazie. Mentre i personaggi dell'alta società sono 
raffigurati in atteggiamenti sublimi, i letterati sono ritratti in pose più naturali e con i 
vestiti di tutti i giorni; ed è proprio in questi dipinti da ricercare il meglio della 
ritrattistica del pittore inglese, che sa individuare i tratti fisionomici più caratteristici 
dei suoi personaggi, come Samuel Johnson (Londra, National Portrait Gallery), Horace 
Walpole e Laurence Sterne (entrambi a Londra, Landsdowne Collection), e soprattutto 
Giuseppe Baretti (1774, Holland House, Ilchester Collection), forse il più geniale dei 
ritratti reynoldsiani. Primo presidente della Royal Academy (fondata nel 1768), 
Reynolds vi pronunciò dei Discorsi, nei quali è ribadita la necessità di ispirarsi nella 
pittura ai grandi modelli del passato: una concezione conservatrice, che Reynolds ha 
desunto dagli scritti del suo grande amico, il dottor Johnson. 
Il rivale di Reynolds, Thomas Gainsborough (1727-1788), non ha interessi di ordine teorico 
(anche se si avverte nella sua produzione l'influsso dell'empirismo di D. Hume), non 
guarda all'arte del passato, non sente il bisogno di un viaggio in Italia; ama invece la 
natura e vuole dipingere paesaggi. Gli alberi e i colli della campagna inglese sono i veri 
protagonisti della pittura di Gainsborough, le cui scene pittoresche sono 
particolarmente significative nell'età del giardino inglese. In una delle sue prime tele, 
Il signore e la signora Andrews (1750 ca., Londra, National Gallery), Gainsborough dipinge 
i coniugi Andrews mentre riposano all'aperto, dopo un pomeriggio di caccia e dinanzi 
a una dorata campagna autunnale, come è indicato dai covoni di grano: il senso del 
colore e la magistrale manualità pittorica (visibile nella raffinatezza dell'abito di seta 
della signora) fanno di questo quadro uno dei più geniali capolavori del Settecento. Nel 
1774 Gainsborough, ormai celebre, fissa la sua residenza a Londra e diventa il pittore 
favorito del re e della corte. L'armonioso stile pittorico e la gamma brillante e delicata 
dei suoi colori lo accostano a Watteau e a Fragonard. Alcune sue composizioni, come 
Due pastorelli con cani che lottano (Londra, Kenwood House), sono pubblicamente elogiate 
perfino dal rivale Reynolds. In uno degli ultimi ritratti, Miss Haverfield (1780 ca., Londra 
Wallace Collection), Gainsborough dipinge una fanciulla nell'atto di allacciare il nastro 
del mantello: un gesto banale, nel quale il pittore sa infondere una grazia e un incanto 
che ci affascinano; «il suo modo di rendere la carnagione fresca della fanciulla e la stoffa 
splendente del manto, il suo modo di trattare i nastrini e le gale del cappello mostrano 
un'abilità incomparabile nella riproduzione dei tessuti e della superficie degli oggetti» 
(Gombrich 1974, p. 465). Non è un caso che Gainsborough, questo sensibilissimo 
interprete dell'armonia della campagna inglese, prediligesse come unico svago la 
musica da camera. 
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2.5 La musica 
 
2.5.1 L'età di Bach e di Händel 
 
Un secolo musicale. Non solo la prima metà del secolo, ma tutto il Settecento è 
un'epoca ricchissima di musica, non solo sul piano qualitativo (basti pensare ai due 
grandi musicisti di fine secolo, Haydn e Mozart, con i quali ha inizio a Vienna una 
fioritura musicale senza precedenti), ma anche sul piano quantitativo, per l'enorme 
mole di musica consumata non solo nelle corti, ma anche nei salotti, nei circoli privati, 
nelle nuove istituzioni pubbliche (come il Collegium musicum, fondato a Lipsia nel 1702 
dal giovane Telemann, o il Concert spirituel, fondato a Parigi nel 1725 da Anne Danican-
Philidor e destinato a divenire il crogiuolo della vita musicale parigina). 
Gusto e galanteria. Non è un caso che all'inizio del Settecento si affermi un nuovo 
gusto, che prende il nome di “galanteria”, cioè di eleganza e di piacevolezza, in sintonia 
con i caratteri dello stile rococò nelle arti. Inizialmente la galanteria non è subordinata 
a norme precise (come avverrà per il vero e proprio "stile galante" alla metà del secolo), 
ma è caratterizzata dalla commistione degli stili e dalla preferenza accordata in musica 
all'estro e alla stravaganza (che hanno largo posto, fin dai titoli delle sue composizioni, 
nella produzione di Antonio Vivaldi). 
Il sistema temperato. Una trasformazione più decisiva interessa il linguaggio 
musicale, con l'esaurimento del basso continuo e con l'introduzione del sistema 
temperato: l'ottava fu suddivisa in dodici parti esattamente uguali, regolando gli accordi 
secondo il principio di un "temperamento" che toglieva qualcosa a un suono per dare 
qualcosa ad un altro. L'innovazione corrispondeva alla necessità di non moltiplicare il 
numero di tasti corrispondenti ai suoni dell'ottava (che, secondo l'accordatura 
naturale, dovrebbero essere in teoria 35); il risultato finale sarà infatti quello di ridurre 
a 5 i tasti neri del pianoforte. Fu merito del tedesco Andreas Werckmeister l'aver 
proposto un metodo rigoroso, matematicamente calcolato, chiamato «temperamento 
equabile» (Musikalische Temperatur, 1691). Tra i primi musicisti che intuirono la portata 
rivoluzionaria del nuovo tipo di accordatura fu J. S. Bach, che contribuì a diffonderla 
con il suo celebre Clavicembalo ben temperato (1722 e 1744). 
Le nuove forme strumentali. Il Settecento è il secolo in cui si sono sviluppate le più 
importanti forme strumentali, a cominciare dal concerto, nelle due varietà del concerto 
grosso (tre strumentisti solisti che si contrappongono al resto dell'orchestra) e del 
concerto solista, del quale autori come Vivaldi, Albinoni, Marcello, Tartini in Italia, e J. S. 
Bach e Händel in Germania hanno lasciato gli esempi più insigni. Anche la sonata si 
orienta verso forme solistiche (o, al massimo, di due strumenti, di cui uno è il 
clavicembalo). Si prepara così la maturazione della forma-sonata, mentre di pari passo 
si esauriscono le possibilità del clavicembalo, al quale subentra un nuovo mezzo di 
espressione, il pianoforte (costruito fin dal 1702 da Bartolomeo Cristofori,  ma 
affermatosi definitivamente solo a fine secolo). 
 
 
2.5.2 La musica vocale 
 
Opera seria e opera buffa 
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All'inizio del Settecento il dramma per musica attraversa una fase di decadenza 
artistica, anche se imponente continua ad essere la sua diffusione. Massiccio è il 
fenomeno del virtuosismo canoro (il "bel canto"), che trasforma l'"aria" in un banco di 
prova per l'ugola dei cantanti di successo, mentre non si bada più al recitativo, la cui 
qualità è sempre più scadente: i librettisti si adeguano a questo andazzo, sia per 
mancanza di idee, sia per servilismo nei confronti dei musicisti, che manipolano a loro 
piacimento i testi e fissano arbitrariamente il numero degli atti, delle scene, dei 
personaggi. Una feroce satira del virtuosismo canoro è il saggio Il teatro alla moda (1720) 
di Benedetto Marcello: un caustico talora velenoso pamphlet contro il malcostume 
dilagante nell'opera del tempo. 
Un tentativo di riforma è compiuto dal veneziano Apostolo Zeno (1668-1750), che cerca 
di razionalizzare la struttura del melodramma, avvicinandolo ai modelli della tragedia 
classica ed escludendo la mescolanza del serio e del comico. Erede di Zeno è Pietro 
Trapassi detto il Metastasio (1698-1782), che conferisce dignità letteraria al libretto e 
nel contempo, essendo dotato di una raffinata sensibilità musicale, è in grado di 
scrivere una autentica "poesia per musica". 
Dagli intermezzi delle opere serie nasce un nuovo genere, l'opera buffa, destinata a un 
pubblico più popolare e quindi scritta spesso in dialetto e recitata da cantanti di minori 
pretese, ma proprio per questo più libera dai legami del virtuosismo canoro, più 
autentica, teatralmente più vitale. Maestri dell'opera buffa sono i musicisti napoletani. 
La prima opera buffa di cui si conserva la partitura è Il trionfo dell'onore (1718) di 
Alessandro Scarlatti. Il vertice del nuovo genere è segnato da La serva padrona di 
Pergolesi. 
 
 
Giovan Battista Pergolesi 
 
Nato a Jesi, nelle Marche, nel 1710, Giovan Battista Pergolesi era figlio di un 
agronomo. Grazie all'aiuto di alcuni nobili, potè dedicarsi agli studi e, a quindici anni, 
fu accolto nel Conservatorio dei Poveri di Gesù Cristo, a Napoli. Esordì nel 1731 con il 
dramma sacro La conversione di San Guglielmo d'Aquitania; ma il suo primo successo fu la 
rappresentazione dell'opera buffa in dialetto napoletano Lo frate 'nnamorato (1732). 
Seguì un'opera seria, Il prigionier superbo (1733), i cui intermezzi comici, intitolati La 
serva padrona, ottennero un vero e proprio trionfo. Recatosi a Roma, Pergolesi fece 
rappresentare al Teatro Argentina l'Olimpiade (1735), la più importante delle opere 
ispirate all'omonimo melodramma metastasiano, che però ebbe scarso successo. 
Tornato a Napoli, il musicista ebbe il posto di organista della cappella regia. Del 1753 è 
la sua ultima opera buffa, Il Flaminio. Si aggravavano intanto le condizioni di salute di 
Pergolesi, che soffriva di una affezione tubercolare congenita. Ritiratosi nel convento 
dei cappuccini di Pozzuoli, ormai quasi in fin di vita, ebbe ancora la forza di comporre 
il suo celebre Stabat Mater. Morì nel 1736, a soli ventisei anni. 
Il contrasto tra i pregiudizi di classe e la passione amorosa è al centro della Serva 
padrona, un capolavoro di umorismo e di tenerezza, di ironia e di sorriso, di malizia e di 
candore: il gioiello dell'opera buffa italiana. I personaggi sono soltanto due: la serva 
Serpina (soprano) e il suo padrone Uberto (basso), più il servo Vespone, che non parla. 
La furba servetta è in realtà la padrona di casa e Uberto, che ne è innamorato, non si 
decide a sposarla; ma quando Serpina si finge a sua volta innamorata di un falso soldato, 
Uberto cede e la sposa. Rappresentata a Parigi nel 1752, l'opera di Pergolesi scatenò 
un'accesa disputa tra i fautori della musica francese, rappresentata soprattutto da Jean 
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Philippe Rameau, e i fautori della musica italiana (tra i quali Rousseau), della quale La 
serva padrona, con la sua semplicità e naturalezza, rappresentava il prototipo. 
Un capolavoro è anche lo Stabat Mater, una delle poche composizioni settecentesche 
rimaste sempre in repertorio: scritto per soprano, contralto, archi e organo, esso si 
allontana dagli schemi liturgici tradizionali ed è pervaso da ricchezza inventiva, unita 
a una liricità mesta e affettuosa. 
Vale la pena ricordare che, su temi di Pergolesi, ripensati con sensibilità moderna, Igor 
Stravinskij ha scritto un suo celebre balletto, Pulcinella (1919). 
 
 
I Salmi di Benedetto Marcello 
 
Nella produzione sacra, lo Stabat Mater di Pergolesi costituisce un esempio altissimo del 
nuovo clima patetico e morbido introdotto dallo stile napoletano. Un altro capolavoro, 
di ispirazione molto diversa, sono i 50 Salmi per una o più voci con basso continuo (1724-
26) del patrizio veneziano Benedetto Marcello (1686-1739). Compositore dilettante 
(aveva posti di responsabilità nella vita amministrativa veneziana), autore del pamphlet 
Il teatro alla moda, sopra ricordato, Marcello anche come musicista era legato alla 
tradizione e contrario ad ogni mondanità: di questo severo atteggiamento fece le spese 
anche Vivaldi, i cui "allegro" furono oggetto degli strali polemici del patrizio (che li 
definiva «insolenti»). I Salmi, pubblicati in otto tomi con il titolo di Estro poetico-
armonico, costituiscono un'opera imponente (formata di arie, duetti, recitativi, 
interventi corali) e coltissima (vi si attinge perfino a musiche ebraiche, in uso nella 
comunità veneziana, e a melodie dell'antica Grecia). 
 
 
2.5.3 La musica strumentale in Italia 
 
Antonio Vivaldi  
 
Si deve alla genialità del veneziano Antonio Vivaldi (1675-1741) «il primo tentativo 
della musica strumentale, d'affrontare ed esprimere le natura» (M. Mila). 
Figlio di un violinista della cappella di San Marco, Antonio dimostrò una precoce 
inclinazione musicale; incominciò pertanto lo studio del violino con il padre e forse con 
il compositore bergamasco Giovanni Legrenzi, maestro di cappella di San Marco. 
Avviato alla carriera ecclesiastica, fu ordinato sacerdote nel 1703 (era chiamato il 
“prete rosso” per il colore dei capelli) e poco tempo dopo entrò come “musico di 
violino” all'Ospedale della Pietà, un orfanotrofio femminile, famoso per l'attività 
musicale delle “putte”, ragazze cantatrici e strumentiste di notevole abilità: per esse 
Vivaldi scrisse la maggior parte dei suoi concerti, sonate, musiche sacre. Nel contempo 
il musicista svolgeva un'intensa attività operistica, che lo costrinse a frequenti viaggi 
all'estero (a Praga, ad Amsterdam, a Vienna, ecc.), non senza attriti con gli 
amministratori dell'Ospedale. Era sua compagna di viaggio la cantante Anna Giraud, 
interprete preferita delle opere del maestro. Nel 1740 Vivaldi partì da solo per Vienna 
per motivi sconosciuti e, l'anno dopo, morì improvvisamente, in condizioni di povertà 
(ebbe i funerali riservati ai poveri). 
L'attività compositiva di Vivaldi abbraccia tutti i settori tradizionali della musica 
barocca, dal melodramma alla musica da camera e alla musica religiosa; ma è 
soprattutto alla musica strumentale e alla forma del concerto che è affidata la sua fama. 
Alcune raccolte di concerti sono contrassegnate da titoli curiosi: L'estro armonico (1712), 
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La stravaganza (1712-13), Il cimento dell'armonia e dell'invenzione (1725 ca.), La cetra (1729). 
Sotto questi titoli barocchi Vivaldi adombra la sua concezione dell'arte musicale come 
contrasto tra l'elemento fantastico (donde i termini di "estro", "stravaganza", 
"invenzione") e l'elemento teorico, il sapere musicale (riassunto nel termine 
"armonia"). Su un contrasto sistematico si fonda in effetti la struttura del concerto 
vivaldiano: contrasto di movimento, che oppone tempi veloci a tempi lenti (secondo la 
tipica forma tripartita: allegro-adagio-allegro); contrasto di intensità, tra il "piano" e il 
"forte"; contrasto di masse sonore (con pochi strumenti solisti opposti a tutta 
l'orchestra); e infine contrasto di colore, ottenuto attribuendo vari timbri ai singoli 
strumenti. 
La raccolta più significativa di Vivaldi è L'estro armonico (1712), non a caso valorizzata 
da Bach, che trascrisse sei dei dodici concerti che la compongono. La raccolta è distinta 
in quattro sezioni di tre concerti ciascuna: nell'ordine, un concerto per quattro violini, 
uno per due violini e uno per un solo violino. I concerti più nuovi e originali sono quelli 
per quattro violini, nei quali il musicista veneziano tenta di trovare vie nuove per 
avviare il concerto ad una più solida maturità strumentale. L'undicesimo e penultimo 
concerto della raccolta (Concerto n. 11 in re minore) è caratterizzato da un'invenzione 
ritmica che dispiega il suono in tutta la gamma delle sue possibilità, richiamando il 
ventaglio di colori della pittura contemporanea veneziana (Canaletto, Longhi, 
Piazzetta). 
La raccolta più nota (dal titolo più macchinoso) è Il cimento dell'armonia e dell'invenzione, 
contenente i celeberrimi Concerti delle stagioni. Ciascuno dei quattro concerti è 
preceduto da un sonetto, per illustrare le immagini evocate nella musica. La 
tripartizione formale del concerto (allegro-adagio-allegro) trova perfetta coincidenza 
nella struttura dei singoli sonetti: nei concerti della Primavera e dell'Estate il primo 
movimento corrisponde alle due quartine (vv. 1-8), mentre il tempo centrale coincide 
con la prima terzina (vv. 9-11) e il terzo tempo ricalca la seconda terzina (vv. 12-14); 
invece, nei concerti dell'Autunno e dell'Inverno, all'allegro iniziale corrisponde la prima 
quartina (v. 1-4), all'adagio la successiva quartina (vv. 5-8), mentre l'allegro conclusivo 
copre le due terzine (vv. 9-14). 
Nella Primavera, il primo allegro è pervaso di gioiosa vitalità, interrotta da un fuggevole 
temporale, dopo il quale i violini tornano a gorgheggiare; il sonno del pastore è reso dal 
violino solista, sostenuto dal sommesso mormorio degli altri violini e delle viole (uno 
dei brani musicali più intensi di Vivaldi); il terzo tempo è la descrizione di una allegra 
danza campestre. Il concerto dell'Estate rispecchia il torpore degli uomini sotto la sferza 
del sole, accompagnato dai mesti gorgheggi del cuculo, della tortora e del cardellino e 
dalla lotta dei venti che irrompono violentemente alla fine; il tempo più bello è forse 
l'adagio, dove è evocata suggestivamente l'atmosfera di mestizia a causa della burrasca. 
Nel concerto dell'Autunno, il primo allegro è una scena bacchica, che termina con 
espressioni di stanco abbandono; nell'adagio, il torpore si trasfigura in un beato oblìo; 
l'allegro finale è una scena di caccia, con l'imitazione del suono dei corni, la descrizione 
dell'inseguimento della belva, gli ultimi aneliti di essa e la sua morte. Nel concerto 
dell'Inverno, Vivaldi comunica impressionisticamente il senso del rigore e del gelo: ma 
notevole è, nell'adagio, il soave intermezzo, che ritrae la quiete dell'interno domestico. 
Nella raccolta La cetra, comprendente sei concerti per flauto, memorabile è la Tempesta 
di mare. Lo strumento solista è qui l'immagine del nocchiero che deve salvare il proprio 
equipaggio dal naufragio: esso si alza e s'inabissa, in scale ascendenti e discendenti, 
oltre e sotto le onde (rappresentate dall'orchestra d'archi); poi fa naufragio e invoca, 
nel Largo centrale, la salvezza con un composto lamento; ma ritorna, nel Presto 
conclusivo, l'idea di fronteggiare la natura, stavolta per superarne gli ostacoli. 
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Tra le pagine sacre di Vivaldi, di alto livello, sono da ricordare un bellissimo Gloria, un 
Kyrie e il salmo Dixit Dominus, di una mirabile purezza di linea e di una fastosa religiosità. 
 
Sviluppi della musica per violino. Giuseppe Tartini  
 
La musica strumentale veneziana, compendiata nel nome di Vivaldi, è rappresentata 
anche da alcuni musicisti “dilettanti”, che non possono essere trascurati. 
Primo in ordine di tempo dei “dilettanti veneti” è Tommaso Albinoni (Venezia, 1671-
1750). Figlio di un agiato commerciante di carta, poté dedicarsi al violino come 
dilettante; ma, alla morte del padre, dovette rassegnarsi al professionismo. Si spiega 
così la sua enorme produzione operistica (48 melodrammi), di cui conosciamo 
pochissimo, essendoci pervenuti solo i libretti e una ventina di arie. Si conosce invece 
quasi per intero la sua produzione strumentale, affidata a nove raccolte a stampa: tra 
di esse, sono importanti le dodici Sonate a tre op. 1 (1694), che ispirarono a Bach tre delle 
sue più belle fughe, e le Sinfonie e Concerti a 5 op. II (1700), che già recano il germe della 
moderna distinzione tra concerto vero e proprio e sinfonia. A mezza strada tra la 
solenne staticità di Corelli e il lirismo drammatico di Vivaldi, l'arte di Albinoni rifulge 
soprattutto negli "adagio" di gran parte dei concerti e delle sonate; molto noto è in 
particolare il suo adagio in sol per organi e archi, forse una delle composizioni più 
intensamente espressive della musica tardo-barocca. 
Di Benedetto Marcello, che ci è già noto per la sua produzione vocale, occorre qui 
ricordare i Concerti a cinque (1708), una raccolta che il musicista pubblicò qualificandosi 
come "dilettante di Contrapunto". 
Trentino è Francesco Antonio Bonporti (1672-1749), che ebbe fama europea per le sue 
Invenzioni a violino solo op. 10 (1712), fondate su una estrosa arte della sorpresa: quattro 
di esse, copiate per studio da Bach, furono attribuite a lungo al grande compositore 
tedesco. 
Bonporti fu allievo a Roma di Corelli. Al magistero corelliano si ispirarono tre virtuosi 
dell'archetto: il torinese Giovanni Battista Somis (1686-1763), il lucchese Francesco 
Geminiani (1687-1762), il bergamasco Pietro Antonio Locatelli (1695-1764). 
Fondatore della scuola piemontese, che costituisce l'anello di congiunzione fra la 
tradizione italiana e quella francese, Somis è noto soprattutto per le Sonate da camera a 
violino solo e violoncello o cembalo (1723), in cui si raggiunge la piena consapevolezza della 
forza espressiva dello strumento ad arco. Geminiani fu prima violinista nella sua città 
natale, poi studiò a Roma con Corelli e a Napoli con A. Scarlatti. Nel 1714 si trasferì a 
Londra, dove divenne amico intimo di Händel e dove visse per il resto della sua vita, 
con soggiorni a Dublino (dove aprì una sala da concerti) e a Parigi, dove fece 
rappresentare una azione coreografica, La forêt enchantée ("La foresta incantata", 1754), 
tratta dalla Gerusalemme Liberata. Geminiani è uno dei maggiori violinisti del secolo, 
geniale ed estroso, definito “furibondo” da G. Tartini. I suoi concerti grossi sono 
considerati tra i migliori di questo tipo di composizione. A rigorosi principî razionali e 
metodici si ispirano i suoi trattati teorici. Allo sviluppo della tecnica violinistica diede 
un importante contributo anche Locatelli. Dopo aver studiato a Roma con Corelli, 
Locatelli viaggiò in Europa come concertista, acquistando ovunque larghissima fama. 
Stabilitosi ad Amsterdam (dove fece pubblicare la maggior parte delle sue opere), ebbe 
tale reputazione che alla sua morte fu decretato il lutto cittadino. Della straordinaria 
abilità violinistica di Locatelli sono testimonianza i suoi 24 Capricci per violino, che 
anticipano le omonime composizioni di Paganini: essi sono inseriti nell'Arte del violino 
(1733), che consta anche di 12 concerti per violino e orchestra; l'ultimo di questi, Il 
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laberinto armonico, è un compendio delle possibilità virtuosistiche del violino applicate 
al concerto. 
Una vigorosa personalità artistica è quella dell'istriano Giuseppe Tartini (1692-1770). 
Di famiglia fiorentina, Tartini studiò a Padova, dove condusse vita goliardica, rifiutando 
la veste talare, che aveva indossato per volere del padre. Sposatosi clandestinamente, 
fu costretto a fuggire, prima a Venezia, poi ad Assisi. Nel 1714 Tartini scoprì il 
cosiddetto "terzo suono", cioè il suono di combinazione, risultante dalla differenza tra 
le vibrazioni di due suoni prodotti contemporaneamente. Dopo un soggiorno a Venezia, 
accettò il posto di primo violino nella cappella del Santo a Padova. Dal 1721 al 1726 fu a 
Praga, che divenne il centro di irradiazione della didattica tartiniana nell'Europa 
centrale. Nel 1728 fondò a Padova la sua scuola di violino, aperta agli studenti di tutte 
le nazioni. Mente matematica, persuaso che i principî musicali fossero regolati da leggi 
naturali, Tartini scrisse importanti trattati teorici, tra i quali è famoso soprattutto il 
Trattato degli abbellimenti (scritto nel 1740 e pubblicato a Parigi nel 1771). Fu 
compositore di straordinaria fecondità: la sua monumentale opera strumentale 
comprende 131 concerti (quasi tutti per violino) e 174 sonate. Nell'ambito dei concerti, 
Tartini elaborò una forma di concerto che dava maggiore spazio al solista e ne dilatava 
al massimo le possibilità virtuosistiche. Nelle sonate, prevale un'ispirazione patetica e 
drammatica, che anticipa la tensione romantica. Dello strumentalismo tragico e 
malinconico di Tartini è esempio eloquente la Sonata in sol minore detta Didone 
abbandonata (1734), che si ispira al celebre dramma di Metastasio. La tonalità di sol 
minore caratterizza anche il celeberrimo Trillo del diavolo: si tratta di una composizione 
arricchita «da fremiti che nulla conservano della pacata compostezza barocca e 
sottolineano, invece, gli incalzanti progressi del virtuosismo violinistico, inteso anche 
come arte della cantabilità» (A. Basso). Il Trillo fu composto da Tartini nell'età giovanile, 
ma fu reso pubblico solo nel 1798, accompagnato da una etichetta che spiega la famosa 
leggenda: «Sonata di Tartini che i suoi allievi avevano intitolato il trillo del diavolo 
secondo il sogno fatto dal Maestro, il quale sosteneva di aver visto il diavolo ai piedi del 
proprio letto nell'atto di eseguire il trillo scritto nel brano finale di questa sonata». 
 
 
L'apogeo del clavicembalo: Domenico Scarlatti 
 
Imponente è la fioritura della musica cembalo-organistica, un settore che è dominato 
nella sua prima fase dalla personalità di Alessandro Scarlatti. Di rilievo è anche la 
produzione, a cavallo tra Sei e Settecento, del toscano Bernardo Pasquini (1637-1710), 
che si distingue per l'eccezionale impiego dell'arte della variazione. Ma il merito 
maggiore di Pasquini è l'evoluzione da lui impressa alla forma della toccata, che egli 
contribuisce a rendere complementare alla fuga: famosa è in particolare la Toccata con 
lo scherzo del cuccù (1697). 
Il grande maestro del clavicembalo è il napoletano Domenico Scarlatti  (1685-1757). 
Figlio di Alessandro, cresce negli studi musicali all'ombra del padre e inizia la propria 
carriera come "organista e compositore di musica" nella Cappella Reale di Napoli. 
Recatosi a Venezia, comincia a farsi apprezzare come clavicembalista. A Roma dal 1709, 
compone opere e altra musica d'occasione e sostiene una sfida musicale con Händel. Ha 
poi inizio il lungo periodo di residenza all'estero, interrotto da fugaci apparizioni in 
Italia e concluso solo dalla morte. In Portogallo, al servizio di Giovanni V di Braganza, 
Scarlatti dirige la Cappella Reale e si occupa dell'educazione musicale dell'infanta Maria 
Barbara. Nel 1729 il musicista passa in Spagna, al seguito di Maria Barbara, sposa del 
futuro re Ferdinando VI. Porta intanto a compimento la sua monumentale produzione 
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clavicembalistica (ben 555 sonate). Il miracolo di questo ininterrotto colloquio con il 
clavicembalo è la sconcertante e affascinante uniformità esteriore della forma. La 
sonata di Scarlatti è fatta di un unico movimento bipartito, in cui due parti all'incirca 
della stessa lunghezza stanno di fronte in modo simmetrico: la prima parte va dalla 
tonica alla quinta (o dominante), la seconda dalla quinta alla tonica. Spesso la sonata è 
monotematica, cioè sviluppa un solo motivo, come nella celebre Fuga del gatto (così 
intitolata dalla leggenda che il tema sia stato suggerito a Scarlatti dalle note toccate a 
caso da un gatto che passeggiava sulla tastiera del suo cembalo); altre volte vi è una 
successione (o anche opposizione) di due o più idee musicali. E' davvero incredibile 
come, all'interno di questa semplice struttura, la fantasia di Scarlatti sappia creare una 
inesauribile serie di atteggiamenti. All'uniformità della struttura esterna si oppone così 
una stupefacente varietà e audacia di combinazioni, nelle quali si riflette tutto il mondo 
musicale del Settecento. Scrive Massimo Mila: «Scarlatti non annoia mai. Arguzia, 
malizia, tenerezza affettuosa, pastorale serenità, improvvise ombre di malinconia 
presto scrollata da un sorriso: tale il suo mondo festevole ed elegante. Tutte le grazie 
del secolo vi sono adunate» (Mila 1963, p. 173). 
 
 
2.5.4 La musica strumentale fuori d'Italia  
 
La scuola cembalistica francese: Couperin e Rameau 
 
Chiarezza ed eleganza sono i caratteri del gusto musicale francese, che però indulge a 
lungo al seducente ma esteriore spettacolo della danza di corte, introdotto da Lully. Chi 
reagisce a questa moda è François Couperin, un grande compositore, riscoperto dopo 
un lungo silenzio, alla fine dell'Ottocento da Brahms (che curò l'edizione tedesca delle 
opere cembalistiche del maestro francese) e dal rinnovato interesse per il clavicembalo. 
Il giudizio definitivo sulla grandezza di Couperin viene dato nel 1915 da Debussy, che 
definisce il musicista settecentesco «il più poeta dei nostri clavicembalisti, la cui tenera 
malinconia sembra l'eco adorabile venuta dal fondo misterioso dei paesaggi ove 
s'attristano i personaggi di Watteau». 
François Couperin, detto Le Grand, nacque a Parigi, nel 1668. Era figlio di un musicista 
e apparteneva a una famiglia dove l'attitudine alla musica era trasmessa 
ereditariamente. Fanciullo prodigio, aveva solo diciassette anni quando fu chiamato 
come organista alla chiesa di Saint-Gervais; poco tempo dopo, divenne organista della 
cappella reale di Luigi XIV, vincendo un concorso presieduto dallo stesso sovrano. Tra 
il 1714 e il 1715 eseguì a Versailles, al cembalo, una serie di concerti delle sue musiche. 
Nel 1723 lasciò il posto di organista per motivi di salute, ma conservò le cariche a corte 
fino al 1730. Morì nel 1733. 
Come autore di musica vocale, Couperin raggiunse un vertice con le Leçons de Ténèbres 
(1715), composte per la liturgia della settimana santa sul testo delle Lamentazioni di 
Geremia: nell'emotività e nella densità espressiva del dettato si rivela già pienamente 
il genio del musicista. Ma il contributo più originale di Couperin è costituito dalla sua 
musica strumentale. Sul modello di Corelli, egli introduce la sonade en trio ("sonata a 
tre"): dal 1690 scrive la Pucelle, la Visionnaire, L'Astrée, che lascia manoscritte per non 
urtare la sensibilità dei francesi (trattandosi di un'imitazione dello stile italiano); 
saranno stampate, con altre sonate, solo nel 1726. Si tratta di una musica freschissima, 
ricca di invenzione, con ampie concessioni allo scherzo, all'arlecchinata, alle 
"turcherie", secondo i modi di un raffinato esotismo. Ma la fama di Couperin è legata 
soprattutto alle composizioni per cembalo, che egli chiamava Ordres ("ordini") e che 
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pubblicò in quattro libri (1713, 1717, 1722, 1730) per un totale di 27 raggruppamenti e 
216 titoli. Si tratta di ritratti musicali di vita contemporanea, che sono valsi a Couperin 
la definizione di «La Bruyère della musica». I titoli alludono ad una persona (La princesse 
Marie, cioè Marie Leczinska; L'Auguste, cioè Luigi XIV), ad un carattere (La Galante, 
L'Insinuante, La Mystérieuse), a una regione o paese (La Bourbonnoise, La Boulonoise), alla 
natura (Le rossignol-en-amour), a temi e figure della mitologia (L'embarquement pour 
Cythére, La Diane), ecc. Prevalgono i profili femminili, in cui le capacità creative del 
musicista oscillano tra un luminoso incanto e un tenero abbandono. Talora i titoli 
alludono a impensate e piacevoli situazioni: Les barricades mystérieuses sono le molteplici 
gonne che proteggono una bella; Le tic-toc-choc, ou Les maillotins sono divertenti allusioni 
alle cerimonie di corte; Le folies françaises ou les Dominos sono un quadro festoso di 
maschere; Les fastes de la grande et ancienne Ménestrandise sono un frizzante gioco satirico 
sui vecchi musicanti, con i loro incessanti lamenti e le loro furibonde risse corporative. 
Grande parte ha la natura, che richiama la dolcezza cromatica della pittura di 
Fragonard o di Boucher. Di impeccabile coerenza formale sono alcune complesse 
composizioni, come la celebre Passacaglia. Per il gusto della dissonanza, per l'incredibile 
ricchezza dell'ornamentazione, per la felicità del respiro, Couperin merita la 
definizione, che gli è stata data, di «profondo e nostalgico geometra del mistero». 
La palma del primato nella musica cembalistica è contesa a Couperin da Jean-Philippe 
Rameau (1683-1764). Figlio di un organista, fu maestro di cappella ad Avignone e 
organista a Clermont-Ferrand. A Parigi dal 1706, pubblicò il Premier livre de pièces de 
clavecin ("Primo libro di pezzi di clavicembalo"). Tornato a Clermont-Ferrand, diede alle 
stampe la sua prima opera teorica, Traité de l'harmonie réduite à ses principes naturels 
("Trattato dell'armonia ridotta ai suoi principi naturali"): vi si sosteneva che le regole 
dell'armonia di cui si serve il compositore sono basate su leggi fisiche e naturali, e non 
sono pertanto arbitrarie. Nel 1724, a Parigi, vide la luce il secondo libro di Pièce de 
clavecin, che conteneva anche un "metodo". Un terzo libro, il più famoso, fu pubblicato 
nel 1728. All'opera Rameau si accostò quando aveva già cinquant'anni: presentato a 
Voltaire, musicò un libretto d'opera del grande scrittore, Samson ("Sansone"), ma la 
rappresentazione fu vietata dalla censura. Nel 1733 Rameau fece rappresentare 
Hyppolyte et Aricie, che ebbe scarso successo per le aspre critiche dei "lullisti", polemici 
verso le posizioni teoriche del musicista. Seguirono altre opere: Les Indes galantes (1735), 
Castor et Pollux (1737) e Dardanus (1739): quest'ultima opera rinfocolò la polemica con i 
lullisti. Nel 1752 Rameau fu uno dei protagonisti della celebre “querelle” tra i difensori 
dell'opera italiana (i "buffonisti") e i sostenitori dell'opera francese (detti "ramisti" dal 
nome del musicista). 
Temperamento riflessivo, grande non a caso come teorico, Rameau concepisce l'opera 
come una verifica delle proprie teorie; ciò malgrado, sa infondere drammaticità e 
cantabilità ai suoi testi, affermandosi come l'erede legittimo di Lully e, nel contempo, 
come il suo antagonista. Pregevolissima è la sua produzione cembalistica, specie quella 
raccolta nel libro del 1728 , che si compone di due ampie suites; un superbo capolavoro 
è in particolare la prima suite, che si apre con una grandiosa Allemande, prosegue con 
stupendi arpeggi e con una estrosa Sarabande, tocca il suo culmine con una pagina 
prestigiosa, Les trois mains, cui segue una deliziosa Fanfarinette (che è stata definita «la 
più poetica creatura uscita dalla fantasia di Rameau») e, infine, una Gavotte di squisita 
grazia poetica. La composizione è intrisa «di quella malinconia che è un po' la sigla 
espressiva di Rameau» (A. Basso). 
 
 
La musica strumentale in Germania 
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La musica tedesca si riassume fondamentalmente nei grandi nomi di Bach e di Händel, 
dei quali trattiamo a parte. Ma il musicista più apprezzato del Settecento, autentico 
campione dello stile galante, era in Germania Georg Philipp Telemann (1681-1767), 
che godette di una fama di gran lunga superiore a quella di Bach per poi subire un totale 
oblio (una sorte che condivise con Vivaldi e con lo stesso Bach); solo nel nostro tempo 
la musica di Telemann è stata rivalutata, in coincidenza con la rinascita bachiana. 
Figlio di un pastore evangelico, Telemann fu un autodidatta negli studi musicali. A 
Lipsia, nel 1702, fondò un Collegium Musicum, composto di studenti. Organista della 
Neue Kirche, fu poi maestro di cappella a Sorau e ad Eisenach, dove conobbe J. S. Bach 
e fu con lui in rapporti di amicizia. Dopo un soggiorno a Francoforte, si stabilì ad 
Amburgo, e qui rimase fino alla morte, dedicandosi a una frenetica attività musicale. 
Sterminata è la produzione di Telemann, uno dei più fertili compositori della storia 
della musica. Un sommario elenco delle sue composizioni comprende 25 opere teatrali, 
49 passioni, 18 oratorî, circa 1800 cantate, circa 600 composizioni strumentali di vario 
genere (tra le quali la celebre Musique de table, 1733), serenate, mottetti, brani vari. 
Questo immenso patrimonio musicale è tuttora poco studiato, ma indiscutibile è la 
maestria di Telemann in ogni ramo della tecnica compositiva, congiunta a una 
straordinaria "facilità" inventiva. Ammiratore dell'opera italiana, Telemann adotta 
didascalie espressive come affettuoso, soave, dolce; e precorre i classici nell'uso di termini 
quali allegretto, spiritoso ma non presto, moderato, vivacissimo. Persuaso della necessità di 
"far musica" per tutti e non solo per i potenti, Telemann compone opere da eseguire 
anche all'aria aperta, per un vasto pubblico. «La musica di Telemann - scrive Alberto 
Basso - è la musica della borghesia illuminata, attenta ai valori della cultura ed essa 
stessa forgiatrice di cultura, non più sottomessa alle speculazioni dell'aristocrazia. [...] 
In quel modo d'intendere il discorso, fatto di allusioni, di belle maniere, di eleganti 
conversari strumentali, spiritoso anche se non profondo, intelligente anche se 
manierato, sta la "modernità" della musica di Telemann» (Basso 1986, pp. 62-65). 
 
 
2.5.5 Johann Sebastian Bach 
 
Il “caso Bach”. Indiscusso vertice musicale dell'età tardo-barocca, Johann Sebastian 
Bach costituisce lo spartiacque di un itinerario compositivo che sale a lui attraverso i 
secoli precedenti e da lui discende verso le generazioni successive. Eppure, una figura 
rappresentativa di tutta un'epoca come Bach fu pressoché ignorata dai contemporanei 
(di qui il sorgere di un “caso Bach”); e a sua volta il grande maestro di Eisenach, proteso 
nello sforzo di salvare i valori del passato, si mostrò indifferente nei riguardi 
dell'indirizzo musicale della sua epoca, che era orientato verso un superficiale stile 
galante. Come scrive un biografo di Bach, egli ebbe «la tranquillità dei grandi solitari e 
la forza dei grandi creatori». Dimenticata per circa un secolo, la musica di Bach fu 
scoperta quando, nel 1829, il ventenne Mendelssohn presentava a Berlino una nuova 
edizione della Matthäus-Passion, a cento anni di distanza dalla sua prima esecuzione. 
Salda e poderosa come l'architettura di una cattedrale barocca, la musica di Bach 
ricorda, per analogia, l'«armonia prestabilita» di Leibniz: che scienza e arte si uniscano 
nell'imponente produzione bachiana, è dimostrato dalla riflessione del maestro, nelle 
sue opere speculative, sui fondamenti matematici della creazione musicale. 
La vita e le opere. Nato a Eisenach il 21 marzo 1685, Johann Sebastian Bach 
apparteneva a un'illustre famiglia di musicisti, la più cospicua mai registrata 
all'anagrafe storica della musica: una novantina di nomi, nove generazioni di 
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compositori. Figlio di un violinista, in età infantile imparò dal padre a suonare il violino, 
mentre uno zio lo iniziò agli strumenti da tasto, cembalo e organo. Nel 1695, rimasto 
orfano, fu accolto dal fratello maggiore Johann Christoph, organista municipale a 
Ohrdruf. Qui il decenne Johann Sebastian frequentò il ginnasio, distinguendosi negli 
studi dei classici e della teologia luterana; inoltre, la sua bella voce bianca e le 
precocissime doti musicali lo misero in vista nel coro della scuola. Inviato come "primo 
soprano solista" alla chiesa di San Michele di Lüneburg, ebbe modo di frequentare nel 
liceo della città una grande biblioteca che comprendeva una ampia scelta di opere 
musicali di ogni tempo. Dopo un breve incarico di violinista a Weimar, fu chiamato ad 
Arnstadt come organista di chiesa. Nel 1705 ricevette il permesso di recarsi per un mese 
a Lubecca, per ascoltare il famoso organista Dietrich Buxtehude  (1637-1707): il viaggio 
(250 chilometri percorsi a piedi) diverrà famoso. Affascinato dal virtuosismo di 
Buxtehude, rimase per tre mesi a Lubecca, e al ritorno ad Arnstadt fu rimproverato per 
il ritardo dalle autorità, maldisposte verso di lui anche per aver fatto cantare in chiesa 
una «ragazza estranea» (si trattava della futura moglie del musicista, Maria Barbara 
Bach). Scontento dell'ambiente di Arnstadt, Bach accettò (1707) l'incarico di organista 
nella città di Mühlhausen, dove sposò Maria Barbara; ma, insoddisfatto delle condizioni 
di lavoro, decise di trasferirsi a Weimar, dove fu nominato organista di corte e, dal 1714, 
anche Konzertmeister. Nei nove anni di permanenza a Weimar, Bach ebbe la rivelazione 
del concerto grosso e solistico italiano, di Corelli, Albinoni e soprattutto Vivaldi. Deluso 
per non essere stato nominato successore di J. S. Drese nella carica di maestro di 
cappella, Bach accettò il posto di Kapellmeister offertogli dal principe Leopoldo di 
Anhalt-Köthen; ma durissima fu la reazione del duca di Weimar, che respinse le 
dimissioni del musicista e lo fece addirittura arrestare «per la sua ostinazione». 
Scarcerato dopo ventisei giorni, Bach fu lasciato libero di andarsene (fu forse il primo 
musicista a non accettare la condizione di servitù imposta in quel tempo agli artisti 
nelle corti). A Köthen il principe Leopoldo, calvinista, non ammetteva la musica in 
chiesa; era dunque molto in voga a corte la musica da camera. Nacquero così a Köthen 
lavori importantissimi nella produzione bachiana: la prima parte del Concerto ben 
temperato, le Partite, le Sonate per violino e violoncello, le Suites, il Concerto italiano, alcune 
Toccate e, nel 1721, i Concerti brandeburghesi (così chiamati perché dedicati al margravio 
del Brandeburgo). Nell'anno dei Brandeburghesi, Bach (rimasto vedovo di Maria 
Barbara) sposò in seconde nozze Anna Magdalena Wülcken. Anche il principe Leopoldo 
si sposò, ma la nuova principessa non amava la musica e Bach dovette trasferirsi. Nel 
1723 ottenne il posto di Kantor (un titolo inferiore a quello di Kapellemeister) nella scuola 
di S. Tomaso a Lipsia; qui resterà fino alla morte, trovandovi soddisfazioni, ma anche 
amarezze. Lipsia era un centro importante nella cultura e nella musica, e Bach poté 
avviarvi agli studi i numerosi figli (ai sette avuti da Maria Barbara, e dei quali solo tre 
erano sopravvissuti, se ne aggiungeranno tredici da Anna Magdalena, e sei gli 
sopravvivranno). Ma scarsa era la considerazione che i reggitori della città mostravano 
verso il grande musicista, il cui carattere, modesto ma non remissivo, contribuiva a 
rinfocolare i dissapori. Malgrado queste difficoltà, Bach compone alcuni dei suoi 
capolavori: la Johannes Passion ("Passione secondo Giovanni", 1724), la Mattäus Passion 
("Passione secondo Matteo", 1729). Un altro celebre capolavoro è la monumentale 
Messa in si minore, presentata nel 1733 all'Elettore di Sassonia. Nel 1747 il re di Prussia 
Federico il Grande, compositore e flautista, invitò Bach alla corte di Potsdam. Qui Bach 
provò alcuni nuovi "fortepiani" e improvvisò una “fuga” su un tema suggerito dal 
sovrano. Tornato a Lipsia, compose su quel tema la Musikalisches Opfer ("Offerta 
musicale") e la inviò in omaggio a Federico. Ormai il prestigio di Bach era molto grande, 
ma il gusto musicale del momento volgeva le spalle alla tecnica contrappuntistica per 
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tendere allo stile galante; i figli di Bach, che componevano secondo il nuovo gusto, 
ebbero maggiore successo del padre. Negli ultimi anni la vista del grande compositore 
si indebolì progressivamente, fin quasi alla cecità; ma egli raccolse le sue forze per 
comporre un'altra celebre opera, Die Kunst der Fuge ("L'Arte della fuga", 1749-50). Morì 
la sera del 28 luglio 1750. 
Le cantate e gli oratorî. Il genere al quale Bach dedicò il suo massimo impegno per 
quantità di opere è la cantata sacra, che, nel rito protestante, fa parte dell'ufficio 
domenicale e dei giorni festivi. Bach riprende dal melodramma italiano le forme del 
recitativo e dell'aria; ma il tessuto connettivo è dato dal coro, protagonista assoluto di 
questo genere di composizione. Tra il 1705 e il 1746 (soprattutto a Lipsia) il compositore 
scrisse ben 295 cantate, delle quali oltre un terzo non ci è pervenuto. I testi, tutti in 
lingua tedesca, sono un misto di versetti biblici e di strofe di cantici della poesia 
spirituale protestante. Attribuita a un testo di Lutero è la Cantata della Riforma (1730), 
che ha il suo momento più solenne nel coro «Una salda fortezza è il nostro Dio». Nella 
cantata detta Actus tragicus (1711 ca.), una delle più intense e profonde, si esprime lo 
sgomento dell'anima di fronte alla fatalità della morte. Celebre è la cantata O fuoco 
eterno, fonte dell'amore (1740 ca.), detta «della Pentecoste», il cui testo è di Bach stesso. 
Stupenda per i suoi effetti onomatopeici è la cantata Ode funebre (1727), dove il suono 
mesto delle campane è evocato da un impasto di flauti, oboi e pizzicati di violini, viole 
e liuti. Di minore rilievo sono le cantate profane, tra le quali la più piacevole è la Cantata 
del caffè (1732), pervasa da una moderata comicità (si tratta di una disputa tra un 
personaggio che detesta il caffè e la figlia che lo considera la bevanda più squisita). La 
cantata Ercole al bivio (1733), infine, è considerata l'unica composizione in cui Bach si sia 
avvicinato al teatro d'opera, del tutto assente nel suo repertorio. 
Diverso dalla cantata (che ha carattere lirico-drammatico) è l'oratorio, che è basato 
sulla narrazione di uno "storico", anche se comune a entrambe le forme è l'elemento 
musicale del corale. Bach scrisse tre oratorî, il più famoso dei quali è l'Oratorio di Natale 
(1734), una cantata in sei parti, che coprono le feste liturgiche comprese tra il Natale e 
l'Epifania e presentano melodie riprese da musiche profane. 
Le Passioni. Secondo la testimonianza del figlio Carl Philipp Emanuel, Bach avrebbe 
scritto cinque Passioni, dedicate al rito vespertino del venerdì santo. Ma noi conosciamo 
nella loro integrità solo due Passioni: la Johannes-Passion del 1724 e la Matthäus-Passion 
del 1729. Spuria è la Lukas-Passion, mentre, della Markus-Passion, che è andata perduta, 
si conosce solo una parte della musica. 
La Passione secondo Giovanni è un oratorio in due parti per soli, coro e orchestra. La 
struttura d'insieme non è ancora perfetta, anche perché la parte narrativo-dialogica 
non si congiunge armonicamente con quella lirico-meditativa; ma, anche in questi 
limiti, la composizione è una miniera di incomparabili bellezze musicali. Pilastri 
fondamentali sono il coro d'introduzione («Signore, nostro sovrano») e il penultimo 
(«Riposate bene, o voi sante ossa»), che trasportano l'ascoltatore in un'atmosfera 
sublimemente meditativa. Stupendo è l'arioso «Considera, o mia anima», per basso, 
liuto e viole d'amore, e drammatiche le arie con coro come quella per basso 
«Affrettatevi, voi anime inquiete». 
Un capolavoro assoluto della musica universale è la Passione secondo Matteo. 
 
L'architrave narrativa della Passione secondo Matteo è costituita dai capitoli 26 e 27 del Vangelo secondo 
Matteo. L'impianto dell'opera prevede due cori e due orchestre oltre ai solisti. Ogni coro è composto da 
due flauti dolci, due flauti traversi, due oboi, due violini, viola, viola da gamba, coro misto a quattro voci 
(soprani, contralti, tenori, bassi) e continuo (violoncello, violone, organo). Vi sono inoltre le parti 
solistiche, di solito ripartite tra sei cantanti. 
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Il ruolo del narratore è affidato all'Evangelista (voce di tenore), che ricorda i principali eventi, introduce 
gli altri protagonisti, commenta quanto è accaduto. Il coro è chiamato a interpretare, volta per volta, gli 
apostoli, la folla dei seguaci, il popolo, i sacerdoti, i carnefici. Il corale è la voce della Chiesa e della 
comunità dei fedeli. 
L'opera si apre con un grandioso coro di compianto («Venite o figlie e unitevi al mio lamento»), 
affiancato dall'invocazione del coro delle voci bianche all'Agnello immacolato, ucciso sulla Croce. Un 
breve intervento dell'Evangelista precede l'apparizione di Gesù (voce di baritono), che annuncia agli 
apostoli, durante l'ultima cena, l'approssimarsi del sacrificio. L'Evangelista sposta poi l'attenzione sul 
palazzo di Caifa: il sommo sacerdote propone di mandare a morte Gesù, ma il coro dei sacerdoti e degli 
scribi chiede che la condanna non avvenga durante la festa, perché il popolo potrebbe ribellarsi. Viene 
ricordato l'episodio di Betania, in casa di Simone il lebbroso, quando gli apostoli rimproverarono la 
donna che aveva versato sul capo di Gesù un prezioso profumo. Il recitativo del Cristo interpreta quel 
gesto come un atto di pietà e come un simbolo della prossima sepoltura: un contralto, accompagnato 
dalla melodia dei flauti, chiede che le lacrime possano diventare un dolce balsamo. La voce del basso 
ricorda il tradimento di Giuda, condensato in una domanda: «Quanto mi volete dare perché ve lo 
consegni?». Un'aria del soprano trasforma quella notizia nel composto dolore di una madre, che si 
prepara all'inevitabile dramma. Si torna all'ultima cena. Un coro esprime lo sgomento degli apostoli, 
dopo che Gesù ha preannunciato il tradimento di uno di loro; intensissima è la domanda, ripetuta in 
modo concitato: «Herr, bin ich's?» ("Sono forse io, Maestro?"). L'ultima cena si conclude con una voce di 
soprano, che esprime l'angoscia della morte di Cristo e la speranza della Resurrezione. Nel Monte degli 
Ulivi, si rivela l'umana fragilità di Gesù. Pietro (voce di basso) dichiara che non tradirà mai, ma Gesù gli 
preannuncia il tradimento al canto del gallo. Nell'orto del Getsemani Gesù prega gli apostoli di restare 
con lui, perché la sua anima è triste come la morte. Ma nessuno può confortarlo: il tenore e il coro si 
uniscono nel dolore e nell'amore. Mentre gli apostoli dormono, Gesù è assalito dalla disperazione. 
L'Evangelista ricorda, in un registro cupo, l'incontro tra Gesù e Giuda. In una pagina di travolgente 
potenza, il coro si rivolge al cielo perché il traditore sia precipitato nell'inferno. Un maestoso corale («O 
uomo, piangi amaramente il tuo peccato») conclude la prima parte, invitando i fedeli alla rassegnazione, 
perché tutto deve compiersi. 
La seconda parte si apre con la scena del primo interrogatorio davanti ai sommi sacerdoti. Le accuse dei 
testimoni si accavallano con insistenza ossessiva; ma, alle domande di Caifa, Gesù risponde con il silenzio. 
L'ansia del momento è resa dal fraseggio della viola da gamba, che accompagna l'aria desolata del tenore. 
Caifa si straccia le vesti e il coro moltiplica in modo assordante il suo grido: «Costui è reo di morte!». La 
tensione drammatica tocca il suo culmine: percosse, sputi, insulti colpiscono Gesù, ma il coro si distende 
come un manto per difendere quel corpo martoriato. Pietro, riconosciuto da una donna, nega di 
conoscere il Maestro, ma poi si pente e piange amaramente. Un'aria del contralto, accompagnata dal 
violino, e poi il corale sembrano partecipare al dolore dell'apostolo. Le «lacrime di Pietro» costituiscono 
uno dei momenti di più alta effusione lirica della Passione. Intanto Giuda riconosce il proprio peccato e 
getta nel Tempio le monete d'argento, prezzo del suo tradimento. L'Evangelista comunica il suicidio di 
Giuda, la cui disperazione, prima della morte, è potentemente resa da un'aria del basso, accompagnata 
dal virtuosismo dei violini. Portato davanti a Pilato (voce di basso), Gesù mantiene il suo silenzio. Pilato 
si rivolge al popolo perché scelga tra Cristo e Barabba. Erompe impressionante il grido della folla: 
«Barabba!». E ancora insiste trucemente: «Crocifiggilo!». Risponde l'aria del soprano che ricorda l'amore 
di Cristo per gli uomini: cullata da un flauto, la voce ha un'infinita dolcezza, accresciuta dal timbro 
carezzevole degli oboi. I colpi della flagellazione sono resi cupamente da violini e viole. Interviene, 
sconvolto, il contralto, che invoca la cessazione del supplizio; segue una lunga aria dominata dalla mistica 
immagine del sangue. Il coro compiange infine il bellissimo volto di Cristo, stravolto dalla sofferenza. Si 
giunge al Golgota, monte funesto, come ricorda il canto del contralto. Si fa buio sul mondo: siamo all'ora 
nona. «Eli, Eli, lamma sabactani!», grida Gesù sulla croce, sentendosi abbandonato dal Padre. Dopo un 
ultimo grido, è l'ora della morte. L'Evangelista annuncia lo sconvolgimento della terra e del cielo e la 
resurrezione dei sepolcri. Il suono dell'organo commenta potentemente la drammaticità del momento. 
Viene il crepuscolo: Giuseppe d'Arimatea chiede e ottiene da Pilato il corpo di Cristo. Con dolce solennità, 
il recitativo e l'aria del basso invitano coloro che credono in Gesù a seppellirlo nel proprio cuore. L'ultimo 
coro è di una grandiosa solennità: tutti i registri vocali, dal basso al soprano, si uniscono ad esso per 
intonare un canto di pace e rivolgere a Cristo un commovente invito: «Mein Jesus, gute Nacht!» ("Mio 
Gesù, buona notte!"). Un corale mistico, in simmetria con l'inizio, accompagna le spoglie di Cristo verso 
il riposo («Riposa dolcemente, dolcemente riposa!»). Si chiude così la Passione secondo Matteo, un'opera di 
altissima poesia e un monumento innalzato al dolore e all'amore umano. 
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Il Magnificat e la Messa in si minore. Tra le musiche sacre su testi latini eccellono il 
Magnificat (composto per i vespri di Natale del 1723) e la sublime Messa in mi minore. 
Quest'ultima fu composta in vari tempi: le prime parti furono il Kyrie e il Gloria, dedicati 
al cattolico Elettore di Sassonia Federico Augusto; negli anni successivi apparvero il 
Credo, il Sanctus e l'Agnus, cosicché la Messa fu compiuta solo nel 1738. Grandioso è in 
particolare il Kyrie, una fuga a cinque parti di forte suggestione; ma il massimo 
dell'intensità è raggiunto dal Credo, specie nell'Incarnatus e nel Crucifixus, pezzi di 
sovrumana bellezza, in cui Bach rivive in sintesi tutto il dramma della Passione. Nella 
gioia trionfante del Gloria e del Sanctus, infine, Bach tocca alcuni vertici della musica 
di tutti i tempi. 
Le musiche per organo e clavicembalo. All'organo Bach dedicò le sue migliori 
capacità creative e fece di quello strumento l'inseparabile compagno del suo destino di 
musicista. Una organica raccolta di corali è il Piccolo libro per organo, scritto negli anni di 
Weimar, al quale si riallaccia un'altra opera didattica, gli Esercizi per strumento e tastiera 
(1739). Tra le opere profane per organo, eccelle la celeberrima Toccata e Fuga in re minore 
(un capolavoro di maestria costruttiva e di fantasia poetica); ma sono anche da 
ricordare il Preludio e Fuga in fa maggiore, con la stupefacente cadenza affidata al pedale, 
e il Preludio e Fuga in mi bemolle maggiore, stupefacente per la sua architettura 
contrappuntistica. Tra le musiche per clavicembalo, spicca per intensità drammatica la 
Fantasia cromatica e Fuga, composta nel periodo di Köthen, una delle più affascinanti 
creazioni strumentali bachiane, detta “cromatica” per la ricchezza dei suoi passaggi 
semitonali e per il suo senso armonico, e conclusa da un finale di grandiosità quasi 
organistica. Tra le più facili musiche per clavicembalo, scritte da Bach per i suoi figli, si 
ricordano le Invenzioni a due o tre voci. Di grazia leggiadra sono le sei Suites francesi (1722), 
così dette perché, oltre ai normali movimenti di allemanda, corrente, sarabanda e giga, 
includono anche, secondo l'uso francese, un'altra danza come la gavotta o il minuetto. 
Un omaggio alla musica italiana è invece il luminoso Concerto italiano (1735), per 
cembalo solo, di una fresca immediatezza e di una esuberante inventiva. Un capolavoro 
di maestria contrappuntistica sono le Variazioni Goldberg (1742), una delle opere più 
ardue del maestro di Eisenach: scritte per un allievo del musicista, Johann Theophil 
Goldberg, furono composte per sollecitazione del conte Kayserling, ambasciatore di 
Russia a Dresda, il quale, soffrendo d'insonnia, desiderava che il suo clavicembalista 
Goldberg suonasse tutte le sere musiche nuove e piacevoli. Si tratta in realtà di 
composizioni assai raramente eseguite per la loro difficoltà tecnica e per la loro 
lunghezza; ma non c'è nulla di più completo per clavicembalo di queste Variazioni. Un 
monumento alla tecnica contrappuntistica sono i due libri intitolati Il clavicembalo ben 
temperato, scritti rispettivamente nel 1722 e nel 1744: vi sono contenuti, per ciascun 
libro, 24 preludi e altrettante fughe nelle ventiquattro tonalità della scala temperata 
(cioè della scala suddivisa in dodici semitoni di uguale valore). Si tratta di una 
celebrazione della forma più tipicamente bachiana, la fuga, un miracolo di geometrica 
precisione e di solidità architettonica. Opera fondamentale dello studio pianistico, il 
Clavicembalo ben temperato è stato giustamente definito un «microcosmo» del genio 
bachiano. 
La musica da camera. Prestigiose sono anche le opere cameristiche di Bach, una serie 
di composizioni al cui vertice stanno le Tre sonate e le Tre partite per violino solo. Tra 
queste ultime è la Partita in re minore, che si conclude con la famosa Ciaccona, eseguita 
spesso come pezzo a sé: si tratta di un pezzo magistrale, dove il virtuosismo del violino 
giunge ai suoi massimi fastigi. 
I concerti. Nella produzione orchestrale di Bach spiccano i sei Concerti brandeburghesi 
(1721), che derivano dal concerto grosso italiano, ma introducono, nel gruppo solistico 
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del "concertino", diversi strumenti, spesso anche a fiato. Scrive in proposito Massimo 
Mila: «Sono fra le opere di Bach che più rivelano l'ammirazione del grande tedesco per 
il nostro Vivaldi: vi è quella pregnante energia dei bassi, conseguenza dell'intensità con 
cui è sentito il principio di tonalità, d'ancora recente conquista, che imprime alla 
musica un senso irrefrenabile di salute fisica, quasi animale. Ma v'è, di più, 
un'interiorità profonda, l'eco di un'anima capace di albergare in sé le più profonde 
meditazioni sull'uomo, su Dio e sul mondo» (Mila 1963, p. 147). 
L'Arte della Fuga. Un monumentale testamento trasmesso dal grande maestro ai posteri 
è l'Arte della Fuga, una serie di composizioni polifoniche alle quali Bach non poté dare 
forma definitiva, essendo ormai quasi cieco e alla vigilia della morte. La tecnica 
contrappuntistica di Bach raggiunge in quest'opera proporzioni smisurate: ad ogni 
passo aumentano la varietà e la ricchezza delle combinazioni ritmiche. Non si tratta 
però, soltanto, di virtuosismo tecnico, ma di un'opera altamente espressiva, in cui Bach 
volle racchiudere tutti i segreti del suo prodigioso magistero musicale. Nella prima 
edizione dell'Arte della fuga (1751), a cura di Carl Philipp Emanuel Bach, si trova il corale 
per organo Vor deinen Thron tret ich hiermit ("Dinanzi al tuo trono mi presento"), dettato 
dal maestro ormai cieco e all'estremo delle forze sul letto di morte. Nell'incrollabile 
sicurezza della sua fede religiosa, che aveva sostenuto tutta la sua musica, Bach 
chiudeva così la sua vicenda umana. 
 
 
 
 
 
2.5.6 Georg Friedrich Händel 
 
L'alternativa a Bach. Coetaneo di Bach (nato, anzi, meno di un mese prima di lui), 
Georg Friedrich Händel rappresenta l'alternativa più netta (per la personalità, il 
metodo critico, il gusto musicale) rispetto al grande maestro di Eisenach. Tra gli 
elementi in comune, oltre al dato anagrafico, occorre ricordare l'analoga collocazione 
geografica, l'identica fede religiosa, il medesimo destino umano (anche Händel, come 
Bach, sarà colpito alla fine della vita dalla cecità); ma molto più consistenti sono le 
divergenze. Diverso è l'ambiente familiare: Bach apparteneva a una famiglia di 
musicisti, mentre il padre di Händel era un barbiere-cerusico, che avrebbe voluto per il 
figlio una carriera di giurista. Diverso l'ambiente cittadino: Halle, patria di Händel, era 
una città ben più grande e più ricca della piccola Eisenach; e più angusta era la società 
frequentata da Bach, che non si staccò mai dalle corti di provincia, dalle chiese e dalle 
istituzioni municipali, mentre i luoghi privilegiati da Händel erano le grandi regge, i 
palazzi dei prìncipi, le accademie. Bach era un isolato (e infatti la sua fama presso i 
contemporanei fu modesta), mentre il cosmopolita Händel, che conosceva cinque 
lingue, viaggiò in tutta Europa e conobbe clamorosi trionfi (anche se in Inghilterra, sua 
patria adottiva, dovette subire anche amare sconfitte). Soprattutto, Bach era restìo a 
seguire le mode del momento, mentre Händel sapeva adattarsi al gusto corrente. 
Eppure, anche la musica di Händel tocca vertici altissimi: «è una musica che incatena, 
che splende di luce, benefica e talvolta ascetica, d'una bellezza organica stupefacente, 
d'una qualità poetica che solo i superficiali potranno scambiare con lo stillicidio delle 
convenzionali esibizioni barocche. Questa musica vive oltre il suo tempo, si conserva 
inalterata negli spazi ambiziosi del consumo culturale, consente di osservare con animo 
sgombro di sovrapposizioni ideologiche la vitalità d'una visione non lacerante, ma 
equilibrata, sincera, giusta» (Basso 1986, p. 146). Non è un caso che Beethoven abbia 
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giudicato Händel, creatore del Messiah, «il più grande compositore che sia mai vissuto», 
che analoghi giudizi entusiasti siano stati pronunciati da Haydn e Mozart, che immenso 
sia stato l'influsso del musicista di Halle su tanti altri compositori, come Mendelssohn, 
Liszt, Brahms. 
La vita e le opere. Nato ad Halle, in Sassonia, il 23 febbraio 1685, Georg Friedrich 
Händel iniziò a comporre quando aveva dieci anni. Avviato dal padre agli studi di 
diritto, abbandonò presto l'università per divenire organista alla cattedrale di Halle. 
Trasferitosi ad Amburgo, fu violinista nell'orchestra del locale teatro d'opera e vi fece 
rappresentare quattro melodrammi, dei quali ci resta l'Almira (1705). Decisivo fu per il 
musicista il viaggio in Italia (1706-1710). A Firenze fu rappresentato il suo melodramma 
Rodrigo (1706); a Roma conobbe Corelli e i due Scarlatti (al figlio di Alessandro, 
Domenico Scarlatti, suo coetaneo, si legò di una grande amicizia, che continuerà a 
Londra) e fece eseguire l'oratorio La Resurrezione (1708); a Napoli conobbe il cardinale 
Grimani, che gli fornì il libretto dell'opera Agrippina, eseguita poi (1708) nel Teatro di 
San Giovanni Grisostomo di Venezia, con un successo ancor più lusinghiero perché 
ottenuto da uno straniero nella patria del melodramma. Dopo un breve soggiorno ad 
Hannover, dove fu nominato direttore musicale dal principe elettore Georg Ludwig, 
decise di recarsi a Londra: qui, nel 1711, la sua opera Rinaldo ebbe un trionfale successo. 
Divenuto amico di grandi scrittori, come Pope e Swift, Händel sperò di fare una rapida 
carriera a corte quando divenne re d'Inghilterra, con il nome di Giorgio I, proprio l'ex 
elettore di Hannover di cui il musicista era ancora, di nome, maestro di cappella. 
All'inizio il nuovo sovrano non volle a corte Händel, non perdonandogli l'improvviso 
abbandono del suo posto di Kapellmeister; ma la situazione cambiò quando, in 
occasione della sfilata regale sul Tamigi (1717), la Water Music ("Musica sull'acqua") di 
Händel ebbe un successo strepitoso. Divenuto musicista di corte, nel 1719 Händel fondò 
e diresse la Royal Academy of Music, con il compito di allestire opere in lingua italiana. 
Ma incomiciarono per lui le difficoltà e le delusioni, a causa delle forti rivalità. Il 
modenese Giovanni Battista Bononcini (1670-1747), con il successo travolgente della 
sua Griselda, mise a rischio la popolarità del musicista tedesco; un altro pericoloso rivale 
fu il napoletano Nicola Porpora (1686-1768), che oppose alle opere händeliane un 
insieme di rappresentazioni splendidamente eseguite da celebri cantanti, come il 
tenore Farinelli; un temibile concorrente inglese fu inoltre il drammaturgo John Gay, 
che scrisse un'opera popolaresca, The Beggar's Opera, L'opera dei Mendicanti, 1728, 
musicata da J. C. Pepusch (ad essa si ispireranno B. Brecht e K. Weill per la loro Opera da 
tre soldi, 1928). Ma Händel reagì e ottenne nuovi successi con le opere Giulio Cesare (1724) 
e Tamerlano (1724). Divenuto cittadino inglese (1727), Händel si dedicò all'oratorio: 
dopo Esther (1732), fece eseguire con ottimo esito altri oratorî, tra i quali Saul e Israele in 
Egitto, entrambi del 1739; ma non trascurò il teatro d'opera: del 1738 è il Serse, che 
contiene il celeberrimo Largo. Il 13 aprile 1747 fu eseguito per la prima volta a Dublino 
l'oratorio Messiah, capolavoro assoluto del musicista. Del 1749 è la Music for the Royal 
Fireworks ("Musica per i fuochi d'artificio reali"), scritta per celebrare la pace di Aix-la 
Chapelle. Nel 1751 Händel, mentre stava componendo l'oratorio Jephta, cominciò a 
perdere la vista (era già stato colpito in precedenza da una paralisi al braccio destro). 
Ma non si arrese, e continuò a suonare all'organo, dinanzi a un pubblico commosso, che 
affollava le sale per sentire quell'indomabile vecchio, simile a uno dei personaggi biblici 
dei suoi oratorî. Aveva desiderato morire il giorno di Pasqua; e spirò a Londra il 14 aprile 
1759, il sabato santo, mentre le campane annunciavano l'alleluia. 
I melodrammi di Händel.  L'esordio di Händel nel teatro d'opera avviene ad Amburgo, 
con l'Almira, su libretto tedesco ma con chiare derivazioni dal melodramma veneziano. 
È significativo che il musicista di Halle abbia ottenuto il suo primo successo proprio a 
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Venezia, con l'Agrippina: al grido di "Viva il Sassone" il pubblico veneziano decretò il 
trionfo dell'opera händeliana. Il maestro tedesco non si limitò tuttavia ad assimilare la 
struttura melodica dei celebrati modelli italiani, ma seppe reinventare un genere così 
compromesso dal consumo, come il melodramma, dando il massimo risalto alle arie 
solistiche e componendo dei veri e propri quadri drammatici, la cui smagliante 
ornamentazione aumenta la tensione barocca delle situazioni: si veda ad esempio, in 
Alcina (1735), la scena della protagonista abbandonata dall'amante, che effonde i suoi 
lamenti in un intenso declamato, come una «regina della notte». Alcina, Ariodante (1735) 
e il precedente Orlando (1733) costituiscono il trittico ariostesco di Händel, che in altre 
opere si volge alla storia antica: nel Giulio Cesare (1724), molti recitativi superano di 
molto, per la robustezza del sentimento drammatico, quelli analoghi delle 
contemporanee opere italiane; nel Serse (1738), il soggetto non è a sfondo eroico, ma di 
carattere sentimentale, come dimostra la prevalenza dei recitativi "secchi" (cioè, 
accompagnati dal solo cembalo), mentre quelli "obbligati" (con altri strumenti 
dell'orchestra ) sono pochi e secondari. Il pezzo più celebre del Serse è una breve aria, 
«Ombra mai fu», dove il protagonista contempla la tranquilla bellezza di un platano nel 
suo giardino: è questa la fonte del celebre Largo, di un maestoso respiro lirico e di una 
cantabile tenerezza, piena espressione dello stile rococò. 
La produzione strumentale. In campo strumentale, copiosa è la produzione dei 
concerti, quasi tutti composti da Händel dopo il 1730, con larga concessione alla musica 
d'occasione: è il caso della Musica sull'acque e della Musica per i fuochi d'artificio, che 
documentano la disponibilità del grande musicista verso i momenti gioiosi delle feste 
all'aperto, sottolineati dagli squilli delle trombe e dal suono dei corni. Si rispecchia, in 
composizioni come queste, l'estroversa allegria del musicista e la sua vitale esuberanza, 
caratteri che si sono prestati a una abbondante fioritura di aneddoti. Ma ben più 
importanti sono i dodici Concerti grossi (scritti nello spazio di un solo mese, nell'autunno 
1739), considerati il vertice della musica strumentale di Händel. In queste composizioni, 
che si ispirano al modello di Corelli, la grazia dei movimenti dei tempi di danza si 
associa a un'intima malinconia nei tempi lenti. Il più noto di questi concerti è il Concerto 
grosso n. 6 in sol minore, dove i morbidi trilli del clavicembalo, che chiudono il Larghetto 
Affettuoso, esprimono tutta la grazia del Settecento, mentre, nella celebre Musette, il 
ballo sfiora la malinconia, quasi accarezzandola con voluttà: forse un presagio del 
tramonto imminente della splendida stagione barocca. 
Del virtuosismo cembalistico di Händel un esempio è dato dal celebre Fabbro armonioso 
(1720), dove trionfa l'arte della variazione. 
Gli oratorî.  La massima espressione del genio händeliano sono gli oratorî, ai quali il 
musicista diede veste linguistica inglese (a differenza del melodramma coltivato in 
italiano), facendone un tipico prodotto nazionale dell'Inghilterra. Dopo la giovanile 
esperienza romana della Resurrezione, Händel fece eseguire Esther (1732), il primo dei 
suoi grandi oratorî inglesi. Seguirono, nel 1733, altri due "drammi sacri", Deborah e 
Athalia. Ma i risultati più alti sono raggiunti nel 1739, con Saul e con Israel in Egypt, due 
grandiosi affreschi biblici, dove di rara potenza sono gli interventi del coro, che assume 
una importanza di primo piano. In particolare, Israele in Egitto è una delle composizioni 
più celebrate del maestro anglo-tedesco, ricca di cori stupendi, come quello detto delle 
tenebre, in cui originalissima è la forma di libero recitativo corale, o quello del 
passaggio del Mar Rosso, dove l'aprirsi dei flutti è reso con purissimo linguaggio 
musicale. 
Dopo il trionfo del Messiah (vedi avanti), segue un'altra serie di oratorî, come Samson 
(1743) e Belshazzar (1745), ancora su storie del Vecchio Testamento, Judas Maccabeus 
(1747), ispirato a episodi della storia ebraica, Hercules (1745), di argomento mitologico. 
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Ormai cieco e paralitico, Händel trovò la forza per comporre il suo ultimo oratorio, 
Jephta (1752), dove si raggiunge un altissimo grado di effusione lirica nel momento in 
cui il generale vittorioso comprende che deve sacrificare la figlia. 
Tra gli oratorî di carattere profano, sono da ricordare L'Allegro, Il Penseroso e Il Moderato 
(da Milton, 1741) e Hercules (1745). Tra le pagine di musica sacra, spicca il grande Te 
Deum per la pace di Utrecht (1713). 
Il Messiah. Il capolavoro di Händel, il Messiah, stupisce anzitutto per la leggendaria 
rapidità con cui fu stesa la sua partitura, in sole tre settimane, nel 1741: la 
rappresentazione dublinese dell'anno successivo fece entrare l'oratorio nel novero 
delle più grandi opere della storia della musica. Il Messiah è diviso in tre parti, dedicate 
rispettivamente alla nascita di Cristo, alla sua passione, morte e resurrezione e infine 
alla funzione del Cristianesimo nel mondo. Händel presuppone che gli avvenimenti 
storici della vita di Cristo siano noti al pubblico inglese, per il quale la lettura della 
Bibbia è un alimento spirituale di ogni giorno; rinuncia pertanto a introdurre la figura 
del narratore e i personaggi, esclude ogni forma di dialogo, e commenta direttamente, 
con le stesse parole bibliche, alcuni dei più grandi eventi della storia di Gesù e del 
Cristianesimo. I recitativi sono ridotti al minimo, mentre il ruolo centrale è svolto dai 
ventuno cori, che alternano pagine di imponenza contrappuntistica a momenti di 
mistica religiosità, per esplodere poi in canti di euforica esultanza (come per l'annuncio 
della nascita di Gesù: «Proprio per noi è nato un fanciullo») e nel celebre, grandioso 
Hallelujah finale. Ma splendide sono anche le sedici arie, come quella per soprano, che 
celebra la nascita del Salvatore («Rallegrati profondamente»), o la dolcissima pastorale 
per soprano («Egli nutrirà il mio gregge») o la melodia finale per basso e con tromba 
sull'annuncio dell'immortalità («La tromba suonerà»). Su tutte le arie, la più celebre è 
quella per soprano rivolta al Redentore («Lo so, mio Redentore»), così accorata e 
affascinante da essere incisa sul monumento di Händel a Westminster. 
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SEZIONE TERZA 
 

LE CORRENTI 
 

L'ARCADIA 
 

 
 
3.1 Origini e fondazione dell'Arcadia 
 
Il circolo di Cristina di Svezia. Nel 1655 la regina Cristina di Svezia, figlia di Gustavo 
Adolfo (una donna coltissima, che aveva conversato di filosofia con Cartesio), decise di 
lasciare il trono e di trasferirsi a Roma. La decisione nasceva dall'impopolarità della 
regina a causa della sua dispendiosa vita di corte e delle sue simpatie verso la religione 
cattolica, alla quale si convertì abiurando il luteranesimo. A Roma, Cristina si circondò 
di una piccola corte di letterati e svolse un'opera di generoso mecenatismo 
(proteggendo, tra gli altri, il grande scienziato Giovanni Alfonso Borelli). Il circolo di 
Cristina costituiva una novità rispetto alle accademie pullulanti in Italia: si trattava di 
una iniziativa che nasceva al di fuori delle istituzioni culturali di Roma (come 
l'università "La Sapienza" o il Collegio Romano) e che segnava l'affermazione del 
mecenatismo privato, in una fase in cui le corti principesche erano in piena decadenza. 
Nel 1674 Cristina fondò l'Accademia Reale, della quale entrarono a far parte letterati di 
rilievo, come Alessandro Guidi, Benedetto Menzini, Vincenzo da Filicaia. 
La fondazione dell'Arcadia. Dopo la morte di Cristina, avvenuta nel 1689, l'accademia 
fu sciolta, ma un nucleo di associati decise di riunirsi ai Prati di Castello (una località 
romana allora in aperta campagna) per continuare le discussioni letterarie. Il nome 
della nuova accademia (Arcadia) sembra sia stato trovato dal senese Agostino Maria 
Taja, che, avendo sentito la recita di alcuni componimenti pastorali, avrebbe esclamato: 
«Mi sembra che noi oggi abbiamo rinnovato l'Arcadia!». Risulta però, dagli atti delle 
riunioni, che l'idea di intitolare l'accademia romana alla regione pastorale della Grecia 
(già celebrata da Sannazaro nel Quattrocento: vedi Parte Sesta, Le Opere, 3) fu ispirata 
dalla riconquista del Peloponneso (e quindi anche della regione storica dell'Arcadia) da 
parte della Repubblica Veneta nella lotta contro i Turchi, avvenuta appunto in 
quell'anno 1690. 
Il 5 ottobre 1690, nel convento dei Padri Riformati di S. Pietro in Montorio, si costituì 
ufficialmente l'Accademia dell'Arcadia. Lo scopo che la nuova associazione si 
prefiggeva era la restaurazione della poesia classica e lo sterminio del "cattivo gusto" 
barocco. Tra i quattordici fondatori i più autorevoli erano il calabrese Gian Vincenzo 
Gravina, il maceratese Giovan Mario Crescimbeni, lo spoletino Vincenzo Leonio, 
l'imolese Giambattista Zappi. Degli altri dieci, due erano torinesi, due genovesi, due 
toscani, quattro dello Stato Pontifico. Erano dunque rappresentate molte regioni 
italiane. Crescimbeni fu nominato Custode Generale, mentre Gravina fu incaricato di 
redigere le regole dell'associazione, che, dettate da lui nel latino arcaico delle XII tavole 
(la più celebre testimonianza della nascita del diritto nell'antica Roma), saranno 
promulgate il 20 maggio 1696 e poi incise su tavole di marmo. Come insegna 
dell'Arcadia fu scelta la zampogna del dio Pan, cinta di rami di pino e d'alloro, e come 
protettore fu eletto Gesù Bambino, che alla sua nascita si era rivelato prima di ogni altro 
ai pastori: una simile mescolanza di motivi pagani e di motivi sacri suscitò un certo 
scandalo, ma serviva ottimamente al duplice scopo di richiamarsi da una parte 
all'antica poesia bucolica e, dall'altra, all'ingenuo spirito cristiano del Presepio, molto 



77 
 

gradito agli ecclesiastici presenti nell'associazione. La defunta Cristina di Svezia fu 
proclamata «basilissa» (cioè, regina). Ogni arcade avrebbe dovuto assumere, come 
pseudonimo letterario, un nome di fantasia derivato dalla tradizione pastorale, e un 
cognome geografico, sorteggiato dall'assemblea, che indicava un luogo (vero o 
fantastico) su cui l'arcade avrebbe esercitato idealmente il proprio potere. Così, ad 
esempio, Crescimbeni scelse per sé il nome di Alfesibeo (da Virgilio, Ecloga VIII, I), cui il 
sorteggio aggiunse il cognome Cario, cioè della regione asiatica della Caria; Gravina, a 
sua volta, adottò il nome di Opico (personaggio dell'Arcadia di Sannazaro), con 
l'aggiunta del cognome Erimanteo, dal fiume Erimanto, legato alla leggenda di Ercole. 
Dal 1725 l'Arcadia avrà come sede stabile un giardino sulle pendici del Gianicolo, donato 
da Giovanni V di Portogallo e ribattezzato alla greca Bosco Parrasio (il bosco sacro nel 
mito ad Apollo Musagete). In quel luogo sorgeva il Serbatoio, destinato ad accogliere gli 
uffici, l'archivio e la biblioteca. Fu infine adottato il calendario greco, che numerava il 
tempo ogni quattro anni, sul modello delle Olimpiadi. Nell'insieme, questo rituale 
anacronistico risulta artificioso e stucchevole, come certi insulsi giochi di società. Ma 
incredibile è la rapidità con cui la nuova istituzione si estese dalle Alpi alla Sicilia, 
raggiungendo territori da sempre isolati dalle correnti letterarie, come il Trentino e la 
Sardegna. La diffusione dell'accademia romana fu favorita dalla creazione, a partire dal 
1699, di “colonie” nelle altre città italiane, quali l'Animosa di Venezia, la Renia di 
Bologna, l'Alfea di Pisa, ecc. 
 
 
3.2 Una “repubblica delle lettere”? 
 
L'intenzione del custode generale Crescimbeni era quella (come egli scrisse) che 
ciascun arcade dovesse fingere di «passare alla campagna per viver pastoral vita, e 
formarvi una democratica Repubblica, nella quale ciascheduno dovesse andar 
mascherato con un nome pastorale; e tra tutti dovesse essere un'esattissima equalità»: 
era questo, insomma, il sogno di una “repubblica delle lettere”. In realtà (come ha 
chiarito uno dei più recenti studiosi dell'Arcadia, Amedeo Quondam), la pretesa 
eguaglianza era una mistificazione della realtà sociale, basata sulla finzione di una 
inesistente pace tra le classi e su un futile gioco letterario di abati mondani e di damine 
incipriate, tutti dediti a improvvisare e a recitare versi galanti e languidi (numerose 
sono, nell'Arcadia, le “pastorelle” letterate). Scrive Quondam: «Il gioco e la maschera: 
son questi i due elementi che strutturano l'ideologia arcadica, le attribuiscono lo spazio 
istituzionalmente più rilevante: la maschera pastorale come mistificazione della 
condizione del singolo sulla scena reale, il gioco del cerimoniale arcadico come mimesi 
rovesciata degli scontri sociali [cioè, come capovolgimento, nella pretesa di una fittizia 
armonia, della realtà dei conflitti sociali]. Ma sia la maschera che il gioco valgono come 
sanzione oggettiva dell'illusorietà della finzione scenografica, come avvertimento della 
precarietà del camuffarsi, dell'impossibilità di una esistenza reale di un doppio statuto 
sociale» (Quondam, 1973, p. 424). 
La struttura dell'Arcadia è troppo verticistica e gerarchizzata per consentire una 
effettiva libertà alle singole «colonie» e ai singoli membri. Fortissima, all'interno 
dell'accademia, è la presenza ecclesiastica. All'egemonia culturale della Chiesa si 
oppone Gian Vincenzo Gravina, esponente della cultura giuridica meridionale e 
allievo a Napoli del filosofo cartesiano Gregorio Caloprese (1650-1714). Gravina coltiva 
l'ideale di una poesia epica e grandiosa, del tutto aliena dai “sonettini” e dalle “cicalate” 
che piacciono a Crescimbeni, incline invece a una letteratura di consumo, facile e 
brillante. 
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3.3 Meriti e limiti dell'Arcadia  
 
La polemica sull'Arcadia è tuttora viva e aperta. Si riconosce unanimemente, come 
merito indiscutibile di questa scuola letteraria, la sua funzione unificatrice nei riguardi 
dei gruppi intellettuali italiani, ma nel contempo si scorge il limite dell'Italia arcadica 
nel non aver instaurato una nuova civiltà letteraria, al passo con il più profondo 
rinnovamento culturale avvenuto in altri paesi europei (di "scuola" e non di "civiltà" si 
può infatti parlare a proposito dell'Arcadia). Il razionalismo e il classicismo sono gli 
elementi portanti dell'Arcadia: il razionalismo si manifesta nella necessità di fornire 
una sistemazione storiografica della letteratura italiana (non a caso, proprio in questa 
età la storia letteraria del nostro paese si afferma come un nuovo genere letterario, con 
le sue regole e i suoi codici); il classicismo, reagendo alla clamorosa rottura barocca nei 
confronti degli antichi, si ricollega al filone classicista del Seicento, rappresentato da 
Chiabrera, e proclama, con Muratori, la necessità di un “buon gusto”, alieno dagli 
artifici marinisti, bollati come “cattivo gusto”. 
Reagendo alle tendenze eccessivamente razionalizzanti della critica francese (specie di 
Dominique Bouhours, che in un violento pamphlet aveva condannato la letteratura 
italiana, considerandola la principale responsabile della diffusione in Europa del 
«malgusto» barocco), gli studiosi italiani del primo Settecento (soprattutto Gravina e 
Muratori) seppero prendere le difese dei diritti della poesia e della fantasia in un'epoca 
prevalentemente razionalistica. Della necessità di accordare la fantasia con la ragione 
si rese conto, tra gli altri il letterato e gesuita milanese Tommaso Ceva (1648-1736), che 
definì, con una limpida formula, la poesia come un «sogno fatto in presenza della 
ragione». 
In conclusione, l'Arcadia non produsse nessun grande poeta (ad eccezione, forse, di 
Metastasio), ma segnò l'inizio di un nuovo gusto letterario, che darà i suoi frutti nella 
seconda metà del Settecento. Non nei versi degli arcadi, bensì nella musica e nella 
pittura occorre in ogni caso ricercare i capolavori artistici del primo Settecento. 
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SEZIONE QUARTA 
 

LA LINGUA 
 
 
4.1 Il rinnovamento linguistico nel primo Settecento  
 
Una nuova epoca linguistica. L'italiano moderno comincia nel Settecento: è in questo 
secolo, infatti, che si apre alla lingua italiana una nuova prospettiva di cultura europea 
e si delineano nuove posizioni linguistiche, che stanno alla base delle successive 
esperienze nell'ambito della lingua nazionale, fino ad oggi. «Con il Settecento - scrive 
Gianfranco Folena, il maggiore studioso della lingua settecentesca - comincia a 
profilarsi per la nostra lingua una nuova epoca, nella quale si rompe l'isolamento e il 
predominio assoluto della lingua letteraria, mentre la società comincia ad avere un 
peso determinante e impone alla lingua un nuovo corso e una nuova legalità» (Folena 
1983, p. 30). 
Crisi o rinnovamento? In un famoso saggio del 1937, il linguista Alfredo Schiaffini 
parlò per prima volta di «crisi» linguistica del Settecento: una «crisi di crescenza», 
decisamente salutare, perché costrinse una lingua essenzialmente letteraria, come 
l'italiano, a misurarsi con il nuovo linguaggio filosofico-scientifico emerso dalla cultura 
razionalistica e illuministica. Folena preferisce parlare invece di «rinnovamento», che 
non si esaurisce nel fenomeno dell'influenza della lingua francese, ma si inserisce in un 
più ampio e più complesso quadro europeo. 
Francesismi ed europeismi. Fin dalla seconda metà del Seicento, il francese comincia 
a diventare egemone sulle altre lingue europee, avviandosi a diventare l'idioma 
universale delle persone colte in tutta Europa, in luogo del latino. Non si tratta di 
un'egemonia incontrastata: nelle università il latino resiste come organo della cultura 
internazionale; inoltre, in alcune discipline scientifiche (la matematica, l'astronomia, 
la medicina) il latino domina ancora incontrastato. Alcuni grandi filosofi e scienziati, 
da Leibniz a Linneo, continuano a scrivere in latino le loro opere. Non mancano, in 
alcuni settori culturali europei, fenomeni di prevalenza degli italianismi: è il caso della 
terminologia musicale, in cui parole italiane come "adagio", "andante" e "soprano" si 
affermano in Francia e nelle altre lingue europee. A parte questi casi, si deve tener 
conto dell'egemonia europea della lingua francese: il bilinguismo (lingua 
nazionale/francese) riguarda non solo l'Italia, ma tutta l'Europa. D'altra parte, i 
francesismi vanno distinti da altri termini che, pur essendo di provenienza francese, 
sono voci culturali di pertinenza europea: è il caso di voci di origine greca, come 
filantropo o cosmopolita, o di origine latina ("franco-latinismi", "anglo-latinismi"), per i 
quali è più opportuno parlare di "europeismi". 
Il “genio” delle lingue. Nel dibattito linguistico dell'epoca, molto diffuso è il tópos del 
diverso “genio” delle lingue, a ciascuna delle quali si attribuiscono caratteri 
arbitrariamente desunti dagli usi e costumi di ogni popolo: ad esempio, il genio del 
francese era considerato essenzialmente razionale, quello dello spagnolo enfatico e 
declamatorio, quello dell'italiano retorico e sentimentale. Famoso è in proposito un 
aneddoto: il già citato abate francese Bouhours, volendo sostenere la tesi della 
superiorità del francese su ogni altra lingua, raccontava che l'imperatore Carlo V 
avrebbe usato il francese per parlare con gli uomini, l'italiano per conversare con le 
donne, il tedesco per dare ordini al cavallo e lo spagnolo per rivolgersi a Dio. 
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4.2 Il dibattito linguistico in Italia nel primo Settecento 
 
Tradizionalisti e innovatori. Molto intenso è, nell'età arcadica, il dibattito in Italia sul 
problema della lingua, polarizzato intorno a due tendenze: quella di coloro che si 
dichiarano favorevoli a un ammodernamento lessicale e sintattico, e coloro che invece 
sono intransigentemente legati alla tradizione linguistica toscana e fiorentina. Tra 
questi ultimi sono ovviamente in primo piano gli accademici della Crusca. Dal 1729 al 
1738 esce a Firenze, in sei tomi, la quarta edizione del Vocabolario della Crusca (vedi Parte 
Decima, 4.3), che riaccende le polemiche: famosi letterati come Francesco Algarotti e 
Giuseppe Baretti processano la Crusca, colpevole di codificare locuzioni arcaiche. Netta 
è inoltre la chiusura della Crusca ai dialetti: Anton Maria Salvini (1653-1729), 
promotore della nuova edizione del Vocabolario, deplora che, in conseguenza della 
fioritura del dialetto napoletano, sia invalsa la voce «magnare» al posto di «mangiare». 
Muratori e Gravina. Nella polemica sulla lingua intervenne, tra gli altri, Ludovico 
Antonio Muratori  (vedi 7.1), che, nel saggio I primi disegni della Repubblica letteraria 
d'Italia (1703), collegò la questione della lingua all'idea di "nazione". Per la prima volta 
l'unità linguistica veniva intesa non più come unità letteraria, ma in un contesto ben 
più ampio, nel quadro cioè di una «lingua colta nazionale», in grado di esprimere 
validamente ogni contenuto culturale. Rispondendo alla domanda «a che servono le 
accademie», Muratori scrive nel suo "manifesto": «Versi e poi versi; e in una parola 
solamente certe bagattelle canore sono il massiccio delle nostre accademie. Ragion 
dunque vorrebbe che coteste adunanze fossero più utili e sode, e richiederebbe la 
riputazion degli accademici e il bisogno delle lettere che quivi si trattassero materie più 
luminose, e vi si facesse traffico ancor delle scienze e dell'arti erudite». La polemica 
contro il vuoto accademismo, l'insistenza su parole concrete (utili e sode), la 
congiunzione della metafora "luminosa" con quella economica (traffico) e infine 
l'accento posto sulle scienze e sull'erudizione mostrano che nella critica italiana si 
parla ormai un nuovo linguaggio. Non è un caso che Muratori usi il termine di letterato 
nel significato moderno di intellettuale, uomo di cultura; e faccia inoltre coincidere la 
figura dell'erudito con quella del filosofo. Inoltre, nel saggio Della perfetta poesia (1706), 
l'illustre letterato di Vignola si dichiara esplicitamente favorevole a una «lingua di cose 
piuttosto che ad una lingua di parole», anticipando così le posizioni linguistiche degli 
illuministi. Nello stesso saggio, Muratori non mostra nessun complesso di inferiorità 
nei confronti del toscano: il fiorentino è per lui un dialetto come gli altri, anche se «il 
più gentile, il più nobile e il men corrotto fra gli altri Dialetti d'Italia». Secondo 
Muratori, gli scrittori del Trecento («il secolo supposto d'oro») non possono essere 
considerati come modelli indiscussi, poiché «col frumento hanno mischiata non poca 
quantità di loglio». Anche Gian Vincenzo Gravina, nel saggio Della ragione poetica 
(1708), si ricollega alla teoria dantesca del De vulgari eloquentia e parla di una «lingua 
illustre, che tutti noi italiani abbiamo» anche se riconosce la preminenza del toscano 
sugli altri dialetti; ma tale primato non è da lui attribuito a requisiti culturali, ma a 
precise ragioni storiche, e cioè alla fioritura della civiltà dei Comuni. 
La prosa italiana sta rapidamente cambiando stile. Non così la poesia: occorreranno 
ancora diversi anni prima che il linguaggio poetico italiano recepisca le istanze di 
rinnovamento, che troveranno accoglienza solo nella poesia di Parini. 
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SEZIONE QUINTA 
 
 

I GENERI LETTERARI 
 
 
5.1 La poesia italiana del Settecento 
 
5.1.1 La lirica 
 
Il Barocco in Arcadia. La storiografia letteraria ha individuato le origini del 
movimento arcadico (la cosiddetta "prearcadia") in alcune tendenze classicistiche 
presenti già negli ultimi decenni del Seicento, quali si verificarono soprattutto in 
Lombardia e in Toscana. Si trattò di una reazione alla mollezza lasciva del Barocco, dalla 
quale sorgerà la poetica dell'Arcadia. 
In Lombardia operò il lodigiano Francesco de Lemene (1634-1704). Ingegno precoce, 
scrisse in gioventù il poema eroicomico Della discendenza e nobiltà de' maccaroni (1654), 
lepida celebrazione di un piatto tipico della cucina italiana, condotta con frizzante e 
briosa vivacità. Nella sua produzione lirica (Poesie diverse, 1692) spiccano le Cantate a 
voce sola e le Ariette, nelle quali una tenue sensualità, di origine barocca e marinista, si 
atteggia nei modi di un'ispirazione erotico-sentimentale, di gusto già arcadico. La 
caratteristica essenziale della poesia di Lemene è una musicalità che, quando non 
degenera in una stucchevole sdolcinatura e in un lezioso sentimentalismo, si risolve in 
una forma elegante di intrattenimento salottiero, dove si riflette pienamente il gusto 
della società cortigiana e aristocratica contemporanea. 
Anche il pavese Alessandro Guidi (1650-1712), dopo aver assecondato la moda 
marinista, approdò in Arcadia. Guidi aveva cominciato la sua carriera di poeta di corte 
a Parma, presso i Farnese, componendo fastose coreografie teatrali e liriche di gusto 
esasperatamente barocco. Recatosi a Roma ed entrato in contatto con il circolo 
letterario di Cristina di Svezia, fece il suo ingresso in Arcadia e compose la favola 
letteraria Endimione (1692), che riscosse l'ammirazione di Gian Vincenzo Gravina. Nel 
1714 uscirono le sue Rime, dedicate al papa Clemente XI, nelle quali Guidi divenne il 
celebratore ufficiale dei fasti dell'Arcadia, da lui sollevati in un clima eroico ed epico 
che risulta forzato e artificioso. Le liriche di Guidi hanno spesso come sfondo le rovine 
di Roma, evocate come simbolo del sentimento della caducità umana; il loro interesse 
è essenzialmente metrico, perché ricorrono in esse le strofe con cui, alternandosi senza 
regola endecasillabi e settenari, nasce la cosiddetta "canzone libera". Ma, accanto al 
Guidi magniloquente e "rovinistico", c'è il Guidi dei sonetti nei quali non è raro 
incontrare una limpidezza ragionativa e una intensità lirica, come avviene nel sonetto 
Non è costei dalla più bella idea, dove il poeta si dichiara colpevole dell'atteggiamento 
crudele della sua donna, da lui indebitamente idealizzata: come nota M. Fubini, di 
questo sonetto «si ricorderà Leopardi nella seconda strofe di Aspasia». 
La "prearcadia" toscana è rappresentata soprattutto dai due poeti fiorentini: 
Benedetto Menzini (1646-1704) e Vincenzo da Filicaia (1642-1707). Menzini scrisse 
una raccolta di Rime (1680), nelle quali si mostra seguace di Chiabrera nelle canzoni di 
accento pindarico e nelle canzonette di gusto anacreontico; è inoltre autore di tredici 
Satire (post. 1718), in cui si scaglia contro le manifestazioni del malcostume 
contemporaneo (bersagliando ad esempio l'arroganza dei cocchieri, un tema che 
ritornerà nella poesia di Parini). Come poeta lirico, Menzini inaugura la stretta 
associazione tra l'arcadico e il petrarchesco ed è dotato «di un idillismo soave, tenero, 
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che tende a risultati di semplice eleganza, di sviluppo piacevole, nitido ed organico» 
(W. Binni). 
Famosissimo durante gli ultimi decenni del Seicento e nel primo Settecento, Filicaia fu 
poi condannato da De Sanctis e da Croce per gli eccessi di magniloquenza. Rimane però 
la sua importanza di esponente, nell'Arcadia, della linea "alta" e grave, che riesce a 
raggiungere un equilibrio tra solennità e chiarezza nella canzone Sopra l'assedio di 
Vienna (1684) e nei Sonetti all'Italia, tra i quali è celebre Italia, Italia. 
L'Arcadia romana. A Roma, sede dell'Accademia dell'Arcadia e città natale del più 
celebre poeta arcade, Pietro Metastasio (vedi 6.1.1 e sezione nona), una funzione 
centrale per la diffusione della poesia arcadica ebbe il salotto letterario di Giambattista 
Felice Zappi (vedi 6.1.2) e della moglie Faustina Maratti Zappi (1680-1745). Nella 
produzione di quest'ultima, raccolta insieme con quella postuma del marito in un 
volume di Rime (1723), spicca l'elemento autobiografico, non senza momenti di intensa 
emotività. 
Le poetesse d'Arcadia. La Maratti Zappi non è un'isolata. Occorre ricordare che nel 
Settecento grande è il numero delle poetesse, paragonabile solo al gruppo di figure 
femminili emerse nella poesia del Cinquecento; dell'Arcadia al femminile fanno parte 
poetesse di ogni parte d'Italia, dalla piemontese Benedetta Clotilde Lunelli (1700-
1744) alla siciliana Girolama Grimaldi Lorefice (1681-1700). L'esempio più notevole è 
forse quello dell'abruzzese Petronilla Paolini Massimi (1663-1726), che dalla sua vita 
drammatica (l'assassinio del padre, le nozze forzate con un vecchio castellano di Castel 
Sant'Angelo, la segregazione in quella fortezza, la morte del figlio) trasse ispirazione 
per un angosciato canzoniere: di lei è da ricordare almeno Spieghi le chiome irate, una 
canzone che ha spesso suggerito confronti con il leopardiano Ultimo canto di Saffo. 
L'Arcadia bolognese. L'indiscusso caposcuola dell'Arcadia bolognese è Eustachio 
Manfredi (1674-1739), non solo poeta, ma anche insigne matematico e astronomo. Le 
Rime (1713) di Manfredi sono dominate da un rigoroso petrarchismo. La lezione 
petrarchesca non è però accettata passivamente, ma ripensata nell'ambito della poetica 
arcadica: ne è prova la celebre canzone Donna, ne gli occhi vostri, che costituisce una 
variazione delle canzoni petrarchesche «per gli occhi» di Laura. La canzone fa parte del 
ciclo dei componimenti scritti per la monacazione della donna amata, Giulia Caterina 
Vandi, vagheggiata dal poeta (nel sonetto che segue) come una «donna angelicata», alla 
maniera stilnovistica. 
Il gusto rococò. Negli anni Quaranta e Cinquanta, in coincidenza con il successo 
europeo del melodramma metastasiano, si diffonde una nuova tendenza di gusto, 
chiamata rococò con un termine ripreso dalla critica d'arte (vedi 2.4.1): alla decorazione 
sontuosa che impreziosisce i salotti francesi sotto il regno di Luigi XV corrisponde in 
poesia un nuovo gusto figurativo, che recupera la figura umana, quasi evanescente nei 
paesaggi stereotipati della prima Arcadia (praticelli, boschetti, ninfe, pastori, ecc.), 
mentre si accentua lo sperimentalismo metrico. Il gusto poetico rococò è caratterizzato 
da una più vivace sensualità, che si manifesta nei registri più diversi, dalla morbida 
galanteria all'erotismo più audace e "libertino"; i poeti che meglio rappresentano 
questa evoluzione del gusto sono Paolo Rolli e Tommaso Crudeli. 
Rimandando alla parte antologica (vedi 6.1.3) il discorso su Rolli, accenniamo qui alla 
lirica del toscano Tommaso Crudeli (1703-1745). Esponente della Massoneria fiorentina, 
nel 1739 Crudeli fu arrestato per ordine dell'Inquisizione e imprigionato per un anno. 
Dopo la sua morte precoce, una raccolta delle sue poesie fu pubblicata nel 1746 e, 
accresciuta, nel 1767. L'ideologia di Crudeli è decisamente anticonformista, tale da 
confinarlo ai margini della cultura ufficiale dell'età arcadica: egli spinge il suo 
edonismo fino agli estremi limiti («Pensiamo che siamo nati per il piacere, e non per gli 
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affanni»), unendolo però a un pessimismo radicale sulla natura, la quale (egli scrive) 
«c'è stata in tutto matrigna». Il vagheggiamento erotico del corpo femminile pervade 
il suo polimetro La notatrice, animato da un realismo sensuale e da un miniaturismo di 
gusto rococò; una celebre anacreontica è La ricamatrice, vivace ritratto di una popolana, 
che nel suo lavoro imita la natura e perfino la supera, come dovrebbe fare ogni vero 
artista. Felice fu infine l'incontro letterario di Crudeli con La Fontaine, del quale 
tradusse quattro favole: ricchissima di arguzia toscana è in particolare la favola Il leone 
e la volpe. 
L'Arcadia galante ed elegante. Un poeta celebrato nel suo tempo come uno dei 
massimi esponenti dell'Arcadia, ma che è invece «il più prolifico e il più stucchevole dei 
poeti arcadi» (G. Savoca), è il genovese Carlo Innocenzo Frugoni (1692-1768). Avviato 
alla carriera ecclesiastica, entrò giovanissimo nell'Ordine dei Somaschi, ma dovette 
chiedere il proscioglimento dai voti a causa della scarsa vocazione religiosa. Visse fino 
alla morte a Parma, dove acquisì la fama di poeta ufficiale della piccola “Atene d'Italia”, 
come allora era chiamata la città dei Farnese e poi dei Borbone. Era in realtà un 
rimatore galante e salottiero, fecondo e superficiale, ma anche sperimentatore di nuove 
forme metriche (si deve in gran parte a lui la fortuna del verso sciolto). Enorme è la 
quantità di sonetti, canzoni, canzonette, odi, sermoni, ecc. di Frugoni (raccolte in Opere 
poetiche, 10 voll., post. 1779): una serie di composizioni scaturite dal desiderio 
dell'autore di procurarsi il favore dei prìncipi, di adulare ed esaltare i potenti, di 
celebrare i fasti della società aristocratica, interpretata esclusivamente nelle sue 
raffinate eleganze e nelle sue mollezze sensuali. Inventore del cosiddetto "sonetto 
eroico", Frugoni celebrò in forme altisonanti episodi e figure della storia romana 
(famoso è, tra gli altri, il sonetto Annibale sulle Alpi). Ma la sua vena più autentica è 
(ripetiamo) quella edonistica e sensuale: cantore malizioso e libertino, nel 
componimento Il tempio dell'Infedeltà dipinse Amorini e cicisbei devoti alla dea Infedeltà 
(«Sol felice è un cuore instabile; / s'ami, o dea, tutto l'amabile»). Le più celebri 
canzonette frugoniane (Navigazione di amore, L'isola amorosa) svolgono il tema della 
«navigazione amorosa», cioè del sogno di sensuale evasione verso Citera e le isole 
incantate: un tema ispirato ad alcuni celebri dipinti del francese Watteau. La 
canzonetta più riuscita è forse L'isola amorosa, uno degli esempi più convincenti della 
produzione erotica e libertina del Settecento. Occorre tuttavia ricordare che questo 
poeta «pomposo» (come lo definì Alfieri) aveva in realtà una sincera coscienza dei 
propri limiti (non a caso si proclamava «verseggiatore» e non poeta. Frugoni insomma, 
esprime nella maniera più aderente il gusto e l'officina letteraria dell'Arcadia, nonché 
i suoi costumi (e malcostumi). 
All'abbondante e superficiale prolificità di Frugoni si contrappone l'esemplare sobrietà 
creativa del bolognese Ludovico Savioli (1729-1804), con il quale la libertina galanteria 
del costume settecentesco è conciliata con l'elegante reinterpretazione del mito 
classico (soprattutto ovidiano). Da giovane, infatti, Savioli tradusse gli Amori di Ovidio, 
introducendo una nuova forma metrica destinata a grande fortuna, la quartina di 
settenari, sdruccioli e senza rima nelle sedi dispari, e piani e rimati nelle sedi pari. Lo 
stesso metro usò nel suo capolavoro, gli Amori, dodici canzonette nell'edizione 
bolognese del 1758, portate a ventiquattro nell'edizione lucchese del 1765. Nel libro 
degli Amori, Savioli dipinge con arte squisita di cesellatore e di miniaturista le scene 
della vita mondana, dalla toletta alla passeggiata, dalle civetterie alle gelosie, dagli 
incontri furtivi ai sospiri del distacco, creando un vero e proprio «romanzetto galante» 
(Fubini), concepito in modo da non affaticare eccessivamente le tenere lettrici ma 
anche da soddisfare il gusto dei letterati, con i riferimenti continui alla mitologia 
classica. L'importanza storica della poesia di Savioli (anche se tenue è la sua vena lirica, 
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limitata a una tematica galante e salottiera) consiste nel progresso che, grazie a lui, 
compie il linguaggio arcadico: spogliato dei fronzoli pastorali (dal momento che la 
mitologia ha preso il posto delle finzioni agresti), esso offre il modello di quella poesia 
nutrita di mitologia che caratterizzerà il neoclassicismo da Parini a Monti e a Foscolo. 
 
 
5.1.2 La poesia in dialetto 
 
Rigogliosa è, nel corso del Settecento, la poesia dialettale, che dà voce ad aspetti della 
realtà sociale o individuale trascurati per ragioni ideologiche o morali dalla poesia in 
lingua. 
In Lombardia, dove la letteratura dialettale aveva già avuto un illustre rappresentante 
in Carlo Maria Maggi (vedi Parte Decima, 5.1.6), un forte impulso alla ripresa del 
milanese venne dall'Accademia dei Trasformati, che risaliva al Cinquecento e che era 
risorta a nuova vita nel 1743 per iniziativa del conte Giuseppe Maria Imbonati. I poeti 
dialettali più significativi del gruppo raccolto intorno ai Trasformati furono due amici 
milanesi di Parini: Carl'Antonio Tanzi (1712-1762) e Domenico Balestrieri (1714-
1780). Segretario perpetuo dell'Accademia, Tanzi lasciò rime in lingua e in dialetto, 
raccolte dagli amici in Alcune poesie milanesi e toscane (1767), con una commossa 
prefazione di Parini. Di famiglia nobile ma decaduta, Tanzi afferma con vigore un nuovo 
concetto di nobiltà morale («L'è gentilomm quell ch'usa gentilezza, / e l'è villan quell 
che fa azion villann»). Nei suoi versi meneghini, Tanzi alterna una arguta comicità a 
una intensa partecipazione al dolore umano (come in Par ona monega, versi per la morte 
di una suora). Per una raccolta curata dall'amico Balestrieri (Lacrime in morte di un gatto, 
1741), egli scrive il sonetto In mort d'un gatt, saporosa descrizione della lite di due gatti 
rivali in amore. 
Domenico Balestrieri, che si gloriava di essere un accademico dei Trasformati (Rimm 
milanes de Meneghin Balestreri Accademech Traformae è il titolo del suo libro più 
importante, del 1744), fu amico di Parini, di Tanzi e di Pietro Verri, e fu in relazione con 
letterati di altre regioni, come Baretti. Fu proprio Baretti a mostrarsi entusiasta per la 
traduzione in versi milanesi della Gerusalemme Liberata (1772), un'impresa che costò a 
Balestrieri diciassette anni di lavoro. Le cose migliori di Balestrieri vanno però cercate 
nel libro postumo di Rime milanesi (1795), nel quale la figlia raccolse alcune traduzioni 
da Anacreonte, stimolate da un suggerimento di Parini (El Parin el m'ha ditt è appunto il 
sonetto introduttivo). 
 
 
5.2 La poesia negli altri paesi europei 
 
In Inghilterra  
 
Pope. Il più grande poeta satirico dell'età augustea (cioè del periodo della regina Anna, 
1665-1714) è Alexander Pope (1688-1744). Figlio di un ricco commerciante, grazie alla 
sua precoce intelligenza si applicò agli studi come autodidatta (essendogli interdetta, 
per la sua condizione di cattolico, la frequenza delle scuole regolari), con tale impegno 
da compromettere la sua complessione fisica, favorendo lo sviluppo di quella 
tubercolosi ossea che finì con il deformarlo. Esordì con le Pastorali (1709), composizioni 
georgiche di gusto virgiliano, alquanto retoriche, ma già caratterizzate dalla fluidità ed 
eleganza del verso. Contemporaneo alle Pastorali, ma pubblicato nel 1713, è il poemetto 
La foresta di Windsor, che, per le allusioni politiche in esso contenute, attirò su Pope la 



86 
 

simpatia del partito tory. Nitore espressivo e concisione epigrammatica improntano il 
trattato in versi Saggio sulla critica (1711), modellato sulla poesia di Orazio e sulla poetica 
di N. Boileau, una delle prove migliori dell'impeccabile eleganza di stile del poeta 
inglese. Poco dopo Pope attinse il suo capolavoro con Il ricciolo rapito (1712, rielaborato 
nel 1714). Derivando il suo titolo dalla Secchia rapita di A. Tassoni e la sua materia da un 
frivolo avvenimento (il taglio furtivo di un ricciolo di miss Arabella Fermor a opera di 
un suo ammiratore, lord Petre), il poema di Pope è l'esempio più squisito del gusto 
rococò e l'affresco di una società mondana e galante, rappresentata con sorridente 
ironia grazie all'uso sapiente e arguto del distico eroico (heroic couplet). Straordinario 
successo, tale da assicurare al suo autore (per la prima volta nella storia letteraria) 
piena indipendenza economica, ebbe la traduzione dell'Iliade (1715-20), che privò 
l'originale omerico della sua rustica semplicità, infondendogli una pomposa solennità 
che appare oggi falsa e artificiosa, ma che era intonata al gusto del tempo. Più personale 
è l'ispirazione di due componimenti elegiaci, Versi alla memoria di un'infelice signora 
(1717) e Eloisa ad Abelardo (1717), che, dando espressione a un genuino sentimento del 
poeta (il tormento d'amore in una persona fisicamente deforme), anticipa il pathos 
della poesia romantica. Opere di fredda esercitazione erudita sono la versione 
dell'Odissea (1725-26) e l'edizione delle opere di W. Shakespeare (1725), che fu 
aspramente criticata da L. Theobald; Pope gli rispose con il poema eroicomico La 
zucconeide (1728): ammirata per l'irruenza satirica e la foga apocalittica con cui è 
denunciato un mondo dominato dalla stupidità, l'opera non sempre riesce a 
dissimulare il livore polemico da cui è scaturita. Più disinteressata è l'ispirazione 
satirica dei quattro Saggi morali (1731-35), sui difetti degli uomini e sull'uso delle 
ricchezze, e più ambizioso il progetto che presiede al poema Saggio sull'uomo (1724), 
silloge filosofica che tenta di conciliare un ottimismo derivato da A. di Shaftesbury con 
il rigore etico di B. Pascal. 
Figura dominante del neoclassicismo augusteo, attaccato dai romantici per lo stile 
troppo esornativo e vistoso della sua poetic diction ("dizione poetica"), simile di 
frequente a una sublimata geometria del verso, Pope ha tuttavia il merito di aver difeso 
i diritti della fantasia poetica in un'età prosaica e razionalistica come il primo 
Settecento. 
 
 
In Francia 
 
Premessa. Il Settecento francese è stato definito il «secolo del pensiero critico» e anche 
il «secolo filosofico», che culminerà nell'età dei lumi. Sorgono nuovi interessi culturali, 
che trovano il loro punto di riferimento in un nuovo luogo di ritrovo: il caffè (vedi 
Spigolature). Nel 1724 viene fondato il «Mercure de France», sulle ceneri del settimanale 
seicentesco «Mercure galant»: vi collaboreranno molti enciclopedisti e cesserà le 
pubblicazioni allo scadere del secolo, nel 1799. 
I poeti della Reggenza. Nel quadro sopra delineato, il regno della prosa tenta di 
soppiantare quello della poesia, che, per sopravvivere, deve tentare di recuperare 
nuovi contenuti. Tra i poeti del periodo della Reggenza (vedi 1.3), spicca Jean-Baptist 
Rousseau (1670-1741). Figlio di un calzolaio, studia presso i gesuiti e viene avviato alla 
poesia da Boileau. Grazie alla sua ispirazione moderatamente libertina, riesce ad 
emergere nella società letteraria e mondana di Parigi (sarà chiamato «il gran 
Rousseau»; ma, per la composizione di epigrammi mordaci e licenziosi, viene 
processato e condannato all'esilio. Celebri sono le sue Odi, tra le quali la più apprezzata 



87 
 

è La cecità degli uomini del secolo). Esordisce intanto il grande Voltaire con il poema epico 
L'Enriade (1728). 
 
 
 
5.3 La prosa 
 
5.3.1 La prosa in Italia 
 
Nel primo Settecento si verifica in Italia un declino della narrativa in prosa, che non è 
coltivata dagli arcadi, dediti quasi esclusivamente alla poesia e al teatro. Manca inoltre, 
in Italia, quel pubblico borghese che assicura, in Inghilterra e in Francia, il successo del 
romanzo. Questa situazione è illustrata efficacemente, in un articolo sulla «Frusta 
letteraria» del 1763, da Giuseppe Baretti, che così si rivolge a un'immaginaria lettrice 
milanese: «De' romanzieri non n'abbiamo uno solo, da cui tu possa imparare cosa 
buona, sì riguardo al parlare che al pensare. [...] Il nostro secolo [...] non ha prodotto 
alcun romanziere». La trattatistica (che ormai tende al saggio) continua invece a fiorire: 
basta il nome del Vico a rendere grande, nella prosa, l'età dell'Arcadia. 
Accanto a Giambattista Vico (vedi 2.2.4), a Ludovico Antonio Muratori  (vedi 7.1) e a 
Pietro Giannone (vedi 7.2), i maestri del rinnovamento italiano nel primo Settecento 
sono il calabrese Gian Vincenzo Gravina (1664-1718) e il padovano Antonio Conti 
(1667-1751). 
Nato a Roggiano (Cosenza), Gian Vincenzo Gravina ricevette la prima formazione 
intellettuale dal cugino Gregorio Caloprese, fervente cartesiano e dotto umanista. Nel 
1668 Gravina si trasferì a Roma e fu scelto a dettare le leggi dell'Arcadia (vedi 3.1), dalla 
quale, in un secondo tempo, si allontanò, insieme con i suoi discepoli P. Metastasio e P. 
Rolli. Del 1692 è la sua prima opera di rilievo letterario, il Discorso sopra l'"Endimione "di 
Alessandro Guidi, dove, prendendo a pretesto l'apologia di un'opera mediocre di Guidi, 
polemizza contro i retori e i loro «ambiziosi e avari precetti», demolendo le pretese di 
ogni critica legislatrice e classificatrice. Nel 1699 ottenne alla Sapienza la cattedra di 
diritto civile e nel 1703 quella di diritto canonico. Già autore di varie opere fra le quali 
un Discorso sulle favole antiche (1696) e un dialogo De lingua latina (1696), scrisse nel 1708 
la sua opera maggiore, Della ragion poetica, analisi del concetto di poesia, che non si 
poteva definire, secondo lui, sulla base della precettistica dei retori, smarriti nei 
particolari e inetti a cogliere l'universale. Nonostante la coscienza del carattere 
fantastico della poesia, Gravina ricade però nella concezione dell'arte poetica come 
travestimento sensibile del concetto, e finisce per assegnare al poeta un fine 
didascalico: egli loda per esempio Omero e Dante per gli utili ammaestramenti che 
offrono al lettore. Ma notevolissimo è il discorso graviniano su Dante, vigoroso 
tentativo di interpretazione della sostanza religiosa e profetica della Commedia e 
prefigurazione del culto che il Romanticismo e il Risorgimento dedicheranno al grande 
poeta fiorentino. Non meno rilevante è la polemica di Gravina contro la concezione 
aristocratica della poesia, che non deve, a suo parere, essere riservata agli ambienti 
privilegiati e ristretti. 
Privo di spirito poetico, come dimostrò nelle cinque tragedie Palamede, Andromeda, 
Servio Tullio, Appio Claudio, Papiniano (1712), Gravina fu invece ottimo teorico teatrale, 
come dimostra il trattato Della tragedia (1715), che si risolve in una esaltazione dei 
tragici antichi, specie di Sofocle, contro i moderni e contro il teatro francese. 
Scrittore talora oscuro e prolisso, Gravina ha tuttavia esercitato un vasto influsso, non 
solo in Italia: la traduzione francese della sua Della ragion poetica fu un testo 
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attentamente consultato da J. Winckelmann e dagli scrittori dell'età neoclassica. 
Giacomo Leopardi riportò integralmente, nella sua Crestomazia, il giudizio sull'Orlando 
Furioso di Gravina, che fu riconosciuto come un maestro dalla critica romantica anche 
da V. Gioberti e da F. De Sanctis. 
Alcune intuizioni di Gravina furono sviluppate nei trattati di Antonio Conti , specie 
riguardo al rapporto tra poesia e filosofia. Di nobile famiglia, Conti abbandonò la 
carriera ecclesiastica e si dedicò agli studi di filosofia (fu tra i primi in Italia a conoscere 
il pensiero di Locke). Nel 1713, tratto dall'«amore della filosofia», si trasferì a Parigi, 
dove entrò in relazione con Fontenelle e con Malebranche; nel 1715 si recò a Londra, 
dove divenne amico di Newton; si recò quindi ad Hannover, per conoscere Leibniz. 
Quando scoppiò la controversia tra Newton e Leibniz, Conti intervenne per fare da 
mediatore, ma si attirò i malumori dell'uno e dell'altro pensatore. Tornato a Parigi, 
frequentò i circoli dei liberi pensatori e conobbe Voltaire. Rimpatriato a Venezia, si legò 
di corrispondenza con Vico e fece conoscere la Scienza Nuova nell'ambiente veneto. 
Visse infine a Padova fino alla morte. 
Come studioso di estetica, Conti sostenne la centralità della fantasia come potenza 
originaria e naturale fondamento dell'arte (Trattato de' fantasmi poetici, in Prose e poesie, 
1739-56); ma avversò le costruzioni filosofiche «fantastiche» e mantenne ferma la 
distinzione tra filosofia e religione. I suoi poemetti dottrinali (Il giogo di Venere, Lo scudo 
di Pallade) tendono ad attribuire ai miti antichi una sostanza di verità moderna. Nelle 
sue tragedie, di argomento romano (Giulio Cesare, Giunio Bruto, Marco Bruto, Druso, 
pubblicate tra il 1743 e il 1748), Conti si documentò accuratamente e accolse suggestioni 
del teatro shakespeariano. Importanti sono le traduzioni di Conti, dal greco 
(Anacreonte, Saffo, Simonide, Callimaco), dal latino (Orazio, Virgilio, Catullo), dal 
francese (l'Atalia di Racine e la Merope di Voltaire) dall'inglese (il Riccio rapito di Pope). 
Le opere di Conti influirono notevolmente sul pensiero e sul gusto letterario italiano 
(soprattutto su Foscolo) e costituiscono una fondamentale mediazione tra il Rococò e 
l'età del Neoclassicismo. 
 
 
5.3.2 La prosa negli altri paesi europei 
 
In Francia 
 
Sul piano ideologico, la prima opera importante del secolo sono le Lettere persiane (1721) 
di Montesquieu, che appartiene però di diritto alla civiltà illuministica. Non meno 
impegnato come sottile ragionatore è Bernard Le Bovier de Fontenelle (1657- 1757), 
poligrafo di vastissima erudizione e di profonde conoscenze. Un'opera paradossale e 
affascinante sono i suoi Dialoghi dei morti (1683), di tono amabilmente scettico. 
Seguirono le Conversazioni sulla pluralità dei mondi (1686), capolavoro di Fontenelle, uno 
dei primi esempi di divulgazione scientifica in tono mondano, che ebbe grande successo 
nel Settecento: scritte in forma di dialogo fra l'autore e una dama, le "conversazioni" 
trattano le recenti scoperte astronomiche e la conseguente posizione assunta 
dall'uomo e dal pianeta Terra nell'immensità dell'universo. Un'altra opera importante 
è Dell'origine delle favole (post., 1766), interpretazione in chiave razionale dell'origine 
delle religioni. Decisivo è infine l'intervento di Fontenelle a favore dei moderni nella 
celebra querelle des anciens et des modernes (vedi 2.1.2). 
Un altro grande intellettuale è Louis de Rouvroy duca di Saint-Simon (1675-1755). 
Figlio di un gentiluomo di corte, entrò al servizio di Luigi XIV e partecipò con onore a 
diversi fatti d'armi. In contrasto con il Re Sole per una questione di protocollo, tornò in 
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auge con l'avvento di Filippo d'Orléans. I suoi celebri Mémoires, composti a partire dal 
1694 (senza alcuna intenzione di pubblicarli, il che ne accresce la grandezza) 
abbracciano uno spazio di tempo di oltre trent'anni (dal 1691 al 1723); tuttavia 
l'interesse maggiore del racconto è concentrato sugli ultimi lustri del regno di Luigi 
XIV. Dal punto di vista dell'esattezza storica, l'opera è di valore assai diseguale e 
tutt'altro che imparziale. Saint-Simon è nemico dichiarato del Re Sole e del suo regno 
"borghese"; l'assolutismo, l'accentramento del governo e il livellamento politico delle 
classi sociali di fronte all'autorità regia gli sembrano la rovina della Francia. L'unica 
soluzione possibile è per lui un ritorno al regime feudale. Ciò non impedisce allo 
scrittore di soffermarsi sulle grida del popolo affamato e sugli incidenti parigini del 
1709, in pagine stupende, ammirate anche da A. Manzoni. Implacabile contro il re (che 
in una celebre pagina vede perduto nel suo strano amore per «l'indegna e tenebrosa» 
Mme de Maintenon), Saint-Simon ammira tuttavia il grande sovrano quando è ormai 
sconfitto e funestato dalle sciagure familiari. L'opera di Saint-Simon non è solo di 
capitale importanza per la storia del costume, ma è soprattutto un monumento 
letterario tra i più grandiosi della letteratura francese. Questo uomo di mente ristretta 
e pieno di pregiudizi è per natura uno psicologo di meravigliosa profondità e sicurezza, 
capace di esprimersi nella forma più precisa, pittoresca e geniale che abbia mai 
raggiunto la prosa del “secolo d'oro”. I trenta volumi dei Mémoires sono un'immensa 
galleria di insuperabili "ritratti" (ammiratissimi da Marcel Proust), senza che per 
questo sfugga all'autore il senso delle masse e la fisionomia dei gruppi sociali. 
Nel romanzo, i nomi di rilievo sono quelli di Lesage, di Marivaux e di Prévost. 
Alain-René Lesage (1668-1747) fu educato dai gesuiti e approfondì lo studio della 
lingua e della letteratura spagnola, da cui attinse il contenuto di gran parte delle sue 
opere. Raggiunse il successo con Il diavolo zoppo (1707), scanzonata satira della Parigi del 
tempo: vi si narra l'avventura dello studente Cleofa, che libera casualmente da una fiala 
(dove è imprigionato da un mago) il diavolo zoppo Asmodeo; questi porta il giovane 
sopra Madrid e, scoperchiando i tetti delle case, ne mostra gli abitanti, alle prese con le 
loro storie; tra di essi, è Serafina, la bellissima fanciulla che Cleofa salva da un incendio 
e poi sposa. Nella cornice spagnola è inquadrato un altro divertente romanzo, la Storia 
di Gil Blas di Santillana (1715-35), considerato il capolavoro dello scrittore. Il protagonista 
è ancora una volta uno studente che passa attraverso una serie di avventure picaresche, 
facendo infine fortuna e divenendo uomo di fiducia dei più importanti ministri 
spagnoli. Il romanzo è ricchissimo di ritratti non indegni della tradizione molieresca, 
animato inoltre da scenette di genere di grande freschezza e di vivi colori; in esso il 
quadro di costume del romanzo precedente diventa un quadro storico; e si avverte un 
preminente interesse sociale, cui non è estraneo l'influsso delle Lettere persiane di 
Montesquieu. 
Più importante come commediografo (vedi 5.4.2 ), Pierre Marivaux  è autore di due 
romanzi molto apprezzati per la finezza dell'indagine psicologica: La vita di Marianna 
(1731-41), amabile vicenda di una fanciulla intelligente e sensibile sullo sfondo di una 
Parigi mirabilmente evocata nelle sue vie e nelle sue botteghe (un libro che ispirerà S. 
Richardson e piacerà molto a Stendhal); e Il villano rifatto (1735-36), storia di un 
arrampicatore sociale, di un vigoroso realismo nella descrizione della vita francese nel 
XVIII secolo. 
Il maggiore romanziere del primo Settecento è Antoine-François Prévost (1697-1763). 
Attratto da un lato dalla vita religiosa, e dall'altro da quella mondana, dopo aver 
interrotto gli studi presso i gesuiti per arruolarsi nell'esercito, Prévost entrò 
nell'Ordine benedettino (1720). Ma nel 1728 uscì clamorosamente dal monastero e si 
rifugiò prima in Inghilterra, poi in Olanda. Riconciliatosi con la Chiesa, tornò in Francia, 
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dove trascorse una vita relativamente tranquilla, ottenendo un priorato a Mans. 
Straordinarie sono le qualità di narratore di Prévost, documentate in una serie di 
romanzi (tra cui notevolissima è la Storia di una greca moderna, 1740, acuta analisi del 
sentimento della gelosia) e autore di una monumentale opera in sette volumi, Memorie 
e avventure di un uomo di qualità, che si è ritirato dal mondo (1728-31). Nel settimo e ultimo 
volume di quest'opera, lo scrittore introdusse la celeberrima storia di Manon Lescaut 
(1731), che circolò come opera autonoma e suscitò l'ammirazione di grandi personalità 
della cultura (Voltaire, Montesquieu, Sade, Alfieri). 
 
Il titolo per intero del capolavoro di Prévost è La véritable histoire du chevalier Des Grieux et de Manon Lescaut 
("La vera storia del cavalier Des Grieux e di Manon Lescaut"). Chi racconta è il marchese di Rénoncour, 
un «uomo di qualità», che incontra nel corso di un viaggio alcune giovani prostitute, incatenate su due 
carrette e condannate alla deportazione in America; una di esse è accompagnata da un giovane 
innamorato, in condizioni pietose; il marchese lo soccorre e lo incoraggia. Due anni dopo il marchese 
incontra di nuovo a Calais lo stesso giovane, che dice di essere il cavaliere des Grieux e gli racconta la sua 
vicenda. A diciassette anni si innamora ad Amiens di una ragazza giovanissima, Manon Lescaut, che i 
genitori vogliono chiudere in un monastero, perché è troppo «incline al piacere». Fuggono insieme a 
Parigi; ma la fanciulla, temendo la miseria, si fa mantenere da un ricco finanziere. Disperato, Des Grieux 
decide di entrare nel seminario di Saint-Sulpice, dove diventa abate e acquista notorietà come 
predicatore. Manon lo ritrova e lo induce a fuggire di nuovo con lei. A Chaillot, presso Parigi, i due amanti 
conducono una vita dispendiosa. Manon è assetata di divertimenti, pretende carrozza e cavalli nonché 
servitori, ama il gioco e il teatro; per accontentarla, Des Grieux si riduce in miseria («La passione di 
Manon era il divertimento; la mia, era lei»). Compare il fratello di Manon, un militare violento e 
spregiudicato, che vuole sfruttare la bellezza di Manon. Per non perdere la fanciulla, Des Grieux si 
indebita, gioca d'azzardo, diventa un baro e infine tollera che Manon si prostituisca a un vecchio signore 
(il signor di G.M.) per derubarlo di denaro e gioielli. Scoperto l'inganno, i due amanti vengono arrestati, 
mentre il fratello di Manon è ucciso da un suo compagno d'armi e di furti. Des Grieux è chiuso in una 
casa di correzione, Manon è internata in un ospedale, tra le donne di malaffare. Con l'aiuto di una pistola 
procuratagli da Manon, Des Grieux riesce ad evadere, ma è costretto a uccidere un uomo che ha 
ostacolato la sua fuga; poi organizza l'evasione di Manon dall'ospedale. Ritornati a Chaillot, i due giovani 
vivono serenamente per qualche tempo, finché si presenta un nuovo protettore, il figlio del signor di G. 
M., già ingannato: Manon propone a Des Grieux (che acconsente) di sottrarre al nuovo venuto il suo 
denaro. Fuggiti a Parigi, i due amanti progettano di sequestrare il giovane signore di G. M., ma il padre, 
sventato il piano, fa arrestare di nuovo la coppia. Interviene il padre di Des Grieux che si incontra con il 
vecchio signor di G.M. e decide con lui di far liberare il giovane e di far deportare in America Manon. Des 
Grieux sceglie di partire anche lui, per seguire Manon oltremare. Giunti a Nouvelle-Orléans, i due giovani 
si fingono sposati per evitare che Manon diventi schiava. Ma della fanciulla si innamora il nipote del 
governatore. Quando si scopre che i due amanti non sono sposati, Des Grieux affronta il rivale e lo ferisce; 
poi fugge con Manon, che muore di fatica e di stenti nella campagna deserta. Affranto, Des Grieux viene 
ricondotto in Francia, dove incontra il narratore e gli racconta tutta la storia. 
 
La vicenda libertina, inquadrata in una elegante e stilizzata cornice settecentesca (con 
stupendi scorci di vita parigina: luoghi tenebrosi, carceri, ospedali caffè e ritrovi), è solo 
sfondo per una suggestiva, indimenticabile raffigurazione di una donna totalmente 
soggetta al piacere, immagine emblematica di una femminilità inconscia e vitale, che 
trova nella sventura l'esaltante pienezza dell'amore vero e si innalza ben al di sopra 
degli antagonisti: il cinico fratello e il misero Des Grieux, incapace di reagire al suo 
destino. Originalissimo è lo stile, in cui il realismo si mescola con il dramma, la 
commedia con la tragedia, il moralismo con la passione. Bellissima, ricca di simbolismo, 
è la pagina finale, che racconta il seppellimento di Manon, compiuto da Des Grieux 
scavando con le sue mani nella sabbia: un episodio che evita la necrofilia e si mantiene 
nella composta solennità di un commovente rito funebre. La figura di Manon avrà 
nell'Ottocento una enorme popolarità, ispirando un balletto e un melodramma di 
Eugène Scribe e opere liriche di Jules Massenet e di Giacomo Puccini; e sarà ripresa più 
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volte nel cinema novecentesco (da Giovanni Pastrone nel 1909, da Arthur Robinson nel 
1926, da Carmine Gallone nel 1940, da Georges Cluzot nel 1948, da Jean Aurel nel 1968). 
 
 
 
 
 
In Inghilterra  
 
Swift e Defoe. Il Settecento è in Inghilterra il grande secolo della prosa (narrativa, 
scientifica, critico-giornalistica), sotto il segno della ragione e di un rinnovato 
classicismo. Grandi scrittori sono, nella prima metà del secolo, Jonathan Swift, i cui 
Viaggi di Gulliver sono un capolavoro di tragica ironia e di insofferente anticonformismo, 
e Daniel Defoe (vedi sezione ottava), esponente della borghesia illuminata e iniziatore 
in Inghilterra del romanzo moderno. Ci occupiamo qui di Swift. 
Scrittore brillante e corrosivo, l'irlandese Jonathan Swift (1667-1745) è uno dei più 
grandi prosatori satirici della letteratura inglese. In un'epoca, come quella “augustea”, 
in cui la vita politico-sociale dell'Inghilterra entra in una fase di relativa stabilità e 
l'ottimismo per le sorti del paese pervade anche le opere letterarie, Swift è per 
eccellenza lo scrittore contro-corrente, autore di quei Viaggi di Gulliver che 
costituiscono la più distruttiva opera che mai sia stata scritta contro la civiltà umana. 
Paradossalmente, il capolavoro di Swift, debitamente purgato delle sue pagine più 
audaci, è diventato un classico della letteratura per l'infanzia. Come è stato 
giustamente osservato, non c'è nulla di male a leggere il Gulliver da bambini (come si 
leggono in edizioni ridotte altri capolavori, dalla Bibbia a Omero o a Shakespeare), 
purché si torni a leggerlo nella sua integralità da adulti, compresa quella parte quarta 
(la più pessimistica, esclusa inizialmente nelle prime edizioni dell'opera), senza la quale 
anche le prime tre parti perdono di senso. La verità è che Swift è di natura un 
misantropo, come egli stesso riconosce in una lettera all'amico Alexander Pope, dove 
spiega quale interpretazione si debba dare della sua misantropia: «Io odio e detesto 
quell'animale detto uomo, anche se amo cordialmente John, Peter, Thomas e via 
dicendo». Non ci stupiamo, leggendo questa dichiarazione, che dalla penna di Swift sia 
uscita, oltre al Gulliver, la Modesta proposta (1729), una delle opere più agghiaccianti e 
più amare della letteratura universale, pervasa da una ferocia satirica senza pari e da 
un umorismo nero che si colloca alle origini di un filone essenziale della letteratura 
moderna e contemporanea. 
Nel libello si avanza la raccapricciante proposta di uccidere i bambini poveri all'età di 
un anno e di servirli come piatti prelibati nelle case dei ricchi: una micidiale 
provocazione, sostenuta con il linguaggio impassibile di un esperto economista, che 
maschera dietro le cifre un gelido furore, e che si risolve nell'implacabile denuncia del 
cinismo di un sistema produttivistico capace di sacrificare sull'altare del profitto ogni 
velleità di giustizia sociale. 
Assai truce è il quadro dell'Irlanda (nella quale Swift è stato relegato controvoglia): 
ridotta a colonia inglese, sovrappopolata rispetto alle risorse economiche disponibili, 
l'isola è in preda alla fame più nera. La visione di Dublino, dove si aggirano misere 
donne, seguite da gruppi di bambini cenciosi, può però riferirsi a ogni grande città della 
stessa Inghilterra, alla vigilia della rivoluzione industriale. L'indignazione che trapela 
per le sorti della propria terra da parte di un irlandese come Swift, non tenero di solito 
verso i suoi compatrioti, cede però ben presto al tono ben diverso di un freddo analista 
economico, che espone il suo ragionamento come un mercante che cerca di vendere la 
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propria merce a sprovveduti clienti. Ma la calma è solo apparente: un'ira segreta 
pervade lo scrittore nei confronti di una società che non fa distinzione alcuna tra 
animali e bambini. Incontestabili sono inoltre i dati forniti dall'autore sulla mortalità 
infantile e sulla triste piaga degli aborti clandestini. Ridotti a esseri inutili (dal punto di 
vista di un'economia che guarda all'uomo solo come a potenziale forza-lavoro), i 
bambini al di sotto dei sei anni non sono «mercanzia vendibile» (un'espressione atroce, 
che suona come una implacabile denuncia nei confronti del processo di mercificazione 
dell'uomo, operato dalla società industrializzata). L'apparente cinismo con cui lo 
scrittore celebra la bontà culinaria delle carni fresche dei bambini rispecchia in verità 
l'autentico cinismo di una società che divora i propri figli, in quanto li condanna a una 
reale morte per fame. Compassione mal contenuta, risentimento a lungo compresso, 
beffardo sarcasmo contro una società ipocrita, intolleranza fanatica contro le 
minoranze religiose fanno di questo testo, sul piano sociale, una sferzante condanna di 
un sistema che genera la miseria senza sapervi trovare rimedio, e, sul piano letterario, 
un capolavoro di "umorismo nero". 
Il capolavoro satirico di Swift, Gulliver's Travels ("I Viaggi di Gulliver"), fu composto nel 
periodo dublinese, a cominciare dal 1720, e fu pubblicato anonimo nel 1726. Il Gulliver è 
suddiviso in quattro parti, che corrispondono ai quattro viaggi del protagonista: il 
medico di bordo e poi capitano Lemuel Gulliver, un inglese affezionato alle istituzioni 
del suo paese, ma semplice e ingenuo, disposto a rivedere le sue idee sulla società 
occidentale solo quando potrà constatarne tutti gli aspetti negativi. 
 
Nel primo viaggio, Gulliver naufraga (come Robinson) e approda all'isola di Lilliput, i cui abitanti sono 
dei nanerottoli di quindici centimetri: le loro frecce non trapassano neppure il panciotto dell'eroe, che 
assiste alle infinite beghe di esseri così piccoli su questioni assolutamente insignificanti (i portatori di 
tacchi alti sono in lite con quelli dai tacchi bassi; e si discute se le uova debbano essere rotte a 
un'estremità o all'altra); ma troppo trasparenti sono le allusioni alle lotte politiche tra whigs e tories e ai 
conflitti teologici tra cattolici e protestanti. Non mancano situazioni spassose e grottesche: per parlare 
con il segretario degli affari interni di Lilliput, Gulliver lo deve tenere nel palmo della mano; e quando 
scoppia un incendio, il nostro eroe lo spegne orinando sulle fiamme; ma l'immagine destinata a fissarsi 
nella mente dei piccoli lettori del Gulliver è certamente quella del gigante protagonista che si porta dietro 
l'intera flotta di Blefuscu (la Francia) con un pezzo di spago. 
Nel secondo viaggio, la situazione si ribalta: gli abitanti di Brobdingnag, sul cui lido il protagonista sbarca 
per esplorare il paese, sono dei colossi, alti come campanili, e il piccolissimo Gulliver diventa il giocattolo 
di una bambina di nove anni, che lo mette nella culla delle sue bambole, in alto su una mensola, perché 
non sia divorato dai topi. Molto saggio è il re del luogo, che ascolta il racconto di Gulliver sulle istituzioni 
e sui costumi inglesi, e poi riassume così le sue impressioni: «Da quel che raccolgo dalla vostra relazione, 
non posso non concludere che la maggioranza dei vostri indigeni è la più perniciosa razza di vermiciattoli 
che la natura abbia mai permesso di strisciare sulla superficie della Terra». I giganti sono dei bonaccioni, 
assai migliori dei litigiosi lillipuziani; ma il loro aspetto, a causa delle enormi proporzioni, è disgustoso: 
del tutto refrattario alla fisicità dell'"animale uomo", Swift trasforma la delicata epidermide di una 
affascinante damigella di corte in una sorta di superficie rugosa come quella lunare, rotta da frastagliati 
crateri (i foruncoli) e tale da destare ribrezzo. 
Il terzo viaggio di Gulliver è quello che lo porta all'isola volante di Laputa, che tiene sotto il suo dominio 
la vicina terra di Lagado (come fa l'Inghilterra nei confronti dell'Irlanda). Qui la satira è rivolta contro 
l'eccessiva fiducia nella scienza: cultori solo di matematica e di musica, i laputiani non sanno fare nulla 
di pratico; visionari e sognatori, si dedicano alle attività più strane: c'é chi studia il modo di costruire le 
case cominciando dal tetto e chi si arrabatta nel tentativo di estrarre raggi solari dai cetrioli. Nella vicina 
isola degli Stregoni, vivono uomini vecchissimi, la cui interminabile vita è causa di immensa infelicità. 
Il quarto viaggio porta Gulliver, divenuto capitano di un veliero, in una terra sconosciuta dove, in seguito 
a una ribellione della ciurma, è stato abbandonato. Inoltratosi in una campagna di avena, vede degli 
uomini simili a scimmie, che si comportano in modo disgustoso. Si avvicinano due cavalli, che si 
mostrano intelligenti e giudiziosi: sono gli Houyhnhnm (così chiamati dal loro nitrito) che parlano una 
lingua comprensibile all'uomo. I cavalli spiegano a Gulliver che gli uomini selvaggi da lui visti sono gli 
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Yahoos, creature degenerate e spregevoli. Portato dinanzi a un saggio cavallo, che diviene il suo padrone, 
Gulliver impara da lui la lingua degli Houyhnhnm e gli narra le avventure dei suoi viaggi. 
 
La parte più celebre del romanzo è la quarta, che vede Gulliver impegnato in una 
conversazione con il suo padrone-cavallo. Il protagonista spiega al sovrano quale sia la 
condizione dei cavalli nel mondo degli uomini; poi illustra al suo saggio interlocutore 
le cause che spingono gli uomini a fare le guerre; descrive infine gli ordinamenti sociali 
e politici dell'Inghilterra. 
Rovesciando l'ottica consueta e trasferendo in un universo capovolto i rapporti con gli 
uomini e con le cose, Swift adotta la tecnica letteraria dello "straniamento": il suo 
Gulliver, infatti, rinuncia finalmente al suo ruolo di difensore d'ufficio delle istituzioni 
inglesi e assume la mentalità e il comportamento del suo occasionale padrone (in 
questo caso, un saggio cavallo). Ne risulta stravolto il rapporto servo-padrone: questa 
volta (a differenza di quanto accade normalmente) il padrone non è tirannico e il servo 
non è ribelle; il padrone-cavallo, infatti, rappresenta simbolicamente il mondo di una 
saggezza utopica, che non trova riscontro alcuno nella realtà, ben conosciuta nei suoi 
aspetti più perversi e crudeli dal "servo" Gulliver. La descrizione, da parte di 
quest'ultimo, del modo diverso in cui gli uomini trattano i cavalli, a seconda del diverso 
uso che fanno di essi, spalanca abissi di crudeltà sul rapporto tra uomini e animali; e 
giustamente il buon houyhuhnm si indigna per un comportamento che non si addice a 
esseri razionali. Alla fine i due interlocutori sono sostanzialmente d'accordo: per 
Gulliver gli yahoo sono «privi di ragione» e, per il suo padrone, essi non sono capaci di 
adoperare la ragione. 
Prive di razionalità sono, in particolare, le cause delle guerre scatenate dagli uomini: si 
tratti di ambizione, o di corruzione, o di futili divergenze di opinione, o infine (ed è il 
motivo più frequente) di avidità di dominio, sempre i risultati delle guerre sono 
catastrofici: metà della popolazione è massacrata (un evento verificatosi storicamente 
in Germania al tempo della guerra dei Trent'anni) e l'altra metà è ridotta in condizioni 
di schiavitù. Le parole conclusive del brano sono memorabili, sia per quanto si dice sul 
rapporto tra nazioni ricche e nazioni povere, sia per quanto riguarda la definizione del 
mestiere di soldato. 
Un altro feticcio della civiltà occidentale, il denaro, considerato uno strumento 
indispensabile per procurarsi il lusso, i cibi prelibati, la vita comoda; ma per assicurare 
tali privilegi a una ristretta minoranza dell'umanità, si commette una serie di crimini 
che Swift enumera in uno sconvolgente elenco. 
Quando, alla fine, Gulliver rientra in patria, non riesce a riconciliarsi con la razza degli 
yahoo, cioè degli inglesi suoi compatrioti. L'ultima bordata polemica è riservata 
all'orgoglio umano: nel suo disperato e deluso amore della ragione, Swift elenca ancora 
una volta le perversità degli uomini, sulle quali potrebbe anche chiudere un occhio per 
via della ben conosciuta debolezza umana, se al fondo di esse non ci fosse uno stolto e 
assurdo orgoglio. 
Richardson. Autodidatta tipografo di professione, Samuel Richardson (1689-1761) 
scoprì tardi la sua vocazione di romanziere. Il suo primo romanzo epistolare, Pamela o 
La virtù ricompensata (1741), ebbe un successo straordinario e inaspettato. Malgrado 
l'ambigua morale sottesa all'intreccio (la protagonista usa la sua castità come una 
merce di scambio per concludere un vantaggioso matrimonio), Pamela dovette il suo 
trionfo al fedele rispecchiamento di una precisa condizione sociale: il conflitto tra 
l'etica puritana borghese e il libertinaggio degli aristocratici, congiunto tuttavia al 
persistente fascino esercitato sulla borghesia dal fasto nobiliare. La seconda parte di 
Pamela, aggiunta nel 1742, non è che una tediosa appendice moralistica: esaurito il tema 
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del matrimonio, il romanzo non aveva più nulla da dire. Ben più unitario e organico è 
il romanzo successivo, Clarissa, o Storia di una fanciulla (1747-48), generalmente 
considerato il vero capolavoro di Richardson: nella vicenda della fanciulla che finisce 
vittima di un libertino, ma respinge la sua tardiva proposta di matrimonio e muore di 
crepacuore, sparisce il calcolo utilitario di Pamela, al cui accomodante ottimismo 
subentra una concezione cupa del rapporto amoroso, spinta fino ai limiti del sadismo e 
della morbosa attrazione della morte. Considerato, insieme a D. Defoe, il fondatore del 
romanzo inglese, Richardson gettò le basi del romanzo sentimentale, che sarà 
genialmente ripreso da L. Sterne e si diffonderà poi in tutta Europa. A Richardson sono 
particolarmente debitori, fuori dell'Inghilterra, il Goldoni di Pamela nubile e Pamela 
maritata, il Rousseau della Nuova Eloisa, e il Goethe di Werther; inoltre, il tema del 
libertinaggio, privato della cornice etica dei romanzi di Richardson, ispirerà la sinistra 
fantasia di D. A. F. Sade. 
Fielding. Di famiglia nobile, ma decaduta, Henry Fielding (1707-1754) fu educato a Eton 
e studiò legge a Leida, in Olanda. Tornato in patria, si dedicò al teatro, affermandosi nel 
genere burlesque con La tragedia delle tragedie, o Vita e morte di Tom Thumb il Grande (1731), 
feroce parodia della tragedia eroica. La vocazione narrativa nacque in Fielding come 
reazione polemica alla lettura della Pamela di Richardson. Nel suo primo romanzo, Storia 
delle avventure di Joseph Andrews e del suo amico, il signor Abraham Adams (1742), Fielding 
demistifica, con l'arma del ridicolo, l'ambiguità del sentimentalismo piccolo-borghese 
di Richardson, e crea le premesse di una forma nuova di romanzo realistico, l'“epopea 
comica in prosa”, che si richiama al grande modello di Cervantes: i personaggi sono 
infatti coinvolti in una serie di avventure picaresche, che hanno come sfondo le 
taverne, le strade, le campagne, e come eroe il candido parroco Adams, reincarnazione, 
in veste talare, di don Chisciotte. Un tono picaresco, ma anche un'ironia corrosiva e 
amara, degna di Swift, caratterizzano il secondo romanzo, Storia della vita del fu signor 
Jonathan Wild il grande (1743), teso a dimostrare che la "grandezza" dei furfanti, come 
anche dei politici corrotti, consiste nell'assenza di scrupoli. L'epica comica di Fielding 
ha il suo vertice in Tom Jones, o La storia di un trovatello (1749): esaltazione della 
generosità e della franchezza, con larga indulgenza verso le debolezze erotiche e dura 
condanna contro ogni forma di ipocrisia, il romanzo è un ritratto spregiudicato e vivace 
della società inglese del Settecento, e soprattutto una vigorosa denuncia del 
pregiudizio puritano e borghese secondo cui la moralità si identifica con la repressione 
sessuale. Un inopinato ritorno a un sentimentalismo alla Richardson è segnato 
dall'ultimo romanzo, Amelia (1752), dove si avverte un'involuzione pessimistica, 
determinata dalla malattia dello scrittore, che invano cercò la guarigione in terra 
portoghese. 
Mandeville . L'ottimismo inglese di moda trova una amara smentita nel profondo 
pessimismo di Bernard de Mandeville (1670-1733), un medico e filosofo olandese di 
origine francese, stabilitosi presto a Londra e integratosi perfettamente nella cultura e 
nella mentalità dell'Inghilterra. La fama di Mandeville è legata al poemetto La favola 
delle api, ovvero Vizi privati, pubbliche virtù (1705). La favola descrive la vita di un 
industrioso alveare (simbolo dell'Inghilterra alla vigilia della rivoluzione industriale). 
Intente ai loro traffici, le api vivono nella prosperità e nell'equilibrio tra i vizi e le virtù: 
la temperanza e la sobrietà delle api virtuose compensa la sfrenata ingordigia e la 
ghiottoneria delle api viziose, mentre l'amore del lusso dà lavoro a milioni di poveri. 
Alla fine, alcune api si ribellano e vogliono instaurare il regno della virtù, bandendo per 
sempre il vizio. Le conseguenze sono catastrofiche: se cessano le guerre e le violenze, 
cessa anche il commercio e la produzione di beni. Gli artigiani che lavoravano per 
accontentare la vanità altrui, gli avvocati che guadagnavano sui litigi del prossimo, i 
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giudici dei tribunali, le guardie delle prigioni, tutti restano senza lavoro; e infine le api, 
virtuose ma povere, devono ritirarsi nella cavità di un albero, per vivervi miseramente, 
in uno stato di pura sussistenza. Pur nel cinismo che la pervade, la brillante favola ha 
una morale molto chiara: il vizio è altrettanto necessario della virtù per la prosperità 
di una nazione; la natura umana è istintivamente aggressiva e competitiva e non esiste 
alcun disegno provvidenziale che possa frenarla. L'egoismo privato non deve essere 
represso, perché solo dalla libera affermazione degli interessi individuali si può 
ottenere il benessere dell'intera società. Le teorie di Adam Smith sono ormai vicine. 
 
 
In Russia 
 
Fondatore della letteratura e della cultura russa moderna è Michail  Lomonosov (1711-
1765). Di umili origini, studiò all'Accademia slavo-greco-latina di Mosca e quindi si 
perfezionò in Germania in filosofia, fisica e dinamica. Tornato in Russia, fu nominato 
professore di chimica all'Accademia delle scienze di Pietroburgo e vi insegnò le più 
disparate discipline. Scienziato di importanza mondiale, compì in campo linguistico 
un'opera capitale: suo merito precipuo fu la fusione dello slavo ecclesiastico con il russo 
letterario e di quest'ultimo con la lingua parlata del Settentrione, caratterizzata da 
flessibilità e modernità di espressione. Oltre alla prima grammatica della lingua russa 
(1755), scrisse il fondamentale saggio Sull'utilità dei libri ecclesiastici (1757), dove 
recuperò il grande patrimonio dello slavo ecclesiastico, ripetendo così per la lingua 
russa quanto era stato fatto dagli umanisti nei confronti della lingua latina. Il nome di 
Lomonosov è legato, nella stilistica, alla teoria dei tre stili (alto, medio e basso), distinti 
a seconda della maggiore o minore presenza di elementi slavi, e, nella metrica, 
all'elaborazione di una nuova versificazione tonica in luogo della vecchia prosodia 
sillabica. Il complesso di questi studi fa di Lomonosov il fondatore della lingua moderna 
russa. In stile alto Lomonosov scrisse le sue Odi (1751 e 1757): di un esemplare 
classicismo, esse raggiungono i loro esiti più alti nella poesia storica, come in Per la presa 
di Chotin (1739), e in quella filosofica. In stile medio Lomonosov scrisse le sue epistole 
didattiche, tra le quali è famosa l'epistola Lettera sull'utilità del vetro (1762), primo 
esempio di prosa scientifica russa. 
 
 
5.4 Il teatro 
 
5.4.1 Il teatro in Italia  
 
I tre generi teatrali.  Nel Settecento, continua la fortuna dei tre generi teatrali della 
tragedia, della commedia, del melodramma (o dramma per musica). La tragedia, in 
cinque atti e in versi, richiede un linguaggio "alto" e si propone (come scrive Scipione 
Maffei) «di migliorare i costumi con eccitar compassione e terrore». La commedia (in 
tre o in cinque atti, quasi sempre in prosa) e il melodramma (in tre atti) si propongono 
invece di divertire gli spettatori; mentre però il melodramma richiede un linguaggio 
elevato come la tragedia, e per giunta la partecipazione della musica, la commedia non 
ha neppure bisogno di un testo scritto: ai comici dell'Arte basta un "canovaccio" o 
"scenario" per improvvisare il loro dialogo. In sintesi: la tragedia è il campo privilegiato 
dell'autore o poeta tragico, il melodramma è il dominio dei musicisti (del compositore 
e dei cantanti), la commedia è l'incontrastato regno degli attori. Questa situazione 
tuttavia si evolve a cominciare dalla seconda metà del Settecento: dalla tragedia nasce 
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il dramma storico, dalla commedia delle "maschere" il teatro realistico-borghese, dal 
melodramma (riformato da Apostolo Zeno, poi da Pietro Metastasio) l'opera musicale 
moderna. 
La tragedia. Abbiamo già accennato alle tragedie di Gian Vincenzo Gravina (vedi 
5.3.1), che si mantiene fedele alla tragedia classica, conclusa dalla catastrofe voluta dal 
Fato e saldamente legata alle unità di tempo e di luogo. All'estremo opposto si colloca 
la tendenza innovatrice di chi guarda al modello francese. Il più fertile (anche sul piano 
teorico) degli innovatori è Pier Jacopo Martello (1665-1727). Nel Trattato del verso 
tragico (1709), Martello teorizza l'uso del verso che da lui prende il nome di 
"martelliano", composto da due settenari e accoppiato in distici a rima baciata, sul 
modello dell'alessandrino francese. Inoltre, la superiorità del teatro francese è 
riconosciuta dallo scrittore nel dialogo Il vero parigino italiano (1718). La produzione 
tragica di Martello (raccolta in Teatro, 1709) consta di quindici tragedie, di argomento 
greco (Ifigenia in Tauris, Alceste, Il Perseo in Samotracia, ecc.), romano (La morte di Nerone, 
Marco Tullio Cicerone, ecc.), biblico (Caino e Abele, Sisara, Rachele, ecc.), di argomento vario 
(Adria, I Taimingi, ecc.). L'originalità di Martello sta nella libera costruzione della favola 
e nella lucidità psicologica con cui i personaggi analizzano se stessi; ma la tendenza 
lirica dell'arcade Martello prevale sulla catarsi tragica del modello francese. 
A mezzo tra l'ortodossia classicistica di Gravina e lo spregiudicato sperimentalismo di 
Martello si colloca il teatro tragico di Antonio Conti  (vedi 5.3.1) e del veronese 
Scipione Maffei (1675-1755). Scrittore colto, autore di un capolavoro di erudizione 
come Verona illustrata (1742), eccellente filologo, Maffei scrisse una celebre tragedia in 
endecasillabi, Merope (1713), incentrata (in polemica con l'erotismo francese) sul tema 
dell'amore materno. Molte volte ripubblicata e spesso imitata (anche da Voltaire, che 
pure ne aveva dato un giudizio negativo), la Merope è un'opera notevole per la figura 
della protagonista, in cui l'affetto materno si unisce a un furioso impeto vendicativo. 
Nonostante il suo carattere libresco e moralistico, l'opera è giudicata la migliore 
tragedia italiana prima del teatro alfieriano. 
La commedia. Maffei si provò anche nella commedia: ebbe successo l'opera Le cerimonie 
(1728), una satira, a tratti divertente, sulla mania dei complimenti e delle smancerie 
ipocrite. In Toscana, operò una triade di commediografi: il senese Girolamo Gigli 
(1660-1722), il fiorentino Giovan Battista Fagiuoli (1660-1742), il senese Iacopo 
Angelo Nelli (1673- 1767). Gigli insegnò lettere all'Università di Siena, ma ebbe vita 
difficile per le scomode posizioni polemiche assunte contro i gesuiti, l'Accademia della 
Crusca e l'Arcadia. Nel suo Vocabolario cateriniano (1707), basato sulle opere di santa 
Caterina da Siena, sostenne la superiorità del dialetto senese su quello fiorentino. 
Scrisse due delle più significative commedie del teatro italiano settecentesco: Don Pilone 
(1711), che si rifà esplicitamene al Tartufo di Molière, e La sorellina di don Pilone (1712), 
commedia assai spiritosa e psicologicamente ardita, nella quale portò in scena se stesso 
e la moglie taccagna e bigotta. Fagiuoli, entrato alla corte dei Medici, vi rimase tutta la 
vita, svolgendo modeste mansioni. Subì l'influenza di Molière e tentò di applicarne la 
lezione in numerose commedie che innestano una certa sapidità popolaresca in 
strutture che sono ancora quelle della commedia erudita. Il suo capolavoro è 
considerato Ciò che pare e non è, ovvero Il cicisbeo sconsolato (1708). Nelli, precettore della 
famiglia Strozzi di Firenze, scrisse commedie ispirate al teatro francese e pubblicate tra 
il 1731 e il 1758. Fra le altre, sono da ricordare La serva padrona (1709), che doveva offrire 
lo spunto al capolavoro musicale di G. Pergolesi; La suocera e la nuora, cui si ispirò 
Goldoni per La famiglia dell'antiquario; Il tormentatore di se stesso. Sono tutte opere 
oscillanti fra gli intrighi della Commedia dell'Arte e la commedia di carattere, e che 
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valgono soprattutto per la freschezza del linguaggio e l'attendibile descrizione degli 
ambienti. 
Il melodramma. Nell'ambito del melodramma, si attua una riforma tendente a 
stabilire un maggiore equilibrio tra il libretto, steso dal poeta, e lo spartito, opera del 
musicista. Il primo ad adoperarsi per tale riforma è il letterato veneziano Apostolo 
Zeno (1668-1750). Appartenente a un'antica e illustre famiglia decaduta del patriziato 
veneziano, Zeno manifestò presto la propria vocazione letteraria, che non gli impedì di 
dedicarsi alla carriera pubblica. Tra i fondatori, nel 1691, dell'Accademia degli Animosi, 
costituitasi con il proposito di combattere le degenerazioni del secentismo e il suo 
scadimento nel cattivo gusto, si impegnò ad applicare i princìpi da lui enunciati 
componendo drammi per musica, a cominciare dal melodramma pastorale Gli inganni 
felici (1696), al quale fecero seguito una sessantina di libretti, per buona parte di 
argomento storico, tra cui Lucio Vero (1700), Temistocle (1701), Alessandro Severo (1716). 
Sia con i melodrammi, che nella maturità assunsero il carattere di composizioni teatrali 
sacre (ultima delle quali l'oratorio Ezechia, 1737), sia con la sua vasta produzione 
saggistica, Zeno si propose come fautore di un nuovo orientamento stilistico 
classicheggiante, perseguito anche attraverso iniziative come la fondazione nel 1710 
del «Giornale dei letterati d'Italia», il periodico bibliografico a carattere enciclopedico, 
da lui diretto fino al 1718. In quell'anno, Zeno fu nominato poeta cesareo presso la corte 
imperiale di Vienna, carica che, nel 1729, cedette a Pietro Metastasio, il maggiore 
esponente del melodramma italiano nel primo Settecento (vedi sezione nona). 
 
 
5.4.2 Il teatro in Francia 
 
Al teatro dedicò con passione tutta la sua vita Pierre Carlet di Chamblain de Marivaux  
(1688-1763). Assiduo frequentatore dei salotti letterari, prese parte alla querelle des 
anciens et des modernes (vedi 2.1.2). Coinvolto nella bancarotta del celebre finanziere J. 
Law (vedi 1.4), Marivaux fu costretto a provvedere a se stesso dedicandosi al mestiere 
di giornalista, fondatore di tre periodici: «Le spectateur français», «L'indigent 
philosophe», «Le cabinet du philosophe». Aveva intanto iniziato la sua attività di 
commediografo con Arlecchino dirozzato dall'amore (1720), una commedia tra brillante e 
patetica, scritta per il Théâtre Italien. Nella commedia successiva, La sorpresa dell'amore 
(1722), si rivela pienamente il motivo centrale del teatro di Marivaux: l'amore, colto nel 
suo primo germogliare. Allo sfiorire del sentimento amoroso e al finissimo scandaglio 
della volubilità del temperamento femminile è invece dedicato un altro successo di 
Marivaux: La doppia incostanza (1723). Ma il capolavoro teatrale di Marivaux è Il gioco 
dell'amore e del caso (1730), finissima commedia i cui protagonisti (due padroni e due 
servitori) si scambiano le loro identità, con una finale rivelazione dei doppi 
travestimenti e con un doppio matrimonio: nella commedia trionfa pienamente quel 
gioco delicato e sottile dell'amore, svolto in un linguaggio brillante e vivace, che è noto 
con il termine di marivaudage. Tra le migliori commedie di Marivaux sono ancora da 
citare Il trionfo dell'amore (1732), Le false confidenze (1737), La prova (1740). Un filone 
particolare della produzione di Marivaux riguarda tematiche sociali, come 
l'eguaglianza degli uomini (L'isola degli schiavi, 1725) e l'emancipazione delle donne 
(L'isola della ragione, 1727): non stupisce pertanto che il giovane Rousseau sia venuto, nel 
1742, da Marivaux per avere consigli sulla teoria egualitaria che sarà alla base del suo 
Contratto sociale. Ma gli altri illuministi (a eccezione di d'Alembert) si mostrarono freddi, 
se non ostili, verso Marivaux, che, a sua volta, non nascose il suo dissenso verso il 
deismo di Voltaire (al quale, nel 1743, era stato preferito come candidato all'elezione 
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nell'Académie française). Considerato il Racine del Settecento e il precursore di de 
Musset per la finissima analisi del sentimento amoroso, Marivaux ha scandagliato con 
rara penetrazione la psicologia femminile, elevando l'intuizione della donna a 
strumento di conoscenza della realtà e rivelando, dietro alle schermaglie dell'amore, la 
realtà segreta dell'anima. 
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SEZIONE SESTA 
 

LA POESIA 
 

 
6.1 Poeti italiani  del primo Settecento 
 
6.1.1 Pietro Metastasio 
 
Grande lirico, dotato di una eccezionale facilità di composizione, Pietro Metastasio 
(vedi sezione nona) scrisse tuttavia poche rime, essendo la sua produzione lirica 
disseminata nel migliaio di "arie" e "ariette" dei suoi melodrammi. La forma più 
congeniale al Metastasio delle Rime è la canzonetta, privilegiata per la sua musicabilità. 
Il tema delle stagioni, fortunatissimo nel Settecento, è trattato da Metastasio nelle 
canzonette La primavera e L'estate. Tra le canzonette, la più famosa è La libertà (1735), in 
quartine doppie di settenari, nella quale il poeta si rallegra di essere finalmente guarito 
dall'amore per la capricciosa e volubile Nice («Grazie agl' inganni tuoi, / al fin respiro, 
o Nice,/ al fin d'un infelice/ ebber gli Dei pietà»). Ma undici anni dopo, nella Palinodia 
(1746), riprendendo abilmente lo stesso metro e le stesse parole-rima, il poeta torna, 
pentito e umile, sotto la tirannide della bella donna («Placa gli sdegni tuoi; / perdono, 
amata Nice;/ l'error d'un infelice/ è degno di pietà»). Celebre è anche La partenza, che 
è molto vicina alla tematica degli “addii” dell'Olimpiade. 
 

La partenza 
 
Scritta nel 1746, la canzonetta fu musicata dall'autore, che la giudicò, in una lettera, «assai tenera». Le 
prime due strofe saranno musicate da Ludwig van Beethoven.  
 
(Opere, a cura di M. Fubini, Ricciardi, Milano-Napoli 1968) 
 
 
Ecco quel fiero istante; 
Nice, mia Nice, addio. 
Come vivrò, ben mio, 
così lontan da te? 
Io vivrò sempre in pene,            5 
io non avrò più bene; 
e tu, chi sa se mai 
ti sovverrai di me! 
Soffri che in traccia almeno 
di mia perduta pace               10 
venga il pensier seguace 
su l’orme del tuo piè. 
Sempre nel tuo cammino, 
sempre m’avrai vicino; 
e tu, chi sa se mai                15 
ti sovverrai di me! 
Io fra remote sponde 
mesto volgendo i passi, 
andrò chiedendo ai sassi, 
la ninfa mia dov’è?               20 
Dall’una all’altra aurora 

te andrò chiamando ognora, 
e tu, chi sa se mai 
ti sovverrai di me! 
Io rivedrò sovente                25 
le amene piagge, o Nice, 
dove vivea felice, 
quando vivea con te. 
A me saran tormento 
cento memorie e cento;              30 
e tu, chi sa se mai 
ti sovverrai di me! 
Ecco, dirò, quel fonte, 
dove avvampò di sdegno, 
ma poi di pace in pegno             35 
la bella man mi diè. 
Qui si vivea di speme; 
là si languiva insieme; 
e tu, chi sa se mai 
ti sovverrai di me!                 40 
Quanti vedrai giungendo 
al nuovo tuo soggiorno, 



100 
 

quanti venirti intorno 
a offrirti amore e fé! 
Oh Dio! chi sa fra tanti             45 
teneri omaggi e pianti, 
oh Dio! chi sa se mai 
ti sovverrai di me! 
Pensa qual dolce strale, 

cara, mi lasci in seno:              50 
pensa che amò Fileno 
senza sperar mercé: 
pensa, mia vita, a questo 
barbaro addio funesto; 
pensa... Ah chi sa se mai            55 
ti sovverrai di me!

 
Metro: canzonetta di sette strofe di due quartine di settenari (il primo è libero dalla rima, l'ultimo di ogni strofa è 
tronco), secondo lo schema abbc, ddec. L'ultimo distico è ripetuto in forma di ritornello alla fine di ogni strofa, con 
varianti ai v. 47 e 55. 
 
1. fiero : terribile, crudele. 
2. Nice: nome arcadico della donna amata, di origine greca ("Vittoria"). Presente già in Marino (Adone, XVII, 110, 1), 
ricorre spesso in Metastasio, che a Nice dedica anche La libertà. 
8. ti sovverrai : ti ricorderai. 
9-12. Soffri...  del tuo piè: Consenti almeno che il pensiero, pronto a seguire (seguace su) le orme del tuo piede, venga 
in cerca della mia pace perduta. 
17. remote sponde: luoghi lontani (da te). 
18. mesto...i passi: camminando triste. Affiora qui il ricordo del sonetto petrarchesco Solo e pensoso (Canzoniere, 
XXXV). 
20. ninfa : la donna amata, trasformata poeticamente nella mitica abitatrice delle selve. 
21. Dall'una...aurora : notte e giorno. 
22. ognora: sempre. 
26. le amene piagge: i luoghi ridenti. 
27. vivea: vivevo. 
30. cento...cento: sintagma molto diffuso nel linguaggio melodrammatico. 
35. la bella man: espressione petrarchesca, ripresa nel Quattrocento da Giusto de' Conti e, nel Cinquecento, da Pietro 
Bembo. 
37-38. Qui... insieme: In questo luogo vivevamo di speranza, in quell'altro, ci abbandonavamo insieme ad una 
estenuata sensualità. 
41. Quanti: Quanti innamorati. 
42. soggiorno: dimora. 
44. fé: fedeltà. 
46. pianti : dei corteggiatori delusi. 
49. strale : la freccia dell'amore. 
51. Fileno: nome arcadico del poeta innamorato. 
52. mercé: ricompensa. 
54. barbaro: crudele. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
Scritta in un periodo in cui l'ispirazione metastasiana andava declinando, questa canzonetta costituisce 
un momento di rara felicità poetica e di grande sapienza stilistica. Il motivo della partenza dolorosa è qui 
sfumato in tenerezza nostalgica, unita a una leggera cantabilità: si veda, nel distico-ritornello alla fine di 
ogni strofa, il gioco delle allitterazioni, concentrate sul verbo (l'unica parola non monosillabica). La 
tematica dell'addio (centrale nell'Olimpiade) è annunciata nel secondo verso, intenso e morbido nella sua 
semplicità. L'avverbio del tempo irrevocabile (sempre), anticipato nella prima strofa, è ribadito 
nell'anafora della seconda, e ripreso poi nei versi dispari delle due ultime strofe, creando un processo 
iterativo assai simile alla "ripresa" di una frase musicale. La fuga in avanti dei futuri (espressione del 
timore, della gelosia, ma anche della speranza) è interrotta dal balenare del ricordo, in un'alternanza di 
passati remoti (che fissano i momenti dello sdegno della bella donna e poi del suo perdono) e di imperfetti 
(si vivea, si languiva), che sono la voce del rimpianto più accorato. Lo sfondo (le sponde, i sassi, le piagge, 
il fonte) è petrarchesco, ma il linguaggio risente di echi di Tasso e di Marino; ma tutta metastasiana è la 
cantabilità della composizione e la sua risonanza patetica, ritmata sulla misura leggiadra del minuetto. 
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6.1.2 Giambattista Felice Zappi 
 
Nato a Imola nel 1667, Giambattista Felice Zappi studiò presso i Gesuiti nella città natale 
e si laureò in legge a Bologna. Trasferitosi a Roma, fu uno dei quattordici fondatori 
dell'Arcadia (5 ottobre 1690), nella quale si distinse non solo come poeta, ma anche 
come declamatore di rime proprie a altrui e come oratore di successo. Nel 1705 sposò 
la poetessa Faustina Maratti (vedi 5.1.1) e da allora il salotto romano degli Zappi 
divenne un punto d'incontro di letterati e artisti. Morì a Roma nel 1719. 
Le non molte rime di Zappi si possono distinguere nei sonetti amorosi e in quelli di 
ispirazione petrarcheggiante e anacreontica. I primi sono caratterizzati da un morbido 
intenerimento sentimentale, che sfiora spesso la leziosità; i secondi sono improntati ad 
una leggiadria aggraziata e galante, che trasforma la situazione amorosa in una 
miniatura di gusto rococò. La svenevolezza raggiunge il suo culmine in sonetti dove il 
languore si spinge fino ai limiti del ridicolo, come in quello notissimo in cui il poeta 
sogna di essere un «cagnoletto» vezzeggiato dalla sua dama: composizioni come questa 
si attireranno il pungente sarcasmo di Giuseppe Baretti che definirà Zappi poeta 
«inzuccheratissimo» e irriderà ai suoi «smascolinati sonettini, pergoletti piccinini, 
mollemente femminini, tutti pieni d'amorini». 
 
 

Sognai sul far dell'alba, e mi parea... 
 
Riproduciamo il più noto sonetto di Giambattista Zappi, esemplificativo dei limiti, ma anche delle doti 
retoriche del poeta imolese. 
 
(Lirici del Settecento, a cura di B. Maier, M. Fubini, D. Isella, G. Piccitto, Ricciardi, Milano-Napoli 
1959) 
 
 
Sognai sul far dell’alba, e mi parea 
ch’io fossi trasformato in cagnoletto. 
Sognai che al collo un vago laccio avea, 
e una striscia di neve in mezzo al petto. 
 
Era in un praticello ove sedea                             5 
Clori di ninfe in un bel coro eletto 
io d’ella, ella di me prendeam diletto; 
dicea: corri Lesbino; ed io correa. 
 
Seguia: dove lasciasti, ove sen gio 
Tirsi mio, Tirsi tuo, che fa, che fai?                       10 
Io già latrando, e volea dir: son io. 
 
M’accolse in grembo. in duo piedi m’alzai: 
inchinò il suo bel labbro al labbro mio: 
quando volea baciarmi io mi svegliai. 
 
Metro: sonetto, secondo lo schema ABAB, ABAB, CDC, DCD. 
 
1. sul far dell'alba : al sorgere dell'alba. - 2. vago laccio: grazioso guinzaglio. 4. di neve: bianca come la neve. 
5. Era: Ero, mi trovavo. - 6. Clori: nome arcadico della donna amata. - coro eletto: schiera nobile. 
9. Seguia: (Clori ) continuava ( a dire). - sen gìo: se ne andò. - 10. Tirsi : Tirsi Leucasio era il nome arcadico di Zappi. 
- 11. gìa...volea: andavo...volevo. - 12. in : sui. 
 



102 
 

DENTRO IL TESTO 
 
La situazione del sonetto è di una leziosaggine che non sfuggirà a un critico severo come Baretti; ma 
indubbia è la capacità di orchestrazione retorica da parte del poeta, che ricrea un motivo caro alla lirica 
marinista (il sogno del poeta che vorrebbe essere trasformato in ape per pungere il labbro della donna 
amata). Non facciamo fatica a identificare in Clori e in Tirsi il poeta e la damina (anche se la 
trasformazione del primo in cagnoletto risulta per noi eccessivamente melensa); e tra i due si svolge un 
duetto melodrammatico («Tirsi mio, Tirsi tuo, che fa, che fai?») che sembra una cantatina risolta in eco 
musicale. La situazione onirica è sottolineata dalla serie degli imperfetti in -ea e dalle ripetizioni 
(Sognai...Sognai, corri...correa, bel labbro...labbro mio). 
 
 
6.1.3 Paolo Rolli 
 
Nato a Roma, nel 1687, da padre di origine borgognona e da madre tudertina, Paolo 
Rolli fu allievo, insieme a Metastasio, di Gian Vincenzo Gravina, che lo educò a una 
severa idea della poesia, ricavata dallo studio dei classici. Entrato in Arcadia, se ne 
staccò nel 1711 (l'anno dello scisma arcadico), per solidarietà con il maestro Gravina, e 
fece parte dell'Accademia Quirina. Del periodo romano sono le Elegie, in terzine 
dantesche, composte dal 1711 al 1715 e dedicate a una nobildonna chiamata Egeria: si 
tratta di una poesia morbidamente edonistica, con la quale Rolli si allontana anche da 
Gravina e dichiara la sua preferenza per una lirica «aggradevole» e dilettosa. Idolo dei 
salotti romani per le sue eccezionali doti di improvvisatore e per la sua capacità di 
intonare versi su qualsiasi strumento, (era anche un raffinato musicista), durante una 
recita fu ammirato dal gentiluomo inglese Thomas Pembroke, che lo invitò a recarsi 
con lui a Londra. Dal 1716 al 1744 soggiornò in Inghilterra, dove insegnò l'italiano ai 
figli del re Giorgio II e dove pubblicò numerose edizioni di classici: celebre, in 
particolare, è la pubblicazione del poema lucreziano De rerum natura nella traduzione 
di Alessandro Marchetti (Della natura delle cose, 1717), che assumerà il valore di un 
"manifesto" per il razionalismo filosofico del Settecento. Stimolante fu per Rolli il 
contatto con la cultura inglese, spregiudicata e anticonformistica, in particolare con la 
poesia di A. Pope: il frutto più raffinato di questa esperienza sono i quattordici 
Endecasillabi (1717, poi portati a venti) che lo stesso autore definì «felici». 
Richiamandosi all'amato Catullo, non solo per lo stile, ma anche per il metro 
(l'endecasillabo "falecio", così detto da Faleco, poeta alessandrino del III sec. a.C.), Rolli 
si mostra in queste composizioni finissimo descrittore della società londinese, i cui riti 
galanti e piccanti egli fissa in deliziose miniature rococò, animate da un soffio di 
schietta sensualità. Preziosa è la testimonianza, da parte di Rolli, della diffusione di testi 
lirici italiani a Londra, dove (dice il poeta nell'Endecasillabo VII) le fanciulle inglesi, in 
gita sul Tamigi, «l'ariette cantano d'Italia bella;/ e in così dolci labbra, dolcissima, / fassi 
la musica e la favella». Se nel classicismo catulliano e oraziano degli Endecasillabi è da 
ricercare il meglio della poesia di Rolli, celeberrime ai suoi tempi furono le Canzonette 
(1727), tra le quali le tre dedicate alle stagioni: Primavera, Autunno e Inverno. 
Quest'ultima canzonetta si apre con l'incantevole visione della montagna coperta di 
neve e con il conseguente timore che il tempo inclemente ponga fine agli incontri 
amorosi con la bellissima Nerina: 
 
  La neve è alla montagna, 
  l'inverno s'avvicina; 
  bellissima Nerina, 
  che mai sarà di me? 
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Ma la canzonetta più celebre è Solitario bosco ombroso, che entusiasmerà Goethe, ma che 
avrà anche vasta diffusione popolare. 
Rientrato in Italia nel 1744, Rolli si stabilì a Todi, dove era nata la madre e dove 
risiedevano le sorelle monache. Trascorse gli ultimi anni dedicandosi al riordinamento 
di tutta la sua produzione lirica (De' poetici componimenti, 1753). Tra le sue ultime 
composizioni sono le odi Meriboniane, improntate a una pungente malizia, mentre più 
convenzionali sono le Tudertine. Si spense a Todi nel 1765. 
 

 
Dalle Canzonette 

 
Solitario bosco ombroso 

 
Riproduciamo la più celebre canzonetta di Rolli, della quale si dice che Goethe la conoscesse a memoria 
per averla appresa dal canto della madre. 
 
(Lirici del Settecento, a cura di B. Maier, cit.) 
 
Solitario bosco ombroso, 
a te viene afflitto cor 
per trovar qualche riposo 
fra i silenzi in quest’orror. 
Ogni oggetto ch’altrui piace,         5 
per me lieto più non è: 
ho perduta la mia pace, 
son io stesso in odio a me. 
La mia Fille, il mio bel foco, 
dite, o piante, è forse qui?           10 
Ahi! La cerco in ogni loco; 
e pur so ch’ella partì. 
Quante volte, o fronde grate, 
la vost’ombra ne coprì! 
Corso d’ore sì beate               15 
quanto rapido fuggì! 
Dite almeno, amiche fronde, 

se il mio ben più rivedrò; 
ah! che l’eco mi risponde, 
e mi par che dica: No.               20 
Sento un dolce mormorio; 
un sospir forse sarà: 
un sospir dell’idol mio, 
che mi dice: Tornerà. 
Ah! ch’è il suon del rio che frange     25 
tra quei sassi il fresco umor; 
e non mormora, ma piange 
per pietà del mio dolor. 
Ma se torna, vano e tardo 
il ritorno, oh dei! sarà;              30 
ché pietoso il dolce sguardo  
sul mio cener piangerà. 
 

 
Metro : quartine di ottonari a rima alternata (abab); il primo e il terzo verso sono piani, il secondo e il quarto tronchi. 
 
4. orror : ombra. 
5. altrui : agli altri. 
8. son...a me: odio perfino me stesso. 
9. Fille: nome pastorale, ricorrente nella tradizione bucolica. - foco: oggetto d'amore. 
13. grate: gradite. 
14. ne: ci. 
15. Corso... beate: Un tempo così felice. 
23. dell'idol mio : della donna da me idoleggiata. 
25-26. Ah! ch'è ...umor: Ahimé, è il rumore del ruscello (rio), che rompe la sua fresca corrente (il fresco umor) tra 
quei sassi. 
29. vano e tardo: inutile e tardivo. 
32. sul mio cener: sulla mia tomba. Il riferimento è ad una situazione analoga (Laura che piange sulla tomba del 
poeta amato) nella canzone petrarchesca Chiare, fresche e dolci acque. 

 
DENTRO AL TESTO 
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La canzonetta sviluppa una situazione cara alla lirica amorosa da Petrarca in avanti: quella dell'amante 
che si rifugia in un bosco solitario e sfoga il suo dolore per l'assenza della donna amata, intrecciando un 
dialogo (in realtà, un accorato monologo) con le piante. Si tratta di una situazione melodrammatica: la 
destinazione della canzonetta è infatti teatrale. Come scrive Mario Fubini, «quel "solitario bosco ombroso" 
(che del resto è un inizio felicissimo), quel "rio", quelle piante ci fan pensare ad un fondale di teatro». La 
notazione musicale ha il sopravvento sul significato delle parole: si veda, al v. 20, l'effetto sonoro prodotto 
dalla voce dell'eco attraverso la rima («rivedrò: no»), che chiude ogni varco alla speranza di poter mai 
rivedere la donna amata; e si veda, al v. 21 il musicalissimo mormorio del ruscello, che, nell'immaginazione 
del poeta, si trasforma in pianto. Le parole-rima tronche (qui, partì, coprì, fuggì, sarà, tornerà, sarà, 
piangerà) scandiscono come un pianto sommesso la fine delle illusioni. All'effetto musicale contribuisce 
anche, negli ultimi versi, l'onomatopeico martellare della sibilante (sento, sospir, forse, sospir, suon, 
sassi, sarà, sguardo). Non ci si stupisce nell'apprendere che Goethe imparò a memoria, da bambino, le 
parole della canzonetta, prima ancora di intenderne il significato: un raro esempio della potenza 
fascinatrice del suono poetico. 
 
 

Bibliografia essenziale 
 
Su Metastasio lirico: vedi sezione nona. 
Su Zappi: Rimatori d'Arcadia, a cura di B. Maier, Del Bianco, Udine 1972. 
Su Rolli : C. Caruso, La biblioteca di un letterato del Settecento: Paolo Rolli, in Bollettino della 
Deputazione di Storia patria per l'Umbria, 86 (1989); Id. , Libretti per musica, Milano 1993. 
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SEZIONE SETTIMA 
 

LA PROSA 
 

LA STORIOGRAFIA ITALIANA 
 
 
7.1 Ludovico Antonio Muratori  
 
7.1.1 La rivalutazione del Medioevo 
 
Di capitale importanza è, alla vigilia dell'età illuministica, la figura di Ludovico 
Antonio Muratori,  al quale va riconosciuto anzitutto il merito di avere 
sprovincializzato la ricerca erudita italiana, creando quel monumento della nostra 
storiografia che sono i Rerum Italicarum Scriptores ("Scrittori della storia d'Italia"), cioè 
quel "corpo" di storici antichi che quasi tutte le maggiori nazioni d'Europa si erano 
ormai procurato: una figura, quella di Muratori, che è inserita nel contesto della più 
viva cultura europea, fino a dialogare da pari a pari con il grande Leibniz. Ma il merito 
più grande del grande modenese è, in sede più strettamente storiografica, l'aver 
concentrato i propri studi (in un'età come quella arcadica, orientata invece verso lo 
splendore dell'antichità classica) su quel Medioevo che era ritenuto da tutti "orrido" e 
"barbaro", e di averlo considerato non più come una fase di transizione e come una 
parentesi oscura, ma piuttosto come l'epoca inaugurale dei tempi moderni, in cui la 
nazione italiana affondava le sue radici. Mentre nel Mezzogiorno d'Italia il grandissimo 
Vico ricercava, tra le splendide glorie della Magna Grecia, le vestigia di un'antichissima 
sapienza italica, a nord Muratori disseppelliva le fonti dell'età barbarica e scopriva nel 
mondo oscuro dei Goti e dei Longobardi il volto stesso dei nostri progenitori. 
 
 
7.1.2 La vita 
 
Figlio di un modesto artigiano, Ludovico Antonio Muratori nacque a Vignola (Modena) 
nel 1672. Dopo i primi studi presso il collegio dei gesuiti a Modena, seguì i corsi di 
filosofia e di diritto all'università cittadina, conseguendo il dottorato in filosofia e la 
laurea in diritto civile e canonico. Introdotto nel salotto del marchese Giovan Giuseppe 
Orsi (protagonista di una famosa controversia con il francese Bouhours), dove formò il 
suo gusto letterario nell'ambito dell'Arcadia, ebbe il suo maestro di erudizione nel 
benedettino Benedetto Bacchini, un celebre antiquario, che insegnò al giovane 
Ludovico Antonio il metodo della raccolta e della verifica delle fonti e lo avviò agli studi 
medievali. Ordinato sacerdote, nel 1695 fu nominato prefetto della Biblioteca 
Ambrosiana di Milano, dove rimase fino al 1700, imponendosi nel mondo erudito e 
stringendo amicizia con Carlo Maria Maggi (vedi Parte Decima 5.3.1), del quale scrisse 
una Vita e curò l'edizione delle Rime. Richiamato a Modena dal duca Rinaldo I d'Este, 
che gli affidò l'archivio e la biblioteca della città, concepì una serie di arditi progetti di 
riforma letteraria e culturale. In qualità di avvocato estense, sostenne una dura 
polemica contro le pretese della Santa Sede su Comacchio: obbligato in tale occasione 
a rovistare negli archivi, ebbe da tale disputa l'impulso decisivo a dedicarsi agli studi 
medievali. Inoltre, fu in questa circostanza che Muratori strinse un rapporto di intensa 
collaborazione con G. W. Leibniz, anche lui bibliotecario (presso il duca di 
Braunschweig ad Hannover) e anche lui impegnato nelle ricerche d'archivio per 
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scrivere la storia della casata dei suoi signori. Parroco, dal 1716 al 1734, di Santa Maria 
della Pomposa, attivissimo nel campo degli istituti caritativi, Muratori si spense a 
Modena nel 1750. 
 
 
7.1.3 Gli scritti letterari  
 
Una prodigiosa operosità. Sterminata è la produzione di Muratori, un uomo dotato, 
nella sua lunga vita, di una prodigiosa capacità di lavoro, fedele al programma che si 
era imposto e che aveva condensato nei due versi iniziali di un suo noto sonetto: «Non 
la quiete, ma il mutar fatica/ alla fatica sia solo ristoro». 
Oltre ai capolavori storiografici (che esaminiamo più avanti), le opere più importanti 
sono quelle di critica letteraria, di estetica e di poetica, per le quali Muratori occupa un 
posto di primo piano nella cultura dell'età dell'Arcadia. 
Della perfetta poesia italiana. Una codificazione del gusto arcadico è il trattato Della 
perfetta poesia italiana (scritto nel 1702-1703 e pubblicato nel 1706), un'opera che ebbe 
fama non solo italiana, ma anche europea (sulle sue pagine si soffermò il filosofo 
tedesco Alexander Gottfried Baumgarten , 1714-1762, celebre per i suoi studi di 
estetica, in particolare per la formulazione dell'autonomia dell'opera d'arte). Muratori 
riconosce nella fantasia l'attività produttrice della poesia (in accordo con Gravina e con 
gli altri teorici arcadi), ma ritiene che la fantasia non si debba lasciare del tutto libera 
(per evitare che il "furore" poetico celebrato da Platone non degeneri nel delirio dei 
folli), ma debba essere disciplinata da quell'«amico d'autorità» che è l'intelletto. La 
poesia infatti (scrive Muratori) «altro non è che figliuola o ministra della moral 
filosofia». Si tratta di una estetica tipicamente intellettualistica, che ripropone la 
formula oraziana della mescolanza dell'"utile" con il "dolce". Edonismo e utilitarismo 
tendono, nelle intenzioni di Muratori, a un compromesso tra la "meraviglia" barocca, 
che deve essere moderata ma non esclusa, e le esigenze della ragione, che devono 
essere soddisfatte, senza però cadere nel razionalismo intransigente dei cartesiani 
francesi. In breve, Muratori rifiuta sia le frivolezze barocche sia la gessosa e fredda 
eleganza della lirica arcadica, e propone un "giusto mezzo" che salvi, nella poesia, «quel 
nuovo, raro, meraviglioso [...] che cagiona stupore e d'improvviso ci rapisce e diletta». 
Fermo è, in questa prima fase della produzione muratoriana, il principio della 
superiorità della poesia sulla storia. 
Le Osservazioni alle rime del Petrarca. Nel 1711 Muratori pubblicò un'edizione delle 
Rime di Petrarca, accompagnate da sue Osservazioni, che scatenarono una clamorosa 
polemica per l'attacco mosso dall'autore ai più zelanti petrarchisti: si trattava di una 
nuova affermazione della necessità, avvertita da Muratori, di allargare e rinnovare il 
gusto letterario; lo scrittore inoltre rispondeva implicitamente alle censure che si 
erano levate da varie parti contro l'irriverenza di certe pagine dei suoi precedenti Primi 
disegni. 
I Primi disegni. L'opera più audace e innovatrice della giovinezza di Muratori sono i 
Primi disegni della Repubblica letteraria d'Italia (1706), in cui è proposta (con una buona 
dose di ingenuità, soverchiata dall'entusiasmo) la creazione di un'istituzione ufficiale 
che accolga tutti i migliori ingegni d'Italia, con il fine di sprovincializzare finalmente le 
nostre lettere. 
 

 
Da Primi disegni della Repubblica letteraria d'Italia 
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"Manifesto" per una nuova repubblica delle lettere  
 
(Opere, a cura di G. Falco e F. Forti, Ricciardi, Milano-Napoli 1964) 
 
In Italia non c’è oramai città che non abbia un’accademia, anzi due, anzi tre e talvolta ancora1 
più, secondo il numero grande o scarso degli studiosi. E’ assai glorioso cotesto nome 
d’accademia e con esso intendiamo un’adunanza di letterati, che in certi giorni dell’anno con 
uno o due ragionamenti2 sopra qualche materia e con vari sonetti ed altri versi recitati, 
esercitano il loro sapere, la loro vena3. Ma sì fatte accademie sapreste voi dirmi a qual fine sieno 
istituite, qual profitto alla città, qual miglioramento alle lettere apportino? Il fine può essere 
stato nobile; ma ora in buona coscienza non può dirsi che il frutto corrisponda all’intenzione. 
Argomenti per lo più assai leggieri, perché quasi sempre destinati a trattar de’ grandi4 affari 
d’amore. Versi e poi versi: e in una parola solamente certe bagatelle canore5 sono il massiccio6 
delle nostre accademie. Sicchè tutta la fatica degli accademici si riduce ad andare a caccia di un 
breve applauso e ad incantar per un’ora le pazienti orecchie degli ascoltanti. Adunque non 
sarebbe gran temerità il dire che queste adunanze altra gloria non possono sperare che quella 
di recare un transitorio diletto; e questo diletto medesimo, ove gli accademici sieno in disgrazia 
alle Muse7, vi si cerca bensì non rade8 volte, ma non vi si truova. Ora mi si dica: è egli da 
commendarsi cotanto9 la straordinaria cura d’innalzar riguardevoli imprese10, di prendere 
nomi nuovi11 di stabilir leggi e far altre simili cose per dover poi solamente spacciare in pubblico 
alcuni versi, forse dilettevoli, certamente poco utili al pubblico? Questo è un voler usurpare la 
giurisdizione12 de’ giovanetti scolari, ne’ quali è lodevole impresa il gareggiar pubblicamente 
con poemi e il trattar13 solamente quegli studi che si convengono alla loro età. Ma che letterati 
maturi facciano per professione lo stesso e vadano accattando14 plausi con la sola poesia e con 
quattro versetti intonati all’ascoltatrice brigata15, ho gran paura che non lo possa digerire il 
satirico16, e che non vogliano soffrirlo17 senza ridere gli uomini gravi18. 
Ragion dunque vorrebbe che coteste adunanze fossero più utili e sode19e richiederebbero la 
riputazion degli accademici e il bisogno delle lettere che quivi si trattassero meterie più 
luminose20 e vi si facesse traffico ancor delle21 scienze e dell’arti erudite. Noi vorremmo 
pertanto le accademie non già sbandite22, ma migliorate; noi le brameremmo non solamente 
dilettevoli alle orecchie, ma utili ancora agl’ingegni sì di chi parla, come di chi ascolta. La 
pompa23 della sola poesia non ha altra virtù che quella de’ fiori, bastanti a ricrear la vista, ma 
non a pascere la fame de’ letterati veri e massimamente in questi tempi, che non son poetici al 
pari del secolo prossimo passato24. 
 
1. ancora: anche. - 2. ragionamenti : discorsi. 
3. vena: ispirazione. - 4. grandi:  detto ironicamente. 
5. bagattelle canore: poesiole futili, anche se gradevoli all'orecchio (canore). 
6. il massiccio: il nucleo, la parte dominante. 
7. ove...Muse: qualora gli accademici non abbiano il favore delle Muse (non siano, cioè, buoni poeti). 
8. rade: rare. - 9. egli ...cotanto: è tanto da lodarsi (egli è un pleonasmo). 
10. riguardevoli imprese: vistosi stemmi. L'impresa, costituita da una figura e da un motto, era nella società 
signorile «la rappresentazione simbolica di un proposito, di un desiderio, di una linea di condotta (ciò che si vuole 
"imprendere" o intraprendere) per mezzo di un motto e di una figura che vicendevolmente si interpretano» (M. 
Praz). Ogni accademia, e talora ogni accademico, avevano le proprie imprese. 
11. nomi nuovi : l'abitudine di assumere un nome nuovo era particolarmente diffusa nell'accademia dell'Arcadia, 
dove ogni socio prendeva il nome di un pastore (o pastorella) della tradizione classica. 
12. la giurisdizione : la sfera di competenza (detto ironicamente). 
13. trattar: praticare. 
14. accattando: elemosinando. 
15. all'ascoltatrice brigata : al gruppo (di amici) che ascolta. 
16. il satirico : chi ha disposizioni satiriche (cioè sa cogliere gli aspetti ridicoli della realtà). 
17. soffrirlo: sopportarlo. 
18. gli uomini  gravi : le persone serie. 
19. sode: di contenuto più solido, consistente. 
20. luminose: elevate. 
21. e vi si facesse... delle: e vi si trattassero anche le. 
22. sbandite: bandite, proibite. 
23. la pompa: lo sfarzo. 
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24. che non son... passato: mentre il Seicento era stato il secolo privilegiato della poesia, il Settecento aveva la fama 
di «secolo senza poesia». 
 
 
Farebbesi perciò miglior uso delle nostre accademie quando in esse noi volessimo trattar 
seriamente e l’arti e le scienze, non già per mendicar plausi leggieri e per piacere al volgo 
degl’ignoranti, ma per profitto proprio e per benefizio delle lettere. E queste nel vero25 
tacitamente si raccomandano agl’ingegni felici d’Italia e da loro cercano e in loro sperano 
avanzamento di gloria. Già in alcune di queste celebri adunanze con piacere noi rimiriamo 
coltivati gli studi della poetica e trattate le regole della lingua italiana26 con vantaggio 
certamente dell’una e dell’altra. Più gloriosa fatica hanno impreso27 altre accademie trattando 
l’erudizione ecclesiastica, la filosofia sperimentale28 e morale, la geografia ed altri 
importantissimi argomenti. […] 
È detto che singolar profitto potrebbe trarsi da tante accademie sparse per l’Italia, se queste 
tutte si volgessero a trattar le scienze e l’arti secondo la possa29 di ciascuno. Aggiungiamo che 
tutte queste accademie collegate insieme potrebbono costituire una sola accademia e 
repubblica letteraria, l’oggetto di cui30 fosse perfezionar le arti e scienze col mostrarne, 
correggerne gli abusi e coll’insegnarne l’uso vero. Il campo è vastissimo e quasi diciamo 
infinito; ma diviso in moltissime parti giusta31 il genio e l’abilità de’ coltori, potrà senza fallo 
produr nobilissimi frutti e una copiosissima messe32. E chi non vede quanta gloria verrebbe se 
tutti i letterati figliuoli d’essa seriamente s’accordassero nel medesimo disegno di promuovere 
le scienze e l’arti? Ma perché forse parrà a taluno difficile ed inutile ancora il formare un sol 
corpo di tante diverse accademie d’Italia, sì perché alcune di queste, se non ridicole, sono 
certamente debilissime33 e da non isperarne verun34 vantaggio al pubblico, e sì eziandio35 
perché non è dicevole36 che tanti, o novizi, o poetastri, o cervelli fievoli37, o sfaccendati, onde 
ogni accademia suole abbondare, entrino in ischiera e seggano a scranna38 con uomini 
veramente scienziati39 veterani e famosi in lettere, noi lasciando per ora da parte questa lega di 
tante accademie, una sola ne proponiamo e più facile e più vicina al segno40 e non meno utile e 
gloriosa di quella41. 
Sarebbe questa un’unione, una repubblica, una lega di tutti i più riguardevoli letterati d’Italia, 
di qualunque condizione e grado e professori42 di qualsivoglia arte liberale o scienza, il cui 
oggetto fosse la riformazione42 e l’accrescimento d’esse arti e scienze per benefizio della 
cattolica religione, per gloria d’Italia, per profitto pubblico e privato. 
 
25. E queste nel vero: E le lettere, in verità. 
26. Già in alcune... italiana: riferimento a un discorso tenuto da Muratori a Milano, in casa Borromeo, sul tema «Se 
ogni scrittore sia tenuto a seguir ciecamente le leggi scritte dai Fiorentini per la lingua italiana». 
27. impreso: intrapreso. 
28. la filosofia sperimentale : così era chiamata a quel tempo la fisica. 
29. la possa: la forza. 
30. l'oggetto di cui : il cui fine. 
31. giusta: secondo. 
32. copiosissima messe: raccolto abbondantissimo. 
33. debilissime: debolissime. 
34. verun: alcun. 
35. eziandio: anche. 
36. dicevole: conveniente, opportuno. 
37. fievoli : deboli. 
38. a scranna: sul medesimo seggio, fianco a fianco. 
39. scienziati: dotti. 
40. più vicina al segno: più facile da realizzarsi. 
41. di quella : della lega di tante accademie. 
42. professori: esperti. 
43. la riformazione : la riforma. 
 

DENTRO IL TESTO 
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Efficacissima è, nella parte iniziale del testo, la polemica del giovane Muratori contro la proliferazione 
delle accademie, che, iniziata già nel Seicento, ha raggiunto il suo apice nei primi anni del Settecento, 
quando le "colonie" dell'Arcadia si sono ormai diffuse in tutta Italia. Anche Muratori è un arcade (i Primi 
disegni sono stati da lui pubblicati con il nome arcadico di Lamindo Pritanio); ma è insofferente del 
carattere di futili esercitazioni letterarie e di infantili esibizioni di bravura poetica, che è stato dato alle 
riunioni accademiche, dedicate esclusivamente alla lettura di «bagattelle canore». Percorre queste prime 
righe un'ironia calma e penetrante, che richiama alla memoria certi passi della prosa manzoniana: 
quando ad esempio l'autore accenna ai «grandi affari d'amore», pensiamo, per associazione di idee, alla 
famosa digressione del Fermo e Lucia in cui Manzoni esprime la sua riluttanza a «scrivere d'amore». 
Nel secondo capoverso, il tono cambia: abbandonata l'ironia, Muratori entra nel vivo della sua polemica. 
Egli vorrebbe adunanze accademiche «più utili e sode», nelle quali fossero introdotte «materie più 
luminose»: un aggettivo, quest'ultimo, che non ha ancora il significato pregnante e antonomastico che 
assumerà con la diffusione dei òlumió nella ormai imminente civiltà illuministica, ma che anticipa certe 
istanze della nuova cultura in cammino. Significativo è, in questo senso, l'accenno alla «filosofia 
sperimentale»: fin dai suoi primi studi Muratori mostra un vivo interesse per le nuove teorie del pensiero 
scientifico, in particolare per la fisica galileiana, che cerca di conciliare con i presupposti della sua fede 
religiosa. «Le arti e le scienze»: è questo il binomio su cui insiste per tutto il brano Muratori (con una 
significativa inversione di termini nella parte finale: «le scienze e l'arti»). L'ambizioso progetto 
muratoriano è quello di estendere lo spirito critico dalla «filosofia sperimentale», in cui si è 
particolarmente esercitato, ad ogni altro campo della cultura e della letteratura (e anche della lingua: 
interessante il riferimento alle discussioni sulle regole linguistiche, tenute a Milano, in casa Borromeo, con 
la partecipazione dello scrittore). Il disegno di Muratori è però destinato alla sconfitta: la sua vagheggiata 
accademia, che realizzi una autentica «repubblica delle lettere», entrerà ben presto in rotta di collisione 
con l'Accademia romana dell'Arcadia, che, tenuta sotto controllo dalle gerarchie ecclesiastiche, non 
consente nessuna apertura verso la cultura europea d'avanguardia e mantiene le riunioni accademiche 
in un ambito esclusivamente letterario. Di qui il limite del testo muratoriano, che si risolve in un utopistico 
appello alla ragione («Ragion dunque vorrebbe...») e si conclude con generici riferimenti al «benefizio della 
cattolica religione», alla «gloria d'Italia», al «profitto pubblico e privato». 
 
 
7.1.4 Opere di argomento vario 
 
Le Riflessioni sopra il buon gusto. Un'opera di grande rilievo sono le Riflessioni sopra il 
buon gusto nelle scienze e nelle arti (1708 e 1715), che riguardano non solo la letteratura, 
ma ogni campo dello scibile umano. Muratori analizza le più varie discipline nell'ottica 
del «buon gusto», consistente nella capacità di «poter giudicare ciò che sia difettoso o 
imperfetto o mediocre nelle scienze e nell'arti, per guardarsene, e ciò che sia il meglio 
e il perfetto per seguirlo a tutto potere». Non un'opera filosofica, ma un invito alla 
filosofia sono le Riflessioni muratoriane: «un quadro dell'Italia culturale del primo 
Settecento» e del «primo risorgimento italiano», scrive Mario Fubini, che aggiunge di 
non conoscere «opera che ci dia, come le Riflessioni, un'immagine così adeguata, per la 
consapevolezza che vi si esprime, di una decadenza ormai sorpassata e di quanto 
restava da fare per liberarsene del tutto, per la rassegna dei diversi aspetti di quel 
risorgimento, per la coscienza del suo spirito animatore che era quello stesso della 
moderna Europa» (Fubini 1975, p. 17). Memorabile è in particolare, nelle Riflessioni, 
l'appello appassionato che Muratori rivolge agli studiosi italiani, perché frequentino gli 
archivi e non si lascino sorpassare nel campo dell'erudizione dagli stranieri: «Gli eruditi 
dovrebbono con più diligenza scuotere la polvere delle antiche librerie, e visitar meglio 
la gran copia de' manoscritti che fortunatamente fra noi si conservano, risparmiando 
ad alcuni letterati oltramontani, più di noi attenti, la fatica di venire a pubblicar le cose 
nostre con tanto loro dispendio e con tanta nostra vergogna». 
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Altre opere . Nello stesso anno delle prime Riflessioni, Muratori pubblicò il trattato De 
ingeniorum moderatione in religionis negotio ("Sulla moderazione degli spiriti nell'attività 
religiosa, 1708), dove si propugna un cristianesimo antioscurantista e affrancato dalle 
superstizioni. Tra le altre opere di vario argomento, sono almeno da ricordare: il 
fortunatissimo Del governo della peste (1714), trattato di medicina sociale; la Filosofia 
morale (1735), opera ricca di equilibrio e saggezza; Dei difetti della giurisprudenza (1742), 
una denuncia del paradosso di una scienza giuridica che finisce con il moltiplicare le 
liti, anziché eliminarle; Il Cristianesimo felice (1743), un'opera dove, descrivendo le 
missioni gesuitiche nel Paraguay, il grande erudito vagheggia con entusiasmo il mito 
del «buon selvaggio»; Della regolata devozione dei cristiani (1747), una nuova e ancora più 
ferma presa di posizione contro le superstizioni. Vastissimo (più di seimila lettere) è 
l'epistolario, testimonianza imponente dell'operosità di Muratori in ogni campo della 
cultura. 
Della pubblica felicità. Una sintesi delle posizioni riformatrici dello scrittore modenese 
è l'ultima opera da lui pubblicata alla vigilia della morte: Della pubblica felicità (1749). Il 
nuovo (e, sotto certi aspetti, rivoluzionario) concetto di «felicità pubblica» segna il 
trapasso dalla cultura politica di antico regime a quella moderna: vi domina ancora, 
infatti, l'idea del "principe buono", in grado di governare i suoi sudditi grazie alle sue 
personali virtù; ma vi si trova un'ansia pre-illuministica di un mondo meno ingiusto e 
più attento alle esigenze dello sviluppo civile della società. 
 
 
7.1.5 I capolavori storiografici  
 
Le Antichità estensi. Dalla disputa sui territori di Comacchio, durante la quale Muratori 
sostenne contro la Santa Sede i diritti degli Estensi, ebbe origine la prima delle grandi 
opere storiche del modenese, le Antichità estensi (1717; la seconda parte uscirà nel 1740). 
Per rispondere ai suoi avversari, che avevano messo in dubbio l'antichità della Casa 
d'Este, Muratori si impegnò in accurate ricerche d'archivio, giovandosi anche della 
collaborazione di Leibniz, coinvolto anche lui nella polemica comacchiese in difesa dei 
diritti imperiali. Significativa è questa collaborazione tra il filosofo tedesco e l'erudito 
italiano su una questione giurisdizionalistica di grande interesse nel quadro dei 
rapporti tra Stato e Chiesa. 
I Rerum Italicarum Scriptores. Inizialmente ideata da Apostolo Zeno, la raccolta delle 
fonti della storia italiana fu la monumentale impresa alla quale Muratori dedicò tutte 
le sue energie fin da quando dirigeva la Biblioteca Ambrosiana di Milano. Nel 1720 
Muratori assunse direttamente l'onere dell'iniziativa, coinvolgendo in essa i migliori 
dotti dell'intera «repubblica delle lettere» d'Italia. Sotto la paziente direzione del 
modenese, gli eruditi ricercarono negli archivi numerose fonti medievali, trascrivendo 
e collazionando cronache e documenti fino ad allora inediti. Frutto di questo 
imponente lavoro di gruppo furono i celebri Rerum Italicarum Scriptores ("Scrittori della 
storia d'Italia", noti con la sigla RIS), che furono stampati a Milano dal 1723 al 1751 in 
25 volumi (l'ultimo volume apparve dopo la morte di Muratori). L'opera costituisce 
molto più che una raccolta degli storici italiani dal Medioevo al Rinascimento: essa è 
una vera e propria storia civile d'Italia dal 500 al 1500; attraverso le fonti, vi sono 
raccontati per la prima volta dieci secoli di storia nazionale. 
La «selva mirabile e diversa» (come la definì Carducci) dei RIS si apre con la storia del 
regno dei Goti, secondo la narrazione risalente a Cassiodoro. Segue la vicenda 
longobardica, raccontata da Paolo Diacono e, nella sua fase finale, da Liutprando; si 
succedono quindi il dominio dei Franchi, l'età dei Sassoni e dei Franconi, le gesta dei 
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Normanni. Tocca poi alle cronache cittadine narrare l'epoca fervida dei Comuni e delle 
Repubbliche marinare; rivive, nel racconto di Ottone di Frisinga e di Sire Raul, la lotta 
tra Federico I e i Comuni, mentre l'ultima età sveva è evocata da numerose altre 
cronache, tra le quali quella originalissima di Salimbene da Parma. Un grande affresco 
è quello delle cronache latine e volgari del Duecento, da Iacopo da Varazze a Dino 
Compagni; infine, le cronache del Trecento e la successiva storiografia umanistica 
abbracciano quasi due terzi della monumentale raccolta. 
Nei RIS, si fondono in un unico disegno la storia religiosa, che ha come modello le grandi 
opere di erudizione dei Maurini francesi, e la storia civile, di impronta leibniziana: per 
la prima volta nella nostra storiografia, viene così superata la tradizionale distinzione 
tra storia sacra e storia profana. Muratori è esente da atteggiamenti feticistici nei 
riguardi dei documenti storici, che non si fa scrupolo di ridurre alle loro parti 
storicamente più interessanti, eliminando senza esitazione quegli «insulsi e vani 
centoni» medievali che si rifacevano alle origini del mondo. Lo scopo del grande erudito 
è quello di distinguere il vero dal falso, il «nocciolo della storia» dalle tante «frottole, 
invenzioni e divagazioni», da riconsegnare alle tenebre dei periodi più oscuri. Ma il 
pregio maggiore della storiografia muratoriana è quello di indicare nell'età medievale 
le radici stesse della nostra storia nazionale: nella celebre Prefazione ai RIS, Muratori 
biasima il cieco disprezzo verso il Medioevo, ammonendo che «proprio da quelle genti 
delle quali l'Italia subì il dominio al venir meno dell'impero romano, e che siam soliti 
chiamare barbarie, noi verosimilmente traiamo in gran parte la nostra origine». Pietra 
miliare della nostra storiografia, i RIS sono tuttora la raccolta da cui ogni storico 
medievista deve partire per avventurarsi nei meandri meno esplorati del nostro 
passato. 
Le Antiquitates italicae medii aevi. Sulla base del vastissimo materiale raccolto nei RIS, 
Muratori affrontò un'altra grande impresa: la raccolta di documenti di un millennio di 
storia italiana, accompagnata da una serie di «dissertazioni» illustrative. Nacquero così 
le Antiquitates italicae medii aevi ("Antichità italiche del Medioevo"), pubblicate in sei 
volumi dal 1738 al 1742. Si tratta di una «argomentata descrizione di istituzioni e leggi, 
costumi e governi, di vita letteraria, civile, religiosa, commerciale, di organi 
amministrativi e giudiziari, di formazioni militari e monastiche, ecc., dell'alto e del 
basso Medioevo» (F. Diaz). Non inganni il termine di "dissertazione", di origine 
umanistica: in realtà, il grande erudito polemizza proprio contro la storiografia di tipo 
umanistico, volta a occuparsi esclusivamente dell'antichità classica, trascurando del 
tutto l'età medievale. Anche se le dissertazioni si succedono senza un ordine preciso, 
l'impressione d'insieme è quella di una visione globale della storia d'Italia, descritta per 
la prima volta nella sua topografia, nella sua onomastica, nei suoi usi e costumi, nei suoi 
riti, nel suo paesaggio. Nella prefazione alle Antiquitates, Muratori ricorre a una 
metafora architettonica, spiegando che le singole dissertazioni sono come «la sala, le 
stanze, gli atri, le scale, i cortili, le logge, le gallerie, la chiesuola, le pitture, le statue, la 
stalla, il giardino, il circuito e gli altri membri e ornamenti della gran mole», ma che il 
disegno resta sempre il «disegno dell'intero edificio». Tradotte in italiano e 
compendiate dallo stesso autore (poi pubblicate dal nipote Gian Francesco tra il 1751 e 
il 1755 con il titolo Dissertazioni sopra le antichità italiane), le Antiquitates sono considerate 
«il punto più alto della nostra erudizione settecentesca» (F. Forti). 
Gli Annali d'Italia. L'ultima opera storiografica di Muratori sono gli Annali d'Italia, che, 
secondo il primitivo progetto, avrebbero dovuto comprendere i secoli dal V al XVI; ma 
l'autore protrasse in seguito l'esposizione fino al 1749, cioè fino alla vigilia della sua 
morte. Nella loro veste definitiva, gli Annali furono pubblicati in dodici volumi nel 1749. 
L'opera, per il suo carattere annalistico, non si sottrae a una certa monotonia; ma, 
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quando si toccano avvenimenti che riguardano da vicino la sensibilità religiosa o civile 
dello scrittore, la narrazione si anima e raggiunge punte drammatiche: così accade 
nelle pagine sui Longobardi (che riguardano l'origine dello Stato della Chiesa) e 
soprattutto nelle pagine sulla lotta tra Federico I e i Comuni. In tali pagine sembra che 
Muratori si riservi manzonianamente un “cantuccio” per dire la propria opinione sugli 
avvenimenti evocati; si veda ad esempio la pagina famosa sulla distruzione di Milano 
ad opera del Barbarossa, con osservazioni applicabili a tutte le catastrofi (anche 
culturali) che ogni guerra necessariamente provoca: «Ma resterebbe da vedere se gloria 
vera s'abbia a riputare per un monarca cristiano, il portar l'eccidio ad un'intera insigne 
città, con distruggere e sepellire tante sì belle fabbriche e memorie dell'antichità, che 
fino a' tempi d'Ausonio quivi si conservavano. Ché in pena della ribellione si dirocchino 
tutte le mura ed ogni fortificazione, ciò cammina; ma poi tutto, chi può mai lodarlo e 
non attribuirlo piuttosto a un genio barbarico? A mio credere, i buoni prìncipi 
frabbricano le città, e i cattivi le distruggono». 
 
 
7.2 Pietro Giannone 
 
7.2.1 La storia attraverso il diritto  
 
Da Muratori a Giannone. Il nesso instaurato da Muratori tra erudizione e storia 
diventa in Pietro Giannone il legame inscindibile tra la storia e il diritto. Imbevuto di 
cultura giuridica, Giannone è però a conoscenza anche della tecnica filologica 
indispensabile per l'uso delle fonti e dei documenti: lo riconosce Muratori stesso (una 
indiscutibile autorità in materia), che, incontratosi con lo studioso pugliese, parla di lui 
come di un uomo che sa «maneggiare l'erudizione». Entrambi gli scrittori sono persuasi 
della necessità di risalire al Medioevo per meglio comprendere le istituzioni del loro 
tempo, ed entrambi fondono insieme la storia laica e la storia sacra; ma, se nessuno può 
uguagliare Muratori nello studio delle fonti, Giannone a sua volta è molto più deciso 
dello scrittore modenese nella difesa dell'autonomia dello Stato, anche per via della sua 
personalità battagliera e polemica: opportunamente si è detto che Giannone è assai più 
vicino al focoso Voltaire che non al mite Muratori nell'implacabile denuncia di ogni 
prevaricazione ecclesiastica sui diritti dello Stato. Non a caso la Chiesa reagì contro 
quella pericolosa testa pensante, mettendo all'Indice l'Istoria civile del regno di Napoli e 
scomunicandone l'autore. 
Storico o giurista? Non c'è accordo tra gli studiosi sulla definizione da dare alla 
produzione di Giannone: c'è chi attribuisce maggior rilievo all'ispirazione giuridico-
politica dei suoi libri (è il caso di Fausto Nicolini, che giudica Giannone come «grande 
politico più che storico») e chi invece ne riconosce il valore storiografico (Benedetto 
Croce, ad esempio, apprezza in Giannone la «robustezza di grande storico»). La 
questione si chiarisce se si tiene conto del modello più illustre dell'opera di Giannone: 
Paolo Sarpi e la sua polemica giurisdizionalistica (concernente cioè il modo di regolare 
i rapporti tra Chiesa e Stato). Il giurisdizionalismo di tipo sarpiano è prevalente 
nell'Istoria civile, mentre nel Triregno (l'altro capolavoro di Giannone) l'impostazione 
storico-filosofica predomina rispetto agli interessi giuridici dell'autore. Infine, nella 
Vita (l'autobiografia composta da Giannone in carcere), lo scrittore pugliese fa ancora 
una volta opera di storico: lo storico di se stesso e di quell'autentica tragedia che fu la 
sua esistenza. 
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7.2.2 La vita e le opere 
 
Nato a Ischitella (Foggia), nel 1676, da genitori di modesta condizione, Pietro Giannone 
ricevette la prima educazione da un frate francescano. Nel 1694 si trasferì a Napoli per 
studiare legge e avviarsi alla carriera forense. Nel 1698, ottenuto il dottorato, il giovane 
Pietro cominciò a frequentare l'accademia di Medina-Coeli (così chiamata dal nome del 
viceré di Napoli), dove si discuteva di scienza, storia e filosofia e dove entrò in contatto 
con alcuni intellettuali (tra i quali era anche G.B. Vico). Convertitosi da seguace di 
Gassendi in filosofo cartesiano, Giannone cominciò ad esercitare l'avvocatura e riscosse 
un discreto successo. Lavorava intanto alla sua grande opera, l'Istoria civile del Regno di 
Napoli, che apparve in quattro tomi nel 1723, con una dedica all'imperatore Carlo VI. La 
pubblicazione dell'opera suscitò scandalo negli ambienti ecclesiastici e valse all'autore 
la scomunica da parte dell'arcivescovo di Napoli, affiancato dal nuovo viceré, il 
cardinale Althann, vicino alla curia. Giannone divenne il bersaglio delle prediche dei 
frati, che aizzavano contro di lui il popolino, al quale si faceva credere che le empietà 
contenute nell'Istoria civile avrebbero reso impossibile il ripetersi del miracolo di San 
Gennaro. Per evitare (come Giannone racconta nella sua Vita) di essere «esposto a 
scempi crudeli e barbari, ad essere sbranato a pezzi e fattone mille strazi», lo scrittore, 
nella primavera del 1723, partì alla volta di Vienna. Qui fu accolto con benevolenza 
dall'imperatore Carlo VI, che gli assegnò una pensione, ma non lo stabile impiego che 
egli sperava. In compenso, entrò in contatto con la cultura libertina, che aveva uno dei 
suoi maggiori esponenti nel principe Eugenio di Savoia. Frequentando la Biblioteca 
Palatina, Giannone poté leggere le opere dei più grandi filosofi del tempo (Hobbes, 
Spinoza, Locke), influenzato dai quali si accinse alla stesura del suo nuovo capolavoro, 
il Triregno. 
Nel 1734, quando, in seguito alla guerra di successione polacca, il Regno di Napoli passò 
dagli Austriaci a Carlo di Borbone, l'imperatore decise di allontanare da Vienna i sudditi 
napoletani, invitandoli a rientrare in patria. Ma il ritorno a Napoli fu impossibile per 
Giannone, contro il quale si scatenò una vera e propria "caccia all'uomo". Espulso da 
Venezia in seguito alle pressioni della Santa Sede, lo scrittore passò per Modena (dove 
si incontrò segretamente con Muratori) e si recò poi a Ginevra, dove, accolto con 
simpatia dagli esponenti della Riforma, poté dedicarsi alla continuazione del Triregno, 
allestendo nel contempo una nuova edizione dell'Istoria civile. Ma nel 1736, attirato con 
un tranello in Savoia da un agente di Carlo Emanuele III, fu arrestato e tradotto nella 
fortezza di Miolans, donde fu poi trasferito a Torino, a Ceva e infine ancora a Torino. 
Qui, dopo undici anni di carcere (durante i quali compose l'autobiografia e altre opere 
minori), morì nel 1748. 
 
 
7.2.3 Istoria civile del Regno di Napoli 
 
Dopo vent'anni di lavoro, nel 1723 vide la luce l'Istoria civile del Regno di Napoli. 
Progettata inizialmente come una "storia legale" del Reame napoletano, l'opera si 
configurò in seguito come "storia civile", cioè come storia degli ordinamenti giuridici 
e delle istituzioni politiche dello Stato. 
L'Istoria è suddivisa in quaranta libri, che coprono l'arco di quindici secoli di storia 
napoletana, dalla decadenza dell'Impero romano al viceregno austriaco. Ogni libro 
risulta di tre nuclei: una esposizione rapida delle vicende politico-militari, una 
ricostruzione delle leggi, degli istituti e dei costumi, e infine una storia dell'istituzione 
ecclesiastica, nei suoi aspetti politici, giuridici, economici. Fin dall'Introduzione, 
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l'aspetto più rilevante dell'opera è la ricerca del nesso esistente tra Stato e Chiesa, tra 
storia profana e storia sacra. Negando l'origine divina del papato, Giannone intende 
offrire ai sovrani del suo tempo un valido strumento per contrastare le interferenze 
della curia negli affari dello Stato. 
Il più importante nucleo dell'Istoria è l'indagine compiuta dall'autore lungo i «tempi 
bassi» del Medioevo, quando si verificò la separazione tra diritto civile e diritto 
canonico, che mise in crisi l'autonomia dei poteri dello Stato, lasciando campo libero 
alle usurpazioni operate dalle gerarchie ecclesiastiche. Opera combattiva e sanguigna, 
l'Istoria è espressione dell'audacia intellettuale dello scrittore, che rinuncia a una 
pacata esposizione per scrivere una vera e propria requisitoria contro il potere 
temporale dei papi. 
I limiti dell'Istoria sono stati indicati da Furio Diaz, che vi ha ravvisato «formalismo 
legale, disprezzo della plebe, valutazione degli atti storici in base al criterio giuridico-
formale della legittimità o illegittimità, tendenza a cristallizzare Stato e Chiesa, come 
enti giuridici di natura immutabile»; ma lo studioso riconosce il «concetto laico e civile 
dello Stato» come una delle novità più significative dell'opera. Non a caso, l'Istoria fu 
subito tradotta in francese inglese e tedesco e fu elogiata da grandi scrittori come 
Montesquieu e Voltaire. 
 
 
7.2.4 Il Triregno 
 
Concepito durante l'esilio a Vienna, iniziato probabilmente nel 1731, il Triregno fu 
terminato da Giannone, nel corso del breve soggiorno a Ginevra, ma lo scrittore non 
ebbe il tempo di sottoporlo a revisione, essendo stato imprigionato dalla polizia 
piemontese. Rimasto inedito per un secolo e mezzo, solo nel 1895 il Triregno (un libro 
"maledetto", circondato da una sinistra fama) potrà vedere la luce. 
Netto è il divario tra i due capolavori giannoniani: mentre l'Istoria civile si concentra 
sulla polemica giurisdizionalistica, il Triregno è un'opera di filosofia della storia, che 
risente delle letture dei grandi filosofi (soprattutto di Spinoza), intraprese da Giannone 
negli anni viennesi: colpisce il lettore di quest'opera - come osserva Natalino Sapegno 
- «la larghezza e la libertà dell'intonazione culturale aggiornata sulle più recenti 
conquiste della scienza europea». 
Il Triregno è suddiviso in tre parti: Del Regno terreno, Del Regno celeste, Del Regno papale. Le 
tre grandi ere richiamano i «corsi storici» di Vico, che negli stessi anni scriveva la sua 
Scienza nuova; ma il processo evolutivo vichiano (cioè il passaggio dallo stato del «senso» 
a quello della «fantasia» e infine a quello della «ragione») si capovolge nel Triregno in 
processo involutivo, da uno stato originario di natura a uno stato di totale 
degradazione: una caduta vertiginosa, che segna un declino rovinoso della civiltà. 
Il Regno terreno è quello dei popoli più antichi, che si propongono di costruire un 
potere mondano, nella comune persuasione che la vita umana si concluda 
definitivamente con la morte. L'attenzione dell'autore si concentra in particolare sul 
popolo ebraico, che non è (a differenza di quanto pensa Vico) la nazione eletta da Dio, 
ma è uguagliato da Giannone ai popoli pagani. L'unico fine del popolo ebraico è infatti 
(come per gli altri regni antichi) la costituzione di una forte monarchia teocratica, che 
gli avvenimenti storici renderanno impossibile. 
All'assoluta mondanità del Regno terreno succede l'assoluta spiritualità del Regno 
celeste, che è il Regno della predicazione di Cristo: un messaggio, quello cristiano, che 
auspica un rinnovamento interiore, accompagnato da un radicale rifiuto del mondo 
(Cristo - scrive Giannone - «non inculcava altro ne' suoi sermoni che povertà, mitezza 
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ed umiltà: non fasto, non pompa, non signoria, non dominazione, anzi disprezzo e non 
curanza di tutti i beni mondani, di ricchezze e di onori»). Anche il Regno celeste ha però 
un punto di somiglianza con il precedente Regno terreno: ed è il principio 
dell'inscindibilità dell'anima dal corpo, implicito nell'annuncio, da parte di Gesù, della 
resurrezione dalla morte, che è resurrezione del corpo e dell'anima (una concezione, 
quindi, basata sulla "corporeità" di una religione radicata nelle condizioni materiali 
della vita). 
Il Regno papale, infine, presenta caratteri di mondanità e insieme di spiritualità, 
costituendosi così come intermedio tra i due regni precedenti. Per avvicinare il regno 
terreno al regno celeste, il nuovo regno ecclesiastico crea le istituzioni del limbo, del 
purgatorio, del culto dei santi; nel contempo, si formula la dottrina dei sette sacramenti 
(ma Giannone, d'accordo con le tesi dei protestanti, sostiene che i veri sacramenti 
istituiti da Cristo sono solo il battesimo e l'eucarestia; inoltre auspica la soppressione 
del papato). Il Regno papale non coincide, per Giannone, con lo stato pontificio, che, 
essendo un potere temporale, non si distingue dagli altri Stati terreni; esso è invece 
costituito dal dominio sulle coscienze da parte della Chiesa, che sfrutta a suo vantaggio 
la paura dell'oltretomba, instaurando una tirannide «alla quale niuno tiranno del 
mondo è arrivato giammai». Basta questa conclusione a spiegare la fama di libro 
sulfureo del Triregno, del quale, non casualmente, gli inquisitori vaticani rifiuteranno la 
pubblicazione integrale. 
 
 
7.2.5 Vita scritta da lui medesimo 
 
Accanto al capolavoro giuridico-storiografico (l'Istoria civile) e a quello filosofico (Il 
Triregno), il capolavoro letterario di Giannone è la Vita scritta da lui medesimo, una 
autobiografia che lo scrittore incominciò a stendere nell'estate del 1736, quando, 
chiuso nella fortezza di Miolans, sopportava a fatica «il tedio d'una vita misera e noiosa, 
e come fuori dal mondo». Le memorie di Giannone sono interrotte nel 1737 da una 
grave malattia; ma il prigioniero continua ad annotare rapidamente gli eventi 
autobiografici fino al 1741, riservandosi di svilupparli in seguito in un racconto 
organico; ma i patimenti del carcere saranno tali da impedirgli di scrivere per ben sette 
anni, fino al 1748, anno della sua morte. 
La Vita di Giannone è il diario di un uomo chiuso in una tragica solitudine, che, nel 
colloquio con se stesso, cerca di tutelare la dignità della sua persona e di fornire ai 
posteri un'interpretazione autentica del suo pensiero. Le pagine in cui è rievocata la 
formazione intellettuale di Giannone sono di decisiva importanza per ricostruire la 
storia della cultura napoletana; e illuminanti sono le descrizioni della genesi delle due 
opere maggiori, l'Istoria civile e il Triregno. Non mancano, in questa autobiografia, 
momenti di grande drammaticità, come il ricordo struggente dell'amore per Elisabetta 
Angela Castelli, il racconto dell'arresto (quando Giannone in manette viene portato da 
un paese all'altro per essere mostrato ai contadini, quasi fosse un pericoloso brigante), 
la scoperta piena di orrore della natura selvaggia intorno alla fortezza di Miolans, e così 
via. Vibra soprattutto, nella narrazione, lo sdegno di un uomo sottoposto a inaudite 
vessazioni in luogo dei riconoscimenti che avrebbe meritato. Ciononostante, Giannone 
non concede spazio alcuno al vittimismo e al lamento: egli fa della sua vicenda la 
dimostrazione esemplare di una legge universale, quella di un mondo governato dalla 
malvagità umana, senza alcuna luce di razionalità e di provvidenza. La prosa fiera e 
disincantata di Giannone si risolve in un duro atto di accusa contro la chiusura 
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provinciale di una società, come quella italiana, del tutto sorda e indifferente di fronte 
al progresso del pensiero moderno. 
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SEZIONE OTTAVA 

 
DANIEL DEFOE 

 
 
8.1 Le origini del romanzo borghese 
 
Pioniere della narrativa inglese moderna, Daniel Defoe ha dato avvio, con il Robinson 
Crusoe, al romanzo realistico o “borghese”. Anche se il termine novel ("romanzo") è 
entrato nell'uso in Inghilterra verso la fine del Settecento, i caratteri del nuovo genere 
sono già anticipati nel capolavoro di Defoe. La novità (implicita appunto 
nell'appropriato termine di novel), rispetto alla letteratura precedente, consiste in una 
importante differenza: Defoe (e così anche, dopo di lui, Richardson e Fielding: vedi 
5.3.2) non deriva la trama della sua produzione romanzesca dalla mitologia, dalla storia 
o dalla leggenda (come era accaduto nelle opere dei grandi scrittori del passato, da 
Chaucer a Spenser, da Shakespeare a Milton), ma inaugura il ricorso a trame non 
tradizionali, interamente inventate o tratte parzialmente da avvenimenti 
contemporanei. La narrativa defoeiana è la prima a presentarci un quadro della vita 
individuale sullo sfondo della nascita del moderno capitalismo industriale: è Defoe il 
primo scrittore inglese che riesce a "visualizzare" ciò che narra su un preciso sfondo 
ambientale, convincendo il lettore che gli eventi narrati accadono in un posto ben 
determinato (l'isola di Robinson) e in un tempo ben definito (l'affermazione 
dell'Inghilterra come grande potenza marinara). Il Robinson Crusoe è il primo romanzo 
d'immaginazione in cui le attività ordinarie di un individuo sono al centro 
dell'attenzione letteraria. Non è un caso che Defoe, prima di decidersi a scrivere 
romanzi (quando aveva già sessant'anni), fosse stato un giornalista di successo: anche 
come romanziere, egli narra vicende come se si tratti di resoconti destinati alla stampa. 
Il risultato del tutto nuovo è un'epica del quotidiano: l'individualismo economico, 
imposto sia dal sorgere del capitalismo industriale sia dall'etica protestante di 
derivazione calvinista o puritana, diventa per la prima volta oggetto di romanzo. 
Il Robinson Crusoe è una sorta di manuale per la sopravvivenza di un essere umano che 
si ritrova, dopo un naufragio, nel più assoluto isolamento e che cerca di ricostruire la 
struttura di quella società perduta alla quale appartiene: non c'è nulla di più 
affascinante di questa ricostruzione della storia in un luogo inospitale e selvaggio, da 
parte di un uomo che deve tenere a bada ogni giorno (per ben ventotto anni) la 
disperazione e la volontà di morte. Ricostruendo la storia, Robinson cancella il mito 
dell'isola disabitata e crea le condizioni per il memorabile incontro con un altro uomo 
(il selvaggio Venerdì). Specchio dello sviluppo capitalistico della società borghese, 
Robinson è la prefigurazione dell'«uomo economico» che sarà presto descritto nelle 
pagine di Adam Smith; ma la sua vicenda è anche (come già nella Tempesta di 
Shakespeare) una grande metafora della solitudine esistenziale dell'uomo moderno. 
Defoe scrisse il suo romanzo perché aveva bisogno di denaro; e non seppe mai di avere 
scritto uno dei più grandi libri dell'Occidente. 
 
 
8.2 Una vita avventurosa e spregiudicata 
 
L'attività commerciale. Daniel Defoe nasce nel 1660, sullo sfondo della Londra degli 
incendi e della peste. Il padre, James Foe, di origine fiamminga, è dapprima un 
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fabbricante di candele, divenuto poi membro della corporazione dei macellai londinesi: 
al cognome paterno Daniel (nel momento più fortunato della sua carriera) aggiungerà 
il prefisso nobiliare "De", non per desiderio di un alto blasone, ma per la giusta 
consapevolezza di appartenere al gruppo sociale più significativo del suo paese. Facile 
parlatore, è destinato alla carriera ecclesiastica nella setta dei dissenters ("dissidenti"), 
cioè dei protestanti non conformisti, di derivazione calvinista. Dopo un breve tirocinio 
in un negozio di mercerie, il diciottenne Daniel decide di commerciare in proprio, come 
esportatore di stoffe e importatore di vini e liquori. Viaggia in lungo e in largo per 
l'Europa, con l'occhio non del turista, ma del mercante serio e avveduto. Militante nel 
partito dei wighs, nel 1688 (l'anno della seconda rivoluzione inglese) Defoe si schiera 
dalla parte di Guglielmo III d'Orange. In seguito a sfortunate circostanze (tra cui la 
perdita di alcune navi mercantili catturate dai francesi), deve dichiarare bancarotta e, 
per sottrarsi ai creditori, si rifugia in un quartiere malfamato di Londra, facendo 
esperienza di un mondo di ladri, banditi e prostitute. Saldati i debiti, svolge vari 
incarichi, tra cui quello di amministratore delle Lotterie reali. 
L'attività politica. Si dedica intanto a un'intensa produzione di libelli politici contro il 
partito aristocratico dei tories. Divenuto confidente di Guglielmo d'Orange, compie per 
suo conto missioni segrete. La morte improvvisa del sovrano è un grave colpo per la 
sua carriera politica: la nuova regina, Anna Stuart, appoggia il partito tory. Defoe scrive 
allora un pamphlet, in cui finge di aderire ai truci propositi dei tories nei confronti dei 
"dissidenti"; ma l'ironia del libello non è capita né dai whigs né dai tories; questi ultimi 
fanno arrestare Defoe, che viene chiuso nel carcere di Newgate. Lo scrittore viene poi 
condannato alla pena della gogna, per tre giorni di seguito. Mentre attende l'infamante 
supplizio, compone un Hymn to the Pillory ("Inno alla gogna"), dedicandolo ai giudici 
corrotti, ai funzionari disonesti, ai soldati infedeli. Il libello va a ruba presso il popolo, 
che orna di fiori la gogna di Defoe e brinda in suo onore con fiumi di vino e di birra: un 
vero trionfo per lo scrittore, che esce di prigione, grazie anche alla protezione di un 
tory moderato, Robert Harley. In cambio, però, Defoe deve passare al servizio dei tories 
e deve compiere per loro conto missioni come agente segreto. Nella sua 
spregiudicatezza, Defoe si finge tory per "far passare" le idee dei whigs, e con questa 
intenzione fonda un periodico, The Review (1704), del quale è l'unico redattore. Nel 1714, 
quando Giorgio I Hannover è proclamato re d'Inghilterra, i whigs tornano al potere e 
Defoe è da essi stipendiato per fare l'agente segreto contro i tories. Il martire della libera 
stampa si è così trasformato in una spia scaltra e disinvolta. Famosa è la risposta data 
da Defoe al quesito postogli sulla libertà di stampa: «Può essere indipendente la 
stampa? Certo, ma in un modo soltanto. Guardate me: a volte mi faccio pagare dai whigs, 
a volte dai tories, e così sono sempre indipendente» (una sentenza terribile, nel suo 
cinismo, sulla libertà di stampa nascente e futura, che nessun potere regala mai 
facilmente ai giornalisti). 
Il successo letterario e la morte. Dalle finzioni e dalle servitù del giornalismo Defoe 
si libera nel 1719, con la pubblicazione del Robinson Crusoe. Segue una serie di romanzi, 
tra i quali spicca, come un secondo capolavoro, Moll Flanders (1722). Malgrado l'enorme 
successo dei suoi libri, Defoe è sempre alle prese con i creditori: per sottrarsi a uno di 
essi, deve abbandonare la sua casa di Stoke Newington e nascondersi ancora una volta 
in un quartiere londinese. Muore nel 1731 e viene sepolto a Bunhill Fields, cimitero dei 
protestanti. 
 
 
8.3 Le opere minori 
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La produzione libellistica . La prima fase della produzione di Defoe comprende una 
serie di libelli: un Saggio sui progetti (1697) in cui lo scrittore auspica alcune riforme 
necessarie all'Inghilterra, da una Accademia di dotti all'istituzione di collegi per le 
ragazze (essendo «uno dei costumi più barbari del mondo il negare alle donne i 
vantaggi della cultura»), da cure più adeguate per i malati psichici alla costruzione di 
strade; una satira in versi, L'inglese autentico (1701), una vigorosa polemica in difesa di 
Guglielmo d'Orange e contro lo stolido orgoglio del popolo britannico, definito un 
popolo di bastardi (ma la provocazione divertì il pubblico e il pamphlet ebbe grande 
successo); infine, il già ricordato libello che valse all'autore la prigionia e la gogna, ma 
anche la popolarità: Il metodo più sbrigativo per farla finita coi dissidenti (1702). Tra un 
pamphlet e l'altro, Defoe pubblica anche un racconto su una vicenda spiritistica (Fedele 
relazione dell'apparizione di una certa signora Veal, 1706), che rivela la capacità, da parte 
dello scrittore-giornalista, di attirare con storie straordinarie l'attenzione dei lettori. 
Nuovi romanzi . A Robinson Crusoe (vedi Le Opere, 1), seguono, nel 1720, Memorie di un 
cavaliere, storia della formazione di un giovane gentiluomo, posto di fronte al trauma 
della guerra civile, e Il capitano Singleton, vicenda di un tipico avventuriero del 
Settecento. Del 1722 sono Moll Flanders (vedi avanti), il più interessante dei romanzi 
defoeiani dopo il Robinson, e Il colonnello Jack, vicenda picaresca di un ragazzo dei 
bassifondi londinesi, che, dopo aver fatto il tagliaborse, sale al benessere economico e 
al rango ufficiale di colonnello. 
Il Diario dell'anno della peste. Un impressionante quadro di un grande flagello è il Diario 
dell'anno della peste (1722), descrizione realistico-fantasiosa della grande pestilenza del 
1665, che si immagina scritta da un sellaio: un libro in cui sono evocati con terrificante 
meticolosità gli episodi delle morti repentine, delle folle atterrite, i carri degli 
appestati, i monatti, le fosse comuni; un paragone d'obbligo è quello, più volte tentato, 
con i Promessi Sposi di A. Manzoni, per concludere, con E. Radius, che «nel libro di De 
Foe c'è meno arte, meno maestria, meno meditazione e più peste». 
Lady Roxana. Un potente romanzo, di alto spessore drammatico, è Lady Roxana (1724), 
storia di una prostituta d'alto bordo, che passa con estrema disinvoltura e cinismo da 
un corteggiatore all'altro, e di una sua malvagia serva, Amy, decisa ad assassinare una 
figlia della sua padrona, per evitare che scoppi uno scandalo. A differenza della 
popolana Moll Flanders, Lady Roxana è una donna avida e ambiziosa, incapace di 
pentimento, anche quando si mette a vivere come una quacchera, e moralmente 
responsabile della morte della figlia Susan: una vicenda assai simile a quella della 
manzoniana Monaca di Monza. 
 
 
8.4 Moll Flanders 
 
Il titolo -sommario. Già nel titolo-sommario (un titolo molto lungo, come usava a quel 
tempo), il romanzo Moll Flanders contiene il riassunto della vicenda: «Le fortune e le 
sfortune della famosa Moll Flanders, che nacque nella prigione di Newgate e, durante 
una vita di continui cambiamenti, in sessant'anni, dopo l'infanzia, fu per dodici anni 
prostituta, per cinque volte sposata (una delle quali col suo proprio fratello), per dodici 
anni ladra, per otto anni deportata in Virginia, e alla fine diventò ricca, visse onesta e 
morì penitente». L'opera si divide in due parti principali: la prima (la più lunga) è 
dedicata alla carriera della protagonista come moglie di numerosi mariti, la seconda 
alle sue attività criminali e alla sua eccezionale abilità come ladra. 
La prima donna protagonista della letteratura moderna.  Creatura timida e 
sfacciata, avventurosa e avventuriera, Moll è dotata di una vitalità irrefrenabile e di una 
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infinita gioia di vivere, che fa di lei il primo grande personaggio femminile della 
letteratura moderna. Si tratta in particolare della prima figura di donna cui venga dato 
il ruolo di protagonista in un romanzo scritto da un uomo (non a caso, Moll Flanders, 
con il suo nome e cognome, dà il titolo al libro). Indimenticabili sono le pagine del 
romanzo in cui la giovane Moll si cala, tra ingordigia e disperazione, nel brulicante 
universo di una Londra affollata e fatiscente, della quale Defoe mette a nudo le più 
maleodoranti piaghe. 
Un romanzo tutto merci. L'esperienza di un mondo corrotto insegna a Moll il senso 
del risparmio, della pianificazione, dell'accumulazione. In certo senso il romanzo è il 
libro di conti di una avventuriera, quasi fosse scritto da un ragioniere che tiene il 
registro di cassa per tutta una vita. I momenti in cui il romanzo si solleva dalla sua 
funzione di semplice informazione di una serie strabiliante di matrimoni e di furti è 
quando si parla di soldi guadagnati in traffici leciti o illeciti. Perfino nei momenti 
cruciali dell'esistenza, l'occhio dei personaggi corre subito al prezzo o al guadagno. 
Quando Moll sta per avere il suo nono o decimo figlio (perché dei figli nel romanzo si 
perde il conto), la levatrice le presenta tre diversi preventivi sul costo del parto a 
seconda del servizio che vuole avere; ma subito la consola, dicendole che, se il bambino 
muore alla nascita, Moll risparmierà il compenso per il sacerdote: una sterlina e dieci 
scellini. 
Il segreto di Moll. Eppure, questa donna calcolatrice ha un segreto doloroso, che tiene 
ben celato: il rapporto incestuoso con suo fratello, figlio della donna che l'ha 
abbandonata: è lui l'unico uomo che l'ha amata davvero e che, non accettando di 
perderla, impazzisce poco per volta. Grazie a quell'amore, il corpo di Moll non sarà solo 
"merce", ma diventerà "parola" e sarà il vero soggetto di Moll Flanders. 
Il romanzo fu pubblicato nel 1722; esattamente due secoli dopo, nel 1922, sarà 
pubblicato l'Ulisse di James Joyce (grande ammiratore di Defoe), un romanzo che ha al 
centro il corpo morbido e silenzioso di Molly; e sarà Molly ad avere l'ultima parola nel 
monologo conclusivo del capolavoro joyciano, quando, addormentandosi, mormorerà 
il suo "sì" alla vita. Moll Flanders è dunque rinata con il nome d'arte di Molly Bloom. 
 

 
Letture dõautore 

 
Robinson Crusoe 

 
INTRODUZIONE 

 
Descrizione dell'opera. Il 15 aprile 1719 Daniel Defoe pubblicò per la prima volta il 
romanzo The Life and Strange Surprising Adventures of Robinson Crusoe, of York, Mariner ("La 
vita e le strane sorprendenti avventure di Robinson Crusoe, di York, marinaio"), uno 
dei libri più celebri della letteratura mondiale e uno dei pochi destinati ad avere, dopo 
la Bibbia, un maggior numero di edizioni. Sul frontespizio, non apparve il nome 
dell'autore, perché il pubblico doveva credere di leggere una autentica autobiografia 
(«scritto da lui stesso», è la frase conclusiva del titolo-sommario). 
Le fonti.  La prima idea del romanzo fu fornita a Defoe dalle memorie (apparse nel 1717) 
di Alexander Selkirk, un marinaio scozzese che, costretto a sbarcare in un'isola deserta 
del Pacifico dopo una lite col capitano della sua nave, si degradò talmente, dopo tre 
anni di isolamento, che, al momento del suo salvataggio, non riusciva nemmeno a 
parlare. Vicende simili furono probabilmente lette da Defoe nel libro I viaggi e le 
peripezie di J. A. de Mandelslo, dove si raccontava di un francese che, rimasto per due 
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anni da solo nell'isola di Maurizio, impazzì per essersi nutrito esclusivamente di 
tartarughe crude, e di un olandese che, nell'isola di Sant'Elena, disseppellì il corpo di 
un suo compagno morto e prese il suo posto nella bara. 
La struttura . L'opera si può suddividere in tre grandi blocchi: le avventure di Robinson 
prima del naufragio; la sua permanenza nell'isola selvaggia; le sue avventure dopo la 
partenza dall'isola. Solo la parte centrale (la più originale del racconto) si è fissata 
memorabilmente nella mente dei lettori di ogni tempo, compresi i piccoli lettori: non 
c'è bambino che, suggestionato dalla riduzione del capolavoro di Defoe a libro per 
l'infanzia, non abbia sognato di imitare Robinson costruendosi una capanna nel 
giardino di casa. La sequenza delle avventure segue il modello del racconto picaresco, 
ma la parte centrale costituisce un "romanzo di educazione" (il Bildungsroman, come lo 
chiamano i Tedeschi). 
I personaggi. Soltanto due sono i personaggi della parte centrale del romanzo: 
Robinson e Venerdì. Robinson, il più eroico dei personaggi creati dalla fantasia di Defoe, 
non mostra nulla di eccezionale nella sua personalità e nel modo in cui affronta le 
difficoltà del suo isolamento: come scrisse un lettore d'eccezione, S. T. Coleridge, 
Robinson è «il tipo universale, la persona a cui ogni lettore può sostituirsi... niente è 
fatto, pensato, sofferto o desiderato che ognuno non possa immaginare se stesso 
nell'atto di fare, pensare, soffrire o desiderare». La figura di Robinson si colloca 
naturalmente nella stessa categoria degli altri grandi "tipi universali", come Don 
Chisciotte, Don Giovanni, Faust. Come scrive Ian Watt, «Don Quixote possiede la 
generosità impetuosa e la cecità dell'idealismo cavalleresco; Don Juan persegue, ed è, 
al tempo stesso, tormentato dall'idea di illimitate esperienze con le donne; Faust, il 
grande sapiente, resta con la curiosità insoddisfatta ed è quindi dannato. Crusoe, 
naturalmente, sembra insistere che egli non fa parte di questa compagnia: essi sono 
persone eccezionali mentre chiunque potrebbe fare quello che egli fece, date le 
circostanze. Tuttavia, possiede anch'egli una caratteristica eccezionale: se la sa cavare 
benissimo da solo. E anch'egli ha un lato eccessivo: il suo egocentrismo senza limiti lo 
condanna all'isolamento ovunque sia» (Watt 1976, p. 81). 
Nell'egocentrismo di Robinson si rispecchia quel culto dell'individualismo che fa del 
protagonista del romanzo il prototipo dell'"uomo economico" del sorgente capitalismo 
industriale; ma influisce molto anche l'etica calvinista, che fa di Robinson l'uomo 
predestinato al successo grazie alla sua fede religiosa. Nello spirito d'iniziativa del 
protagonista si riflette l'intraprendenza di una borghesia, come quella inglese, che, 
affiancando alla Bibbia il libro dei conti, muove alla conquista del mondo. 
Per una piena comprensione del capolavoro di Defoe occorre però oltrepassare la 
spiegazione "economica" e considerare le angosce e le paure che da sempre 
accompagnano i successi dell'"uomo economico". Robinson infatti si costruisce un'isola 
dentro l'isola, dove accumula ossessivamente oggetti (il tema del catalogo è uno dei più 
affascinanti del libro) e reagisce con paura al segno di una presenza umana. Il rapporto 
di Robinson con Venerdì nasce dalla paura, ma si trasforma ben presto in un rapporto 
di dominio, che prefigura la sviluppo capitalistico-imperialistico del futuro: si tratta 
infatti di un rapporto "politico" di signoria e di servitù, di un rapporto di sottomissione, 
che avviene in due forme: la superiorità tecnica garantita dal fucile e il tentativo di 
assimilare il selvaggio alla cultura inglese. 
Le tematiche. Si possono individuare nel Robinson Crusoe alcune tematiche 
fondamentali, che delineano le tappe di una biografia ideale, nella quale ogni uomo può 
riconoscersi. 
La fuga da casa. Il momento centrale di tutte le esistenze è il distacco dai genitori, che 
nella vita di Robinson avviene in modo graduale, attraverso una serie di trasgressioni, 
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fino a diventare irreversibile. Crusoe avvertirà questo distacco come un "peccato 
originale": ma questa coscienza della colpa non gli impedirà di diventare molto più 
ricco di suo padre. Dunque, il "peccato originale" (anche se è un evento terribile, del 
quale il protagonista non finirà mai di rimproverarsi) è necessario perché il destino di 
Robinson si adempia. 
Il viaggio per mare. La fuga di Robinson non è semplicemente lo spostamento da un luogo 
ad un altro luogo, ma è un cambiamento radicale: dall'angusta casa dei genitori, 
delimitata da quattro mura, a uno spazio sconfinato, delimitato solo dal mare. Grande 
protagonista del romanzo, accanto a Robinson, è appunto il mare, lo spazio immenso 
in cui si affacciano (fin dai tempi leggendarî del viaggio di Ulisse) tutti i mondi possibili. 
In apparenza, il mare è il regno della libertà; ma per Robinson, sottratto all'improvviso 
alla sua casa, ai suoi affetti, ai suoi compagni di viaggio, il mare è la prima causa delle 
sue sventure, a cominciare dal rovinoso naufragio, al quale sopravvive a stento. 
Il naufragio. Segno del destino, il naufragio è l'unico (anche se catastrofico) modo perché 
Robinson scopra se stesso e la sua vocazione di "uomo economico". La tempesta si 
avventa sul giovane marinaio come una punizione per il suo "peccato originale", ma 
anche come una rivelazione. Il naufragio consegna Robinson ad un luogo disabitato e 
selvaggio, che sottoporrà a dura prova tutte le potenziali capacità dell'uomo: isola della 
disperazione (come la chiama Robinson), l'isola è anche il luogo del destino e della 
speranza. Con il naufragio, affonda anche tutto un sistema di relazioni morali e sociali: 
travolto dall'onda dell'individualismo, Robinson deve reinventare la storia. 
L'isola. Luogo per eccellenza dell'utopia, l'isola non è solo un luogo desolato, ma è anche 
del tutto appartato: priva di mura, essa è il contrario della casa, ma da essa non si può 
fuggire. Robinson è ora solo con se stesso: la sua è l'unica presenza alla quale non potrà 
più sottrarsi. Lo spazio intorno a lui sembra illimitato, senza divieti, ma è in realtà un 
luogo chiuso e angusto come una prigione. Il protagonista, nella più assoluta solitudine, 
deve ridisegnare il mondo e creare di nuovo la storia. Anzitutto, egli deve riconquistare 
il tempo, perché, se perderà la nozione dei giorni e delle ore, sarà definitivamente 
perduto. Le tacche nel legno per segnare il trascorrere del tempo sono la prima grande 
vittoria di Robinson, che ristabilisce il quotidiano in un luogo che sembra fuori dal 
tempo e dalla storia. Le numerose occupazioni giornaliere, alle quali il naufrago si 
dedica con una maniaca assiduità, non hanno solo la funzione fisica di assicurargli di 
che vivere, ma hanno soprattutto la funzione mentale di tenere a bada il nulla, la 
tentazione della morte. Costruendo la storia, Robinson cancella il mito dell'isola 
disabitata. 
L'orma. Memorabile è a questo punto l'incontro con l'“altro”, anticipato dall'orma del 
piede umano sulla sabbia. Robinson contempla con febbrile meraviglia quel segno 
umano. Robinson e Venerdì rappresentano due immagini diverse della paura, della 
solitudine, della fuga, quella dell'uomo occidentale e quella del selvaggio. Il loro 
incontro chiude il tempo della solitudine, ma non può instaurare un rapporto edenico, 
tra uguali: l'uomo occidentale si affretta a riconoscersi nel ruolo di padrone, e il 
selvaggio non può che essere il suo servo. 
Il Libro. Il momento del sacro, nella storia di Robinson, è quello in cui egli apre a caso la 
Bibbia, e legge queste parole: «Egli è glorificato come Principe e Salvatore, per dare 
pentimento e perdono». Si inaugura da quel momento un dialogo con il Libro, al quale 
il solitario protagonista può rivolgere le sue domande e nel quale può trovare le uniche 
risposte di speranza. Il Libro costituisce, per il fabbricatore della storia l'accesso a una 
dimensione che non sarà mai riducibile alla storia, quella dell'eterno. 
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La fortuna. Su Defoe sono intervenuti, nel corso del tempo, non solo critici letterari, ma anche scrittori 
di ogni settore della cultura: economisti, sociologi, teorici dello sviluppo capitalistico, ecc. 
Molto aspro è il giudizio del contemporaneo Jonathan Swift su Defoe: «Uno di questi autori (quel tale che 
fu messo alla gogna, ho dimenticato il nome) è davvero un gaglioffo così solenne, dogmatico e 
sputasentenze, che non c'è verso di sopportarlo». Defoe a sua volta ricambia gli insulti del suo avversario 
letterario (che è anche un avversario politico, un tory); e d'altra parte esiste una distanza enorme tra lo 
stile letterario di Swift e il linguaggio di Defoe, più adatto alla comunicazione immediata (anche se i 
Viaggi di Gulliver di Swift, pur essendo una creazione artistica autonoma, risentono della novità tematica 
del romanzo defoeiano). 
Il più grande ammiratore di Defoe è Jean-Jacques Rousseau, che, nell'Emilio, così celebra il Robinson Crusoe: 
«Qual è dunque questo libro meraviglioso? È Aristotele? È Plinio? È Buffon? No; è Robinson Crusoe». Sarà 
questo il primo libro che leggerà Emilio. Rousseau legge il capolavoro di Defoe come un trattato 
sull'educazione naturale dell'uomo in vista del suo inserimento nella società. Un altro lettore 
d'eccezione di Defoe è Karl Marx, che, in una pagina dei Gründrisse, sottolinea l'ingenuità delle «piccole 
e grandi robinsonate» degli economisti classici, i quali fanno di Robinson l'eroe di una pacifica e idillica 
formazione del capitale; secondo Marx, invece, la produzione dell'individuo isolato dalla società è una 
assurdità pari al formarsi di una lingua senza che esistano individui che vivano e parlino insieme: non si 
può mai prescindere dalla società, come dimostra il fatto che gli oggetti adoperati da Robinson sono il 
frutto di un lavoro sociale in essi cristallizzato. 
Nel Novecento, sono stati soprattutto James Joyce e Virginia Woolf a riscoprire la grandezza di Defoe. 
Per Joyce, Defoe è «il grande battistrada del movimento verista»; e il Robinson è la profezia 
dell'imperialismo britannico, la prima rivelazione di quell'impulso di conquista che avrebbe mosso 
«quella razza ibrida che vive a stento su un isolotto su un mare nordico». A sua volta, la Woolf coglie, 
nell'ottica del femminismo, l'importanza di Moll Flanders e di Lady Roxana, due «fra i pochi romanzi inglesi 
che si possano chiamare indiscutibilmente grandi». A Defoe si è ispirato uno dei maggiori narratori del 
Novecento, Joseph Conrad, autore di Cuore di tenebra (1902). 
In Italia, Cesare Pavese e Elio Vittorini riscoprono, anche attraverso Defoe, il carattere progressivo del 
primo realismo borghese. Nel saggio premesso alla memorabile traduzione di Moll Flanders, Pavese 
individua nella asciuttezza narrativa di Defoe un argine contro le parole «chiassose» e retoriche 
dell'Italia ufficiale del suo tempo. Vittorini, a sua volta, vede nel romanzo di Defoe la prefigurazione 
dell'ascesa della borghesia, paragonata a un mondo alle soglie di una nuova creazione; e, nel suo romanzo 
Le donne di Messina (1949, nuova edizione nel 1964), evoca il mito robinsoniano, insistendo sull'idea che 
non è possibile salvarsi da soli. Secondo György Lukács, il realismo di Defoe è un realismo «critico», in 
quanto vuole essere la rappresentazione di «tutti i rapporti dell'esistenza sociale», quali essi sono e non 
quali appaiono in superficie. Fondamentale è infine il saggio di Ian Watt, che (ricollegandosi a Lukács) 
indica nel romanzo defoeiano le origini del romanzo borghese. 
 
(Fonte bibliografica: Robinson Crusoe, trad. di Alfredo Rizzardi, Sansoni, Firenze 1965) 
 

GUIDA ALLA LETTURA 
 

Prima del naufragio 
 
Robinson Crusoe nasce a York nel 1632. Figlio di un mercante, a diciotto anni decide di 
conoscere il mondo, viaggiando per mare. Inutilmente i genitori cercano di dissuaderlo. 
Il 1° settembre 1651 si imbarca a Hull, per recarsi a Londra. Una tempesta lo spaventa 
terribilmente e lo induce a tornare a casa. Ma, dopo una buona bevuta di punch, il 
giovane dimentica il suo virtuoso proposito. Ancora più violenta è la tempesta che 
colpisce la nave nella baia di Yarmouth; la nave affonda; Robinson e gli altri marinai si 
salvano a stento. A Londra il protagonista cerca un'altra nave su cui imbarcarsi. 
Divenuto amico di un capitano, che sta per recarsi in Guinea, parte con lui in qualità di 
mercante (porta con sé piccole merci per un valore di 40 sterline). Ritorna in patria con 
una somma di 300 sterline. Di questa somma egli deposita 200 sterline presso la vedova 
del capitano (morto poco dopo il rientro in patria). Si imbarca per un secondo viaggio 
in Guinea con un altro capitano. Ma la nave è catturata dai pirati mori; Robinson viene 
fatto schiavo e condotto in Marocco, dove serve in casa del capo dei pirati, come 
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giardiniere. Riesce a fuggire su una barca presa al suo padrone, insieme con un ragazzo 
nero di nome Xury, al quale promette: «Se mi sarai fedele, farò di te un grand'uomo». 
Robinson e Xury navigano per circa mille miglia lungo le coste africane, finché sono 
tratti in salvo da un capitano portoghese, che si dirige con la sua nave verso il Brasile. 
Robinson vende al capitano la sua barca con tutto ciò che vi è dentro, compreso Xury; 
anche se si sente in colpa per aver venduto la libertà del ragazzo nero, il protagonista 
ha bisogno di denaro per realizzare il suo sogno: una piantagione in Brasile. Comprato 
un pezzo di terra brasiliana con il denaro ricevuto dal capitano e con metà di quello che 
ha lasciato a Londra, Robinson si arricchisce e compra uno schiavo nero che lo aiuti 
nella piantagione di canna da zucchero e di tabacco. In Brasile scarseggiano gli schiavi 
neri. Robinson ha un'idea: tornare in Guinea e commerciare in schiavi. Ne parla con gli 
amici piantatori, che lo aiutano ad armare una nave e lo incaricano di recarsi in Guinea 
come loro agente commerciale. Il 1° settembre 1659 (nell'ottavo anniversario della 
partenza da Hull) Robinson parte alla volta della Guinea; ma durante il viaggio, il 30 
settembre, la nave è travolta da un violento uragano e sbattuta lungo le coste di una 
terra sconosciuta. Robinson si imbarca con dieci marinai, ma la barca affonda: degli 
altri marinai non rimangono che tre cappelli, un berretto e due scarpe scompagnate. 
Robinson raggiunge a nuoto la terra, portando con sé soltanto un coltello e un po' di 
tabacco. Trovata dell'acqua da bere, si arrampica su un albero e si addormenta. 
 
La vita nell'isola  
 
Svegliatosi, Robinson si accorge che la nave naufragata si è arenata non lontano e si 
può raggiungere a nuoto. Nel corso di tredici viaggi, riesce a rifornirsi di molti oggetti 
che gli consentiranno di sopravvivere: armi e munizioni, cibo e bevande, vestiario, 
mobili, inchiostro e carta, bussole e altri strumenti, tre bibbie, materiali grezzi e perfino 
un cane e due gatti. Trova anche del denaro, che però non gli serve. 
 

Il ritrovamento del denaro 
 
Ero a terra da tredici giorni ed ero stato a bordo undici volte. In quello spazio di tempo avevo 
portato via tutto quello che si può pensare due mani siano capaci di portar via; ma, in verità 
credo che se la calma del mare fosse durata avrei portato a riva, pezzo per pezzo, tutta la nave. 
ma mentre mi preparavo a salire a bordo per la dodicesima volta, mi accorsi che il vento stava 
per levarsi. Comunque, quando fu l’ora della bassa marea andai egualmente, e sebbene fossi 
convinto di aver frugato la cabina così bene da non poterci trovare più nulla, scoprii invece un 
armadio a cassettini, in uno dei quali trovai due o tre rasoi e un paio di grosse forbici, insieme 
con dieci o dodici ottimi coltelli e forchette; e in un altro, circa trentasei sterline, alcune monete 
europee, alcune brasiliane, alcune pezze da botte, oro e argento. 
Alla vista di quel denaro sorrisi tra me e me e ad alta voce dissi: «O ciarpame!1 
A che servi? Tu non vali per me nemmeno la fatica di chinarmi a raccoglierti da terra. Uno di 
questi coltelli vale tutto il tuo mucchio. Di te non so che farmi; rimani pure dove sei e sprofonda 
nel mare come una creatura la cui vita non vale la pena di salvare». Tuttavia, ripensandoci, 
presi il denaro con me, e avvolgendo ogni cosa in un pezzo di tela incominciai a pensare di 
farmi un’altra zattera. 
 
1. ciarpame: congerie di cose prive di valore. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
Indimenticabile è il monologo pronunciato «ad alta voce» da Robinson, solo e seminudo sul relitto della 
nave. L'oro, che la civiltà mercantilistica ha trasformato in feticcio, diventa ora «ciarpame»: molto più 
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utili sono umili oggetti come i rasoi, le forbici, le posate. Robinson, che ha finora privilegiato (come 
mercante) il "valore di scambio" basato sul denaro, scopre di colpo il "valore d'uso" delle cose. Si tratta 
però di una scoperta effimera: subito dopo aver proclamato ai quattro venti il suo disprezzo per l'inutile 
denaro, «ripensandoci», il naufrago decide di portare con sé le monete preziose.  
Ci chiediamo quale significato abbia questa rinuncia, sia pure momentanea, al denaro. L'impulso di 
Robinson è solo moralistico: solo per brevi istanti egli si sente liberato dalla cupidigia. In realtà il nostro 
eroe non smaschera la vera natura del denaro. La ricchezza capitalistica ha il suo fondamento nello 
sfruttamento del lavoro altrui: lo sa bene Robinson stesso, che ha cominciato ad accumulare il suo capitale 
da quando ha venduto come schiavo il piccolo africano Xury. La cupidigia robinsoniana è ora sparita 
perché non ci sono nell'isola, persone su cui spadroneggiare per sfruttarne a proprio vantaggio il lavoro. 
Quando Robinson incontrerà Venerdì, si ristabilirà immediatamente il rapporto padrone-servo, su cui è 
fondata l'economia capitalistica. E quando a Venerdì si aggiungeranno il padre del selvaggio e un bianco 
spagnolo, Robinson potrà addirittura costituire una piccola "multinazionale" al suo servizio. 
 
 
Scelto un posto per piantare la propria tenda, Robinson circonda questo suo rifugio 
improvvisato con un recinto di pali; poi scava una caverna nella roccia, per difendersi 
da eventuali fiere. Scoppia un temporale e Robinson è atterrito da un fulmine. Riflette 
allora sulla sua situazione tragica. 
 

 
Robinson discorre con se stesso 

 
La condizione in cui mi trovavo presentava una triste prospettiva. Non solo, infatti, ero stato 
gettato su quell’isola, ma la violenza dell’uragano mi aveva portato del tutto fuori dalla rotta 
prevista, e a grande distanza, cioè a qualche centinaio di leghe1 dalle rotte consuete del 
commercio umano. Avevo quindi molta ragione di credere che la volontà del cielo mi destinasse 
a concludere la vita in quel luogo desolato, e in quel desolato modo. le lacrime mi scorrevano 
copiose lungo le guance quando facevo queste riflessioni; e qualche volta mi chiedevo come 
mai la Provvidenza rovinasse così completamente le sue creature e le riducesse così 
compiutamente miserabili, così abbandonate senza aiuto alcuno, così profondamente 
sconsolate, che essere grati di una vita simile poteva quasi apparire irrazionale. 
Ma qualche cosa sorgeva poi sempre in me che arrestava questi pensieri e mi rimproverava. Un 
giorno, in particolare, mentre camminavo col fucile in mano lungo la riva del mare, pensoso 
del mio stato presente, la ragione si mise, per così dire, a discutere con me stesso, sostenendo 
l’opposto punto di vista, così: «Bene, tu ti trovi in una triste condizione, è vero; ma non 
dimenticare, ti prego. I tuoi compagni dove sono? Non scendeste in undici nella barca? I dieci 
dove sono? Perché non furono essi a salvarsi invece di te? Perché sei stato prescelto tu? E’ 
maglio essere qui o lì?». A questo punto tesi la mano verso il mare: «Ogni male va considerato 
insieme con il bene che l’accompagna, e con il peggio che può tenergli dietro». 
E ancora pensai a come ero ben fornito per la mia sussistenza2, e a quello che sarebbe stato di 
me se non fosse accaduto, e le probabilità erano cento contro una, che la nave si spostasse dal 
luogo dove s’era arenata e venisse sospinta così vicino alla riva da darmi tempo di toglierne 
fuori tante cose. Come mi sarei trovato se avessi dovuto vivere nelle condizioni in cui avevo 
primamente toccato terra, senza il necessario per vivere e senza il necessario per procurarmi 
di che vivere? 
«Particolarmente – dissi ad alta voce, sebbene a me stesso – che cosa avrei fatto senza fucile, 
senza munizioni, senza strumenti con i quali fare cosa alcuna o lavorare, senza abiti, senza 
coperte, senza tenda, senza nulla con cui ripararmi?». e pensai che tutte queste cose avevo ora 
in quantità sufficiente, che mi trovavo bene avviato a rifornirmi in maniera tale da poter vivere 
senza bisogno di fucile quando avessi esaurito le munizioni; e che, tutto sommato, avevo una 
discreta prospettiva di non mancare del necessario per tutta la vita. mi preoccupai infatti fin 
dal primo momento di mettermi al sicuro da qualsiasi accidente che potesse capitare per il 
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tempo avvenire; non soltanto per quando le mie munizioni si fossero esaurite, ma anche per 
quando la mia salute o le mie forze venissero meno. 
 
1. leghe: la lega è un'unità di misura variabile da paese a paese. 
2. sussistenza: sopravvivenza. 
 
 
 
 

DENTRO IL TESTO 
 
Il brano è importante sotto due aspetti: dal punto di vista religioso e dal punto di vista economico. Sul 
piano religioso, dopo un accorato lamento nei confronti della Provvidenza, che ha permesso il catastrofico 
naufragio di Robinson e il suo ritrovarsi disperatamente solo su un'isola deserta (un lamento che è 
l'ennesima riproposizione di quello, celeberrimo, del Giobbe biblico), il sopravvissuto scopre all'improvviso 
il lato positivo della sua situazione: non è forse vero che gli altri dieci marinai, che erano con lui sulla 
scialuppa di salvataggio, sono periti tra le onde? E non è vero, soprattutto, che lui, solo lui, è stato 
«prescelto» per la salvezza? (si noti il termine, che evoca la dottrina calvinista della predestinazione). 
Più complesse sono le considerazioni sollecitate dalla parte conclusiva del brano. Parlando ancora una 
volta «ad alta voce» (come nel brano precedente), Robinson ricorda a se stesso che, senza fucili, munizioni, 
strumenti, abiti, coperte, tenda, ecc., non avrebbe potuto sopravvivere. È accaduto invece che numerosi 
«economisti classici» abbiano voluto vedere nella vicenda di Robinson il modello originario di 
un'economia in cui capitale e lavoro convivono pacificamente; e si sono attirati il sarcasmo di Karl Marx, 
che ha definito simili teorie con la colorita espressione di «robinsonate». 
 
 
La decisione più importante presa da Robinson è quella di tenere conto del trascorrere 
del tempo: ogni giorno inciderà una tacca su un palo, proprio nel luogo su cui ha toccato 
terra. Una risorsa preziosa si rivelano anche la carta, penna e inchiostro: il naufrago 
potrà tenere un diario, sul quale, da bravo mercante, registrerà come prima cosa un 
bilancio del “dare” e dell'“avere”. 
 

Dare e avere 
 
Presi ora a riflettere seriamente sulla mia situazione e sullo stato in cui ero ridotto, e misi le 
mie considerazioni per iscritto; non tanto per lasciarle a chi venisse dopo di me – era infatti 
assai probabile che avrei avuto pochi eredi1 – quanto per liberare i miei pensieri dal meditare 
giornalmente su di esse, e affliggere l’anima mia. e poiché la ragione cominciava ora a prevalere 
sulla disperazione, presi a consolarmi come meglio sapevo, e a opporre il bene al male, così da 
fissare i punti che distinguevano il mio caso da casi peggiori. Registrai quindi con molta 
imparzialità, come in una partita2 di «dare e avere», le consolazioni di cui godevo di contro alle 
miserie di cui soffrivo, così: 
 
 
 
MALE 
 
Sono gettato su un’orribile isola deserta, 
senza nessuna speranza di essere salvato. 
 
Separato, per così dire, dal mondo intero, 
sono prescelto per condurre una vita 
infelice. 
 

 
 
 
Sono diviso dall’umanità, tutto solo, 
bandito dalla società umana. 
 
 
Non ho abiti con cui coprirmi. 
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Sono indifeso e senza mezzi di resistere agli 
attacchi di uomini e di belve. 
 
 
 
 
 
 
 
Non c’è con me anima viva a cui io possa 
parlare o che mi possa dare conforto. 
 
 
 
BENE 
 
Ma sono vivo e non annegato, come tutti i 
miei compagni d’equipaggio. 
 
Ma di tutto l’equipaggio della nave sono 
stato anche prescelto per scampare alla 
morte; e Colui che mi ha miracolosamente 
salvato dalla morte può liberarmi anche 
dalla condizione in cui mi trovo. 

 
 
Ma non sono condannato alla fame e a 
languire in un luogo brullo3, che non offra 
possibilità di vita. 
 
Ma mi trovo in un clima caldo, dove, se 
avessi abiti, mi sarebbero poco meno che 
inutili. 
 
Ma sono stato gettato su un’isola dove non 
vedo belve che possano farmi del male, 
come ne vidi sulle coste dell’Africa: e che 
cosa sarebbe stato di me se avessi fatto 
naufragio lì? 
 
 
Ma Dio ha prodigiosamente sospinto la 
nave tanto vicino alla costa da permettermi 
di prender fuori4 quello che mi consentirà 
di sopperire5 ai miei bisogni, o di rifornirmi 
del necessario, finch’io viva. 
 
 

 
Tutto considerato questa era una prova indiscutibile che non c’è, si può dire, condizione al 
mondo tanto disgraziata da presentare elementi negativi o positivi di cui essere riconoscenti. 
E questa esperienza della più meritevole condizione che mai si desse al mondo sia di monito 
che in ogni contingenza6, anche la più disperata, si può sempre trovare qualcosa da cui trarre 
conforto e da mettere nella colonna dell’attivo nel bilancio del bene e del male. 
Condotta così la mia mente a considerare con un po’ più di benevolenza il mio stato, e smesso 
di scrutare il mare nella speranza di avvistarvi una nave, trovata, insomma, un po’ di 
tranquillità, incominciai a occuparmi di sistemare la mia vita e di renderla quanto più agevole 
possibile. 
 
1. era ...eredi: Robinson teme di dover morire nell'isola. 
2. partita : nel linguaggio contabile, scrittura relativa alla registrazione dei guadagni e delle perdite. 
3. brullo : selvatico. 
4. prender fuori : portar via. 
5. sopperire: far fronte, provvedere. 
6. contingenza: situazione difficile, di crisi. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
Il passo è strettamente collegato a quello precedente: ancora una volta Robinson basa le sue riflessioni sia 
sulla fede sia sulla ragione (una ragione di tipo economico). La pagina, con la scansione tipicamente 
contabile nelle colonne del «dare» e dell'«avere» (termini sostituiti dal calvinista Robinson con quelli di 
«male» e di «bene»), ha suggerito a Ian Watt alcune considerazioni sulla tenuta dei libri contabili, in 
rapporto ad altre scritture importanti, come i contratti. Riportiamo qualche passo delle riflessioni dello 
studioso: 
«Robinson Crusoe è stato appropriatamente usato da molti economisti come illustrazione dell'Homo 
oeconomicus. Come il "corpo politico" era il simbolo del modo comunitario di pensiero di società 
precedenti, così l'"uomo economico" simboleggiò il nuovo atteggiamento dell'individualismo dal punto di 
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vista economico. [...] Tutti gli eroi di Defoe rincorrono il denaro, che egli caratteristicamente definì "il 
denominatore comune del mondo" [in Review, III, 1706, n. 3], e lo perseguono in modo estremamente 
metodico in base a quella contabilità dei profitti e delle perdite che Max Weber [sociologo tedesco, 1864-
1920, autore del celebre saggio L'etica protestante e lo spirito del capitalismo, 1904] indicò come 
caratteristica tecnica distintiva del capitalismo moderno. [...] La tenuta dei libri contabili è solo uno degli 
aspetti di un tema centrale dell'ordine sociale moderno: la nostra civiltà è basata, nel suo complesso, su 
relazioni contrattuali individuali ben diverse dalle relazioni non trascritte, tradizionali e collettive, delle 
società precedenti e l'idea di contratto ha giocato un ruolo importante nello sviluppo teorico 
dell'individualismo moderno. [...] Crusoe agisce come un buon discepolo di Locke e quando altri arrivano 
nell'isola li obbliga ad accettare il suo dominio con contratti scritti che riconoscono il suo potere assoluto» 
(Watt 1976, pp. 59-60). 
 
 
L'isola è ricca di piante (frutta, limoni, arance, uva, tabacco) e di animali (capre, 
tartarughe). Dopo essersi costruito una "seconda casa" in una fertile valletta, Robinson 
scopre per caso l'agricoltura. Tra gli oggetti recuperati dalla nave c'era una piccola 
borsa, che un tempo conteneva grano. Robinson vuota gli avanzi della borsa per terra; 
ma, qualche mese dopo, rimane stupito nel constatare che qualcosa sta germogliando. 
 

La scoperta del grano 
 
Verso la fine di dicembre, al tempo del secondo raccolto annuale, feci la mietitura. Mi trovai in 
difficoltà per la mancanza di una falce o di un falcetto per mietere; tutto ciò che potei fare fu di 
fabbricarmi qualcosa di simile ricavandola dagli spadoni o coltellacci che avevo tratto in salvo 
insieme con altre armi dalla nave. In ogni modo, poiché il mio primo raccolto era piuttosto 
modesto, non ebbe grandi difficoltà a mietere. In breve, lo falciai a mio modo, non tagliando 
altro che le spighe, e lo trasportai in un grande canestro che mi ero fabbricato allo scopo, e lo 
sgranai sfregandolo tra le mani; al termine delle operazioni di mietitura e di trebbiatura, 
calcolai che dal mio ottavo di staio1 di sementa press’a poco (cioè a occhio e croce, perché a 
quel tempo non possedevo ancora misure adatte) due staia di riso e più di due staia e mezzo di 
orzo. Fu questo, comunque, un grande incoraggiamento, e previdi che col tempo sarebbe 
piaciuto a Dio di farmi avere il pane. E ancora, giunto a questo punto, mi trovavo in imbarazzo, 
non conoscendo né la maniera di macinare o di usare in qualche modo come cibo il grano; né, 
soprattutto, come pulirlo e dividere la farina dalla crusca; né, una volta ridotto a farina, come 
ricavarne pane; né, se mi fosse riuscito di fare il pane, come infine cuocerlo. 
Per queste considerazioni, aggiunte al mio desiderio di averne una buona quantità di scorta e 
di assicurarmene un rifornimento costante, decisi di non consumare la minima parte del mio 
raccolto, ma anzi di serbarlo tutto per usarlo come semente la prossima stagione, e nel 
frattempo, di dedicare ogni mio sforzo e ogni mia fatica e tutto il mio tempo alla grande impresa 
di procurarmi grano e pane. 
Si potrebbe davvero dire che adesso lavoravo per procurarmi il pane. E’ meraviglioso, e per 
quello che posso immaginare pochissime persone vi hanno mai pensato, l’infinito strano 
numero di cose che occorrono per provvedere, produrre, coltivare, produrre, fare e terminare 
quest’unico oggetto: il pane. Io, che ero ridotto a un vero stato di natura, dovetti scoprire questa 
verità al prezzo di quotidiani scoramenti2, e a ogni ora che passava ne divenivo sempre più 
consapevole, fin dal momento in cui avevo raccolto la prima manciata di grano da semente che, 
come ho già detto, era spuntato in un modo del tutto inatteso e sorprendente. 
Per prima cosa, non avevo un aratro per arare la terra, né vanga né pala per dissodarla. Ebbene, 
riuscii a superare questa deficienza3 fabbricando, come ho osservato prima, una vanga di legno. 
Ma questa mi serviva come può servire un arnese di legno; e sebbene mi fosse costata molti 
giorni di lavoro per costruirla, non solo si consumò assai presto per mancanza della parte di 
ferro, ma rese più duro il mio lavoro e i risultati assai scadenti. Nonostante questa difficoltà, mi 
rassegnai a lavorare pazientemente, sopportando che tanta fatica producesse un sì magro 
risultato. Seminato il grano, non avevo un erpice4, tanto che ero costretto a risalire i solchi 
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trascinando un grosso ramo d’albero per grattare la terra, per così dire, anziché rastrellarla o 
erpicarla. 
Mentre il grano cresceva e maturava, ho già detto quante mai cose mi occorrevano per 
recintarlo, tenerlo riparato, mieterlo o raccoglierlo, curarlo e trasportarlo a casa, batterlo, 
dividerlo dalla pula e conservarlo. Poi mi mancava un mulino per macinarlo, setacci per 
vagliarlo, lievito e sale per farne pane, e un forno per la cottura. 
 
1. staio: unità di misura di capacità. 
2. scoramenti: scoraggiamenti. 
3. deficienza: mancanza (di mezzi agricoli). 
4. erpice: macchina agricola per la frantumazione delle zolle. 
 
Eppure, come si vedrà, riuscii a fare a meno di tutte queste cose, e alla fine il grano fu per me 
un sostegno prezioso e un conforto inestimabile. Tutto ciò che mi mancava, rendeva ogni cosa 
faticosa e laboriosa; ma non c’era rimedio, né costituiva d’altra parte una perdita di tempo per 
me, perché, avendo organizzato la mia giornata, ne avevo dedicata una parte esclusivamente a 
questi lavori. E una volta che ebbi deciso di non fare uso di questo grano, fino a che non ne 
avessi una maggiore provvista, impiegai i sei mesi successivi di lavoro ininterrotto e di 
invenzioni a provvedermi di arnesi adatti a compiere tutte le operazioni necessarie e rendere 
il grano (una volta che ne avessi avuto) commestibile. 
Ma innanzi tutto dovevo preparare un campo più vasto, essendo ora in possesso di tanta 
semente quanta bastava a seminare più di un acro5 di terra. Prima di far questo dovetti passare 
almeno una settimana a costruirmi una vanga; la quale, quando fu terminata, era veramente di 
poco valore, e per di più pesantissima, e lavorare con essa richiedeva una doppia fatica. In ogni 
modo, riuscii a portare a termine anche quella fatica, e gettai la semente in due vasti 
appezzamenti in pianura, scelti tra i più vicini alla mia casa, e costruii intorno ad essi un solido 
recinto, i cui pali erano dello stesso legno che avevo usato per la prima staccionata, e che sapevo 
avrebbero attecchito; cosicché sapevo che avrei potuto contare fra un anno su una siepe viva 
che avrebbe richiesto assai poca fatica per la manutenzione. Questo lavoro non fu tanto 
modesto da occuparmi, per non meno di tre mesi, gran parte del tempo, essendo nella stagione 
delle piogge, durante la quale non potevo andarmene attorno. 
 
5. acro: misura anglosassone di superficie. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
Questo episodio è uno dei più famosi del romanzo, perché Robinson vi si afferma come «self-made-man», 
cioè come uomo autosufficiente, che, aguzzando l'ingegno, si costruisce da solo tutto ciò che gli serve per 
sopravvivere. Ma l'attenzione si concentra (per esplicita indicazione dello stesso narratore) su un'arte 
antica come il mondo e destinata a non tramontare mai (sia pure con tutte le novità della tecnologia 
moderna): l'arte di fare il pane. Defoe sa che la crescente specializzazione economica ha allontanato gli 
uomini del suo tempo dalle "arti manuali". La descrizione che egli fa della fabbricazione del pane non 
avrebbe meravigliato nessuno nell'età medievale e fino all'età dei Tudor, trattandosi di un processo 
economico che era sotto gli occhi di tutti; ma nel primo Settecento, come risulta dalle cronache del tempo, 
la maggior parte delle donne non faceva più il pane in casa, perché vi era un panettiere anche nel più 
sperduto villaggio. Con la sua sensibilità di giornalista, lo scrittore richiama l'attenzione su un lavoro 
manuale ormai desueto nelle famiglie, ma di vitale necessità per tutti, come il fare il pane. Robinson stesso 
si sorprende nel constatare come sia vero alla lettera per lui il motto del Padre nostro: «dacci oggi il nostro 
pane quotidiano». Defoe, economista della società borghese, cede qui il passo al poeta: non c'è nulla di più 
poetico, infatti, che riscoprire le cose che ci stanno davanti agli occhi tutto il giorno e che non sappiamo 
più vedere, perché la familiarità con esse ci ha ottuso i sensi; il poeta le "reinventa" e le offre di nuovo ai 
nostri occhi e ai nostri sentimenti. 
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Robinson impara a coltivare anche l'orzo e il riso. Nelle giornate di pioggia, costruisce 
ceste nella sua grotta. Si procura inoltre nuovi animali che gli facciano compagnia: un 
pappagallo, una capretta. Nelle sue esplorazioni, gli capita un giorno di scoprire una 
terra non lontana. A un certo punto si accorge che la parte opposta dell'isola è molto 
verde e si presta a una nuova piantagione d'orzo. L'unica difficoltà è costituita dagli 
uccelli che beccano l'orzo appena seminato: Robinson ne fa strage e appende a un ramo 
uno di essi, come uno spaventapasseri. Nel terzo anno impara a costruire un mortaio di 
pietra e a cuocere il pane; si fabbrica perfino un ombrello. Per molti anni non accade 
nulla di insolito; ma, dopo quindici anni, un giorno, scorge sulla sabbia l'impronta di un 
piede umano. 
Robinson scopre cha «la paura del pericolo è mille volte più terrificante del pericolo 
stesso». Con orrore si accorge che la spiaggia è cosparsa di teschi e altri resti umani e 
comprende che l'isola è visitata da cannibali, che vengono a consumarvi il loro orribile 
pasto. Non ha più il coraggio di piantare un chiodo o tagliare un pezzo di legno, per il 
timore che si oda il rumore. Un momento emozionante è per lui quello in cui scrutando 
in fondo alla grotta, scorge nel buio «i due grandi occhi lucenti» di una creatura, non 
sa se umana o diabolica. Si tratta solo di un vecchio caprone in agonia, che sospira, 
come un uomo addolorato. Nel ventitreesimo anno della sua permanenza nell'isola, 
Robinson scorge per la prima volta dei cannibali nudi, intenti a mangiare carne umana, 
e rimane terrorizzato. Un giorno, sente un colpo di cannone; recatosi sulla spiaggia, 
vede che una nave è naufragata sugli scogli. A bordo non c'è nessuno, tranne un cane, 
che porta con sé. Una notte, Robinson fa un sogno premonitore: gli sembra di salvare 
un selvaggio, sottrattosi con la fuga ai cannibali, e di farne un suo servo. Circa un anno 
e mezzo dopo, il sogno si avvera. Un gruppo di una ventina di cannibali giunge 
nell'isola. Un prigioniero fugge, inseguito da soli due uomini. Robinson atterra uno dei 
due inseguitori e spara sul secondo. Il povero prigioniero, spaventato a morte dal colpo 
di fucile, si inginocchia davanti a lui. 
 

L'incontro con Venerdì  
 
Era un bel giovane attraente, di perfetta struttura, con membra forti e diritte, non troppo 
grosso, alto e ben formato, di ventisei anni circa. Aveva una bellissima espressione e un aspetto 
virile, pur senza essere feroce e torvo; quando sorrideva la sua fisionomia aveva la dolcezza e 
la gentilezza di quella di un europeo. I capelli erano lunghi e neri, non crespi come lana, la 
fronte molto ampia e spaziosa e gli occhi vivaci e acuti. Il colore della sua pelle non era proprio 
nero, solo molto abbronzato, e non di quel brutto bronzo giallastro che è proprio dei brasiliani 
e degli altri indigeni della Virginia e dell’America, ma del colore di una lucida oliva scura, tinta 
gradevolissima, anche se difficile da descrivere. Il viso era tondo e pieno, il naso piccolo ma non 
schiacciato come quello dei negri, la bocca molto bella, le labbra sottili e i denti regolari, e 
bianchi come l’avorio. Dopo che ebbe sonnecchiato, più che dormito, per mezz’ora circa, il 
giovane si svegliò e uscì dalla grotta a cercarmi, mentre stavo mungendo le capre, nel recinto 
lì accanto. 
Appena mi vide corse da me e si prostrò di nuovo al suolo, facendo tutti i cenni immaginabili e 
i gesti più bizzarri, per mostrarmi la sua umile riconoscenza. Alla fine appoggiò la testa al suolo 
vicino al mio piede e si mise l’altro mio piede sul capo, come già aveva fatto, dandomi tutte le 
dimostrazioni possibili di sottomissione e di schiavitù, per farmi saper che sarebbe stato il mio 
servo fino alla morte. Riuscii a capirlo, e gli feci anche comprendere che ero molto compiaciuto 
di lui, poi cominciai a parlargli e a cercare di insegnarli qualche parola. Prima di tutto gli feci 
capire che il suo nome sarebbe stato Venerdì, cioè quello del giorno in cui gli avevo salvato la 
vita. 
Lo chiamai così per ricordo di quel giorno, e poi gli insegnai a dire “padrone”, spiegandogli che 
quello era il mio nome. Imparò anche a dire “sì” e “no” e a capirne il significato. Gli diedi poi 
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del latte in un vaso di terra, facendogli prima vedere come si faceva a bere e a inzuppare il pane. 
Quando gli ebbi offerto una focaccia perché mi imitasse, egli vi riuscì subito e fece cenno che il 
cibo gli era molto piaciuto. Io ero soddisfattissimo di lui, e mi ero assunto il compito di 
insegnargli tutto ciò che poteva fare un servo utile e pronto, che mi fosse veramente d’aiuto, e 
quindi, in primo luogo, a esprimersi e a capirmi. Egli si mostrò il miglior scolaro del mondo e, 
soprattutto così allegro, così costantemente diligente e così felice quando appena riusciva a 
capirmi e a farsi capire, che era piacevolissimo per me parlargli. 
Ora la mia vita cominciò a essere così gradevole, che quasi non mi sarebbe importato più che 
tanto di rimanere tutta la vita sull’isola, purché fossi stato al sicuro dai cannibali. Duo o tre 
giorni dopo che ero tornato a casa, pensai che, per distogliere Venerdì dalle sue orrende 
abitudini e dai suoi gusti di cannibale, il meglio era fargli assaggiare della carne diversa. Un 
mattino lo condussi quindi con me nei boschi. Mi ero mosso con l’intenzione di uccidere un 
capretto del mio gregge, portarlo a casa e cucinarlo, ma, lungo la strada, vidi una capra stesa 
all’ombra con due capretti al fianco. Afferrai venerdì e gli dissi: «Fermo, non ti muovere». Poi 
puntai il fucile e sparai, uccidendo uno dei capretti. Il povero Venerdì, che mi aveva già visto 
uccidere a distanza l’indigeno suo nemico, ma senza sapere o immaginare come, fu 
grandemente sorpreso, cominciò a tremare e sembrò così sconvolto che lo credetti sul punto 
di cadere a terra. Egli non aveva visto il capretto a cui avevo sparato, né si era accorto che lo 
avessi ucciso, e si strappò invece la giacca per vedere se era ferito lui. Mi accorsi che egli credeva 
che avessi deciso di ucciderlo, perché venne a inginocchiarmisi davanti, e abbracciandomi le 
ginocchia disse molte cose che non compresi, ma di cui intuii facilmente il significato, e cioè 
che mi pregava di non ucciderlo. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
L'episodio dell'incontro con Venerdì è stato analizzato da Stephen Hymer nel saggio già citato della 
Monthly Review. Riportiamo qualche passo del paragrafo che Hymer ha significativamente intitolato 
«Colonizzazione». 
«Robinson è armato ma non può governare solo con la forza se vuole che Venerdì sia produttivo. [...] Il 
parallelo fra l'educazione di Venerdì da parte di Robinson e i processi di colonizzazione usati negli ultimi 
duecento anni è veramente impressionante. 
Fase 1. La prima cosa che Robinson fa è di fissare le basi del discorso, dando a se stesso e a Venerdì dei 
nomi che sono umilianti per Venerdì e simbolici del suo debitoé 
Fase 2. Robinson fissa inoltre lo status di Venerdì coprendo la sua nudità con un paio di mutandoni di lino 
(presi dalla nave naufragata), con un giustacuore di pelle di capra e un cappello di pelle di lepre che egli 
si era fatto da sé. Egli fu «molto compiaciuto di vedersi ben vestito, quasi quanto il suo padrone». 
Fase 3. Robinson assegna a Venerdì per dormire un posto che si trova fra le sue fortificazioni, cioè una 
posizione media, in parte protetta ma al di fuori del recinto del padrone. Egli mette in opera un segnale di 
allarme e prende altre precauzioni come quella di tenere tutte le armi nella sua zona durante la notte. 
Eppure, come dice Robinson, queste precauzioni non erano veramente necessarie, «perché nessun uomo 
ebbe un più fedele, sincero, amorevole servitore di Venerdì; senza passioni, risentimenti o progetti, 
perfettamente compreso delle sue obbligazioni e impegnato ad assolverle; le sue premure erano rivolte 
verso di me come quelle di un figlio verso il padre; ed oso dire che avrebbe sacrificato la sua vita per salvare 
la mia se si fosse presentata lõoccasioneè. Il posto che gli viene assegnato serve a ricordare a Venerd³ la 
sua posizione e a tenerlo subordinato. 
Fase 4. Venerd³ viene educato perch® abbia lõabilit¨ necessaria per il suo posto e per i suoi compiti, cioè 
abilità nel capire gli ordini e nel soddisfare i desideri di Robinson. «Ritenni mio compito insegnarli ogni 
cosa che servisse a renderlo utile, abile e capace, ma soprattutto a parlare e a capirmi quando parlavo». 
Fase 5. Infine viene il momento cruciale nel quale Robinson attraverso una crudele dimostrazione di forza 
terrifica il povero Venerdì fino alla sottomissione completa. Robinson esce con Venerdì e spara ad un 
capretto col suo fucile. (Ora non ha più paura di essere sentito). 
Fase 6. Il primo stadio dell'iniziazione è ornai completato e Robinson può ora fissare la divisione sociale 
del lavoro su una base più sottile. Pertanto insegna a Venerdì a cuocere e a infornare [...], gli assegna un 
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pezzo di terra [...], gli spiega che serviva per avere più grano per fare più pane, perché ora erano in due. 
[...]. 
Fase 7. Completamento dell'istruzione. Robinson ora insegna a Venerdì l'esistenza del vero Dio, il che 
prende tre anni durante i quali Venerdì solleva questioni così difficili che Robinson per un po' la smette, 
rendendosi conto che non si può convincere solo con argomenti logici e che solo la rivelazione divina può 
convincere le persone. Alla fine di questo lungo periodo [...] Robinson dà a Venerdì un coltello ed un'accetta 
e gli fa vedere la barca che stava preparando per abbandonare l'isola. 
Fase 8. L'eterno poliziotto. Anche dopo che gli ha concesso l'indipendenza Robinson non può fidarsi di 
Venerdì. [...] Un giorno mentre guardavano la terraferma dalla sommità di una collina, Robinson osserva 
[...] sul viso di Venerdì [...] «una strana impazienza, come se volesse essere di nuovo nel suo paese». [...] 
Egli interroga continuamente Venerdì per cercare di scoprirà qualche incrinatura; dopo si sente colpevole 
del suo sospetto. L'imperialismo non conosce pace». 
 
(Da: S. Hymer, Robinson Crusoe e il segreto dell'accumulazione originaria, in Monthly Review, IV, 
ottobre 1971).  
 
 
Robinson catechizza Venerdì, parlandogli di Dio creatore, di Cristo, del diavolo; ma è 
proprio sull'esistenza del demonio che non riesce a persuadere il selvaggio (il quale 
obietta, con impeccabile logica: «se Dio molto forte, molto potente come il demonio, 
perché Dio non uccidere il demonio così lui non fare più male?»). Venerdì si 
tranquillizza solo quando Robinson gli dice che Dio, nella sua infinita bontà, può 
perdonare tutti, compreso il diavolo. Robinson decide di costruire una grossa barca, 
con vele e timone, per lasciare l'isola. Debitamente istruito, Venerdì si rivela un ottimo 
marinaio. Nel ventisettesimo anno, accade un fatto imprevisto: approdano all'isola tre 
canoe di cannibali. Robinson e Venerdì uccidono o mettono in fuga i selvaggi e liberano 
i loro due prigionieri: un bianco spagnolo (naufragato in precedenza e catturato dai 
cannibali) e un selvaggio, che si rivela come il padre di Venerdì. Questi non sta in sé per 
la gioia, ma anche Robinson è molto soddisfatto: gli sembra di essere «molto ricco di 
sudditi», che tutti gli devono la vita; per giunta i suoi tre sudditi appartengono a tre 
diverse religioni: Venerdì è diventato protestante, suo padre è pagano, lo spagnolo è 
cattolico romano. Tutt'e quattro si mettono a dissodare la terra, per avere più cibo. 
Viene organizzata, sulla base delle nazionalità, una sorta di "multinazionale" in 
miniatura: Robinson segna gli alberi adatti per far legna, manda Venerdì e suo padre a 
tagliarli e incarica lo spagnolo di controllare i lavori. Nell'ottobre 1686, ecco un altro 
fatto straordinario: a circa due leghe e mezzo, si avvista una nave. Si tratta di una nave 
inglese, dalla quale viene messa in mare una barca con undici marinai e tre prigionieri. 
Robinson e Venerdì liberano i prigionieri, che rivelano la loro identità: sono il capitano 
e altri due ufficiali della nave, imprigionati dai marinai ammutinati. Con il capitano, 
Robinson studia un piano per riconquistare la nave: si procederà a un assalto notturno. 
Il capo degli ammutinati è ucciso e gli altri marinai si arrendono, invocando il perdono 
da Robinson, che è considerato da tutti il governatore dell'isola. Dopo aver deciso di 
lasciare sull'isola tre ribelli (ben contenti di tale decisione, che evita loro la forca) e 
dopo averli istruiti sul modo di sopravvivere, Robinson si imbarca sulla nave con 
Venerdì, portando con sé, come ricordo, il cappellaccio di pelle di capra, il pappagallo 
e l'ombrello. È il 19 dicembre 1686: finisce il lunghissimo soggiorno nell'isola, durato 
ventotto anni, due mesi e diciannove giorni. 
 
Il ritorno a casa 
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Al ritorno in Inghilterra, Robinson apprende che suo padre e sua madre sono morti. 
Dagli armatori della nave riceve un compenso in denaro. Parte poi alla volta di Lisbona, 
dove incontra il vecchio capitano che molti anni prima lo ha portato in Brasile, e 
apprende dal suo socio in affari brasiliano di essere diventato molto ricco. Da Lisbona 
torna verso Londra attraversando i Pirenei: anche questo viaggio è avventuroso, perché 
occorre superare nuovi ostacoli: la neve sulle montagne, l'assalto dei lupi; ma la 
comitiva è rallegrata dall'eroicomica lotta di Venerdì contro un orso. Giunto a Londra, 
Robinson decide di vendere la sua proprietà in Brasile; poi si sposa e ha tre figli. Spinto 
dalla nostalgia, nel 1694 ritorna alla sua isola; qui apprende che gli spagnoli lasciati 
nell'isola hanno dovuto affrontare i cannibali, ma alla fine li hanno sottomessi. Gli ex 
criminali sono divenuti colonizzatori. Il libro si conclude con una promessa: «tutti 
questi eventi ed altri casi straordinari che mi occorsero nei dieci anni successivi, 
daranno materia alla seconda parte della mia narrazione». È però bastata la prima parte 
per fare entrare Defoe nel novero dei grandi narratori di ogni tempo. 
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SEZIONE NONA 
 
 

IL TEATRO 
 

PIETRO METASTASIO 
 
 
9.1 Un poeta aristocratico e popolare 
 
La critica recente ha superato già da tempo l'immagine di un Pietro Metastasio poeta 
frivolo, bollato con il marchio del cortigiano da Vittorio Alfieri, che non riusciva a 
perdonargli la «genuflessioncella d'uso» di fronte all'imperatrice Maria Teresa. Si è 
dato finalmente il giusto rilievo alla specificità teatrale dell'esperienza poetica 
metastasiana e si è riconosciuta al poeta romano la consapevolezza della funzione civile 
dell'arte. Autentico interprete della tendenza arcadica a un linguaggio semplice e 
chiaro, Metastasio è un poeta aristocratico che riesce ad essere estremamente 
popolare, come dimostra l'eccezionale fortuna dei suoi libretti (anche in ambienti poco 
cólti) fino al primo Ottocento. Non è un caso, d'altra parte, che sui testi metastasiani 
abbiano lavorato compositori come Mozart, Händel, Vivaldi, Gluck, Pergolesi, Salieri, 
Cimarosa, Paisiello. Poeta dalla vena esile ma genuina, Metastasio crea un nuovo 
linguaggio sentimentale, tenero e appassionato, che riscuote il consenso di Voltaire, di 
Rousseau (per il quale Metastasio è il «poeta del cuore»), di Goldoni, e perfino 
dell'antiarcadico Baretti. Significativa è, nell'Ottocento, l'ammirazione verso 
Metastasio di grandi scrittori come Stendhal e Leopardi (inequivocabile è, in 
particolare, il giudizio del grande poeta recanatese: «Si può dire [...] che un uomo degno 
del nome di poeta - se non forse il Metastasio - non sia nato in Italia dopo il Tasso»). Un 
finissimo critico del nostro tempo, Ezio Raimondi, ha indicato il segreto dell'arte 
metastasiana nella dialettica tra il reale (il mondo aristocratico dell'ancien régime, ormai 
al suo tramonto) e l'universo delle favole e dei sogni, portato sulla scena. Dando 
espressione poetica all'età arcadico-razionalistica, Metastasio è riuscito nella singolare 
impresa di conciliare i «sogni e favole» di un suo celebre sonetto con la struttura 
simmetrica dei suoi melodrammi, costruiti con rigore cartesiano. Proprio da Cartesio, 
autore di un trattato sulle passioni dell'anima, Metastasio ha appreso fin dalla 
giovinezza (alla scuola di Gravina e di Caloprese) l'arte di affrontare con razionalità i 
turbamenti del cuore. Malgrado i limiti anche vistosi del suo teatro, si addice 
pienamente a Metastasio la definizione, formulata da T. Ceva, sulla poesia come «un 
sogno fatto in presenza della ragione». 
 
 
9.2 La vita e la personalità 
 
Un precoce improvvisatore. Pietro Trapassi nacque a Roma, nel quartiere popolare di 
Campo dei Fiori, nel 1698. Figlio di un modesto bottegaio, ebbe la possibilità di 
frequentare la scuola grazie all'interessamento del cardinale Pietro Ottoboni, suo 
padrino di battesimo. Precocissimo verseggiatore, quando aveva dieci anni fu notato da 
Gian Vincenzo Gravina mentre improvvisava poesie sopra un carretto davanti ai 
popolani. Non solo in piazza, ma anche nei salotti letterari il piccolo Pietro si esibiva 
come improvvisatore. 
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Gli anni di formazione.  Adottato da Gravina, che gli proibì il faticoso e dispersivo 
esercizio dell'improvvisazione, Pietro ricevette una severa educazione classicistica 
dall'illustre studioso, che grecizzò il suo cognome da Trapassi in Metastasio. Nel 1712 
Gravina portò con sé il ragazzo a Scalea, in Calabria, dove lo affidò alla scuola del 
proprio cugino, il filosofo cartesiano Gregorio Caloprese. Tornato a Roma, Pietro prese 
gli ordini minori, diventando "abate", e si dedicò agli studi di giurisprudenza, senza 
però tralasciare la diletta poesia: del 1717 è il suo primo volume, Poesie di Pietro 
Metastasio. 
Da Roma a Napoli. L'anno successivo morì Gravina, che lasciò al suo pupillo una 
cospicua eredità, la quale fu però contesa da altri pretendenti; privo di appoggi in un 
ambiente difficile come quello romano, dopo il suo ingresso nell'accademia dell'Arcadia 
con il nome di Artino Corasio, il giovane poeta dovette sottrarsi all'isolamento 
trasferendosi a Napoli (1719). Accolto con simpatia dalla brillante nobiltà che ruotava 
attorno alla Corte vicereale austriaca, si affermò con una serie di eleganti poemetti, 
«azioni teatrali», «serenate». 
L'incontro con la "Romanina" . In occasione del compleanno dell'imperatrice 
d'Austria, Metastasio compose la cantata Gli Orti Esperidi (1721), con musica di Nicola 
Porpora, una felice rappresentazione della civetteria femminile, portata al successo 
dalla celebre cantante Marianna Benti Bulgarelli. Decisivo fu l'incontro del poeta con 
la Bulgarelli, detta "la Romanina", che si innamorò di lui, gli fece studiare musica con 
Porpora e lo incoraggiò a comporre il primo melodramma, Didone abbandonata, di cui fu 
l'applauditissima protagonista nella memorabile rappresentazione napoletana del 
1724. 
«Poeta cesareo». Lo strepitoso successo della Didone abbandonata segnò l'inizio della 
trionfale carriera di Metastasio come librettista: i suoi nuovi melodrammi furono 
rappresentati, tra il 1726 e il 1730, a Venezia, a Roma, a Napoli. Grazie alla sua celebrità 
e alla protezione dell'aristocrazia austro-napoletana (in particolare di una «seconda 
Marianna», la Pignatelli, vedova del conte d'Althann), Metastasio ricevette l'invito a 
recarsi a Vienna, con l'incarico di «poeta cesareo», ricoperto fino ad allora da Apostolo 
Zeno, che desiderava ritornare a Venezia. Giunto a Vienna nell'aprile 1730 e accolto 
benignamente dall'imperatore Carlo VI, Metastasio rimarrà nella capitale austriaca per 
ben cinquantadue anni, fino alla morte. Nel 1734 Marianna Bulgarelli morì, lasciando il 
poeta suo erede; ma Metastasio rinunciò saggiamente all'eredità a favore del marito di 
lei. Intanto diveniva sempre più stretta la sua relazione con la contessa d'Althann, con 
la quale, secondo voci molto diffuse, si sarebbe segretamente sposato. 
La stagione aurea. Il decennio 1730-1740 fu il più fecondo di opere: Metastasio 
compose undici melodrammi, tra i quali il suo più alto capolavoro, l'Olimpiade, e inoltre 
«feste teatrali», drammi sacri e la canzonetta La libertà. Contribuiva al suo straordinario 
successo anche la passione dell'imperatore per il teatro e per ogni altro genere di 
spettacoli. Non sorprende che l'inizio del declino dell'artista sia coinciso con la morte 
di Carlo VI (1740). 
Il tramonto del poeta cesareo. Il regno della nuova imperatrice, Maria Teresa, fu 
turbato da due lunghe e difficili guerre (la guerra di successione austriaca, la guerra dei 
sette anni). Scoraggiato dal nuovo clima di corte, dominato dalle vicende belliche, e dal 
diffondersi dell'Illuminismo, che faceva di lui, poeta arcade, un sopravvissuto, 
Metastasio fu gettato nello sconforto dalla morte (1755) della Pignatelli. Ne risentì la 
produzione dei melodrammi, sempre più ripetitivi, privi ormai della freschezza delle 
opere precedenti. Questo stato d'animo si riflette anche nella produzione lirica: il 
“canto del cigno” del poeta può essere considerata la canzonetta La partenza. 
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Al venir meno dell'ispirazione Metastasio reagì impegnandosi a chiarire i fondamenti 
teorici del suo teatro: tra il 1749 e il 1773 tradusse l'Arte poetica di Orazio, completò 
l'Estratto della poetica di Aristotile e considerazioni sulla medesima (1773), scrisse negli ultimi 
anni le Osservazioni sul teatro greco (post., 1795). Anche alla solitudine egli cercava 
rimedio: accanto a lui, negli anni della vecchiaia, era una «terza Marianna», la figlia del 
cerimoniere pontificio napoletano Antonio Martinez (di qui la definizione data da G. 
Carducci a Metastasio come «poeta delle tre Marianne»). 
Nel 1780 morì Maria Teresa, che il poeta aveva celebrato nella produzione teatrale di 
un quarantennio. A Giovanni Paisiello, l'ultimo compositore che aveva trasposto in 
musica la sua Olimpiade, il vecchio poeta confessò che l'abuso delle proprie facoltà 
intellettuali lo aveva costretto a «far divorzio dalle muse» e che non era più in grado di 
onorare la scomparsa della sua imperatrice. Sopravvisse ancora due anni e si spense nel 
1782. 
L'epistolario.  Vastissimo è l'epistolario metastasiano, uno dei più belli del secolo: circa 
2600 lettere, indirizzate alle donne amate e ai grandi del tempo, da Goldoni ad Algarotti, 
da Voltaire a Diderot, da Eleonora De Fonseca Pimentel al geniale cantante Farinelli. 
Nelle lettere, si passa da considerazioni sul variare delle stagioni (un tema "vivaldiano", 
molto diffuso nel Settecento arcadico e musicale) a gustose battute di spirito (come 
nella lettera al fratello che vorrebbe intraprendere una cura per dimagrire: «Alla fin 
fine una bella pancia, ben organizzata e presentata maestosamente a tempo e luogo, 
paga sempre con usura di rispetto la picciola fatica di chi la porta»), dal ricordo 
nostalgico di Napoli («...[la vostra lettera] risvegliando nell'animo mio una folla di care 
e ridenti memorie di accademie, passeggiate, cicalate, dispute, simposii, il Vomero, 
Chiaia, Strada Giulia, Porta del Popolo, ed infinite altre somiglianti, è andata ricercando 
ogni più riposta e più sensibil parte del cuor mio») alla bellissima lettera sul carnevale 
romano, scritta dal poeta da Vienna alla "Romanina": vi sono evocate, con struggente 
nostalgia le feste romane della giovinezza lontana. 
 
 
9.3 Cenni storici sul melodramma metastasiano 
 
La riforma del melodramma . Gli scritti di poetica teatrale di Metastasio sono tardivi, 
preceduti da una lunga pratica, che fa dello scrittore romano un grande uomo di teatro. 
Metastasio prende lo spunto, nelle sue riflessioni, dall'ipotesi, già sostenuta dalla 
Camerata dei Bardi (Parte Nona 2.5.5), che i greci «recitassero cantando» le loro 
tragedie; e considera il melodramma come il diretto erede della tragedia classica. La 
formula è quella delle «parole» più la «musica»; ma un esperto uomo di mestiere come 
Metastasio sa che, nella pratica diffusa nel suo tempo, la musica e il canto (ma anche la 
coreografia e l'apparato scenico) prevalgono sulla parola. Occorre dunque restituire 
dignità al libretto e realizzare una sintesi armoniosa tra parola e musica, assegnando 
alla prima la priorità. 
La struttura del melodramma metastasiano è fondata su elementi semplici e chiari: tre 
atti di argomento serio (derivato in prevalenza da episodi poco noti della storia antica); 
sei personaggi, suddivisi in due coppie di amanti, sfortunati e languenti d'amore, e in 
altre due figure maschili, quella del sovrano (che è in genere buono, più amato che 
temuto, a differenza del "principe" machiavelliano) e quella del "traditore"; distinzione 
tra "recitativo" (di carattere narrativo) e "aria" (di carattere lirico). Celeberrime sono 
le "arie" metastasiane, che sono di solito lette autonomamente, ma che possono essere 
adeguatamente apprezzate solo in relazione ai loro rispettivi "recitativi", i cui conflitti 
trovano una soluzione lirico-musicale nel canto. Dotato di una finissima sensibilità 
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musicale, Metastasio ricerca una melodia interna alla poesia, fondata su un linguaggio 
essenziale, di limpida immediatezza e di classica razionalità: la vibrazione melodica 
nasce dunque dall'interno del testo, come una suggestiva "partitura" musicale. 
I melodrammi del periodo napoletano -romano. Primo grande successo di 
Metastasio, la Didone abbandonata (1724) rappresenta un'eccezione nel teatro 
metastasiano, perché vi manca il lieto fine (essendo la disperazione e il suicidio della 
protagonista imposti dal modello virgiliano); ma si tratta anche di un'opera esemplare, 
per l'efficacia drammatica con cui l'appassionata sincerità di Didone, persuasiva nel suo 
sdegno di donna tradita e abbandonata, si contrappone all'irresolutezza e alla 
perplessità del protagonista maschile, Enea, diviso interiormente tra amore e dovere; 
una perplessità che sfiora la comicità (non sappiamo fino a che punto involontaria) 
nella famosa "aria" del primo atto: «Se resto sul lido, / se sciolgo le vele, / infido, 
crudele / mi sento chiamar. / E intanto, confuso / nel dubbio funesto, / non parto, non 
resto, / ma provo il martìre, / che avrei nel partire, / che avrei nel restare». 
Alla Didone si accompagnano (quasi a legittimare la presenza del "comico" accanto al 
"tragico") gli intermezzi dell'Impresario delle Canarie (1724), una saporosa parodia del 
melodramma secentesco: protagonisti sono Dorina, una cantante esigente e capricciosa 
(che, oltre all'onorario, pretende «sorbetti e caffé, / zucchero ed erba the, / ottima 
cioccolata con vainiglia, / tabacco di Siviglia, / di Brasile e d'Avana, / e due regali almen 
la settimana») e l'impresario Nibbio, gestore di un improbabile teatro nelle Canarie, 
galante con le donne e dilettante di poesia (spassose sono le strofe insensate da lui 
composte: «La farfalla, che allo scuro / va ronzando intorno al muro, / sai che dice a chi 
l'intende? / "Chi una fiaccola m'accende, / chi mi scorta per pietà?" / Il vascello e la 
tartana, / fra scirocco e tramontana, / con le tavole schiodate / va sbalzando, va 
sparando / cannonate in quantità»). 
I melodrammi composti fino al 1730 (Siroe, 1726; Catone in Utica, 1728; Ezio, 1728; 
Semiramide riconosciuta, 1729; Alessandro nelle Indie, 129; Artaserse, 1730) ripresentano, 
con lievi variazioni, le stesse situazioni: amore contrastato, amicizia sottoposta a dura 
prova, innocenza misconosciuta, trame perfide del "cattivo" di turno. L'opera migliore 
di questa fase è l'Artaserse, che fu musicato da un centinaio di compositori: vi fa spicco 
la clemenza del protagonista, che perdona magnanimamente il perfido Artabano, e vi 
si legge una delle "arie " più suggestive di Metastasio, intonata da Megabize, 
innamorato infelice di Semira: «Sogna il guerrier le schiere, / le selve il cacciator,/ e 
sogna il pescator / le reti e l'amo./ Sopito in dolce oblio, / sogno pur io così/ colei, che 
tutto il dì / sospiro e chiamo». 
I capolavori del primo decennio viennese. Il momento più felice della produzione 
metastasiana è costituito dai melodrammi e dalle "feste teatrali" del periodo 1730-1740. 
Negli undici melodrammi di questa fase, Metastasio mette a profitto la lezione dei 
grandi tragici francesi, Corneille e Racine. Apre la serie dei capolavori il Demetrio (1731), 
vicenda di un giovane che vive inconsapevole della sua origine regale, ma che riuscirà 
a vincere il suo usurpatore, sposandone la figlia. Il melodramma suscitò sempre la 
commozione del pubblico (Metastasio stesso scrisse alla Bulgarelli di aver «visto 
piangere gli orsi»): esso infatti è pervaso dal senso di un destino irreparabile, il cui 
approssimarsi è scandito dal succedersi di patetici "addii". Celebre è l'"aria" 
sull'infedeltà delle donne, che sarà imitata da Lorenzo Da Ponte nel Così fan tutte: «E' la 
fede degli amanti/ come l'Araba fenice: / che vi sia, ciascun lo dice; / dove sia, nessun 
lo sa./ Se tu sai dov'ha ricetto,/ dove muore, e torna in vita,/ me l'addita, e ti prometto 
/ di serbar la fedeltà». Nella stessa linea sentimentale del Demetrio è l'Adriano in Siria 
(1732), in cui si scorge una vena autobiografica di malinconia: la perplessità 
dell'imperatore Adriano, indeciso fra l'amore per la straniera Emirena e la fedeltà alla 
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romana Sabina, manifestata emblematicamente nei versi «Scelgo, mi pento; / poi 
d'essermi pentito / mi ritorno a pentir», è quella stessa che il poeta applica a se stesso 
in una nota lettera alla "Romanina" del 4 luglio 1733. 
I massimi capolavori sono il Demofoonte e l'Olimpiade, entrambi del 1733. Percorso da 
note di amaro pessimismo, di gusto modernissimo, è in particolare il Demofoonte, una 
perfetta commedia degli intrighi e delle agnizioni, dominata dalle splendide figure 
femminili di Dircea, sposa di Timante (ma in realtà sua sorella), ingiustamente 
perseguitata, e di Creusa, fiera ma compassionevole, colpita dalla bellezza della rivale 
(«Che incanto è la beltà! Se tale effetto / fa costei nel mio cuor, degno di scusa / è 
Timante, che l'ama...»). Il vertice riconosciuto dell'arte metastasiana è l'Olimpiade (vedi 
oltre), per l'armonia che vi si raggiunge tra "recitativi " e "arie", tra la realtà e il sogno. 
Tra gli altri melodrammi, formano un trittico “eroico” La clemenza di Tito (1734), il 
Temistocle (1736) e l'Attilio Regolo (1740), nei quali campeggia l'ideologia conservatrice 
delle eccelse virtù dei monarchi, sempre rappresentati come paterni e benefici: non si 
tratta però di servilismo, da parte dell'autore, verso l'imperatore Carlo VI, ma di 
convinta adesione agli ideali di una società aristocratica, giunta ormai al suo tramonto. 
Ma è anche vero che il perdono di Tito, il vittimismo di Temistocle, l'inflessibile 
patriottismo di Regolo, hanno un che di gessoso e di oleografico. Più libera è la fantasia 
metastasiana in Achille in Sciro (1736), imperniata sulla divertente scoperta, compiuta 
da Ulisse, del Pelide innamorato e nascosto in panni femminili. 
Tra le cose più garbate e felici del primo periodo viennese sono le "feste teatrali", 
organizzate dal poeta cesareo per le fauste ricorrenze del calendario della Corte. Una 
gustosa parodia è l'"azione teatrale" Le cinesi, composta nel 1735 come introduzione a 
un ballo in costumi cinesi, interpretato dalle arciduchesse Maria Teresa e Marianna e 
da una dama di corte, poi replicata nel 1753 in occasione di una festa campestre dinanzi 
a Maria Teresa, divenuta imperatrice: per trascorrere piacevolmente il tempo, tre 
ragazze cinesi recitano ciascuna una divertente parodia dei tre generi drammatici 
tradizionali: tragedia, commedia e favola pastorale. In questo saporoso gioco teatrale, 
inquadrato nel gusto settecentesco delle "cineserie", i temi metastasiani 
dell'"innocenza" e del "piacere" si intrecciano armonicamente fino al coro finale: «E 
s'abbraccino fra loro/ l'innocenza ed il piacer». 
Di minore rilievo sono le «azioni sacre», ricordate comunemente per qualche "arietta", 
come quella celeberrima che comincia: «Dovunque il guardo giro, / immenso Dio ti 
vedo». 
I melodrammi dopo il 1740 e il declino del poeta cesareo. Si è già accennato alle 
ragioni dell'indebolirsi della vena poetica metastasiana. Del 1744 sono l'Ipermestra e 
l'Antigono, dove la complicazione degli intrighi tocca un vertice di ingegnosità e di 
artificio. Sempre più spaesato nel clima dell'Illuminismo, da lui identificato con una 
pericolosa anarchia, Metastasio conferma, nel Re pastore (1751), la tesi conservatrice di 
una paternalistica monarchia, guida dei popoli. La tematica esotica trionfa anche 
nell'Eroe cinese (1752), evasione nel mondo di una Cina vista come la terra dell'utopia 
settecentesca. In tale tematica, spicca come un delizioso cammeo L'isola disabitata 
(1753), una celebrazione della vita primitiva a contatto con la natura, dove 
reminiscenze della leggenda classica di Arianna e della novella boccacciana di Madonna 
Beritola si fondono con le suggestioni del mito esotico, diffuse dai romanzi di Defoe e 
di Swift in traduzione francese. Una stanca ripetizione dei motivi dell'Olimpiade è 
l'ultimo melodramma, Ruggiero ovvero l'eroica gratitudine (1771), rielaborazione degli 
ultimi canti dell'Orlando furioso di Ariosto, il poeta caro a Gravina: quasi un omaggio 
estremo di Metastasio al maestro della sua giovinezza. 
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9.4 L'Olimpiade 
 
Caratteri generali . Il più celebre melodramma di Metastasio, l'Olimpiade, fu 
rappresentato per la prima volta il 28 agosto 1733, nel giardino della Favorita a Vienna, 
in occasione del genetliaco dell'imperatrice Elisabetta. La musica era di Antonio 
Caldara; in seguito, l'opera sarà messa in musica da Antonio Vivaldi, Giambattista 
Pergolesi, Domenico Cimarosa, Giovanni Paisiello; anche Beethoven si cimenterà in 
musica con alcuni versi del dramma, che esaltano la libertà a contatto con la natura. 
 
La vicenda. Si intrecciano nel dramma almeno tre grandi trame: la storia d'amore tra Mégacle e Aristea, 
la vicenda dell'amicizia tra Mégacle e Licìda, il segreto del re Clìstene sulla sorte di un figlio abbandonato 
quand'era bambino. 
Atto I . Licìda, principe di Creta, giunge ad Olimpia per assistere alle celebri gare greche. E' con lui il 
vecchio Aminta, suo fedele consigliere: a lui Licìda rivela che si è innamorato di Aristea, la bellissima 
figlia di Clìstene, re di Sicione; questi, chiamato a presiedere i giochi, ha promesso in sposa la figlia al 
vincitore. Pur di ottenere Aristea, Licìda non terrà fede alla promessa di matrimonio fatta ad Argene, una 
nobile fanciulla cretese. Non essendo sufficientemente allenato, Licìda ha proposto a Mégacle, un amico 
che si è distinto in precedenti olimpiadi, di gareggiare sotto il proprio nome. Mégacle è un ateniese, che 
si era innamorato di Aristea, ma che si era allontanato dalla Grecia dopo il rifiuto di Clìstene di 
acconsentire alle nozze con la figlia; recatosi a Creta, gli era stato imposto dal re dell'isola il matrimonio 
con Argene. Tornato dall'esilio, Mégacle accetta la proposta di Licìda, ma non sa ancora che, se vincerà, 
la sua Aristea dovrà sposare l'amico. Intanto, anche Argene è venuta ad Olimpia, fingendosi pastorella e 
assumendo il nome di Licori; incontrata Aristea, Argene le svela l'inganno di Licìda e la supplica di recarsi 
dal padre Clistene per differire la gara. Troppo tardi: sopravviene Clìstene, che comunica come ormai sia 
tutto pronto per i giochi. Solo a questo punto Licìda rivela a Mégacle che, una volta vincitore, dovrà 
cedergli Aristea. Mégacle è disperato; ma siccome a Creta Licìda gli ha salvato la vita, egli antepone la 
gratitudine verso l'amico alla passione amorosa. Quando però incontra Aristea, non si sente di spiegarle 
le ragioni della sua decisione; la fanciulla è angosciata per il comportamento inspiegabile del suo amante; 
e l'atto si conclude con uno sconsolato duetto dei due amanti infelici. 
Atto II.  Aristea e Argene tornano a incontrarsi e apprendono da Acandro, confidente di Clìstene, che 
Mégacle, creduto Licìda, è il vincitore dei giochi. Argene si lamenta del tradimento di Licìda con il vecchio 
Aminta, che non può che deprecare i disinvolti costumi dell'«insana gioventù». Viene il momento della 
premiazione. Coronato d'ulivo, Mégacle chiede al re Clistene (che non lo ha riconosciuto sotto le insegne 
di Licìda) di allontanarsi: lascerà il fidato amico Egisto (falso nome di Licìda) accanto ad Aristea. Quando 
Clìstene vede Egisto / Licìda, è preso da un forte turbamento: quel giovane gli ricorda vagamente il figlio 
Filinto, che ha dovuto fare uccidere quando era bambino, perché l'oracolo aveva predetto che, cresciuto, 
Filinto gli si sarebbe ribellato e l'avrebbe pugnalato. Seguono le scene più famose del melodramma: 
Aristea si incontra con Mégacle e con Licìda. Quando Clìstene presenta alla figlia Mégacle / Licìda, Aristea 
non regge al dolore; Mégacle allora fugge, lasciando la donna amata, svenuta, alle cure di Licìda. 
Atto III.  Mégacle, disperato, vorrebbe uccidersi; nel contempo, Licìda tenta di pugnalare il re e viene 
condannato a morte. Invano Mègacle si offre per morire al posto dell'amico. Anche Argene, turbata per 
la sorte dell'ex amante, chiede a Clìstene di sostituirsi a lui: per salvarla, Licìda finge di non conoscerla. 
Ma ad un tratto Argene esibisce un monile che gli era stato donato a Creta proprio da Licìda; e in quel 
gioiello Clìstene riconosce il segno distintivo del figlio Filinto, che, come rivela Alcandro, non è stato 
ucciso ma era stato da lui affidato ad Aminta. È il momento dell'agnizione: Licìda altri non è che il fratello 
gemello di Aristea. Il popolo di Olimpia decreta la grazia per Licìda / Filinto, mentre si annunciano le 
doppie nozze di Mégacle con Aristea e di Argene con Filinto. 
 
La struttura . L'Olimpiade è il frutto più maturo del melodramma metastasiano per 
l'armonia che vi è raggiunta tra parola e musica, tra "recitativi" e "ariette", tra sogno e 
realtà, in una struttura che sembra «un congegno a orologeria di sublime perfezione» 
(W. Binni). Un elemento rilevante è la semplificazione della comunicazione scenica, 
ridotta in prevalenza al rapporto tra due personaggi. Su trentacinque scene, sedici sono 
a struttura binaria; ma anche nelle altre scene si impone il duetto tra i personaggi più 
importanti. La ragione di tale binarietà è semplice: un'opera che preveda l'intervento 
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sulla scena di più di due attori renderebbe più difficile il lavoro interpretativo da parte 
degli spettatori, che non potrebbero più farsi commuovere dall'immediatezza dei 
sentimenti espressi nel dramma. Inoltre, le azioni più spettacolari (la vittoria di 
Mégacle, il tentato suicidio di Licida, l'attentato a Clistene) sono narrate e non 
rappresentate: a somiglianza di Racine, anche Metastasio fornisce fuori scena le 
informazioni sugli avvenimenti, per concentrare tutta l'attenzione sul diretto 
confronto tra i personaggi, che volta a volta esultano, si disperano, amano, odiano, e 
infine, nell'"aria" conclusiva, si abbandonano alla pienezza degli affetti, smemorandosi 
nel canto. 
I personaggi e le tematiche. Il lettore dell'Olimpiade è immediatamente colpito 
dall'assenza di personaggi "malvagi": siamo portati all'interno di un mondo giovanile, 
patetico e candido, sullo sfondo suggestivo di un luogo privilegiato della grecità come 
Olimpia. Lo stesso Licida, che tradisce Argene per Aristea e mette così in moto l'intrigo, 
non è un malvagio, ma un incostante e soprattutto un incapace (non ottiene Aristea, 
non porta a termine l'attentato contro Clistene, non riesce nemmeno a suicidarsi); 
nell'atto terzo, infine, si mostra pentito e cerca di salvare Argene, che si è offerta di 
morire al suo posto. Ma il protagonista del dramma è Mègacle, che vive in prima 
persona il conflitto tra amore e dovere e rinuncia ad Aristea con la morte nel cuore, 
senza però cercare alcun sotterfugio per ingannare l'amico Licida; non è un caso che 
sia Mégacle a pronunciare l'"aria" più bella di tutto il teatro metastasiano. Il 
personaggio che, nel terzo atto, finisce con l'imporsi come vero protagonista è tuttavia 
il re Clistene: un alone di malinconia circonda questo personaggio, che si turba alla vista 
di Licida, così simile nelle fattezze fisiche al figlio perduto, riflette tristemente sulla 
morte che minaccia Mégacle e Licida, infine rimuove i suoi sentimenti paterni, 
anteponendo il suo dovere di sovrano al suo stesso desiderio di salvare il figlio, ma 
pensando di suicidarsi quando il figlio morirà. La grandezza dell'Olimpiade sta anche nel 
suo finale, che poco concede al "lieto fine" tradizionale (il doppio matrimonio che 
suggella la vicenda) e si concentra invece sul dramma umano di Clistene, che sarà 
sciolto solo dalla agnizione conclusiva. Sempre propenso (perché sinceramente 
monarchico) a celebrare il potere regale, nell'Olimpiade Metastasio fa eccezione alla 
regola: arbitro assoluto della vicenda nel corso dei primi due atti, nel terzo atto invece 
Clistene è privato del suo potere con un espediente: il calar del sole fa scadere il suo 
mandato in Olimpia, cosicché il potere ritorna nelle mani del popolo, che decide di 
salvare Licida; è così salva la regalità di Clistene (che non può abdicare ai suoi doveri di 
re), conciliata però con il suo affetto paterno. Solo alla fine del dramma il dovere 
coincide con il volere. Malinconica è anche la figura del vecchio Aminta, simbolo della 
saggezza senile, che guarda con simpatia, ma anche con preoccupazione, alla fervida e 
intemperante vita sentimentale dei giovani. Il gusto simmetrico presiede infine alla 
caratterizzazione dei personaggi femminili: Aristea, tenera e istintiva, incapace di 
dominare le smanie amorose ma sensibile fino allo svenimento in scena, e Argene, più 
aggressiva e più vendicativa, ma alla fine più generosa. 
Il sentimento dominante in tutto il melodramma è quello struggente (e tipicamente 
metastasiano) della solitudine dopo la partenza della persona cara: è questo sentimento 
che induce il poeta a trovare gli accenti più appassionati e che fa di lui il «poeta degli 
addii, del "mai più"» (W. Binni). 
 
 
9.5 La fortuna 
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Enorme fu, nel Settecento, la fortuna teatrale di Metastasio, i cui libretti furono 
musicati centinaia di volte, non solo da compositori modesti ma anche dai maggiori 
maestri del secolo, da Vivaldi a Cimarosa, da Mozart a J. S. Bach. Tra i banditori della 
grandezza di Metastasio si incontrano autori di formazione diversa e talora opposta. 
Entusiasta del melodramma metastasiano è Giuseppe Baretti, che pure è ricordato 
come un critico severissimo dei poeti arcadi. Gli attacchi dei più intransigenti classicisti 
(che condannano il melodramma come un «genere misto», non rispettoso delle unità 
pseudo-aristoteliche di tempo, luogo e azione e della regola dei cinque atti) sono 
respinti da noti letterati: da Francesco Algarotti, che considera il melodramma come 
una tragedia in musica, proprio come quella dei greci, a Melchiorre Cesarotti, secondo 
il quale una sola delle scene patetiche metastasiane vale per tutte le noiose tragedie 
composte con Aristotele alla mano. Di valore emblematico è il giudizio di Rousseau, che, 
nella Nouvelle Héloise, considera Metastasio come il «solo poeta del cuore», e, nel 
Dictionnaire de Musique (1767), dopo aver salutato in Metastasio «il Racine italiano», 
scrive alla voce Genio: «Se i tuoi occhi si riempiono di lacrime, se tu senti il tuo cuore 
palpitare, se sei preda di trasalimenti, se l'oppressione ti soffoca nei tuoi empiti, prendi 
il Metastasio e mettiti al lavoro; il suo Genio infiammerà il tuo e la tua creazione nascerà 
sul suo modello». A fine Settecento, ha inizio il declino della fama di Metastasio: Saverio 
Bettinelli lo considera uno scrittore prosaico, facile e nel contempo artificiale; e 
Vittorio Alfieri, in un noto passo della sua Vita, disprezza il poeta romano come un 
servile cortigiano. Non meno severo, per ragioni letterarie ma anche politiche, è Ugo 
Foscolo, che mette in rilievo la povertà del linguaggio poetico di Metastasio e, nelle 
Lettere scritte dall'Inghilterra, scrive parole durissime contro i poeti cesarei «Italiani di 
nazione, e scrittori di operette per musica da cantarsi da buffoni e da eunuchi italiani». 
Al disprezzo di Alfieri e di Foscolo si aggiunge l'ironia di Manzoni, che copre di ridicolo 
il suo Don Ferrante, considerandolo un tipico eroe di Metastasio («...non prese nessuna 
precauzione contro la peste; gli s'attaccò; andò a letto, a morire, come un eroe del 
Metastasio, prendendosela con le stelle»). A questi giudizi negativi degli scrittori 
dell'età romantica (influenzati anche dalla lotta risorgimentale contro l'impero 
asburgico, di cui Metastasio era stato un fedele servitore) si oppongono le valutazioni 
di due tra i più grandi scrittori del primo Ottocento: Giacomo Leopardi, che considera 
Metastasio l'unico uomo degno del nome di poeta in Italia dopo il Tasso (e, negli Idilli, 
ne echeggia talvolta i toni melodici e patetici) e Stendhal, che, nelle Vies de Haydn, de 
Mozart et de Metastase ("Vite di Haydn, Mozart, Metastasio", 1815), proietta sul poeta 
cesareo tutto il suo amore per il melodramma, nel quale sente una gioiosa forza di vita 
e una fresca ventata di ottimismo e di salute morale. 
Francesco De Sanctis considera Metastasio come l'ultimo esponente della «vecchia 
letteratura» e lo congeda dalla «nuova Italia» con un ritratto corrosivo («Brav'uomo, 
buon cristiano, nel suo mondo interiore ci erano tutte le virtù, ma in quel modo 
tradizionale e abituale ch'era possibile allora, senza fede, senza energia, senza 
elevatezza d'animo, perciò senza musica e senza poesia»). Eppure, nessuno come De 
Sanctis ha saputo cogliere l'essenza della poesia metastasiana («originale e geniale» 
nelle situazioni amorose), la perfetta omogeneità tra il poeta romano e il suo pubblico, 
la sua grande perizia teatrale, la presenza del comico - un comico interpretato 
hegelianamente come una componente positiva - anche nei momenti patetici (non a 
caso, nella Didone abbandonata, il grande critico scopre, sotto l'apparenza del tragico, la 
commedia, l'idillio amoroso, tenero e appassionato, e scorge nell'eroina virgiliana 
l'Armida tassiana messa in musica). Una cordiale ricostruzione della carriera di 
Metastasio si deve a Giosuè Carducci, che vede nel poeta cesareo «l'ultimo e più geniale 
artista del periodo meridionale, di quel periodo, cioè, della nostra poesia nel quale 
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prevalgono gli spiriti idillici e musicali del Mezzogiorno e che si estende dalla eredità 
del Tasso, napolitano di madre, per tutto il Seicento su cui regna il Marino, fino alla 
gloria del Metastasio, romano di nascita, ma di educazione e d'ispirazione napolitano». 
Nel Novecento, fondamentale è un saggio di Luigi Russo (Metastasio, 1915), che vede 
nell'arte metastasiana l'espressione di un mondo idillico ed elegiaco, castamente e 
morbidamente sensuale, e negli eroi metastasiani personaggi assurdi, ma vivi e 
convincenti nella breve durata delle loro effusioni canore. Studi equilibrati su 
Metastasio sono stati quelli di Mario Fubini e di Walter Binni, che inquadrano l'opera 
del poeta nella civiltà letteraria del suo tempo, tra Arcadia e Illuminismo, mentre altri 
studiosi (da Claudio Varese a Elena Sala Di Felice) hanno affrontato per la prima volta 
il problema di Metastasio dal punto di vista drammaturgico. Notevoli contributi sono 
stati forniti dalla critica francese, in particolare da Paul Renucci, che si è soffermato sui 
melodrammi "eroici", e da Jacques Joly, che ha studiato la produzione metastasiana di 
«feste teatrali». Altri importanti interventi sono, di recente, quelli di Ezio Raimondi, 
che parla per Metastasio di cartesiana «gioia intellettuale», e di Cesare Galimberti, che 
si è soffermato in particolare sull'ultima produzione metastasiana. Echi di Metastasio 
si possono rintracciare nella cantabilità di alcune liriche di Umberto Saba, che, in una 
sezione del Canzoniere (intitolata Preludio e Canzonette) riprende schemi e linguaggio 
della tradizione melodrammatica, a cominciare dalla forma metastasiana della 
canzonetta. 
 
 
 

 
Dall'Olimpiade 
 
Riportiamo, dall'Olimpiade, le scene VIII, IX e X del secondo atto (vv. 224-354). Sono le scene centrali del 
melodramma, che culminano nell'"aria" della scena X, la più famosa dell'intero teatro metastasiano. 
 
(Opere, a cura di B. Brunelli, Mondadori, Milano 1943-45) 
 
Metro : nei "recitativi" si mescolano liberamente endecasillabi e settenari. L'"aria" della scena X è formata di tre 
quartine di senari; nelle prime due, ad ogni verso piano (in sede dispari: vv.1,3,5,7) ne segue uno tronco (in sede pari: 
2,4,6,8), mentre, nella terza strofa, è tronco l'ultimo verso, in rima con l'ultimo delle due strofe precedenti (secondo 
lo schema abac, dbdc, eefc). 
 

SCENA VIII 
 
MEG. (Fra l'amico e l'amante, 

che farò sventurato!) 

LIC. All'idol mio                                                225 

è tempo ch'io mi scopra. 

MEG. (Aspetta). Oh Dio! 

ARI. Sposo, alla tua consorte 

non celar che t'affligge. 

MEGACLE (Oh pena! Oh morte!)                      230 

LIC. L'amor mio, caro amico, 

non soffre indugio. 

ARI. Il tuo silenzio, o caro, 

mi cruccia, mi dispera. 

MEG. (Ardir mio core:                                        235 

finiamo di morir). Per pochi istanti 

allontanati, o prence. 

LIC. E qual ragione?... 



143 
 

MEG. Va: fidati di me. Tutto conviene 

ch'io spieghi ad Aristea.                                       240 

LIC. Ma non poss'io 

esser presente? 

MEG. No: più che non credi 

delicato è l'impegno. 

 
225. All'idol mio : ad Aristea, della quale Licida, dopo aver abbandonato Argene, si è innamorato. 
226. ch'io mi scopra: che io riveli la verità (che, cioè, Mégacle ha vinto i giochi per lui. 
229. che t'affligge : che cosa ti procura dolore. 
232. non soffre indugio : non sopporta di rimandare il momento di dichiararsi. 
235. Ardir : Coraggio. - 237. prence: principe. - 239. conviene: è opportuno. 
247. per chi: per conto di chi (cioè, dello stesso Licida) tu parli. 
 

LIC. E ben, tu 'l vuoi,                                           245 

io lo farò. Poco mi scosto: un cenno 

basterà perch'io torni. Ah! pensa, amico, 

di che parli, e per chi. Se nulla mai 

feci per te, se mi sei grato e m'ami, 

mostralo adesso. Alla tua fida aìta                          250 

la mia pace io commetto e la mia vita. 

 
SCENA IX 

 
MEG. (Oh ricordi crudeli!) 
ARI. Al fin siam soli: 
potrò senza ritegni 
il mio contento esagerar; chiamarti                           255 
mia speme, mio diletto, 
luce degli occhi miei... 
MEG. No, principessa, 
questi soavi nomi 
non son per me. Serbali pure ad altro                       260 
più fortunato amante. 
ARI. E il tempo è questo 
di parlarmi così? Giunto è quel giorno 
Ma semplice ch'io son: tu scherzi, o caro, 
ed io stolta m'affanno.                                            265 
MEG. Ah! non t'affanni 
senza ragion. 
ARI. Spiegati dunque. 
MEG. Ascolta: 
ma coraggio, Aristea. L'alma prepara                       270 
a dar di tua virtù la prova estrema. 
ARI. Parla. Aimè! che vuoi dirmi? Il cor mi trema. 
MEG. Odi. In me non dicesti 
mille volte d'amar, più che 'l sembiante, 
il grato cor, l'alma sincera, e quella,                          275 
che m'ardea nel pensier, fiamma d'onore? 
ARI. Lo dissi, è ver. Tal mi sembrasti, e tale 
ti conosco, t'adoro. 
 
248-249. Se nulla... per te: Se ho mai fatto qualcosa di buono per te (riferimento all'episodio in cui Licida ha salvato 
la vita a Mégacle). - 250. aita: aiuto. - 251. commetto: affido. 
252. ricordi crudeli : quelli dei fatti accaduti, che costringono Mégacle a rinunciare all'amore per fedeltà all'amico. 
254. ritegni: riserbo. 
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255. il mio...esagerar: sfogare pienamente la mia contentezza. Aristea non sa ancora nulla del patto segreto tra 
Mégacle e Licida. 
260-261. ad altro...amante: a Licida. 
263. Giunto è quel giorno...: Aristea interrompe le parole di rimprovero, perché si aggrappa all'illusione che 
l'amante abbia voluto solo scherzare con lei. 
264. semplice: ingenua. 
270. L'alma: l'anima, il cuore. 
271. estrema: più alta. 
274. il sembiante: l'aspetto esteriore. 
275. il grato cor:  il cuore capace di gratitudine. 
276. fiamma d'onore : consistente, in questo caso, nel mantenere la parola data. 
267-278. tale ti conosco: so che sei tale (cioè, leale). 
 
 
 
 
MEG. E se diverso 
fosse Megacle un dì da quel che dici;                         280 
se infedele agli amici, 
se spergiuro agli dei, se, fatto ingrato 
al suo benefattor, morte rendesse 
per la vita che n'ebbe; avresti ancora 
amor per lui? Lo soffriresti amante?                         285 
L'accetteresti sposo? 
ARI. E come vuoi 
ch'io figurar mi possa 
Megacle mio sì scellerato? 
MEG. Or sappi                                                           290 
che per legge fatale, 
se tuo sposo divien, Megacle è tale. 
ARI. Come! 
MEG. Tutto l'arcano 
ecco ti svelo. Il principe di Creta                               295 
langue per te d'amor. Pietà mi chiede, 
e la vita mi diede. Ah principessa, 
se negarla poss'io, dillo tu stessa. 
ARI. E pugnasti... 
MEG. Per lui.                                                              300 
ARI. Perder mi vuoi... 
MEG. Sì, per serbarmi sempre 
degno di te. 
ARI. Dunque io dovrò... 
MEG. Tu dèi                                                               305 
coronar l'opra mia. Sì, generosa, 
adorata Aristea, seconda i moti 
d'un grato cor. Sia, qual io fui fin ora, 
Licida in avvenire. Amalo. È degno 
di sì gran sorte il caro amico. Anch'io                         310 
vivo di lui nel seno; 
e s'ei t'acquista, io non ti perdo appieno. 
ARI. Ah qual passaggio è questo! Io dalle stelle 
precipito agli abissi. Eh no: si cerchi 
miglior compenso. Ah! senza te la vita                        315 
per me vita non è. 
 
283. al suo benefattor: a Licida, che gli ha salvato la vita. 
285. lo soffriresti amante? : lo sopporteresti (come ) amante? 
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288. figurar : immaginare. 
291. per legge fatale: per la legge di un destino ingiusto. 
294. l'arcano: il mistero. 
295. Il principe di Creta : Licida, che è creduto figlio del re di Creta. 
296. langue: si consuma. 
296-297. Pietà...mi diede: Egli, che in passato mi ha salvato la vita, chiede ora a me che abbia pietà di lui. 
299. pugnasti: hai lottato (nei giochi olimpici). 
302. serbarmi : conservarmi. 
305-306. Tu déi coronar: Tu devi completare (sposando Licida). 
307. seconda: asseconda. 
308. qual..finora: (amato) come sono stato io finora. 
310. sorte: fortuna. 
310-312. Anch'io...appieno: Anch'io vivo nel suo cuore (seno) e, se egli diviene tuo sposo (t'acquista), io non ti perdo 
del tutto (ma potrò continuare ad amarti attraverso lui). 
313. passaggio: scambio (di persona). 
315. miglior compenso: un più giusto compenso (che non richieda il sacrificio del mio amore). 
 
MEG. Bella Aristea, 
non congiurar tu ancora 
contro la mia virtù. Mi costa assai 
il prepararmi a sì gran passo. Un solo                       320 
di quei teneri sensi 
quant'opera distrugge! 
ARI. E di lasciarmi... 
MEG. Ho risoluto. 
ARI. Hai risoluto? E quando?                               325 
MEG. Questo (morir mi sento) 
questo è l'ultimo addio. 
ARI. L'ultimo! Ingrato... 
Soccorretemi, o numi! Il piè vacilla: 
freddo sudor mi bagna il volto; e parmi                   330 
ch'una gelida man m'opprima il core! 
MEG. Sento che il mio valore 
mancando va. Più che a partir dimoro, 
meno ne son capace. 
Ardir. Vado, Aristea: rimanti in pace.                     335 
ARI. Come! Già m'abbandoni? 
MEG. È forza, o cara, 
separarsi una volta. 
ARI. E parti... 
MEG. E parto                                                       340 
per non tornar più mai. 
ARI. Senti. Ah no... Dove vai? 
MEG. A spirar, mio tesoro, 
lungi dagli occhi tuoi. 
ARI. Soccorso... Io... moro.                                   345 
MEG. Misero me, che veggo! 
Ah l'oppresse il dolor! Cara mia speme, 
bella Aristea, non avvilirti; ascolta: 
Megacle è qui. Non partirò. Sarai... 
Che parlo? Ella non m'ode. Avete, o stelle,               350 
più sventure per me? No, questa sola 
mi restava a provar. Chi mi consiglia? 
Che risolvo? Che fo? Partir? Sarebbe 
crudeltà, tirannia. Restar? che giova? 
forse ad esserle sposo? E 'l re ingannato,                  355 
e l'amico tradito, e la mia fede, 
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e l'onor mio lo soffrirebbe? Almeno 
 
318-319. non congiurar... virtù: non mettere anche tu a dura prova la mia onestà. 
320-322. Un solo... distrugge: Uno solo dei tuoi sentimenti di tenerezza distrugge la mia tanto grande forza di 
resistenza. 
332. valore: risolutezza. 
333. Più... dimoro : Più tardo a partire. 
335. Ardir : Su, coraggio. 
343. spirar : morire. 
345. moro: muoio. 
346. veggo: vedo. 
351. più sventure : altre sventure. 
354. che giova?: A cosa serve? 
355-357. E 'l re... lo soffrirebbe ?: E la mia fedeltà (fede) e il mio onore sopporterebbero di avere inganato il re e 
tradito l'amico? 
 
 
l'esser crudele. Addio, mia vita: addio,                      360 
partiam più tardi. Ah che sarem di nuovo 
a quest'orrido passo! Ora è pietade 
mia perduta speranza. Il Ciel ti renda 
più felice di me. Deh, conservate 
questa bell'opra vostra, eterni dei; 
e i dì, ch'io perderò, donate a lei. 
Licida... Dov'è mai? Licida.                                      365 
 

SCENA X 
 
LIC. Intese 
tutto Aristea? 
MEG. Tutto. T'affretta, o prence; 
soccorri la tua sposa. 
LIC. Aimè, che miro!                                             370 
Che fu? 
MEG. Doglia improvvisa 
le oppresse i sensi. 
LIC. E tu mi lasci? 
MEG. Io vado...                                                 375 
Deh pensa ad Aristea. (Che dirà mai 
quando in sé tornerà? Tutte ho presenti 
tutte le smanie sue). Licida, ah senti. 
Se cerca, se dice: 
«L'amico dov'è?».                                                380 
«L'amico infelice», 
rispondi, «morì». 
Ah no! sì gran duolo 
non darle per me: 
rispondi ma solo:                                                385 
«Piangendo partì». 
Che abisso di pene 
lasciare il suo bene, 
lasciarlo per sempre, 
lasciarlo così!                                                   390 
 
363. bell'opra : bella creatura. 
368. T'affretta, o prence : Affrettati, o principe. 
372-373. Doglia... sensi: Un dolore improvviso le fece perdere i sensi. 



147 
 

378-379. Tutte... sue: Conosco tutti i suoi tormenti. 
348. per me: per causa mia. 
385. ma solo: soltanto. 
387. Che abisso di pene: Quale dolore enorme. 
 

DENTRO IL TESTO 
 
Nella scena VIII, il dramma si concentra in Megacle, che esprime in un "a parte" (la battuta collocata tra 
parentesi, vv. 224-225) il suo conflitto interiore tra l'amicizia e l'amore. Gli altri due personaggi sono 
inconsapevoli: Aristea non sa che Megacle ha lottato alle olimpiadi con il nome di Licida; e Licida non sa 
che l'amico ama Aristea. Di qui la pressione dei due personaggi su Megacle: Licida non vede l'ora che 
Aristea diventi sua sposa; Aristea, a sua volta, crede che il matrimonio con l'amato Megacle sia ormai una 
realtà (lo chiama, infatti, «sposo»). Ma, nella sua acuta sensibilità, la donna ha capito che qualcosa 
tormenta l'uomo amato. Di qui l'infelicità di Megacle, che (come dice in altri due drammatici "a parte") 
vorrebbe morire. Lo stato d'animo disperato di Megacle contagia anche Licida, che perde la baldanza delle 
battute iniziali e supplica pateticamente l'amico di mantenere la sua promessa. 
Nella scena IX, tutti i personaggi sono immersi nella perplessità. Aristea, dopo parole che fanno parte del 
linguaggio amoroso di ogni tempo («mia speme, mio diletto / luce degli occhi miei»), è sorpresa dell'invito 
di Megacle a riservare quelle espressioni per un amante più fortunato di lui; inizia allora a rimproverarlo, 
ma si interrompe bruscamente: forse l'uomo amato non parla sul serio, forse le sue parole hanno un 
significato scherzoso. La disperazione di Megacle e la paura di Aristea acquistano risalto dal loro 
incontrarsi nella rima baciata («...la prova estrema»... «...il cor mi trema»). Megacle, in difficoltà, ricorre 
a un tortuoso ragionamento sul rapporto tra onore e amore, e accusa alla fine il destino ingiusto, che lo 
ha posto nella condizione di venir meno all'onore se sceglierà l'amore. Vittima di una sostituzione di 
persona, Megacle vorrebbe paradossalmente che la donna amata dicesse lei stessa le ragioni della propria 
rinunzia all'amore. Invano: Aristea sa che, se prevarranno le ragioni del dovere, non ci sarà più spazio per 
l'amore. Troppo astratto è, a questo punto, il discorso di Megacle, volto affannosamente a tenere insieme 
l'amicizia e l'amore. Non è un caso che Aristea si senta precipitare, dalle stellari altezze di quel discorso, 
agli «abissi» della disperazione più nera. A questo punto, Megacle cede e torna a pensare alla morte, non 
senza rivolgere alla donna amata «l'ultimo addio». Dopo essersi ripetuta dolorosamente quella parola 
definitiva («ultimo») Aristea si sente svenire e descrive gli effetti fisici del suo venir meno; ma solo dopo 
altre parole definitive di Megacle («più mai»...«spirar»)si verifica lo svenimento (un espediente 
fondamentale nel melodramma per risolvere una situazione insostenibile). Il dramma è giunto al suo 
culmine: Metastasio si conferma in questa scena come il poeta degli addii, del «mai più» (un motivo che 
ritornerà nel Leopardi delle Ricordanze). Megacle si abbandona ad un lungo monologo, che si può dividere 
in due parti: nella prima, il protagonista è in preda alla confusione della mente, come dimostra la fitta 
serie degli interrogativi che rivolge a se stesso; nella seconda, prevale la rassegnazione, che non cancella 
tuttavia la disperazione, ribadita dal replicarsi dell'«addio». 
Nella scena decima, Megacle, prima di partire, vuole affidare a Licida un messaggio per Aristea, ma è 
ancora incerto se comunicare alla donna amata la propria volontà di morte. Si innesta a questo punto la 
celebre "aria", che si risolve in un disperato soliloquio. Si tratta di un'aria formata da tre strofe, invece 
delle due consuete: ciò sottolinea l'eccezionalità di questa breve lirica, che condensa in soli dodici versi un 
lungo racconto. Ma eccezionale è anche la struttura retorica della lirica, costruita su un gioco magistrale 
di simmetrie, parallelismi, antitesi, sottolineato dalle anafore e dalle rime tronche. Come è stato ben detto, 
Metastasio dimostra, in questi versi, «una grande facoltà di analisi, e insieme una non comune capacità 
di scorciare e di esprimere, attraverso un taglio del quale conosceva il segreto, una parte dell'anima 
umana e dei suoi moti» (C. Varese). 
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