MARCO BEGHELLI
Morfologia dell’opera italiana da Rossini a Puccinj

Com’¢ fatta un’opera italiana dell’Ottocento? Non & possibile p, ;
sposta unitaria: se per la prima meta del secolo si succedono strategie coni:
positive che accomunano grosso modo la produzione di Rossini, dj Donj.
zetti, di Bellini, del giovane Verdi e dei tanti autori di contorno [Beghellj
2004c], gli anni successivi corrispondono a un progressivo superamento dj
tali schemi, a favore di strutture pid indeterminate, formalmente impreve.

dibili [Fabbri 1988].

1. L’ereditd settecentesca : il superamento dell’ aria drammaticamente st
tica.

A inizio Ottocento resiste ancora, perdurando di fatto per gran parte
del secolo, la struttura di un libretto rigidamente ripartito fra versi sciolti
(endecasillabi e settenari variamente alternati) destinati ai recitativi (in ter-
mini musicali, formulette vocali stereotipiche, ritmicamente libere, for-
malmente aperte, sostenute da scarne armonie del cembalo - recitativo sec-
co - o, sempre pil spesso, dell’orchestra - recitativo strumentato o accompa-
gnato) e versi lirici (perlopid quinari, senari, settenari, ottonari o decasillabi
regolarmente rimati e raggruppati in strofe) finalizzati ai cosiddetti nume-
11 (ovvero pezzi chiusi, o misurati, o cantabili, come vengono detti, in ragio-
ne dell’organizzazione formale, ritmica e melodica che li distingue dai re-
citativi). Due fondamentali differenze intervengono tuttavia rispetto al se-
colo precedente:

1) I'interesse sempre pid spiccato per i numeri d’assieme: non solo arie
solistiche, dunque, ma vieppit duetti (ben rari fino a meta Settecer-
tf)), terzetti, quartetti, nonché scene di massa cui s’unisce il coro, po-
sizionate in momenti strategici, tra i quali I’apertura di sipar1o (Tn-
troduzione) e la chiusura d’atto (Finale Primo, Finale Secondo);

2) il superamento della netta distinzione drammaturgica fra recitatiV!
portatori dell’azione e pezzi cantabili adibiti a sublimare Jiricamente
Paffetto che il recitativo ha prodotto: gia in Rossini non ¢’¢, di fat
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0, evento d’una certa importanza per I’azione che non venga insce-
nato a tempo di musica, nei versi lirici di un numero chiuso.

Di queste nuove istanze s’impadronisce_ ben prima l’opqra buffa che
Lon l'opera seria: l?astel:‘ebbe, confrontare, in campo mozartiano, I'oppo-
(ta tipologia narrativa di Cosi fan tutte (1790) e La clemenza di Tito (1791)
or farsene una ragione. Se.prfandmrno a paradigma una partitura come Gi-
nevra di Scozid di G1oyann1 Simone Mayr che apre il nuovo secolo (1801)
 che per successo e d1ffusione costituira un modello melodrammatico ne-
gli anni a venire, vediamo come I’azione stenti ancora a fare il suo ingres-
-0 nei numeri chiusi dell’opera seria, sempre pid vasti, sempre pid spesso
potenziati da interventi corali, ma sostanzialmente statici sul piano dram-
matico.

Non tuttavia sul piano musicale, essendosi ormai largamente diffuso il
quovo modello di aria in due tempi che per il x1x secolo rappresentera 'aria
out court dell’opera seria, denominata eventualmente cavatina oppure rondo
se adottata, rispettivamente, come “aria di sortita”, di serena “presentazio-
ne” scenica e musicale del personaggio sul principio del primo atto, ovvero
come “grande aria” affettivamente tormentata nel secondo atto, a ridosso
del dénouement, o gioiosamente risolutiva, in luogo di finale d’opera [Be-
ghelli 20005]. Sua caratteristica musicale & appunto la giustapposizione di
due tinte sonore contrastanti, legate ad agogiche e affetti contrapposti: un
tempo Adagio e uno Allegro, un momento pit distesamente cantabile e un
altro piv rapido, con funzione di stretta conclusiva (il motivo melodico, ac-
cattivante, prendera presto il nome di cabaletta [Beghelli 20004]), una se-
zione dove dominano di preferenza i toni patetici, I’altra votata a quelli bril-
lanti o eroici, con frequente taglio virtuosistico.

Su questa bipartizione musicale e affettiva si attestano ben presto non
solo Je arie, ma anche i pezzi a piti voci, nei quali si fa sentire sempre pit
mpellente la necessita di addurre una ragione drammatica plausibile per

improvviso cangiamento d’umore veicolato dalla musica. Non fu tuttavia
sempre facile coniugare le ragioni della forma musicale con ’opportunita

fammatica, se ancora a meta Ottocento non mancano a Verdi le occasio-
M per lamentarsi in proposito coi suot librettisti:

. Non ¢’ distacco di pensiero dall’adagio a quello della cabaletta [nel testo ori-
glnariamente fornitogli per la cavatina del tenore, nei Due Foscari]: queste son co-
¢ che andran bene in poesia ma in musica malissimo. Fa fare dopo I’adagio un pic-
colissimo dialogo tra il fante e Jacopo, poi un ufficiale che dica « Guidate il prigio-
Nieros, poscia una cabaletta, ma che sia di forza [lettera a Francesco Maria Piave

el 22 maggio 1844, in Cesari e Luzio 1913, p. 426].

0 Penetrando dentro il numero chiuso, I’azione ne articola dunque la for-

»; - - L] . 3 1 1 )

gia' non come recitativo inserito frammezzo alle due sezioni portanti (I'Ada-
Oel Allegro), ma come parte integrante del pezzo cantato, di cui assume
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ritmi verbali (versi lirici) e musicali (andamento misurato). Tale “Zeppa»

narrativamente dinamica inserita fra un Adagio can.tabll_e.e un Allegy, i

balettistico tendenzialmente statici assume il nome, Intuitivo, di Temp, &
mezzo, cui danno il loro apporto messaggeri, ancelle o coristi d’ognj jdep,
tita sopraggiunti inattesi a interferl;e conl affe!:to dei personaggi impegnay;
nei loro numeri “a solo”. Rimane invece parzialmente irrisolto, sy] Diang
drammatico, il problema del successivo Allegro: quella che nell’aria ip due
tempi di fine Settecento era stata una semphce_Stretta giustapposta allg e
zione lenta dell’aria, a mo’ di brillante conclusione [Chegai 2003], nej pri.
mi decenni dell’Ottocento cresce progressivamente per dimensioni e auto.

nomia formale, sino a raggiungere I'apparente statuto di ulteriore aria 5 ¢
stante (e non mancano di fatto, nei moderni testi divulgativi, improprie etj.

chette del tipo di “aria doppia”, a disgiungere I'unione formale di Adagio ¢
Allegro, ovvero di “seconda aria”, per indicare quest’ultimo). La nuoy,
Stretta, ben evidente gia nel Rossini maturo (si vedano, per tutte, la Ca-
vatina di Malcolm nella Donna del lago, 1819, o quella di Arsace in Sey;.
ramide, 1823), si snoda a sua volta in quattro momenti successivi: la prima
esposizione della cabaletta (come s’¢ detto, il tema melodico portante), un
ponte intermedio musicalmente pit neutro e indistinto, la seconda esposi-
zione della stessa cabaletta, una coda che tiri le fila dell’intero brano. I ce-
lebre finale del primo atto della Traviata (1853) di Verdi, tutto incentrato
su una grande aria del soprano, ben si presta a esemplificare didatticamen-
te le fattezze di una stretta, essendo ponte e coda facilmente individuabili

e circoscrivibili per la presenza inattesa anche di una voce di tenore:

STRETTA NELLA SCENA E ARIA DI VIOLETTA
cabaletta (prima esposizione, preceduta da intonazione strumentale): «Sempre libe-

ra degg’io»
ponte intermedio: canto del tenore fuori scena, poi «Follie!.. follie!...»

cabaletta (seconda esposizione): «Sempre libera degg’io»
coda: vocalizzi conclusivi attorno al canto del tenore

E questa una struttura rigidamente codificata fino a met secolo, ma che
troppe volte nella produzione d’inizio Ottocento sentiamo come appicci-
cata al precedente Adagio quasi per obbligo formale. La doppia esposizio-
ne di un medesimo motivo aveva trovato infatti in origine una giustifica-
zione edonistica: il piacere di udire il cantante variare ad arte la ripresa di
quella cabaletta; col tempo, era diventata una semplice asseverazione dram-
matica del concetto esposto, percepita in molti casi - se il dramma fatica a
gll}stifigare la presenza tutta di quell’ Allegro baldanzoso dopo 'effusione
lirica di un Adagio pateticamente cantabile - come un’anticaglia ingom-
brante, quando Non un vero e proprio controsenso, 14 dove la convenzione
della stretta costringe il personaggio a sostare in scena per I'immancabile
cabaletta doppia, foss’anche in una situazione di totale urgenza.
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2. Ragioni drammatiche convenzioni formali.

Per gli addetti ai lavori
meglio forma e dramma: fing 4

articola al suo interno per aderire
ne pur richiesta, benché non sem

Troviamo un esempio de| tyg
durre una scena solistica in equ

all’azione, un minimo di plausibilita vie-
pre raggiunta.

tto compiuto e pressoché perfetto di con-
ilibrio fra ragioni drammatiche e conven-
zioni formali nel numero conclusivo della donizettiana Lucia di Lammen-
moor (1835), tutto incentrato sul tenore. Quello che in passato era stato lo
scarno recitativo secco sorretto dal cembalo & ormai divenuto un ampio e
articolato recitativo strumentato (tecnicamente chiamato Scena), non pri-
vod’interesse musicale (¢’ tanto dj preludio introduttivo), di una certa am-
piezza retorica nell’orchestra e nella voce (che non si limita pit a formu-
lette ritmico-melodiche stereotipate), di una pregnanza espressiva ricerca-
ta sin nel libretto e degna d’un monologo drammatico. Non & dunque un
caso se 1 dischi antologici titolino eccezionalmente questa «Scena e Aria di
Edgardo» con Vincipit icastico della scena («Tombe degli avi miei »), anzi-
ché - come di consuetudine - con quello dell’aria propriamente detta («Fra
Poco a me ricoveroy).

Né pid né meno di quanto avveniva in un’opera settecentesca, il pezzo
chiuso, melodicamente squadrato, ritmicamente misurato, sboccia anche
qui come effusione lirica (poetica e musicale insieme) attorno all’affetto co-
*truito dal recitativo (nella fattispecie, I'afflizione dell’eroe che s crede de-
finitivamente tradito dall’amata, convolata ad altre nozze), ma vive di una
sua dinamicity intrinseca, musicale non meno che drammatica, tale da supe-
fare ogni sintomo di staticitd: sebbene nel linguaggio corrente si tenda a
Wdentificare I’aria di Edgardo con questa sola prima sezione lirica, il nume-
I0 musicale si prolunga infatti, con le sue articolazioni interne, fino al ter-
Mine dellopera, attraverso fasi drammatiche e musicali successive. All’Ada-
810 cantabyile « Fra poco a me ricovero» segue dunque un Tempo di mezzo,
i il flusso degli eventi riprende il suo corso, dopo la pausa meditativa:

€0ro fa il suo ingresso in scena per informare |’eroe sui nuovi sviluppi (la
Povering, Costretta a nozze indesiderate, & uscita di senno, rimanendo in-
Slne “Opratfatta dal dolore) e apportando cosf quel mutamento d'affetto - la
P Praggiunta disperazione per la morte della donna amata - chfr giustifica
"ma sezione dell’aria: I’Allegro o Stretta (vulgo: “la cabaletta” senza me-

tio’ *econdo un facile processo di sineddoche, che identifica la parte - il mo-
lavo Melodico - con il tutto). Ebbene, I'esempio in esame si allontana dal-

*d1a per una non comune aderenza alle ragioni del dramma: la struttu-
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ra di stretta sopra delineata perde infatti ogni meccanicit, e |
propriamente detta « Tu che a Dio spiegasti I'ali» viene separa
canonica ripetizione attraverso un ponte drammaticamente rj
quanto ospita nientemeno che il suicidio dell’eroe (la clinax
porta all’insano gesto viene tradotta in musica nel cosiddetto
artificio non solo dinamico, ma principalmente metrico, che
ripetizione concatenata, solitamente per tre volte, sempre pig fragorosa, dj
un medesimo modulo strumentale ritmico-melodico costruito appositamen;e
per girare a vuoto su se stesso). Trafitto da parte a parte, Edgardo non po-
tra quindi pid intonare la seconda cabaletta con la baldanza della prima vol-
ta, e alla tradizionale riesposizione letterale si sostituisce eccezionalmente
una ripetizione stentata, frammentaria: il violoncello solista viene allora in
soccorso del tenore languente, intonando in sua vece la ripresa della caba-
letta - donde il doppio effetto di una “personificazione” sentimentale del-
lo strumento e di una “naturalizzazione” sentimentale della forma [Zop-
pelli 1994, pp. 85-87, 93]. Una rapidissima coda recante I'ultimo respiro
dell’eroe conclude la partitura in poche battute musicalmente risolutive,
strutturate su un giro di cadenze armoniche stereotipate.

a Cabaletta
ta dalla g,
solutivo, i,
€motiva che
crescendo; up
consiste nell,

3. La “solita forma” del duetto .

Ecco: questo brano da Lucia di Lammermoor, che sulla carta avre:bbe
dovuto imporsi come modello compositivo del tutto efficace sul p1ano
drammaturgico-musicale, spicca invece per la sua eccezionalita, la “solita
forma dell’aria in pit sezioni successive venendo troppo spesso tipropost?
per dovere d’ufficio, piuttosto che per una puntuale aderenza al decorso
dell’azione. Le istanze drammatiche risultano semmai raccolte con maggiore
consapevolezza dai brani a piti voci, a cominciare dal duetto [Balthas¥
1989] che, pur enucleando al suo interno la contrapposizione Adaglol_ . e:
gto tipica dell’aria solistica, sviluppa una propria drammaturgia sufficien
temente codificata, cosf riassunta da un commentatore dell’epoca: .

~Un duetto, verbigrazia, cominciera [dopo la Scena] da due strofe pari di 931 a';_
tita, nelle quali, con proposta e risposta, si dice un libero sentimento, tanto P! men

gli altri importante nel senso poetico, quanto meno complicato nell’accomp o e

to musicale [...]. Verr) talora dopo I’adagio, in cui si risponderanno Perfctta ol

co’ sentimenti e desinenze loro i versi de’ due contendenti. Terrd dietro 4° ombi

go di canto dissimulato a guisa de’ recitativi. Finalmente nella cabaletta 3¢

neranno a cantar assieme forse le stesse parole [Ritorni 1841, p. 441

. 00
» . . . . . uuan
Vediamone la realizzazione pratica in un celebrato esemplo bel

) oera Norm™
«Scena e Duetto» fra Norma e Adalgisa nel secondo atto dell'oper?

- j trodt
()_:8 31). La S_cena («Me chiami, 0 Norma!...»), condotta attravers® rond’
zionali versi sciolt

. . . X . . 74
i da intonarsi in stile recitativo (a questa altez

i
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logica, ormai sempre o quasi di tipo accompagnato dall’orchestra), serve a
rendere chiari i termini della questione: Norma, gia amante segreta di Pol-
lione, ch’¢ ora sentimentalmente unito con Adalgisa, ha deciso di farsi da
parte, affidando i due figli al loro legittimo padre ¢ alla sua nuova sposa,
prima di togliersi la vita. Leggendo il testo, si noti la libera alternanza di
endecasillabi e settenari, nonché il tipico fenomeno della frantumazione del
verso tra i personaggi, quando il dialogo si fa serrato:

NORMA Odi. Purgar quest’aura settenario

contaminata dalla mia presenza endecasillabo

ho risoluto, né trar meco io posso endecasillabo

questi infelici... a te li affido. .. endecasillabo fratto
ADALGISA O cielo! } fra due personaggi

A me li affidi? endecasillabo fratto
NORMA Nel romano campo } fra due personaggi

guidali a lui... che nominar non oso. endecasillabo
ADALGISA  Oh! che mai chiedi? } settenario fratto
NORMA Sposo fra due personaggi

ti sia men crudo... io gli perdono e moro. rima baciata fra gli ultimi
ADALGISA  Sposo!... Ah! non mai... ] due versi, a segnalare la
NORMA Pei tigli suoi t’imploro. ) conclusione del recitativo

La Scena di preparazione si chiude dunque con una situazione di con-
flitto: ed & questa che fara scaturire il duetto, inteso come un microdram-
ma fra due personaggi incarnati da due voci contrapposte. Il “duello” si
consuma metaforicamente a suon di musica, di stoccate vocali concorren-
ti. 8i parte con il cosiddetto Tempo d’attacco, una tipica sezione d’avvio,
che importa I’azione all’interno del numero misurato in versi lirici (qui ot-
tonari) prima che scocchi I’ Adagio (tipico dei pezzi d’assieme, il Tempo d’at-
tacco non & tuttavia del tutto sconosciuto alle arie solistiche pid comples-
°%, specie d’epoca rossiniana [Beghelli 2004¢; Lamacchia 1999]). Le «due
Strofe pari dj quantita» cui si riferiva Ritorni e che ne costituiscono I’ossa-
tra portante sono davvero la « proposta e risposta» con cui i personaggi si
Altaccano e contrattaccano, utilizzando in successione una medesima arca-
4 melodica a evidenziare metaforicamente Iesibizione di ugual forza reto-

fil%‘f, &€sto tanto piv significativo qualora il secondo personaggio non inten-
4 tarsi sopraffare dal primo:
NORMA ADALGISA

Deh! con te, con te li prendi... Vado al campo, ed all’ingrato
1sostieni, li difendi. .. tutti io reco i tuoi lamenti.

‘on ti chiedo onori, e fasci: La pieta che m’hai des.tato
A" tuoi figli ei fian serbati: parlera sublimi accenti...
Prego sol che i miei non lasci Spera, spera... amor, natura
sch“%Vi. abbietti, abbandonati. .. ridestarsi in lui vedrai. ..

ast1 a te che disprezzata, Del suo cor son io secura...

¢he tradita io fuj per te. Norma ancor vi regnera.
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S tratta dunque di §tr0fe_ non S?Itanto ,"elfbali,_ ma anche ¢ ¢,
melodiche: due periodi identici in s€ conch1u§1, articolati a] Jop, inpratt“tto
condo una struttura fr.aseologIC?l SPFIOPPmQrfl?a» dal respiro biolog Mo gq.
ordinato: quattro cicli ,completl 1 lfﬁSPn’ azioni ed espirazioni, yp Cam
distico. Gli studiosi d’oltreoceanc hansio coniato I'etichetta d; 5, " On;
riferibile - nella sua manifestazione piu regolarq - auna strutturarz m,
ca di 16 battute (due per verso) organizzate musicalmente in 4 , Zl i
numero in pedice i1:1d1ca Je battute pertinenti a ogni frase melo‘hic‘;) W@
varianti possibili di un b, S}lddwlso inb, +5’, e dell'a”, sostituitc’,il
¢,, cui fanno per solito segu_lto_code melgdxche di varia natura o] libe
c?:pero di parole gia proferite in forma lmqa:ge [Huebner 199, Paga nr
1996]. La cabaletta «Tu c}}e a Dio spiegasti 1. ali» sopra ricordata ¢ una
fetta lyric form + coda, cosi come lo sono «Di quella pira» centinajy diper.
riodi melodici ben fissatisi negli o,rec.dP dell’gppassionato ascoltatore d’e.
pera. La lyric form € insomma un unita metrica e nel contempo nayypy: o
del periodare melodrammatico, un discorso organizzato retoricamentelya
un’esposizione iniziale (1° e 2° \{er§o) con reiterazione asseverativa ( .
4°), uno svolgimento centra}le di .rl.ﬂessmne (5° e 6°) e una COnclusisone
d'epilogo (7° € 8°): un’effusione lirica, appunto, in grado d’incarnare e
sicalmente I'unitd temporale, I'espressione di un singolo gesto scenico dill;:
tata poeticamente in un ampio gesto voc.:ale.

Espressa ognuno la propria istanza, 1 due personaggi tendono pian pis.
no ad avvicinarsi affettivamente, con botte e risposte sempre pid serrate
fino a congiungersi nel successivo Adagio cantabile in un canto comune 4
due voci parallele (alla base, naturalmente, una lyric form anche qui, ben-
ché ampliata dalla doppia esposizione in alternanza fra i due personaggi):

0 re.
Nope

ADALGISA NORMA
Mira, o Norma, a’ tuoi ginocchi Ah! perché la mia costanza
questi cari pargoletti. vuoi scemar con molli affetti?
Ah! pieta di lor ti tocchi, Pid lusinghe, piti speranza
se non hai di te pieta. presso a motte un cor non ha.

I1 tempo drammatico tende ora a fermarsi, irretito - al pari del pubbli
co - dalle spire canore in cui le due voci s'intrecciano; i personaggi lasciano
momentaneamente il campo ai cantanti per allettare lo spettatore con mox
li e struggenti melodie: & il trionfo del belcanto, inteso come Larte di pee-
gare la voce a quanto di “idealmente” piti bello, di pid astratto dalla “.realta
drammatica si possa immaginare. L’incantesimo culmina nella cosiddetts
comune, la grande cadenza vocale in cui anche I'orchestra sospende 4U°
tanto di scansione temporale che ci aveva tenuti ancora legat! alla realt2 2
teriale, per consentire infine alle voci di librarsi senza peso i Vd}lt:l nz:e
brianti Chf: toccano il vertice espressivo concesso a questo stile musica ;
al contrario I'effetto ci suona oggigiorno troppe volte stucchevo’® nzt
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Jlante, €i0 dipende - v’¢ da crederlo - dalla rozzezza di esecuzioni pri-
¢ Jella necessaria consapevolezza stilistica, lontane due secoli dai canoni
Beu’aureo belcantismo primottocentesco).

i Quando i personaggi rientrano in sé - e con loro il pubblico che ha sa-
ato € voluto lasciarsi sec'lurre — scocca il '_T(_ernpo di mezzo, che come nell’aria
oolistica ha il compito di creare le condizioni per cui, al termine del duet-

0, le posizioni del dramma non siano pid le medesime dell’inizio:
b

apALGIsA  Cedi... deh! cedi!

NORMA Ah! lasciami.
Ei t’ama.

ADALGISA E gia sen pente.

NORMA E tur...

ADALGISA L’amai... quest’anima
sol ’amistade or sente.

NORMA O giovinetta!... e vuoi?...

ADALGISA  Renderti 1 dritti tuoi,
o teco al cielo e agli uomini
giuro celarmi ognor.

NORMA Hai vinto... hai vinto... Abbracciami.
Trovo un’amica ancor.

Sono frasi, queste, che per contenuto potrebbero ben servire un recita-
tivo; mantengono tuttavia la struttura metrica di versi lirici rimati (qui tutti
settenari, ora sdruccioli, ora piani, ora tronchi) e ricevono un’intonazione
vocale fintamente libera («un dialogo di canto dissimulato a guisa de’ reci-
tativi, scriveva Ritorni) su un tappeto orchestrale che al contrario di un
recitativo & perd rigidamente strutturato. Siamo insomma all’interno di quel
genere compositivo che i contemporanei appellavano stile parlante: i perso-
naggi dialogano con liberta su un’orchestra mensuralmente organizzata.

Proferito 'ultimo verso del Tempo di mezzo, il compito del dramma-
turgo sarebbe concluso: in un dramma parlato i due personaggi abbando-
nerebbero la scena, carico ognuno del nuovo sentimento che I'incontrof/scon-
tro gli ha suscitato in seno. Ma siamo nel mondo del melodramma, dove an-
che le ragioni estetiche della musica pretendono la loro parte, suggellando

Pezzo con un rituale sonoro confacente alla situazione: ecco dunque la
tretta conclusiva, dove i personaggi «si combineranno a cantar assieme
forse le stesse parole»:

NORMA E ADALGISA

Si, fino all’ore estreme
compagna tua m’avrai:

per ricovrarci insieme
ampia & la terra assai.

Teco del Fato all’onte
ferma opporrd la fronte,
.flnché il mio core a battere
10 senta sul tuo cor.
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Nella fattispecie, la doppia cabaletta viene intonata immediatamean,.. «
due”; variante non meno comune € quella che vede prima I'ung pOie i}te
personaggio intonare la propria stroffetta (come era avvenuto durante il Taltro
po d’attacco), per poi unirsi nella ripetizione congiunta finale, d opo ilem.
nonico ponte costruito ben spesso con la tecnica del crescendo. Le tini C}?-
cadenze armoniche conclusive - connotato stilistico peculiare de] gm] \
dramma italiano primottocentesco [Pagannone 1997] - fungono dg re o-
dissima coda. ap1-

4. Versatiliti e pervasivitd della forma quadripartita.

Cid delineato, & necessaria una serie di considerazioni aggiuntive.

Questa struttura formale quadripartita (preceduta da un Tempo di pre-
parazione costituito spesso da un recitativo e talvolta arricchito da un co.
ro, da un pezzo di carattere o altro)

SEZIONE GENERE MUSICALE CARATTERE DRAMMATICO
o. Tempo di preparazione (Scena) recitativo /o altro referenziale, dialogico
1. Tempo d’attacco lyric form e/o parlante  propositivo, cinetico
2. Adagio cantabile (concertato)  fyric form e/o canone contemplativo, statico
3. Tempo di mezzo parlante risolutivo, cinetico
4. Stretta (cabaletta I, ponte, ca- lyric form, crescendo, ~ raffermativo dell’esito rag-
baletta II, coda) cadenze armoniche giunto nel n. 3, statico

si adatta piti o meno bene a numeri solistici o variamente collettivi, rive-
landosi ottimale per le esigenze di un Finale, il grande affresco drammat.l-
co-musicale posto al centro fisico, estetico ed emotivo della partitura, in
conclusione d’atto, nel quale si saggiava tanta parte della maestria compo-
sitiva di un compositore, impegnato a condurre la vicenda verso il punto di
massima crisi. Vediamone una strutturazione tipica:

0. I personaggi convergono per varie ragioni nello stesso luogo, SPC_SSF’
inavvertitamente (ad esempio, nel Finale Primo del Barbiere di Sivi-
glia rossiniano, 1816, a partire da «Ehi di casa... buona gente»; par
gina lunghissima e variegata, tutta intessuta in stile parlante st Ui
tempo di marcia dell’orchestra);

1. incontrandosi, gli animi cominciano ad agitarsi; s’avvi
lettico che porter allo scoppio della “bomba” drammatico-m
un gesto di maledizione, una rivelazione fatale, il sopraggiunge

a lo scontro dia-
usicalé:
re inat-




Beghelli Morfologia dell’opera italiana da Rossini a Puccini 903

reso di un altro per.sona_\ggio che sconvolge i piani di tutti, il compor-

ramento inverosimile di qualcuno, ecc. (nel Barbiere, da « Che cosa ac-

cadde, | signorl miei ?», _fm_o all’inspiegabile reazione dell’Ufflc:la.le
<he, giunto per arrestare il finto soldato, si profonde d’improvviso in
mille ossequi, lasciando tutti sbigottiti);

grande “concertato di stupore” [Balthazar 1991; Bianconi 1994] co-

e reazione al colpo di scena inopinato: tutti rimangono attoniti,

tempo psicologico s'arresta [Dahlhaus 1981], ognuno esprime per pro-
prio conto il suo sonoro silenzio - un eloquentissimo sgomento f?t-
tosi magicamente canto - intrecciandosi con gli altri in un’inaudita
cattedrale sonora (nel Barbiere: «Freddofa ed immobile | come una
statua», con entrate a canone, un personaggio dopo 'altro, “concer-
rando” appunto attorno a un soggetto melodico comune; che nella
fattispecie Figaro, artefice di tutta la messinscena, non venga conta-
giato neppure musicalmente dallo stupore generale, ma resti in di-
sparte a ridersela di gusto, & un’eccezione alla norma); ' .

3. ripresa di coscienza e rientro nella realta: la scena torna dinamica, si
riaccende il dialogo interpersonale, si tentano vane spiegazioni o riap-
pacificamenti, ma gli animi hanno ormai trasceso ogni logica razio-
nale e la situazione degenera in una crisi rovinosa (¢ interessante os-
servare come, nel Barbiere, in assenza di un elemento scenico capace
di ricondurre i personaggi alla realta, alcuni registi sentano I’esigen-
za d’inventarlo, facendo ad esempio cadere rumorosamente un og-
getto o richiedendo a Figaro uno schiocco di dita capace di svegliare
tutti dall’attonito stupore);

4. grande strepito inconcludente, musica clamorosa, parole che nulla ag-
giungono all’azione, in quanto tutto ¢ gia stato detto: la Stretta so-
stiene soltanto una funzione retorica, di degna conclusione a cotan-
ta architettura sonora, di finale strappapplauso, psicologicamente ec-
citante, vessatorio per il pubblico coi suoi ritmi irrefrenabili, coi suoi
crescendo mozzafiato e i clangori insostenibili, fino alla liberazione
conclusiva, patrocinata dal reiterato giro armonico cadenzale che da
voce alla coda (nel Barbiere, «Mi par d’esser con la testa | in un’orri-
da fucinay assolve la funzione di cabaletta, con la sua doppia esposi-
zione canonica separata dal ponte « Alternando questo e quello | pe-
santissimo martello», ch’¢ un preclaro esempio del meccanico cre-
scendo rossiniano).

. Pﬁ:r quanto ravvisabile in trasparenza nel 70 per cento dei numeri mu-
sicali di un’opera italiana primottocentesca, quella sin qui descritta & di fat-
to una struttura formale astratta, sostanzialmente teorica, presente nella
realtd in mille varianti differenti. Si tratta dunque di un massimo comun

€nominatore, di cui peraltro gli artefici dell'epoca non parlano mai in for-
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ma esplicita e completa, e del quale ci sfuggono persi’r'lo i termini verb; i
idonei per indicarne le singole parti non meno dell insieme. Per quangg si
sia setacciato, di tale struttura pare mfat.tl rimanerci sqlt_anto una deline,.
zione teorica al negativo, nelle parole di un illustre critico di metd Oty
cento, che riferendosi a un duetto del Rzgo/etto.verdlanc_) COStIUito in myq.
do desueto (quello fra il protagonista e Sparafucile nel primo atto dell’ope.

ra), commenta:
Si mostra con questo pezzo, che non manca I'effetto ancora quando [, Jsial-

lontani dalla solita forma de’ duetti, cio¢ da quella che vuole un tempo d’astge,,
I'adagio, il tempo di mezzo, € la cabaletta [Basevi 1859, ed. 2001 p. 261], ’

In mancanza di attestazioni precise, gli studiosi di fine Novecento, che
per primi si sono avvicinati al melodramma italiano indagandolo sul piang
formale, hanno dunque fatto proprie - ed esteso anche al repertorio prece.
dente a Verdi - non solo locuzioni come Tempo d’attacco e Tempo di mez-
zo (assai pit diffuse sono invece quelle di Adagio, Stretta e cabaletta), ma
anche - paradossalmente - I’etichetta di “solita forma” melodrammatica
(un’espressione di ben dubbia liceita, benché d’efficacissimo impatto), a in-
dicare proprio quella forma onnipresente priva di una sua identita ana-

grafica precisa [Powers 1987].

5. Modulariti. il gioco delle forme.

Tale forma, pid che una struttura compatta e univoca, va intesa come
coniugazione di singoli moduli, oghuno ben caratterizzato di per se stesso
sul piano e drammatico e musicale. Un Adagio viene riconosciuto come ta-
le non per la posizione che occupa all’interno del pezzo chiuso, ma per la
sua natura intrinseca di sezione poeticamente lirica, drammaticamente ri-
stagnante, musicalmente estatica. Di fatto, si possono dare forme monche
di una o piti sezioni: comunissime le arie composte di solo Adagio e Allegro,
i duetti mancanti di Tempo d’attacco o persino di Adagio, e piti in genera-
le i Tempi di mezzo ridotti al punto da risultare conglobati nella Stretta,
come “mossa” d’avvio prima della vera e propria cabaletta melodica, ov-
vero Strette che non contengono tutte le ripetizioni canoniche delle caba-
lette stesse. Vi sono persino forme codificate nella loro “incompletezza”
formale: Duettino e Terzettino sono etichette che stanno a indicare la chiu-
sura del brano. al termine dell’Adagio; Cavatina (nel senso settecentesco di
aria monopartita) e Romanza (perlopit di struttura bistrofica) sono due ter-
mini in uso nella prima parte del xrx secolo per indicare le arie limitate an-
ch’esse al solo tempo -Adagio, variamente strutturato al suo interno. ,

. Ana}{ogamente, esistono forme maggiorate: dalle arie in quattro temp!
di cui s’¢ detto, provviste anch’esse di una sorta di Tempo d’attacco prima
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gell Adagio (in Rossini, le grandi arie di Ot_ellp, Ramiro, Agorante, Rodri-
%, Antenore, 10 Otel[?, La Cenerentola, Ricciardo e Zoraide, La donna del
lago, Zelmira), 'alla comdc!etta Gran Scer}a [Beghelli 20044], praticamente
un rondd amp}1atp da un u.lter%ore cavatina monopartita (in Rossini, per i
cotagonisti di Ciro in Babilonia, Tancredi, Aureliano in Palmira, Ermione,
Bignca ¢ Falliero), sino ai Finali Primi con doppio “concertato di stupore”
(ad esemp1O; nel Tancredi e nell’Otello di Rossini, a seguito di due distinti
colpt di scena). o
Non mancano infine le strutturazioni a incastro, dove singoli elementi
jormali s'insinuano all’interno di pezzi chiusi regolarmente costituiti, sen-
sa che la loro identita ne risulti comunque offuscata: e questo proprio gra-
zie alla forte caratterizzazione drammatico-musicale di ogni singolo modu-
o. Basti per tutti il Duettino fra soprano e tenore («L’onda de’ suoni mi-
stici») che s’inserisce fra I’ Adagio e il Tempo di mezzo della «Scena e Aria
di Manrico», nel terzo atto del Trovatore verdiano (1853): chiunque sara in
grado di riconoscere «D1i quella pira» come la Stretta cabalettistica conse-
guente all’Adagio «Ah si, ben mio», nonostante il corpo estraneo che s’in-
tromette a separarli.
Pidi interessanti ai fini narrativi sono tuttavia le forme decettive, in cui
il compositore inganna le aspettative d’ascolto dello spettatore. Si tratta, &
chiaro, di espedienti drammaturgici maturi, possibili solo nel momento in
cui la traiettoria formale di un numero musicale standard si & ormai tal-
mente radicata nella consapevolezza del pubblico da consentire un gioco a
rimpiattino tra le forme. Nello stretto rapporto di dipendenza instauratosi
col tempo fra Scena e Aria, questa sentita quale diretta conseguenza for-
male di quella, se il baritono si vede ad esempio scippare sul labbro dal te-
nore I'aria-serenata cui un appassionato recitativo lo aveva naturalmente
condotto e predisposto, I'immagine della rivalita in amore fra i due perso-
naggi risulterd immediatamente dipinta con icasticita perfino superiore a
quanto nessuna parola avrebbe mai potuto. E ci6 che avviene di fatto nel
primo atto del Trovatore [Bianconi 1993, p. 74]. Una studiata deviazione
dalla forma musicale invalsa diventa allora, per chila sappia leggere, un c.:ol-
po di scena narrativo: cosi come il tenore ¢ in grado di strappare al barito-
no l'aria che un percorso formale consolidato gli/ci prospettava, al‘trettanto
lo stesso tenore sard in grado di fare con la donna che tale aria abortita avreb-
be voluto omaggiare. Effetto analogo si osserva quando il tenore soprag-
8lunga inopinato per concludere a braccetto col soprano un impossibile duet-
to d’amore che il baritono aveva disperatamente tentato d’intessere con la
Primadonna. V’& un bell’esempio nell’atto iniziale dell’ Ernani verdiano
(18‘[4) [Beghelli 20045]: 1’appropriazione canora di un elemento formale
Prefigura I’ appropriazione sessuale del personaggio, in uno scavalcamento
Semantico delle parole da parte della musica che pud raggiungere anche li-

velli di alta sofisticazione metaforica.
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6. Il matrimonio morganatico fra parola e musica.

E tale, almeno, I’immagine che di simili situazioni melodrammatjch
cepisce preconsciamente I’ascoltatore “epidermico”, quello appunto chee o
la sa delle parole, ma si fa condurre esclusivamente dalla narrazione mnu!-
cale: duelli di voci, amplessi di voci. E si badi: tale condizione d’ascolto b
¢ necessariamente riduttiva, bensf la piti confacente a questo genere d; Snon
tacolo, che con una felicissima formula ¢’¢ chi ha appellato il « rnelodrget.
ma melodrammaticos [Accorsi 1980]. Il presupposto & quello di un tesl?‘
- I’opera in musica - costituito dalla confluenza di due testi distinti mgy noo
autosufficienti: il libretto e la partitura, le parole e la musica. II composin
tore non pud fare a meno della componente verbale, ma nel momento i cui
intona il libretto, questo cade inevitabilmente in sott’ordine, non foss’y].
tro per reali problemi di comprensibilita della parola intonata, specie se af.
fidata a una fonazione particolarissima come quella richiesta dal teatro |j.
rico, che penalizza la dizione nell’estensione acuta, fra le voci femminilj jn
particolare. Cosa percepisce, di fatto, 'ascoltatore medio del duetto fry
Norma e Adalgisa? una peripezia drammatica o non piuttosto una peripe-
zia canora? Scriveva nel 1940 Bruno Barilli, commentando I/ #rovatore:

Il canto scavalca il testo, lo espelle, lo distrugge: la musica fa il dramma da sé sola,
La vicenda trae tutta la sua virulenza dal ritmo, e non si puo raccontatla, o spie-
garla per mezzo di parole, mentre si capisce in un lampo attraverso |’esecuzione so-

nora.
I1 barocco libretto non & che I’elemento occasionale che provoca I'esplosione, e

dietro quella ricade annientato (dispersione confusa di rime, sillabe e balbettamen-

ti) e scompare senza traccia per sempre.
Poi, quel che & stato & stato: il libretto non esiste pii. Ma c’¢ I'opera viva, im-

mortale [198s5, p. 92].

La dimensione poetica procurata con tanta acribfa dal librettista si per-
de dunque nel momento dell’intonazione musicale: 1 versi sciolti sottopo-
sti alle formulette recitative tendono alla prosa, mentre i versi lirici subi-
scono i caratteristici stiramenti e compressiont, dilatazioni e accelerazioni,
omissioni o ripetizioni che il melodizzare operistico sovente impone alla re-
golarita del metro verbale, fino a trasformare la poesia nei casi estremi in
una sequenza informe di parole, di sillabe, di singoli fonemi, priva di ognt
dignita letteraria benché carica di funzionalitd drammatica. Se non man-
cano casi in cui I'intonazione canora rispetta la linearita del discorso ver-
bale (un passo negli orecchi di tutti: Verdi, Rigoletto, «La donna & mobile
qual piuma al vento | muta d’accento | e di pensiero»), altrettanti se ne con-
tano infatti in cui la melodia porta avanti le parole a strattoni (Verdi, Na-
bucco, «Va, pensiero, sull’ali dora - a - a - te»), arrivando non di rado 2 d-
sintegrare I'identita metrica del verso.
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Se nel recitativo I'intonazione fluida e asciutta del testo consente di sal-
Jarne 12 percepibilita semantica, questa tende a diminuire progres-

ol ente nel pezzo cantabile quanto pid la vocalita si allontana dalla sec-
sﬂ(l:lamazione per avvicinarsi a un melodizzare vocalizzato. La scarsa com-
¢ :sibilitél del testo verbale & di fatto un tratto distintivo particolarissimo
djl’opefa in musica, che la distingue dagli altri generi rrflppr?sent.at\ivi. In
e ottica, 12 classica ansia dello spettatore inesperto, di capire cioe tutte
le parole pronunciate dﬁ}l_ singoli personaggl, rls.ulta in lz{rga parte ingiustl-
ficata, € nON solo perché impresa tecnicamente impossibile allo stesso spet-
atore di madrelingua, ma anche a ragione della sua effettiva inutilita: spe-

de nelle sezioni in versi lirici, i libretti sono infatti per costituzione testi ri-
jondanti, ammassi di parole e locuzioni stereotipiche necessarie a sostenere
materialmente

le melodie cantate. Un atteggiamento distaccato dal testo li-
brettistico era del resto assunto dallo stesso pubblico dell’epoca, come ci 1i-
quell’acuto osservatore dell’opera italiana che fu Stendhal:

Chi bada alle parole di un’opera seria? Sono sempre quelle: «felicitar», «felice
0gnorar, « crude stelle», ecc. A Venezia nessuno legge un libretto serio, neppure,
credo, I'impresario che lo paga [1823, trad. it. p. 241].

Date queste premesse, il merito di un libretto d’opera non sara gia il
pregio poetico intrinseco (ancora Verdi, nel lodare quello di Rigoletto, lo
diceva «uno dei piti bei libretti, salvo i versi, che vi sieno» [lettera a Cesa-
re De Sanctis del 7 febbraio 1856, in Luzio 1935, p. 32]), ma:

1) la funzionalita all’ intonazione musicale, individuabile in particolari rit-

mi e strutture del testo idonee allo stile musicale prescelto (la predi-
sposizione di versi sciolti per il recitativo o di parole tronche al ter-
mine di ogni strofa rientrano ad esempio in questo ambito di proble-
mi, non meno della ridondanza programmatica),

vela

e soprattutto, trattandosi di un’opera teatrale,

2) la predisposizione al dramma in musica, cioe la capacita di fornire al
compositore una setie di situazioni sceniche idonee a far scoccare la
scintilla musicale. Ancora Stendhal ci fotografa Rossini mentre s’in-
furia con un librettista di scarso mestiere: « Tu mi hai dato dei versi,

ma non situazioni» [1823, trad. it. p. 66].

7. Situazione drammatica e numero musicale: il programma preventivo
della partitura.

Sul concetto drammaturgico di situazione si gioca sostanzialmente la na-
tura del melodramma italiano ottocentesco. Parola sfuggente, utilizzata con
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differenti sfumature dagli operisti nei loro epistolari e dai critici coey;

loro commenti, non va confusa con la trama: questa pud intendersi C0‘!1 nej
successione dei vari eventi che costituiscono la vicenda da narrare qumue l?
invece ognuno degli agglomerati “forti” di tale trama, che scandisco::1 o
spettacolo come le stazioni di una via crucis, come le singole immagini 3 lo
le storie dipinte. Sono i momenti — perlopiu stereotipati e comuni a tuteI.
il genere — su cui si puntera Iattenzione del compositore, che ad essj -
tende come il pittore ai soggetti in primo piano del suo dipinto: la sere: -
ta, la preghiera, lo sfogo interiore, la festa a palazzo, il brindisi, I'inno a;i
giuramento, il duello, il rapimento, I’agnizione, Iincontro inatteso, il cg]
po di fulmine, il pubblico gesto di maledizione, il suicidio, I'ultimo ;:espir .
dell’eroe, e via dicendo. )
Da ogni situazione, abilmente preparata € costruita attraverso dialoghi
espressi sotto forma di recitativo, scaturisce dunque il singolo affresco mu-
sicale, il pezzo chiuso, appunto, che assume di volta in volta la forma di aria
di gran pezzo finale d’atto per lo

solistica, di duetto, di terzetto, di coro, .
scontro rovinoso fra tutti 1 personaggl. E la situazione a creare la musica
b

ad accendere il pezzo musicale con la scintilla del dramma; e i vari pezzi di
un’opera non sono che una successione di situazioni drammatiche pit o me-

no convenzionali, divenute a loro volta - possiamo ora ben dirlo - situa-
te. Tali pagine musicali in cui sfocia ogni

zioni musicali non meno precostitui

sezione di recitativo sono appunto I “numeri” o “pezzi chiusi” di cui si di-

ceva in principio (tra dieci € venti in un’opera di primo Ottocento), la cui

somma, coi rispettivi recitativi che li intercalano e un’eventuale Sinfonia o

Preludio orchestrale d’apertura, costituisce la partitura musicale, un pro-

dotto dunque frammentario € disomogeneo, dove il grigiore musicale dei
con il colore che spun-

recitativi funziona da elemento di efficace contrasto
ta a intermittenza nei numeri chiusi: un’alternanza vitale sul piano della per-
cile effetto di saturazione («I recitativi servo-

cezione, onde ovviare a un fa
no ancora a frapporre ai pezzi del canto riposi opportuni e contrapposizioni

modeste» [Ritorni 1841, p. 41]).
L’ascolto di un’opera cosi composta equivale pertanto a una rassegna di
bale, legati fra loro dauna

quadri sonori inanellati, sottesi si da un testo ver
vicenda comune in evoluzione, ma preminenti nella scala dei valori estetl-

ci sugli altri parametri costitutivi (si va all’opera per gustare siffatta narra-
zione musicale, non gia quella verbale; per farsi irretire dalla trama sonord,
non da quella drammatica, ché anzi la mancata originalita della vicenda in-
scenata non fu mai ritenuta un demerito, per costume valendosi i librettl-
sti di precedenti lavori letterari, assai spesso gia noti ai loro spettatori)- Ma,
si badi, ci6 non significa affatto ridurre I’opera a un concerto di arie e duet-
ti: Ia d.1mensione narrativa della sola musica non basta a se stessa: S€n%2 una
situazione drammatica forte ad accendere il numero musicale, la partitu?
suona infatti come una sequela di “effetti” privi di una “cqusa” SPriglo”
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sensazione che si prova anche neu’0pera pld accattivante tutte le vol-
nﬂ”;lce’ un’aria parte senza una vera ragione drammatica, solo per ottempe-
; i a certe convenzioni tea'u:ali che pretendono - in particolari luoghi del-
. artitura € in date quantita 5 la presenza di quei brani specifici. Compi-
lap oritario del librettista sara dunque suddividere I'azione da inscenare
iz Eingdi morne_nti drars'nmatici ben .disfinti e caratter'izz:ati, tali da diveni-
o il contenuto ideale di forme musicali altrettanto distinte e caratterizza-
re: si tratta di una mec‘hazl?nt? continua, fra quanto appunto le convenzio-
oi del sistema produttivo richiedono e quanto il soggetto prescelto consen-

e, Punita drammaturgica di riferimento rimanendo sempre e comunque il
’ - -
qumero musicale in quanto tale.

Per toccare con mano quanto la strutturazione di un’opera d’inizio Ot-

H . . .
rocento passasse attraverso 1’abbozzo preventivo di un’ossatura musicale,
di un programma di situazioni, tornera utile rileggere la narrazione che il

librettista Jacopo Ferretti ci ha lasciato sulla genesi dell’opera La Cene-
rento[a:

Mancavano due soli df al Natale dell’anno 1816, quando [...] mi si pregd di tro-
vare e scrivere a volo un nuovo argomento [per un’opera di Rossini]. [...] Ristretti-
ci in casa dell’'[impresario] Cartoni a bere il the in quella sera freddissima, io pro-
posi un venti o trenta soggetti da melodramma; ma quale fu riconosciuto troppo se-
rio ed in Roma allora, almeno in carnevale, volevano ridere; quale troppo complicato;
quale soverchiamente dispendioso per I'impresario, le di cui viste economiche esser
debbono sempre rispettate dalla docilita de’ poeti, e quale infine non conveniente
a’ virtuosi cui veniva destinato.

Stanco dal proporre e mezzo cascante dal sonno, sillabai in mezzo ad uno sba-
diglio: Cendrillon. Rossini, che, per esser meglio concentrato, si era posto in letto,
rizzatosi su come il Farinata dell’Alighieri: «Avresti tu core di scrivermi Cendyril-
lon?», mi disse; ed io a lui di rimando: «E tu di metterla in musica?»; ed egli: «Quan-
do il programma ?»; ed io: «A dispetto del sonno, dimani mattina»; e Rossini: «Buo-
na notte! »: si ravvolse nella coltre, protese le membra e cadde in un beato sonno,
simile a quello degli dei d’Omero: io presi un’altra tazza di the, combinai il prezzo,
scrollai la mano al Cartoni e corsi a casa.

La un buon caffé di moka rimpiazzo il the della Giamaica: misurai piti volte per
largo e per lungo con le braccia conserte la mia camera da letto, e quando Dio volle
mi vidi dinanzi il quadro: scrissi il programma della Cenerentola, e all’indomani lo
inviai al Rossini. Ne restd soddisfatto [1835, ed. 1996, pp. 185-86].

Non ci & rimasta, purtroppo, traccia di tale programma della Ceneren-
tola, ma sara facile farcene un’idea scorrendo quello analogo che un altro
librettista aveva formulato pochi mesi prima per I/ barbiere di Siviglia:

Scena 1: Tenore. Serenata e Cavatina con cori e Introduzione.
Scena m: Cavatina Figaro. Cavatina del Tenore. Altra della prima Donna. Duetto
Donna e Figaro «di scena» Figaro spiega alla Donna I'amore del Conte. Gran Duet-

to tra Figaro e il Conte. Aria Vitarelli [I'interprete di Don Basilio]. Aria Tutore con
pertichino. Finale di gran scena e giocato assai [Cagli e Ragni 1992, p. 135].
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Chi abbia in mente I’opera, in questo programma preliminare rit
con buona approssimazione lo svolgimento dell’intera partitura delro‘fel'ﬁ
atto. Ma si badi: uno svolgimento visto quasi esclusivamente in ott; Srimo
sicale e canora in particolare («Cavatina del Tenore», «Altra dell;,lca hy.
Donnay), ché d’indicazioni sull’evolversi della vicenda ne compaic)nprtma
poche: non una successione di eventi, dunque, quanto la progfammao' en
dei numeri musicali che incarneranno i singoli eventi, le singole situazzilon.e

A sua volta - come abbiamo visto - il numero musicale nel suo insiom'
si trova articolato al proprio interno in so#fosezioni musicali (dal Tempo c;f”me
tacco alla Stretta), ognuna delle quali corrisponde a sottosezioni drammatz'cz;;t-
di azione o introspezione, raggruppate sotto una singola campata narrativf
(il numero musicale), come in un capitolo unitario di un romanzo, come -
una sequenza cinematografica narrativamente definita, in cui una data ‘:ln
cenda compia integralmente la sua parabola evolutiva: per certi aspetti ur;

;

microdramma in musica.

8. Ilsuperamento delle forme musicali precostituite.

Una simile lettura “modulare” del melodramma italiano, visto a blocchi
drammatico-musicali, attraverso le varie convenzioni formali e la loro sod-
disfazione o violazione, va sempre pid stretta al repertorio del secondo Ot-
tocento, a mano a mano che procediamo negli anni. L’immagine di un’aria,
di un duetto, di un finale che si allontanano dalla forma canonica loro per-
tinente sari sempre piti consona alle opere del Verdi maturo e dei suoi epi-
goni. Il primo numero musicale del Trovatore non ha ormai pid nulla a che
spartire con gli analoghi rossiniani o donizettiani: per quanto I’analista si
sforzi a rinvenirvi lacerti di quella che era stata la “solita forma” delle In-
troduzioni, la sua struttura appare all’ascolto del tutto libera, svincolata
da ogni convenzione formale, strettamente connessa al decorso delle im-
magini evocate nei versi del libretto. La parola sembra dunque riprendersi
la sua rivincita, riequilibrando le proporzioni verso quel tanto vagheggiato
“recitar cantando” ch’era stato la chimera teorica agli albori dell’opera in
musica: chi ascolta 'attacco del terzo atto dell’Ofello verdiano (1887) 0'i
primi minuti di Mimf nella Bohéme pucciniana (1896) si trova di fronte a
dialoghi sciorinati con la stessa naturalezza e liberta formale del teatro di
prosa, ma caricati di un’intonazione canora che - lontanissima ormai dai 1
gidi formulari del recitativo secco - introduce un valore aggiunto “pgrahn:
guistico” cosf pregnante che, quando capita di riascoltare 1 medesimi pass!
nella veste originale (ad esempio, nell’Otello di Shakespeare), si finisce col
provare quell’ineffabile senso di disagio per qualcosa che, senza tale mu-
sica, risuona incompiuto, insufficiente a se stesso, privato com’® — diceva
George Bernard Shaw - dell’ampiezza retorica, dell’elevazione espressivd
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s traSpos,izione operistica ci aveva abituati [Lindenberger 1984, trad.
cu
it. pp- Silchie forme, con Verdi, Ponchielli, Boito, Franchetti, Catalani e
'lﬁ e Puccini, si disintegrano a poco a poco; non scompaiono pero del
i}gw\{aloro singoli elementi costitutivi, che continuano a fare capolino co-
Utt‘?clitazioni di genere”. Il grande “concertato di stupore”, ad esempio, &
I?Eltimo a morire. Gia nel secondo atto della Traviata (1853) Verdi lo ave-
1, spogliato di tutjci gli elementi di contorno, facendo calare il sipario nel
‘-anto esatto in cui lo spettatore si sarebbe aspettato 'avvio di un Tempo
d;l mezzo e di una successiva Stretta.; sin nelle ultime sue opere non man-
cherd tuttavia mal di procurare che il programma della partitura. contenga
Jmeno una grande scena d assieme capace di porre a conflitto i singoli per-
conaggi (col coro di sostegno) e d’intrecciarne le voci una dopo altra in
quel tessuto sonoro che - partendo quasi inavvertitamente dall’interven-
to di un singolo (con una libera declamazione che sfocia pian piano in una
Jyric form pit 0 meno regolare o completa) - lievita a poco a poco attraver-
so lingresso degli altri interlocutori, coinvolti nella macchina sonora come
in una reazione a catena: nella scena del trionfo di Aida (1871) &€ Amonasro
adare la stura («Quest’assisa ch’io vesto vi dica»), nella scena del consiglio
per il Simon Boccanegra revisionato (1881) & il Doge («Plebe! Patrizi! Po-
polo»), in Otello (1887) Desdemona («A terra!... si... nel livido fango»),
seguiti a ruota da tutti gli astanti, in un crescendo lento di grande intensita
espressiva che nulla ha pidi in comune con la meccanicita del vecchio cre-
scendo rossiniano, benché ne condivida in parte la struttura metrica a fra-
si concatenate. Per la sua forza trascinante, in tempi recenti [Kerman e Grey
1989] ¢ stato paragonato a un’ondata crescente (groundswell) che gonfia fino
asquarciarsi (“onda infranta” & la traduzione italiana di quel termine ocea-
nografico), all’apice dell’eccitazione emotiva, in una possente deflagrazio-
ne liberatoria (sottolineata spesso da un fragoroso colpo di piatti). L’ar-
chetipo storico viene comunemente individuato nella pagina conclusiva del-
la Norma belliniana; lo spirito, se non proprio la tecnica compositiva, rimane
ancora evidente nei concertati che Puccini organizza nel secondo atto del-
la Bohéme (1896), affidando I'innesco della miccia a Musetta e al suo val-
zet («Quando men vo soletta per la via»), ovvero nel finale della Fanciullz
del West (1910), col grande affresco sonoro avviato dalla perorazione di
Minnie («E anche tu lo vorraiy).

Citazioni di genere, s’¢ detto, estrapolate dalla forma complessiva in cui
Quegli elementi sonori nacquero e crebbero, come le famigerate cabalette,
che spuntano ancora riconoscibilissime nelle ultime partiture verdiane:

Non dubiti, io non aborro dalle cabalette, ma vo
pretesto. Nel duetto del Ballo in maschera c’era un pretesto magnifico. Dopo tutta

quella scena bisognava, sto per dire, che 'amore scoppiasse [lettera ad Antonio Ghi-
slanzoni del 22 agosto 1870, in Cesari e Luzio 191 3, p. 642],

glio che vi sia il soggetto ed i
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scrive Verdi istruendo il librettista di Aida; e con cabalette perfettqy,
squadrate secondo la tradizionale fyric form intonata a turno dai dye “hte
sonaggi si concluderanno ancofa il duetto Aida-Radames («S, fuggianllizr-
queste mura») € il duetto Otf':llo_-J ago («Sf, pel ciel IMarmoreo giuro!y) | :
struiti peraltro nelle loro sezioni prec<?dent1 secondq criteri che adom,br&
o la vecchia, solita forma dei duetti ottocenteschi [Gossett 197, Ha.
pokoski 1987, p- 194; Powers 19&7]. , | ; He.
Le sembianze di una Scena, di un Tempo d’attacco, di un Adagio ¢qp,

tabile, d’un Tempo di mezzo € di una Stretta si possono del resto ancorg
individuare in certi duetti della generazione successiva, come quello tra M,
non e il fratello nella Manon Lescaut (1893) di Puccini [Girardi 1995, p. 98]-
quello tra Mimi e Rodolfo nel primo atto della -Bobér?ze, quelli fra Santuzz,
e Turiddu e fra Santuzza € Alfio nella Cavalleria rusticana (1890) di Masca.
gni. Di fatto, la forma codificata del duetto pluripartito primottocentesco
risultava nell’insieme una struttura assai funzionale sul piano drammatico
ben oltre i limiti culturali dell’opera italiana, obbedendo per certi versi
un protocollo socialmente invalso in un incon.trc_)/sco'ntro f_ra individui:
preliminari, le reciproche spiegazioni, la pausa di riflessione, i tentativi d'in-
tesa, la ricomposizione 0 lacerazione deflmylva del rapporto. Che poi I'im-
piego fatto di quelle viete forme risulti a fine secolo strutturalmente libe-
ro, & una circostanza che rientra nelle regole df:l gioco: poco importa se, ad
esempio, dell’Adagio cantabile tradizionale s’impossessa uno solo degli in-
rerlocutori, facendone una propria aria solistica (tale diventa «In quelle tri-
ne morbide» nel citato duetto di Manon Lescaut) o se al contr.ario si sdop-
pia in due pagine separate € contrapposte, una per personaggl («Ora per
sempre addio» ed «Era la notte» nell’Otello, «Che gelida manina!» e «Mi
chiamano Mimi» nella Bohéme); la t

unzione di stasi lirica ed effusione ca-
nora viene in tutti i casi svolta secondo copione, prima di una sorta di Tem-
o di mezzo e della conclusiva Stretta a due voci.

D’altra parte, 'immediato successo con cui il pubblico accolse un’ope-
ra come Cavalleria rusticana deve in gran parte attribuirsi alla perfetta rico-
noscibilita di stilemi noti, fra i quali lo spettatore riesce perfettamente 2
orientarsi: al di 13 dell’effettiva organizzazione interna dei singoli pezzl, la
partitura ci appare infatti tangibilmente articolata in numeri musicali a s¢
stanti, ben pit frammentata di certi Javori rossiniani:

Preludio e Siciliana di Turiddu
Coro d’Introduzione

Scena e Sortita di Alfio
Romanza e Scena di Santuzza

Scena e Preghiera
Duetto Santuzza e Turiddu, e Stornello di Lola

Duetto Santuzza ed Alfio
Intermezzo
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Scena, Coro e Brindisi

Finale

Mutano le etiche\tte, certo (si dice “sortita”, non “cavatina” ; “roman-
,a”, non “aria”), ma € appunto solo questione di termini. Proliferano i “pez-
i di carattere” (siciliana, stornello, brindisi e - nascosti fra le pieghe - co-
i folkloristici, canti da carrettiere, inni, preghiere) che rimarranno un pun-
to forte della drammaturgia di fine secolo, come concessione al pezzo chiuso
giustificata da intenti realistici - la serenata di Arlecchino in Pagliacci (1892)
di Leoncava_llo, le strofe poetiche dettate dal carcere in Andrea Chénier
(1896) di Giordano e la czarda di De Siriex in Fedorg (1898) dello stesso
autore, lo stornello del pastore in Tosca di Puccini (1900) - anche nel mo-
mento in cui la tendenza sta diventando sempre pit quella di una partitu-
ra durchkomponiert, composta cioé senza interruzioni musicali, benché la
continuita grafica sulla pagina sia il pit delle volte del tutto fittizia.

9. Dall’aria al monologo, dal duetto al dialogo.

Saranno allora questi “pezzi caratteristici” - e sempre piud spesso — gli
unici “a solo” formalizzati in strutture ben precise (perlopid strofiche); I'aria
solistica non scompare, ma perde ogni connotato strutturale, avvicinando-
si a quello che nel teatro parlato & il monologo rapsodicamente articolato,
con colpo d’ala conclusivo atto a strappare I’applauso. Il modello, preco-
cissimo, viene ancora una volta da Verdi: benché costruita su versi sciolti
(quelli destinati al recitativo), la lunga meditazione di Rigoletto «Pari sia-
mo!... Io la lingua, egli ha il pugnale» & da sempre stata percepita come
un’aria (non per forma: per funzione), accolta da salve d’applausi nono-
stante la mancanza di una cesura conclusiva (formalmente si tratta della
Scena che introduce il successivo Duetto), applausi scaltramente richiama-
ti dall’acuto finale liberatorio imposto dalla tradizione, proprio come al ter-
mine di una “vera” aria. Non si tratta, comunque, del primo caso: sempre
Verdi aveva ad esempio gia prodotto (1847) analogo monologo per il pro-
tagonista di Macbeth («Mi si affaccia un pugnal?! L’elsa a me volta?»), ma
¢ chiaro che fu soprattutto I'esempio di Rigoletto a fare scuola, consolida-
to - quando i tempi erano ormai piti maturi - dal «Credo in un Dio crudel»
di Jago, nell’Otello. 1l libero e variamente sfaccetftato Ir}opologo diventa
quindi uno dei nuovi modelli di aria (il « Te Deum» di Scarpia in Tosca, I'«Im-
provviso» di Andrea Chénier, lo stesso « I_’rologm? di Pagliacci e, metatea-
tralmente, la recitazione del monologo di Fedra in Adriana Lecouvreur di
Cilea (1902), nonché il monologo di un inserviente che assiste dalle quinte
alla recita di un altro monologo, nella stessa opera), assumendo spesso ve-
re e proprie funzioni di autopresentazione, com’era stato per la vecchia Ca-
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vatina: «Mi chiamano Mimi, | ma il mio nome ¢ Lucia» (La bohe
son I'umile ancella | del genio creatore» (Adriana Lecouvreur) eme), «lo
Lo stesso pud dirsi del duetto, definitivamente dirottato ver

piti libero dialogo, sulla via di quello “stile di conversazione” CheSO_un ben
munemente additato come uno dei tratti distintivi della drammatg 1€ne co.
sicale pucciniana. Il secondo atto di Tosca & un esempio perfetto di iaglla my.
duzione del dramma attraverso una libera intonazione musicale de con.
della presenza fra i dialoghi in “tempo reale” di quelle effusioni liri’cﬁ onty
la verra... per amor del suo Mario! » del baritono, «Vittoria! Vittori: '(:Eli

+ > de

tenore, « Vissi d’arte, vissi d’amore» del soprano) e di quelle citazion; d;
> quelle citazioni dj ge

nere (la «Gavotta» intonata nel salone delle feste) che continuano ad 4
m-

miccare al tradizionale numero chiuso.

ro. Nuovi orizzonti drammaturgici.

A tenere insieme il tutto, in queste nuove partiture che rifiutano I’arj
colazione formale a medie e lunghe arcate, il tessuto connettivo fra un mol-
nologo e I'altro, fra un’espansione lirica e una citazione di genere non E;
poi a ben vedere molto dissimile da quello del vecchio Tempo di mezzo
I’orchestra conduce il discorso, per quanto frammentario, continuamente
interrotto e ripreso, lanciato a velocita vertiginose o rallentato fino a bloc-
carsi in silenzi interlocutori, senza riferimenti formali preordinati (si veda
il primo quarto d’ora della Bohéme); le linee vocali si appoggiano sul flus-
so strumentale, inserendosi fra i suoi incisi ritmici, rispondendo a qualche
proposta melodica o facendosi raddoppiare dai violini nelle frasi di maggior
enfasi, rinverdendo in definitiva quello che era stato il vecchio stile par-
lante del melodramma romantico (la partitura della Fanciulla del West po-

trebbe paradossalmente venir eseguita per grandissima parte senza I’appor-
to delle voci, tanto prepondera il ruolo conduttore dell’orchestra). Cio che

manca, rispetto ai vecchi modelli, € quel senso di continuita e di compat-
appoggiandosi su melodie

tezza che le vecchie forme sapevano procurare,
svolte a tutto tondo. Di momento in momento, invece, la voce cambia ora
registro espressivo, passando dall’accento patetico all’urlo, dalla secca de-

clamazione a un melodizzare canzonettistico. I’arcata melodica ampia €
memorabile non morira mai del tutto, rimanendo Pingrediente primario el
Jo stile operistico italiano fino almeno alla Grande Guerra («Sentirai D&
bora - per me non va — ma Certo (voglio risentirla) ci sono cos¢ del masst-
mo interesse; quell’abolizione della melodia [perd] un grande sbaglio, per:
ché quest’opera non potra mai aver vita lunga», scrive Puccini a Schna 1
a proposito di una nuova opera di Pizzetti e del suo stile programmatlc,a'

mente ?tntimelodico [lettera a Riccardo Schnabl del 26 dicembre 1922 Ln
Puccini 1981, p. 209]); semmai v’é dar !

ilevare che sempre pit di raco ™
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in una romanza d’ampio respiro, limitandosi a
com’era la'Cav.ata dell’opera seicentesca che
e al rango di “arioso” un distico pregnante d’un
. - unitorme. E ancora una volta, tale processo di «mi-
qiaturizzazione» dell’aria [Van 1992, trad. it. p. 327] trova nell’ultimo Ver-
di preclari rr.lodelh da seguire, a cominciare dall’«Esultate! » (dodici bat-
qute di slancio) con cut si presenta Otello. Che i tenori d’inizio Novecento,
2 cominciare dal creatore del ruolo Francesco Tamagno, abbiano pid volte
registrato il passo ai primordi della discografia operistica, come si trattas-
se di un’aria full length, ¢ significativo dei livelli di percezione comune. A
un gradino ancora inferiore rimane posto soltanto per il grido realistica-
mente inteso (non discaro alla nuova generazione: si veda la chiusa di Ca-
valleria rusticana), di cui tante arie di dolore o d’esultanza avevano pur rap-
presentato, nei decenni precedenti, ’ampia e ben tornita sublimazione in
musica.

Tali effusioni melodiche, ridotte spesso a incisi di poche note, diventa-
no in certo Puccini - ma non solo in lui - materiale grezzo da utilizzare nel
corso di tutta la partitura, come una “divisa” sonora che caratterizza la sin-
gola opera. Si tratta di una sorta di combinazione fra la tecnica italiana del-
la reminiscenza (un tema ritorna testualmente nel corso dell’opera a rievo-
care situazioni passate che a quel tema erano state collegate) e la tecnica ti-
picamente wagneriana dei Leitmotive (elementi non solo melodici, ma anche
ritmici e timbrici, associati concettualmente a qualche personaggio, a qual-
che evento o immagine affettiva, che vengono ripetutamente elaborati nel
corso della partitura, divenendone il materiale costruttivo): non dunque lo
sforzo inane d’impossessarsi di uno stile irripetibile quale fu quello di Wag-
ner, indissolubilmente legato al suo creatore, come pur tentarono di fare
uno Smareglia (La Faléna, 1897) o un Franchetti (Germania, 1902), mal'idea-
zione di un nuovo sistema compositivo sempre e comunque fondato sulla
melodia [Budden 1987]. Manon Lescaut ¢ probabilmente 'opera dove I’esi-
to suona piti evidente, anche agli orecchi dell’ascoltatore inesperto: memo-
rabile, fra le tante, la frase di sette note con cui la protagonista si presenta
al giovane Des Grieux («Manon Lescaut mi chiamo») destinata a divenire
un vero “tormentone” melodico dell’opera, nella sua forma originale o in
altre derivate, accompagnando le fasi successive del dramma, con un effet-
to unificante che va oltre la singola scena. Il “riepilogo tematico”, sia nel
senso di rivisitazione analessica dei sentimenti passati (I'ultima scena di
Bohbéme), sia di suggello disperato della vicenda attraverso il grido straziante
di un motivo capitale dell’opera (le ultime battute orchestrali di Bobéme, di
Tosca, di Madama Butterfly), funziona altrettanto bene come fulmineo sur-
rogato di quell’espansione hnc;a un tempo incarnata dall’aria finale (il rondd
della primadonna di donizettiana memoria).

Sul piano strettamente librettistico, per quanto la squadratura melodi-

beivio melodico si sviluppa
na fugace effu319ne lirica,
u muoveva occasionalment
r;(c:)itativo continuo e unifo

.
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ca di una lyric form aveva bisogno di versi metricamente regolari, lor
ta raggruppati in strofe appositamente pre‘d§sposte per dar voce ]|, s(? vol.
di un duetto pluripartiti, altrettanto il nuoyq melilgc?-

Odo

le fasi di un’aria o ; e
compositivo sente la strofa classica come una costrizione ritmica copgy,
arig

alla [iberta prosodica perseguita dalla musica, salvo i rari moment; che o
chiedessero. Cosi, se Donizetti ¢ abilissimo nel costruire di syg e O 1.
arcate melodicamente regolari all’interno di recitativi che non imenlgtwa
suggerirgliele affatto (sorta di cavate anch’essq), manipolando a dovere ?,{10
regolarita dei versi sciolti (si veda «Per me la vita | € orrendo peso! .. 1> ir-
verso intero | & un deserto per me, senza Lucia!...» nella Scena dj Eduruh
do citata all’inizio), gia ai tempi del primo Sizzon Boccanegra Verdi Vaghega-r'
per celia quello che all’epoca sembra evidentemente ancora impogs; ]:%iglla-l
«Questa volta, per fare una novita, conto di mettere in musica un hbret:'
in prosa!» [lettera a Francesco Maria Piave del 12 settembre 1856, i Coo
nati 1983, p. 383]. I tempi avrebbero forse potuto essere maturi al momen; :
di Aida, ma non doveva risultare facile ridurre un librettista - un poet, snfl
piano professionale - a rinunciare alla sua peculiare natura: d
So bene ch’ella mi dira: «E il verso, la rima, la strofa?». Non so che dire- ma
io, quando I’azione lo domanda, abbandonerei subito ritmo, rima, strofa; fare; dei
versi sciolti per poter dire chiaro e netto tutto quello che I’azione esige. Purtroppo,

per il teatro & necessario qualche volta che poeti e compositori abbiano il talento dj
non fare né poesia, né musica [lettera ad Antonio Ghislanzoni del 17 agosto 1879

in Cesari e Luzio 1913, pp. 641-42].

Quanta acqua sotto i ponti era passata dal giorno in cui lo stesso Verdj,
all’epoca di Ernani, si lamentava del problema opposto, per un libretto che

sciorinava troppi versi sciolti di seguito:

Chi sara quel Maestro che potra metter in musica senza seccare 100 versi di Re-
citativo come in questo terz’atto? In tutti intieri i quattro atti del Nabucco, o dei

Lombardi non trovera sicuramente piti di 1oo versi di Recitativo [lettera a Gugliel-
mo Brenna del 15 novembre 1843, in Conati 1983, p. 102].

E dunque, «il verso andava bene al tempo delle cabalette»: parola di
Luigi Illica, librettista fidato di tutti gli operisti di fine Ottocento [lettera
a Giulio Ricordi del dicembre 1899, in Gara 1958, p. 186]; e ancora:

Il verso nel libretto non & che una abitudine invalsa, una moda passata in re-
pertorio proprio come quella di chiamare poeti quelli che scrivono libretti. Quello
che nel libretto ha vero valore & la parola. Che le parole corrispondano alla verita
del momento (la situazione) e della passione (il personaggio)! Tutto & qui, il resto ¢
blague [lettera a Giulio Ricordi dell’ottobre 1907, ibid., p. 358].

. Se versi proprio dovevano essere, sarebbero dunque stati all’orecchio
dei non-versi, di varia natura e mescoltati a caso, con rime interne 1rrego-

lari (qui evidenziate dalla sottolineatura):
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i e andastl_ e pid non torni. O giorni

Lontﬂni - € bellly ; :

- ccole mani -~ odorosi capgl!_;,

o di neve! O gioventu mia breve!

Degli ¢ [licasillabi», come li appellava scherzosamente il suo collaboratore

. | ’
GiusePP€ Giacosa! Il resto lo avrebbe compiuto Puccini, che trattava il li-

etto cOME un serbatoio di rnatena{e 8r€zz0: messo in musica, cosi risuo-
passo nel quarto atto della Bohénze: ’

O Mimi, tu pitd non torni,

o giorni belli,

piccole mani,

odorosi capelli. ..

Collo di neve!

Ah! Mimi, mia breve gioventi!

<ol beneplacito del poeta che, in linea teorica almeno, dichiarava:

Io dico, e ne sono persuaso, che la forma di un libretto & la musica che la fa. E
che dal musicista non si deve musicare il verso, ma il concetto, I’angoscia di un do-

lore, I'imp ressi_or.le e il momento di una situazione [lettera a Giulio Ricordi del di-
cembre 1899, ibid., p. 186].

Il cammino verso libretti totalmente in prosa & dunque a questo punto
breve: tale fu di fatto, in quegli stessi anni, Risurrezione di Cesare Hanau
e Camillo Antona Traversi intonato da Franco Alfano (1904). Sulla mede-
sima scia concettuale si pose il filone della cosiddetta Literaturoper, I’opera
cioé che si picca di mettere in musica un testo letterario preesistente tale e
quale, senza filtrarlo attraverso un’adeguata riduzione librettistica: in Ita-
lia Guglielmo Ratcliff (1895), per il quale Mascagni utilizza la vecchia tra-
duzione della tragedia di Heine condotta da Andrea Maffei; per certi ver-
si la stessa Parisina (1913) su testo di D’Annunzio, benché nata in funzio-
ne dell’intonazione musicale e utilizzata solo in seguito dal poeta come
tragedia da recitarsi autonomamente: Mascagni si era vantato di averne mu-
sicato fedelissimamente anche le virgole!

Persa col tempo la dimensione formale del vecchio numero chiuso (Sce-
na e Aria, Scena e Duetto, Finale, ecc.), abbandonata ogni struttura coa-
gulante del libretto (il verso, la strofa), 'unita narrativa cui si appiglia I’ope-
ra italiana, vale a dire il modulo costruttivo minimo su cui ragionare in ter-
mini formali e drammaturgici, diviene cosi I'intero Atto, ovvero il Quadro
che ne delimita una sottosezione, per quanto spazio possa essere lasciato a
elementi pid brevi, quali la romanza (genericamente, un pezzo “a solo” non
meglio definito), il duetto (genericamente, una scena “a due” priva di par-
ticolari percorsi formali interni), il coro (inteso come libero squarcio cora-
le), ecc.: anche in cio, Verdi aveva fatto scuola, con Falstaff (1893), la sua
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ultima produzione teatrale. Nell’ottica neoclassicista in cuj cresce T
(1926), I’opera incompiuta di Puccini, proprio l'intero atto potrj f‘randof
alla luce di macrostrutture formali pid o meno rigide: si vedy l’aa;s C8gersj
«sinfonia in quattro tempi senza interruzione» rinvenuto da talunj etto’ da
to iniziale [Carner 1958, trad. it. p. 652] e le articolazionj preordinell at.
quelli successivi [Ashbrook e Powers 1991, pp. 15-38]; ma & chia, hate g
troviamo ormai di fronte a strutturazioni di tale complessit e ampi: che ¢
trascendono la comune percezione d’ascolto, al contrario delle tr, dziz? che
li forme ottocentesche che suonavano e risuonano tuttora a mijgy, Zlong.
mo, facendosi cogliere facilmente per la loro immediatezza. 2 d'yo.
Sotto certi aspetti, & anche questo un sintomo del progressivo 4]

namento del teatro d’opera dal suo pubblico tradizionale, quello che Onta.
za alcuna connotazione negativa — avevamo definito I’ascoltatore “e-izen.
mico”, capace di farsi trascinare da una drammaturgia fortemente Cosit)r er-
su una narrazione di tipo musicale - e vocale in particolare - assaj piﬁm}za
verbale. Persa la musica il suo potere accattivante e il canto la sua fOrzc d?
seduzione - colpevoli anche le nuove istanze moderniste - sar3 il novellgl :
nema a ereditare quella dimensione tipicamente “melodrammatica” che avcé-
va fatto grande e irresistibile I’'opera italiana dell’Ottocento [Pezzotta 199 2]‘
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