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PAOLO FABBRI

La nascita dell’opera in musica

Il teatro come fenomeno laico, d’arte (pit o meno esem

’ . 1 e ‘ . lato Y
dell’antichita classica) e letterariamente in volgare, in Itarl)ia si S;lli;\]oge i
‘ O def;.

nendo sullo scorcio ultimo del Quattrocento e all’aprirsi de]
te. Radicato nel clima umanistico, lo possiamo definire un frutto de| p:
scimento che si affiancd sempre pit vigorosamente ed €gemonic © Rina
sopravvivenz_e medievali in via di estinzione (le forme dj teatro f::llier_ue :
rappresentazioni sacre, superstiti liturgie drammatizzate combattmflgsof
mosse dalla stessa gerarchia ecclesiastica dopo il Concilio dj Trento). e aﬁl-
manifestazioni di spettacolarita popolare. Esso fece uso saltuario e lim;y :
to anche di musica, vocale e strumentale: laddove la finzione scenica reaﬁ:
sticamente lo richiedesse, i suoi personaggi potevano essere chiamati a cap.
tare/sonare/ballare; oppure in ambiti che potremmo dire “paratestuali®, iy
quanto estranei al testo drammatico vero e proprio, e funzionanti piuttoste
da sua cornice (i cori nella tragedia, gli intermezzi tra un atto e altro, i pro-
loghi e i commiati). Per queste molteplici esigenze, di volta in volta si fece
ricorso a soluzioni musicali che contemplarono varie polifonie vocali e stru-
mentali, canto a solo accompagnato, esibizione individuale allo strumento.
Su questo tronco, alla fine del Cinquecento e soprattutto al principio
del Seicento s’innestd I’esperimento di rappresentazioni teatrali che in-
piegavano la musica non pii come componente occasionale e sporadica, ma
sistematicamente come strumento di comunicazione, alla stregua degli o
tri linguaggi fin If utilizzati: la parola-in primo luogo, ma anche quelli non
verbali quali il costume, il trucco, la figurativita scenog'rafica, la m_Im}C?
Pinterazione personale con lo spazio scenico. Tali sperimentazion! st :n-
tuarono a Firenze negli anni Novanta del Cinquecento, nell ambito Ig?cea
che ai margini delle realizzazioni teatrali promosse dalla dinastia me -
Qui dal 1588 operava Emilio de’ Cavalieri, un gentiluomo romano ct o
granduca Ferdinando de’ Medici aveva affidato la sov’rmtend.enzélrismwlta
siche e agli spettacoli di corte: un indubbio segno dell’attenzione i
a un settore di attivita sentita come prestigiosa e distintiva, € ﬂtg caliane
pace di qualificare I'immagine dinastica agli occhi delle altre cordi i
ed europee. Ma sempre a Firenze, presso il nobile Giovanni Barn cenaco
alcuni anni (attorno al 1580) si radunava informalmente anche U

secolo segye,

)
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OPera in muysjcy

Jale («camerata») frequentato dj v
ett

: : Ncenzo Galjle;
oI o Cacc1”l~)(e-p robabilmente anche da Ottayq Rin
s dak ,

Gfeclzl ontemporanea. Per 1quanto a distan
¢ i ' i

s 560), merllithFei te?llrllee SgrUPPO.fU Girolamg Mei, un Umanista fiq.
2150 ' concui Galilei s Sempre in Contatto, E nej discorsj scambiatj
ot nte tra i frequentatori di casa Bardj, fonché negli ammaest

i tM ﬂeli temi ricorrenti erano quellj de]’ Jpamen-
. b

efficacia espress; S
. essiva de]
1€ specie nel concreto campo d’applicy Pantica

lone teatrale. | imon;
ca : 3 . . le testlmoman-
USl]at’iVC alla tragedia classica, tutta o parzialmente cantata che fosse. be.
2 rlc Jimostravano [cfr. Restani 19q0].
0

e Da tali ambienti nacque cosi, sul versante teorico

g antica e della moderna che Vincenzq G alilei pubbl' talogo [.. ] dell

' licava )
pisic (e perd prevalentemente perduta) | el 1581. Ag

. a messe su quel] ico"
ricca . y o quello pratico: i] [4-
i:; uto del conte Ugolino e le Lamentazion; d; Geremiq del med

: lart i - : esimo Galilej
jnni Ottanta); gh spettacolari Intermezzi tutti in musica coordinatj dy Emi-
jjo de’ Cavalieri per la commedia Lg pellegrina di Girolam

158 inscenata nel gran teatro ducale per le nozze del gran
oa di Lorena; alcune scenette pastorali tutte cantate, date
prese (nel carnevale 1 59T I satiro e L4 dzspemgz'qne di Filen
1595 1/ ginoco della cieca), stese da Laura Guidiccioni e musicate dq] me-

desimo Cavalieri; il drammetto ugualmente pastorale La favoly 4; Dafne pro-

mosso dal nobile musicofilo Iacopo Corsi (carnevale 1597) su versi di Ri-

mccini e musiche in gran parte di Peri, ma anche dello stesso Corsi [cfr,
Pirrotta 1969].

Come si vede, si trattava di realizzazionj assaj diverse: per natura, fun-
zioni ¢ dimensioni. Tra esse si annoverano spettacoli ufficiali e divertiment;
privati, sperimentazioni ma anche Opere compiute, esperienze isolate o con-
testi rappresentativi pid articolati, architetture drammatiche minime o g
massimo di medjia gittata, pagine singole dalla teatrality implicita (quelle dj
Galilei), oppure testi esplicitamente drammatici (gli altri). Vi confluivano
stimoli molteplici: la passione per lo spettacolo, sempre pit diffusa e radi.
cata nella cultura italiana; I"uso politico della produzione artistica; le aspi-
tazion; colte e “ archeologiche” di un’élite che pid o meno dichiaratamente
tendeva rievocare perduti modelli teatrali dell’ Antichita [cfr. Sternfeld
{993J- Largamente condivise erano solo la scelta di ambientazioni pastora-
¢ di soggett; mitologici, e quella - tecnica - di far cantare perlopiu indivi-
i ®Nte i personaggi portati in scena. Entrarpbe nascevano da_ propositi
» l‘;fg:ﬁ‘ Uha verosimiglianza: dovendo far uso di moldal_lta comumczglze Cﬁ:
cal 5 stiche (parlare - € recitare - cantando), @rangICO Pefl_sig en umgll)l .
tin Personaggi ¢ storie di fantasia, collocate in dimensioni ;

*Mp! € luoghi non precisabili [cfr. Fabbri e Pompilio 1983].
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Quanto al canto a voce sola, requisito fondamentale per far ec. .
credibilmente un personaggio in scena era vederlo/sentirgli Camespr_:mc;,:
dualmente le parole della propria parte, senza altre mediazion;. Di?‘rc ndy,
la polifonia dei madrigali aveva intonato testi lirici, e spesso 3nchmélmm
venienza teatrale: ad esempio, passi ed episodi del Pastor fid, ; g;“‘ Pro.
Ma i vari Silvio, Amarilli, Dorinda e Mirtillo di Monteverdi \y ert ’-':unm
Pari e via elencando non si materializzavano se non allusivamen;, fonee
teatro solo mentale: le loro battute erano distribuite tra le cingye € In yp
complesso vocale standard, e la loro dimensione unitaria diveniy, ::i U del
bile solo nella simultaneita dell’esecuzione da parte di cinque div..:::"““
cutori, nessuno dei quali incarnava perd totalmente ed csauricmm-;c: -
personaggio. Quest'ultimo parlava come un fascio di voci rccipmur: ke
intrecciate e inestricabili, impedendo I'identificazione con singole e tw
ponenti. Nel canto a solo era invece immediata la sovrapposizione J,X“:
terprete e personaggio: se a dire «io» era un solo esecutore, fin troppo ,L'
vole - anche non volendo - risultava far aderire la maschera al volt, Rc‘

Rispetto al mondo degli intermezzi (o per meglio dire, di quegli elah,,
ratissimi e spettacolari intermezzi tutti in musica che in qualche occasion,
speciale farcivano rappresentazioni solenni di commedie o tragedie parl;.
te), i nuovi esempi di teatro interamente cantato differivano per pii di s
aspetto. Le immagini mitiche illustrate negli intermezzi avevano pi che 4.
tro il carattere del tableau vivant, epifanie di questo o quel personaggio - pre.
feribilmente, di gruppi di personaggi — con sviluppi rappresentativi minimi
o nulli. Quelli fiorentini del 1589 ne danno eccellente esempio. Se il terzo
(Apollo che interviene contro il mostruoso Pitone) e il quinto (Arione get-
tato a mare dai pirati, e salvato miracolosamente da un delfino) contengo-
no nuclei drammaturgici modesti ma almeno in divenire, gli altri si offr-
vano precipuamente come un seguito di apparizioni concatenate col solo
obiettivo della varieta. Ne risultavano sequenze visive e sonore di breve du-
rata (ogni intermezzo occupava suppergiti un quarto d’ora), senza reale sto-
ria, con netta prevalenza delle esibizioni collettive - e dunque polifoniche -
su quelle individuali. Il nascente teatro musicale mirava invece 2 fini dissi
mili da questi: inscenare vicende che, magari brevemente, si dipanavano
perd lungo una direttrice drammatica, e soprattutto rappresentarle impie

gando i modi del canto a solo [cfr. Fabbri 1995].

1. 1 primi spettacoli tutti cantati.
: - = : . Lo asto,
Le prime occasioni per dar piti ampio saggio, e a un pubblico pi Va’;ﬂ_
del nuovo genere, le fornirono due distinti avvenimenti del 1600. D‘fireﬂ /
te il carnevale di quell’anno santo, i Filippini dell’Oratorio roman® Jess0
Vallicella proposero uno spettacolo allegorico e morale ben pit O™

—
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. anche piuttosto diverso dal consueto. Si trattava di una proso-

del solit0 eolatﬂ L rappresentazione di Anima e di Corpo, per il quale il suo
mtltilio Je’ Cavalieri, nel frattempo ritornato a Roma, aveva deciso
qutof n;re cu larga scala le medesime modalita di recitazione cantata sag-
nre proprie <cenette pastorali fiorentine. Nell'autunno, a Firenze, le
ginte 7 nozze di Maria de’ Medici con Enrico IV re di Francia videro
fest€ P L solenne 2ffermazione del nuovo ritrovato. I1 5 ottobre il «con-
U= ey allestito nel salone dei Cinquecento a Palazzo Vecchio ebbe per
20 U Dialogo cantato [ ]da Giunone e Minerva steso da Battista
ter™ | e musicato dallo stesso Cavalieri; il 6 ottobre, a Palazzo Pitti, la-
uarlgorsi offrf agli sposi L’ Euridice, una rappresentazione mitologica di
ate pastorale di Ot'ta.vic.J Rinuccini, intonata dq lacopo Peri; @1 g ot-
| Teatro degli Uffizi si diede un’altra sceneggiatura mitologico-pa-

cale, 1] rapimento di Cefalo di Gabriello Chiabrera e musiche di Glu'llo
Séo cin} supplementarmente arricchita con intermezzi essi pure in musica
[c?f_ Ba’rtoli Becherini 2000; Bel_lina 1984; Decroisette, Graziani e Heuil-
lon 2001} Gargiulo 200T; Solerti 1904; 19_?5]. .

Conosciuto cosf da una c.erc}na ben piti vasta, ulter'101"men'te a'lla‘rgatg
«on la diffusione a stampa - intera o parziale - di alcuni di quei primi suol
roli, il teatro tutto cantato iniziava la propria vita fatta di qualche ripro-

sizione, € soprattutto di nuovi spettacoli. Talora essi nacquero con Ievi-
Jente intenzione di emulare le novita esibite dalla corte medicea, come nel ca-
 delle realizzazioni promosse dai Gonzaga a Mantova privatamente net
amevali 1607 (La favola d'Orfeo, di Alessandro Striggio e Claudio Mon-
everdi) e 1608 (La Dafne, con nuova musica di Marco da Gagliano), e per
gli invitati forestieri nel corso delle feste nuziali allestite in quello stesso
1608 per il matrimonio del principe ereditario Francesco con Margherita
4i Savoia. Esse contemplarono: il 28 maggio la «tragedia» Arianna di Ri-
“uccini ¢ Monteverdi; il 2 giugno la commedia parlata L'idropica di Gua-
ini con intermezzi di Gabriello Chiabrera musicati da vari compositort;
il 3 'introduzione e le comparse in musica per un torneo; il 4 il Ballo delle
Ingrate di Rinuccini e Monteverdi; il 5 ancora un ballo con introduzione
ca%ta]ta, 1i sacrificio di Ifigenia di Striggio e musicista ignoto [cfr. Fabbri
19051

Cosi come nella scelta dei soggetti prevalse di gran lunga I'opzione mi-
tologica e pastorale, restando eccezione quella allegorica [cfr. Fabbri 1990],
peril loro trattamento non si derogd mai - né allora né in seguito - dall’uso
del verso, e conseguentemente dalle possibili organizzazioni metriche of-
ferte dalla tradizione letteraria italiana. La “normale” comunicazione tra
fgf;grolilg%l (dialoghi), e dei personaggi col pubblico (m_onologhi: riflessioni

e ed sy :(;Este' ad a‘l‘ta VO-C?,)’ venne affidata a quel registro di conversazio-
Sl sione med'ut ampiamente sperimentato 'nel teatro pgrlato, e
o dai cosiddetti “versi sciolti”: endecasillabi in versione intera, o

robre
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ridotta a una sola d
a delle sue co T 5
ssiEsite 1l guinais) omponenti interne (il settenarj
e queil 10), non legati da schemi di rima (vincolj ¢ 10’ ben pig rag
a sussistere, ma non er €l gener N
prevedibili). L' 3 ano assolutamente tassatiyi ng ., Poteva.
. L’intenzionale e saltuario abbandono di > N€ tanteyy,
to con tecniche varie e magari simultanee (griglie d; L tale registrg, ot -
riali ricorrenti, metri diversi da quelli richiizltfi; :ie e rime, stroficiey Itl:nu‘
lf)lcato da situazioni drammaturgicamente pau‘ticoaila:‘]ierSl Sfmhi)’ era,gil?stt?
1 : . . . . pro i : -
alhf, fac!:ontl, preghiere, aforismi morali, espansior?i li;)i%?:, COr1, cany;
. . bl
(I:;ovruobqgla erano ovviamente quelle della tradizione l<=:tt¢.=:rari?_‘e'c I}detma .
sillabi e settenari - distinti, o combinati tra loro - organizz colta: ende.
quartine (la cosiddetta “ode”), ottave, sestine, canzoni e canz@atl o terzine,
: ; nett ;
38_8, Leopold 1978]. Di recente, quella tavolozza si era arricchii (Fabb
. e invenzioni della lirica anacreontica, modellata anche su coeve eg A Brazie
rancesi, di cui Gabriello Chiabrera era il campione in Italia. Vi s’ﬁirl?“ze
vano con favore versetti corti come il trisillabo e il quinario, e prefg?éﬂ.
. - - - - , -
mente versi parisillabi a forte accentuazione (ottonario, quadrisillabol
nario, perfino il decasillabo), sia in agglomerati omogenei sia in strof’e::-
: . . : ey e
eterometriche [cfr. Fabbri 1988; Fabbri e Pompilio 1983; Leopold 198;].

2. La «monodiay : parlar cantando e cantare ad aria.
Come si & detto, risorsa tecnica fondamentale al servizio di questo pro-

etto fu quel tipo di canto a voce sola che, pid o meno nel medesimo giro
Ierudito Giovan Battista Doni designava grecamente come «mo-
deva che 'interprete desse voce singola e individualiz-
zata alle parole del personaggio, poggiando saldamente su di un costante so-
stegno strumentale («basso continuo ») essenziale o arricchito, con funzio-
ni di basamento armonico: se opportunamente coeso quanto a_confiotta
melodica, quest’ultimo poteva perd prestarsi anche a una legtura in dlmzln-
sione contrappuntistica, costituendo pur sempre una voce (strumentale)
che continuamente interagiva con la parte del canto. o
I’incarnazione del personaggio si attuava dunque attraverso le tecnic :

da della situa

della monodia accompagnata, declinate variamente a secon At
zione scenica. Base dell’imitazione per questo «quasl che in armor}lze o
lare», come dira Giulio Caccini nel.la prefagloqe a%le.sue. Nuove rgursltgua .
rescotti, Firenze 1602), erano le intonazioni ¢ 1 ritmi presente e pren
parlante, che gia Mei aveva suggerito di studiare attentamen

dere a modello. - -

Nella prefazione a Le mausiche [... ]sopra L’ Euridice, Ia(;oscin I:;E:are Ls
2 fuoco alcuni punti da lui tenutl fermi q’yando gve\ﬁa prese e
Dafne: 'aspirazione a un canto “pa{lante ; che si collocass e s dloin
fra la voce cantata ¢ quella parlata s1a per [’aspetto ritmico s

S
d’anni,
nodia». Essa preve
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. Ja registrazione amplificata, dei profil
tcr\,allaii o individuo in preda a questa o quell

Jg vOC© gestionato d?ll atﬂmogfera = Ud““} e classicheggiante de dibattiti del-
S\JE1 e Bardi, nella citata prefazione a Le nuove mugiche Caccini in
“Ca =

la | come il linguagg!o .musmale constasse di «favell, ritmo, suonoy., se
dicav 3 ordine gera§Ch1_C0 che pr_1v1leg1ava le componenti tipiche ar;che

arlato. Per il compositore che intonava versi, risultaya indi
e una preventiva Vglutazlonf: metrica del testo poetico, in modo
sd attfibuire valore appropriato alle sillabe: quelle accentate erano da con
\ )

« ” “ sy
A rare eneralmente “lunghe ', ¢ “brevi” le atone. Particolare attengjone
sicel? ” ~ sere posta anche nell'evitare la dilatazion

e di queste ulti
eva €S5¢ _ ; 41 queste ultime con
fifpportum vocalizzi («passaggi») puramente esornativi, cercando piutto-
“:o i sottolineare la preminenza strutturale delle altre magari abbinando.
§

- 4 CONSONANZe col.bass(ci)_cont.mu(), come si poteva leggere del resto anche
[le riflessiont teoriche di Peri. Caccini precisava ulteriormente i suoi objet-
L i della sua Euridice (Marescotti, Fi
qvi nella dedicatoria delia 1, Firenze 1600) laddove
ichiarava di aver PErseguito «una certa sprezzaturay («quella leggiadria la
sale si da al canto co | trascorso di piti crome e semicrome sopra diverse
corde»), mediante la .quale a SUO avviso sl era «appressato quel pid alla na-
wral favella» [Solerti }903]_. . N
Una simile monodia recitativa, originata da un’intenzione di massima
Jderenza al profilo mfatri‘cc? - ma con l'e si‘gni.ﬁcative eccezioni notate - e ap-
poggiata alla non periodicita dei versi sciolti, voleva dunque proporsi come
un’amplificazione del parlato. Insieme, pero, restituiva anche la dimensio-
se cronologica rettilinea che gli era propria: la stesura in versi nobilitava
gia di per sé il registro del semplice parlato; in sovrappid, la sua declama-
zione ulteriormente rallentata nel canto gli conferiva una pompa e un’en-
fasi che pero dilatavano, non ristrutturavano, il tempo reale necessario al
disbrigo della componente verbale. Diverso era il caso per ogni anche epi-
sodico discostarsi da quella situazione. Quest’ultimo lo si poteva ottenere
organizzando quei medesimi metri per mezzo di parametri periodici (mo-
duli strofici, particolari assetti di rime, impieghi di versi-refrain), o addirit-
tura facendo uso di misure meno “prosastiche” (cioe tutte quelle diverse
dagli sciolti): dal punto di vista musicale, un effetto analogo lo sortiva ogni
momentaneo abbandono sia del canto a voce sola in favore di episodi a pid
voci, sia della monodia disinvoltamente asimmetrica a pro di costruzioni se-
Bnate da interne periodicita e riprese.
Nel Primo caso, possiamo dire che I’egemonia la deteneva il sistema co-
I:égg;c;tl\{o verbale, ovviamente nella sua variante poetico-letteraria. Nel
do, il rapporto era ribaltato, e i parametri mus1cah.tenc_ievan9 a pren-
p:gen::?ravvento. Trattandosi perd di parola e musica In dxrnen:,tlic:’r;etrezgi
poral & 1va, le due situazioni generano anche differenti prOISPC i
+opostando I'asse del rapporto poesia-canto verso il polo musicale,

i sonorl‘ via via assuntj dal-
a emozione.
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allontanandosi dal principio dell’imitazione del parlato per imbocegr. .
o meno risolutamente la via del canto, ci si distanziava anche day are pig
tuzione cronologicamente “realistica” del testo letterario, per intn a regy.
convenzioni e strutture temporali artificiose: come tali, bisognosrod,ul'Vi
suefazione e accettazione da parte di spettatori in dimestichezz, inve di 5.
gli ideali di verosimiglianza del teatro parlato [Fabbri 1995]. ece cop
Per strutture conchiuse analoghe a quelle descritte, la MuSsica yocy]
da ballo del Cinquecento aveva fatto uso del termine di “aria”: o g 5
“ariette”) tali pagine furono designate anche all’interno dei test cale 0
Nell’ Euridice, per la seconda stanza del «lieto imeneo» di Tirsj « Nelntatl.
ardor della pid bella stella», Peri infatti prescrisse: «Si replica sopra 1apur0
desima aria». Come sinonimo di “aria”, lemma di origine musicale Vegle-
ben presto impiegato anche quello di provenienza letteraria “canz’omg”ne
“canzonetta” [Leopold 1978]. ¢
Agli albori del teatro musicale, proprio per le ragioni di abitudine .
municativa di cui s’¢ detto, il ricorso a strutture di questa natura s ver;.
fico pid che altro in alcuni momenti fissi: nei prologhi, affidati a yp per-
sonaggio che intona le strofe di una cosiddetta ode oraziana (le partituge
pervenuteci stampano il solo modello melodico della prima stanza, da ap-
plicare con eventuali minimi adattamenti alle successive, e il ritornello stry.
mentale da intercalarvi), e nei cori che suddividono una scena dall’altra o
concludono gli atti (essendovi il coro di continuo partecipe, la Rappresen-
tazione di Anima e di Corpo affida questo ruolo di chiusa a “sinfonie” stru-
mentali). Gli interventi corali erano in genere strofici, e magari stesi se-
condo i nuovi dettami della poesia anacreontica: a versi brevi, spesso pa-
risillabi, con schemi d’accento molto evidenti e regolari (un esempio, la
prima strofe di quello finale da L’ Euridice: « Biondo arcier, che d’alto mon-
te | aureo fonte | sorger fai di si bell’onda, | ben pud dirsi alma felice | cui
pur lice | appressar I’altera sponda»). Trattandosi di entita collettive, il
compositore poteva renderli credibilmente in polifonia — omoritmica per-
lopiti, ma non mancano spunti d’imitazione -, con soluzioni anche solisti
co-corali in cui gli interventi a piti voci potevano figurare in funzione re-
sponsoriale. .
Accanto a queste, anche altre situazioni ricevono una configurazion
analogamente chiusa e un trattamento musicale adeguato: stroficita, profi-
lo melodico caratterizzato, basso continuo coerente e incalzante. _CG;I con-
solidarsi del genere, esse anzi assumeranno il valore di luoghi topict: l_eSIbl‘
zione vocale, I'effusione festosa che spinge al canto (nell’ Exridice, I'inv
di Orfeo «Gioite al canto mio, selve frondose») e la dichiarazione senten
ziosa (nella Dafne, le terzine di Apollo «Non curi la mia pianta o fiamma 0
gelo»). Sempre nell’ Euridice, il verso-refrain « Lagrimate al mio pianto, 0™
bre d’Inferno» tripartisce - asimmetricamente - il “lamento” di Orfeo "%
neste piagge, ombrosi orridi campi», introducendo un elemento i perio

ito
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i 4 cufonia glfl -VS'rEah In un contesto di versi sciolti declamat; (
; e monologhi 11 racc?ntc? + un altro fopos di questi primi dr
?n L Jal teatro parlato e classico). Quanto alle citate terzine giu

come
ammi,

u : : bilan I
i Orfeo «Gioite al canto mio, SC_IVC frondose», la loro collocazione drzurE1
atica & essenziale. Esse annunciano il ritorno del protagonista dopo I'in

ursione - fausta, in quanto per esigenze di circostanza Rinuccini aveva mo

Chcato ] mito 1¥nponendogl‘1 un lieto fine - nell'Oltretomba a recupera-
‘o Euridice. La ricomparsa di Orfeo in scena riceve cosf un rilievo pit che
pdinario: per una volta, il suo canto nasceva da un irrefrenabile moto in-

reriore, i ttosto che da un a.ltrm invito a esibirsi. Il campo dell’effusione
frica sara una delle situazioni teatrali che il cantar recitando in breve pre-

dﬂigeré.

3. 1lmaestro di cappella e il compositore teatrale.

Proprio trattandosi di poesia e musica drammatiche, efficacia partico-
lare dimostrarono i compositori che seppero sfruttare in dimensione squi-
jramente scenica le risorse che I'una e I'altra mettevano a loro disposizio-
se. Anche da questo punto di vista, nei primi decenni del Seicento sui con-
remporanei si staglia la figura di Claudio Monteverdi (1567-1643) [cfr.
Fabbri 1985; Gallico 1979]. Fu all’epoca del suo servizio presso la corte
gonzaghesca 2 Mantova (1590/91-1612) che Monteverdi ebbe modo di ci-
mentarsi per la prima volta negli inserti musicali del teatro parlato, nelle
forme di spettacolo anche musicale, e infine nel teatro tutto cantato. Di

questa sua attivita, interamente superstiti risultano al momento solo La fa-
volad’ Orfeo (1607, stampata nel 1609) e I/ ballo delle Ingrate (1608, ma pub-
blicato solo nel 1638, e con adattamenti: dell' Arianna di quel medesimo
1608 conosciamo invece il solo celeberrimo Lamento). Come Rinuccini, an-
che Alessandro Striggio - I'autore del testo letterario - sceneggid il mede-
simo mito di Orfeo ed Euridice, ma imprimendogli una pid spiccata e in-
tensa teatralita. Si confrontino le due diverse rese di una situazione cru-
ciale, ciod I’annuncio della morte di Euridice la reazione di Orfeo. In
Rinuccini sopraggiunge la nunzia Dafne, che racconta come Euridice, men-
tre danzava cogliendo fiori in un prato, morsicata da un serpente velenoso
ilf a poco era spirata tra le braccia delle amiche: impietrito, Orfeo se ne
sta dapprima muto, poi da voce a un lamento € abbandona la scena. Sara
'amico Arcetro a raccontarne la successiva disperazione, € I'apparizione ex
maching di Venere; e Aminta narrera in seguito il suo fortunato ritorno
dall'Oltretomba insieme alla sposa rediviva. Striggio fa invece irrompere
S:i‘;a’:h‘? Sopr;ﬂgg_iqnge a turbare i divertimentl cagiocr; lda‘l tCe):rfi%oﬂz gc?c i;:_;:
asci;ndpnma d'iniziare la propria narrazione Comlé : B carine
0 tutti sgomenti. Muto per tutta ]a durata del racconto,
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di quest’ultimo Orfeo erompe 10 Lé?a Patetlflsj_lma allocpzione all'ap,
maturando a vista la decisione (;ll affrontare la discesa agli Infer; Pyr aty
to sotto gli occhi degli spettatori, € non classicamente raccontag, da g
zio, sara il movimentato ritorno dal mondo sotterraneo, con |, dramnf]lu;}.
ca perdita di Euridice. L o at.
A un taglio letterario gia di per s¢ piul MOsso, st aggiungano app,,,.

cune soluzioni monteverdiane d’indole spiccatamente teatral;, Nell‘ato i
i canti e le danze di Orfeo, dei Pa.storl e delle. Nmfe‘si allineanq Sccoml
uno schema a specchio che restituisce I'idea di un brillante quagy, vi:!do
te festivo alla maniera degli intermezzi: ne & fuoco centrale L'allocyy en.
di Orfeo «Rosa del ciel, vita del mondo e degna»; gli fanno prim, , dznc
simmetrica corona sia il coro danzato «Lasciate 1 monti», sia ]'in\'ncazi
ne nuziale « Vieni, Imeneo, deh vieni». Con efficacissimo contrastq, nc"_an.
to 11 alle melodiose strofe e ai canti periodici dggli ignari Pastori e 4; ();
feo in gara felicemente canora si oppongono dx. i 4 poco i funebr; vers;
sciolti e gli accenti prosasticamente recitativi di Silvia, messaggera dell;
morte di Euridice. Oltre che sfruttando le architetture musicali chiyse cqp,
tro la declamazione “aperta”, Monteverdi restituisce vividamente il e
so di un’opposizione anche ricorrendo ad altri parametri musicali. Un me.
desimo «ritornello» strumentale connota I’apertura del sipario sulla sce.
nografia pastorale dell’atto I, e il ritorno al medesimo ambiente, dopo gi
atti collocati nell’Oltretomba (III e IV), al principio del V. «Tacciono i
cornetti, tromboni et regali, - prescrive la relativa didascalia, - et entra-
no a sonare il presente ritornello le viole da braccio, organi, clavicembal:
contrabasso, et arpe, et chitaroni, et ceteroni, et si muta la sena»: valea
dire, spariscono gli strumenti a fiato, di tessitura grave, di sonorita forte
e pungente, che avevano reso I’atmosfera sonora spaventevole degli Infe-
I, e ritornano in azione i timbri gradevoli e dolci che meglio si confanno
al luminoso mondo pastorale. Ugualmente tornano, nei cori, le voci acute
dei soprani, accantonate in favore di quelle medie e gravi, con le loro tin
te scure, pid adatte ad associarsi ai cupi abissi sotterranei. L opposizione
gioia-lutto, nell’atto I, & resa anche dall’individuazione timbrica degli stru-
menti che sorreggono le parole del Pastore («un clavicembano, chitarone
¢ viola da braccio») e quelle di Silvia («un organo di legno e un chitar®
ne»), il cui organico ¢ fatto proprio anche da Orfeo e dai Pastori per! lo-
ro compianti. Nell'atto ITI, Caronte si oppone al passaggio di Orfeo a0¢h

:1 h':lelilo d’ :1ccorr£pagnamenti: al di lui organo di legno, controbatte ¢ ill.suq-
O delregale». La scena di Orfeo con Ec ; . lica una distt
buzione anche o, nell’atto V, imp

Parrivo dell spaziale dei gruppi di basso continuo. Nella citata scend &
0 della messaggera, nell’atto 11, I disparita di stato d’animo

via da un lato, i Pastor; :
ori e Orfeo dall’altro, ¢ i stridente a0
opponendo con violenza I’y , & resa in modo :

; : i
uni e all’altra. mbiente armonico fermamente attribuif

che
agh
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Caratieri € diffusione del teatro cantato.

Nei $U! prllrlm c:\igeg?ilt:ctl‘.ls\cf:ﬁ:;n?'teatro cantato rilutta a lasciarsi in-
jpare in quelle ¢ goL. emi interpretativi consolidatisi nej perio-
it e, e poi divenuti canonici [cfr. Fabbri 1995]. Cronologi
gia s g o’modo la cifra tonda dell’anno 1600, assegnand o)
ha tettttg preistofia dell’opera le rea_lizzazioni degli anni Nova?lfa.u E?gp‘?;{_
mc:il’ottobrff ¢ stata indicata come 1} CaPOSFiPitC del nuovo genen;, (e p:rréhzé
wed ol di Dafne? solo perché non ci & pervenuta nella sua totalita ?)
’;f;tre alla precegieptedRﬁppresenfazione di Anima e di Corpo si & riserbato
i titolo di progenitrice 3 oratorio, hon parendo consono al venturo dram-
" qusicale discendere da una moralitd scarsamente drammatica. Ma pro-
Jio in quanto cognizioni comunt € assodate, la loro legittimita non pud ri-
ltare scontata. E come dev’essere sviluppato un nucleo drammatico per
poterlo includere negli esempi di teatro cantato? ne faranno parte tutte
selle pumerose occasiont @1 sp§ttacolo che s1 sostanziarono in comparse di
naschere monologant! o_d1alogf1che, brevi intermezzi conviviali, carri alle-
orici con gruppi figuratt, enirees e presentazioni di danzatori? E se queste
ranno reputate inadatte, perché drammaturgicamente troppo esili, la stes-
2 condanna si applichera ad “azioni drammatiche” un tantino pid com-
plesse quali ad esempio 1] Reno sacrificante di Ridolfo Campeggi con musi-
che di Girolamo Giacobbi (Bologna 1617) ? L’ Aurora ingannata - dovuta al-
la medesima coppia -, che venne proposta per la prima volta a Bologna nel
1605 smembrata e utilizzata tra gli atti di una pastorale recitata parlando
(I Filarmindo del medesimo Campeggi), andra considerata un intermezzo sul
tipo di quelli del 1589 o un’opera in musica? In un’ideale storia del teatro
musicale, a chi tocchera occuparsi di prodotti come 11 ballo delle Ingrate di
Rinuccini e Monteverdi (Mantova 1608) ? Allo storico della musica? A quel-
lo della danza? E per la competenza sulla «festa d’arme € di ballo» Le fonti
0’ Ardenna (Firenze 1623) entrera in lizza anche lo storico dello spettacolo?
E forse piti saggio non lasciarsi coinvolgere in simili bizantinismi. E non
solo per evitare d’impelagarsi in distinzioni di cui non & agevole venire a
capo, ma perché I’operazione stessa pare poco produttiva: senza dire che ri-
sulta metodologicamente assai dubbia una procedura mirante a setacclare 1
Varl_grodotti alla luce di assestamenti e griglie di lettura cris.ta\lhz.zat1s1. 50-
lo piti avanti. Altra cosa & porre a fuoco € segnalare la diversita di destina-

zioni, modalita teatrali, autonomia, grado di articolazione ed elaborazione

¢ nuclei drammatici, concorrenza di linguaggt, finalita, cui le tecniche del

ig?:l% tutto cantato furono di volta in volta.applicate.. Tutto ci0 anfc'ilra nc;:
velrsliZzato con puntiglio: non perd in omagglo alla cavﬂlosizi.e arﬁf:croa::l : Igfca
tipy gne .dl ridurre il mondo a tassonomie di corrgodo,' utili accall \
Produzione degli studi, ma molto meno alla decifrazione della realta.
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Una mappa del teatro musicale primo-secentesco dovra registrap,

. citati centri di Firenze e Roma, anche i contributi di Mantova, B Oltr
Torino, Parma [cfr. Fabbri 1995]. Tradotta in termini di geografi, !
ca, questa ideale cartografia manifesta I'interessamento per il nygy
vato teatral-musicale da parte delle principali dinastie italiane reg
Medici, i Gonzaga, i Savoia, i Farnese): con cid, esse andavano ad 4.
chire le loro tradizionali politiche di promozione e patrocinio artisticomc'
scopi di rappresentanza e di prestigio. Accanto a tutto questo, le presege ‘
di capitale e vice-capitale dello Stato Pontificio testimoniavano i fervor:e
la vitalita di mecenatismi “minori” - nel senso di “non statali”, promosse‘
ciod da singoli privati o da consorterie piti 0 meno istituzionali - in citey pc:
licentriche, la cui vita culturale e sociale non ruotava attorno a una corte .
minante. 11 caso di Roma & per la verita un po’ particolare, dato che talor
Je diramazioni nepotistiche potevano prefigurare I'egemonia di una fan;.
glia - quella del pontefice regnante -, € dunque una situazione analogy ,
quella delle altre capitali principesche. Ma la natura di sovranita pro fen.
pore della figura papale, e la persistenza di molteplici sedi interessate a pro.
muovere fatti d’arte, rendeva pur sempre la situazione romana ugualmente
non omologabile ad altre.

Di fatto, un ruolo specifico nella storia del neonato teatro per musica
Roma lo giocd proprio grazie a una contingenza simile quando, sotto il e
gno di Urbano VIII (Maffeo Barberini, 1623-44), 1 suoi nipoti - i cardina-
i Francesco e Antonio, pit Taddeo - furono per alcuni lustri al centro del-
la vita artistica cittadina. Anzi, si pud dire che a Roma Francesco Barberi-
ni abbia replicato tardivamente e in sedicesimo qualcosa di cid che Giovanni
Bardi decenni prima aveva fatto a Firenze. Per il suo enfourage, nel 1624
Perudito fiorentino Giovan Battista Doni svolse infatti alcune lezioni sul-
la presenza della musica nella tragedia greca, e sulla possibilita di «conser-
vare la salmodia de’ Greci recandola nella nostra intavolatura» [Solerti
1903]. Ma accanto a questo apparato teorico e dottrinale, ormai erano sem
pre piti frequenti i pratici esempi di teatro tutto cantato. Di ritorno da una
legazione in Spagna, a Firenze nel 1626 lo stesso cardinale Francesco €rd
stato salutato con la “rappresentazione in musica” della Giuditta di Andrea
Salvadori e Marco da Gagliano. Nel 1627 le nozze di suo fratello Taddeo
avevano avuto festeggiamenti che contemplavano largamente gli spettac>
li cantati. Nel 1629 ancora Taddeo figurera come dedicatario della part®
tura a stampa di Diana schernita, di Parisani e Cornacchioli. o

Nel periodo 1631-43 i Barberini furono invece promotori in propt’o d
un’importantissima serie di recite operistiche allestite nei palazzi di ramr
glia. Notevoli sono: la continuita (solo il 1640 fu privo di spettacoh’)g l_ac-
cenno di costituzione di un proprio repertorio, con la ripresa di alcun! “t‘l"
li anche a distanza di anni; la qualita del personale impiegato (autor! per
poesia il loro segretario don Giulio Rospigliosi, e per la musica composit?

polit;.
0 ritrg.
Nant; (;
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ef_afl(;{ Lar}dl,l ,Mlclf.lelangc?lo ROS{Si, Vir gil.io'Mazzocchi, Marco Ma-
uigi Rossi); 'acclimatazione di nuovi tipi di soggetti: :
az20%) . complessi; 'ampl SR ggett; la messin-

, d'intrecci 0 plessi; I'ampliamento dell’ambito comunicativo di perti
sce.ﬂﬂl delle arie [Murata 1981; Schrammek 2001]. pertl-
m:rlGii1 2 Firenze, da un lato col Medoro del 1619 (Salvadori - da Gagliano

Peri) € La liberazione di I,nggero dall'isola d’ Alcina del 1625 (Saracignell' .
e cescd Caccini), e dall’altro con La regina sant’ Orsola del 1624 (Sal 1
& 13 Gagliano) e La Giuditta del 1 626 (id ), gli autori del teatr: per 1:3
sica avevand dato segno di allargare il campo dei soggetti poetabili rispet-
yamente alla letteratura “romanzesca mOdﬂ:na (Ariosto, Tasso, I'epica
in genere) € alla storia sacra. Queste tendenze diverranno sistematiche pro-

o nella Roma bar'berml.ana, come gia 1 soli titoli di quelle stagioni tea-
irali mostrano: Sant'Alessio (1631, 1632 € 1634), I santi Didimo e Teodora
(1635 € 1636), San qufazzo (1638 e 1639), La Genoinda (1641), Sant’ Eu-
stachio (1643), Erminia sul Giordano (1633), Chi soffre speri (1637 e 1639)
1/ palazzo incantato (1642). ’

In base ai soggett, € al loro trattamento, questi titoli tendono a disporsi
lungo due serie: da un lato le tragedie (sacre), dall'altro le commedie o tra-
gicommedle pr.ofane. Alle prime pertengono personaggi storici (tratti dal-
Pagiografia), vicende nobilitate dall’eroica religiosita dei protagonisti e ri-
flessioni corali analoghe a quelle del teatro classico, nel palese intento di fon-
dare un moderno equivalente cristiano del dramma antico, e a lui superiore
per ragioni ideologiche; alle restanti, personaggl di fantasia - anche se ta-
lora ben noti per via di una precedente fama letteraria -, in ambientazioni
spesso pastorali e impegnati in trame d’amore [Fabbri 1990].

Sacre o profane che fossero le sceneggiature, le alleggeriva una compo-
sente ridicola fin 1i ignota al teatro musicale. Gia rispetto all’originario
Sant’ Alessio, dove figurava il solo paggio Marzio, la ripresa del 1634 mostra
qua e la in azione la coppia buffa costituita appunto da Marzio affiancato
da Curzio, in modo da garantire dei “siparietti” ameni che ottemperassero
allassodato principio educativo dello juvare delectando. Neppure alle altre
opere barberiniane (salvo La Genoinda) mancheranno servi ridicoli, valletti
0 giovani pastorelli impertinenti, vecchie fantesche, la schiera grottesca di
satiri e demoni o mostri infernali. Di questa comica genia, gia con Chi sof-
fre speri entreranno a far parte maschere tratte dalla commedia dell’arte, con
leloro caratterizzazioni anche linguistiche: Cola, Zanni e Frittellino appunto
in Chi soffre speri, il vanaglorioso Capitano spagnuolo in San Bgmfazzo. _

’ La presenza di simili personaggi consentiva anche di associar loro gaie
ariette che rendevano pit vivace [a veste sonora. Ma seppure molto saltua-
tiamente, tali espressioni canore le troviamo assegnate anche 2 protagonisti
seri: perfino a quelli delle storie sacre, € neppur® in situaziont realistiche”.
Saﬁt:Alessio ad esempio vi incastona una preghiera («Se I'ore volirﬁo»), e
aun’analoga struttura conchiusa affida un suo esaltato commento sulla pro-

 quall S
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pria fine imminente («O morte gradita»). Anche se non troppo frﬁqu

nelle opere romane le arie furono indubbiamente oggetto d’interesge , '
Livelli, Oltre all’acquisizione di aree di pertinenza comunicativa se, 3 pi
ampie - 'effusione lirica in genere, in ogni sua manifestazione -, & evl;ge Pig
il gusto per la sperimentazione metrica, con I:ISL}Itatl.ChC si spinsero zl-l :
delle miscele polimetriche (strofette di metri diversi), fino nel campy dlla
l'eterometria vera e propria (strofette di metri diversi, ma non affinj) [p eg
bri 1988]. >
Un altro aspetto che in particolare le opere barberiniane sviluppar,
furono gli intrecci. Se fin li 1 teatro musicale si era perlopid limitato 4 sno
neggiare singoli episodi mitologici di breve respiro rappresentativo, Rosc?-
gliosi allestf invece congegni drammatici ricchi di personaggi e Soprattuglh
di azioni, ispirandosi al teatro parlato coevo € adottandone i meccanismio
gli espedienti. Cio dilatd evidentemente la quantita di testo letterario dz
Ltonare: in gran parte steso in versi sciolti, destinati alla declamazione i,
stile “parlante”, ma qua ¢ I (specie a conclusione di battuta, o comunque
per sottolineare un passo significativo) pronunciati con enfasi pid canors
(ariosi) [Reiner 1968]. Lo punteggiavano parcamente arie strofiche aunag
piti voci, € qualche coro. L’effetto di «tedio del recitativo» (lo scrive Do-
menico Mazzocchi nell’indice della sua Catena d’Adone, 1626), lamentato
successivamente anche da alcuni teorici d’ambiente romano (Pietro Della
Valle, Vincenzo Giustiniani, Giovan Battista Doni), derivava proprio da
quest attitudine apparentemente pid corriva che i compositori tenevano nel
P'intonare tali testi letterari. La considerazione era pero astrattamente ar-
tistica: se dal punto di vista musicale 'impressione era quella di una minor
tensione di stile, era proprio la volonta di far assumere alle trame cantate
dimensioni e struttura drammatiche pit articolate e complesse a imporre
un disbrigo maggiore di versi, da pronunciarsi necessariamente perlopid in
maniera corsiva: pena un’insistenza spropositata sui particolari, troppo fre-
quenti indugi, un ritmo drammatico fiacco e alla lunga insostenibile. Il pro-
blema si riproporra anche in seguito, e sotto diversi punti di vista pur &
stando in sostanza il medesimo. Per quanto reso con mezzi musicali, non si
pud valutare il teatro cantato unicamente coi metri delle tecniche di com
posizione: piuttosto, bisognera osservare come il musicista le impieghi -¢
le pieghi - per raggiungere il suo vero scopo, che & quello di riuscire dram
maturgo capace di rifondere con efficacia in suoni un testo drammatico pr¢

valentemente verbale [Fabbri 1995].

5. L’opera in musica a Venezia: il sistema impresariale.

Dalla scena del teatro musicale primo-secentesco, per parecchio tefnpz
s sostanzialmente assente Venezia, che invece per quanto riguardav !
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i fin li tradizionali (quelli cioe recitati parlar_ldo) era stata
. drammatic, ssimo piano, e vivacissima. Di recite in musica del tipo di
06 " di r‘xrnlromane mantovane e cosi via, a Venezia se ne ebbero so-
> d ;?;37, quando durantq il carpevale al teatro di §an Cassia:
o8 pamre_t AL’ Andromeda, con musiche di Francescp Manell’i su testo d;
o estlF errari. In base alle nostre conoscenze, prima se n’erano avuti
Benedet_t? Jesli assaggi, € sempre connessi con la figura di Monteverdi, che
utt'al P1Y %ava e risiedeva in citta nella sua qualita di maestro della cap-
1613 lav?ﬁ San Marco. Proprio I'epistolario monteverdiano [Montever-
pella ducal.e-nforma che nel carnevale 1620 in casa Bembo si progettava di
di 19941} incipalissimi sig.” et dame» invitati per una festa, oltre alla con-
offrire & «Iif'l corI;certo», un «lamento di Apollo» sulla misera sorte di Daf-
queta «0rd ltatO «sopra una senettax (cioe su di un piccolo palcoscenico),
ne £ap praelse;;eva scritto i versi Alessandro Striggio, che poi Monteverdi ave-
ril quaie Sempre «in tempo [...] di carnevale per passatempo di veglia,
o mtonaw-a di tutta la nobilta» nel 1624 fu recitato a palazzo Mocenigo
ala pr?;t?;nento di Tancredi e Clorinda. Stavolta Monteverdi aveva posto
) Comica direttamente le ottave tassesche relative a un celeberrimo episo-
p n:ifila Gerusalemme liberata (con qualche modifica, e contaminandole con
fm ersione leggibile nella Congquistata). Pubblicandola successivamente tra
iaSZoi Madrigali guerrieri et amorosi stampati r}el ¥638- [V.ince.nt.i, Ve.nezia!], il
compositore la presentava accompagnata da 1nd1c_az1on1 registiche in cui re-
sta memoria di come era stata recitata quella prima volta nella nobile di-
mora dei Mocenigo:

za O
Lelle fiore”.
q

si fara entrare alla sprovista (dopo cantatosi alcuni madrigali senza gesto) dalla par-
te de la camera in cui si fara la musica, Clorinda a piedi armata, seguita da Tancredi
armato sopra ad un cavallo mariano [= finto], et il Testo all’ora comincier3 il canto.

Ancora a palazzo Mocenigo, ma stavolta per festeggiamenti nuziali, nel-
la primavera del 1630 fu inscenata la favola pastorale Proserpina rapita di
Giulio Strozzi, con musiche commissionate a Monteverdi: non siamo perd
sicuri che si trattasse di un testo da eseguire interamente in musica.

. Oltre che sporadiche, fin lf a Venezia le recite in musica erano state di
piccole dimensioni, ibride nella loro natura drammatica (misto forse di pat-
latq € cantato il testo di Strozzi, esempi di epica sceneggiata quelli tasse-
SChl),. € privatissime. Prima del 1637, percio, il pubblico veneziano aveva
il(;)aisalss?la dimestichezza col teatro t.utto\musicale..I:’Andromeda quc?l}’an-
. npopn tf?flentata cantando dungue risultd una novita totale, tanto pid che
tova, Bojop com era successo fino a quel momento a Firenze, Roma, Man-
invity, | 812 - uno dei tanti Intrattenimenti privati cui si era ammessi su
Py €nsi uno spettacolo proposto in una sala accessibile a un pubblico

enom : T-lg}-—laco::l pieno (Einquqcento il teatro (_pa'rlato) italiano conosceva il

nesso all’esperienza dei comici di professione (dell’arte, co-
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e si usava dire) - delle recite al chiuso in _10‘13?,1_1 cui 51 poteva liberamente
entrare acquistando un biglietto. Negli anni all'incirca trail 1540 ¢ i 57,
«stanze” del genere esistevano ad esempio a Modena, Bologna, Piaceny,
Genova, Udine, Mantova, Reggio nell’Emilia. Pubblicando nel 1584, Ny

Venezia nobilissima, c!ettaghata descrizione della citta lagunare, Francesg.
Sansovino poteva SCrivere:

sono poco discosti da questo tempio [di San (’Iassmno] due teatri bellissim; edific,.
ti con spesa grande, I'uno in forma ovata e |’altra rotoqda, capaci di gran Numer
di persone, per recitarvi ne’ templ di carnevale commedie secondo I'uso della iy,

Sansovino alludeva alle due sale stabilmente attrezzate per accogliere j|
pubblico - pagante - che assisteva alle abituali recite dei comici dell’arte,
La prima era di proprieta della nobile famiglia Michiel (il Teatro Vecchig),
I’altra dei Tron (il Teatro Nuovo). Contemporaneamente a quest’ultimo,
distrutto da un incendio nel 1629 e ricostruito in muratura (nonché orm;
noto come San Cassiano), nella prima meta del Seicento sono testimoniati
attivi pure il San Moise (dei Giustinian) e il San Salvador, aperto nel 162,
(di proprieta dei Vendramin): Tommaso Garzoni cita poi esibizioni a pa-
gamento di comici anche «all’ostaria del Pellegrino», evidentemente attiva
prima del 1616 (data di pubblicazione dello scritto — La piazza universale di
tutte le professioni del mondo - in cui se ne da conto) [Fabbri 1995].

E proprio a una di questa sale - quella di San Cassiano - dedicate al tea-
tro professionistico e offerto a un pubblico pagante, a ridosso del carnevale
1637 si rivolse la compagnia degli autori-interpreti dell’ Andromeda per quel:
la loro novita da proporre al pubblico veneziano. Il grande successo dell'ini-
ziativa si misura facilmente constatando come negli anni seguenti il San
Cassiano insistera su questo filone inserendo sistematicamente nei propri
cartelloni carnevaleschi non pid commedie parlate, ma drammi cantati. Su-
bito venne imitato da altre sale gi3 in attivitd, e in concorrenza. Nel 1639
al San Moise veniva forse ripresa L’ Arianna di Monteverdi (se non in quel
I'anno, la conversione di questo teatro al dramma cantato avvenne comui-
que per certo nel 1640 con due “prime” di Ferrari, I/ pastor regio e Lanir-
fa avara). Nel carnevale 1638 I Accademia degli Unisoni (promossa da Stroz-
zi nel 1637) allestiva nel proprio “ridotto” aperto al pubblico — pagante -
un’attrazione musicale fuori dalla norma, consistente in una ripresa dell2
«favola di Giasone e di Medea» da Monteverdi musicata dieci anni prima
per la corte di Parma. Quanto grande fosse I’entusiasmo per il nuovo &
nere lo conferma il fatto che, oltre ai teatri esistenti e convertiti all 0pe'?
o e, o g bn s o poaments L
el 1638 ¢ inaigirato Fanne g e s o e O s, T
sicata da Maneligi e Ff e geguen.te- con La Delia di G1uho Strozzl,e su-
T T— Linc_:esco acrati; il Novissimo, edificato nel 164f g5

gurato con La finta pazza di Strozzi-Sacrati (chiuse nel 1647);
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aperto nel 1649 con Orontea .d{ Giaciptc? Andl.-ea Cicognini - Mar-
stolls P77 o attivo fino al 1688; il Novissimo di Sant’

APO nio Cestl, h 116 i51 et ant Aponal (pro-
ant o odoe Corret), che n}i 1( 5d1 avvio le sue stagioni con opere di Fran.
etd D ( 1.’ Oristeo, La Rosinda, La Calisto), cessando I'attivity musi-
cale ne; 1\?65136 ia lo spettacolo\ tutto cantato era giunto in ritardo rispetto
. entri vi cgnqbbe pero un successo immediato e senza precedenti
od 212 <ol sostituirst 2 quello_ parlato - almeno al vertice delle gerarchié
fin;’f;;ic o - nei gusti del pull)bllco e perfino f%sicaljnf:nte, nei medesimi luo-
artI D eptag1oneaDe sistema t.eiatrale In cui in ambito veneziano ve-
. g @ inserirsh, 810‘_’:1?' .olsene assal,d 1l teatro musicale assumeva anche le
Orlnotaziom essenziall: 1l carattere d 1mpresa economica con fini di lucro,
- o carattere pubblico (cioe .la poss1b.111ta per chiunque di divenirne spet-
gaiore, sempre che avesse cl)vvwcllmente.l mezzi per I'acquisto di un biglietto
d’ingresso)’ la ripetitivita, la cadenza sistematica. Inso.mrr.xa, se in preceden-
W spettacolo cantato era stato - salvo poche eccezioni - un evento fuo-
p dell’ordinario € sol}tamente connesso a circostanze speciali, ora diventa-
sa un’abitudine stagionale specie del pq{mdo carnevalesco (dal 26 dicem-
bre al martedi{ grasso di ogni anno); gia mecenatescamente elargito, ed
espressione SOLLO la specie artistica di egemonie politiche, diveniva inizia-
va economica ispirata alle leggi economiche del mercato; da prerogativa
Ji un’élite per diritto di sangue e di rango si mutava in privilegio tempora-
seo disponibile sul mercato e in offerta prolungata (contro le quattro reci-
te del barberiniano Cbi soffre speri, a Roma nel febbraio-marzo 1639, sono
eloquenti le ventiquattro dell’ Antioco di Minato-Cavalli a Venezia dal 25

gennaio al 24 febbraio 1659) [cfr. Bianconi 1982].

La regolarita e sistematicita delle rappresentazioni musicali a Venezia,
dal 1637 in poi (qualche breve sospensione si ebbe solo per cause di forza
maggiore, in tempo di guerra), e con pid sale attive contemporaneamente,
determind fenomeni d’importanza capitale. In primo luogo si assisté all’af-
fermazione definitiva di figure professionali di musicisti legati al teatro:
compositori (e poeti per musica), cantanti, ballerini (ma anche impresari,
scenografi, costumisti, ecc.). Prima di allora, il catalogo di un compositore
poteva comprendere titoli di genere drammatico-musicale, ma saltuaria-
mente (solo se le circostanze avevano fatto fortuitamente incrociare le sue
vicende biografiche con quelle di una qualche corte o accademia o circolo
?Z;S;;)cratic.:o desideroso di allestire uno sp?ttacolo), e comunque In mino-

za tra libri di madrigali, musiche a voci sole e volumi di musica sacra.

¢l compositori attivi sulle scene veneziane fin verso la meta del secolo, 1

Pt (Francesco Manelli, Benedetto Ferrari, Francesco Sacrati, Francesco

walli esibiscono invece un nutrito corpus di titoli teatrali: solo per Ni-
ultera sporadica, li-

cold ; . . 5 g .
ity ontei e Giovanni Rovetta I’esperienza scenica Iis o tea i
42 un unico episodio, mentre lo stesso catalogo MONtEVEr iano
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b ) ) .,
1640 c il 1643 si arricchird i ben tre numer! dﬁa”:j?“a““ (ma nop g
mentichi I'inopportunita, per il maestro di cappella di San My, '
TR ’ lle sale pubbliche: I’espen.. -
mischiarsi in imprese legate all’attivita de p che: Iesperep,, y
Monteverdi sara presto interrotta dalla morte; quella del SUO successope Rol
vetta abortira subito; la carriera teatrale di Cavalli cessera cop |, SUa g5,
sunzione a tale carica). _ e
Quanto ai cantanti che sappiamo essersi esibiti nello stesso periodo g;
palcoscenici veneziani, se alcuni affrontarono tale impegno come yy, re.
stazione saltuaria che veniva ad aggiungersi al loro abituale serviz, nell,
cappella ducale di San Marco (cosi come era successo in precedenz, negl;
spettacoli di corte o a Roma), altri cOmINCIavano a conoscere fama ¢ cel,,
brita proprio attraverso - e perfino esclusivamente - tali Interpretazioy
drammatiche. Ma non era solo quello musicale il libero professionismgq che
il teatro pubblico cantato contribuiva in modo decisivo a favorire: j] biso.
gno di sempre nuovi testi da porre in scena produsse anche una schiera
specialisti letterari, perlopid gentiluomini e avvocati che avevano fin Jj Scrit-
to versi per diletto, e che ora si facevano poeti teatrali per fini di lucro
L’altro basilare aspetto che I'approdo veneziano del teatro musicale as-
sestava era il campo delle convenzioni: drammaturgiche, musicali, lettera-
rie, scenografiche. Un cos{ intenso e regolare consumo di spettacoli tutti
cantati portava “naturalmente” da un lato al rapido solidificarsi di schem
e loci communes di ogni tipo, e dall’altro - per complemento - alla neces-
sita di rinfrescarli di continuo e rimpiazzarli se logorati: per quanto arti-
gianale, si trattava pur sempre di una produzione “di serie”. Delle tradi-
zioni che il teatro per musica alla fine degli anni Trenta del Seicento pote-
va vantare, quella romana era certo la pid viva e robusta: per numero €
continuita di allestimenti, e per la “forza di persuasione” che una serie con-
tinua come quella - situata proprio in tale decennio — dovette avere. Se poi
si tiene presente che di provenienza e formazione romane erano stati i fu-
cri della compagnia promotrice dell’ Andromeds della Maga fulminata (Fran-
cesco Manelli e sua moglie Maddalena, rispettivamente compositore-can-
tante e primadonna; il poeta teatrale e tiorbista Ferrari, nonché altri ese-
cutori _che vi collaborarono), non sara difficile immaginare che proprio alle
recenti stagioni barberiniane ci si dovry rivolgere per cercare d’individua-
re i modelli di tale tradizione.
Nella scelta dei soggetti da presentare al pubblico veneziano, poeti te#-
trali e musicisti accolsero in gran parte vicende appartenenti a quelle &
P ot et i bt e e i
L’ Andromeda di Fefrg gl'atMure ﬁ o Sisadi rn1fcology:1 ('qualChf:l'cPef‘
siani-Cavalli r6ac. Larll)- [’an; 1, 1637; Le nozze di Teti e di Peleo. ld B
saccioni—Rov’etta”I)() a) oy SFr'O ZZI-Sacratl., 1639.; Evcole in Lidst ’ Ado-
e di Vondrpmn it a4 r;j 1,listone mitiche ad ambientazione pastorale (L ol
ellt, 1639; Gli amori d 'Apollo e di Dafne di Busct
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ol 4 AP0 RO i Fuscon Cal, 1 L i e

wali d'Amore CL > i};’a L, 1642; H_ Bellerofonte di Nolfi-Sacrati,

\1 12, Narciso et Eco immortatati € Gli amori di Giasone e d'Isifile di Persia-

e rispcttxyam]cnte: ;OI‘SC Laégllll ¢ Marazzoli 1642), pastorali tout court

(1/ pastor 1¢gi0 € *“J\/’l’f’"{ = SEArG ol Ferr art, 1640 e 1642; L’Egisto di Fausti-

' Cavalli, 164 3). Ma accanto a questi ne figurano altri propensi piuttosto

o far proprie le inclinazioni romane ad attingere dall’epica e dalla novelli-

stica (anche H}Odf’i_l‘ne), ¢ comunque pua giecisamente impostati sul genere

Jella comme_dla d INLrecclo: soggettt misti di personaggi divini e umani con
ossibilita di sviluppi mag_lco-fan'tasn.ci (La maga fulminata di Ferrari-Ma-

nelli, 1638), o coinvolgenti celebri eroi letterari (I.” Amnida di Ferrari, 1630;

[/ ritorno di U{zsse in patria di Badoarp—Monteverdi, 1640; La Didone di Bu-
cenello-Cavalli, 1641; La ﬁntfz pazza di Strozzi-Sacrati, 1641; Le nozze d 'Enea
in Lavinia di P-Montev_erdl, 1641; Sidonio e Dorishe di Melosio-Cavalli,
1642; L' Ulisse errante di Badoer-Sacrati, 1644) [cfr. Fabbri 1990].

11 successo che le parti comiche avevano incontrato a Roma induceva a
dotare di ruoli ridicoli anche i testi per musica presentati a Venezia. Vi tro-
viamo cosi vecchie governanti con velleita civettuole (Scarabea nella Maga
ulminata, Grimora nel Sidonio e Dorisbe, Cirenia nell’ Alcate di Tirabosco-
Manelli [1642], e via elencando: la lista sarebbe cospicua, come anche nei
casi seguenti, necessariamente solo esemplificativi), satiri e rustiche ninfe
(Tamburla e il Satiro dell’Armida, Tritone nelle Nozze di Teti e di Peleo, i
Satiri dell’ Adone e della Torilda di Bissari-Cavalli ? [1648]), villani (Tacco
nel Pastor regio, Ghiandone della Ninfa avara, Erbosco del Sidonio e Dori-
sbe, Giamba nella Finta savia di Strozzi - autori vari [1643]), servi sciocchi
(Trulla nella Venere gelosa di Bartolini-Sacrati [1643], Corbacchio della Fin-

ta savia, Nuto della Torilda di Bissari-Cavalli? [1648]), paggi e servi astuti
(Sinone della Didone, Vafrinio del Sidonio e Dorisbe, Lesbino degli Amori
di Giasone e d'Isifile), parassiti vanagloriosi (Iro nel Ritorno d’Ulisse in pa-
tria, Numano nelle Nozze d’ Enea in Lavinia, Giroldo negli Amori di Giaso-

ne e d’Isifile), pedanti (Rodante nella Finta savia, il Pedante nel Sidonio e

Dorisbe), vecchi in amore (Minocle nel Bellerofonte, Prospino nell’ Alcate)

[cfr. Fabbri 1990].
~ Ladifferente situazione politica e culturale di Venezia, e le ben piti de-

cise finalita d’intrattenimento che il teatro per musica vi assumeva, fecero

Invece trascurare del tutto i soggetti agiografici. Un tale orientamento non

and5 perd completamente affossato: se non quella sacra, la storiografia in
genere fu presto vista anche dai poeti teatrali veneziani come un promet-
tente repertorio dj possibili sceneggiature, cui attingere con sempre mag-
gior Iiberté a mano a mano che |’assuefazione del pubblico locale al nuovo

:12(} di teatro consentiva di spingersi progressivamente oltre. In qu§§t3i pri-

ase del suo radicamento in laguna, da narrazioni storiche (in pitd di un

€450 noi oggi le diremmo piuttosto storico-leggendarie) trassero in tutto o
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. ' ria Marcantonio Tirabo_sco per L' Alegse .

Egiroteptarpgs%z d?i:; (1644), Giul.io Strozzi per Il Romyg lo ;§§lplone
(1645), Giovanni Faustini per La Dorzdm (26455 ), I_’letr% Paolg BiSSarie;no
1.4 Torilda (1648), Maiolino Bisaccion per Ua emiramide (16,48) Giacier
o Andrea Cicognini per L'Orontea (1649). Un uso pia intenso e efficaé]‘
- perché legato a polemiche politiche contemporanee, contro I'agsq, - ¢

. . tto Gian F Ohltis
monarchico - delle fonti storiche fece soprattutto Gian Francese B
nello in La coronazione di Poppea (1643, pet Monteverdi) e Lg Prospery; in:

felice di Giulio Cesare dittatore (1646, per _ngalh) [cfr. Fabbri 19g4)

Nell’opera veneziana si affermava definitivamente anche la suddyy;g;
ne dei testi in tre atti, e I"abitudine ,d.l rendere dialogato e Spettacolare {f .
Jogo. Nel contempo, sempre di pid 1 drammi assumevano i caratterj j y,,
re e proprie commedie d’l.n!;re'ccm, con v1cende: corpplesse'e 1’1}crociate, e
tipici espedienti drammatici di tale genere (equivoct, cambi didentity, r,
vestimenti, agnizioni). Di pari passo, il favore che il pubbhc_o loro accqy.
dava, spingeva a incrementare il numero delle canzonette (arie): nelle Ope-
re pre-veneziane esse punteggiavano spo'radlc‘a\rnente il testo, come si ¢ yj.
sto, e petlopit per ben delimitate funzionalita drammatiche, mentre or,
invece crescevano a vista d’occhio espandendosi anche in campi - quelj
della comunicazione lirica ed espressiva — prima non praticati o toccati so-
lo eccezionalmente.

6. Monteverdi e il teatro per musica a Venezia.

Le vicende biografiche di Monteverdi fecero si che, anche di questari-
nascita veneziana dell’opera in musica (ma meglio sarebbe dire, definitivo
e duraturo assestamento), protagonista indiscusso finisse per essere proprio
lui [cfr. Fabbri 1985; Gallico 1979]. Quando inizid la conversione all’'opera
in musica dei teatri veneziani (1637), Monteverdi vi venne ben presto coin-
volto: in questo campo poteva infatti vantare note benemerenze risalent!
agli anni mantovani e a fasti pid recenti (le manifestazioni parmensi del
1628), nonché sporadiche esperienze sceniche compiute a Venezia negli an-
biti del teatro “da camera” (quelle citate sopra). Proprio a questi suoi tr&-
scorsi inizialmente si attinse: nel carnevale 1638 al ridotto degli Unisoni si
riprese un suo intermezzo parmense del 1628, e nel carnevale 1639 il teatr°
dl’ San Moise si apriva al nuovo genere riportando probabilmente in scen?
L’ Arianna. Commissioni interamente nuove furono invece I/ ritorno di Ulis
se in patria su versi di Giacomo Badoaro (carnevale 1640, teatro di San C#
sano), Le nozze d’Enea in Lavinia di poeta ignoto (carr;evale 1641, teatro

dei Ss. Giovanni e Paolo: la partitura non risulta superstite), La corond?’”

ne di Poppea, opera letteraria i Gian Francesco Busenello (carnevale 1643

teatro dei Ss. Giovanni e Paolo) [cfr.Gronda e Fabbri 1997; Sevieri 1997
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o Jnche da stesure dr_ammat.mhe molto efficaci - specie I'ultima
Afut? senello, che costituisce a pieno diritto uno dei capisaldi del tea:
entesco toul court —, Monteverdi vi si dimostra una volta di

Ue! P fo) 5€C ]
q n . drammaturgo musicale. Come gia all’epoca dei suoi pri-

th/ ropl:l < S, i a

g0 V0 et al nuovo genere, non sl limita infatti a intonare i versi sot-
i 86 i Seguendone i suggerimenti metrici e morfologici. Piuttosto, ne
: pogt'lg i’nventivamente con i mezzi a lui propri - quelli musicali - i’nu-
6591 Cltie ivi, le situazioni sgenlche, le posizioni e i contrasti. Bastino al-
clei €SP i, Daun lato, certi monumenti di eloquenza supremamente pa-
cuni €SETE e grandi «+irate” di lamento di Penelope («Di misera regina»,

tcucaﬂ%fn o di Ulisse in patria, 1, 1) e.di Ottavia («Disprezzata regina», da
 coro Jzione di Poppea, I, 5), che rinverdiscono efficacemente il prototi-
 4el genere; quel monteverdlanp 'lamento’dl Arianna del 1608 ormai as-
purto a vera € proprid presenza mitica. Dall’altro, alcune vivacissime e va-
iiegatissime sequenze Scemlflh? quah;.app_r Od_O del Qrotagonista a Itacae il
0 incontro con Minerva (I/ ritorno di Ulisse in patria, 1, 6-8), o la morte di
Sencca (La coronazione di Poppea, 11, 3), al cui severo recitativo invano si
oppongono le imploraziont dei Familiari, sia quelle cromaticamente pateti-
che amo’ di madrigale («Non morir, Seneca, no »), sia le successive piu se-
ducenti, con movenze da canzonetta («Io per me morir non vo»). E dopo
la citata Jeclamazione di Penelope, prosasticamente recitativa, le attitudi-
ni canore, canzonettistiche € spesso periodiche della coppia Melanto-Euri-
maco (1] ritorno di Ulisse in patria, 1, 2) non potrebbero pii efficacemente
| contrasto tra la mestizia senza speranza della regina che si cre-
reggiamenti dei due giovani. Per converso, I’esplo-
Penelope una volta certa dell’identita di Ulis-
le recitativo, ne rende I’ani-

restituire 1
de vedova e i lievi amo
sione di canto in cui erompe
se (I11, 10), dopo molte battute scambiate in sti

mo come meglio non si potrebbe.
Ma in questi suoi ultimi anni veneziani Monteverdi si spinse risoluta-

mente oltre, fino a rimodellare spesso - € assai inventivamente — il testo
lg.tterario: sempre, pero, allo scopo di estrarne con piti efficacia i contenu-
tl.drammatici. Data la stroficita della base letteraria (nel consueto, reali-
stico caso di canti in scena o di epifanie divine, in situazioni gioiose O esta-
f}c}}e;,? per consuntivi sentenziosi), il compositore tratta ovviamente ad

aria” i rispettivi agglomerati di versl. Profittando di una ripresa a fine stro-

fe del verso iniziale, nella Coronazione di Poppes Monteverdi confeziona

per Drusilla una struttura musicale “circolare” che ricorda un po’ un:Ha
Ma il medesimo

gfgfaﬂgall,lata «O feliqe Drusilla, o‘che sper’i_o?», I, 1). Ma il e
g Aveva conferito anche all’ingresso di Ottone al principio de attlo
relativzucr lof.torno qui qual linea al cen_tro?), senza attepdere che fosze a
0 cosf rff?— lgurazione poetica a suggenrg‘hslc}, e prgbabﬂmente intenden-
€ poj 1gurare sonoramente un’idea d} ritorno . _

Poi si considera tutta la parte di quet test! - ]a maggioranza — non of
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zzata in forme chiuse bensi stesa in verst sc1olt1\ (e dunque music
one recitativa), 10 Scarto sara ancor pid pajec, Mep,,
ai consueti andament declamatori che amplificano 1 profili del pagly;, »
teverdi punteggia episodicamente la sua scrittura di moduli tipicj gejj. "
le arioso (“cavate”, nel linguagglo d_ell epoca, contraddistinte d, fipeto' ti
ni, periodicita, progressioni, regolgnté ritmica del basso, frequenz, g Cllzlo.
sole armoniche) che vengono 2 incidere profondamente sull’esposizio, Zu.
testo. Ciod si verifica per dare risalto a concettl, lmmaglf}j € parole.chy, ¢l
pronunciati dai personaggi, senza preclusione per a]cun. affetto” ¢ Seco‘;e
do una poetica che rinnova € reinventa abitudini madrigalistiche in ),
reverdi evidentemente sempre operantt. Il risultato mus.lcale & Una veste Sg
nora particolarissima, non comparabile con quanto Feal{zzato dai composi.
tori teatrali a lui contemporanel. Nel Ritorno di Ulisse in patria ¢ evi dem'
come una cosi fantasiosa “pittura” del testo letterario sia funzionale 4 rme_
dere pid vivi ad esempio i contrasti Penelope-Melanto e Iro-Eumete (I 1,
rammi psicologici degli incontri Eumete-Ulis

e 12), 0 ad amplificare i diag : 1
se o Ulisse-Telemaco (II, 2 € 3). Nella C{)rqnazzone‘dz Poppea, ad esempio
si noti come Ottone, esaltato dall’idea di riabbracciare finalmente I'ama,

Poppea, trapassi subitamente dallo stile arioso a quello recitativo nel mo.
mento in cui scopre il di lei tradimento (I, 1); o alla ricorrente, spavalda
«“cavata” che Poppea oppone come un refrain alle raccomandazioni di Ar
nalta (I, 4); oppure alla sistematica ricomparsa di un elemento strutturale
(la tecnica del basso ostinato, sempre sul medesimo tetracordo discenden-
te) per ogni duetto che parli d’amore, da quello tra Fortuna e Virtd nel pro-
logo, alle lascivie fantasticate da Nerone e Lucano (I, 6), all’esaltazione del
conclusivo «Pur ti miro» fra Nerone e Poppea (di discussa paternita, pero).

A conclusione della sua vita creativa, la molteplicita varieta di perso-
naggi e situazioni che il teatro consentiva permise a Monteverdi di esalta-
re al massimo quella sua capacita di restituire in musica il vario mondo de-
oli “affetti”, intensamente coltivata fin dai suoi anni pit giovanili.

gani '
destinata all’intonazl

-
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