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. L'jraliano dell’opera

1. Unalinguaa sé?

jtaliano dei libretti d’opera ottocenteschi ha una sua immediata
conoscibilid, per Ielevaro tasso di forme desuete, antirealistiche ¢
e oscure contorsioni sintattiche» (De Mauro, 1970, p. §8), come
iperbati, chiasmi ecc. Benché non poche difterenze separino la gram-
matica librettistica secentesca da quella novecentesca (Euridice da
Turandot, per capirci), I'impressione generale ¢ di tendenziale im-
mobilita della lingua operistica, definibile come «la quintessenza
della tradizionale lingua poetica» (Serianni, 2002, p. 114). Una lin-
gua, in verita, non molto diversa da quella della grande tradizione
della poesia lirico-tragica (non per musica) italiana, almeno quella di
pits largo consumo (Weiss, 1985; Gossett, 2006, p. 375), nonostante
il comune pregiudizio, in verita infondato scientificamente € con pa-
lesi errori di prospettiva storica (il confronto della lingua dei libretti
deve esser fatto con la poesia sette-0ttocentescd, non certo col parla-
to odierno!), della netta inferiorita seilistica dei libretti rispetto ad al-
tre forme di comunicazione (Dallapiccola, 1964). Una lingua, quella
librettistica, che ha influenzato non poco CErto gusto per I’aulicismo
inerziale e spesso 2 sproposito (reina, lice, d nopo ecc.) di tanto italia-
no popolare ¢ burocratico — I’ antilingua (Calvino, 1965) — ¢ che ha
wolto un’indubbia funzione nel far acquisire ai semicolti maggiore
familiarica con I'italiano poetico (Morelli, 1988, p. 447)-

Ancora una volta il paragone piti utile ¢ quello col cinema, stavolta
quello muto delle origini, con le did'ascalic aulicheggianti ck.lc ser-
vivano a far sognare meglio il pubblico esposto a personagg! ecce-
sionali (divi) € 2 trame intricate: cccczionalit.é e intrighi pr?ssimi a
quelli dei melodrammi, di‘cul' 11. muto era dll‘CttO. cn::dc. L’incom-
bilita di certe espressiont librettistiche contribuisce alla sacra-

prcnsi : ! -
lica rituale e popolarc dell’opera, un po’ come il verbum ecclesiastico
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(ivi, p- 448). Del resto, la popolarita (da in,tcndcrsi nel sengg .
JJassismo: Leydi, 1988; Morelli, 1988) dell'opera, almeng pcr]sl.m‘ff-
Ortocento € i primi decenni del Novecento, ¢ notissim, |, intey,
dalle considerazioni di Gramsci (1996, PP- 27 44, 50-1 ¢ PS:rt,,t
Secondo quest ultimo, a grande tradizione romanzesca eyg, sm,/_
del romanzo d’appcndicc, da cui, non a caso, derivano moly; f::"‘l’c
drammi) hain [talia, come equivalente storico-sociale, il mdodr: mﬂ
ma, mentre la letteratura mant

iene una connotazione aristocratic, d
elitaria. L'opera ha un linguaggio universale e dunque attecchigce
Iralia meglio del romanzo, perché manca da noi una lingua COmUncl
un «carattere popolarc—nazionalc degli intellerruali italiani» ( Pier
1988, p. 246), ed ¢ assente una classe borghese in grado di dar Vitaaj
realismo del romanzo.

Di opinione non molto diversaera Ru
in Iralia, a differenza del resto d’Euro
|etteratura popolare ( nel senso di ‘nazi
classi’) soprattutto per ragioni sociolin
za di un codice condiviso e la « separazione

ta» (Bonghi, 1856, pp. 18-9).

ggero Bonghi, secondo il quale
pa, non si & mai affermata una
onale’ e ‘condivisa da tutte le
guistichc, cio¢ per la mancan-
de’ letterati dalla socie-

.+ lirica tra il Sette ¢ I'Ottocento fu I'equivalente di quel che ¢ stata la elevi-

L'oper
di un teatro italiano di

sione negli anni Cinquanta ¢ Sessanta: anche per I'assenza
teacolo incontrastatamente preferito a tueti i livelli socialt;

prosa, fu il genere di spe
a televisione) per

ma soprattutto (e in cid sta per noi la pit speciale affinica con |
I'assenza di strutture scolastiche efficienti I'opera lirica fu la maggiore, anzi I'unica
efficace scuola di italiano per le classi subalterne, specie fuori delle grandi cirta De

Mauro, 1970, p- 57)-

3.2. I fenomeni principali

L’italiano dei libretti d’opera é una lingua tanto piu efficace quanto
i1 si allontana dall’uso comune. Tale allontanamento, dalle origini
fino all'opera del Novecento, ¢ ottenuto grazie alla preferenza per
forme fonetiche e morfologiche arcaiche, alla selezione dj un lessi:o
aulico (a volte molto ricercato, altre volte di una vaghezza poetica)
all’ordine delle parole caratterizzato da spezzature e inversiof:; (ipcr-,
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3. allo scarso peso dato all’agentivita de] soggetto, alla manipola-
t It .8 8 N b . . N
b ¢ della transitivita verbale, all’ellissi e, viceversa, alla ridondanza
110 . .
Jiforme pronominali.

;2.1 Fonetica e morfosintassi L'allotropia caratteristica del-
la madizione lirica e tragica italiana (Sorella, 1993; Serianni, 200;)
colpisce in egual misura la langue libretristica, 4 qualunque altezza
«onologica, indipendentemente — salvo eccezioni — dal genere serio
o buffo, dal librettista, dal compositore, dalla situazione drammatur-
gica, dal personaggio e dal contesto: vale a dire che le forme desuete
occorrono, in alternanza con le it comuni, tanto nej pezzi chiusi
quanto nei recitativi. L'oscillazione, dunque, di forme dittongate e

monottongate (n#o0vo/novo, con netta prevalenza della prima forma;
auor/cor, con netta prevalenza della seconda)

4 dell'imperfetto (io avevo/io aveva o avea)

labiodentale sempre nell’ imperfetto (aveva/avea), la presenza di for-
me verbali come fia, fora o avvi (‘¢’¢’), di desinenze del tipo -4 per il
condizionale, di desinenze di passato remoto come -a7o -arono’, di
forme non apocopate latineggianti (puote, pietate, beltade, cittade),
accanto alle forme pit usuali, I’alternanza tra forme piene e sincopate
(opera/opra), e inoltre, tornando ai verbi, 'allotropia di vedo, veggo e
veggio, di debbo ¢ deggio, di chiedo, chieggo e chieggio, di saria e sareb-
be, e molto altro ancora (impossibile, e inutile, un’esemplificazione
dettagliata), sono di casa in ogni libretto d’opera (Bonomi, Buroni,
2010, pp. 156-7 et passim; Coletti, Coveri, 2016). o

Qualche numero (ricavabile dal corpus pers?nalc mcd1t9, .fruttc.) del-
la digitalizzazione di LR, alla base di Ross1., 2005, per i libretti ros-
siniani, e da B1z per quelli verdiani, da qui in poi fino alla fine del
capitolo, se non diversamente sp.ec'iﬁcato), giusto p.er.corroborare IC‘
nostre parole. Partendo da I'{o.ssml, 3 occorrenze di (10) avevo e 3 di
(io) aveva rispetto alle 11 di ,(10) avea; (10.) ero: 8, (io) era: 7; avea:
26, aveva: 6. In Verdi, nc(s.su)n occorrenza d; (;(;l ;1}815)0 e (io) aveva, 6

 fa . b 1 5, (i0) era: 4; avea: 1s, : s,

di (ie) izea;rsoi) grc:o::’leni ricorjenti nei libretti: I'alternanza tra
?osfziocn;lidchc (come «quel vecchio maledivami» nel Rigoletto
di Piave e Verdi) e proclitiche (come I'imperativo tragico #i calma

, le desinenze in -0 e in

, presenza e dileguo della
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] S ¢ o g
. transitivo di ver .
e sim.; Rossi, 2005, P- ?-26)’ I'uso bi Mtrang;y;.

vi («che parli?» ‘che dici.?’, i1.1 molFissimi lil?retti rossix.qiam: ivi
p. 193; « dal tuo morto fu il mio gemt(.)re », Piave § Yerdl, Erp ani
1 8; «ritornarla in vita», Giacosa € Illica per Puccini, La Bohéme
111, v. 564, in LOI) e assoluto di verbi solitamente transitivi («Scy;.
vesti?» ‘hai scritto tu quel foglio?’, Rossini in Rossi, 2005, p. 193)
o pronominali («Tu sorprendil...», «stupisco», ibid.; «gente ap.
pressa», Cammarano ¢ Verdi, 1/ trovatore, 1V 3, V. 748, in LoI), o
viceversa, I'uso pronominale di verbi normalmente senza prono.
me: «non sai tu / dunque qual mi son» (Eugenio Caimi e Verdj,
I vespri siciliani, 111 4), la presenza del clitico e in luogo di ci e d
vanne ‘va, vattene’ ecc.

Ben rappresentati i plurali poetici: famigerate (perché bersagliate
dalla critica), quanto felicissime, nella loro ipersintetica ed enigma-
tica — melodrammatica, appunto — icasticita, le egre soglie (per in-
tendere la malattia di Violetta, a proposito della capacita di Alfredo

di ascenderle, vale a dire di far breccia nel cuore della donna) della
Traviata, 1 5:

Lui che modesto e vigile
all’egre soglie ascese,

e nuova febbre accese,
destandomi all’amor.

Le nevi ‘la canizie’: «ma le nevi di quel crine / rispettatele, signor»
(Piave e Verdi, Aroldo, 18; similmente in Ernani, 1 9). In generale, come
al solito nellalingua aulica, il singolare o il plurale VeNgono usati, meto-
nimicamente, secondo il pilt alto tasso di antirealismo, e dunque talora
¢ il singolare a prendere il posto del piti comune plurale, soprattutto nei
nomi di popolo: «Lo Scoto altero al nostro ardir s oppose» (Elisabet-
ta, regina d’Ingbilterra, 13) nel senso di ‘gli scozzesi, il popolo scozzese’
e sim.; «Il Russo audace / Di questo suolo turba la pace» (Edy CS;
e Cristina, 11 14); «Il Musulman - Corinto struggera» (e d;zr do.
Corinto,1 4; esempi rossiniani tratti da Rossi, 2005, p-99) o
Da Alfieri in poi dilaga I'imperfetto narrativo (

un passato prossimo o remoto): «Or or giung

al posto, dunque, dj
ea / Da Legnang i
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5526810 (Camm:jl\rano e Verdi, La.bat,taglz'a di Legnano, 1v 1)
i rendere ancora pil ass9luta e scolpita I'evidenza di certi oggetti,
enrimenti € cONCetti, 1 atrtlcolo viene talora omesso (secondo un mo-
Julo comune, € spesso rimproverato, ad Alfieri): «Gioia m’inonda il
ecto» (Il trovatore, 111 4, V. 551, in Lo1). Il possessivo nelle invocazio-

i viene SPesso anteposto al nome, alla francese: «mio padre!» (in
Rossini, Verdi ecc.: cfr. Serianni, 1982).

;.2.2. Sintassi, pragmatica e testualita Il marchio sintactico di
maggiore riconoscibilita dei libretti d’opera, a partire dal secondo
Settecento € almeno fino a Verdi incluso, & I’iperbato, vale a di-
re I'inversione sintattica, che produce spesso un notevole quanto
innaturale allontanamento tra le parti del discorso comunemente
adiacenti (il soggetto o I'oggetto dal verbo, I’aggettivo dal sostan-
tivo cui si riferisce, ’ausiliare dal verbo principale, il complemen-
to di specificazione o di termine dal sostantivo da cui dipende, il
pronome relativo dal suo antecedente ecc.) e mette a repentaglio
la piana decodificabilitd del testo. Eccone alcuni esempi estremi
in Rossini: «poche finora / Di Asia Regine de’ romani duci / Il
trionfo adornar» (Aureliano in Palmira, 11 3); «Grido si spande /
Che giusto al par che grande / D’Ottone ¢ il cor» (Adelaide di
Borgogna, 17); «Sacro in quell’alma / Di patria amor tutto I'inve-
ste, ¢ ardito / L’ impeto incauto ad arrestar lo spinge / Di Giacomo,
che queste / Contra ogni legge invade / Pacifiche contrade» (La
donna del lago, 1 4).

Per Verdi, si considerino almeno: «Notturna, nei pugnati campi / di
Pelilla, ove spento / fama ti disse, a darti / sepoltura non mossi?» (I/
trovatore, 11 1); «La costoro avvenenza ¢ qual dono / di che il fato ne
infiora la vita» (Piave e Verdi, Rigoletto, 11, vv. 18-9), dove spiccano
anche costoro ‘di costoro’, di che ‘del quale’ e]'uso pleonastico del pro-
nome ne ‘di cui’: di che... ne.
Ancora nel Puccini maturo, alcuni iperbati stridono fortemente per
la loro vicinanza a brani dalla sintassi prossima a quella prosastica,
se non parlata; si prenda «O soave fanciulla, o dolce viso / di mite
circonfuso alba lunar>, cioe viso circonfuso di mite alba lunare ‘viso
dal pallore lunare’ (La Bohéme, 1, vv. 279-80, in LoI), che precede e
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segue frasi colloquiali come queste: « Accidenti / al Pigro!» (ivi, vy,
268-9), «Che te ne fai li solo?» (ivi, v. 271 ), «tenete il postos (
173), «C ¢ freddo fuori» (ivi, v. 294). .

Mentre la lingua dei libretti settecenteschi rappresentava SOStap.
zialmente «una versione illimpidita e semplificata» rispetro ally
coeva lingua poetica, il melodramma romantico (pur rivoluziop,,
fio nei temi, nella drammaturgia e nelle soluzioni musicali) segna
dunque il netto «complicarsi ¢ aggrovigliarsi del linguaggio,,'
fino all’ «intorbidamento» (Coletti, 2005, p. 23). In questo, I, |;.
brettistica ottocentesca sembra fortemente debitrice alla tragedia
alfieriana, se pensiamo che I'iperbato era uno dei difetti rimpro.
verati all'Astigiano dal Calzabigi (1783, pp. 229-31). Alfieri, come ¢
noto, si difese osservando che la «non comune collocazione delle
parole» ¢ il principale antidoto, a disposizione del poeta tragico,
per «sfuggire la cantilena ¢ la trivialita» (Alfieri, 1783, Pp. 125,
127).

Non molto dissimile da un tipo d’iperbato ¢ l'epifrasi, anch’essa
molto praticata nella lingua dei libretti, consistente nella separazione
di due clementi coordinati mediante I'introduzione di un altro ele-
mento della frase. Colpisce soprattutto gli aggetrivi, che assumono
in questo modo la cosiddetta disposizione «ad occhiale» (Serianni,
1989b, p. 95, n. 23): «Squallida veste ¢ bruna» (I turco in Italia, n
16); «Caro oggetto ¢ fatal!...» (Matilde di Shabran, 1 12); «Tra cen-
to furie e cento» (La gazzetta, 11 4); anche in assenza dell’elemento
di raccordo della struttura ad occhiale, oppure con congiunzione di-
versa da e: «N¢ guerra / Voglio con voi, né pace» (La pietra del pa-
ragone, 13); «Oh quante volte, oh quante / Promettesti cosi» (Mosé
in Egitto, 1 2); «ingiusta sorte ingrata» (Ricciardo e Zoraide, 11 13);
«Noi di vincer giuriamo o perir» (Lassedio di Corinto, 1 1; esempi
rossiniani tratti da Rossi, 2005, pp. 210-1).

Per quanto riguarda la sintassi del periodo, e altri fenomeni sintarici
nella lingua dei libretd, ¢ gia stata rilevara sia una certa prevalenza
della paratassi (e dei periodi monoproposizionali) sull"ipotassi, sia Ia
predilezione per frasi e periodi bimembri, che ben esprimong j] .
re dell'incertezza e del dubbio (Benzi, 2005; Riccobaldi, 200s; Rossi,
2005; 2014). Particolarmente frequente ¢ I’andamentg bimembre in

Vi, y,
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\ferastasio (citazioni da B1Z): «O Arbace si difenda o si condanni»
aserse; 1110 V- 1_5)‘ «Se all’ impero, amici dei, / Necessario e un
corsevero, / O togliete a me I"'impero, / O a me date un altro cor»
(La clemenza di Tito, 111 8, vv. 5-8). Con notevole virtuosismo me-
rico, Metastasio (e i suoi epigoni), anche in un verso breve come il
nario, riesce a condensare i due poli dell’esitazione o del contrasto
disponendoli uno in un emistichio, uno nell’altro: «non parto, non
esto» (Didone abbandonata, 118, v. 12); «fra sdegno ed amore»
(Siroe, 117, V. 6); «dubbioso ed amante» (Ezio, 11 3, v. 15); «se tema,
s speti» (Demetrio, 13,v. 17); «risolvo, mi pento» (ivi, v. 21); «voi
date ¢ togliete» (Achille in Sciro, 111 4,v. 30); «fra’ ceppi o gli allori»
(Attilio Regolo, 1 8, v. 21).
Dubbio e concettositd, entrambi cari all’estetica barocca, giustifica-
no l'ampio ricorso alle ipotetiche e alle interrogative. Il contrasto fra
due membri, che spesso giustappone un’affermazione a una negazio-
ne, ¢ particolarmente efhicace quando coinvolge un 7o ¢ un tu: «Pen-
saalla tua grandezza, / a me pilt non pensar> (Didone abbandonata,
12,VV. 24-5).
Il contrasto, caro al melodramma soprattutto dalle origini al Meta-
stasio, ma ancora nel primo Ottocento, ¢ Ottenuto spesso mediante
la contrapposizione fra i concetti digeloe ﬁfoco, calc:lo e trcd’do: con
I'intento di sondare gli effetti dell’amore. Si tratta di topos d’origine
petrarchesca, carissimo a Tasso (losi vcc.la almeno nelle 'R:m.e, ¥ e
9-14: «Le sembianze ¢ i pensict gl : al.n costum? NS s cele-
A T o / non par ch’indi mi strugga e mi distempre. /
sti, ¢ s’io n’avvamp bre oscure e fumi / par ch’io rimiri: in cosi
Lontano io gclo, fd om. - chi me illustra il chiaro lampo! »): «Fa’
dolci tempre / de .bcglf 7; consumi ogni gelo, ogni durezza» (La
ch’al foco de’ miet hﬂ;‘)' «JIo la Musica son, ch’a i dolci accenti / so
2‘:{::’,1 vv. Tgi;ﬁjrbaéo core, / ed or di nobil ira ed or d’amore /
qul

6o mmar le pilt gelate menti» (La favola d’Orfeo, Prologo, vv.
posso infia

$-8, ibid.). . cra nel pit generale fenomeno della «mescolanza di

1 mcrdUlo r1: considerato «uno dei pili sovrani pregi della poesia»

r(noltx a({;fctltcl p’arolt’- di Gregorio Caloprese, 1694, a proposito delle
secondo

. Della Casa: Rossi, 2005, pp. 143-5).
ime



Anche in altri tratti, Ja sintassi dei librecti continua la tradj,; one g
lingua aulica e tragica, come per cscr,npio nella «ripetizione, n:”I:
risposte, del verbo su cui s’incardina I'interrogativa torale Preceqe,
te» (Serianni, 1989b, p. 121):

[1aGO] Vedeste ben com’egli ha riso?
[oTELLO] Vidi (Arrigo Boito e Verdi, Otello, 111 6).

Tipici stilemi alfieriani sono anche la frequente interruzione ed es;.
tazione (puntini di sospensione), cosi come la frangitura del verso iy
molte battute, nei seguenti esempi rossiniani:

[0RBAZZANO] Vedesti? [1saURA] Vidi. [oRBAZZANO] Udisti? [1saura] Udi.
[orBAZZANO] L'indegna! (Tancredi, 111);

[Duca] Vieni. [DORLISKA ¢ TORVALDO] Ferma. [DUca] Invano. [TORVALDO]
Indietro!... (Torvaldo e Dorliska, 11 7);

[BARTOLO] Rosina... [AMBROGIO] Aah! [BERTA] Ecci! [aAMBROGIO] Aah!
[BERTA] Ecci! (/] barbiere di Siviglia, 1 7).

3.2.3. Ilsoggetto debole Benché j] melodramma sia, dal punto
di vista drammaturgico, il regno delle forti personalita, dell’azio-
ne, del protagonismo e degli scontri fra antagonisti, un fenome-
no ricorrente e trasversale, dal punto di vista linguistico, ¢ quello
della tendenza all’occultamento de] soggetto, ovvero all’indeboli-
mento dell’agentivitd, mediante diverse strategie, qualj [a predile-
zione per le forme passive e impersonali, e allocuzioni simboliche
(cioé rivolte a un ente astratto, quale il cuore, I'amore, il cielo
e simili) e quelle egocentriche, cioé rivolte a s¢ stessi (Serianni
1989b, pp. 119-20), in prima, seconda o terza Persona (esemp; ci—’
tati nel PAR. 2.2.1).

Vediamo un paio di esempi metastasiani di esortazioni impersona|;.
«Sideluda» (Didone abbandonata, 13,v. 7, in BIZ); «al re sivada /
sitorni a riveder» (Semimmide riconoscinta, 19, vv, 394-5,in LOI).’H
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fenomeno ¢ ampiamente rappresentato anche nel secolo successivo:
«Ogni cura si doni al diletto, / e saccorra nel magico tetto» (An-
onio Somma € Verdi, Un ballo in maschera, 1 s, vv. 126-7, in LOI).
Analoga funzione spersonalizzante ha 'abuso del passato remoto
“acronico”, piuttosto che il presente o il passato prossimo, che in-
Jicherebbero un maggior coinvolgimento del soggetto nell’azione:
«lo mi spiegai / abbastanza con te» (Metastasio, Semiramide rico-

nosciuta, 11 9, VV. 1021-2, in or); «Omai tre volte I'upupa / dall’alto
sospird» (Un ballo in maschera, 1 6, vv. 160-1, in LOI).

L'elevata presenza del futuro, non differentemente, distacca il sog-
getto dal presente dell’azione, quasi svincolando quest’ultima da
un tempo determinato: «del vostro Re la sorte / da noi dipende-
ei» (Vincenzina Vigand Mombelli per Rossini, Demetrio e Polibio,
1 4); «lolabandita caccia / intanto affretterd» (Cammarano e Verdi,

Luisa Miller,17).

3.3. Realismo/antirealismo, opera buffa/opera seria

3.3.1. Fuga dalla realta? Tutte le caratteristiche individuate fin
qui caratterizzano la lingua dei libretti d’'opera in senso fortemente
antirealistico. Il riferimento alla realta & dunque bandito dal melo-
dramma? No, non lo & né nelle trame, né nella lingua, se si allarga
lo sguardo all’intera produzione, tragica ¢ comica, dal Seicento al
primo Novecento € ci si allontana dalle trame unicamente dedicate
agli amori € alle peripezie di dei ed eroi leggendari. A partire dal
primo Ottocento la storia risorgimentale italiana ed europea entra
in modo dirompente nelle trame operistiche, spesso con traslati
storici dovuti essenzialmente alla necessita di aggirare la censura:
celeberrimi i casi verdiani, dal Nabucco (1842, ambientato nell’an-
tica Babilonia), al Rigolerto (1851, ambientato nella Mantova rina-
scimentale), al Ballo in maschera (1859, ambientato addirittura a
Boston alla fine del Seicento), tutti, nonostante le ambientazioni
sgraniantl, evidentemente critici nei confronti dell’Italia disunita
giogata 2 istanze colonialistiche e dispotiche. Non ¢ un caso

e ag i . )
“he il coro degli ebrei del Nabucco, «Va,, pensiero, sull’ali dorate»,
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venga tuttora percepito, a livello popolare, come una sort, g; n
nazionale in memoria del desiderio di libertd degli italian; dOm.O
nati da sovrani stranieri; o che l'aria di Rigoletto, l’cntusiasman;
¢ liberatoria «Cortigiani, vil razza dannata», infiammi ancor, ;
pubblico di ideali antiliberticidi.

Ma gia prima, nel classicissimo Rossini, il risorgimento entra 3 pie-
no titolo nell'opera: La donna del lago (1819) e il Guglielmo Ty

(Guillaume Tell, 1829), nonostante le ambientazioni, rispettiva.
mente, scozzese ¢ svizzera, sono entrambe intrise di ideali risorg;.

mentali:

Allor che i petti invade
sacro di patria amore,

sa ognor di mille spade
un braccio trionfar (La donna del lago, 1 9);

Pensa a salvare il padre,
Dalle nemiche squadre
La patria a liberar ( Guglielme Tell, 1 5);

Ma I"attualita in genere, ¢ non soltanto la grande Storia, cominciaa
entrare nel melodramma italiano nell’Ottocento: ben prima del gia
citato caso clamoroso della Traviata, ispirato alle vicende della nota
prostituta d’alto bordo Alphonsine Plessis, gia trasposto letteraria-
mente in La Dame aux camélias di Alexandre Dumas figlio ( 1848),
si ricordi, almeno, il caso della Gazza ladra di Rossini (1817), tratto
dal mélodrame historique La Pie voleuse ou La Servante de Palaisean,
di Théodore Baudouin d’Aubigny e Louis-Charles Caigniez, a sua
volta ispirato al triste fatto di cronaca di una donna ingiustamen-
te condannata a morte per un furto commesso, in realta, da una
gazza.

Pcr un curioso paradosso, 4 mano a mano che le trame operistiche
si avvicinano alla realta storico-sociale dell’epoca che Je produce, la
lingua se ne allontana sempre piu, 0 quantomeno si arrovely nc,Ha
sintassi, si fa sempre piti concettosa e con un lessico sempre pitt ricer-
cato ¢ distante dalla lingua dell’uso. L'antirealismo metastasjang (e
dei poeti coevi), infatti, era ispirato, come s¢ visto in mol esempij




gopra citati, & Certa compostezza formale, tanto nel lessico quanto
qella sintassi, a certa semplicitd, in antitesi all’esuberanza barocca.
Ce lo conferma, tra gli altri, un trattato dell’epoca (Planelli, 1772,

pp- 504

Le massime, adunque, o le sentenze che si uderanno nel melodramma, sieno rare
¢ brevissime, ed abbian luogo solo ne’ recitativi [...]. Lo stile delle arie debb’es-
sere semplicissimo: perciocché il linguaggio del cuore non soffre verun ricercato

artifizio.

Sullo stile antimetastasiano della librettistica ottocentesca ¢ sul
paradossale aumento della sua popolarita, direttamente propor-
Jionale all’innalzamento diafasico, Di Benedetto (1986, p- 395)
sottolinea

la “poetizzazione” intcgrale dello stile, ossia I’assunzione di un tono alto, “poe-
tico” appunto in quanto marcatamente staccato dalla lingua comune sia nella
scelta dei vocaboli che nella costruzione sintattica; la formazione insomma

di quella stravagante ¢ iperbolica “lingua dei libretti” oggetto di tanti facili
dileggi, ma, in realta, punto di approdo di un indirizzo antimetastasiano che
i1 libretto condivide con turta la poesia drammatica italiana, e che ha il suo

naturale punto di riferimento nello stile lapidario e concitato delle tragedie

alfieriane.

Tale innalzamento stilistico, cuttavia, «non pregiudica, anzi ne raf-
forza I’efficacia proprio in virtl: di quel deliberatoe vivido stacco dal-

la quotidianita> (ibid.).
Oltre alle evidenti influenze alfieriane, piu volte citate (e su cui cfr.

Fabrizi, 19765 Sorella, 1993, PP +75-87; Rossi, 2005, pp. 179-80),

nel registro serio non poss‘om.) esser.e trascurate nemmeno quelle
he, lampanti net riferimenti a una natura dirompente, a

ossianic o . ]
irito patriottico, ora impetuosa ora rassi-

turt’uno con lo sp
curante che a tratd rispccchla, a tratti anticipa, altre volte condi-
>

siona lo stato d’animo del protagonista, soprattutto a partire dalle
due opere Lossiniane sopra citate: La donna del lago e Guglielmo
Tell, ma gi2 in Tancredi (Castelvecchi, 1993; Rossi, 2005, pp. 181-3

volte
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Sul versante buffo, invece, il riferimento obbligato, come Prevedh,
¢ alle commedie goldoniane, come emergera dai paragraf successiw_’
3.3.2. Il versante comico Quando si sottolinea il tendenziae -
tirealismo linguistico dei libretti, ci si riferisce soprattutto melo.
dramma serio, tagliando fuori gran parte delle opere apparteneny;
al genere comico, o gpere buffe (riferiamo genericamente i termine
buffo a qualunque libretto non serio, includendo dunque nells ca-
tegoria anche le opere semiserie o di mezzo carattere: cfr. pag. Ls).
L’opera buffa, come vedremo meglio nel paragrafo 3.3.4, ¢ il regno
della mescidanza, del pasticcio, dove tutto ¢ possibile, drammaturgi-
camente e linguisticamente, dall’alternanza tra brani cantarj e parlati
alla commistione di italiano e dialetti, dalla citazione colta al turpi-
loquio, dal registro aulico al popolare, dai forestierismi e daj latinismi
ai settorialismi e aj gergalismi.

Nei melodrammi secenteschi, vale a dire prima della settecentesca ri-
gida bipartizione tra serio e buffo, temj ¢ stilemi

VIVONO in una stessa opera. Basti prendere, tra i tantj esempi possibili,
le figure delle vecchie nutrici (Nutrice e Arnalta) nell’ Incoronazione
di Poppea (1642, con battute sulla vecchiaia, sul sesso e sul cambia-
mento di szatus), la balbuzie e | allusioni oscene del servo Demo nel
Giasone di Giacinto Andrea Cicognini (1 649), oppure i lazzi sul fin-
to turco nel Xerse di Nicold Minaro (seconda edizione de] 16 57,11 1,

2, lazzi destinati a lunghissima fortuna, imitatj da Moliére, Goldoni
. : - .. " ’
e molti altri comici dediti a][e turcherie”: cfy. Rossj 2005, p. 240):
> ) . .

tragici € comici con-

[ARNALTA] Oggi sara Poppea

di Roma imperatrice.

Io, che son la nutrice,

ascenderd de le grandezze ai gradi,

No no, col volgo io non mi abbasso pit:
chi mi diede del tu

or con dolce armonia
gorgheggicrammi 1 “Vostra Signoria”,
chi m’incontra per strada
mi dice “fresca donna e bella ancora”
ed io pur so che sembro



Jele Sibille ' leggendario antico.
\Ma ognun cost m'adula,

redendo guadagnarmi

pet interceder grazie da Poppea,
«d io, fingendo non capir le frodi,
in coppa di bugie bevo le lodi.

Jo nacqui serva ¢ morird matrona:
malvolentier morrd,

s rinascessi un di,

vorrei nascer matrona ¢ morir serva (L incoronazione di Poppea, 111 7,in LoI);
’ ’

[pEMO] Sei troppo, troppo, troppo frettoloso,
¢ se farai del mio parlar strapazzo,

la mia forte bravura

sapra spezzarti il ca-

[oRESTE] Qibo.

[pEMO] Il ca-po in queste mura (Giasone, 17, in LOI);

il personaggio di «Elviro vestito da vendi fiori» cosi «finge altro
linguaggio»:

Ah, chi voler fiora

De bella giardina.
Giacinta indiana,
Tulipana, Gelsomina.
Ah, chi voler fiora

De bella giardina.

[...] Damia, che cercar?
Voler fiora comprar? [...]
Ti chi star?

E perché dimandar? [..]
Ariodate de chista

Citta Signur, che stara Re vassallo
Haver figlia Romilda, e Re voler

Chista sposar, € dir,
Se nu sposar MOTir.

[...] Nu saper altro (Xerse, 111)-

e

Proprio per la sua natura di testo misto (tragico, comico, lirico, bu-

colico), ereditata dalla pastorale (cfr. PAR. 1.3), il melodramma delle
b

origini incarna perfettamente le attese del pubblico colto secente-
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sco. insofferente alla cupezza tragica quanto alla comiciey farsese,
ormai pilt incline alla mescidanza dei gen:&:ri, al.le favole 3m0rosee
agli effetti scenico-musicali, che non alla tlfanma della parol, Scrit
ta ¢ al rigido rispetto delle paratie aristoteliche. Queste ultime per
la veritd, venivano gia storicizzate e adattate ai gusti cortes; almen,
a partire dalla metd del secolo precedente, come dimostra il Dj,.
s0 over lettera intorno al comporre delle commedie e delle traged, 4
Giovan Battista Giraldi Cinzio, il quale proclamava la «tragicon,
media», o «tragedi[a] di fin felice» come genere prediletto (155,
Pp- 235, 279)-

Per incontrare i gusti del pubblico, i librettisti non si fanno alcung
scrupolo nella manipolazione delle fonti e dei miti, effeminando si-
stematicamente gran parte degli eroi (dal Nerone dell’ Incoronazi-
ne di Poppea al Giasone dell'omonimo melodramma di Cicognini),
spesso interpretati da castrati (cfr. PAR. 2.3.1), e trasformando antiche
regine o dee in moderne cortigiane (da Poppea a Medea, nei due ti-
toli appena citati). Per lo stesso motivo, la lingua si distacca di solito
dal rigido monolinguismo petrarchesco e cruscante, cosi come i temi
affrontati sono raramente sfiorati dal rigorismo morale delle coeve
tragedie non in musica (basti pensare a Federico Della Valle), visto
che poeta e compositore perseguono il «mero capriccio», senza «al-

tra fine che dilettare» (come dichiara il Cicognini nella premessa del
Giasone, in LOI, p. 111).

3.3.3. Antirealismo, sperpero e convenzione
semplificazione di tratti linguistici dal lessico,
frequente uso di allotropi (o forme alternative
mo etimo, che differiscono nella trafila fonet;
dal latino all’italiano, come desco e disco, vizip e vezzo), come gia ri-
lf:vato in fonomorfolt?gia (PAR. ?.z.x), ¢ uno dej tratti distintivi della
ll‘ngua rl.uelod'ramrlflatlc?, fatta di eccessi, come sj confi a personag-
gi eccezionali, eroi, déi, amori assoluti e odi Vertiginosi, immorral;
passioni e intrecci cervellotici. Lo sperpero di cultismj & pertanto
del tutto congeniale alla poetica dell’eccedenza tipicamente me]q.
drammatica. Senza poi dimenticare che il pubblico dell’opera, come
di tutti i generi di consumo, in generale, non ama — né tantomeng

Riprendiamo [’e-
finora accantonato. Il
» a partire dal medesi-
ca che le ha condotte
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,mava — le novita ¢, all'opposto, vuole riconoscere a prima vista (e
Jl primo ascolto) le convenzioni cui ¢ avvezzo (si pensi, per un caso
analogo, al cinema di genere, dal western alla fantascienza). Inoltre. il
Pubblico operistico in particolare, ma in modo simile a quello della
canzone non d'autore, ¢ pilt intento alla musica che alle parole, moti-
vo per cui gli autori di queste ultime tendono ad adagiarsi su usi con-
wlidati, di sicura presa e di gia sperimentata musicabilita. Per tacere
del fatro che, in una forma multimodale ¢ basata sulla simultaneita
dei suoni quale il melodramma, la piena intelligibilica del libretto
non ¢, costituzionalmente, nelle priorita degli autori.
L 'originalita ¢ dunque un ostacolo, poiché la prevedibilita del codice
tisce la riconoscibilita del genere ¢ la fidelizzazione del pubbli-
co, il cui livello socioculturale ¢ direttamente proporzionale alla di-
sponibilita al distacco dai piu vieti modelli stilistici.
Un ingrediente fondamentale per ottenere |'immediata prevedibili-
ta, ¢ dunque riconoscibilita del genere, ¢ il frequente impiego di un
numero limitato di collocazioni o iuncturae (cio¢ di gruppi di parole
che tendono a essere usate insieme, come occhiali da sole o sparec-
chiare la tavola), che tornano di libretto in libretto, divenendo cosi
formulari a turti gli effetti, actinte alla lirica aurea. Per questo le Ligrs-
me sono quasi sempre amare (Ernani ¢ in molti libretti non verdiani
coevi, oltreché nella lirica italiana a partire da Petrarca); 'amore ¢
SPESSO «amor possente > (Ernani, Rigoletto, Aida e altrove, da Gui-
nizzelli a Da Ponte a Leopardi); € ancora: «ardente affetto» (Un
giorno di regno, Nabucco, Luisa Miller ¢ gltrmm da Dn-ntc a Tasso? da
Alfieri a Praga); «caro accento» (Ernani, I due Fosmv?, I masnad:.erz,
Rigoletto, I vespri siciliani, Aida ¢ altrqx'c, soprattutto in Mctasta‘sm);
«ciel pietoso» (Oberto, I due Foscari, ‘Un ballo in rr‘zascbe.m, Simon
Boccanegra, Luisa Miller, in altri libretti non verdiani coevi e altrove,
da Buonarroti a Guidi); «cruda sorte» (La traviata, I vespri siciliani
¢ gia nell’ Jraliana in Algeri ¢ in molte altre opere di Rossini, oltreché
da Petrarca a Goldoni); «fato estremo> (Luis.a Miller, I lombard;
alla prima crociata, La barmglixf di Legnano, Azd'a e altrove, da Bur-
chicllo a Guidi); «furtiva lagrima» (I masnadieri e gia nell’ Elisir
A’amore di Donizetti, olt'rcc%lé da N.Io.nti a Giusti); «giusto ciel» (in
quasi turti i libretti verdiani e rossiniani e altrove, a partire da Me-
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tastasio); «ora estrema» (I/ trovatore, Aroldo, La forza de] destip,
Don Carlos, Simon Boccanegra, Un ballo in maschera, in aler librcu;
non verdiani coevi e altrove, a partire da Petrarca); «perduto benes,
(Rigoletto, I trovatore, Don Carlos e altrove, da Petrarca a Metastyg,
e Alfieri); «regal serto» (A4ida, Don Carlos, Goldoni, Alfierj ¢ aleri
libretti); «rio destin» (Alzira, La forza del destino, Il trovatore, Otel-
lo € altrove, a partire da Cino da Pistoia); «tetto natio» (I lombgy.
di alla prima crociata, Luisa Miller, Un ballo in maschera, Goldoni,
Manzoni ecc.); «vago sembiante» (Oberto, Otello, gia a partire d,
Boccaccio e fino a Goldoni e Leopardi); «vile seduttore» (Giopay,-
na d Arco, Simon Boccanegra, La forza del destino, La battaglia d; Le-
gnano e gia in Alfieri). Su tutte queste formule (verificate soprattutto
nei libretti verdiani in B1z) e altre si vedano almeno Portinari (1981),
Baldacci (1997) e Telve (1998).

Per quanto riguarda le singole parole, triti poetismi melodramma-
tici spesso inerziali (presenti anche nell’opera buffa, e non necessa-
riamente con finalita ironica), e talora in cooccorrenza, nei medesi-
mi autori, con gli allotropi piti comuni, sono almeno: acciar e ferro
‘arma), aita ‘aiuto’, alma, aere e aura, amista ‘amicizia’, arbore ‘albero’,
augel, cale ‘importa’, cimento, desio, etra ‘cielo, aria’, germano ‘fratello’
e germana ‘sorella’, imene o imeneo ‘matrimonio’, oste ‘nemico’, prece
‘preghiera’, prence e rege, speme ‘speranza’, tempio ‘chiesa’, ultore ‘ven-
dicatore’, ultrice e inulto ‘invendicato’ ecc., come pure i relitti di no-
minativi latini quali smago e polve.

A volte il virtuosismo dell’oscurita lessicale induce i librettisti a uti-
lizzare termini poco o per nulla attestati, come accade in taluni li-
bretti rossiniani. E il caso del femminile osze ‘nemico’, non attestato
né in Metastasio né in Verdi, bensi in Ossian (per esempio: 1, Fingal,
I, V. 10, in B1Z): «esporsi al furor dell’oste irata» (Mosé iz Egitto, 111
1); «All’oste infida / Non dier finora alcun sospetto (Ricciardo e
Zoraide, 11 2); «da spavento / Gia l'oste vincitrice...» (Lz donna del
lago, 11 3); «oste infinita e fera» (Maometto Secondo, 1 1); «traendo /
Oste immensa a tal pugna» (ivi, 11 4); «Si dilegud I'oste orgoglio-
sa» (Zelmira, 15).

Oppure adusto ‘bruciato, secco’, assente in Verdi, con una s, ate
testazione nei melodrammi di Metastasio, presente in Alfierj ¢ fre-
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jente in Tasso: «E come brina, / Che mattutina, / La terra adusta /
Bagnando va, / Cosi I'aspetto / De’ tuoi bei lumi / Di gioia il petto /
Gl'inonda gia>» (La donna del lago, 1 u.).
[ ancora, cultismi rari anche nel melodramma sono: angue
(« Anch’io laverga / Ho trasformato in angue», Mosé in Egitto, ; 3);
4nguif€?‘0 («Qui l’atro crine anguifero / Scuoton le fiere Eu?nenidi#.
{rmida, 111 1, assente in GDLI ¢ in BI1Z); ciurmatore («il ciurmator di
Giuda», Mosé in Egitto, 1 3); esterminare («Dio cosi estermina /
cuoi nemici...», ivi, 11 1); inférneo (hapax: «Fuggite infernei mostri;
re onde usciste», Armida, 111 2; sempre che non si tratti di refuso
per inferno agg., pure consentito dalla metrica e comunque da con-
siderarsi cultismo, ancorché non infrequente); Jance ‘bilancia’ («ah
Tu, che in giusta / Lance delle opre nostre osservi il peso!», Mosé in
Egitto, 1 2); ostia ‘vittima sacrificale’ («offrir le ostie al suo Nume>,
ivi, 15); palischermo («Vadasi al palischermo», Armida, 111 8); po-
mifero («il pomifero autunno», ivi, Il 4); settemplice («in mezzo
al Nil settemplice» , Aureliano in Palmira, 11); vipereo ( «Deponete
il vipereo flagello», Armida, 11 1; significativamente presente, tra le
poche attestazioni, in Alfieri, Polinice, V 3,v. 100 € Mirra, 1V 3, V. 64,

in B1z); voratore («Il tempo vorator>, Armida, 11 2).
Parole ¢ locuzioni difficili, spesso dal suono aspro; di tradizione sco-

lastica e polverosa, diventano cosi

ici che suggeriscono all’ascoltatore lo statuto drammatico dell'opera
che a cui sta assistendo, fornendo spie circa il tono
del momento, grave o non grave, la posizione gerarchica dei personaggl, il loro stato
d’animo, ecc. [-] Perifrasi e circonlocuzioni [...] appartengono a tal punto alla lin-

gua del melodramma che una loro disattesa pud risultare una violazione del codice,
un elemento straniante pitt di quanto non lo sia la circonlocuzione stessa, per quan-

to oscura (Telve, 1998, pp- 335-6).

segnali linguist

¢ delle singole sicuazioni sceni

Anche la ricerca della parola scabra (che per Verdi sard «parola sce-
Hica», come gid detto el PAR. 2.4.1), del verso incisivo, dell’espres-
sione ricercata € peregrina, condensata e antimetastasiana, ancorché
di rapida circolazione ranto da diventar subito stereotipica, quando
non addiritcurd provcrbialc cuttora (o si esemplifichera tra poco, nel

it gugit e tratto caro alla poetica alfieriana.



Alcune forme ritenute particolarmente aspre, non tanto perch¢ |,.
tineggianti, arcaiche o eccessivamcpte I‘ICftl'(fatC, q%lal?to pcrcbé rife.
rite a contesti pilt 0 meno realistici (quali | atFuahSSlma.St(.)l‘la dell,
prostituta Violetta, nella 77 mvz’am)'c dunque.fna.ppropnau, furong
facile bersaglio della critica, a partire dalle gia ricordate egre soglie
¢, nella stessa opera, le rose pallenti (‘pallore delle gote un tempo ro.-
see’): «Addio, del passato bei sogni ridenti, / le rose del volto gia
sono pallenti» (111 4). ‘ . |
Siaggiungano almeno il bronzo ignivomo (il ‘cannone’) di Erman; (di
Piave e Verdi), 111 1 (ma gid in Monti e Parini): «se mai prescelto ig
sia / tre volte il bronzo ignivomo / dalla gran torre tuoni»; e la criti.
catissima doppia sinestesia, quasi un’arguzia barocca, «sento I'ormg
dei passi spietati», da Un ballo in maschera (di Somma e Verdi), 11 3,
V. 506, in 20I (cfr. Curnis, 2003)
Inutile ribadire che gli strali del sarcasmo dei critici avversi ai li-
bretti sono destinati a spuntarsi alla luce delle osservazioni fin qui
sviluppate sulla funzionalith scenica dj tali locuzioni, sulle atese

del pubblico e sui meccanismi del testo operistico nel suo com-
plesso.

.

33.4. Il realismo ludico dell’opera buffa [, riconoscibilita
linguistica dell'opera buffa risp

mente nel lessico,

di questo paragrafo. Presenti, ¢

significativi, casi di sintags; marcata, dalle dislocazio
ai che polivalenti (Rossi, 2005, pp. 227-9)

Nell’opera buffa di scuola partenopea ¢ ovviamenge

di casa j
- - . . . na 0..
letano, che giunge, tra gli altri, a Rossin; (La gazzetts, libreteo dip &
Palomba con |a collaborazione dj '

PP- 230-2), ma non mancano esemp;

ni, agli anacolyrj

non solo (Rossi, 2016)
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La dicotomi2 lessicale genere serio/genere buffo puo essere riassunta
nel seguen’e schema, saldamente funzionante tra il primo Settecento
- lameta dell’Ottocento:

Opera seria = soltanto lessico di tipo A
Opera buffa e semiseria = lessico di tipo A, B, C

laddove A = lessico aulico; B = lessico basso, cioé triviale, dialettale o

popolare; C = lessico medio e colloquiale.

Trovano spazio, nell’opera buffa, tutti quegli elementi banditi dal

genere Serio a partire dal Settecento: oltre ai dialetti e alle lingue

straniere pitt 0 meno deformate, i giochi linguistici d’ogni sorta, le

allusioni oscene, 1 tecnicismi, 1 neologismi, varie strategie metalin-

guistiche 0 anche, semplicemente, tutti quei fenomeni tipici del par-

lato spontaneo, dai saluti ai proverbi, dai convenevoli ai tic verbali,

dall’idiomatismo all’insulto, e in genere le espressioni della lingua di

tutti i giorni: numeri, durate e quantit, termini indicanti cibi, og-

getti d’arredo, abiti ecc., nomi di malattia, toponimi non mitologici,

designazione diretta di oggetti e concetti senza il ricorso a metafore

antirealistiche.

Basta prendere a esempio gia il primo titolo rappresentativo del

genere, La serva padrona (1733, in LoI), di Federico e Pergolesi
(cfr. PAR. 1.5), nel quale si incontrano, tra I’altro, nomi tipicamen-
te comici (Serpina, Vespone); espressioni colloquiali quali «ho
fretta» (1, v. 8), «un par di schiaffi» (1, v. 32), capperi (1, v. 98),
«alla buonora» (11, v. 206); termini comuni quali cioccolate (1, vv.
7, 51), cappel, perrucca e bastone (1, v 'IOO);.SUfﬁS?at.l e prefissati esu-
beranti quali arcipadrona, padromsszm’a, zl{usmssm.m' (13 V. 42-3),
insolensaccia (B Was4ds Altro tratto d’ora in avanti lxmltatc? al re-
gistro buffo ¢ quello della citazione lettera}n:a, non necessariamen-
te burlesca, e in genere della ﬁ%nzmnc .dl rlspccclil.lamenu‘), dalle
situazioni metateatrali al metalinguaggio, ﬁ‘no ‘a.ll 1mprc'st1to, au-
tocitazione o eterocitazione, € alla metarr.lusmahtﬁ (su cui cfr. Ros-
. p. 101-42 € il capitolo successivo): «Pud dar in furie /
:i,ﬁzzfg Sando furioso, / che a me punto non preme» (La serva

padrona, 1, VV- 299-301).



Con i libretti scritti per Gioachino Rossini, I'opera buffa raggiung,
la piena marurita (Rossi, 2005; Riccobaldi, 2005), come testimon,
uno dei testi pit riusciti, quello della Cenerentola (1817), naro dall,
collaborazione tra il Maestro pesarese ¢ il geniale libretrista romang
Jacopo Ferretti (proprio con Rossini inizia a reseringersi la forbic,
tra l"attivita del poeta e quella del compositore). Basta la leteurg della
lunga aria di Don Magnifico (buffo), 11 1, vv. 718-84. in 207 heeps.
www.youtube.com/watch?v=UbEHiaz0G8M, a rth:14:48. 'inters
opera sara analizzata nel PAR. 4.2), per esemplificare la ricchezza del
ventaglio espressivo rossiniano, che spazia dalla terminologia del Jor.
to (ambo ed eletto) a quella politico-burocratica (rescritro) ed econo.-
mica (potecare), dalla locuzione ricercata (flusso e riflusso) al gergo
quotidiano (stivali a tromba, scuffietta), dalla gastronomia (ciambelle,
pasticcetts, canditi, confetti ecc.) alla zoologia (anguille, galline, stu-
rioni), e che consente anche qualche retrodatazione (come tromba e
scuffia: cfr. Rossi, 200, p. 299, n. 164).

Molte forme del brano appena ricordato sono alterate (diminutivi o
vezzeggiativi ecc.: vezzosetta, scuffietta, baroncino, manina, occhietts,
impieguccio, pasticcetti). A differenza del melodramma metastasiano
¢ dell’opera seria settecentesca, in cui si registrano alcuni alterati dal
sapore arcadico, l'opera buffa ottocentesca fa uso pressoché esclusi-
vo degli alterati e dei superlativi a scopo ludico-realistico (presso-
ché banditi, dunque, dall’opera seria romantica), specialmente per
ragioni foniche ¢ per I'ampia possibilitd di rime, fino ad arrivare a
forme abnormi, quali altezzissima, arcibellissimeo, eccellentissimo, leg-
gladrissimo, orribilissimo, sublimissimo, e all’alterazione dei nomi
propri — Isacchetto, per baccone!, Clorinduccia, Clorindina, Fiorilletta,
Fiorillina ecc. —, oltretutto funzionali al gusto per I'iperbole, caro
sempre all'opera buffa. Ben consolidato il modulo buffo della giu-
stapposizione di un aggerttivo o di un avverbio al grado positivo e
di uno al superlativo: bravo bravissimo, bene benissimo ecc., (amplia
esemplificazione rossiniana di tutti questi fenomeni ivi, Pp. 172-8).
Anche in questo sfructamento fonico, pregrammaticale, delje risorse
offerte dagli alterati I'opera buffa si dimostra fortemente debitrice
dei consolidati modi espressivi della commedia dell’Arte, come gia
prima della commedia regolare. Del resto, 'osmosi stilistica e conte-



pueistica fra teatro pc~r musica e teatro di parola andra sempre mes-
< in conto, almeno fino alla meta dell’Ottocento: la contiguita tra
commedie in versi e libretti goldoniani o la prossimita del linguaggio
Jfieriano col melodramma romantico non sono che due dei nume-
rosi esempl possibili.
A proposito di Goldoni, non ¢ un caso che la piu frequente, se non
la prima, attestazione di molte locuzioni buffe, rossiniane ¢ non
solo, spetti al commediografo veneto, che, com'¢ noto, ha portato in
palcoscenico, forse per la prima volta in modo sistematico, il «par-
lato-parlato» (Nencioni, 1976): «in malora», «un corno», «per
Bacco», «Ci ho piacere», «questa ¢ bella!», «star fresco», «fare
fagotto» ¢ ancora diavolo!, cospetto!, bagattella, corbellare. un cavolo!
ecc. (Rossi, 2010; 2016, pp. 64-5).
Ma pilt frequentemente, ben oltre le istanze realistiche, agisce sul
librettista il puro piacere espressionistico dell invenzione linguisti-
ca. non soltanto fonetica ma anche morfologica (ma realismo ed
espressionismo, si sa, vanno sempre a braccetto, come due facce
della stessa medaglia, nella comicita d’ogni tipo), come mOstrano
alcune parole, tratte dai libretti rossiniani, pressoché inventate di
sana piana sulla base di meccanismi interni di formazione: cava-
Liericidio ‘uccisione di un cavaliere’: «Corpo del mosto cotto, /
fo un cavaliericidio» (La Cenerentola, 11 1, V. 680-1); cova-cenere:
«Ih ih la bella Venere! / vezzosa! pomposetta! / sguaiata! cova-
cenere!» (ivi, I 6, VV. 31 +-s); gazzettato ‘di cui si parla nel‘la gazzet-
ta’: «La tua figlia gazzetrata / Gia lo so, che appunto ¢ quella >
(La gazzetta, 1 13) e gazzettante ‘che mette annunci sulla gazzetta:
«Mi chiammano sul muso / Gazzettante falzario ¢ patre mmfs'o!:?
(ivi, 1 11); «Un sciocco gazzettante> (ivi, 11 7);'guardabasso timi-
do, chi tiene lo sguardo abbgssatc? ; perché fai .la gua'rdab:itsso?»
nno felice, 8); imprinciparsi ‘sposare un principe’: «si tratta
niente men che imprinciparvi» ’(La Cenerentola, 1 2, v. .160); in-
bellare bbracciare, cingere : «Bc‘llc‘r'flgazze, / se vi dcgn?tf:
inciambellare il braccio ’/ ai nostri cavah::rl, il legno ¢ pronto> (ivi,
16); sharbificare ‘radcn? . «Se vuclJl.rasmo, / sapone e pettine / sa-
/ sbarbificarla» (ivi, 11 3, vv. 973-6), € altri ancora

o arricciarla, ; _
I()sui neologismi nell’opera buffa, cfr. anche Rossi, 2016), poco O

(L’inga
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per nulla attestati da dizionari e repertori italiani, a testimoniy,
della scarsa attenzione dedicata dai nostri lessicografi alla [ip,
stica, a cominciare da quella goldoniana. Peccato! Da ung spoglio
attento deriverebbero infatti centinaia di prime attestazion; ¢, pro-
babilmente, la retrodatazione dello stesso fenomeno de] « parlato.
recitato» (Nencioni, 1976), vale a dire della lingua dell’uso portata
in palcoscenico.

Nonostante la polarita lessicale serio/buffo, in un ambito i due gener;
condividono il medesimo codice. Si tratta della lingua degli innamora-
ti (con qualche eccezione per i servi, spesso verbalmente buffi anche i
amore), rigorosamente sempre letteraria, anche nell’opera buffa, e con
gli stilemi libretistici classici, dai numi alle stelle, dal core all’io mancy
io moro, dall’abuso d’interiezioni all’armamentario metaforico, e non
necessariamente con finalita ironica. Nel libretto di Ferretti, L4 Cene-

rentola, poc’anzi citaro, il prorompere dell’amore tra Cenerentola e il
principe segna un immediato innalzamento diafasico:

etey-

Di quella voce il suono
ignoto al cor non scende.
Perché la speme accende?

Di me maggior mi fa (La Cenerentola, 1 14, vv. 610-3, in LOI).

Ma questa diglossia non ¢ una novita, visto che anche nella comme-
diaregolare e dell’Arte agli innamorari spettava l'eloquio poetico tra-
dizionale. Puntualmente Goldoni segnala, da par suo, il fenomeno,
in un libretto buffo (L 4rcadia in Brenta, 1749, 11 10, in Rossi, 2005,
p- 308):

I padron con la padrona

Fa 'amor con nobilta:

Noi andiamo pil1 alla bona
Senza tanta civilra.

Dicon quelli: «Idolo mio,

Peno, moro, smanio, oh Dio!».
Noi diciam senz’altre pene:
«Mi vuoi ben? Ti voglio bene»;
E facciamo presto presto

Tutto quel che s’ha da far,
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Dicon lor ch’¢ un gran tormento

Quell'amor che accende il core;

Diciam not ch’¢ un gran contento
sel che al cor ci reca amore.

Ma il divario da che viene?

Perché han quei mille riguardi:

Penan molto, ¢ parlan tardi.

Noi diciam quel che conviene

Senza tanto sospirar,

con felice messa in burla delle principali espressioni del genere amo-
coso: idolo mio, peno, moro, smanio ecc.

Proprio I’amplificarsi della componente amorosa - ¢ soprattutto psi-
cologica — a scapito di quella burlesca, gia tipico della produzione
goldoniana, unitamente all’influenza dello stile larmayante france-
se, determineranno il successo crescente del genere semiserio, o di
mezzo carattere, contraddistinto, dal punto di visto linguistico, da
un minor grado di funambolismo ed espressionismo verbali ¢ da una
maggior ricerca di realismo. Ne & un ottimo esempio il libretto semi-
serio della Gazza ladra, di Gherardini per Rossini, 1817), con brani
che davvero s’avvicinano al parlato-parlato:

E chi dice il contrario? - Ma finiamola.

I tempo vola: io corro

Un momento in cucina; ¢ poi, s¢ credi,
Andremo insieme ad incontrar Giannetto (11).

Come gia era accaduto per la favola pastorale, dunque, il rinnova-

3 . . i . "
mento linguistico passa atcraverso l'opzione di un genere misto, ibri-

do. tra il drammatico, il comico, il lirico e I'elegiaco.
3

3.3.5. Lacaduta delle paratie A partire dalla meta dell’Ottocen-
to, la dualita serio/buffo diventa sempre meno marcata, anche dal
punto di vista linguistico, ¢ dunque ’analisi dei libretdi si fa ancor
meno rassicurante, per gli studiosi. Anche laddove non imperi il ge-
Here semiserio; 12 lingua melodrammatica s’apre, dapprima sommes-

samente, 3 campi lessicali prima ignoti al registro serio ed esclusivi

e



SR —— o <w:

del comico, e si avvicina, Spesso inavvertitamente perché soltane, Per
cO ’ . . ..

e aspetti (il lessico, ben camuffato dalla solita sintassi ipertrof .

certl

nente incline all’ iperbato), al parlato comuncl.. N
Certo timido avvicinamento al parlato, o meglio agli stilemi buff

incontra gid nel Verdi aureo, almeno a partire da Rigoletto: al diay,)

all’inferno, che fracasso!, matto, scornato ecc. (BO.HOIEI'» .B.UIOI}L 2010,
pp. 162-4) €, com’e OVvio, massimamente flel comico, boitiano als.taﬁ
Il melodramma tardottocentesco e prlmonoveccntesc{q manflene
un equilibrio precario tra le istanze veristiche (piu negh. intenti che
nei risultati, pitt nelle tinte forti ed esteriori dei drammi della gelo-
sia che nelle soluzioni linguistiche), con I'introduzione di element;
decadenti e neogotici, ¢ il proseguimento della linea antirealistica
e arcaizzante del melodramma romantico. Anche i temi oscillano
dalle nostalgiche rivisitazioni della commedia dell’Arte (/ pagliacci
di Ruggero Leoncavallo, 1892; Le maschere di Illica per la musica di
Pietro Mascagni, 1901) all’ostentata ricerca di esotismo (fris, di Llli-
ca per Mascagni, 1898; Madama Buzterfly, di Giacosa e Illica, 1904,
La fanciulla del West, di Civininj e Zangarini, 1910 ¢ Turandot, di
Adami e Simoni, 1926, tutti e tre per Puccini), dalle storie di vita
quotidiana (Cavalleria rusticana, di Giovannij Targioni Tozzetti e

Guido Menasci, 1890 ¢ Amico Fritz, di P. Suardon, pseud. di Nicola

Daspuro, 1891, entramb; per Mascagni) ai drammj storico-letterari

per Mascagni, 1935: cff. Rossi, 1999). ¢ di Targioni Tozzetri

In un i
'no stesso libretto, a volte nella medesimg sce
realismo e antirealismg estremi "3 c0zzano talora
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0 brettO esempl‘are perla c\oesistenz‘a di Yecchio € nuovo, alto e bas-

1 Jnche di. serio e buffo, ¢ La B‘oheme (inzor), tratto dal romanzo
d'achndicc di Henry Murger, Scei?es. de la vie de Bohéme, e ridotto
o versi da Giacc?sa e Ilhca.per Pucc.ml,, 1896 (la bella regia di Franco
7 ffirelli, con dlret‘:torfe e interpreti d’eccezione — Herbert von Ka-
e Mirella Freni, Gianni Raimondi -, all’indirizzo https://www.
soutube.com/ watch?v=cSuL 4u3bOpg). Espressioni della conversa-

‘

~ione familiare come « ho un freddo cane» (1, v. 15), «Non mi sembri
dncero» (I1L, V. §37), «quel tanfo mi soffoca» (111, v. 571), «Ama il
ballo, signorina» e «Ballerei sera e mattina» (111, MM6, 8), «Ho tante
cose che ti voglio dire» (1v, v. 781), al pari di oggetti quotidiani qua-
li prezzemolo (1, v. 83), salsiccie (1, v. 100), frittelle (1, v. 101), affitto (1,
v.110), zucchero (1,v. 157), cuffietta (11, RM1; 1V, V. 636 et passim), datteri,
spillette e caramelle (11, V1), ragit (11, v. 365) ecc., si alternano a cultismi
¢ poetismi pilt 0 meno inerziali, non necessariamente ironici, come pe-
riglio (1,v. 33), belta (1, v. 166), desio (11, AM47), niuno (111, v. 605), per
non parlare dei soliti iperbati: «Fulgida folgori la sala splendida (1,
v.87); «cercar che giova?» (I, v. 205); il gia citato «o dolce viso / di
mite circonfuso alba lunar» (1, vv. 279-80); «Pericolosi esempi / la
folla oggi ci da!» (11, F1r-12); «dividerci conviene» (111, v. 491); «dei
pazzi & "amor tetro / che lacrime distilla» (111, vv. 523-4); «Sto poche
morte cose a riguardare» (1v, V. 631); «tu ascendere / il sacro monte or
devi» (1v, vv. 762-3, dove il sacro monte ¢il monte dc?i pegni),.
Addirittura il passato remoto in luogo del pros‘snfm el imPerati-
inuano a essere attestati: «M’udisti? Vaneggiai. Ti
rassicura» (111, V. 567)- Popolano il libretto, inoltre, forestierismi

e latinismi: Jord € milord (1, v. 69); «Digfla est intrari» (IL, v. 33,6)f
<<Ingrcdiat si necessit> (11, V. 7_37),‘co'upe (1v, v. 616) e.cc.; nomi di
mestiere: calzolaio (1L V- 415); Ipamest (L, v. 445), l_ﬂtt’”e”d?lf (?11,
V. 453); csprcssioni di tempo (trz?nestre, L V. I14; «cinque minuti»,
I, V. I75; mezzodi, 1L, V- 456) e di l.uogo ,(<<v1a Mazzarino», 11, F6),
f;n;) . u esto MOMENtO appannaggio dell’opera buffa per la loro con-
1 on meno delle espressioni idiomatiche ( «le fa 'occhio di
cretezzs, nI v. 534; «lo tacconcio per le feste», 111, MM12), dei gio-
i i Iz,l’e ;: dei lazzi: la metatesi «arzuto e pettorillo» (in luogo
chi di Pj“fo ¢ pettoruto», L V. 137); la paronomasia «un piatto degno

50y
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V'aringa... salata> (1V, VV. 655-6; sulla ricchissip,

di Demostene: / ul .
ohéme cfr. Goldin, 1985, pp. 335-74; Serianme

variegata lingua della B
2002, pp. 113-61; Saino, 2009).

Finalmente I'opera comincia afis
senza dover necessariamente ripetere nella risposta, come gia vig,;

(PAR. 3.2.2), il verbo principale della domanda, come pure avvepjy,
regolarmente nell'opera seria tradizionale, e talora pure nella by,
(che peraltro ammetteva anche la possibilita di risposta con si/np sec.

co). Nella Bohéme, invece:

pondere si € 70 alle domande polai

[MARCELLO] Trovasti?
[RODOLFO] Si (I, . 24);

[MARCELLO] Bruciamo il Mar Rosso?
[RoDOLFO] No (1, v. 26, ¢ molti altri esempi di s#/70 nelle risposte del 1 quadro).

Anche l'insistenza della Bohéme sui contesti ironici (i quattro intel-
lettuali protagonisti dell’opera usano spesso espressioni aulicheg-
gianti, quasi a derisione del consunto codice tragico) ne avvicina la
lingua a quella dell’opera buffa e testimonia la sensibilitd metalin-
guistica degli autori Giacosa e Illica, oltreché la modernita di questo
libretto: «E la morale offesa che vi scaccia! / Si abbruci dello zucche-
ro. / Si discacci il reprobo» (1, vv. 156-8), esclamano rispettivamente
Schaunard, Marcello e Colline, fintamente scandalizzati dalle scap-
patelle del padrone di casa Benoit, con tanto di esortazioni imperso-
nali in stile metastasiano («Si abbruci», «Si discacci »).
Quel ch.e piu cczlpisce, comunque, nel libretto della Bohéme, & la
elodramm o
due atti (0 (;luadri). Basti un dialogo co?rtllecct;’uicl)l}:)r?:?tto e
) _ » VV. 107-18, a
dlmostrar\lo, con le sue botte e risposte, brevissime e in vers; spezzet-
tati su pitt battute, e il suo lessico comune: muso, affitto, old, sedsa,

trimestre, pazzo.
Oppure la scena in cui Musetta, per ingelosire Marcello tramite i
ei

vecchio Alcindoro, scopre il piede togliendosi la scarpa (con parol
PRy g : ; ; e

pitt buffe che serie: slaccia, straccia, zitta, fitta, scarpa, calzolzi, pai
’ o;

02



[2 stess forma apocopata pié ¢ notevole in
a

) quanto utilizzata ne| sug
T concreto di ‘piede’):
significato 3

[MUSETTA] (Marcello smania. E vinto. Ora conviene
liberarsi del vecchio).

Fingendo provare un vivo dolore.

Ahi!

[aLCINDORO] Che c’¢?

[MUseTTA] Qual dolore, qual bruciore!
[aLcINDORO] Dove?

[MUSETTA] Al pie.

Sciogli, slaccia rompi, straccia

te ne imploro Alcindoro!

[ALCINDORO] Abbassandosi per slacciare I scarpa a Musetta.
Zitra, zitra...

[MUSETTA] Dio che fitta!

[ALCINDORO)] Tustandy il piede di Musetta.

Qui?

[MUSETTA] Pit1 in gilL...

[ALCINDORO] Qui?

[MUSETTA] Pitt in su...

maledetta scarpa stretta.

[ALCINDORO] Scandolezzato.

Quella gente che dira?

[MUSETTA] Or la levo per sollievo.
[ALCINDORO] Cercando trattenere Musetta.
Imprudente!

[MUSETTA] 87 leva la scarpa e la mette sulla tavola.
Eccola qua.

Laggiti c’¢ un calzolaio;

comprane un altro paio. | |
[aLciNDORO] Disperato, prende la scarpa e rapidamente se la caccia nel panciotto, e
st abbottona maestoso [abito.

Come! Vuoi che io comprometta il mio grado?...
[MuseTTA] Perché no?

Via! '

[aLciNDORO] Miodiot

[MUSETTA] Impazientendosi.

Corri! |
[ALCINDORo!] Musetta!

[Mu sETTA] Presto!



[ALCINDORO] Aspettal...
[MUSETTA] Strillo!...
[ALCINDORO] Vo

Per timore di maggior scandalo, Alcindoro corre Jrettolosamente vers, |, bottegy 4,
ey im
calzolaio (11, vv. 401-20).

Le fitte e dettagliate didascalie, in Cntrambl: i brani,fiimostrano. Par-
tenzione degli autori all’allestimento sc.:cr.uco e all Interpretazione.
Lo scarto dal passato ¢ ancora piu tangibile nel dar voce, con affla-
to tutto veristico, alla folla indistinta, con battute Sovrapposte (

cantate simultaneamente al canto dej protagonisti, quasi in un’a]
dimensione parallela), talora senza ne

c

tra
ppure la segnalazione de] lo-

[ Venditori.

[VENDITORI] = Fiori alle be]le.
= Oh!la crostata.

- Panna montata.

= Fringuellj, passeri.

— Datteri!

- Trote!

= Lartte di cocco!

— Giubbe!

- Carote!

La Folla.

[BORGHESI] Date il passo,

[MAMMA] Emma, quando ti chiamg:
[SARTINE] Ancora un 4]
[STUDENTI] Pigliam vi, Mazzarino,
[DoNNE] Qui mi manc, jj respiro!..
[BORGHESI] Vedi? I caffp & vicino,

tro giro..,
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[SARTINE] Ammirando una bacheca,

Oh! stupendi gioielli!

[sTUDENTI) Abbracciandole.

Son gli occhi assai piu belli!

[ALCUNI BORGHESI] Scandolezzati.
Periccolosi esempi

la folla oggi ci da!

[ALTRI BORGHESI] Era meglio ai miei tempi!
[MONELLI] Viva la liberta!

Al Caffe.

1

Vaniglia!...

- Ratafid!

Dunque? Presto!...
— Daber!

- Un caffe!...

Presto, olal... (11, v3-C6).

|

Lo spettatore di ieri e di oggi, di fronte a brani siffatti, ¢ come strania-
to proprio per la distanza rispetto al melodramma di scuola roman-
tica. Manca, in primo luogo, una vera e propria trama, soprattutto
grazie alla modernita della fonte, il poc’anzi ricordato romanzo di
Muger (de Van, 2002, p. 125). Trionfa qui la f?rma aperta, senza piu
distinzione tra arie € recitativi, in una sorta di parlato cantaro: qua-
. b ] .
si un ritorno al recitar cantando, naturalmente in tutt’altra ottica.
Con il parlato-parlato, questi brani della Bohéme condividono la
s ; allare, la tendenza al monotono, che antici-
scarsa escursione intery , e :
iche e ambizioni diversissime, quello che sara lo
pa, sebbene con tecn _ ,
honberg (Giannattasio, 2005).
radizione e innovazione della Bohéme si estende
| tendenziale abbattimento, gia accennato, del-

Sprechgesang di S¢
La coesistenza di €

etrica, nc - - .
anch{; allam ra recitativi e pezzi chiusi, con estrema varieta di metri
la differenza

. { primi quanto nei secondi, e nella ricerca, parimenti
e ritmi tanto N€ Pnto vicinissimo ora al parlato, ora a ballabili (come
ricordata, di u? fia Musetta del secondo quadro) e filastrocche.
il celebre v'alzﬁf r‘csenza di opere esotiche innalza il tasso di forestie-
cttli); spiccano soprattutto gli orientalismi: hara-kiri, na-
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kodo, yen ecc. (Bonomi, Buroni, 2010, pp. 208-11), senza dimenticage
gli anglicismi della Fanciulla del West: all right, good bye, hellp, mister,
poker, revolver, west, whisky ecc. (in LP).
1l gioco di parole che coabita con la morte in scena (La Bohérm,,
Madama Butterfly e molti altri titoli), il funambolismo linguistico
braccetto con gli stilemi del linguaggio amoroso sembrano davverg
ricondurre la librettistica italiana all’originaria convivenza di stili tra-
gico, comico ed elegiaco, prima della rigida biforcazione determinara
dalla nascita dell’opera buffa. Ancora una volta il rinnovamento de
linguaggio teatrale (per tacere di quello musicale) implica (o & impli-
cato da) I’abbattimento delle paratie di genere, o meglio la creazione
di un genere, 0 meglio ancora di un linguaggio, composito.

3.4. Lalingua dall’opera e dell’opera

Molte espressioni operistiche sono entrate a far parte dell’italiano
comune, in accezioni metaforiche e come espressioni idiomatiche, e
vengono spesso utilizzate nella titolazione giornalistica, nella pubbli-
citd, ma anche come modi di dire di tutti i giorni, a volte quasi pro-
verbi. Tra le pili celebri ricordiamo: «cosi fan tuttes (dall’omonima
opera di Mozart); «il catalogo & questox» (dal Don Giovanni mo.-
zartiano); «farfallone amorosox (da Le nozze di Figaro di Mozart)
«Figaro qua Figaro 14», «sono un barbiere dj qualitd », «tutti
chiedono, tutti mi vogliono», «ma se mi toccano dov’
le> (da I/ barbiere di Siviglia di Rossini); « bugia pietosa», «croce e
delizia», «pio ministro» ‘sacerdote’ (da La traviazs dj Verdi); «la
donna ¢ mobile», «schiavo son de’ vezzi tuoi», «sono stud
povero», «tutte le feste al tempio», «questa o
sonox, «pari siamo!» (da Rigoletto di Verdi); «siamo ture una sola
famiglia» (da Ernani di Verdi); «e non mi pesa la lunga arresq »,
«un po’ per celia, un po’ per non morire» (da Madamy, Butter_‘ﬂy
di Puccini); «oh! dolci baci, o languide carezze», « scherza coj fap.
ti ma lascia stare i santi» (da Zosca di Puccini); «nessun dorma »,

«all’alba vincerd» (da Turandot di Puccini; cfr. Serianni, 1989a, pp,
369-79 e Rossi, 2011b).

-
mi

¢ il mio debo-
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este dovrebbero essere aggiunte almeno le famosissime (e ricor-
) iucturae verdiane citate poco sopra (cfr. PAR. 3.3.3).
Iorigine dell’espressione si ¢ totalmente opacizzata, anche
esso le persone piut colte: quanti sanno che «I’amico Fritz» ¢ il ti-
olo di un‘opera di Mascagni e che la filastrocca «Ombretta sdegno-
adel Missipipi> citata anche nel fogazzariano Piccolo mondo antico,
provicnc in realtd da una straordinaria opera comica rossiniana, pre-
o caduta nel dimenticatoio (La pietra del paragone, 1812, libretto
Jello sconosciuto Romanelli)?
Lo studio del canto lirico da parte di moltissimi artisti stranieri co-
stituisce un potente veicolo di italianismi nel mondo. Non si tratta
solranto della lingua letteraria e aulica dei libretti, ma anche dei nu-
merosi tecnicismi del canto commentati nel capitolo 1. Inoltre, I’a-
spirazione di molti stranieri a diventare cantanti d'opera li induce a
studiare la nostra lingua in tutte le sue varieta.
Traitermini italiani diffusi dall’opera (e talora dalla musica in genera-
le) in altre lingue del mondo ricordiamo almeno aria, belcanto, bravo
(che all’estero & invariabile e ha valore avverbiale, cio¢ si grida Bravo!
- e non Brava! — anche a una donna), cabaletta, cartellone, cavatina,
coloratura, daccapo, Do di petto, fiasco, libretto, melodramma (da non
confondere, perd, con il mélodrame francese, detto anche mélo ‘me-
lologo, genere reatrale-musicale consistente nella recirazione di un
testo drammartico sulla base di un accompagnamento strumentale’,
presto utilizzato anche, metaforicamente, per desfgna'tre altri generi
letterari e cinematografici), opera, prz'madanna., recitativo, soprano, te-
nore, trillo (cfr. almeno Folena, 1983;. Nicolodi, Trovato, 1994; 1996;
2000; Nicolodi, Di Benedetto, Rossi, 2012; LesMu;-Stammer]ohann
etal., 2008; Stammarjohann, 2013; B,onoml,_C.lolc.tu, 2015). |
Indice della caduta di prestigio dell opera llrlCE'l in epoca odierna ¢
sicaramente la deriva semantica di alcuni terfmm, oggi utilizzati in
italiano in accezione prcva'lentemex?te negan:ra.hQu?lchf esempio.
Sicuazioni ridicole © pate:nche, .sc?htamcnte aJl italiana”, cio¢ mal
organizzate € SPESSO oltre i margini della legalita, possono essere eti-
cherrate come da operetta: «Questo referendum? Mi sembra un’o-
cra» (corrieredt 2014'). -Analoga.lmente si parla di farsa (in ori-
re OpEristico COmMICo consistente in piéces teatrali

renti

Talora

PCI.' €
gine, glorioso gree

Q-



perlopit d’un solo atto) e opera buffa: «una generale “opera buff, "
luci rosse” come ha scritto nei giorni scorsi il “New York Timeg” a
proposito dell’Iralia berlusconiana » (repubblica.it, 2011).

Le ridicole smanie di protagonismo di divi o politici vengono spesso
stigmatizzate come da primadonna: «Juncker vuole fare sempre |,
primadonna e forse non sa come funziona I’Europarlamentos (jyj,
2017).

Melodramma e melodrammatico denotano spesso situazioni strap-
palacrime, false, inutilmente pompose e I’Italia é accusata talora, da
noi e dagli stranieri, d’essere il paese del melodramma: «Nella citra d;
Beppe Grillo, il melodramma delle comunarie fa calare il sipario sulle

Comunali» (corriere.it, 2017); «finire in melodrammatici titoli dj
giornale» (repubblica.it, 2016).




