4
Lalingua ritmica dei libretti

4.1. Regole-base della versificazione italiana

Per quanto riguarda la stesura dei testi, i librectisti icalian; si sono val-
si quasi esclusivamente del verso, dal momento che si & ritenuca la sua
struttura ~ incentrata sufla misura e il ricmo ~ maggiormente idonea
alla destinazione musicale. Non sara quindi inutile richiamare, seppure
in forma schematica, le regole-base della versificazione italiana (Belera-
i, 19913 Gallotea, 2001; Bianconi, 200s; Balbo, Badolato, Bianconi,
2009). Per facilicare fa comprensione del discorso e calare tali regole git -
nel vivo dei testi per musica, ci si avvarrd di una serie dj esernpi tratti
dagli stessi libretti d’opera.

Ogni testo poetico presenta una doppia articolazione, assia com-
prende:
4} unastrurtura mettico-prosodica, che organizza il discorso sulla base di
segmenti formalmente definici {verso, strofe, sisterna di rime);
b} una strutrura sintactico-semantica, che organizza il discorso sulla base
di unita di significaro {frasi, proposizioni, periodi).

Molta spesso questi due livelli di segmentazione tendono a convergere,
ossia frasi, proposizioni ¢ periodi via via coincidono con versi, coppie di
versi, strofe:

Tu che accendi questo core,
tu che desti il valor mio,
alma gloria, dolce amore,
secondate il bel desio.
Cada an empio traditore,
coronate fa mia g,

(Gaetano Rossi ~ Tancredi)
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Talvolta, tutravia, certe frasi possono “straripare” nel verso successivo, oppu-
re iniziare o finire a merd di un verso. Questo prolungamento di un periodo
logico oltre la pausa ritmica di fine verso & detto inarcatura o enjambement
(termine francese che alla lettera significa ‘accavallamento di gambe):

Oh patria! - dolce patria! Alfine

a ve ritorno! — lo ti saluto, o cara

terra degli avi miet: o bacio. - E questo
per me giotnoe sereno:

comincia il core 2 respirarmi in seno. ~

{Gaetano Rossi — Lancred))

il sistema metrico-prosodico italiano si basa su quattro elementi fonda-
mentali: 1. il computo delle sillabe che compongono il verso; 2. la posi-
zione degli accenti nel verso; 3. la rima; 4. il raggruppamenco dei versi in
strofe.

1. Computo sillabico. Un fonema o un insieme di fonemi raggruppati at-
torno ad una vocale individua unasillaba. Al compuro sillabico si riferisco-
no i nomi che tradizionalmente si danno ai versi:

— endecasillabo = verso di 11 sillabe;

~ decasillabo = verse di 1o sillabe;

- novenario = verso di g sillabe;

~ otronario = verso di 8 sillabe;

— sectenario = verso di 7 sillabe;

— senario = verso di 6 sillabe;

- quinario = verso di 5 sillabe;

~ quaternario = verso di 4 sillabe;

— rternario = verso di 3 sillabe.

Me pro-teg-ge me di-fen-de {orro sillabe = ottonario)

un po-ter mag-gior di lo-ro (ottonario)

(Felice Romani — Normza)

Tu me da me di-vi-di (secte sillahe = serrenario)

bar-ba-ro tu m’uc-ci-di {settenario)

(Pietro Merastasio — £ wlinspiads)
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S’ap-pres-san gl'i-stan-ti {seisillabe = senario)
d'un’i-ra fa-ta-le {senario)

{Temistocle Solera ~ Nabueca)

No la spe-ran-za (cinque sitlabe = quinario)

pittnon m’al-let-ta {quinario]

{Piecro Metascasio - [ olimpiace)

Ma, per definire il tipo di verso (ottonario, settenario, senario ecc.), occor-
re tener presente che non ¢'¢ sempre cotrispondenza tra sillabe grammari-
cali e sillabe metriche, ossia tra sillabe scritte e sillabe effectivamente pro-
nunciate. In presenza di certe condizioni il computo sillabico puo infart
modificarsi. Quando si hanno vocali adiacent tra due parole, o all'interno
di una stessa parola, sono possibili i seguenti casi.

a) Lavocale finale di una parola e la vocale iniziale della parola successiva

si fondono in un'unica sillaba (sinaléfe):

Di ge-lo-so a-mor sprez-za-to (nove sillabe MA ortonario, con sinalefe sulla 4°
e IR e sillaba)

ar-de in me tre-men-do fo-co! (id., con sinaléfe sulla 2* sillaba)

R T T 1010 ()

(Salvadare Cammarano — I trovatore)

b) Caso opposto al precedente: la vocale finale ¢ quella iniziale di due pa-
rofe contigue non si fondeno (dialéfe):

Poi al-tri qui vol-to {sei sillabe = senario, con dialéfe rra le prime due sillabe)

12 4 % 5 B
fuggevoleac-qui-sto  {serce sillabe MA senario, con sinaléfe sulla 4 sillaba)

Lz & & 86

{Antonio Somma — Un balle in maschera)

¢) Due vocali contigue all'interno di una parola, che normalmente for-
merebbero due sillabe grammaricali distinte, si fondono in un’unica silla-

ba metrica {sindresi):
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Pian-gea can-tan-do {sei sillabe MA guinario, con sinéresi sulla 2* sillaba)
By B0 B ks
nel-ler-ma lan-da
i : 1 % .5

(cinque sillabe = quinario)
(Arrigo Boito ~ Orefle)

d) Caso opposto al precedente: due vocali all’incerno di una parola, che
normalmente formerebbero un dicrongo (cio¢ una sillaba sola), non si
fondono (diéresi):

Ami-bi-zi-0-50 spir-to {sei sillabe MA setrenario, con didresi tra

S, TOC WP R R 3*e 4 sillaba)
tu sei, Macbetro... alla grandezza aneli, (endecasillabo)
ma sarai tu malvagio? (sertenario)

{Francesco Maria Piave — Macbesh)

Per il compuro delle sillabe ¢ importante anche I'uscita del verso. Ogni ver-
s0 puo presentare tre uscite differenti (gli esempi sono rucd dal Rigo/lesto):
— in parola piana, cio¢ accentata sulla penultimasillaba (verso piano):

Bella figlia dell’amgre
j . e ihas

- in parola tronca, cioé accentara sull’ultima sillaba (verso tronco):
Caro nome che il mio gér

=~ in parola sdrucciola, cioé accentata sulla terzultima silfaba (verso sdruc-
ciolo):

La donna ¢ mébile

Per quanto riguarda il computo delle sillabe, i versi sdruccioli e i versi tron-
chi si misurano sul verso piano {che ¢ la misura standard del verso), con-
rando rispettivamente una sillaba in meno o una sillaba in piti:

Dal-I"an-tro md-gi-co (seisillabe MA uscita sdrucciola = quinario)
stri-den-ti car-di-ni {id.)

Pl -~ T .
{Giacinto Andrea Cicognini = Giasone)
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Ma se fraterno vincolo {otto sillabe MA uscira sdrucciola = secrenario)
Sringer non vaoi tu meco {uscita piana = setrenario)
Ezio ritorna ad éssere (otro sillabe MA uscira sdrucciola = settenario)
di Roma ambasciagdr (sei sillabe MA uscita tronca = setrenario)
(Temistocle Solera ~ Artila)

La seguente strofa, tratta dalla cavatina di Pollione nella Normea di Felice
Romani (atto 1, scena seconda), ben riassume ed esemplifica la divergenza
tra sillabe grammaticali e sillabe metriche. Sul piano metrico la scrofa &
composta di otro versi secrenari, di cui perd solo uno risulta regolare, men-
vee cucei gli aleri rientrano nelle eccezioni sopra segnalate:

Mego all’alsar di Vénere (nove sillabe grammaricali MA settenario = sinaléfe 22
¢ 3* sillaba + uscira sdrucciola)
cra Adalgisain Roma,  (nove sillabe grammaricali MA sectenario = sinaldfe sil-
lzbe2'e 9" 5% e 6%)
cinta di bende gdndide,  (orto sillabe grammaticali MA sertenario = uscita
sdrucciola)
sparsa di fior la chioma.  {sertenatio regolare: sillabe grammaticali = sillabe me-
triche}
Udia d’Imene i ednrici, (dieci sillabe grammacicali MA setvenario = sinéresi »°
3" sillaba, sinaléfe + uscita sdrucciola)
vedea fumar gliincensi, {nove sillabe grammaticali MA setrenario = sinéresi 2°
e 3' sillaba, sinaléfe)
eran rapitii sensi {otro sillabe grammacicali MA settenario = sinaléfe)
divoluctade e amér. {orto sillabe grammaticali MA settenario = sinaléfe
e uscita tronca)

2. Losizione degli aceenti. La dislocazione dell'accento distingue le sillabe in
forti o toniche (accentate), su cui la voce appoggia con particolare energia, ¢
deboli 0 afone (non accentate). Secondo una regola generale della metrica ita-
liana, ogni verso — qualunque siala distribuzione degli accenti al suo incerno -
¢ cararterizzato da un accento fisso e obbligaco sulla penultima sillaba metrica.
Nel verso piano a questo accento segue una sillaba atona, in quello sdrucciolo
seguono due sillabe atone, nel tronco non ne segue alcuna. Aleri accenti, che
variano aseconda dei tipi di verso, si chiamano mobili o secondari. E possibile
quindi identificare il verso sulla base dall'ultimo accento tonico. Ad esempio,
se questo cade in quinta posizione il verso sard un senario, se in sesta posizione
Sard un serrenario, se in settima posizione un ottonario, e cosi via:
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Delizie, conténti = senario, accento fisso sulla 5" sillaba (usciza piana: segue una
sillaba atona)

{Giacinto Andrea Cicognini — Giasene)

Siam navi all’'onde algénti = sereenario, accenro fisso sulla 6 sillaba (id.)

(Pietro Metastasio ~ L vlimpiade}

Tu che accendi questo gére = ottonario, accento fisso sulla 7 sillaba (id.)
(Guerano Rossi ~ Tancred:)
Cinta di bende edndide = settenario, accento fisso sulla 62 sillaba {uscita sdruccio-
[a: seguono due sillabe arone)
{Felice Romani - Nownz)
L'empio altare abbattersd = orranario, aceento fisso sulla 72 sillaba {uscita tronca;
non segue alcuna sillaba)

(Felice Romani - Norma)

Sulla base della distribuzione degli accent, i versi si distinguono in due specie.
a) Versi parisillabi: hanno uno schema fisso d’accenti.

1. Bisillabo {accento sulla 22 sillaba).

11. Quadrisillabo o quaternario (accento sulla 37 sillaba).

111.Senario (due accenti, sulle sillabe 27 ¢ 5*).

1v. Qteonario (due accenti, sulle sillabe 3* & 7%).

v. Decasillabo (cre accendi, sulle sillabe 32, 6% ¢ 97).

Nes-sun fiig-ga {quadrisillabo = accento 37 sillaba)
I"au-rea fi-ce {id.)
{Gian Francesco Busenello — L'incoronazione di Poppea)

Dre-li-zie con-tén-ri, (senario = accendi sillabe 27 e %)
che I'dl-ma be-d-te, {id.)

{Giacinto Andrea Cicognini — Giasone)

La ca-ldin-nis ¢ un ven-ticél-lo, {otronario = accenti 3 e 7%)
un'au-rét-ta as-sai gen-ti-le (id.}

{Cesare Sterbini - #/ barbiere di Siviglia)

Si ri-glé-sti il Le-on di Ca-sri-glia (decasillabo = 3%, 6% 97)
e d’I-bé-ria o-gni mén-te o-gni li-to (id.)

{Francesco Maria Plave — Ernani)
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b} Versi imparisillabi: hanno un accento fisso sulla penultima silfaba,
mentre ghi alori sono mobili (eccetto ovviamente il trisillabo), ossia pos-
sono variare da un verso all'altro, con combinazioni tanto pitt numerose
quanto pit sono le sillabe che li compongono.

1. Trisillabo o rernario (accento sulla 2*).

11. Quinario (accento fisso sulla 4° ¢ mobile su una delle due prime sil-
labe}.

111, Setrenario (due accenti: fisso sulla 6* ¢ mobile su una delle prime quat-
tro sillabe).

1v. Novenario (tre accenti: fisso sull’§" ¢ diverse varianti a seconda che sia
a ritmo anapesto-dattilico ~ fissi 2, ' ¢ 8' = 0 a ritmo giambico - fissi 4°
8% mobili 1" e 6" — 0 a ritmo trocaico ~ fissi 3" ¢ 8%, mobili 1* e 5; tale metro
¢ comunque assai raro nella librectistica e comincja ad essere usato solo
verso la fine dell’ Qtrocento),

v. Endecasillabo (accento fisso sulla 10, mobile sulle altre sillabe).

Si col-mi il gd-li-ce {quinario, con uscita sdrucciola = accenti 2% ¢ 4)
divi-no ¢-lét-to; (quinario = accenti 2* ¢ 4"
ma-sca il di-lée-to, {quinario = accenci 1*¢ %)
mud-ia il do-1dr, (quixm‘io, con uscita ronca = accenti 1' ¢ 4%

(Francesco Maria Piave ~ Macheth)

De-stin se stai li s, {settenario, con uscita tronca = accenti 2* ¢ 6}
Gid-ve a-scol-ta-mi ti: (sertenario = accenti ¢ 6
8¢ per pusniv Ne-ré-ne (setcenario = accenti 1 ¢ 67)
fil-mi-ni tu non ha-i, (setrenario = accenti ' ¢ 6%)
d’im-po-tén-za "ac-cli-s0, (setrenario = accenti 3* ¢ 6%
d’in-giu-sti-zia ¢"in-c6l-po. {serrenario = accenti 3* e 6)

{(Gian Francesco Busenello —~ L'tmcoronazione di Poppen)

Lon-té-no lon-ti-no lon-td-no {novenario = accenti 27, 5% ¢ 84
sui fhig-ti d'un dm-pio o-ce-g-no {novenario = id.)

(Arrigo Boito ~ Mefistofele)

Ma il mio mi-sté-ro ¢ chig-so in mé {novenario, con uscita cronca = accenti
2, 4 6 e 8)

- 4 . . .
il nd-me mio nes-siin sa-prd {novenadio, con uscita tronca = id.)

(Giuseppe Adami ¢ Renaro Simoni ~ Tivandor)



O tér-ra ad-di-o ad-dio val-le di pidn-ti...  (endecasillabo = accenti 22, 4% 6%
104

Sé-gno di gdu-dio che in-do-lér sva-ni..  (id., con uscita tronca = accenti 12,
4% 8 e rod)

A néi si schii-de il cié-lo e lal-me er-gdn-ti {endecasillabo = accenti 2%, 47, 6t ¢
10%)

(id., con uscita tronca = accenti 3,
4" 8 e1o0%)

Vo-la-no al gdg-gio del-le-tér-no di.

{Anronio Ghislanzoni - fida)

¢} Versi doppi. Nella tradizione poetica italiana si possono abbinare due
versi della stessa misura e farne un verso “doppio”. L'uscita del primo dei
due versi che le compongeno pud essere indifferentemente piana, sdruc-
ciola o tronca. I tipi che si riscontrano con piit frequenza nei libretti sono:
il doppio quinatio, il doppio senario e il doppio setrenario.

L. Doppio quinario: ha un accento obbligato sulla 47 sillaba e una cesura,
anch’essa obbligara, tra il primo ¢ il secondo emistichio o semiverso {non
va quindi confuso con il decasillabo):

Il maledétro — non ha fragélli

{ Temistocle Solera ~ Nabuceo)
Nella variante col primo emistichio sdrucciolo il doppio quinario conta
11 sillabe:

Pria di dividerci ~ da voi signdra

{Angelo Anelli — L'italiana in Algers)

1. Doppio senario (o dodecasillabo): i due senari che lo compongono
hanno costantemente accenti sulla 2* e sulla 5* sillaba:

Gli arcédi festivi - gitt cddano infrint
{ Temistocle Solera - Nubuccs)
ut Doppio setrenario: anche detto “martelliano”, perché impiegaro da

Pier lacopo Martello nelle proprie tragedie, su imitazione del verso ales-
sandrino francese; ma il suo uso ¢ attestato gid nel Duecento. Il verso
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martelliano, sulla scia del modello, ha il primo emistichio rigorosamente
piano ¢ rime baciate a ogni distico (quindi presenta un ritmo piuttosto
uniforme). A partire dalla seconda meti dell’Otocento il doppio secrena-
rio acquista tucravia una maggiore libertd merrica, con i due membri che
possono avere tutte le uscite (piana, tronca, sdrucciola):

Condotta ell'era in céppi ~ al suo destin rreméndo
col figlio... teco in brdccio ~ io fa seguia piangéndo:
infino ad essa un yareo — tencai, ma invano, aprirmi..
invan tentd la misera — fermarsi e benedirmi.

{Salvadore Cammarano - #/ trovatore)

So che se andiam, la pdere, - di taverna in tayéena
quel tuo naso ardentissimo — mi serve da langéena;

(Arrigo Boito ~ Falstaff)

3. Rima. La rima consiste nella perferta identicd di suono nella vermina-
zione di due o piti versi. A seconda della parola su cui cade la rima si pud
avere rima sdrucciola, piana o tronca. Qui di seguito riportiamo alcuni
schemi di rima che si riscontrano nei libretti:

4} timabaciata: AABBCC..

£) rimaalternata; ABABCDCD..

rimaincrociata: - ABBACDDC ..

rima incatenata:  ABABCB CDC ...

rima conrinuata:  AA AA AA

BB,

Vi ricorda, o boschi ambrosi, schema: ABBA {rima incrociata)
de’ miei lunghi aspri torment,

quando i sassi 2 miei lamenti

rispondean, facd pictosi?

(Alessandro Swriggio — La favelz d'Orfés)

schema: ABA BCBece. (rimain-
catenata: schema cararceristico

Possente spirto ¢ formidabil nume,
senza cui far passaggio a 'alera riva
alma da corpo sciolta in van presume, della terza rima o werzina dance-
non viv'io no, che poi di via ¢ priva sca)

oA Cara SPosl, ilcornon & pit meceo,
¢ senza cor com'esser pud ch’io viva?

(Alessandro Striggio — La favole oJ 'Orfee)




132 UN ZEATRO TUTTO CANTATO

Aspetrare e non venjre, schema: AAAA (rima continuata)
stare a letto e non dormire,
ben servire e non gradire:

son tre cose da morire,

{Gennaro Antonio Federico ~ L4 sevva padyona)

Un caso particolare di rima ¢ la cosiddetta “rima al mezz0”, che nei vers
divisibili in emistichi (semiversi) mette in relazione:

~ il primo emistichio con la fine dello stesso verso;

~ il primo emistichio con la fine di un altro verso;

=~ due emistichi di due versi distinti,

Allegri!... bevigmo. ~ Nel vino cerchiimo
almeno un piacer!

Che resta al bandito - da e sfuggito,
se manca ii bicchjer?

(Francesco Maria Piave ~ Ernani)
Pace ="imploro ~ saJma adordta:
Isi placdta - i schiuda il ciel!

{(Antonio Ghislanzoni — Atda)

Si ha invece la “rima interna” quando [a rima si presenca in una divisione

diversa dall’emistichio:

Se il mio paterno amgre
sdegna il tuo cugre altero,
pilt gindice severa

che padre a te sara.

{Pietro Metastasio — Sirpe, re di Persiz)

4. Strafa. La strofa consiste in un certo numero di versi raggruppari per
tipo di metro e strurtura di rima. Riguardo al numero di versi che contiene
st definisce:

- distico: 2 versi;

— terzina: 3 versi;

= quartina: 4 versi;

— sestina: 6 versi;

— otrava: § versi.
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Sono utilizzari anche aggregati strofici formati da s, 7 10, 12 versi. In aleu-

ni
e

casi, al posto delle strofe si trovano delle “lasse” ossia serie pili 0 meno
tese di versi isometrici (gruppo di versi cararcerizzari dallo SLESSO mEtro).
All'interno del Jibrerto le strofe sono riconoscibili per laloro strut-

tura per lo piti isometrica, per le rime incerne coerent, per la termina-
zione tronca dell’ultimo verso, che assicura un forte senso di conclu-

sione.

4

No, la speranza Misura dei versi: quinari,
pitd non m'alletta. [Raggruppamento dei versi: due strofe, ciascuna di quatero
Voglio venderta, versi {quartine).
non chiedo amor. [ Disposizione delle rime: ABBX CDDX (X = verso tronco).
Pur che non goda

quef cor spergiuro,

nulla mi curo

del mio dolor.

{Pietro Merastasio - £, olimpiade)

Parmiveder le lagrime Misura dei versi: sertenari {con uscita sdrucciola
scorrenti da quel ciglio, deiversin, s, 2, 9, 1),
quando fra il dubbio e I'ansia Raggruppamento dei versi: due strofe, ciascuna di

sei versi (sestine).
Disposizione delle rime: ABCBDX EFGFHX
(X = verso tronco).

del subito periglio,
dell'amor nostra memore,
il suo Gualrier chiama,

Ned i potea soccorrerti,
cara fanciulla amara,
ei che vorria coll’anima
farei quaggin beara;
¢iche le sfere agli angeli,
per te non invidia,

(Francesco Maria Piave - Rigaletto)

2. Il ritmo nel testo poetico

Sulla base delle diverse componenti sopra individuae si pud parlace di riz-
o del verso italiano. In senso generale, il riemo ¢ il disporsi nel tempo di

el

ementi riconoscibili e significativi. Nel caso specifico della metrica icalia-

na il ritmo pud intendersi come if ritorno di element caratteristici: il di-
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sporsi periodico di accenti in determinate posizioni del verso, la ricorrenza
di suoni uguali (schema rimico), il ritorno di versi con uguale numero di
sillabe.

Ma in un testo poetico non esiste solo una struttura metrico-silla-
bica con le relative scansioni. Come abbiamo anticipato, ¢’¢ pure una
Strutcura sintattico-semantica, che organizza cioé il testo sulla base dj
frasi e periodi ¢ dei relacivi significati, Anche le frasi - siano esse prin-
cipali o secondarie ~ possiedono una propria strurcura ritmica interna,
fatta di premesse e conclusioni, slanci e riposi, arsi ¢ tesi. E tale scan-
sione le frasi conservano anche all’interno di strutture pitt ampie. T pe-
riodi, a loro volta, possono essere brevi o lunghi, semplici o composti.
Allinterno dei periodi i rapporti tra le frasi possono essere organizzari
in modo paratattico, ossia allineando pitt frasi principali coordinate,
Oppure in senso ipotattico, con frasi principali e frasi secondarie subor.
dinate ai vari gradi. Non va inolcre trascutato, all’interno della frase e
del periodo, I'ordine delle parole, che pud essere direteo (colloquiale) o
inverso (retorico e letterario). Ora, I'insierme di questi elementi deter-
mina o pud determinare accelerazioni o rallentament, quindi specifici
efferti ritmici. Si veda, ad esempio, la differenza di costruzione e dj ve-
ste ritmica tra questi due reciracivi settecenteschi, relativi uno 2 un’ope-
ra comica I"altro a un’opera seria:

Lorano:

Venga chi sa venize,

non ricevo nessuno. £ una miseria, (serzg parte)
Quando s'ha da compor, voglion venire
enonvalloro il dire:

«Scusine, che hoda fars. «Si, mio signote
non la voglio sturbar, vado via subito.
Vengo & congraruiarmi,

La prego a comandarmi,

conoscera bramai.. »

Eloda ¢ secea ¢ non finisce mai.

Poh! ChiFavria mai derto

ch’io comporre un libretto

dovessi in questi di! Su via spicciamola,

[ Sintassi monoproposizionale.
Rizmo veloce ¢ spezzarto, per
rendere il linguaggio semplice
ecolloquiale dell'opera comica,
linguaggio cui contribuisce an-
che l'ordine prevalentemente
diretto delle parole,
Monologe “drammatizzato”
¢ reso pilt vivace dal dialogo
Limmaginario inserito,

al ravolino andiame,
quest arierta del buffo terminiamo.

(Carlo Goldoni - £ bell verita, 1762, atto 11, scena prima)

e
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Larguinio:

Dreil Seorre Pora e col bramato avviso
non giunge il mio fedele! Intorno al salo
mal custodito ponte ognun raccolto
esser dovrebbe, Un trascuraro istante
impossibil potria render di Roma

la facile sorpresa. Ah qualche inciampo
forse... Ma qual? Di me lor duce al cenno
ubbidiscon le schiere; in Roma ognuno
sulla tregua riposa; Orazio immerso

nel finto parzo, in mente

aver altro or non pud. Qual dunque & mai
Postacolo impensato? Ah troppo ingiusti
sareste, o dei, se permetreste al caso

o
Sintassi paratattica, ma uso
insistito  dell’ enjambement
che coneribuisce con Ia spez-
ZATUM A Una Scansione pilt
“aulica’) rafforzata dall’im-
picgo ripetuto dell’ordine
inverso delle parole e dail’u-
so diun lessico tipico de] co-
dice serio (“bramaco’, “po-
wia’, “opra’, “rossor”),

Monclogo che anche qui in-
clude un dialogo, secondo
uno stilema proprio del tea-

discompor si bell'opra. To re di Roma, | tro classico.
possessor son di Clelia; io dell’infranta

wegua if rossor rovescerd, se giova,

sui ribelli romani; ie... No, non passo

pitt soffrir questo indugio. I! pigro avviso

a prevenir si corta,

{Pictro Metastasio ~ I/ trionfo di Clelia, 1763, arro 11, scena prima}

Ogni testo poetico, e in particolare un testo operistico, ¢ composto
inoltre si per essere letto e/o pensato ma anche e SOPTattutto per essere
pronunciato ad alia voce. Esiste pertanto una cerza strutrura, strettamen-
te connessa alle precedenti ¢ altrettanto importante; quetla melodico-
espressiva. Una frase o un periodo assumono un determinaco significato
a seconda di come vengono pronunciati, ossia sulla base del loro profilo
intonativo ¢ della prevalenza di uno o pid accenti su altri, per cui frasi
di uguale livello sinsartico e semantico, ma pronunciate con intonazioni
diverse, possono assumere significati differenti. Un esempio illuminante
in questo senso ¢ quello fornito dalla frase-enunciaco “Io entrerd nella
tua casa” {tratea daf Saimo 66:13), in grado di assumere diversi significari
a seconda che Paccento espressivo cada su una parola o P'alera {Gallotra,
2001, p. 30):

ko entrerd nella tua casa (proprio io, e non aleri)

Lo entrerd nellz rua casa {entrerd, non resterd fuori)

lo entrerd nella tua casa (nella rua, non in un’alera)

lo entreré nella ra casa (nella casa, non nel cortile o in altri luoghi)
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In un testo poetico esiste quindi anche un ritmo melodico-espressivo (in
rapporto alla curva d’intonazione), che ha lo scopo di sortolineare — in
riferimento a uno specifico contesto — non solo il significato ma anche
I"intensitd di un sentimento o di uno stato d’animo. Anzi, si puo dire che
il principale punto di aggancio tra sistema linguistico e sistema musicale —
almeno per quanco riguarda il recitativo operistico sei-settecentesco — av-
viene proprio a livello del riemo prosodico, quello cioé che regola 'inten-
sita, la duraca delle singole sillabe ¢ i profili intonativi ai fini del significato
¢ dell’espressione.

Ricapitolando, il ritmo in poesia ¢ il prodotto di molteplici fattori e si
esprimeapillivelli,daquello metrico-sillabicoaquellisintattico-semantico
e melodico-espressivo. C’¢ quindi una ritmica complessiva che & fatea
non solo di distribuzione di accend, ricorrenza di rime e schemi metrici,
ma anche di intensic, agogica (andamento temporale: veloce o lento) ¢
intonazione. Tale ritmica, a sua volra, & parte integrante del pii generale
contenuto poetico, unjtamente agli aluri farrori di tipo sonoro, retorico
e concettuale (per tali problematiche cfr. Gallotra, 2001; La Via, 2006;
Bonomi, Buroni, 2010),

4.3. Versi sciolti e versi misurati

Per rendere un testo “musicabile” i [ibrettista non deve tuttavia limicarsi
ad elaborare una lingua ritmara. Non meno importante ¢ la discribuzio-
ne delle parti ¢ dei relativi versi secondo i ruoli vocali, nonché la scelta
dei moduli poetici sulla base della funzionalita drammatica ¢ soprattutto
delle relative scrurcure musicali: il librettista deve cioe decidere non solo
quali e quanti versi assegnare all’'uno o all’altro personaggio-cantante,
quali ¢ quanti versi assegnare all’azione ¢ agli affetti, ai dialoghi e ai mo-
nologhi, ma anche come incanalare tale materiale nelle forme musicali
proprie della sua epoca (Lippmann, 1986; Di Benedetto, 1986; Fabbri,
1988, 2007).

Per ottemperare a tali scopi operazione imprescindibile ¢ la sud-
divisione dell’enunciato poetico in versi sciolti e versi misurati (o
lirici). Anzi, proprio questa alcernanza di moduli poctici costitui-
sce l'asperto structurale pidi macroscopico del libretco, quindi il pit
cloquente indizio — qualora non si conoscesse il titolo ¢/o la desti-
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nazione di un dato testo poetico - della sua appartenenza al genere
operistica.

1. 1 wversi sciolti sono aggregati, liberamente disposti, di endecasillabi e
settenati senza uno schema strofico né una sequenza preseabilita di rime.
L’accostamento dei due metri ~ gi& impiegato nei drammi pastorali come
I Aminta di Torquato Tasso (1380) e I pastor fide di Bartista Guarini
(1590), modelli delle prime opere in musica ~ nasce sulla base della com-
pleta omogeneita di questi due tipi di verso: 'endecasiilabo risulea infatti
dalla somma per lo pitt di un settenatio e di un quinario (tipo cosiddetto
a mzz.iare) o viceversa, di un quinario ¢ serrenario {zz minw'e), per cui il
sercenario risulta un suo ingrediente di base. Tale combinazione di versi
possiede quei requisiti di “prosasticity” che risultano particolarmente con-
geniali sia al dialogo teatrale, sia - nell’opera in musica - al “recitativo”,
Questa affinica alla prosa ¢ assicurata in particolare dalla loro duttilica, de-
rivata dalla mobilica e Auiditk del sistema accentuativo (come abbiamo vi-
sto, l'endecasillabo e il settenario hanno si un accento fisso sulla penultima
sillaba ma gli accenti secondari sono mobili). Data la loro “discorsivitd’ i
versi sciolti sono quindi utilizzati prevalentemente per quelle sezioni det
testo destinare alle fasi espositive ¢ dinamiche dell’azione, sezioni per lo
pili in forma dialogata, seppure possano incontrarsi anche in occasione
di particolari monologhi (specie quelli dotati di una certa complessita e
ampiezza: ¢fr. il tipico monologo d’indecisione nell’esempio metastasiano
qui di seguito riportato).

2. [ versi misurati (o lirici) sono i versi organizzati in strofe o lasse per fo
pilt isomecriche (ossia cavarterizzare da versi dello stesso mertro), che sono
dotate di uno schema prefissato di rime ¢ che terminano neffa maggior
parte dei casi con un verso tronco (su una sillaba tonica). Il discorso sin-
taccico-semantico vi si distribuisce, in linea generale, per distici (ogni due
versi), evitando gli enjambements, tipici invece dei versi sciolti. Le misure
pit utilizzate per questi cipi di verso sono: il scttenario, l'orronario, il
quinario, il senario, il decasillabo; molto meno frequente Uendecasillabo,
mencre pitt rare & il novenario. I'versi lirici sono di regola destinati: ) alle
arie, ossia ai brani vacali solistici, in cui il persenaggio-cantante esprime
il proprio pensiero, stato d’animo e/o afferto ¢ fa mostra delle proprie
abilita canore; &) ai prologhi e ai cori; ¢) ai numeri chiusi in generale
(quindi nor solo arie solistiche, ma anche duezti, terzetti, quarterti e aleri
brani d’assieme).
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Aminta: Pitt lento, o prence, Recitarive = versi minacciando tremare, arder gelando, ©
nel fingerti felice. Ancor vi resta” sciolri {endecasillabi piangere in mezzo all ite,”
molto di che temer, Potria Uinganno® e sertenari) con di- bramar la morte ¢ non saper morire.”
esser scoperto; al paragon potrebbe stico in rima baciata Gemo in un punto ¢ fremo” Aria = versi misura-
Megacle soggiacer. So ch’alere volte” per sottolineare I'ar- fosco mi sembra il giorno,” ti 2 quartine di set-
fu vincitor, ma un impensato evento” ticolazione del dia- ho cento larve intorno,” tenard, rima: ABBX
so che wlor confonde il vile e 'l foree,” logo ¢ dare poi il via ha mille furie in sen.” CDDX (X = verso
né sempre ha la vireh istessa soree. all’aria in versi lirici. Con la sangnigna face” tronco).

Licida: ~ Oh sei pur importuno’ m’arde Megera il petro,”

con questo tuo noioso,”
perpetuo dubitar. Vicino al porco

m’empie ogni vena Aletto®
del freddo suo velen.”
y

vuoi ¢h’io rema il naufragiol A’ dubbi tmoi”
chi presta fede intera’
non sa mai quando é 'alba o quando & sera.™
Quel destrier che all’albergo ¢ vicine'® Adrfz = versi misurati

(Pietro Metastasio — L olimpiade, atto 11, scena quindicesima)

Occorre tener presente che nelle parti dialogate, siano esse in versi sciolti o
misurati, un verso pud essere smembrato tra due o pitt interlocurori:

pittveloce s'aftrerea nel corso:
non 'arresta ["angustia del morso, '
non la voce che legge gli da.

Tal quest'alma, che piena é di speme,

nulla reme consiglio non sente;

2 quartine di deca-
sillabi, rima ABBX
CDDX (X = verso
tronco).

Nei libreeti a stampa

Versi sciolti {endeca-
sillabi e seccenari)

{versi sotrolineati Lu-
cia + Alisa = endeca-

Lucia: Ancor non giunse!..
Alisa:

Avventurartd, or che il fratel qui venne,”
& folle ardir,

¢ si forma una gioia presente” I'aria & in genere se- illabi)
. . (P - sUiabi) .
del pensiere che licea sapra.” gnalata con una rien- ; e ;
. Lucia: Ben padi! Edgardo sappia”
tranza tipografica. g P e el s
qual e minaccia ortibile periglio..."”
{Piesro Metastasio — L ‘alimpiade, arto 1, scena terza) Alisa Perché d'intorno il ciglio™
volgl atcervita?
Licida:  Con questo ferro, indegno’ Recitativo = versi Lucia: ygella fonce maj, ®

il sen ti passerd... Folle, che dico?”

che fo? Con ¢hi mi sdegno? U reo son i)

io son lo scelerato. In queste vene"

scioltd (endecasillabi
¢ sereenari) con disti-
co finale in rima ba-

SeNZA LreMmar, Non veggo... Ah! tulo sal?

(Salvadore Cammarano — Lucia di Lanmesimovr, Parte 1, scena quarta)

con pit tagion [ immergerd. i, mori, " ciata che di il via ; g ; s ;
Ly g & ey SR W Macbeth: Tu di sangue hai brutro il volre,® Versi lirici {ottonari}
Licida sventuraro... Ah perché tremi, © all’acia in versi lirici. e £ di Bane B B ot
timida man? Chi d ritiene? Ah quesra” Sieea: s (vensi soteolineari Mac:
fi j - : berh + Sicario = orto-
& ben miscria estrema, Odio la vita,” i
] 3 - ai #il
m’ateerisce la morte, € sento intanto” !
S i b L Macheth: il vero ascolro?®
sEracclarimi a brano a brano ) i N
Sicario: Si.
in mille i il cor. Rabbia, vendetta® il
e i Gl ! Macbeth: Mail figlio?
tenerezza, amicizia,’ Soiain Washiigabl?
pentimento, pieta, vergogna, amore™ Macheth Cielol... ¢ Banco?
¥ bRl Machetin: LoeBy 2
mi trafiggono a gara. Ah chi mai vide” i . G &
o Steario: Egli mori.’

anima lacerata”
da rand affezti e si conzrari? Io stesso™
non so come si possa’

{Francesco Maria Piave — Macbeth, atto 11, scena sesta)




5
L’aggancio testo-musica:

sovrapposizioni, interazioni, deragliamenti

5.1. Moduli poetici e intonazione vocale

Nelle mani del compositore il testo verbale con la sua complessa trama
di accenti, ritmi, durate, significati si trasforma in canfo, ossia in altez-
ze, durare, intensitd, ritmi, timbri propri del linguaggio musicale. E il
canto implica ovviamente la scelta non sofo dello stile d’intonazione
ma anche delle parti scrumentali adeguate ad accompagnare la voce del
cantante, E importante ricordare che nel mettere in musica il librerro, il
compositore non agisce in completa libertd, ma si attiene alle conven-
zioni ¢ alle strutture formali proprie di un dato periodo e di un dato
contesto di produzione e fruizione, convenzioni e strutture che, come
abbiamo visto, risultano gi& inscritre nelle forme e nei moduli poetici
organizzati dal libretrista. Occorre cogliere, perranto, if duplice statu-
to del testo operistico: esso da un lato ¢ organizzato in funzione delle
forme musicali che devono rivestirlo, quindi riflerte le convenzioni mu-
sicali proprie del suo tempo, dall’altro influenza, attraverso la versifica-
zione ¢ l'organizzazione dei moduli poetici, lo stesso modus aperandi del
compositore.

Cio risulea evidente fin dalla definizione della linea vocale. L'alcernan-
za tra sezioni in versi sciolti e sezioni in versi lirici funge infacti da vera e
propria “segnaletica” con la quale il librectista suggerisce al compositore
quale stile di canto scegliere, ma anche come ¢ quando passare da uno stile
esecutivo all’alero {(anche se dall’Orctocento in poi tale “segnaletica” viene
sempre di pilt concordara preventivamente tra poeta ¢ compositore). Sul
piano vocale possiamo pertanto distinguere un duplice stile d’emissione,
os5ia:
a) un'intonazigne recitativa (in cortispondenza dei versi sciolti): ¢ un tipo
dicanco che tende a rimanere il pitt possibile aderente all'enunciaro poetico;
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b) un’intonazione cantabile (in corrispondenza dei versi lirici): ¢ un tipo
di canto che metee in evidenza soprattureo i valori musicali, e pud quindi
esscre in parte sganciato dalla scrurcura verbale, o meglio: in questo caso
il testo offre uno spunto, un’immagine, un concerto o affecto piuttosto
generici che costicuiscono una sorea di trampolino di lancio per attivare fa
fancasia del composirore, il quale procede poi seguendo una logica preva-
lentemente musicale.

Nel caso # (intonazione recitariva) il compositore pud scegliere se
aderire a uno o a pilt livelli della struttuca poetica: quella metrico-
sillabica, quella sintattico-semantica o quella melodico-espressiva. Le
frasi e i periodi musicali da lui composti, demarcati da pause e caden-
ze, possono cio¢ modellarsi sall’'unita del verso o sulle arcicolazioni
sintactiche o sull'accento espressivo. Non solo: egli puo incerpretare
il testo anche trasversalmente, cioé scartando ~ nel corso dell’esecu-
zione musicale - da uno di questi livelli a un altro. Tali modalith in-
tonative variano a seconda delle epoche. Passati i primi decenni spe-
rimentali in cui prevale un’intonazione di breve respiro che cadenza
ad ogni verso, gid dagli anni trenca del Seicento si esplora un eloguio
meno parattatico ¢ pili prosastico, che si modella sulle articolazioni
sintattiche. J/ Corago - un tratcatello anonimo degli anni crenca -
prescrive infacti:

Non deve il compositore assecondare il meero solo del verse ma il senso, onde
porri fare a versi spezzati a bello studio se il senso delle opere cost richiedera,
onde porrd distribuire le parele del poeta come se fussero in prosa {cit. in Fabb,
Pompilio, 1983, p. 82).

In linea generale, fin dai primordi dell’opera lo stile recitarivo mostra i
seguenti caratteri:

a) un prevalente sillabismo, per cui a ogni sillaba del testo corrisponde
una nota musicale;

&) un riemo fessibile e irregolare, basato sulla duceilicd di accenti dei versi
impiegari (endecasillabi e setrenari);

¢) laresa della punteggiacura del testo mediante I’ inserimento di pause e
cadenze;

d) la sotrolineatura delle sillabe toniche, cioe quelle su cui cade Paccen-
to principale del verso; tale sotrolineatura & otrenuta con varie tecniche,
tacendo coincidere ["accento: i) con 'uso di valori di durata maggiori ri-
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sperto a quelli associati alle sillabe atone; oppure ii) con il tempo forte
della battuta; oppure iii) con un cambio d’armonia nel basso continuo
o in orchestra; oppure iv) con un vocalizzo, tecniche che possono anche
essere combinate tra loro;

¢) la prevalenza di note ripetute alla stessa altezza e di movimenti per
gradi congiunti, un andamento quindi che poco si discosta dalla lingua
parlata;

/) Passenza quasi complera di ripetizioni verbali;

g) un accompagnamento strumentale poco mobile e il pilt possibile di-
SCreto.

[ caratceri formali del recirativo dipendono strettamente dalla
sua funzione: in certi momenti dell’azione & importante che lo spet-
tatore comprenda bene parole, sintassi, concetti espressi dal testo poe-
tico; il canto deve essere quindi poco pitt che un’amplificazione del
patlaco.

Testo Inronazione recitativa’®
Larnaspe:

Nel di che Roma adora”
il suo Cesare in te, dal ciglio augusto,”

da cui di tanti regni”

Nel di che Roma adora * if suo Cesare in
te/

dal cighio augnsto da cui di tantd regni

il destino dipende, un guardo volgi" il destino dipgnde/

al principe Farnaspe, Fi fu nemico;* un guardo volgi " al principe Farnaspe.//

Ora al cesarco picdc' Fi fu nemico " ora al cesarco pigdc I'ire
depone/

I'ire depone, € giura ossequio e fede.”
e giura’ ossequio " ¢ fede.//
Osroa:
Tanza vileh, Farnaspe,”
necessavia non & (piana a Lrnaspe]

Adriana:

Tanta vilta, Farnaspe, necessaria non &/

Madre comune” Madre comune d'ogni popolo ¢ Roma/

d’ogni popolo & Roma, ¢ nel suo grembo® ¢ nel suo grembo accoglie * ognun che
accoglic ognun che brama” brama farsi parte di lei./
farsi pavre di lei. Gli amici onora,” Gli amici ongra " perdonaa’ vinti * ¢ con
perdona 2’ vint, ¢ con vired sublime ® vieedt sublime * gli oppressi esalsa © ed
gli oppressiesalra ed i superbi opprime.® sup_e_rbi opprime./
Csroa:

{Che insoffribile orgoglio!)” {Cheinsoffribile orgaglio)/

(Mertastasio-Pergolesi — Adriane in Sivia, 1734, atro 1, scena prima)
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“Legenda  1segni ', /, // indicano le cesure {da minima a massima) ricavabili dal
testo musicale sulla base di precisi indicatori sonori (presenza ¢ durata delle pause,
cadenze). Le vocali in grassetto ¢ sottolineste sono guelle su cui cade Paccento
principale della frase (segnalato dalla maggiore durata delle note rispetto a quelte
contigue, dal cambio delle armonie, da un salto improvviso nella linea vocale, dal-
le cadenze). Si pud notare nella resa sonora di questo recitativo pergolesiano ~ ac-
compagnato dal solo basso continuo ~ la tendenza a riorganizzare il testo verbale
secondo la struttura semantico-sintattica pilt che quella metrica; ma non minore
importanza riveste anche la strutzura melodico-espressiva del testo, dal momento
che viene enfatizzaco ['accento delle parole che appaiono pitt significative ai fini
drammarici,

Nel caso & (intonazione cantabile in corrispondenza dei versi misurari) il
grado d’interazione tra livelli verbale e sonoro & assai meno punruale, es-
sendo il canto modellato sopracturto secondo i valori della musica. I prin-
cipalj caratreri formali di questo tipo di canto sono i seguenti:

) un profilo melodico ben definito (la melodia - con i suoi elementi
costitutivi, motivo, frase, periodo - si “spalma” sulla poesia ritmara in
vario modo: pud aderire all’emistichio, al verso, a un distico, 2 un’intera
strofa);

b) un ritmo periodico ¢ regolare, scandico sugli aggregati isometrici dei
versi lirici (il compositore pud tuttavia anche venir meno per motivi musi-
cali alla corretta accentuazione verbale);

¢) un pil cospicuo intervento degfi strumenti (questi possono prece-
dere, seguire o accompagnare le varie fasi del canto o sovrapporsi, an-
che con proprie linee melodiche, ad esso: cid avviene prevalentemente
nelle arie sei-setrecentesche ¢ fino a Rossini, ma cfr. il paragrafo suc-
cessivo);

d) laripetizione di singole parole, frasi o intere strofe;

¢) la presenza di colorature (su alcune parole pregnanti del testo ¢/o so-
prattutto alle cadenze).

Dati questi cararteri (specie quelli relativi ai punti ¢, 4, €), il canto me-
lodico ¢ musicalmente organizzato dell’aria pud di fatto deformare la
struttura verbale sottostante ¢ compromettere pertanco 'intelligibilitd
del testo. In raluni casi, il senso ¢ affidaro - piti che alle parole - al tono
espressivo e ai gesti del cantante-atrore: in aleri, singole parole o frasi sono
talmente enfatizzate, attraverso le innumerevoli ripetizioni elaborate dal
compositore, da diventare esse stesse elementi della forma e aleerare i si-
gnificato originario del testo.
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Testa Intonaziene cantabile*

Adrians:

Dal labro che c'accende Rit. orch. — Dal fabbro che t’accende
di cosi dolce ardor di cosi delce ardar,

la sorte tua dipende. la sorte tua dipende

d{psze la tua sorte
(e |a mia sorte ancor, &,

{F la mia sorre ancor),

Mi spiace il tuo tormento, ¢ la miq sgrie ancor).
1€ SON0 3 PRLE € $eNnto Rit. abbr. —> Dal fabbro che taccende
che del tuo corla pena di cosi dolce ardor;
¢ pena del mio cor. la sorte tua dipende
la sorte tua dipende
(e la mia sorte ancor

e la mia sorte anior),

Dal labbro che t 'accende

dal labbro dipende

dal labbro dipende

dipende la tua sorte

(e La mia sarte ancor).

Si, dipende

la tua sorte

da tsa surte

(e Lz mia sovee ancor), — Rit. abbr.

Mi spiace il guo rormento,
NESONO A PALTE, € SN0
che del tuo cor la pena

& pena del mio cor

chre del tuo cor la pena

é pena del mio car

é pena del mio con.

Rit. abbr. = Da capo 1* strofa (con ulreriori
abbellimenti del cantante)

{Merasta sio-Pergolesi ~ Adriane in Siria, 1734, atto 1, scena prima)

*Legenda  Le parti in corsivo riguardano le ripetizioni del testo, mentre le par-
5

ti sortolineate sono quelle che contengono abbellimenti {in questo caso si trazea
tutravia, pitt che di abbellimensi veri ¢ propri, di un canto semisillabico in cu
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abbondan le acciaccature scricte iz extenso; pit consistente ¢ invece la coloratura
improvvisata dal canrante nel “da cape”); 'aria, del tipo con “da capo’, & precedu-
ta ¢ intersecara da ritornetli orchestrali, di cui solo il primo ha una forma estesa,
mentre gli aleri soro abbreviati,

Tali stili intonaivi incidono fortemente anche sul tempo di rappresen-
tazione dell’opera. Se per cantare un recitativo il tempo d'esecuzione &
all’incirca uguale a quello che ci vorrebbe per recitare un segmento di te-
sto analogo, per cantare un’aria il tempo di rappresentazione si estende
notevolmente, a causa della presenza degli intervent strumentali, delle
ripetizioni di parole ¢ frasi, delle colorature. Quindi, per intonare un’aria
di solo otto versi (le classiche due quartine metastasiane) ci pud volere
un tempo doppio, triplo, quadruplo rispetto a quello che occorre per in-
terpretare — in recitativo (ossia in un tempo para-realistico) — I"assai pit
funga sequenza in versi sciolti che precede Paria in questione. E, questo,
uno scarto temporale di cui il librercisca deve tener conto nel momento in
cui scrive versi per musica e di cui anche il letrore di un libretto deve essere
consapevole.

s.2. Moduli poerici ¢ forme musicali

La selezione dei moduli poetici cosi come la scelta dello stile intonati-
vo sono operazioni entrambe subordinate alla definizione delle forme
musicali, che costituiscono in sostanza la colonna vertebrale dell’opera
italiana e, a loro volta, sono prefigurate gia in fase di elaborazione del
testo (quando il libretrista scende lo .su»::nano). Come abbiamo visto nel-
la Parte prima di questo volume, proprio tali strutcure sono state nel
corso dei secoli il bersaglio polemico preferito di letrerati e vomini di
cultura, tanto italiani che stranieri. Ma quali sono queste forme e in che
modo si combinano con ['azione drammatica, i moduli poerici ¢ lo stile
intonativo? Sul piano morfologico esse variano, come gli altri elementi
sopra indicati, a seconda delle diverse epoche (Fabbri, 1988, 2007; Be-
ghelli, 2004). L'esame di cali aspetti ¢ delle loro coordinate culturali ed
estetiche verra approfondite (e corredaro dalla relativa bibliografia) nei
successivi volumi di taglio storico. Per ora ci limitiamo ad accennare agli
snodi principalt del processo attraverso il quale tali correlazioni si realiz-
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zano: schematismo ed eccesso di semplificazione saranno in questo caso
inevicabili.

1. Sul piano formale I'opera italiana nel Seicento e nel Sertecento & incen-
trata sul binomio recitativo-aria, sebbene struccura ¢ funzionalith dram-
matica di questi singoli organismi si rrasformino via via lungo I'asse tem-
porale ¢, a partire dal Sectecento, anche secondo i generi (serio e comico),
dal momento che in rale secolo lo speteacolo operistico si scinde in questi
due filoni.
a) Il recitativo costituisce la struttura portante delle prime favole pastorali
e dei drammi per musica dei decenni immediatamente successivi, essendo
ad esso riservara la maggior parte dei dialoghi e dei monologhi contenuti
nell’opera, ed ¢ intonato in linea generale sccondo i caratreri sopra delinea-
ti (sillabismo, ritmo libero e irregolare, mancanza di forma). Nel’ambito
delle lunghe sezioni in versi sciolti non & tuttavia infrequente trovare (so-
pratcurro 2 partire dagli anni quaranta del Seicento) le cosidderte “cavarte”,
ossia passaggi destinati a un tipo di canto che momentaneamente abban-
dona il fare declamarorio e destrurturato dello stile recitativo per assumere
un andamento ritmicamente pilt regolare e maggiormente pregnante sul
piano melodico, e cio avviene in occasione di momenti di maggior ren-
sione emotiva o nell’espressione di afferti particolarmente pacetici {spesso
sono gii stessi librettisti che prescrivono questo scarto d’intonazione in-
serendo all’interno della sequela di versi in endecasillabi ¢ settenari brevi
passaggi in versi misurati). L'aria & invece riservara a situazioni particola-
{prologhi, cori, canto realistico, preghiere, brevi effusioni liriche) ¢ si
caraterizza, sul piano della versificazione, per if suo profifo frascagliaro
¢ irregolare: le strofe destinate all’intonazione cantabile possono infarti
assumere in questo periodo veste tanto isomerrica (versi dello stesso me-
tro) quanto polimetrica (versi di metri differenti in varie combinazioni),
un tipo di assetro, questo, che risulta pecfectamente in linea con un’into-
nazione altrettanto fratta e segmentara sotto il profilo melodico, per cui
tra il recitativo e l'aria non si registra ancora quel dislivello stilistico che
sard tipico dell’epoca successiva. Il recitativo, asimmetrico ¢ irregolare ma
talvolta anche affettuoso e patetico, sfocia quasi naturalmente nell'aria e
questa a sua volta, breve e altrecranto melodicamente frastagliata, rende il
canco solo per poco tempo pili periodico e regolare prima del suo rituffarsi
nel pitt [ibero*fluire dei versi sciolti.
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Medea:
Dell’antro magico
stridenc cardini,
ilvarco apritemi,
¢ frale tenebre
del negro ospitio
lassate me,
Sul'ara orribile
del lago stigio
i fochi splendino,
e su ne mandino
furmi che turhino
la luce al sol,
Dall’abbruciace glebe
gran monarca dell’ombte intento
{ascoltami,

e sei dardi d’Amor giammai o punsero,

adempi, o re dei sotterranei popoli,

Pamoroso desio che ‘I cor mi stimela,
e zutto Averno alla bell'opra uniscasi:

i mostri fermidabili,

di bel vello di Frisso
sentinelle feroci infaticabili,
per potenza dabisso

si rendono a Giasone oggi domabili.

Dallarsa Dite
quange portare
serpi alla fronee,
Furie, venire,

¢ di Pluto gli imperii a me svelare,

Gid questa verga io scoto,
gia percoto

il suol col pig;

orridi

demoni,

spirici d’ Erebo,

volate a me.

Cosi indarno vi chiamo?
Quai strepii,

Quai sibili

non lascian penetrar nel cieco baratre endecasillabo

le mie voci rerribili ?
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quinari 3/4 atia (48 batt,)

sciolt 4/4 recitativo {8 batt. + 2 in 3/2)

quinag

endecasillabo

setrenario

quicernario

quinario

quinari 3/4 cavata (6 barr)
1

1
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1
1
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1
1
I
¥
i
1
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1
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1
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1
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1
1
1
1
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¥
1
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1
1
|
J
¥
1
1

sertenario  4/4 recitativo (6 bart.)
{quat. sdrucciolo
+ id. = sectenario)

serLenario
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Dalla sabbia di Cociro otconarl  3/4 cavara (14 bact.)

tutza rabbia + quaternari i

quav’invico,

al mio soglio

qua vi voglio.

A chesitarda pii?

Numj rtartarei, su, $it, i, 5U.

i
i
i
1
1
1
1
1

settenario  4/4 recitativo {3 batt.)
endecasillabi -

{Cicognini-Cavalli ~ Giasane, 1649, atto 1, scena quindicesima)

Le cosc cominciano a cambiare nella seconda meta del Seicento quando le
arie, aumentando di numero ¢ di peso drammatico, divengono sempre pitt
il polo d’attrazione dell’opera. In questo periodo, a fianco degli aggregari
polimetrici, si diffondono le aric con il cosiddetto “intercalare” o refiuin,
caratcerizzare dalla ripresa conclusiva della frase di avvio (schema ABA}):

Arie con in[crcalarc

Ginlio Cesare: Cleapatra:

Su trombe guerreret A Pensa solo ad amar, ch’aveai foreuna® A
Tra bellici campi® Trono, e amor non vanno insieme.?
allaghino i campi® B Puoi dar morte a quella speme,® B
diluvi di schiere. che di regno in te s’aduna®

Sutrombe guerriere.t A Pensa selo ad amar ch’avral forruna® A

(Bussani-Sarcorio — Gindto Cesare in Egitto, 1676)

Negli nltimi decenni del secolo il rilievo dato al refrain dell’aria & soteoli-
neato da una sorta dj “motto” musicale che, ripresentandosi in conclusio-
ne a mo’ di ritornello, provaca un notevole ampliamento del brano ¢ la
sua segmentazione tra una parte A, pilt estesa € autonoma, ¢ una parte B
di minore entita e di carartere interfocutorio: in particolare, il reffain & co-
stituito da un periodo melodicamente e armonicamente concluso, in cui
la voce scambia in genere i propri motivi con l'orchestra e pud raggiungere
un grado di scrittura assai mossa, proprio per meteere in evidenza le virci
vocali del cantance, mentre nella parte B - accompagnata dal solo conti-
nuo - lalinea vocale procede abitualmente in mode sillabico e per piccoli
intervalli, per permectere invece una maggiore incelligibilita delie parole.

&) Ladivaricazione tra recitativo ¢ aria, gia pronunciata alla fine del Seicento,
raggiunge il suo culmine nel Settecento: if recitativo, sempre modellaro sulla
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struttura verbale, assume un taglio piti spedito e semplificato, con minore varje-
tA ritmica e melodica (scompaiono le “cavate”), maggior schematismo armoni-
co ¢ irrigidimento delle formule cadenzali; esso si suddivide in semplice (detto
comunemente “secco”), sostenuto dal solo cembalo, e “accompagnato”, in cui
interviene |'intera orchestra (nei momenti drammaricamente pilt intensi). L'a-
ria, a sua volta, assume maggiore regolariti metrica ( prevalgono con Metastasio
le arie formate da due strofe di versi isometrici) e dimensioni sempre pitt am-
pie con la cosiddetra aria col “da capo’, caratterizzata da un impianto tripartito
{(ABA’ oppure AA'BAA’), inframezzata da rivornelli scrumentali e ulcerior-
mente impreziosita, nella sezione ripetuta (A’), da numerosi vocalizzi e abbel-
limenti del cantante (cfr. P'esempio metastasiano sopra riporcato). La regolarich
metrica del verso ¢ causa e al tempo stesso effetto di un parallelo mutamento
dello stile musicale: al posto della serittura polifonico-imiraciva {in cui lalinea
del basso e/o 'orchestra assumono un andamento imitativo con la parte vocale
che partecipa ail’elaborazione dei motivi) si afferma una seriteura omofonica,
che mette in evidenza la linea vocale mentre riduce 'accompagnamento orche-
strale a un mero sostegno acmonico; tale linea vocale & a sua volea caratterizzata
daun fraseggio melodico che presenta un andamento pitt equilibrato e simme-
trico. Si amplifica pertanto lo scarto tra recitativo e aria (forma aperca/forma
<hiusa, irregolaritd ritmica/periodicita, intonazione destruteurara/melodia
pregnante, basso continuo/orchestra), cosi come st approfondisce il relativo di-
slivello funzionale: il recitativo realizzale fasi dinamiche dell'azione e funziona
datessio connettivo frale varie arie; |'aria, posta aconclusione di una sequenza
drammatica, ¢ incaricaca di esprimere gli scati d’animo, gli affetti o le riflessioni
del singolo personaggio. Ad azione e dialogo (recitativo) si contrappone dun-
que contemplazione e monologo introspettivo (aria), seppure questultdmo ri-
manga comunque connesso — mediante diverse strategie - all'azione contigua.
Questo almeno & quanto avviene nel'ambito dell’'opera seria.

N{fﬂ’opem comica permane la distinzione rra recitativo ¢ aria, ma
quest ulrima non funziona tanto come momento lirico-riflessivo (come
avviene nell’opera seria), quanto s'inserisce direttamente nel flusso dell’a-
zione, ossia non ¢ alero che la prosecuzione ~ entro una struttura formale
conchiusa (uso di versi misurati ¢ forma eripartita col “dacapo”) - del vivace
scambijo dialogico chessi svolge nel recitativo precedente; & diverso anche lo
stile vocale: al virtuosismo belcantistico dell’aria dell opera seria, virtuosi-
smo che richiede - almeno in alcuni punti — un canco di tipo melismatico
(pitt note su unasillaba), I'aria comica preferisce un canto sillabico ricco di
bruschi contrasti per rendere la concitazione del discorso.
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Uberto: i

(A Serpina) Sempre in contrast A | Uberto “dialoga” con gli aluri
con te sisea! personaggi presenti in scena:
Equaels, i linguaggio verbale suggeri-
¢ giit e su, scel’immissione di gestie mo-
enoesl. vimenti da parte del cantan-
Or questo basti -te-artore.
finir si puo. Sul pianc musicale forma col

(4 Vespone)  Ma che ti pare? “da capo” ma con notevoli
Ho io a crepare? modifiche rispetto all’opera
Signor mio no. 7 seria: stile vocale sostanzial-

(A Serpina) Pero dovrai B mente sillabico privo quasi
per sempre piangere del tutto di colorature, fram-
fa tua disgrazia; mentazione delle frasi musi-
e allor dirai, cali in brevi motivi, strumenti
che ben d sta. che procedone quast sem-

(A Vesponej  Chedici ru? pre in raddoppio con lavace,
Non & cosi? riduzione del numero dei ri-
Ma cosi va. tornelli orcheserali,

Sempre in contrasti, ece. A’

(Federico-Pergolesi ~ La serva padrona, 1733, Parte 1)

Ancora nell’ambito del teatro musicale comico ~ nelle sue diverse decli-
nazioni: intermezzo, commedia per musica {sia in dialerto sia in lingua),
dramma giocoso ecc. — si assiste a un altro imposrante fenomeno: alle
arie vengono ad afRancarsi (sempre in versi misurati) i pezzi d’assieme, in
particolare duetti ¢ concertati a pitt voci. A partire dalla metd del Setce-
cento, soprateutco nei drammi giocosi di Goldoni, assumono particolare
rilievo i finali d’acto: si tracta di brani piuttosto complessi, formarti da
ana sequela di versi misurati, in cui si avvicendano una serie di micro-
eventi che conducono 1'azione drammatica a un culmine di scompiglio;
a questi microeventi corrispondono sul piano musicale svariate sezioni,
imperniate su un attivo movimento dell'orchestra ¢ tra loro diverse per
tempo, metro, agogica, tonalita. Negli ultimi decenni del secolo tali en-
sembles {detei “finali a catena”) diventano sempre pit estesi, come mo-
stra il seguente specchietto tratto dal Finale 1 dell’'opera buffa I/ Socrate
imaginario di Lorenzi/Galiani-Paisicllo: ¢ una delle sequenze-clow dell’o-
pera per la quale il librettista Lorenzi predispone ros versi misuraci, che
divengono nelle mani di Paisicllo ben 547 batcute di musica incanalata
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in dieci sezioni caratcerizzate da un concitaro andirivieni di personaggi
(Gallarati, 1984.):

“Andronapanton”  polimemo  Andante /4 Sib magg, 2 vaci
sostenuto ¢ coto

“Va chia malora” doppi quinad. Pitt mosso 3/4 Sib magg. 4vodi
“Andronapanton”  polimerro ° Tempo Sib magg, 3 voci
“Piazza... piazza” ottonari Allegro 4al4 Fareagg 7voci
“Volle il destino mio”  settenari Largo 4/8 Re min. voce
sola

“Viva, viva..” ottonari Allegro 4/ 4 Sib magg, 7 vocl
“Oh miei sudori” doppi quinari Allegretto 6/8 Lamin. évoci
“B questo il fistolo™  doppi quinati Alfegro 3/a Re min. 7voci
“Ferma, imprudente”  sertenari Larghetro 2/4 Sib magg, 2 voci
“lonon mifidopit”  doppi quinari Allegropresto  4/4  Sib magg, 8voci

{Lorenzi/Galiani-Paisiello — I/ Soctute smmaginario, Finale 1, 1774}

Si tende pertanto, nell’ambito dell’opera comica, a una progressiva “dram-
matizzazione” delle forme musicali: in altre parole, fa musica formalmente
otganizzaca del pezzo chiuso {in versi misurati) si occupa non pitr solo
della sfera sentimenrale delfa vicenda ma anche dell’azione, ossia delle
parti dialogiche e conflitruali del dramma. Cid avviene per ora solo in
alcuni pezzi d’assieme ¢ nel finale d’arco. Riguardo a quest’uitimo, una
risorsa fondamentale per creare ampie arcate drammartico-musicali & I'uso
del cosidderto stile parlante: la voce ¢ libera di declamare il testo, mentre
all’orchestra ¢ affidaro il rema principale che pud essere ripetuco, variato,
svilupparo (senza divenire oppressivo), garantendo in tal modo fa coeren-
za della forma tipica del pezzo chiuso.

2. Verso la fine del Sertecento la rigida dicotomia recicativo-aria rende ad
essere superata anche nell'opera seria. In questo ambito, grazie all’azione
congiunta di fattori contestuali e di stimoli provenienti da secrori diversi
(sia dall’opera comica e sentimentale sia dalla tragédie lyrigue francese),
I"assetto discontinuo e fracto dato dall'aleernanza di questi due moduli
viene compensato dall’inserimento di nuovi organismi formali o dalla ri-
visitazione di quelli precedent: orchestra & chiamara a svolgere un ruo-
lo pit attivo, che investe anche il terreno del recitativo, ora sempre pid
spesso del ripo accompagnato rispetco al secco; vengono inoltre inserit,
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a fianco delle arie solistiche, interventi corali e pezzi d'assieme e questi
ultimi aumentano sia di numero sia d’estensione, Le stesse arie solistiche
non sono pit solo del tipo “da capo” {con impianto ternario), ma si cerca-
no altre tipologie che interrompano il meno possibile il flusso dell’azione:
fanno cosi laloro comparsale arie monostrofiche (le cosiddette “cavatine™
spesso brani di sortita o comunque d'inizio scena) ¢ le arie in due terpi
(lento-veloce), che non prevedono ciot il ritorno circolare della situazione
e dell’afferto di parrenza bensi avvicendano due affetti contrapposti. Tra le
arie bipartite spicca il cosidderro “rondd™: & la grande aria di bravura di so-
lico inserita verso la conclusione dell'opera (seria) per esprimere uno stato
di forte conflitrualita da cui & afflitro il/la protagonista; sul piano poeti-
co l'aria ¢ costituita da due o tre strofe in versi misurati (specie ottonari),
mentre sul piano musicale & structurara in due tempi, uno lento e tripartito
(ABA’) e I'altro veloce; in quest'ultimo il testo viene ricombinato in va-
tio modo con molte ripetizioni di versi, cui cortispondono ripetizioni di
materiale tematico (nell’'esempio che segue la strofa distica finale, ripresa
tre volte, costituisce il refrain dell’Allegro, che ha la funzione di spostare il
baricentro emotivo nella parte terminale dell’aria, evicando cost il ritorno

dell’affetto iniziale).

Rondo

Megade: e

(A Licida) Nel lasciarti, 0 prence amato, Largo A= r*strofa [vv.1-4)
mi §i spezza in seno il cor: B = 2srrofa {vv. 5-8)
i morirt almeno a laro A= 1* strofa (con va-
perché a me si niega ancor? riazioni)

(A Clistene)  Ahsignor... che acerbo affanno! Allegro C = vv. 7-8 ~» tema

{-d Licida) Dolce amico... {Ad Aristea) ah di raccordo

[mio tesor! D = vv. 910 (distico

Ahi destin empio, tiranno finale] —» reffain

deh m'uecida il two rigor. E=vv 12,5 12—
Voi che un dolce amor provare

deh, spiegate il mio dolor, C=vv.7-8

D =vv.9-10

X=wvv 78 2

episodio intermedio

D =vv.9-10

{Metastasio-Cimarosa ~ L ofimpiade, 1784, atro 11, scena diciassettesima)
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3. Al primi dell’Ottocento, soprattutto a partire da Rossini, il bine.
mio formale recitativo-pezzo chiuso, che costicuiva I'ossatura dell’s-
pera italiana sei-serrecentesca, viene definitivamente sosticuito da un
nuovo assecco formale: l'opera ¢ ora organizzaca sulla base di una serie
di “numeri” musicali, cui corrispondono aleretranti nuclei drammatici,
ossia le tappe ~ ben distinte e cararterizzate — in cui & scandita I'azione
(il termine “numero” deriva dal fatto che, a partire dall’Orrocento,
compositori “numeravano” negli autografi i vari brani dell’opera: arie,
duetri, terzerti, quartetti, finali ecc.). Tali numeri sono caratterizzati
da una configurazione interna assai pitt complessa e variegata rispec-
to alle forme settecentesche: come risulcato di un lento processo di
trasformazione, che aveva riguardato tanto le arie solisciche quanto i
pezzi d'assieme e i finali d’atro, si afferma una nuova forma multipar-
tita, che favorisce una maggiore integmzionc tra azione e riﬂessione.
Il numero ¢ infarei organizzato in modo da alternare sezioni cinetiche,
in cui Iazione procede in modo dinamico, e sezioni statiche, in cui
Fazione rallenta o riscagna e il personaggio/i personaggi reagiscono
cmotivamente o riflettono su quanto accaduro nella fase precedente.
Tale divaricazione funzionale ¢ sottolineata da un analogo contrasto
dello stile musicale: fe sezioni cineriche si basano su libero declamaro
vocale, partecipazione assai activa dell’orchestra, che sostiene il peso
principale del discorso musicale elaborando anche motivi strumentali
propri, e instabilith armonica (con frequenti modulazioni da una tona-
lica all’alera); le sezioni introspective sono invece cararterizzate da me-
lodismo pregnante e simmetrico affidaco afla/e voce/i, ridotea activith
dell’orchestra, confinata al semplice ruolo di accompagnamento delle
linee vocali, e stabiliti ronale. ] Nonostante tale contrasto, non esistono
nef numero otrocentesco — grazie soprattucro al ruolo connettivo gio-
caro dall’orchestra - zone morte, ossia momenti musicalmente inerti,
fatta eccezione per il poco recitativo superstite, che ora é confinate
alla sola scena espositiva iniziale (anch’essa comunque punteggiata da-
gli interventi dell’orchesera). La tabella che segue esemplifica [’inte-
laiatura formale del numero muitipartito otrocentesco, che — pur tra
varianti e manipolazioni - costituisce una sorta di scruttura di fondo
che accomuna gran parce delle opere italiane camposte nel periodo
che va da Rossini al Verdi dell’ Aida (1870), struttura che per la sua
pervasivira fu definica da un critico del tem po la “solita forma” {Basevi,
1859; cfr. anche Powers, 1987),

L'AGGANCIO TESTO-MUSICA 155

Numero musicale otcocenresco (“solita forma”):

Duetto Aria solistica Finale intermedio
Scena Scena [Coro, scena, aria,
duetro, matcia ecc.]
Sezione cinetica  Tempo d'attacco - Tempo d’actacco
{strofe parallele +
dialego]

Sezione statica  Cantabile (Adagio) Cantabife (Adagio) Concereato ( Largo)
Sezione cinctica  Tempo di mezzo Tempodimezze  Tempo di mezzo
Sezione statica  Cabalerta {Allegro) Cabaletra (Allegro} Stretra (Allegro)

= Seena: & I'unica sezione del numero a rimanere in versi sciolti: essa imposta
fa situazione ¢ fornisce et gli elementi utili per comprendere fa posizione dei
personaggi e i relativi conflicti; sul piano musicale & realizzara in recitativo accom-
pagnato: uno stile declamato o arioso nella linea vocale sostenuca da accordi o
pregnanti motivi in orchestra. Nel finale intermedio questa parte introdutriva del
numero & pitt complessa e pud prevedere varie sezioni, quasi sempre introdotre da
un coro.

~ Tempo d attacco {in tempo veloce}: & [a fase in cui haluogo lo scantro dialertico
tra i personagei, culminante in un colpo di scena che muta la situazione: nel caso
del duetto questa sezione consta molto spesso di due strofe postiche parallele,
intenate sullo stesso (o talvolta su un diverso) disegno melodico prima dall’uno ¢
poi dall’altro cantante, seguito da un pid rapido scambio di barrute, realizzato in
stile parlante o atiosa su un movimento continuo dell’orchestra.

= Cantabile (in tempo lento): & il momento dello sfogo senrimentale in reazio-
ae al colpo di scena precedente; sul piano musicale & caratterizzato da una {nel
caso defl'aria solistica} o pitt linee melodiche a rilievo (in dialogo o simultanee)
su un accompagnamento orchestrale, di solito di tipo formulaico per far risaleare
la voce. Nel finale intermedio in questa sezione ha lnogo il cosidderto “concer-
rato di stupore”, che acquista con Rossini un'estensione notevole e una cifra in-
confondibile grazie all'uso del “falso canone®: si rrarta di un medesimo modulo
melodico intonato a piit riprese da tutee le voci ¢ a diverse aleezze, che porta al
parossismo la situazione di incredulicd e di sospensione innescaca dal colpo di
scena precedente.

= Tempo di mezzo (in tempo veloce): ["azione torna dinamica per Pirrompere
di una nuova sicuazione {evento escerno, arrivo di un personaggio, rivelazio-
ne di un segreto, annuncio a sorpresa ece.}; sul piano musicale torna lo stile
paclante o arioso su un movimento continao dell’orchestra {come nel Tempo

d’atracco).
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=~ Cabaletta o Stretta (in tempo veloce): é ancora un momento di sfogo emortivo
provocato da quanto avvenuto nella sexione precedente (ma assai pilt concirato
¢ pirotecnico rispecto al cantabile anche a causa del tempo pid mosso}; sul piano
mwsicale tale sezione ¢ caratterizzaca da una melodia dal profilo piit pregnance e
simmetrico rispette a quello del movimento lento, melodia che dopo un breve
passaggio di raccordo viene subico riperuca, in modo da ratfforzare 'efferco di con-
clusione del numero. Nel finale d'atto la seretta & un momento di strepito generale
{con ritmi frenerici, crescendo mozzafiato, incremento del volume sonoro) in cui

le parole non aggiungono piti nulfa all'azione ¢ assolvono solo alla funzione reto-

rica di perorazione finale.

Se in un’opera di questo periodo si contano all’incirca dai died ai quin-
dici numeri musicali (fra introduzione, cori, arie solistiche, duetti, pezzi
d"assieme, finale d’atco), il librettista gia nella fase di stesura dello scena-
rio (quindi prima deila versificazione) deve prevedere una storia che con-
tenga altrettanti nuclei drammatici e, all’interno di questi nuclei, deve
creare event ¢ dialoghi plausibili da inserire nelle sezioni di raccordo
del numero multipartito (scena, tempo d’attacco tempo di mezzo) per
giustificare il mutamento d’affetco ¢ di stato d’animo che ha [uogo nel-
le sezioni liriche del numero, ossia nel cancabile (lento) e nella cabalecca
(veloce); in precedenza era invece molto piti semplice per il pocta svilup-
pare tucta I'azione nel recitativo. Sempre pit spesso quindi, a partire dal
perioda rossiniano, il librettista concorda con il compositore [ “ossarura”
dell’opera, ossia lo scenario in prosa che riassume Uintreccio drammatico
scena per scena ¢ gid prevede la distribuzione dei numeri musicali tra gli
interpreti; anzi, in alcuni casi ¢ il composicore stesso che stende lo sce-
nario (& il caso di Verdi che spesso riduce il poeta a un mero “facirore di
versi”). Al librettisca rimane invece la fase della versificazione, che segue
procedure altrettanto convenzionali. In relazione alle diverse sezioni del
numero musicale, egli si attiene a specifici moduli poetici: a) versi sciolti
per la scena; &) versi misurati (ottonari, sectenari, senari, decasillabi, qui-
nari ¢ doppi quinari) organizzaci in strofe formate prevalentemente da
quartine, distici ed esastici per il cantabile ¢ la cabalecta; o) versi sempre
misurati ma con aggregati strofici piti estesi (lasse) diversi dai tetrastici
ed esastici per il tempo d’artacco e il tempo di mezzo. Anche in questo
ambito, tutravia, non ¢ infrequente che un compositore richieda espres-
samente al poeta un preciso assetto metrico {si vedano, ad esempio, le
richieste di Verdi a Piave per alcune scene del Macherh o 2 Somma per
cerve arie del Ballo in maschera).
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Per comprendere meglio il funzionamento della “solita forma’ pren-
diamo come esempio la Lacia di Lammermoor di Cammarano-Donizetti
(Napoli 1835), che costituisce una sorea di paradigma dell’'opera otrocen-
tesca sul piano non solo della struccura formale ma anche della dramma-
turgia, essendo incentrata su quello che pud considerarsi il conflicto-base
del melodramma romantico: Lucia (soprano) ama ricambiaa il proscrit-
to Edgardo (tenore) ma ¢ ostacolata dal fratello di lei Enrico (baritono),
che odia Edgardo per motivi politici ¢ intende darla in sposa ad un alero
precendente per salvare il suo patrimonio; escogica quindi un piano per
costringere Lucia alle nozze combinate: le mostra dei fogli contraffatti per
persuaderla che Edgardo ha ormai un’aleea; epilogo, come di consueto in
questo periodo, & tragico: Lucia impazzisce ¢ muore, Edgardo si suicida.
I} libretrista suddivide 'opera in tre parti: una Parte 1/Atco unico e una
Parte 1 1/ Atti 1 ¢ 11, cui corrispondono dodici numeri musicali e altrertanti
nuclei drammatici:

Pare 1 Parte 1t {Awo 1) Paree 11 {Aceo 11)

1. Coro d’intreduzione 5. Scena e Duerto 8. Uragano, Sc. ¢ Duct-
x. Scena ¢ Cavatina {Enrico) (Enrico-Lucia) te { Edgardo-Enrica)
3. Scena e Cavatina (Lucia) 6. Scena e Aria 9. Coro

4. Scena e Duetro (Raimondo) 10. Gran scena e cori

(Edgardo-Lucia) 7 Finale u 1t Scena e Aria {Lucia)
12, Avia finale (Edgardo)

. . - . . r's
Riportiamo per esteso la Scena ¢ Cavatina di Lucia {n. 3):

Liueciz: Ancor non giunsel... SCENA:versi sciolt
Alisa: - Incauzal...ache mitaggil... Macestoso ~ 4/ 4:
Avventurarti, orcheil frarelquivenne,  preludio strumentale con assolo
¢folleardir. concertante dell’arpa, poi recica-
Lueiz: Ben parli! Edgardo sappia tivo accompagnato dall’orchestra
qual ne minaccia orribile perighio...
Alisa: Perché d'intorno il ciglio
volgiarcertira?
Lucie: Quella foree mai
senza rremar non veggo... Ah! wlo sai.
Un Ravenswood, ardendo
digeloso furor, amara donna
cola trafisse: I'infelice cadde
nell'onda, ed ivi rimanea sepolta...
M’apparvel'ombrasua...
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Alfsa:

Cheintendo!..

Lucia: Ascolra.

s

Luca:

At

Regnavanelsilenzio
altala notee ¢ bruna...
Colpia la fonre un pallido
raggio di retea luna..,
Quando sommesso un gemizo
fra 'aure udirsi fe,

«d ecco su quel margine
l'ombramostrarsi 2 me!

Qual di chi patla muoversi
illabbro suovedea,
econ la mano esanime
chiamarmi a sé parea.

Sterte un momente immobile
poi rapida sgombrd,
¢l'onda priasi limpida,
disangue rosseggio! -
Chiari, oh ciel! ben chiati e erisei
nef o dir presagi intendo!
Ah! Lucia, Lucia desisti
daun amor cosi tremendo.
Io2... che parli!
Alcorche geme
questo afferra &solaspeme.,
Senza Edgardo non pocrei
un istanre respirar...
Eglié luce 2’ giomi mied,
e contorto al mio penar
Quando rapito in estasi
del piti cocente amore,
col favellar del core
migiura ererna fe’;
gli affanni miei dimentico,
gioiadiviene il pianto..,
Parmichealuid’accanto
sischiudail ciel perme!
Giormid"amaro piznto
siapprestano per te!
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CANTABILE: settenari

Larghetto - 6/8:

2 strofe di otto versi cancate sulla
stessa melodia con accompagna-
mento dell'orchestra

TEMPO DI MEZZO: ottonari
Allegro — 4/ 4:

bacture di Alisa su un oescends
orcheserale, poi Lucia su accordi
in ffdell’orchestra

CABALETTA:settenari
Moderaco/Poco piti - 4/4:

2 quartine su una melodia sipe-
tutadopo un breve interludio (+ un
distico per Alisa che si anisce alla
voce di Lucia al ceemine del nume-
:‘Q)

{Cammarano-Donizecti — Lucia di Lammermoor, 1835, Parte I, scena quarra)
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Il duetto tra Enrico e Lucia (n. 5), fondamentale per lo sviluppo dell’azio-
ne, ¢ un numero assai pitt complesso ed esteso risperto all’aria solistica (per
lo scontro dialettico tra i personaggi che ha luogo nel tempo d’attacco),
pet cui non ne riporteremo il testo integrale ma solo lo schema generale:

SCENA “Luciatrapoco  sciolri
ate verrd

Enrice ha escogitato
wn prano per costrin-
gere Ludia alle nozze
con Avturo. Entvata
di Licia.

Recitativo  accompa-
gnato  dall’orchestra
poi inframezzato da
una melodia dell'oboe,

TEMPO “Opallor funesto otto-  Lwcia ed Envico & Due strofe caneate sul-
D'ATTACCO orrendo” mari  rinfacciany crudeltd la stessa melodia, poi
¢ ostinazione, Enyico stile parlante e canra-
mostra la fabsa lesse- bile su intenso movi-
vz di Felgardo. mento defl’'orchestra.
CANTABILE “Soffriva nel senari  Lucia piange sulla Melodie diverse per
pianzo’” propria disgrazia, i due personaggi che
Enrico sfrutta i suo pei si uniscono in un
momento di dolore.  canco adue.
TEMPO “Che fia2 Suonar  sette-  Swoni fostost anmun- Stile parlante sa 6-
DI MEZZO digl‘ubi[()" nari  caane Larvive di Ar- gurazioni orchestrali,

tuzs, Enrico svela @ squarci di recirativo.
Lucia il pericoly in
i Si trova.

CABALETTA “Setraditmicu  otto-  Enrico fa pressionesns Stessa melodia per i

potrai” nari  Lacia dre, dispersta, due pesonagel, intec-
cede. ludio ¢ ripetizione ab-
breviata.

[l ibrettista di questo periodo non deve solo rispettare la strurtura della
“solita forma’, ma deve anche atrenersi alle specifiche modalita di co-
struzione della melodia vocale la quale, a partire da Bellini, subisce un
decisivo mutamento: nelle arie viene abbandonato il canto melismatico
¢ ancora fortemente virtuosistico di Rossini per un declamato sostan-
zialmente sillabico assai pit aderence al significato del testo, trasforma-
zione che si accompagna sul piano formale alla ricerca di una maggiore
quadrarura fraseologica: ¢, del resto, una semplificazione linguistica che
risulta in linea con I'ideale di maggiore “popolaritd” tanto in VOgA presso
i romantici. Si afferma infatei in questo periodo (1820 ca.) - e perdura
fino al Verdi maturo (1860 ca.) - un congegno melodico-formale che
consta in linéa di massima di 16 batcute, comprendenti tre tipi di ma-
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teriale: un blocco tematico iniziale (A A’), un’idea contrastance (B) e
una frase di chiusura, che pud essere una semplice variante della frase
di apertura (A”’} o pud introdurre nuovo materiale melodico (C). Tale
congegno ¢ stato definito dagli studiosi “lyric form” (Kerman, 1982,
Huebner, 1992; Pagannone, 1996). Seguendo quindi una logica di pre-
cisi pesi e contrappesi, il primo periodo tematico (di 8 battute) & bilan-
ciato dal secondo (di altrerrante battute); in questo secondo periodo,
ructavia, la maggiore attivitd ritmica, la melodia pitt florida, il climax
melodico, la presenza di modulazioni sono tucti elementi che contribu-
iscono a creare un culmine espressivo. Nell’approntare quindi il testo
dell’aria il librettista da un lato non deve discostarsi da un impianto
isometrico, dall’altro non deve rompere 'arcata melodica della frase in-
serendo una cesura ad ogni verso, ma solo alla cadenza della frase, ossia
alla fine del distico, e sopracturto alla fine del periodo (cadenza perferta);
solo nel terzo distico il testo poetico pud scindersi in due proposizioni
parallele. Anche in questo caso, come nella “solica forma”, il librectista
deve trovare il giusto equilibrio tra ragioni drammatiche ¢ convenzioni
formali, giustificando {a segmenrazione interna del testo con un discor-
so ben organizzato retoricamente, un discorso quindi che preveda una
fase espositiva iniziale, un breve crescendo emozionale e una riflessione
conclusiva. L’aria di Abigaille, tratea dal Nabucco di Solera-Verdi, ben
esemplifica tali cararceri:

Avria di Abigaille

Anch’io dischiuso un giorno A (2 +2)
ebbi alla gioia il core: & batruce
tucco parlarmi intorno A (z+2)
16 barruze + coda {con
ripetizioni dell'ultima

udia di santo amore;

distica)
piangevaall’alerid pianto, B {2)
soffria deghi aleri al dual; B {2) | 8batrute
chi del perduro incanto At {a4)

mi torna un giorno sol?

{Solera-Verdi — Nabuceo, 1842, Parte 11, scena prima)

Occorre tuttavia sottolineare che, al di 1a di questi modelli di riferimen-
to, sia I poeti sia | musicisti possono scegliere tra un ventaglio piuctosto
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esteso di opzioni formali ed elaborare tecniche pit o meno raffinate di
montaggio per assemblare in modo ogni volta diverso tanto strutture
quanto ingredienti musicali. Sul piano della “solita forma”, ad esempio,
si possono introdurre aleune varianti riguardo alle singole sezioni del
qumero ¢/o alla loro articolazione interna: a seconda delle esigenze del
dratnma, si possono comprimere o espandere alcuni numeri eliminando
o aggiungendo singoli movimendi; oppure, sul piano funzionale, si pud
far scorrere I'azione anche nelle sezioni liriche del numero, ¢ trasforma-
re i diversi movimenti in altrettante tappe drammatiche (cio avviene so-
prattucto in certi duettd verdiani), senza contare la possibilita di ibridate
le “solite forme” della tradizione italiana con alcune soluzioni formali
provenienti dall’estero: non certo trascurabile & I'influenza dagli anni
quaranta in poi del grand opéra parigino, un genere basato su strutcure
formali — come quelle a rondd o i grandi tableaux scenico-musicali —
alquanto diverse rispetto a quelle nostrane (Della Seta, 1993; Stafheri,
1998, 2009). Anche sul piano delle strurture melodiche al compositore
spetta la scelta tra pilt opzioni pur all’interno di modelli collaudati (8
versi di 16 battute): pud costruire strutture melodiche e testuali pit fui-
de, senza forti cesure interne tra i primi due distici e gli aleri dues puo
modificare il tipo di accompagnamento orchestrale (per sottolineare un
distico piuttosto che un altro), 0 agire a livello armonico (per dividere
o unice le frasi tra loro); pud inoltre manipolare la forma per meglio
aderire non solo al profile metrico o a quello logico-sintattico del testo
ma anche, ¢ soprattutto, ai suoi picchi emozionali, ossia all’itinerario
psicologico che il personaggio o i personaggi compiono nel corso del
brano. Tali struccure devono essere quindi intese non come forme rigide,
ma come una convenzione linguistica, in grado di essere “manipolata” e
variara dagli autori in funzione delle esigenze del dramma e/o delle loro
specifiche istanze creative. Anzi, proprio questa possibilitd di manipo-
lazione ha consentito a tali strurcure di essere alquanto longeve. In ogni
caso, a partire all’incirca dal 186¢ — in concomitanza con ['unificazio-
ne italiana - verso la “solita forma” e le relative intelaiature melodiche
squadrate ¢ bimembri si comincia ad avvertire una cerca insofferenza da
parte dei compositori (Verdi in primis), insofferenza che prelude a una
nuova fase creativa. Prima di inolerarci in questo nuovo corso dell'ope-
ra italiana, non & forse inutile ricapicolare con il seguente specchictro
quanto finora emerso tiguardo al rapporto che intercorre tra le diverse
componenti in gioco:
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e

Moduli poerici

Versi sciolri

Versi misurati

~ funzione espressiva == i
o stato d’animo in relazione ad un evento.

Funzionalits
drammatica™

Funzioni espositi-
va, dialetzica, dina-
tnica, pit raramen-
te espressiva

Funzione sopratneto
espressiva, ma anche
funzione dialettica {a
partire dall'opera co-
mica del Setrecento)
¢ dinamica (dall’Or-

tocento in poi).

- funzione espositiva = informazioni sull'antefatro,
gi e del loro staro afferrivo;
—~ funzione dialettica = confronta tra duc o pilt personaggi;

— funzione dinamica = eventi esterni vengono ad interferire o modificare la rela-
zione tra i personaggi;

tra questi elementi:
a) al livello dell’interazione tra strutture verbali € strutture musicali: esi-
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Forme musicali

Recitativo {nel Sei-
cento ¢ Sertecento)
+ Scena (nel ny-
mero multipartito
dell’Otracenta).

Aria solistica (nel
Seicento ¢ Settecen-
t0) + pezzi d'assieme
(da fine Settecento
in poi) + sezioni ci-
netiche e statiche del
numero  multipar-
tito dell’Ottocento
(tempo  d’atracco-
caneabile-tempo  di
mezzo-cabaletca).

Stile di canto

Intonazione recitar.
va modellara sul teseq
poetico > pill rara-,
mente scarta a gng
maggiore Ppregnanza
melodica {nel Seicen-
to).

Intonazione canca-
bile modellata syj
valori defla musica
{purcon diverse mo-
dalird di interazione,
nel corso dei secolj,
tra scruteura verbale
¢ structura musicale),

* Per quanto riguarda le funzioni drammatiche, si seguono { seguenti criveri;
presentazione dei personag-

personaggio o i personaggi esprimono un sentimento

Rispetto alle dicotomie da cui siamo partiti (versi sciolti/versi lirici = fun-
zione dinamica/funzione espressiva = intonazione recirativa/intonazione
cantabile = recitativo/aria), possono quindi rintracciarsi - nel corso delle
varie epoche - una serie di gradazioni intermedic e di rapporti incrociati

stono forme vocali che presentano una melodia docaca di una notevole
pregnanza titmico-melodica ma possiedona al tempo stesso una certa ade-
renza alla strucrura verbale (neli’Ottocento, ad esempio, le sezioni liriche
del numero multipartito, ossia cansabile ¢ cabaletta, mostrano — almeno da
Bellini in poi - linee melodiche maggiormente rispettose delle strurture e
del significato del testo poetico, non pilt frammentao e reso incomprensi-
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bile da un’eccessiva coloratura, com’era invece presente nelle arie settecen-
tesche e fino a Rossini);

&) allivello dell’intonazione (recitativa/ cantabile): esistono forme vocali
che sfruttano un canto intermedio (il cosiddetto arioso) che presenta pre-
gnanza melodica ma non ha schemi formali precisi; cali forme si crovano
soprattucto nelle parti di collegamento tra recitativo e aria ¢ sono di solito
utilizzate in funzione espressiva, in momenti di particolare drammaricita
(vedi la cosiddetta cavata nell'opera del Seicento, o le scene in recitativo
accompagnato nel Settecento); oppure troviamo il caso opposto: linea del
canto fratra e irregolare {modellata sul testo verbale) sovrapposta alla pe-
riodicita e “cantabilicd” della linea strumentale (si veda, ad esempio, il co-
siddetto stile parlante nell'opera comica del Settecento ¢ in quella dell’Or-
tocento);

¢) al livello della versificazione: come anticipate nel punto 4, i versi
sciolti — impiegati per lo piit nelle funzioni espositiva-dinamica-dialet-
tica ¢ caratterizzati da un’intonazione recitativa - possono talvolta ab-
bandonare, per fini espressivi, lo stile declamarorio e assumere pregnanza
melodico-armonica e periodicita ritmica; i versi lirici, a loro volta, pos-
sono essere ucilizzaci in maniera pitt duttile ¢ complessa, potendo essere
impiegati non solo in funzione espressiva nelle arie (sei ¢ sctrecentesche)
e nelle sezioni liriche del numero multi partito otrocentesco {cantabile
¢ cabalerta), ma anche in funzione dialertica /o dinamica sia nei pezzi
d’assieme dell’opera comica settecentesca (duetr, rerzett, quartetti e fi-
nali d'atco), sia nelle sezioni cinetiche del numero multipartito otrocen-
tesco (tempo d’attacco € tempo di mezzo); all'interno di queste uftime
sezioni, tutcavia, i versi lirici (in analogia con gli sciolti) implicano uno
stile inronativo frarto e irregolare e un’interazione con il testo verbale di
tipo pitt puntuale risperto a quanco avviene nei brani propriamente lirici
del numero.

4. Questo sistema di correlazioni ~ gi3 reso pitt fluido ¢ flessibile nel
numero multipartito orrocentesco — entra in crisi dopo il 1860, quindi
si sgretola nei decenni successivi sulla scia di nuove strategie composi-
tive che mirano a liguidare uno dopo Paltro i principali contrassegni
della tradizione operistica italiana: arciconvenzionale divisione tra
versi sciolti e versi misurati, assetto isometrico ¢ strofico riservato ai
pezzi “cantabili”, la sintassi musicale periodica e la stessa “solica forma”
O meglio, singole componenti di questo sistema - certe particolari
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forme, alcuni stilemi, determinati costrutti melodici — possono anco-
ra rinvenirsi nelle opere degli ulrimi decenni dell’Otrocento (quelle
dell’ulcimo Verdi, di Ponchielli, Leoncavallo, Giordano, Mascagni,
Puccini}, ma sono ormai del tutto sganciate da quelle scrutture sonore
al cui interno erano nate e cresciute: permangono magari sotco forma
di semplici citazioni di genere, come elementi residuali, o come om-
bre del passato pitt 0 meno consapevolmente rievocate. Fondamentali
per questo mutamento sono due factori contestuali che si intrecciano
strectamente nel periodo post-unitacio: le esperienze maturace da alcu-
ni compositori (Verdi in primo luogo) sui palcoscenici parigini olere
che su quelli italiani ¢, nel contempo, la massiccia diffusione {quindi
non pit sporadica com’era stata negli anni precedenti) del reperrorio
operistico francese in Iralia.

E proprio infatti dall’ammirazione del verso francese - meno mi-
surato di quello italiano e dotato di accenti piit blandi ¢ indetermi-
nati - che parte la rivolta contro il convenzionalismo ¢ le melodie
troppo simmetriche fino ad allora predominanti sulle scene operisti-
che della penisola: il “picconatore” delle forme tradizionali (ritenure
non pitt forme ma “formule”) & Arrigo Boito, intellettuale poliedrico,
eccellente poera e musicista in proprio. Aderente al nuovo movimento
letterario d’avanguardia detto della “scapigliatura’, egli lancia una serie
di parole d’ordine per rinnovare dalle fondamenta lo spetracolo ope-
ristico. Il fine verso cui deve tendere ogni sforzo innovativo & turtavia
uno solo: giungere alla «suprema incarnazione del dramma» (Boi-
to, 1864, cit. in Nardi, 1942, pp. 1106-7); 'opera deve cioé tendere a
quella fluiditd e continuica proprie di un dramma parlato; non devono
pertanto ¢ssere le forme musicali e i refativi moduli poetici a condi-
zionare [a struttura drammatica, ma esattamente il contrario: occorre
trovare dei moduli poertici ¢ una forma musicale adatti non solo ad
interpretare ma ad incarnare il dramma (in effecri, nella sua sprezzante
polemica contro la tradizione, Boito tende a trascurare come - alme-
no nel caso della “solita forma” ~ continuita dell’azione e aderenza al
dramma siano state spesso cercate e non poche volte raggiunte, specie
nelle opere verdiane degli anni cinquanta). La sua rivoluzione inizia
dal testo, da lui stesso composto per le proprie opere: nel suo Mefisto-
Jfele (1868, poi rielaborato nel 1875) egli sperimenta ogni sorta di ardi-
tezze mecriche per liberare il verso, e di conseguenza lo stile musicale,
dalle tradizionali pastoie dell’opera a numeri chiusi: urilizza pertanto
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versi inconsueti (come il trisillabo, il novenario, I'alessandrino o set-
tenario doppio), lasse polimetriche che combinano senza soluzione di
continuira ogni tipo di verso (senari doppi, decasillabi, otconari, se-
nari, quinari, quadrisillabi, erisillabi), rime inattese (che alternano in
modo nuovo terminazioni tronche, piane e sdrucciole) ¢ perfino pas-
saggi in prosa. Il risultato musicale appare tuttavia deludente. Gli esiti
pilt maturi da lui raggiunti sul terreno del rinnovamenro sono ortte-
nuti non tanto nella veste di compositore benst in quella di librerri-
sta degli ultimi capolavori di Verdi: Ozello (1887} ¢ Falstaff (1893), un
Verdi a sua volta gia insofferente, fin dai tempi di Aida, net confronti
di una versificazione percepira come troppo simmetrica e squadrara e
anch’egli alla ricerca di pit: avanzati assetti drammarurgici. Nel testo
di queste due opere Boito appronta una versificazione basara soprat-
tutto sull’uso estensivo di versi lunghi i quali, dorati di grande mobili-
th d’accenti, assicurano quella duttilica ricmica dipica del discorso pro-
sastico e quindi particolarmente adarta a penetrare nelle pieghe pilt
profonde della drammarurgia shakespeariana: lasse rimate di imparisil-
labi, in particolare endecasillabi interi o scomposti nei loro ingredien-
ti-base (settenari ¢ quinari) oppure setrenari doppi (gli alessandrini)
con diverse segmentazioni interne (settenari doppi o tripli quinari),
entrambi i moduli utilizzati con rerminazioni variabili (tronche, piane
¢ sdrucciole} e uso di inarcacure (enjambements) per rendere ancora
pitt vario e imprevedibile 'eloquio. Riportiamo un paio di esempi di
tali costrutti metrici: il primo ¢ il celebre monologo blasfemo di Jago,
un monologo - non pitt quindi un’“aria” - rapsodicamente articolato,
come si usa nel reatro parlato:

Jage: i

Credo inun Dio crudel che m’hacrearo | 4 lasse unificate dalla vima ma formare da
simileasé, ¢ che nell’iraio nome, un differente numero di endecasillabi
Dallavilzd d'un germe o d’un atomao {sia interi sia scomposti): § + 4+ 5+ 6 =
vile son nato. simili aiversi sciolti (per [a mancanza di
Sonoscellerato simmetria strofica} ma anche ai versi
perché son uomo, lirici {per fa presenza della rima).

e sento il fango originario in me.
St quest’® la mia fe’!
Credo con fermo cuor, siccome crede
lavedovella al rempio,
che il mal ch’io penso ¢ cheda me procede
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per mio destino adempio.
Credo che il giusto & un istrion beffacdo
¢ nel viso e nel cuor,
che turro & in lui bugiardo:
[a.grima, bacio, s¢ nardo,
sacrificio ed onor.
E creda]'vom gioco d'iniqua sorte
dalgerme della culla
alverme dell’avel.
Vien dopo tanta irrision la Motte.
E poi? — La Morte & il Nulla.
E vecchia folail Ciel.

(Boito-Verdi — Oredls, 1887, atto 11, scena seconda)

[l secondo esempio riguarda il monologo di Falstaff con cui ha inizio if 111
atco dell’opera:

Lo, dunque, avro vissuto tanti anni, audace e descro Doppisettenari{versimartel-
Hani) per rendere il linguag-
glo prosastico ¢ colloquiale,
wractorafforzarwanchedalco-

t.'.W.t!iL'n:, per essere poreato in uncanestro
e gittato al canale co’ pannilini biechi,
come si [acoi gacti e i cateliini ciechi.

Ché se non galleggiava per me quest'epa rronfia, struccolineare{coninversioni
certo affogavo. Bruera morre, L'acquamigonfa. delf’'ordine sintaccico decisa-
Mondo reo. Non ¢’¢ pilt virei. Tueto declina. mente ridarre) ¢ uso di lo-
Va, veechio John, va, va per la tua via; cammina cuzioni comuni (stile di-

finché v muoia, Allor scomparira bs vera scorsivo da commedia).

virilich dal monde.
Che giornataccia neral

M aiudi il ciel! Impinguo troppo. He dei peli grigi.

(Boito-Verdi - Falstaff, 1893, acco 111, scena prima)

Tale versificazione costituisce il supporto pitt idoneo all’ultimo stile ver-
diano, incentrato su un libero declamato melodico che rinuncia a qualun-
que tipo di ripetizione e simmerria. Lo strumento principale impiegato da
Verdi per aderire al serrato riemo drammarico e penetrare nei meandri pi
riposti del testo ¢ infacti I'uso di un tipo di serittura vocale incentrata su
un filo melodico continuo e mobilissimo, che passa ~ ai due poli opposti -
dal semplice declamato alla pitt ampia espansione caneabile, attraversando
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tutre le possibili gradazioni intermedie. Talvolra dalla erama declamatoria
emergono spunti melodici assai pregnanti ma sempre concisi, non svilup-
pati stroficamente ¢ quasi mai ripetuti. A cale mobilitd melodica corrispon-
de, ed & complementare, un altrettanto variegaro tessuto orchestrale - ar-
ricchito da gesti armonicie timbrici talvolta imprevedibili - che si fadenso
¢ preminente quando la sostanza melodica del canto tende ad assoreigliarsi,
mentre passa in secondo piano quando la melodia si espande in sezioni pit
apertamente cantabili. Spesso, per conferire una maggiore coerenza forma-
le a scene di ampie dimensioni o per evitare un'eccessiva frammentazione
del discorso musicale, Verdi ricorre ad una serittura di tipo sinfonico, con
l'orchestra che espone ed elabora uno o pitt motivi, formando una sorra di
tessuto connettivo su cui si innesta il dialogo dei personaggi (si trarta della
vecchia tecnica del parlante opportunamente rinfrescata e rinvigorita). E
evidente da tale assctro come vengano cosi a cadere definitivamente tanto
la divaricazione funzionale tra versi sciolti e versi lirici (rimati e organizzati
in strofe) quanto la distinzione stilistica tra sezioni in declamato/parlante/
arioso e sezioni in stile piti apertamente cantabile {arie e pezzi chiusi); € ora
l'azione drammatica ad imporre tanto al testo verbale quanto alla musica
la ricerca di una forma e di uno stile appropriaci alla sua struttura. Singoli
pezzi chiusi occupai da effusioni liriche o momenti introspettivi o rapidi
scambi dialogici (come il “Credo” di Jago o il dialogo Otello-Jago “Si, pel
ciel marmoreo giuro”) possono adombrare la vecchia “solita forma” dell’a-
riz solistica o del duetto, ma wali pezzi non seguono pitt percorsi forma-
li prestabiliti e sopracrutto affiorano e poi rapidamente si rituffano in un
fusso sonoro ininterrotro garantiro dal ruolo condutrose dell’orchestra.
Frequenti mutazioni metriche, stanze di misure eterogenee, lunghe las-
se di endecasillabi o comunque di imparisillabi rimati sono tratti caracceri-
stici anche della versificazione tra Otto ¢ Novecento, periodo in cui il rap-
porto testo-musica & ormai del tutto sbilanciaco a favore di quest ultima.
Sono ora gli stessi libretisti ad ammettere wale ribaltamento. Luigi llica,
librettisca {in collaborazione con altri) di alcune fra le maggiori opere di
Puccini (Manon Lescant, La Bohéme, Tosca, Madama Butterfly), arriva ad
affermare in una letrera a Giulio Ricordi: «lo dico, ¢ ne sono persuaso,
che la formadi un libretto & [a musica che la fa» (Gara, 1958, pp. 185-6). In
Puccini, infaeti, la versificazione & concepita come un semplice materiale
grezzo da riarticolare a piacere secondo le proprie esigenze compositive;
spesso Ia creazione musicale precede la composizione delle parole: ¢ I'idea
musicale’a predeterminare lo stampo metrico. Come infard testimonia il
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SUO cpismlario. non sono rari i casi in cui Puccini suggerisce ai suoi [j-
bretristi la traccia sillabico-ritmica attraverso degli strampalati versi da
[ui stesso inventati per una musica gii composta: si veda il famoso «Coc-
coricod, coccoricd, bistecca» che indica a Giacosa per i versi del valzer dj
Musetta nella Bohéme (“Quando men vo, guando men vo soletta..”). Un
esempio di versificazione realizzata sempre da Giacosa per La Bobéme — il
monologo di Mimi con cui la piccola ricamatrice si presenta a Rodolfo -
ci riporra alla stessa cterogeneicd metrica di un Boito, qui piegata a un uso
colloquiale e prosastico adatto a ritrarre [a realtd piccolo-borghese della
protagonista. Anch’essa ¢ realizzata per una linea di canto che oscilla fra
il declamato e il cantabile vero e proprio, ultimi residui della storica con-
Lrapposizione tra recitativo e aria ora perd innestati su un’armonia mobi-
lissima e flessibile (che rimanda la cadenza e presenta repentini scarti dalla
tonalita d’impianto) ¢ su una tavolozza orchestrale assai ricca e cangiante,
Interessante nel brano ¢ |'insistira oscillazione agogica per fini espressivi
e la fisionomia “a mosaico”, dara dalla giustapposizione di differenti idee
melodiche. Queste ultime, caratrerizzare da una fraseologia regolare (fatta
prevalentemente di grappi di 4 o di 8 battuce) e da un sistema di ritorni
periodici, non sono tuttavia immemori di quelle ampie arcate melodiche
che costituiscono uno degli ingredienti piti tipici deflo stile operistico ita-
liano; né manca il consueto picco emozionale della linea vocale, ottenuto
mediante un crescendo dinamico (raggiunto nel periodo F dello schema
qui riportato): & una delle caracteristiche espansioni lirico-paretiche puc-
ciniane, in cui la protagonista - nel mezzo di un discorso assai dimesso e
privo d’importanza — s’inflamma improvvisamente lanciando all’incerlo-
cutore un esplicito invito amoroso.

Mimi:

Si.

Mi chiamano Mimi, At Andante lento ~ 2/ 4
ma il mio nome ¢ Lucia.

La storia mia ¢ breve, B

Acelnoasem

ricamo in casa ¢ fuori...

Son tranquilla e lieta At

«d ¢ mio svago

far gigli ¢ rose.

Mi piaccion quelle cose Cs Andance calmo - 4/4
che han si dolce malia,

che parlano d’amor, di primavere,
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che parlana di sogni edi chimere, D+
quelle cose che han nome poesia..,

Mi chiamano Mimi, A Lentamenre — 2/4
il perché non so.
Sola, mi fo E' Allegretio moderato

il pranzo da me stessa.

Nom vado sempre a messa,

ma prego assai il Signore.

Vive sola, soletta Inciso®
[ in una bianca cameretta: E¢
guardo sui tetdi ¢ in cielo;

ma quando vien To sgelo F Andante sostenuro molto - 4/4
il primo sole & mio
il prime bacio dell'aprile & mio!

1 prime sole é mio! Appendice?
Gefmogﬁa in Un vaso una rosa... s Tempo1 - Andante
Foglia a fogliala spio!
Cosi genrile il profumo d'un fiore!
Ma i flor ch’ie faccio, D+

ahime! non hanno odore,
Altro di me non le saprei narrare.  Coda®  Senza rigor di tempo con naturalezza
Sune la sua vicina che la vien fuori

id'ora a importunare.

{Giacosa/lllica-Puccini - La Bobérme, 1896, Quadro 1)

Legenda: le parale in corsivo sono state aggiunte dal compositore; i numeri colio-
cati in apice alle lettere (A, Bf ecc.} indicano i numeri di bartuze che compongo-
no le frasi o i periodi musicali. Le parole nel riguadro corrispendone al culmine
melodico-espressivo def brano.

Se verso fine secolo va consolidandosi una sorta di indifferenza dei com-
positosi nei confronti del materiale versificaro, non sorprendono le ulti-
me tappe del lungo iter riguardante il rapporto testo-musica nell’ambico
dell'opera italiana: ) la rendenza a musicare un testo lecterario preesi-
stente “cosi com’e”, senza ciog l'ausilio di una mediazione librectistica,
fenomeno — denominaco dafla musicologia tedesca Literuturoper, ovvero
“opera di letteratura” ~ che prende Pavvio in Italia con Guglielmo Ratcliff
di Pietro Mascagni (1895); £) 'abbandono del verso per fa prosa: nel 1921
Franco Alfano compone La leggenda di Sakiintala su testo proprio, rutto
in prosa. Ma, giunti al Novecento, ["attrazione degli aurtori verso un’inces-
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sante sperimentazione e verso la ricerca di forme autonome e sempre pilt
individualizzate (proprie di ogni singolo artista) ci conduce ormai fuori
dall’alveo della “tradizione” dell’opera italiana, ossia fuori da quell’assie-
me di convenzioni e di scelte condivise (tra librecrist, compositori e di-
reczori di scena cosi come tra autori e pubblico) che hanno costicuito per
secoli il terreno d'elezione di questo peculiare genere spettacolare.

5.3. Dentro il testo/oltre il testo

Il testo versificato costituisce una griglia fondamentale su cui modellare
il canto, elemento quest’ultimo senz'altro centrale dell’opera italiana,
Come abbiamo visto, ¢’ infatti una precisa correlazione fra le strutrure
metrica/logico-sintattica/melodico-espressiva del testo poetico ¢ la struc-
tura fraseologica della parte vocale. I compositori possono tutcavia con-
cedersi qualche “licenza™: ricevuro il libretto, ne possono medificare, ag-
giungere o sopprimere qualche verso o anche parti pitt consistenti, senza
contare i casi, gia visti, in cui essi stessi dettano le regole della versificazio-
ne. Non solo: il compositore adortta, a livello sia vocale sia strumentale,
una serie di recniche di evidenziazione del testo poetico per amplificare,
o talvolta ri-creare, il suo tessuto semantico. A tal fine egli pus far ricor-
s0, come abbiamo visto nella prima parce del volume, a figure endogene
¢ a fapoi esogent, ossia utilizzare Aigure musicali di sua creazione — motivi
caratterizzanti, speciali concatenazioni armoniche, coloratura su parole-
chiave, particolarita formali o dell'archestrazione — oppure appoggiarsi
a procediment convenzionali. Ad esempio, nei drammi per musica di
meta Seicento sopratcutro alla protagonista femminile {sempre di alto
rango: regina, principessa ecc.) erano riservace le cosiddertte arie di la-
mento (una o pitt d’una), caratterizzate sul piano musicale da una serie
di contrassegni ricorrenti: tempo lento, metro per lo pilt ternario, tona-
lita minore, linea del basso incentrata su un tetracordo discendente per
gradi congiunti ripetuto pit volte. La combinazione di questi parametri
— che si organizzavano “intorno” alle parole intonate dalla cancante — cre-
ava dunque un contesto di “segni” grazie ai quali gli spettatori deli'epoca
potevano facilmente comprendere il significato di quanto stavano ascol-
tando e, nel contempo, lo starus sociale defla protagonista, dal momento
che i personaggl di contorno dell’opera (per fo pil comici e di basso ran-
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go: servi, nutrici ecc.) si esprimevano in medo totalmente diverso: tempo
allegro, canto rigorosamente sillabico, linea del basso all'unisono con la
voce. Se ¢i spostiamo lungo ['asse cronologico possiamo rintracciare ana-
loghe stereotipie. Nell'opera seria del Settecento un cereo tipo di arie era
associaro a un determinato contesto drammatico grazie a specifiche com-

* binazioni di ronalitd, stile melodico, strumentazione: assai diffuse erano

le cosidderte “arie-paragone’, incentrate cio¢ su una merafora naturali-
stica; tra queste spicca I""aria di tempesta” che, basata sulla similitudine
tra lo scatenamento della natura e il tumulto degli affetti, impiegava una
serie di moduli formalizzaci: ronalitd in maggiore, tempo mosso, metro
4/ 4, linea vocale caratterizzara da una coloratura estesa ¢ acrobatica, or-
ganico orchestrale con coppie di scrumenti a fiati {oboi, trombe ¢ cor-
ni). E ancora nell’ Otrocento simili procedure formalizzate regolavano la
composizione, ad esempio, della cavatina del/delfa protagonista, dell’aria
riservata a un comprimario o del pirotecnico rondd finale. Tali esempi
fanno capire come nell'claborazione di una frase o di un periodo musi-
cale non conti soltanto if rapporto specifico con le strutture metrico-sin-
tattiche del testo ma anche la connessione con la rete di “segni” sonori
{pitt 0 meno convenzionali) al cui interno quella frase o quel periodo si
innesza: in particolare, un ruclo fondamentale nell'organizzazione della
melodia giocano 'armonia e 'orchestrazione, che possono “colorare” la
linea vocale con una serie quasi infinita di sfunature, per cui il risulca-
to complessivo appare per certi aspetti irriducibile all'esame analitico dei
suoi singoli ingredienti. Insomma, se il testo ispira e influenza il canro, la
scelta dei diversi parametri musicali (tempo, onalita, metro, stile vocale,
tipo di accompagnamenco orcheserale ecc.) sperta comungue al composi-
tore, nonostante la sua inventiva sia sempre la risulrante, quando non un
compromesso, tra libertd ¢ convenzione,

Tuttavia, come si & visto nella prima parte di questo volume, if compo-
sitore non si limita a trasporre il livello verbale del dramma, cosi come ¢
fissato nel libretto, ma mira a interpretare musicalmente, ossia attraverso
il repercorio di simboli a sua disposizione, anche il “sottotesto” (pensie-
ri, affetti, motivazioni del personaggio), nonché - almeno in cerd perio-
di storici — la stessa struttura concertuale del dramma (conflitti in gioco
che rimandano a un preciso sistema di idee ¢ valori) e, in qualche modo,
quanto visibilmente avviene sul palcoscenico {movimenti, gesti, mimica,
elementi dell'ambientazione ecc.). La musica nefl’opera svolge infatti non
una sola ma una pluralita di funzioni (cfr. PAR. 1.3). A partire dall’Orro-
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cento, grazie all’aumentato peso dell'orchestra, viene sviluppata anche Iy
funzione diegetica, per cui il compositore pud mrasformarsi in alcuni mo-
menti in una sorta di narratore che si insinua nella cornice della rappresen-
tazione, eperando quindi una mediazione fra i personaggi e gli spertatori
(Zoppelli, 1993). Uno dei procedimenti pilt sfruccati a cal fine & quello dei
motivi o temi ricorrenti. E la tecnica secondo la quale un personaggio, un
sentimento © un oggetto sono associati a una precisa idea musicale {una
breve melodia, una serie di accordi, uno scherna ritmico) ed essa ritorna
pitt volte nel corso dell'opera assolvendo a molteplici funzioni: da quella
identificance una situazione o un personaggio a quella di “reminiscenza”
di eventi passati o di “presentimento” di eventi fucuri, fino a quella pit sot-
tilmente simbolica e allusiva che pué rivelare cié che gli stessi personaggi
ignorano nonché, in definitiva, le stesse idee portanti dell’opera. Nell’am-
bito della tradizione operistica italiana questa tecnica é impiegaca, pur con
notevoli diversica stilistiche ¢ seratturali, almeno a partire da Rossini e fino
a Puccini (e ancora nel corso del Novecento, penetrando in modo perva-
sivo anche nel cinema, in particolare nelle colonne sonore dej film). Per
comprendere meglio la funzionalitd drammarica di questi procedimenti
bastano alcuni esempi tratti da due capolavori collocati ad altezze crono-
logiche diverse: Macherh di Verdi (1847) ¢ Thsca di Puccini ( 1900).
Nell'affrontare la teagedia di Shakespeare Verdi assegna ad alcuni nu-
clei motivici il compito di rappresentare [¢ idee di fondo dell ‘opera, Come
scriverd pilt tardi: «Le Streghe dominano il dramma; turco deriva da
loro» (Verdi a Escudier: Genova, 8 febbraio 186 5:in Rosen, Porter, 1984,
p- 99)- Essendo queste figure il vero e proprio motore dell’opera, egli inse-
risce nel Preludio e nell’Introduzione (nn. 1 ¢ 1 della pactitura), in cui le
streghe fanno la loro prima comparsa, una vera ¢ propriz “costellazione”
di motivi associati tanto al versante profetico quanto a quello triviale del
contesto infernale, di cui rali personaggi sinistri sono diretra emanazio-
ne (si tratea in realta di proiezioni del conflicro interiore dei protagonisti,
dilaniati nella lotta tra istinto e morale). Tali motivi si compongono di
clementi strureurali minimi: qualiad esempio il ritmo anapestico nelle sue
differenti versioni, I’intervallo di semitono, la scala cromatica (espansio-
ne a sua volea del semitono), I'intervallo e ['accordo di sectima diminu-
ita, Ia nota ribactuta ¢ puntata; anche il timbro & tematizzato - ottoni e
legni nel registeo grave rappresentano il versante profetico dell’inferno,
mentre flauti, ottavino, oboi, clarinecti nel registro acuto, unitamente ai
violini, la parre stridula e volgare deile streghe —, cosi come la dinamica
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(contrasto force/piano) o la stessa articolazione (contrapposizione legato/
staccato). Queste cellule motiviche ateraversano I'intera opera, seppure
variate o coagulate in pregnanti disegni ritmico-melodici: in particolare,
esse riaffiorano di volta in volta nella linea vocale o in quella strumencale
dei numeri riservati a Macbeth e Lady - Duettino Macbeth-Banco n. 2,
Cavatina di Lady n. 3, Scena ¢ Duetto Macbeth-Lady n. 5, Convito, Vi-
sione ¢ Finale 11 n. 9 (in concomitanza con le allucinazioni dj Macbeth),
Gran scena del sonnambulismo di Lady n. 14 -, funzionando come un
VEro ¢ proprio tessuto connettivo tra i singoli pezzi e al TeMpo $Iess0 come
struttura motivazionale, spesso anche a contrasto, degli eventi drammatici
presentati in scena. I due protagonisti vengono cos} progressivamente “in-
vasi” dai morivi legati al contesto infernale: questi prima inoculano loro
I'idea del delitro, poi danno alimento al cormento della coscienza, nucleo
drammatico dell'opera (Staffieri, 199 8).

Un procedimento analogo possiamo rintracciare in Tosca, pur afl’in-
terno di una differente recnica compositiva ora influenzata daile esperien-
ze maturate nel mondo operistico francese e tedesco (Bizet, Massenert,
Wagner). Puccini utilizza ['orchescra afle sue massime potenzialicd e crea,
SOPTATTULLo grazie a una fitta serie di emi ¢ motivi ricorrenti, una trama
sonora assai ricca e complessa che, se non rinuncia ad esibire in superficie
quelli che sono i tradizionali vaiori dell’opera italiana {primo fra cucei il
predominio della melodia e dell’aperca cancabilica), & capace di sotroli-
neare capillarmente il frenctico succedersi degli eventi in scena, di carac-
terizzare { personaggi fin nei minimi dettagli ¢ rivelare in questo modo
i significaci pitt profondi dell'opera. Seguendo I fitra trama musicale di
Thsca, ecco allora che il perfido barone Scarpia - il burastinaio che muove
i fili del dramma, il motore dell'azione ~ acquista un ruolo cencrale: a lui
infatti & associaro un tema {cre violenti accordi a picna orchestra wa foro
collegaci secondo una sintassi armonica assolutamente non convenzio-
nale) che ricorrera per ben ventisette volte nel corso della partitura; non
solo: aleune cellule moriviche del suo tema, opportunamente elaborate,
s'infiltreranno anche in altro mareriale melodico dell’opera per indicare
come la sua presenza getti un cono d'ombra su gran parte defl’azione. In-
teressance ¢ anche fa sovrapposizione che Puccini crea ~ sempre attraverso
mezzi puramente musicali — tra questa sinistra figura ¢ ['ambiente roma-
no (cfr. sopratturro il finale dellatto 1 con la sovrapposizione del tema di
Scarpia al canto dei fedeli che intonano i 7o Dewm), quasi a voler dimo-
strare che la fascivia e la crudeltd del personaggio nascono e trovano la
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loro pilt intima motivazione proprio nel contesto reazionario ¢ bigotto
della Roma papalina d'inizio Otcocento. Altro grande motore dell’opera
¢ ['amore tra Tosca ¢ Cavaradossi, che costituisce la forza centripeta che
si oppone a quella di Scarpia. Anch’esso ¢ realizzato mediante un tema
che ricornera varie volte nel corso della partitura e le cui cellule motiviche
alimenteranno gran parte delle melodie connesse all’evoluzione del loro
tragico rapporto (Girardi, 1995).

Non tucti i procedimenti tematici presenti in una partitura sono tut-
tavia utilizzati in funzione drammatica: talvolta certi ricorni melodici
non sono intenzionali o possono svolgere funzioni puramente strurturali,
Dalcra parte, |individuazione dei significati pi riposti dell'opera pud es-
sere affidara anche ad aleri elementi musicali, come ad esempio alle strutru-
re formali, che in certi casi possono assumere un chiaro valore simbolico,
Si veda nello stesso Macherh verdiano la forma dell’Introduzione con il
coro delle streghe che incornicia il duettino di Macbeth e Banco, per indi-
care come il protagonista sia preso in trappola dalle potenze infernali (ciod
sia irretito dalla sua stessa smodata ambizione). E ali casi non riguardano
solo il repertorio ottocentesco. Ai primordi dell'opera gia Monteverdi in-
tuiva la valenza metaforica delle structure formali: atto 1 del suo Orfeo
(1607) - occupato dai festeggiamen di ninfe e pastori per [e imminent
nozze di Orfeo ed Euridice - & costruito mediante forme chiuse che si di-
spengono simmetricamente jntorno al brano con cui si presenta il prota-
gonista (“Rosa del ciel, vita del mondo ¢ degna”): I'immobilita del quadro,
daro dalla cornice concentrica (una sorta di tablean vivant), & quindi in
tunzione della situazione drammaticamente stabile ¢ riteruta in quel mo-
mento duratura; nell’acro 11, 'annuncio della messaggera dell'improvvisa
morte della futura sposa manda in frantumi quella circolare armonia: le
torme chiuse s'interrompono quindi anch’esse “traumaticamente’, dando
luogo a un lungo e quanto mai contrastante recitativo in versi sciolti.

Ora, bastano questi esempi per mettere a fuoco come la musica sia in
grado di creare da sé una propria drammarurgia, la quale pud risultare an-
che diversa rispetto a quella che emerge dalla semplice lettura def libretto,
Dall’assetco di quest’uitimo possiamo forse dedurre, almeno per certi pe-
riodi (da meta Seicento a merd Ortocento), quali siano le forme musicali
corrispondenti, ma dal suo contenuto non possiamo certo afferrare il si-
gnificato dell’opera, ¢ nemmeno di singole parti di essa, significato che
si comprende solo se si tiene conto del complesso quanto problematico
connubio fra testo, musica e scena. Anche quest’ultima polaritd non va
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trascurata: il testo scenico & il terminale imprescindibile del processo crea-
tivo, in quanto [azione in musica deve essere poi agita sul palcoscenico da
cantanti-atrori in “carne ¢ ossa” (if paradosso della finzione teatrale) per-
ché possa realizzare per intero le sue potenzialita e rradursi in un evento
memorabile per gli spettatori. Chi ha avuto la fortuna diassistere a rappre-
sentazioni “mitiche” come, ad esempio, il Macheth dell’edizione scaligera
del 1975, con Claudio Abbado dirctrore, Giorgio Strehler regista ¢ un cast
stellare, puéd comprendere fino in fondo I'importanza della resa scenica
per la conoscenza, la memoria ¢ la diffusione dei capolavori operistici: la
cavatina di Lady Macbeth nella storica interpretazione di Shirley Verrett,
celebrata con lunghi minuti di applausi dal pubblico milanese (sequenza
ora reperibile su YouTube), ancora oggi emoziona e ci trasmetce quasi in-
tatro ~ a distanza di piti di un secolo € mezzo ~ quel tumulto di sentimenti
che secondo alcuni studiosi & «il segreto della vitaliza ¢ longevicd del rea-
tro d'opera»:

nell'Traliz ¢ nell’ Europa moderna ¢ contemporanea esso [teatro d’opera] ha co-
stituito, fino all’avvento del cinematografo, una porence scuola di sentimenti; ha
offerco ciot ai suoi spectatori la rappresentazione formalizzata di un universo sen-
timentale, e lo ha Fatto nei termini tipici del reatro, ossia artraverso un repertorio
esemplare di conflitti-modello, di seggetti drammarici memerabili - fa devasta-
zione defla gelosia in Orello, I"astuzia manovriera in Figaro, I'invidiosa cupidigia
nel Nibelungo — aggiungendovi il potere di ‘presentificazione’ {Mergegenmirti-
gung) che & tipico della musica, nonché la sua capacitd di rappresentare le pit
sottili shimature emotive (Bianconi, 2007, pp- 85-61,

Riftessioni, queste, che ci esortano a esplorare e percepire lopera nella sua
pluridimensionalit ¢ i riportano per via directa alle prime pagine del pre-
sente volume.



