FRANCOIS DE MEDICIS
Le convenzioni operistiche nel xviir secolo
e le opere liriche di Mozart

1. Opera seria, opera buffa, “Singspiel "e altri generi.

ne cgnFrale nella produzione di Wolfgang
undici anni quando affronta per la prima
inthus (1767), e per il resto della sua

[’opera occupa una posizio
Amadeus Mozart (1756-91): ha

volta questo genere con Apollo et Hyac
vita sard sempre impegnato in progetti drammatici. Per 1 compositori di

quest’epoca I'opera offre una cospicua fonte di reddito e rappresenta un

trampolino difficile ma efficace verso la notorieta. L’attrazione di Mozart

per questo genere ¢ accresciuta dalla viva passione provata fin dalla pid te-

nera giovinezza, quando le sue fournées di fanciullo prodigio gli permette-
vano di frequentare i teatri d’opera piti famosi d’Europa, di sentire le voci
pit belle e di incontrare i compositori pid illustri della sua epoca. Queste
e§perienzc determinanti stimolano in Mozart |’acquisizione delle doti in-
dispensabili alla pratica della scrittura operistica, quali la conoscenza dei li-
miti e delle esigenze proprie della scrittura vocale, il dominio degli stili €
delle convenzioni delle diverse tradizioni nazionali, la conoscenza delle lin-
gue in uso nei generi importanti (il francese, J’italiano e il tedesco) € lo svr
luppo di un incomparabile senso dell’effetto drammatico che gli permetter?
di creare opere annoverate oggi fra i pit brillanti success! della storia 0p
ristica.
Opeiit(i)ge?e?ilm Mozart adottano le f:qnvenziopi associate
S A T ti secondo una tradizione nazionale spect o la cono
scenza delle ¢ retto.(se.n\o, comico o leggero). Nel xvu secolo, g
condizionano (‘fnv?nmp ni & cruciale per if compositore poich¢ e§seonl:mi[_
et ) a ricezione dell’opera da parte del pubblico € dei co! w
wtt. 1 principali generi praticati all’ I’ eriae ffa d1‘sc
la italiana, Popera tedesca di 1 all'epoca sono Foperd 5= % ¢ | e di op¢
ra seria e leggera prati sca di carattere leggero o .smgspzel, - igue) € la
hilbdmpen praticate in Francia (tragédie lyrique € opéra com ,
Inghilterra, Lellg:?:fﬁ Ic& teatro musicale leggero € P arodisticd Elriodell'ope'
ra seria, dell’opera buff ozdart si collocano nei tre gencr! prxqclpuamo ope
Ie dfammatiche del c()ma © -d Smgspze! (Cfl‘. tab' I)‘ Tutta‘-”aeqsi COHCE:‘»HHO
a generi minori; A positore sfuggono a queste categori€ € *1 1 yin0,
esti ort: Apollo et Hyacinthus & un i 20 scolastico o e
1hato a intercalare gl tti di S mtc.rmfez 11: Jingua: 4 5
tre, Ascanio in Albg (19y). 1/ di una commedia in QUL © o (1777
a\1771), I sogno di Scipione (1772) € [/Re pds

a divers generl
fica e secondo
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. _ollocano nel genere della serenata. S11 tratta di émndlvertimento .
s :mo alla cantata o all’oratorio per assetilza 12 messa in e Otte
prosst e nento drammatico dal momento che non vi & yp , arrgn. M
con un € iascuno un personaggio diverso [su queg ¢ ¢

i cias
| rappresentano c1as!
f::gznr;ozfﬁiani ofr. Massin 1991, PP- 39, 132, 148-49, 325-26]. ety

Questi diversi generi SOno tutti costituiti da una serie di numer; in

% s cantati. | brani put amente strumentali, piuttosto rarj, ;
gioran 8 e all ouverture € interludi occasionali (marce, brey;
no in g mprendano scene di balletto piuttosto g

uanto alcune opere o ‘ s 1 ut
f:r \Cflengono impiegate due forme di canto, gia COZS_;lStenn fin dalle iw
dell’opera italiana ai prim! del Seicento: un tipo di canto pid lirico, 45y,

ciato a forme pid compatte, c\onV?nZIOI"lall, Zlhe compare nelle arje sofjgy;
che o nei pezzi d’assieme (cioc net brani vocali per due o piti voci), e i .
citativo, una forma di declamazione mu§1cale dalla costruzione pit liber,
Quando il recitativo € accompagnato unicamente dagli strumenti che re,.
lizzano gli accordi sulla base di un basso cifrato, lo si chiama “recitatiy,
semplice” 0 “secco” (un’espressione dalla connota\zmne peggiorativa creg.
ta nell’Ottocento [Rice 1991, p. 27]), € quando & accompagnato dall’or.
chestra per produrre un effetto drammatico pid intenso lo si chiama “reci.
tativo accompagnato” o «strumentato” o, come si diceva frequentemente
all’epoca, “obbligato”.

La tragédie lyrique francese ¢ nota per praticare una scrittura particola-
re che spesso alterna senza interruzioni brani di recitativo e di canto lirico.
Nelle altre tradizioni operistiche le arie solistiche e i brani d’insieme sono
generalmente distinti, ben separati, e collegati fra loro dal recitativo sem-
plice o da dialoghi parlati. E quanto si definisce come “opera a numeri’,
perché ogni brano ¢ identificato da un numero diverso. Questo tipo d’ope-
ra si distingue dai drammi lirici durchkomponiert scritti nell’Ottocento da
Wagner, nei quali la musica costituisce un flusso ininterrotto, una “melo-
dia infinita” che evita ogni cadenza conclusiva prima della fine degli atti
. La maggior parte delle opere di Mozart si collega ai due grandi generi
italiani, I'opera seria e la buffa. Cid non sorprende, considerato che I'lta-
k:;igu;la?ed?ﬁge;lei? QPCIiIStlico ai primi del Seicento, incarna la tradilz_ionz
larga diffupsiorlljeesrzél'oszl y Sec-%lo i G I.I Supacp eitorio godf}‘ %u;t.
tiv ia in talia o foori dalls periscle Tomeor a0 € el Jor
melli, Niccold Piccinni i’-\ntog'peélﬁp Ia.: Tc?mmas? Tl:a?tta’ Dz OFrie .
rich Handel, Johann Adolf Ha:s) 1en’1-1G10mnm Paisiello, Geors Bach,
ecc. Nessun’altra tradizione n z?’ J:lsep Haydn, ]ohar}n C}_mstian o
la prestigiosa tragédie lyrique f aaionale vanta una tale diffusione, 7P°

-Se la comparsa deﬂ?Opq;Z brzﬁf-:se. . la sep
razione dei generi comico e serio nOPreSede quella dell’opera serid, 21n 4
gine 1 due generi potevano mescolarn's‘ tmpone che intorno al 172 e

si in una stessa opera. Molte 0per

Hmita:
danze)
Vﬂuppai
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estimoniano .di questa cornbina}zior.le, come nel caso della .scuolza.
qeicett0 €20 Densi all’inserimento di eplsod,l comici nell’Incoronazione ai
ened®0 i Monteverdi (la scena v dell’atto II che presenta i servito-
Ve e (164 ioella), e nel Giasone (1649) di Francesco Cavalli (nelle
papPs 1o ¢ Damigeta), : , : ;
i VRO  mpare il nano balbuziente Demo). L’affermazione dell’opera
scenc\d.ov-sultato di una riforma intrapresa da librettisti che bandiscono dal
seriacll f; clemento comico, € accolgono una serie di regole in reazione a
1est0 0 }?e percepiscono come le “stravaganze” dell’opera barocca, con le
quelle C'e ridondanti, complicate, il suo gusto per le manifestazioni so-
Se Stonrali oli effetti speciali e il complesso macchinario scenico. I rifor-
ranniiittlénta,no di innalzare la qualita letteraria di questo genere adottando
-a Fngali reatrali classici dedotti dalla Poetica di Aristotele (un trattato la-
hnloso dall’interpretazione talvolta problematica) e illustrati dettagliata-
Cuente dalla tragedia in prosa del Seicento francese (Racine e Corneille). Le
g;)ere di Mozart si E:ligtinguono Flglle C(_)n_venzioni inizia.li deH’oPera seria
r numerose liberta, inquadrabili nell’ininterrotto movimento riformato-
¢ che questo genere CONOsce Verso la fine del Settecento.

Lo sviluppo dell’opera comica italiana si produce all’inizio del xvir se-
wolo e sembra legato a una sorta di compensazione. In effetti si conoscono
esempi di opera buffa databili gia verso meta Seicento, ma il successo di
questo genere rimase modesto finché I'opera seria non elimino del tutto dai
suoi libretti I’elemento comico. Si vedono allora coesistere due tipi di ope-
racomica: I'intermezzo e 1’opera buffa pienamente sviluppata [Sadie 1989,
pp. 78-85]. L’intermezzo ¢ un breve divertimento umoristico, con pochis-
simi personaggi (spesso soltanto due), e generalmente si suddivide in due
parti, cosi da poterlo rappresentare durante le pause che separano i tre at-
ti dell’opera seria - donde il nome di intermezzo. Un buon esempio di que-
sto genere drammatico & la famosa Serva padrona (1733) di Pergolesi, il cui
successo scatend in Francia un clamoroso conflitto fra i partigiani dell’ope-
rabuffa italiana e quelli della tragédie lyrique francese, passato alla storia sot-
10 il nome di Querelle des Bouffons (1752-54). Accanto all'intermezzo coe-
siste una forma pid sviluppata di opera buffa, con un maggior numero di
personaggi e una durata comparabile a quella dell’opera seria. I contributi
di Mozart al genere dell’opera comica tedesca, o Singspiel, sono contempo-
ranei agli sforzi intrapresi per stimolare una tradizione operistica specifi-
tamente tedesca. Nel xvir secolo si assiste a numerosi tentativi di stabilire
Un'opera nazionale sul suolo tedesco, tentativi che coinvolgono composi-
tori illustri come Heinrich Schiitz, le cui opere sono sfortunatamente tut-
€ perdute e non produssero un seguito diretto. Il Singspiel nasce a Vienna
ntorno al 1710 al Kdrtnertortheater, dove la compagnia di Hanswurst e Stra-
nitzky presenta spettacoli che combinano parodia e musica (canzoni, dan-
%, musiche di scena, e talvolta balletti E:ompletl [zbzc{.,.pp. 86-87]). Bisogna
attendere 1a fine del Settecento perché questa tradizione, vivificata dagli
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662 - dell'imperatore Giuseppe II (che fo, it o
incoraggldme™y = oneributi di compositori importgn,; oo espie

) ozart, prenda vigore e produca Je pr‘o Jo Dn_azi&

~3.11]. In seguito tale tradiZi()nelme OPere ;

Von' I 8 P A . .

anti [Baumar 917’ Beethovgn (il cui fﬁdelz’o assimilali?.seﬁ‘le ers?i‘"‘
er dare vita all’o UInflye,,, ta

francese), P Pera romantie, , “a gy

, e \
I'o f%ﬁ;ﬁugﬁ; g\)(/eber, Franz Schubert, Heinrich Augyst M, €scg Co;;
Car ThCO dOr Amadeus HOffmann; S(fl']ner
Em;tu’origiﬂe il Singspiel subisce linfluenza della bg/jyy Operg ;
francese e come loro si distingue dall’ope, it

/ : ue
dell’opéra comique ) _ .
Passenza del recitat1vo gemphpe, el per Illalsrpescqlanza di bram di g 2
cale ¢ strumentale con dialoghi parlati. Il Singspiel mozartiang OnserVaa Yo.
Se

prela convenzione dei dialogh1"parl_at1, che sussiste fino agli injy; dell *
vica (come nel Freischiitz di Weber), ma assorbendo, come v ¢
ra roman , . 1 k buff » COme veds.
mo, tutte le risorse musicali dell’opera butfa.
b)

o 8]9.3':

. Lacodificazione dell’ opera seria attorno al 1720.

La riforma che, negli anni attorno al 1720, da origine all’opera seris
s'ispira in primo luogo all’estetica dell’ Accademia d’Arcadia. La codifica
zione che ne deriva ¢ influenzata anche da altri fattori quali la teoria ba-
rocca degli affetti e la passione del pubblico per il bel canto e le prodezze
vocali, in particolare quelle dei castrati.

L' Arcadia raggruppa intellettuali che sostengono una riforma della let-
teratura italiana da attuarsi per mezzo di ideali neoclassici ispirati alla Poe-
tica di Aristotele e all'estetica della tragedia francese in prosa. Frai pid emi-
nenti librettisti influenzati da questo movimento si annoverano Apostolo
Zeno (1668-1750) e soprattutto Pietro Metastasio (1698-1782) [Rice 199%
Pp. 16-18; Sadie 1989, pp. 71-73]. L
_brfe\ittfillo 1?for:.zo Elh avvicinarsi agli ideali deﬂ’Arcadia, Zeno elimlgi} gf\;r;‘le
dloso frge . Eé);io i comici e le componenti di sovrannatu'ralde e lla g
delle tre unity :r?entelirmver?bﬂ.l 'y ell'opera . Egh’a . tti si svoiga
inun lasso ten, oSt<lJte'che: I'unita di tempo impone c’he l a’ZIOI:lt i o
confina 1’3z porale circoscritto, entro le ventiquattr Or¢; I unl_. Junitd

’ one In un solo luogo e nei suoi immediati dlntorﬂ;;;i3 llin-

azione ridu ’e
v, portan d entr
treccm PrlnCIpale, Za elle storie parallele per conc

€tastas; . i base
perla codificngroseg}le questa riforma con libretti che servif anggffiSione
500 talj dy farlone di un’opera seria rigorosa, la cui influenza € o venti
Sette librett; d’oggemn}lnare talvolta “opera metastasiana’- ,Spﬁnegua—
4 Seria conquistano nel xvi secolo un pr Sitlf imancé’

gliato: ven
) gOI]o 1 * * 4 .
Musicati pit di ottocento volte (alla lettera 0 €08
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(rasforma per assomig_liare\sempref piti alla forma-soy, .
it. pp. 51-75)- Altre liberta sono il risultato delpinﬂanz oen 1gge
rigue ¢ dell’opera buffa e prodpcgnp una forma ibrig, dia dell,

lificata talvolta come opera seria riformata” . Per oter OPerg g
Pinfluenza dell'opera buffa sull’opera seria riformat, el‘en ere Coni’ Qg
wutto le convenzioni del primo genere, per poi descrivere Sla merEmOQ de|
Mozart nel secondo. e realiZZaZiQ?EZL

3. L'opera buffa e il “Singspiel” nel xvur secolo.

Parallelamente all’opera seria, I'opera buffa si sviluppa
maturgia e un’organizzazione m}lsicale proprie, e serve dg 1;%“ una drap,
mettere a punto nuovi generi di struttura e di organiZZaZiOHOratono
adatti ad articolare i rapidi e frequenti mutamenti di situazione tc?na’le piti
buffa. L’evoluzione dell’opera comica tedesca segue in un prime elloper,
un corso differente da quello della sua omologa italiana, mg | eo Momentg
bruscamente alla fine del Settecento, quando i Sz'ngspz'e[e’di com 31 avvicing
fluenti come Mozart e Dittersdorf adottano convenzioni molto siﬂiﬁton n
le dell’opera buffa [Horsley 1988, pp. 35-47, 228-32]. Questa granilzuel-
miglianza giustifica la nostra scelta di discutere insieme dell’opera buffSO-
del Singspiel mozartiano. ae

I personaggi e le situazioni dell’'opera buffa si ispirano alle convenzion
della commedia dell’arte, forma di teatro parzialmente improvvisato da per-
sonaggi stereotipati, quali Pantalone, libidinoso uomo maturo, il Dottor
Graziano, pedante e pretenzioso, o Arlecchino, sfacciato popolano [Carter
1987, p. 14]. I libretti, ambientati nella contemporaneita e ritraenti una so-
cieta mista di borghesi, servi, nobili e contadini, contrastano fortemente
con le storie serie, ambientate nell’antichita e rappresentanti gli intrighi di
palazzo di potenti personaggi lontani dalla realta sociale degli spettatori set-
tecenteschi.

L’organizzazione musicale si adatta allo stile vivace e senza pretese del:
la commedia e cerca di rispecchiare il suo spirito pungente € par.odlstlco..LC
arie di bravura e le interminabili arie col da capo dell’opera serid SQHO_IH;H:
piazzate da arie pid brevi, piti leggere, che abbandonano le convenzion! <
Paria di sortita e adottano uno stile flessibile atto a creare etfetts alsoil;m_
sa. Brani d’assieme a organico variabile permettono di descrivere ; S g
plessa interazione dei personaggi, I’evoluzione dei loro atteggla‘lfn,ilp
loro sentimenti individuali, e le rispettive reazioni di fronte 28 1
st mutamenti di situazione. . arutto PO

Prima del 1720, i cantanti di opera buffa sono apprezzatl - rie SO

1j delle lor0 2" "< one

la precisione del loro senso teatrale, e le esigenze vocall

: ’ Do . eocC
meno sviluppate di quelle dei cantanti di opera seria. La pr
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osimiglianza comporta I’abbandono della voce di castrato, tanto ap-

gella ve! nell’opera seria, € I'inclusione di una voce generalmente assente 1n

rezz,atftima quella di basso, la cui importanza da addirittura origine a un
ueStéli . il basso buffo, che si ritrova anche nel Singspiel, come I'Osmin

w%(:e g,,,;fu"/gmng aus dem Serail di Mozart.
in 4 partire dal 1720, 'evoluzione dell’opera buffa produce commedie pid
ofisticate che_ trasc:er}donp il se_rnplice e‘l‘emer.lto bur’l,esco g;azie alla va;ieté:
dei personaggt comicl .(chl_amatl anche “parti buffe”) e,de} personaggi seri
(o “parti serie ). Le arie di -bravur_a e ogcasm-n.almente | aria col da capo s0-
10 reintegrate per caratterizzare 1 ruoli nobili. Per esempio, nel Doz Gio-
Jani 1 personaggi comicl delle classi popolari cantano arie semplici, come
«Notte e giorno faticar» di Leporello (servitore di Don Giovanni), e le arie
«Ho capito» e «Batti, batti, o bel Masetto» di Zerlina e Masetto (la coppia
contadina). Viceversa, le arie pid elaborate e virtuosistiche, riprese diret-
amente dallo stile serio, sono riservate alle parti serie, come «Il mio tesoro
intantox, «Non mi dir, bell’idol mio», o «Mi tradi quell’alma ingrata», can-
tati rispettivamente dai tre personaggi nobili di Don Ottavio, Donna An-
nae Donna Elvira. Mozart utilizza lo stesso procedimento nel Singspiel, co-
me ad esempio in Die Entfiibrung aus dem Serail, dove affida I'aria semplice
e vivace « Welche Wonne, welche Lust» alla servetta Blonde, e per la no-
bile Costanza scrive « Martern aller Arten», una grande aria di bravura trat-
tata come aria di sortita e in forma derivata dall’aria col da capo.

Il fascino per lo studio dei rapporti sociali nell’opera buffa appare allo
stesso modo nella frequente tendenza a utilizzare un “personaggio misto”
o di “mezzo carattere” come molla dell’azione. Questo ruolo caratterizza
un personaggio che entra in conflitto con la gente del suo stesso ceto, de-
classandosi e adottando un comportamento inadeguato al suo rango socia-
le. E il caso di Don Giovanni, il personaggio eponimo dell’opera, che ten-
tadi sedurre la villanella Zerlina, o quello del Conte di Almaviva nelle Noz-
2edi Figaro, che tenta di conquistare la cameriera Susanna [ibid ., pp. 14-15].

Importanti modifiche nell’ambito dell’opera buffa concernono anche la
scrittura musicale e richiedono sviluppi tecnici pid spinti. Sul piano armo-
nico, lo stile classico adotta una nuova concezione dell’organizzazione to-
nale fondata sul potere drammaturgico della modulazione. Viene anzitutto
stabilita la tonalita d’impianto, poi la modulazione a una tonalita relativa
produce una tensione, e infine una forma di soluzione strutturale emerge
dal ritorno (integrale o parziale) del maFeriale originale nella tonalita di par-
tenza. Questa soluzione armonica fornisce un utile quadro dinamico per ar-
ticolare musicalmente lo sviluppo di un’azione drammatica.

Inoltre, 'opera comica italiana vede emergere un nuovo tipo di strut-
neralmente omofonica, dotata di grande flessibilita ritmi-
facente capacita di rinnovamento del materiale motivico,
ittura € d’importanza cruciale per I’estetica dell’ope-

Le convenzioni operistiche nel xvr secolo 667

tura semplice, ge
Ca e di una stupe
Questo genere di scr
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668 elasus grande maﬂeabﬁhta fa esploderc: la Staticigy |
ra buff® P laria col da capo. Essa permette di sottolj,, sy,

CIOSi Fambia{nentl dl Sltll_l azione d€1 1ibret:.l cOlpi

scend modo questa SCIltfm.'a gloca lﬁ o fondamentale : COny;,
. A1O S’Soile classico, perché, mSleﬁl el a NUOVA concezipne 4. ° SV,
et Stn e. costituisce U0 eptie eﬁn e e ali della ?amica
el quadro 1074 “ . 1y maggioranza delle opere della sy, 4 vy,
oy cui si [per una discussione delle Propriety clh Vl&nna

n)
ozart, Beetho.ve IS BN a
(Haydn, Jell'organizzazione tonale e della flessibilita delle Struty, .

rrad. it. pp- 47-49, 63-112, €, in questo gpay, . 4
iche cfr. Rosen 1971 Fubini, Forma-sonata e melodramma, alle ppe8680 Voly.
10 e 2-9

!

4. Unbrano esemplare.

[ analisi dell’aria di Jlinb 00, % Dlles S :jsjt bezaubemd Schdny, g
. atto della Zauberﬂ?fe ﬂlusu,'a a potenza di espressione draﬂlnlatic

d.?fllli & capace questa SCrittur d?u ap c:igeo de]}llo Stile glasm?c." In quest’aria
i principe Tamino s'innamora LU FOBATHE PO 14 & Incontrao, p,
mina, alla semplice Vista del suo ritratto. La forma & diversa da quell;
dell’aria col da capo €, contrgrlamente a quanto avviene nelle _arie dell’ope.
2 seria tradizionale, la musica non esprime un‘emozione uniforme ¢ gy,
emozioni contrastanti, ma mo@ula e si trasforma per seguire le minime f,,
mature dei sentimenti espressi. o

11 brano adotta un’organizzazione tonale tripartita, tipicamente clags;.
ca, che permette di articolare lo sv1h_1ppo drammatico: la sezione A affer.
ma Ia tonica alle battute 1-15 (cfr. fig. 1, p. 672), la sezione B introduce
nuovo materiale contrastante nella tonalita di dominante alle battute 16
34; poi, dopo una transizione che prepara il ritorno della tonalita principa-
fe alle battute 34-44, il materiale iniziale & oggetto di una ripresa parziale
(privato dell'incipit del tema) nella tonalitad d’impianto alle battute 45-63.
Questo tipo di organizzazione tonale & fondamentalmente diverso da quel-
lo che regge lo stile tardo-barocco, caratterizzato dall’aria col da capo. In
quest’ultimo caso, compito della modulazione & quello di creare un effetto
di contrasto senza instaurare tensione. In Mozart la modulazione richiede
viceversa una forma di risoluzione, e I'ultima sezione nella tonalita princi-
pale non segna una semplice ripetizione, un ritorno allo stato iniziale, ma
costituisce una forma di risoluzione strutturale. L’organizzazione tonale
gefmette di articolare una progressione drammatica, in cui la conclusione
aﬁaz::;)zggrs;ltduilsce un superamento e una f’or{na di solqzione in 'rapfiofgg
funzione della for?na;tenza. e te§t0'd1 A S(‘)lZIQH?le(') di-
e el Si,aperrnqtera di spiegare in che modo ['evo uz'lo

coordinata con lo svolgimento drammatico:
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Mozatt, aria di Tamino «Dies Bildnis ist bezaubernd schony-
gezionamento del testo in funzione della forma

Dies Bildnis ist bezapbernd schoén
wie noch kein Auge je g_;sehn}

ch fithl es, wie dies Gotterbild
mein Herz mit neuer Regung fiillt.

uesto Titratto € fneraviglz'osamente bello
come mai se ne videro! |
" Lo sento, dtqutz a questa immagine divina
;] mio cuore si colma di nuova emozione ]

=
—_—
—
Lapan
-t

e

Dies Etwas kann ich zwar nicht nennen,
Joch fiihl ich’s hier wie Feuer brenne.
Soll die Empfindung Liebe sein?

Ja, ja! Die Liebe ist’s allein.

O W L

Cosa sia, in veritd, non lo so dire,
ma lo sento bruciare come un fuoco.
Questo sentimento sard I Amore?
§7, si! Pud essere solo I’ Amore ]

o~

Ritransizione (V-> D)
9. O wenn ich sie nur finden kénnte!
10, O wenn sie doch schon vor mir stiinde!
11. Ich wiirde... wiirde... warm und rein. ..
12. Was wiirde ich?

[9. O se solo la potessi trovare!

r0. Oh se fosse gid dinnanzi a me!

11. o farei... farei... con calore e purezza. .
12. Cosa farei?]

A’ (I): 13. Ich wiirde sie voll Entziicken
14. an diesen heissen Busen driicken,
15. und ewig wire sie dann mein!

[13. Pieno di incanto
14. la stringerei al mio petto ardente,
15. e allora savebbe per sempre mia! ]

[’aria mostra Tamino nell’atto di riflettere spontaneamente sui senti-
menti ispiratigli dal ritratto e d’interrogarsi sulle azioni che ¢ opportuno in-
traprendere in queste circostanze. In questo brano I'espressione dinamica
del sentimento si distingue dalla staticita delle arie barocche in due modi:
anzitutto I’aria di Tamino & attiva, mostra un personaggio che si st4 inna-
morando. Inoltre, la precisa natura del sentimento amoroso di Tamino &
svelata un poco per volta, in modo da amministrare gli effetti di sorpresa.
La progressione drammatica descritta dalle riflessioni a voce alta di Tami-
no¢ contrassegnata da due domande, e le risposte del cantante aiutano ogni
volta a caratterizzare meglio la natura del sentimento descritto.
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A contiene una prese &'ato: s contemplazigne g

La s_ezlflg ino una NUOVA emozione (V. 4). Nella sezjone g+ Mtray
suscita 10 am! lisi di questo sentimento € introducong Un, IV. r5j 5-2
he identifica il sentimento amoroso (yy a pgrlma y
: fa della sezion® B contiene per I'ascoltatore una riv‘ela-z' g
fetti, la tr0 ivo di Tamino: se il giovane in un primo geqy € che
dell’amore € perché non I'ha mai provag, ! O ngpy;

. e |a certezza interiore lo conducono a identificare >uessczlo 5
o. Lo spettatore realizza allqra che Tamino amg - lao g,
. olazione che si produce sul piano testuale nella sezigp, ; img

ma ¢ coordinata con la tensione prodotta dally SeZiOneI;ﬁn
a

risposta €

Jominante. , ,
Nella ritransizione Jlla tonica, la certezza di provare amore cop dica

curalmente Tamino immagiqa}refqu.ah. 5 lntrapgendere per dare .
guito a questo sentimento, € ci0 sfocla 1n una nulova omandg (vy.
La relativa risposta nella sezione A’ aiuta a sua volta a caratterizzare ]
cmento di Tamino. Pur a_ccordando un posto a;} trasporto f,ISICO, Questy .
sposta o esprime un infiammarsi passeggero dei sensi, un esaltazione DU
ramente carnale, ma traduce un sentimento nobile e puro che aspira 4 i
rare in eterno. La soluzione 'st_ru.tturale prodott.a \nel,lg sezione A’ dal ritorp,
di una parte del materiale iniziale nella tonalita d’impianto € cosf sinc,.
nizzata con una nuova forma di rivelazione nel testo, che completa I ¢,.
ratterizzazione del sentimento descritto nell’insieme dell’aria.

1'effetto di punteggiatura creato dalle cadenze aiuta ad articolare il pis.
1o tonale e si attiene molto strettamente alla punteggiatura del testo, raffor.
zando in questo modo il parallelismo che unisce la struttura tonale e la pro-
gressione drammatica. Cosf la prima cadenza conclusiva, una cadenza per-
fetta che segna da vicino la fine della sezione A (battuta 15), coincide con
la fine della prima frase del testo. Le due frasi interrogative sono segnate
ogni volta da cadenze sulla dominante (battute 25 € 43) con effetto inter-
rogativo, e vengono seguite ogni volta da affermazioni che terminano con
cadenze pit conclusive: una cadenza sospesa € una cadenza perfetta dopo
la prima affermazione (alle battute 29 € 34), e tre cadenze evitate seguite
da una cadenza perfetta dopo la seconda affermazione (alle battute 54, 57,
59 € 61).

Oltre all’organizzazione tonale, un elemento capitale per I'emergenza
dello stile classico e per I'articolazione di effetti comici risiede nell’utilizzo
di un nuovo genere di struttura, abitualmente omofonica, segmentata i
brevi ffaSI_, che ¢ dotata di una grande flessibilita ritmica e di una potente
facolta d'integrazione dei materiali motivici eterogenei. La sezione A dl
?i:?slt)ariz c};iftrte una buona illustrazione di questo genere di scrittur?1 Cfcc é:
s un’ilrllttiolcils" corrispondenti alla prima frase del testo, 5O ok

uzione strumentale di due battute, seguita da 44

sen.
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enidig 33 + 3 battute. Ogni gruppo illustra il senso delle paro-
" nadiversa figura convenzionale: nel segmento che segue le due bat-
e Lofilmroduttive, i grandi salti della parte vocale esprimono la meraviglia
u;gijott , dalla contemplamlone del ritratto (battute 3 €5 con il levare del-
P hattuta p.x'qcedeflte)- Nel raggruppamento successtvo, il dialogo sensua-
- fra i s0spIt dell Oi)CheStl’ a ¢ le tenere appogglature cromatiche della vo-
» (attute 7-9) senll1 rano superare i pensieri d} Tarnmg, mentre quest’ul-
imo inciampa ne e sue stesse par ole allfl ricerca d_1. termini adatti a
wprimere i suo sentimenti amorosi («Ich fiihl es, ich fiihl es»). Gli ultimi
jue segmentl producpno un gffetto di pulsazione tramite I’alternanza fra
le note del basso € gli accordi in controtempo (battute 10-11 € 13-14) € in-
Jjicano la cadenza imposta al cuore di Tamino dal nuovo, misterioso senti-
mento (« mein Herz»).

Labrevitaela discoqtinuité dei segmenti, tipica dello stile classico, ren-
de i rapporti di proporzione molto ben percettibili all’udito. Se certi temi
Jassici presentano articolazioni binarie assai simmetriche (ad esempio con
gruppi di 0tto battute che si dividono in gruppi di quattro, a loro volta sud-
divisi in segmenti di due), la flessibilita dello stile permette anche di gene-
qre strutture dalle proporzioni molto irregolari ma perfettamente coeren-
i, come in questo caso.

La varieta delle figure impiegate nei diversi frammenti ha per corolla-
rio una stupefacente invenzione tematica e una grande flessibilita ritmica.
Come si & visto, tutti i segmenti, a eccezione degli ultimi due, sono fonda-
ti su temi diversi. Sul piano ritmico, la velocita dei cambiamenti armonici
accelera gradualmente nel corso dei primi tre gruppi. L’armonia iniziale ab-
braccia tre battute, i due accordi seguenti si estendono successivamente su
due battute, poi su una battuta, poi la sola battuta 7 presenta tre cambi
d'armonia. '

La proprieta pit sorprendente della struttura classica ¢ la sua capacita
d'integrazione, che permette di evitare la disintegrazione e la dispersione,
¢ mantiene una forma di coerenza attraverso la discontinuita del discorso,
lirregolarith del raggruppamento e del ritmo, e I’eterogeneita dei motivi.
Questa integrazione & resa possibile dall’azione di diversi fattori coesivi,
frai quali uno dei pid potenti risiede nell’organizzazione formale. Nell’aria
di Tamino, le battute 3-15 definiscono una struttura di proposizione tipi-
camente classica (o “frase”, secondo la terminologia di Schénberg [1967,
PP. 20-24]), i cui tre segmenti producono una forma di integrazione trami-
te la loro complementariet? sintattica: la presentazione stabilisce dei rife-
timenti, la continuazione li distorce o li elabora, poi la conclusione riporta
una certa stabilith. Cosi, il segmento iniziale esprime una funzione intro-
duttiva con un materiale motivico caratteristico, I'idea di base (battute 3-4),
stabilendo come riferimento un gruppo di.d}le battute. Alle battute 5-6
lidea iniziale & ripresa con leggere varianti, in modo che la progressione
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o ;:] quinto &'} ;
A0 forna cost la funzione di presentazione i,
v 11 . "

“uppo di base di dt ) a tonalita d’impjg
ja¢ % Jarmonia di tonica. Il prosieguo produce yp effetto di?ntl;flo

,,;olllﬂgane J{Lraverso l’accelera}zione del ritmo armonico, I'impiegq dj
siche e la frammentazione della lpqghezza dei segmenti,gche pI:;:

¢ (50 Jue auna battu:ca. Nei due gruppi finali (battute 10-I12 € 13-15) il

o :rmonico si stabilizza, una progressione cadenzale confermg la tgni-

0 Je ¢ produce una funzione conclusiva, sospesa la prima volta e poi

L inizh ;
talﬁfﬂ ,a termine la seconda.
0

s I finale d’atto.

g struttura € il qua_dro tonale. clagsici possiedono un raggio d’azione
olto esteso. Se hanno il potere di 'artlcc.)lare un progresso drammatico sy
o scala tanto minima come la decina di battute di un tema o la sessanti-
udibattute di un’aria, possono viceversa estendersi su molte centinaia di
mte grazie allo sviluppo di pid sezioni organicamente unificate, chia-
nte finali d’atto. All’origine, il finale & un breve concertato che crea un
amine d'intensita musicale alla fine di un atto, raggruppando I'insieme
dell voci in organico. Questo procedimento conosce una formidabile espan-
- sone tramite I'annessione al finale dell’atto di una quota sempre crescente
- llatto stesso, per costituire negli anni intorno al 1760 un lungo passag-
- godalla struttura a pid sezioni, organizzata in maniera di grande crescen-
b musicale, che articola sul piano drammatico i colpi di scena e gli im-
Fowisi cambi di situazione tipici di questa parte del libretto. Il finale &
%ess0 descritto come un’opera nell’opera, nella misura in cui, nonostante
Ktilsuo intreccio si ricolleghi al resto, esso costituisce un’entitd musicale
| ;I a{]nénﬁ“.rgiﬁa_unitaria e autosufficiepte [Rosen 1971, trad. it. pph 350-
| g U;’, €1pm Importanti libret'tisti d.1 Moza,rt, Lorenzo Dagonte, 14 re-
: Eﬁidemgl?fc_cellente' descn;mne di un finale d'atto, brllla‘-nctis? 1.1£{mor.15$oé
iintensiﬁlcca molti fattori come responsabili degli effetti di uniticazio
azione:

I [Il] finale

Opera, ¢ un

0 trecejq

, che deve essere per altro intimamente cONNEsso cc_:l r'imanente de}-
3 spezie di commediola o di picciol dramma da sé, € richiede En. on;eii
8enio e m:e:tn ifé‘t_eresse straordinario. ,In questo %rlr;lcilpirgggt:f fcizfg ! g darram_
¥ redtati";(f)l"l Cappella,' pks .cantarltl, \lfi 1531 dfve ogni genere di canto.

adagio | al e’escluso, si canta tutto; e trovar il i i
1 > “allegro, I'andante, I’amabile, 1’armonioso, lo strepitoso,

Strenitne: : N . .
“Plosissimo, con cui quasi sempre il suddetto finale s1 chiude; il che in voce
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. ione descrive fedelme:nte-la.ﬂessibilit.a della stp,,

ueSta-CItazd’atto, con la sua serie di piccole sezionj (a33010 Ury in,
ternd del f1nge etri diversi, che st C_Oflcatenan(_) S€nza interruz)i U'ett{,,
ecc.) di tempt ©  Veffetto di cor_ltlnult'a.che. deriva c}aﬂ’eliminazfn1. D,
Ponte indica ice. e leffetto di intensificazione realizzatq dalr, One g

' » T Sem . . < ccu
recitativo P JII’accelerazione di tempo a fine percorsg. Un 1 g

dei personags Jintegrazione risiede nell’unificazione tongy]e ] lrg i,
fattorﬁff < che esso sia interamente sotteso da una tonaﬁe \flf}ale
Jatto, la quale ‘i‘h 4 inizio e conclusione dopo aver toccato un, serit: 51_1 i
qalith intermedie. L’u’nif‘icazmne dg pe.r((:igrtso tonale pg'.r mette dj arti(:lot]::
ione dell’azione con ettetti di tensione e di soluzjope g ..
rela Progrfiiti . scala minore nell’aria di Tamino. i
quelsltf;SiZno drammaturgico, il.final(ei Sl(Slltua aun lili{ltoldi svo,lta dell’ay,.
ne. che conduce a una forma di snodo (a Ir‘IIn’:nO nel finale glell ultimg atto)
o a un momento di estrema confusione. Un esempio particolarmene tit-
cito e famoso di quest ultimo tipo di situazione & il finale che conclude 'y,
10 11 delle Nozze di Figaro, <<.ESC1 ormal, garzon rpa\lr}ato», Tutto il finale, g;
una lunghezza smisurata (circa ml'lle ba?tute, C1O€ INtOrno ai venti miny;
di musica) e di uno stupefacente virtuosismo, & costruito come una sapiep,
e ¢ inestricabile meccanica fondata su un malinteso, che ingenera contin
complicazioni e colpi di scena a ripetizione: all'inizio, la contessa e la s
cameriera Susanna sono occupate a travestire da donna il paggio Cherybi
no. Questa mascherata fa parte di una macchinazione che deve sorprende-
re il conte in flagrante delitto di infedelta, per impedirgli di differire ulte-
riormente il matrimonio fra Susanna e Figaro, richiamandolo ai suoi doveri
coniugali. Durante una breve assenza di Susanna, I’arrivo inopinato del con
te, di-pessimo umore perché sospetta che sua moglie abbia un appuntamento
galante, forza Cherubino a chiudersi rapidamente in uno studiolo. Mentte
dcpnte conduce via la consorte per cercare la chiave della stanza dove rir
chiuso Cherubino, Susanna prende il posto del paggio e quest’ultimos! s
e s el g oo 4
e 0 a nascondersi nello studio. Ne consegue una )
2.0 stupore del conte (e della contessa) quando Susanna

studio, I'j &) HEET : amenr
o, l'imbarazzo delle due donne quando il giardiniere viene al
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(ursi che un individuo ha calpestato i suoi fiori saltando dalla finestra, I'ar-
(ivo di Figaro che tenta di salvare il gioco fmger}do.dx essere il fuggiasco,
[interrogatorio cui € sottoposto Figaro quando il giardiniere consegna al
«onte un foglio caduto d’alla_ tasca del paggio, e infine, per portare la con-
fusione al suo culmine, l'arrivo di altri personaggi dell’opera che vogliono
impedire il matrimonio di F1gar9 a causa di un debito non pagato.

Questo finale illustra con brio tutte le convenzioni del genere. L’azio-
pe¢ ricondotta all'intreccio generale pur essendo in se stessa completa, I’ac-
cumulo progressivo dei personaggi in scena (che si conclude in un settimi-
no) si associa a una crescente complicazione dell’intreccio: il finale s’inizia
e si conclude nella tonalita di riferimento di 7 bemolle maggiore, modu-
lando per via lungo tutta una serie di tonalita intermedie; il punto di svol-
ta, rappresentato dall’arrivo di Figaro, & segnalato dalla modulazione pit
repentina (alla terza minore, da si bemolle maggiore a so/ maggiore); e tut-
ta la parte finale raggiunge un’accelerazione vertiginosa (Allegro assai, Con
pi moto, Pid stretto) che culmina in uno “stretto” di travolgente frenesia
(Prestissimo). |

Se quello di sfruttare le risorse dinamiche del quadro tonale a fini dram-
matici non € procedimento esclusivo di Mozart, quest’ultimo resta inegua-
gliato per la potenza degli effetti drammatici che ne deriva, e per 'ampiezza
che viinstilla. D’altra parte, I’estensione del controllo delle relazioni tona-
li non si limita alle dimensioni del finale d’atto, ma copre intere opere in
tutti i suoi lavori della maturita. A partire dall’Idomeneo tutte le opere di
Mozart (a qualunque genere appartengano, serio, buffo o Singspiel) sono ef-
fettivamente scritte in una tonalita di riferimento, in cui I'opera ha inizio
¢ conclusione.

6. Le riforme dell "opera seria in Mozart e nei suoi contemporanei.

N I:l tisultato dell’evoluzione dell’opera seria a fine Settecento st allonta-
; it aflnente dalla codificazione metastasiana che si & finito per collocarla
: a”tu Jnente in una categoria distinta, definita come opera seria “riforma-

i L tale genere non vi & tuttavia un modello unico, e i nuovi tratti che

& :fg:;afno dalla tradiziopg metastasiana possono classificarsi a seconda
i divers; d:ﬁl’te- Certe modifiche r1sulfan0 dall’evidente influenza di gene-
(e altyj ¢ %}?era seria, soprattutto 'opera buffaela tragédie lyrigue fran-
N0, mg sonar? lamenti non rimandano in modo evidente a un genere ester-
Sfofmaziono dorlse dovuti a un serr}phce cambiamento di moda o a una tra-
Beneri Oper? < gusto (che si manifestano talvolta simultaneamente in pid
Quandg ¢ Sticl [Sadle_ 1989, pp. 74-77)). Le'opere serie di I\{Ior::.art, anche

Uttizzano un libretto di Metastasio, illustrano la variet delle cor-

renti d:-
1 i v e .
nfluenza caratteristiche della tradizione dell’opera rinnovata.
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Fra le trasformazioni generali che si possono imputare all’evoly,;,
dello stile e al rinnovamento delle mode, si nota I’'abbandono parziale 0 tne
tale della convenzione delle arie di sortita; ’adozione di nuove forme voc:
li, tra cui gli schemi a due sezioni, come il popolarissimo rondd (che Mozar;
utilizza tanto nell’opera buffa quanto nell’opera seria); la trasformazione
della forma dell’aria col da capo che, pur conservando l'ideale dell’espres.
sione di sentimenti omogenei, si adatta all’evoluzione dello stile classico, e 5
accosta per gradi alla forma-sonata fino a rendere irriconoscibile lo schem,
iniziale. Le arie delle opere serie di Mozart permettono di seguire le ultime
tappe di questa evoluzione.

L’influenza dell’opera francese sull’'opera seria riformata si manifests
principalmente nelle spettacolari realizzazioni sceniche. Nella tragédie ly-
rigue da Lully a Rameau, ogni atto si conclude con una scena di grande pom-
pa chiamata divertissement o interméde, che privilegia danze e cori, e colti-
va gli effetti pittoreschi con una musica orchestrale descrittiva e allestimenti
scenici spettacolari prodotti da sofisticate macchine teatrali. Taluni com-
positori attivi nei centri francofoni, come Tommaso Traetta a Parma e Nic-
colo Jommelli a Stoccarda, cominciano intorno al 1760 a includere effetti
simili nell’opera seria [Rushton 1993, pp. 63-64]. Le opere italiane di Gluck
scritte negli anni intorno al 1760 presentano cosi marcate convenzioni del-
I'opera francese che & preferibile collocarle nella tradizione della tragédie ly-
rigue piuttosto che in quella dell’opera seria. Tuttavia esse hanno un’im-
portante influenza sulla tradizione dell’opera seria riformata, ivi comprese
le opere di Mozart.

Idomeneo (1781), il primo capolavoro operistico di Mozart che apre bril-
lantemente la produzione della maturita, mostra una manifesta influenza
della tragédie lyrigue. Cid si spiega in parte col desiderio del compositore di
piacere al committente cui 'opera & destinata, I’elettore di Baviera Carlo
Teodoro, noto per la sua francofilia [ibid., p. 63]. L’Idomeneo sviluppa gli
aspetti visivi grandiosi e opulenti cari alla tragédie lyrique, includendo Ff-
fetti scenici impressionanti, balletti e cori (che svolgono un ruolo primario,
commentando I’azione e partecipandovi attivamente). Fra le altre scene
spettacolari, spicca la pantomima dell’atto I (scena vim), in cui Nettuno ap-
pare sul mare, domina i venti impetuosi e calma i flutti. A Idomeneo im-
p!orante pieta, il dio del mare getta uno sguardo minaccioso, poi scompare
dietro le onde. Alla scena v1 dell’atto I si scatena una tempesta; |'irruzio-
ne del mostro marino terrorizza i lidi cretesi e strappa al coro clamor! dior-
rore. Nell'ultimo atto, come si usa nella #ragédie lyrique, I’opera si concit
de con un balletto e una ciaccona. :

A completare le convenzioni tipiche della tragédie lyrique in gener alc,.;l
4gglungono numerose reminiscenze specificamente gluckiane: per CSC“}PI cf
la storia & fondata sul racconto di un sacrificio umano, come le due,I lgra
nie di Gluck, Ifigénie en Aulide e Ifigénie en Tauride. 1.’ ouverture dell'oP¢
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pozartiana si conclude con un motivo ripreso dall’Ifz'géf?z'e en Aulide; la ciac-
cona ricorda quella d,ella stessa opera; o ancora, I'uso di un gruppo di trom-
honi nella scena dell’Oracolo di Nettuno un effetto strumentale (che Mo-
zart avrebbe sviluppato potevolr,nente nella scena della condanna di Don
Giovanni), esce dritto dritto dall’ Alceste [ibid., p. 65].

Un’altra influenza che si fa sentire sull’opera seria riformata & quella
dell'opera buffa. Essa si manifesta attraverso I'inclusione di concertati a or-
ganico variabile e di finali d"atto, nonché attraverso Iapertura a una mag-
siore varieta formale, che fa coesistere arie di taglio e di scrittura diversi
con arie virtuosistiche pit sviluppate e brevi brani semplici. E cio che si os-
serva nella Clemenza di Tito, dove Mozart mescola arie virtuosistiche con
dtre intimiste, come I'impressionante «Parto, ma tu, ben mio» di Sesto e
la toccante «S’altro che lacrime» di Servilia: egli vi utilizza forme chiuse
che si concludono con il ritorno del materiale iniziale e s’avvicinano all’aria
col da capo, e forme progressive che comportano uno o piti cambiamenti di
tempo. Le prime sono illustrate dall’aria di Tito «Se all'impero amici Dei»,
e le seconde dalla gia menzionata aria di Sesto «Parto». La scelta delle for-
me non risponde solo a considerazioni di ordine musicale, ma contribuisce
anche alla caratterizzazione dei personaggi: le forme chiuse, pid tradizio-
nali, sono generalmente associate a Tito e traducono la sua sicurezza, la sua
tranquillitd d’animo; le forme aperte sono viceversa legate ai cospiratori Vi-
tellia e Sesto e contribuiscono a esprimere la loro ansiet e i loro tormenti.
La Clemenza di Tito mostra anche I’inclusione dei concertati a organico va-
tizbile e del finale d’atto nel contesto dell’opera seria, come testimoniano
1 gia citato duetto d’amore « Ah! Perdona al primo affetto» e il finale che
conclude il primo atto.

7. Convenzioni dell’epoca e originalita di Mozart.

Inlinea di massima, studiare le convenzioni dei generi operistici nel Set-
tr‘;cznto per mette di conoscere meglio. il contesto in qui lavo;b Mo.zart, e d@
! tare con piti precisione I'originalita del compositore e il debito da lui

iratto con Ia sua epoca. Se Mozart non si & rivelato un importante rifor-
2?;;2; del'l’opera come era stato.(’fvluck-, egli supera tuttavia i suoi con-
dramm:tnm per un senso molto pit raffinato del potenziale espressivo e
Plessity cu]rgICO dei mezzi musicali a sua disposizione, nonché per la com-
insuffi. 4 potenza di concezione delle sue realizzazioni. Una conoscenza
t0 a giy din_te deua Produ21qne operistica settecentesca ha talvolta cor}dot-
Meng; Sm_.z‘ Spuri o scorretti su Mozart. Per esempio, la mescol,anza di ele-
aragon 1€ comici nelle sue opere b.uffe,.che nell’Ottocento l. aveva fatto
ot are a Shakespeare, non & unica di Mozart, ma costituisce un trat-

Pico dej librett buffi della sua epoca. D’altro canto, I'originalita di Mo-
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zart in rapporto al contemporapei appare nel virtu_osisrno di scritt
]a forma classica probabilmente pid complessa ura de:

suoi finali d’atto . ‘M t & all aCcant

quella del concerto (un genere in cui Mozart s € 270 Ste€sso modo rivel0

un maestro senza pari). Le opere di Mozart si distinguono anche pey idto
m-

portanza della scrittura orchestrale e lo sfruttan_lento delle risorse ds
e della forma astratta, che un’intensa pratica della musica Strunfm'
en-

matich rma '
tale aveva contribuito ad affinare.

Questo dominio della scrittura st.rumem.:ale pura vale a Mozart up g

sto particolare nella storia della musica occidentale. Egli si rivela ung d(;:
rari compositori ad aver raggiunto pari eccellfenza r}el campo della rnusicl
strumentale € di quella operistica. I pid grandi operisti, come Montever d'a
Verdi e Wagner, hanno scritto poca musica strumentale, un genere dovl’
hanno anche avuto una mano meno felice. Le vette operistiche raggiuntz
da Mozart dipendono in parte dall’aver egli saputo fecondare il suo senso
drammatico e la sua scrittura vocale con la sua scienza strumentale. La ric-
chezza della scrittura strumentale si fa sentire in diversi modi nelle sue ope-
re teatrali: con il ruolo importante dell’orchestra, che non serve da sempli-
ce accompagnamento ma partecipa al dramma; con la raffinatezza dell’or-
chestrazione che fa nascere le atmosfere e rivela un genio di colorista; con
la sottigliezza e il dominio della scrittura formale, sviluppata in generi qua-
1i la sinfonia e il quartetto d’archi, e messa al servizio di una potente con-

cezione drammaturgica che amplia i sensi delle parole, crea personaggi in

carne e 0ssa, commenta € approfondisce I’azione.

.

In Mozart, I'importanza della trama musicale conduce il compositore a

sviluppare un’estetica che accorda la priorita alla musica, in completa op-
posizione alle concezioni dei grandi riformatori settecenteschi del genere,
Metastasio e Gluck, che asserviscono la musica al testo. In una lettera al

padre del 13 ottobre 1781 Mozart afferma:

E io non so. In un’opera la poesia deve essere assolutamente la figlia ubbidien-
te della musica. [...] Tanto pit un’opera deve piacere se I'impianto del testo € sta-
to elaborato bene; ma le parole sono scritte unicamente in funzione della musica,
senza mettere qua e 13, per amore di qualche miserabile rima (le rime che, per Dio,
si dica quel che si vuole, non contribuiscono affatto al valore di una rappresenta
zione teatrale, ma in compenso possono danneggiarla), parole o intere strofe che ro-
vinano tutto il disegno del compositore; [...] I’ideale sarebbe che si incontrassero
un buon compositore, che capisce il teatro ed & egli stesso in grado di combinare
guzlggiza, e un bravo poeta, come dire una vera fenice [Mozart 1962-75; trad. 1t

Ma, oltre ai tratti identificabili del contributo offerto da Mozart aﬂ’QPe'
a de.l Settecento, lo studio delle convenzioni operistiche permette di rives
lare = C.Ontrf)luce la parte d’ombra, la faccia nascosta di un’attivita crea:
trice irriducibile alla sua epoca e che, pur esercitando il suo dominio S

pubblico, resta inesplicabile.
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