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;m Jiare 'opera italiana: strumenti critici

" Storiografia

Laconsapevolezza riguardo alla natura pluridimensionale dello spettacolo
operistico € I’attenzione rivolta al suo contesto di produzione e di recezio-
ne sono aspetti maturati solo negli ultimi decenni in ambito storiografico.
Di piit: la stessa storia dell’opera italiana & stata solo tardivamente “nar-
qra” e studiata, nonostante I'importante ruolo da questa esercitato nel-
I cultura sia del nostro Paese sia del resto d’Europa e del mondo. Come
abbiamo visto, il primo serio tentativo, e per oral'unico, di affrontare una
simile impresa ¢ stato quello intrapreso da Lorenzo Bianconi e Giorgio
Pestelli alla fine degli anni ottanta del Novecento, con la pubblicazione
di una Storia dell opera italiana in pitt volumi. Ne sono apparsi per il mo-
mento solo tre, di taglio sistematico, in cui vengono in sostanza affrontati
altrettanti aspetti fondamentali del fenomeno operistico: a) il sistema pro-
duttivo ¢ le sue competenze; ) la spettacolaritd; ¢) il rapporto del teatro
d'opera con la cultura e le altre arti (Bianconi, Pestelli, 1987-88).

Ora, come si puo spiegare un simile ritardo in questo fondamentale
campo degli studi operistici? Le ragioni sono molto complesse, ma ne ri-
chiamiamo almeno tre (in parte gia anticipate).

Ll pregiudizio dei lecterati settecenteschi e, pilt in generale, dei letterati
fout court - anche in epoche pitl recenti - contro 'opera italiana, conside-
;ata U tipo di spettacolo di rango inferiore, perché troppo condizionato
A fa}:tori CXtrartistici.
l'i \I;V:glﬂ:::m Tl }ungo esercitata dalla .musicologifl tedcs‘cildche, sulla sci‘:f
e’ by 16&0“1@, ottica d?lla sua peculiare concezione di ra.m.lrcrilal musi
inadeguag, 4 Opgra italiana secondo paradigmi m.terpretanw e 'tut.tc\)
Music. e.d rifo C e.la lefgge aurea del teatro wagneriano era l:f\ cont%nu%t:a
mmatica, |'opera italiana — contrassegnata da discontinuita

.
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e cesure — & Stata valutata nega'tivamentc sul‘ piano t‘zstetico € Quind; oy
siderata poco rilevante da studiare, mentre si s0no ritenute degne it
solo quelle opere (in sostanza le composizioni di Monteverdi e Gluck) cf
cembravano preannunciare il vcrl?o wagneriano.

;. Latendenzaaunacerta settor'lallzza’zwne della cultura musjcae (siaip
ealia sia all’estero), per cui a storia dell opera era parte di una PIU generg]e
toria della musica (quindi una sorta di sottogenere che non richiedey,
scrumenti critici adeguati) ¢, a sua volta, scomponibile in pits setror; da
studiare anch’essi separatamente, settori che si riducevano in sostanza ;
due: 'uno aveva come oggetto il testo poetico, analizzato con metodolo-
gie proprie della critica letteraria (anche se tali testi erano ritenuti letrers.
cura “minore”); Laltro aveva come oggetto il testo musicale (la partitury),
riservato ai musicologi, che si limitavano a studiare la tecnica compositiva,
la scruttura formale, lo stile, trattando in sostanza i numeri operistici come
brani di musica strumentale.

% 1l rinnovamento di prospettive inaugurato dalla Storia dell'spera ita-
liana & senz’'altro il frutto del vivace contesto culturale degli anni settanta
¢ ottanta, in cul maturano nuove metodologie (tra cui lo strutturalismo
¢ la semiotica) e un pitt serrato dialogo interdisciplinare: la musicologia
si apre alla “nuova” storia (delle “Annales™ cfr. PAR 3.2), alla sociologia,
alla psicologia, all’antropologia, alla teatrologia. Si fa cosi strada la con-
sapevolezza sia della natura eterogenea dell’opera in musica sia della ne-
cessita di un approccio “sistemico” per affrontare in maniera adeguata il
suo studio. Dall’analisi del libretto e della partitura — indagati comunque
dagli anni settanta in poi mediante nuove metodologie - la ricercasi¢
allargata progressivamente fino a comprendere lo studio del contesto pro-

uttivo ¢, in anni recenti, quelli della spettacolarita e della messinscend
operistica. Piti che ricostruire, quindi, le vicende compositive € le carattert
stiche del singolo testo drammatico-musicale, gli storici dell opera hanno
mirato in questi anni a individuare il rapporto dialettico che s instaufa
;iﬁzzst: e gli ambiti produttivo-spettacolare-culturale in cui & m?tu(;?itz-.
dagine, szzifrﬂiodh?nno progressivamente ampliaro il loro raegfll(chtfo
dell’interesse degl; si ic)l'roc‘essi) D C?mun‘(}u pale vien¢
ricostruito | sens%) deﬁl o I‘C@tthO medlalll)t'e 1 (? yisto, nof

Necessariamengs o 0 ;pcttacolo, processi che, come abbiam

In particolare ?’l'ncﬂl (V)‘no. . . 2 ha fatto
maturare yp sp:e Cilg uss0 dello strutruralismo c? dcﬁlla Slcmlotl(':a - il
, €0 interesse per le convenzioni dei generl ™
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Nell’'ambito di questo filone di ricerche un ruolo centrale hanno svolto

li scudi sulle forme del melodramma ottocentesco: a partire dagli anni
1970-80 alcuni music.ol.ogi (Gossett, 1970, 1974-75; Moreen, 1984; Po.
wers, 1987) hanno individuato una sorta di lingua comune - la cosidderta
solitaforma” - che sarebbe alla base delle opere composte nel periodo che
vada Rossini al Verdi dell’ 4ida e su questa scia si sono collocati, negli ulti-
i decenni, numerosi studi incentrati sulla morfologia delle strurture for-
mali. Anzi, tale approccio € sembrato talmente pervasivo da suscitare negli
ulimi tempi qualche riserva: ¢’e chi ha ravvisaro il pericolo di scadere in
un certo manierismo metodologico (Parker, 1997; Parker, Smart, 2004), 0
chi ha osservato come il sistema del melodramma italiano sia in realt} assai
pit fluido e articolato di quanto si potesse pensare, per cui appare un’ope-
razione troppo artificiosa racchiudere I’estrema varieta delle forme in po-
chi, rigidi modelli (Gallarati, 2009). Sempre a partire dagli anni settanta-
ottanta, un impulso analogo a quello impresso allo studio delle strutture
formali hanno subito le ricerche riguardanti la struttura melodica dell’aria
ottocentesca, ricerche che hanno condotto alla formulazione teorica della
“Iyric form” (Lippmann, 1969; Kerman, 1982; Huebner, 1992): tali studi
hanno messo in rilievo come anche la sintassi melodica ottocentesca uti-
lizzi moduli formalizzati, basandosi sostanzialmente su periodi squadrati
e bimembri formati da 8 versi suddivisi in 16 battute (cfr. Parte seconda); di
recente tuttavia tali organismi melodici, pilt che essere inventariari da un
punto di vista puramente formale (come si ¢ fatto per alcuni anni), sono
stati analizzati sulla base della funzionalita drammatico-espressiva, un cri-
terio che ha fatto tra altro emergere la loro maggiore mobilita strutturale
(Pagannonc, 1996; Bianconi, 2007).

Un cenno particolare merita |’attenzione che negli ultimi anni ¢ stata
fiservara al libretto, tanto da inaugurare addirittura un nuovo e specifico
settore di studio: la /ibrettologia. Per secoli questo peculiare testo - dalla
duplice natura (testo letterario autonomo/testo d’uso concepito per il i
vestimento musicale) — ¢ stato riguardato da critici, studiosi e u.omini c.h
cultura unicamente dal punto di vista letterario ¢, in tale prospettlva,‘dem-
8rato come sottoprodotto artistico o declassato al rango di genere .mmorf.:i
II“ A0ni recenti, tuttavia, tale giudizio ¢ stato superato ¢ si & analizzato 1
ibretto non come testo in sé, bensi come componente parziale

s AMmaturgica che solo in unione con la musica e la scena trova la Sl E
ol essere ¢ la sua pili completa realizzazione formale e.d REPERSAITE 1
PIU: una vorq riscopertane la natura funzionale, in molti hanno ricono

di un’idea



UN TEATRO TUTTQ
104 CANTAT

sciuto il ruolo centrale ldel libl:etto 1.1eclll’ambito del proc§sso di Creazion,
dello spettacolo Operistico; S¢ mfat,“’ A S tiflette [e Conver,.
zioni (drammatiche, musicali, scemc}Iw) proprie della sua epoca, dall’aler,
influenza ¢/o determina — aLtraverso iigagiic <.:1ella dmmmamrgia’ il livel]
contenutistico, [a versificazione, I'uso delle didascalie - i COmportamepy;
ranto del musicista quanto degli interpreti e dei curatori dell’aﬂesﬁmen_
to, in una parola quindi la fisionomia globa.le .dello spettacolo (Gaﬂarati,
1984; Goldin, 1985 Fabbri, 1988; Roccatagliati, 1990, 1996; Fabbri, Gron.
da, 1997; Gier, 1998). Non va tuttavia dimenticato che il ruolo de] poeta
melodrammatico si ¢ modificato nel corso dei secoli. Se nel Seicento ¢ per
buona parte del Settecento il librettista ¢ ritenuto I'autore dell’opers, i
responsabile del progetto generale dello spettacolo, a partire dagli ini;
dell’Ottocento il compositore entra di prepotenza all’interno della sua of.
ficina creativa: a cominciare da Bellini, quindi soprattutto con Verdi e poi
Puccini ¢ il musicista che spesso sceglie il soggetto e stende lo scenario o
detta comunque al librettista le regole ed anche i particolari del suo lavoro,
per non parlare poi dei casi del suo completo esautoramento, quando il
compositore — come avviene con Boito ¢ Leoncavallo — mette in musica il
testo poetico scritto da lui stesso. Inoltre, dei libretti si & apprezzata in que-
sti anni anche la funzione documentaria, dal momento che essi consento-
no sia di ricostruire eventi operistici che, persa la partitura, si sarebbero
altrimenti dimenticati, sia di ricavare notizie (attraverso le prefazioni o gli
avvisi al lettore) riguardanti le circostanze della rappresentazione, la fonte
letteraria da cui ¢ stato tratto il soggetto, nonché la poetica dell’autore 0 il
contesto di idee da cui l'opera in questione ha avuto origine.

Come sopraaccennato, in anni relativamente recenti si ¢ compresainol-
tre I'importanza anche della dimensione cinetico-visiva dello spettacolo.
In particolare si ¢ rilevato come questa componente abbia influenzato in
maniera determinante sia i processi creativi degli autori — che, tra lalero,
riservavano a questo aspetto didascalie minuziose — sia la risposta del pub-
El;ico’ rappresentando una risorsa fondamentale per decretare il successo 0
p eraaslcc (;;ii :::)isgfg:ﬁc’lo' Ir.‘ quesEi anni pet fort.una sie racc’ocl)to, 113:2;”
——" iastorla dell’opera ( m‘pa.rtlcolare per | 6o i

e conografico: bozzetti di scenografie ¢ di costm™
appunti di regia, disposizioni sceniche a it itre e altre font!
pa 0 manoscri

visive (Conagj 1087 i
: » 1981; Viale Ferrero : n, 1986; Petro
belll,DiGregOrio IGSE PO RN AR, /i3 2000}

Casati, Jesurum ; Biggi s Biggi, Ferraro,
Rosen, Pigozz; , »1994; Biggi, 1995; Biggi, :

002; Jesurum, 20 02), elementi questi che ci conse
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Jmeno Jiimmaginare la nat'ura F: lc? ‘principali'car_atteristichc delle varie ti-
ologie di messinscena &, nei cast pil f(?rtunatl, di capire il ruolo esercitato
lla componente cinetico-visiva sul piano compositivo.

La presa di coscienza della co.erplessna del teatro d’opera non signi-
fica ructavia che gli studi concreti in questo settore abbiano seguito una
medesima impostazione. Non esiste, ad esempio, una definizione univoca
4¢l fenomeno operistico € tanto meno un approccio analitico condiviso.
Archiviata una concezione di tipo prettamente letterario dell’'opera (il
dramma ¢ i1 libretto, la musica ne ¢ un arricchimento), si ¢ affermata nella
|etteratura operistica degli ultimi decenni una concezione opposta € pre-
valentemente musicale: il libretto ¢ solo un pretesto per la musica o tutt’al
piil un appiglio per la comprensione del significato drammatico veicolato
principalmcnte dalla musica (Dahlhaus, 1988). Questa concezione & stata
wteavia integrata da riflessioni e proposte ulteriori: non & mancato chi ha
fitenuto questa impostazione valida soprattutto per 'opera italiana otto-
novecentesca ma passibile di necessari ritocchi per quella sei-settecentesca,
incentrata su categorie estetiche diverse (Strohm, 1997); né chi, pur par-
endo dal concerto di “drammaturgia musicale’, ha cercato di comprende-
te meglio il funzionamento dell'opera in musica proprio iz quanto fatto
drmmatico, <assumendo la nozione classica di “dramma’ come rappre-
sentazione dell’agire interpersonale, ma intendendolo come struttura non

necessariamente determinata dalla parola» (Della Seta, 2008, p. ). In

anni recenti, inoltre, in relazione alla maggiore actenzione che ha suscitato
si & esplorata la possibi-

lf‘ componente visiva dello spettacolo operistico,
it di afferrare i significato drammatico da aspetti quali la scenografia, la
gestualitd, la mise-en-scéme, itinerario che ha finito per privilegiare |’inte-
{::; ‘jz“a performance rispetto ai dati testua%i del prO(.iotto arltisdco (Ab
At¢, 2001; Smart, 2004). Al dila 0  latere di queste differenti concezioni
;g;fii:;trieil lf i ey il iStiC(? nell suo 'comples'so, occorre qull1 almendc?
fatto allag aa CT{“ Orlgm’?l} cor}tpbutl cbc in questl ultimi ten?p;l anno di
do per unga P! C'ano‘ne: implicito degli scudi sul teatro mu‘szc .e, optan-
Citare j COSiSEmC_C‘o di tipo m.ulticulturale. A questo propoill’to SL POSZOTIO
Musicolop: SLH gmde{’ studies — sviluppati s'oprattuttc.) ned ambito .ehz
0 aleune ialangloal?‘erlcana —, che hanno riletto l.e vicen e'opensFlc/o
Cantang atte te tecniche, compositive 0 incerpreFauve d1- certi autort l; o
Sisong son;av-ers? lalente della sessualita: in pamc.ol.arc, 1rl1,questo a:;nalid1
Al mond, dal'tx gli aspetti legati all'universo femmm.de, al OmOsess :
¢i castrati, o approfonditi alcuni espedienti presentl 10 certi

.
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soggetti operistici, quali il traveStitismo., lo sc.:a'rnbio d’identit ¢
i giochi erotici (McClary, 2002; Daolmi, Senici, 2000; Heller, ,
“on sono mancati studi che, pur partendo da un punto di vig,
hanno poi assunto inedite profondita prospettiche grazie all’ap
diversi incroci disciplinari (di tipo psicoanalitico, filologico e §
cfr. Senici, 2005).

In questi anni si ¢ riflecruto anche sulle difficolea che [a storiografi,
musicale ha incontrato nel concettualizzare il fenomeno operistico (Dell,
Seta, 1998). Ad esempio, si & osservato come uno dei principali problep
di una storia “strutturale” dell’opera italiana — una storia incentrata cio;
sui grandi sistemi della produzione, delle forme, delle poetiche, concepiti
come strutture complesse ¢ stabili su lunghi periodi di tempo - sia quello
di individuare i punti di rottura del codice, ossia quei momenti e quelle
opere in cui il linguaggio operistico si trasforma per dar vita a nuove so-
luzioni e a un nuovo insieme di convenzioni. In altre parole, si ¢ ravvisara
una criticita nel modo di integrare la storia dei sistemi, di maggior durata
e quindi collocata su un asse sincronico, e la storia degli eventi, assai pil
dinamica e disposta lungo |’asse diacronico; una criticita che ne richiama
subito un’altra riguardante il problema del flusso storico e delle relative pe-
riodizzazioni, ossia la possibilita, per affermare o negare I'unita di un’epo-
ca, di trovare un principio unificatore sovraordinato. Per tentare di risol-
vere questi problemi o quanto meno per riflettere su di essi, si ¢ proposto
di ampliare il discorso operando un confronto con il concetto di “sistema’
elaborato nell’ambito della teoria letteraria:

Cssua]e,
004). E
gendey,
Porto d;
losofico.

quando nella storia dell’opera in musica si parla di “sistema” in quanto opposto
allevento, si pensa soprattutto al sistema produttivo. Tuttavia, nella teoria lette-
raria la nozione di “sistema” ¢ fondamentale a molti aleri livelli, in primo luogoa
quello interno alla lerteratura stessa: & sistema tutea la letteratura nel suo insieme
di cui sono sottosistemi le diverse letterature nazionali, la produzione di grupp i?
?C.HOIC, quella di un singola autore, costituiscono sistemi i generi, i codici forma!l,
tlinguaggi. Vi sono poi sistemi esterni in rapporto con la letteratura, per escmpr©
qUC_Ui'che altre arti, quelli culturali in genere, quelli prodotti dalle condizion!
sociali € politiche. Ciascuno dj questi sistemi, o sistema di sistemi, ha una durata

SPCCIﬁca, e finché esiste pud interagire con ciascuno degli altri (Della Seca, 199
trad. it. p. 144),

Secondo tale j .
tale impostaz; B e . e

one, ¢ indispensabi indi jere continul
fratture nel fus pensabile quindi cogl

g 0 0
0 storico, dato che ogni singolo “fatto” (autore, OPer?
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yento) i (TOV3 al punto d’intersezione di una molteplicita di sistemi, che

sssiedono per di pitt diverse velocita di scorrimento. Questo sovrappor-
G di strati differenti in qualch.e modo scoraggia il tentativo di cercare un

incipio unificatore sovraordinato per individuare |’unit di un’epoca, la

yale — al contrario - si puo meglio afferrare proprio nella complessita dei
collegamenti € delle opposizioni, cosi come, secondo Wittgenstein, «la
robustezza del filo non ¢ data dal fatto che una fibra corre per tutta la sua
lunghezza, ma dal sovrapporsi di molte fibre I'una all’altra» (Wittgen-
rein, 1967, p- 47 cit. in Della Seta, 1998, trad. it. p. 140).

Per comprendere piu nel concreto questi aspetti prendiamo, ad esem-
pio, i problemi posti dall’opera del Seicento. La consueta narrazione di
questo periodo (almeno a partire dal fondamentale studio di Bianconi in
poi: cfr. Bianconi, 1982) individua due principali cesure nel corso del se-
colo - il 1637 ¢ il 1690 circa — che darebbero luogo a tre distinte fasi di
sviluppo del teatro musicale:

4) 1600-37 circa: una fase aulica con epicentro nelle corti centro-setten-
rionali della penisola, in particolare Firenze, Mantova e Roma, caratteriz-
zara da una forte sperimentazione formale ma ancora da una sostanziale
contiguita tra progetto festivo e spettacolo musicale;

b) 1637-80 circa: una fase “veneziana” e poi panitaliana, corrispondente
all'apertura dei teatri pubblici a pagamento, alla mercificazione dello spet-
tacolo aulico, nonché alla codificazione del genere, fase che vede il prezio-
so contributo operativo delle froupes itineranti;

t) 1690 in poi: una fase di razionalizzazione e ritorno all’ordine (influen-
zata dalla drammaturgia e dalle idee culturali provenienti dalla Francia),
che trova ancora una volta il suo epicentro dapprima a Venezia (presso il
Teatro di S. Giovanni Grisostomo aperto nel 1678), quindi si allarga al re-
sto della penisola, dando origine agli inizi del secolo seguente a una netta
divisione di generi tra opera seria € opera comica (generi in precedenza
mescidatj).

Si¢ ritenuta di fondamentale importanza soprattutto la cesuradel 1637,
causata principalmente da fattori contestuali (le diverse modalita produt-
tive, ossia la nascita del moderno impresariato), i quali si riflecterebbero
a'nche sul terreno pill propriamente artistico, dando origine a due prin-
Cipali tipologie spettacolari decisamente contrastanti tra loro: I'opera di
corte ¢ 'opera impresariale. Inoltre, I"importanza atrribuita a tale frattu-
a ha spinto alcuni studiosi a proporre una duplice risposta alle fatidiche
domande “quando e dove nasce I'opera?” offrendo la seguente soluzione:



o ———

o UN TEATRO TuTrq (.

ANTATO
era intesa come azione dra-mmatlca interamente musicay,
mentre |'opera intesa come istituzione doragy, d.n
nvenzioni nasce a Venezia nel 1637, data di X
Gan Cassiano, primo teatro pubblico a pagamento (Biancop;

Recenti studi maturati in ambito sia teatrale sia musicolq :
incrinando <ostanzialmente tale impostazione, tendono ty
un diverso gioco chiaroscurale intorno alle vicende operist
cecolo e, presi nel loro insieme, possono contribuire a ridefiniy,
no sotto certi aspetti, contenuti e profili. Sulla base di queste ¢, alme.
Ho estrarre cinque principali “fibre” dal complesso tessutse::h‘? si

Oricg

l'op
renze nel 1600
caratmrisrichc e co

aSce a Fi-
“Pecifich,
apertyr, de|
198,)
81€0, pur nop
FAVia g Creare

iche dj Questg
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secentesco:
2) Dattivita svolta dalle accademie che costituiscono una terza fondam
en-

tale polarita — accanto a mecenati € a impresari — quanto a produzie
consumo e diffusione sia di idee e progetti culcurali, sia di spettacolj ¢ ne,
tiche sceniche; P
b) il connubio e I’interscambio tra impresariato di corte e impresariay
veneziano, molto praticato per buona parte del Seicento, che renderebb:
meno netta e divaricata la dicotomia tra opera di corte e opera mercenaria.
¢) I'importante ruolo svolto dai comici dell’arte — fin dai primi anni dei
Seicento — sugli sviluppi e la circolazione dell’opera;

d) la forte influenza esercitata, negli stessi anni, dalla cultura spagnola, in
particolare sulla drammaturgia tanto teatrale quanto operistica;

¢) la tensione pili 0 meno sotterranea prodotta dai due maggiori filoni
filosofici del Cinque-Seicento — platonismo (minoritario) e aristotelismo

ante) - che innervano la storia degli spettacoli di questo secolo
lare le teorie del dramma e dell’opera, le
he tecnico-strutturali

(predomin
e influenzano in maniera partico
strategie operative degli autori e le stesse caratteristic

delle composizioni.
Ora, questi fattori (che verranno approfonditi nei successivi volumi di

taglio storico) sono in grado di conferire continuita e compattezza ala
storia dell’opera secentesca e, in particolare, agli anni 1630-80 circa, pet
cui la cesura del 1637 — valutata solo sulla base dei processi gestionali -
sembrerebbe dar luogo, in realtd, a un mutamento pitl di superficie che di
struttura. Al contrario, la nuova fase che si apre intorno agli anni novant
(dopo un periodo d’incubazione di circa un decennio), echea prima Vista
sembra un semplice avvicendamento di gusto e di estetica, proprio invece
per il venir meno di un certo collante sotterraneo e l'emergere di nuove
coordinate politiche e culturali (nuova egemonia della Francia rispet®®

aadi®
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11aSp agna) si cor,lﬁgura come I'inizio \dl un ben pili radicale processo di
pdificazione dell opera d.le si affermer pienamente nel secolo successivo.

Complessi problemi di questo tipo si incontrano anche per i secoli se-

uenti. Riguardo al Settecento, ad esempio, la narrazione degli eventi ope-
ristici calvolta ricerca vaste unita sovrasegmentali che tendono ad oscurare
i punti di cesura del secolo (si veda il concetto di “opera metastasiana”
coniato per delineare un fenomeno che esorbita dalle coordinate tempo-
cali proprie della sua epoca), o pilt spesso adotta come criterio distintivo
|a categoria dei “generi” e suddivide la materia da trattare in due grandi
Jree tematiche, presentando dapprima 'opera seria, poi I'opera comica, di
cui si seguono le diverse vicende e fasi di trasformazione. Una simile im-
postazione per compartimenti stagni, tuttavia, rischia di trascurare alcuni
importanti fatrori, quali ad esempio:
4) lacomplessa rete di influssi e scambi che si realizza in particolari periodi
¢/o in relazione a specifici autori tra ingredienti drammaturgici, moduli
formali, stili e tecniche appartenenti ai due opposti generi (serio e comico);
b) e, soprattutto, I'importanza del contesto politico-culturale europeo in
rapporto alle vicende italiane della seconda meta del secolo, contesto che
incide assai di pit1 sul piano della composizione operistica rispetto all’este-
tica dei generi e che porta non solo a ibridare questi due specifici ambiti di
esperienza, ma anche a dare maggiore enfasi a quel “terzo genere” spetta-
colare e borghese che si afferma proprio in relazione ai maggiori contatti
europei.

Questo secondo fattore, inoltre, € alla base di un’altra criticita che ri-
guarda la storiografia settecentesca: la rapidita delle trasformazioni che
avvengono nella seconda meta del secolo ¢ la crisi e poi dissoluzione dei
modelli normativi fino ad allora dominanti (con la relativa ramificazio-
ne dei due principali generi in pit tipologie spettacolar i) sconsigliano, ad
esempio, un tipo di narrazione organizzata per ampie categorie strutcurali
¢ costringono invece a una maggiore attenzione nei confronti di quelle
opere che vengono ad assumere valore di novita o di rottura rispetto a co-
dici tradizionali, opere che — quasi fotogrammi in movimento — sono in

grado di ricostruire meglio il clima di intensa sperimentazione di questo
periodo. Pertanto |’ evento qui inevitabilmente prevale rispetto al sistema
di pitt lunga durata. _

D’altra parte, la stessa periodizzazione per ampie scaffalature cronolo-
giche che postula l'esistenza di un’opera del Seicento, una del Settecento
e cosl via, se si rivela un’esigenza pratica sul piano organizzativo e didat-
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1 realta assai meno innocua e.ne.utralc di quanto nop fsuly
Sul piano concettuale, infatti, si tende quasi inconsciamep,.
fzzare un segmento temporale (il secolo appunto),

¢ suddiviso in una fase aurorale, un’eta matura e ll;l ) de_
2scinando in tal modo nella sua parabola tcmPOralé
he in esso si verificano. Molti avvenimenti di grane
ce proprio a cavallo tra due secoli (in una sorra g
), avvenimenti che nella periodizzazione trad;.
e considerati fenomen di transizione, un nop
¢ 0 un post-qualcos’altro: emblematica a ta]
sempio, ¢ I'interpretazione degli anni posti
1 cavallo tra Rivoluzione francese e periodo napoleonico, un periodo as-

sai intenso nella storia dell’opera italiana e decisamente significativo in s¢

(per la novita di certe cematiche ¢ delle stesse strutture formali) e inteso
A pre-rossiniana 0 come fase di declino della

invece generalmentc o come eta
arnata da Cimarosa e Paisiello (su tali

grande tradizione settecentesca inc
problemi riguardanti la periodizzazione, perd in ambito storico, cfr. Ko-

selleck, 1986).
E essenziale quindi tener conto del fatto che “la storia” ¢ in realta la ri-

sulcante della sovrapposizione di strati diversi che si muovono a differenti
velocira. Ogni proposta di periodizzazione riflette percid la scelta dello
orico relarivamente al tipo di movimento da privilegiare: storia di strut-
cure sociali, di linguaggi e di stili, di idee, di compositori e di opere. Non
sorprende pertanto che alcuni studiosi abbiano sottoposto a un atacco
frontale non solo la storia strutturale ma la storia stessa in quanto disci-
plina scientifica (che interpreta cioe dati accertati), e abbiano al contra-
rio posto |’accento sul carattere “creativo” dell’attivita storiografica, che si
esplicherebbe soprattutto nella costruzione di intrecci narrativi, tanto che
lo storico viene accostato piuttosto allo scrittore di fiction (White, 197 8;
per uno sguardo generale a tali problemi cfr. Muste, 2005).

Senza smarrirsi in complessi problemi epistemologici, si puo in ogni
caso constatare come I’aumentata produzione degli scritti sull’'opera €
approcci tanto diversificati abbiano prodotto la proliferazione ¢, al tem-
i;’osﬁszci), la fra'ntuma‘zion.e flel quadro disciplinare in numerose scheggf—';
S questi co-ntrlb'uu si sono tuttavia rivelati fondamentali, perche
indl em;ﬁf?ﬁ;{iﬂ‘;ﬁ“ﬁ‘f agpgtt_i i‘nediti de'l teatro in musica € a €08 ‘ie(;
ST i o per la definizione teorica del fenomeno OPCI.ISUC ‘

o-analitica di esso. In definitiva, qualunque s12 il det

tico, appare i
a prima vista.
ce ad antropomor
viene gencralmcnt
inevitabile declino, tr
anche tutti gli eventi C
dlievo si collocano inve
enjambement cronologico
sionale finiscono per €SSet
ancora 0 un non pit, un pr
riguardo, per limitarci aun €
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fio 0 il segmento della struttura operistica su cui si focalizzi di volta in
y 101’ renzione dello studioso, qualunque sia la porta d’accesso a questo
e liiato [abirinto (il libretto, la partitura, la scenografia ecc.), ciod che
C.Omlfa ormai assodato ¢ il riconoscimento di un “sistema’ la cognizione di
:rsluquadro generale di f9ndo checi permetta di ?apire, in qualsiasi segmen-
0 del percorso ci troviamo, che. funzione abbia e come interagisca ogni
singola parte rispeEto al tuzto. Rlconoscere- questa complessita ha tuttavia
. suoi costi, che si “pagano” non solo sul piano delle plurime competenze
richieste per affrontare questo specifico ambito disciplinare ma anche, e
Soprattucto, livello didattico: qual ¢ infatti il metodo migliore per far
cornprendere, amare e memorizzare agli studenti (che siano di conservato-
io, di universita, di scuole secondarie o addirittura primarie) quel “testo”
plurimo, lungo e complesso che & un melodramma? Su questo problema
ed altri ad esso connessi hanno tentato di dare risposte in anni recentissi-
mi alcuni musicologi, inaugurando un nuovo filone di studi e ricerche in
campo didattico che, se pud contribuire a formare una piu solida cono-
scenza dell’opera nelle giovani generazioni, pud nondimeno far acquisire
una maggiore consapevolezza critica e metodologica agli stessi insegnanti
(La Face Bianconi, Frabboni, 2007; Bianconi, 2007; Gossett, 2008; Pa-
gannone, 2010).

3.2, Fonti

Una diretta e importante conseguenza del quadro critico appena deline-
ato ¢ 'ampliamento della base documentaria per lo studio dell’opera. In-
dichiamo qui di seguito le fonti principali di cui oggi disponiamo e che
corrispondono appunto alla nuova visione “sistemica’ del fenomeno in
questione:

a) libretti e, nelle fonti a stampa, relativi paratesti (dediche, prefazioni,
avvisi al lettore ecc.);

b) partiture manoscritte (autografl, copie, parti per |’esecuzione) e a stam-
pa (partiture orchestrali, riduzioni per canto € piano, antologie, estratti di
singoli brani);

¢) schizzi preliminari, abbozzi, scenari e altro materiale preparatorio rela-
tivo ai punti 4 e b;

d) documenti iconografici (incisioni € bozzetti relativi a scenografie e co-
stumi, disposizioni sceniche e altri appunti di regia);
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e) documenti amministrativi ( pr?dotti da s.ingoli teat.ri oda ﬁnanliatoﬂ |
la produzione degli spettacoli, contratti d’appalto, i
liste di organici strumentali ecc; ure
: cronache, memorie, diari di viaggio, epistolar
ompositori e librettisti), stampa periodic, ;1:)1

note spese per
di singoli artisti,
/) letteratura testimonial
(specie quelli riguardanti ¢

quotidiana ecc;
) trattati teorici (relativi alla storia dell’opera, all’arte drammatic, alla
tl

4 5 ;
scenografia, al canto, alla composizione vocale, all'orchestrazione, 4j,

sroria della musica o di singole istituzioni teatrali ecc.), scritti polemic
prefazioni ¢ altro materiale di riflessione operistica; ’
h) registrazioni sonore ¢ audiovisive.

Occorre comunque ricordare che qualunque ricerca non parte mai da
un’astratta catalogazione delle fonti, bensi da un interesse specifico, che
spinge a porsi alcune domande. E sulla base del cosiddetto “questionario”
di ricerca che vengono selezionate le fonti e trasformati oggetti altrimenti
inerti in un prezioso materiale di lavoro. Ad esempio, se s'intende studiare
un’opera nella prospettiva dell’autore, per approfondire le sue ricette di
creazione, i suoi schemi mentali, le sue coordinate estetiche, allora fonti
privilegiate saranno quelle dei punti 4, b ¢ c ¢ in parte  f(soprattutto episto-
lari e memorie); se invece si vuole studiare un'opera dal punto di vistadella
recezione, fonti privilegiate saranno ancora quelle del tipo £, in particola-
re giornali, periodici, cronache e diari di viaggio, da cui & possibile trarre
informazioni utili riguardo alla fortuna di determinati spettacoli presso
il pubblico o specifici ambienti. Lo studio di un’opera dal punto di vista
dei cantanti potra essere ricostruito, oltre che attraverso le fonti musicali
primarie (punto 4), anche mediante documenti del tipo /. ¢ (in particolare
trattati di cano o di arte drammatica), 4 e in certi casi anche d (nel caso
in cui incisioni, bozzetti o quadri relativi a rappresentazioni operistiche
riportino utili indizi sugli interpreti); mentre lo studio di elementi costi-
tuzionalmente effimeri, come la messinscena o la regia operistica, potra
essere svolto a partire da fonti del tipo 4 e 4 (in particolare registrazioni
audiovisive). Sulla natura e la peculiarita delle fontiz e &, fondamentali pef
chi voglia studiare la struttura drammatico-musicale di un’opera 0 alcuni
aspetti specifici tanto della drammaturgia quanto della struttura sonord;
torneremo in seguito (cfr. oltre, PAR. 3.3).

| Una chlta individuati un campo d’indagine e le relative fon
biamo a disposizione (ma possiamo “scoprirne” altre, non comprese nello
schema sopra citato, se ritenute pertinenti alla nostra indagine), 0CcOrre

ti che ab-
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orsi le domande tipiche di ogni ricerca storiografica: chi ha prodotto tali
fonti, per chiea quale scopo? che grado di attendibilita hanno? cosa rive-

lano € cosa nascondono?

Riguardo a quest ultimo punto - di grande rilevanza soprattutto per le
fonti del tipo e ed /=, alcuni studiosi hanno raccomandato di identificare
Jlinterno di un documento la “zona di silenzio”: chi produce il docu-
mento pud infatti omettere cio che ritiene sia gi saputo dal destinatario
(Ruffini, 1983, pp. 68-70). Altri invece mettono in guardia sul fatto che il
documento conserva traccia solo di cio che accade di eccezionale e non di
ordinario (Taviani, 1982, p. 34.4). I documenti, quindi, non dicono tutto,
¢ quello che dicono non ¢ mai casuale né imparziale. Come ha rilevato
Jacques Le Goff (1978, p. 44):

Il documento non ¢ innocuo. E il risultato prima di tutto di un montaggio, con-
scio o inconscio, della storia, dell’epoca, della societi che I’hanno prodotto, ma
anche delle epoche successive durante le quali ha continuato a vivere, magari di-
menticato, durante le quali ha continuato a essere manipolato, magari dal silenzio.

In effetti, una concezione ingenua o fideistica del documento - com’era
quella del positivismo ottocentesco, protrattasi fino ai primi decenni del
secolo successivo e anche oltre - & stata ormai da lungo tempo abbando-
nata nel campo della metodologia storica, almeno a partire dalla scuola
francese delle “Annales”, fondata da Lucien Febvre e Marc Bloch intorno
agli anni trenta del Novecento. Nel solco di quegli studi si & formata tutta
una generazione di storici (da Braudel a Zumthor, da Foucault a Le Goff)
che ha portato avanti, dagli anni sessanta in poi, una vera e propria opera
di demolizione nei confronti di alcuni dogmi storiografici, operando a pitt
livelli (De Marinis, 1999; Muste, 2005):

4) spostamento d’interesse dalle fonti “classiche” della ricerca storica (os-
sia resoconti e fonti narrative “intenzionalmente” preparate per futura
memoria) alle testimonianze “involontarie” o comungque alle fonti fino ad
llora ritenute secondarie o irrilevanti (mentalitd, abitudini quotidiane,
ambienti sociali, e altre fonti “oblique”);

b) critica all’idea della neutralita dello storico nei riguardi dell'oggetto da
lui analizzato: il cosiddetto “fatto” storico ¢, al contrario, la risultante dj
un elaborato processo in cui ha larga parte I’intervento attivo (ossia cultu-
ralee ideologico) dello studioso;

) tiformulazione del congerro di documento, non pilt inteso come fonte
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maniera oggettiva e inequivocabile) di un aVVenimeng,

ja (In : .
che reca traccl ( 4 e opunento’; OSSa risultato dello sforzo compiyg

passato, bensi COI?l
Jalle societa storic
Jata immagine di's
sé, come corollario,
mentaria (ossia della
archivistico 0 in una biblioteca). N ’ :

I] terremoto operato dagli storici de.lle Afmales non poteva quind;
non scuotere le fondamenta metodologiche di tutte gueﬂe discipline, in.
cJusa la musicologia, che hanno a che vedere con la nc.erca documentaris
il lavoro sulle fonti. Anzi, lo stesso ampliamento di queste il il
campo dell’opera ¢ il frutto, pilt 0 meno consapevole, della linfa vitale jm-
messa nella ricerca da queste nuove tendenze storiografiche (anche se non
mancano talvolta di riaffiorare, in questo ambito, vecchie tentazioni posi-
tivistiche: cfr. le critiche a tale impostazione in Annibaldi, 1996). Se negli
studi sulla committenza e sui processi produttivi legati alla creazione ar-
tistica il musicologo si trova di frequente impegnato nel lavoro d’archivio
nonché in problemi e metodologie proprie dello storico, nell’analisi delle
fonti letterarie e soprattutto musicali (ossia le fonti z e ) deve piuttosto

chiedere ausilio alla filologia.

he per imporre al futuro — volenti o nolentj — quella
e stesse>» (Le Goff, 1978, P 44); concetto che I'éca cop
quello del carattere non casuale della selezione doey.
presenza o dell’assenza di un documento in un fond,

3.3. Edizioni critiche:
dal testo-monumento ai testi “in movimento”

Nelle pagine precedenti, il libretto e la partitura sono stati genericamente
definiti come “testi scritti”, In linea di massima, il concetto di zesto reca con
s¢ I’idea di uno scritto stabile e chiuso, in grado di trasmettere in maniera
rigorosa e inequivocabile I’ intenzione dell’autore, o di uno scritto redatto

comunque in forma unica e definitiva. In realtd, come abbiamo gia visto,
le cose non stanno cosi. In un ¢

quello del teatro d’opera, molti
tenzione dell’autore sia afla nac
indichiamo quj d; seguito gli as
L. Volonta d'autore, Dage le ci
conservato I autograf
grafo s'intende i testo

ontesto produttivo cosi complesso com®
sono infatti i problemi connessi sia all'in-
ura stessa di queste fonti. Di tali problemi
petti principali.

rcostanze di produzione, non sempre si €
di un libretto o di una partitura (dove per aut0-
scritto di pugno dall’autore). Anzi, soprattutto pef
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uarda le opere del Sei e del Settecento, visto che gli autori ce-
o testi ai proprietari dei teatri o agli impresari (che potevano

['uso che volevano), gli autografi sono andati spesso perduti e al loro
s i sono conservati magari solo esemplari a stampa dei libretti (che
ssssano pubblicati in gran numero a uso degli spettatori e venduti fuori
4el teatro) ¢/0 copic manoscritte dc?lle partitufc. Queste u'ltime - rejdz%t.te
a partire dall’autografo Fiel compositore ~ venivano eseguite da copisti in
vista dell’esecuzione o in occasione delle riprese dell'opera (nello stesso
luogo della prima rappresentazione o pilt spesso in altre localita), oppure
su richiesta di una persona influente, interessata per vari motivi a conser-
vare memoria dell’evento in questione. In questo caso, quindi, o nel caso
delle stampe dei libretti, I'intenzione dell’autore risulta mediata da altri
personaggi (copisti, stampatori o, pilt tardi, editori), che realizzano dei
manufatti a nome dell’autore, ma non necessariamente da lui autorizzati o
controllati. Ma c’¢ di pitt: anche nei casi in cui possediamo il testo autogra-
fodi un autore (sia esso poeta 0 compositore) non ¢ detto che le sue inten-
zioni siano sempre cosi chiare e inequivocabili. Gli studiosi, a questo pro-
posio, distinguono infatti tra I'intenzione originale dell’autore (cid che
egli intende significare) e | intenzione finale (cio che effettivamente finisce
persignificare). Ad esempio, nel caso dell’autografo del compositore, ¢’era
Spesso una discrepanza tra musica scritta € musica concretamente suonata,
dal momento che la partitura fungeva solo da guida per I'esecutore o per
il direttore, che operava poi tutta una serie di interventi e di aggiunte sia
durante Je prove sia in occasione delle rappresentazioni (ad esempio nel
modo di realizzare il basso continuo o nell’uso degli abbellimenti o dei se-
gni di dinamica e dj articolazione): in sostanza, la poverta dello scritto era

El relazione a] farro che gli interpreti contemporanei conoscevano assai
ene le consuetudinj performative correnti.

2. Molteplicita delle

_ fonti. Oltre alla spinosa questione della corretta indj-
Viduazione della volonts d’autore, I'altro fondamentale problema che si
ova ad affrontare chi intenda studiare i testi relativi all’opera italiana ¢ il
fenomer.lo della molteplicita delle fonti. Almeno per alcuni periodi della
*Wastoria ~ in particolare per I'Ottocento (quando prende ad affermarsi,
anche in campo operistico, I'editoria musicale) — non abbiamo tanco §
P_mblema di individuare e quindi interpretare ## testo (autografo o co-
P1a che sia), quanto quello di barcamenarci tra un alto numero di testi
COnS.ervatisi: schizzi preparatori, versioni autografe, manoscritti apograﬁ

O%%13 copie degli originali), edizioni a stampa (dei libretdi, della partipura

1anto fi§
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oe piano), arrangiamenti per aleri Strumeng,

con modifiche spessO infondate. Tale proliferare p test'&?_
ecamente al di fuori del controllo degli gt pol, il
progressivo allonanamento dalla fonte °figinari:ta
o di un certo numero di varianti rispetto a“’autogr e
possibile nemmeno identificare il testo Origings 2-
rsioni sarebbero derivate, o ricavare POSSib,ﬂ(;

ito cant
¢/o dello spartit® can

riori ristampes
itr delle volte comp
inevitabilmente @ Ut
| relativo inseriment
fo; anzi, a volte non €
archetipo, da cui Je diverse ve
correlazioni gcncalogichc. | -
Ora, queste varianti ai test (o vere ¢ proprie modifiche) potevang cgq,
e causate da pit factori: |
2) le repliche ¢ le riprese successive deﬂe’ opere, che spesso obbligavans
reatri a ritoccare sia il libretto sia la partitura (per adeguarli a un B
castdi cantanti 0 un nUOYO OFBANICO strumentale, per problemi di ceng,.
ra ecc.);
b) le esigenze degli editori, che potevano alterare i testi (in particolare
quelli musicali) per facilitare le vendite o per compiacere le autority;
¢) lintervento dei copisti, che - nell’atto di rivedere o ricopiare i testi -
potevano fraintendere alcuni passaggl o inserire involontariamente degli

errori;
d) lavolonta degli stessi autori, che potevano inserire alcune modifiche al

testo autografo dopo la prima rappresentazione, oppure approntare - nei
casi, ad esempio, in cui un’opera veniva eseguita in Paesi diversi dall Italia
o affidata contemporaneamente ad editori differenti — anche pit autogra-
fi, per cui le versioni a stampa derivate da questi potevano considerarsi
ugualmente legittime.

Riguardo al punto 4, ad esempio, se prendiamo le grandi opere di re-
pertorio del periodo che va da Rossini a Verdi, possiamo constatare che per
lunghi anni la nostra conoscenza si ¢ fondata su edizioni a stampa, in pre-
valenza della casa Ricordi, molto approssimative, spesso approntate senza
avere accesso ai manoscritti autografi, senza recar cenno delle complessita
testuali o delle eventuali versioni alternative. In molti casi le versioni ce”
surate di alcune opere venivano pedissequamente riprodotte, anche dopo
difarea da arranpg s alcune partiture, la cui c‘)rch.esu.am‘onf: C.rf;l CPO i
altri casi dj PrOgramm;::'o m;nll ?Ella !Jase e nc?uz.l P plagli;lcvoionté
Rel i ties trOvl'ca alsificazione, per fini di luc.ro, h e aera i
centesca, in una situagio iamo quindi, riguardo alle fonFl dell'op bile

ne molto complessa e magmatica, resa Pos°

B _d
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e aggravata,’dalla tar.diva attL%azione in Ttalia di una specifica normati-
¢a sul diricto d’autore (m le.lCI.‘?l» dove questo diritto si era affermato da
empo; [ situazione era '1nfa.tt1 diversa e I'autore pitt protetto).

Per far fronte alla serie di problemi sopra esposti, a partire dagli ultimi
decenni del Novecento si ¢ avvertita sempre di piti l'esigenza di affron-
are la complessa questione delle fonti operistiche in maniera rigorosa e
secondo gli strumenti offerti dalla filologia musicale. Compito principale
diquest ultimae quello di ricostruire, attraverso lo studio critico e compa-
arivo delle fonti, "intero itinerario compositivo di un testo: dalla sua con-
cezione originaria, alla prima pubblicazione, alle successive edizioni, fino
alle versioni postume. Non solo quindi il testo & studiato nella prospettiva
dell’autore, mediante Ianalisi del processo creativo e I’individuazione del-
le correzioni o varianti d’autore, ma anche nella sua dinamica temporale,
ossia attraverso lo studio di interpretazioni, modifiche, errori entrati nel
testo ad opera di chi, nel corso degli anni o dei secoli, I'ha recepito, ripro-
dotto e diffuso.

Questo piu rigoroso studio delle fonti ¢ stretramente connesso con un
altro fenomeno altrettanto importante: quello delle edizioni critiche. Allo
scopo di fornire agli esecutori e agli studiosi testi pit1 attendibili rispetto
a quelli tradizionalmente in uso si & dato avvio alla pubblicazione di una
serie di edizioni critiche riguardanti sia testi musicali, almeno quelli dei
compositor italiani pilt noti e rappresentati del repertorio operistico (per
il Sei e Settecento: Monteverdi, Cavalli, Pergolesi, Vivaldi; per I'Ottocen-
to: Rossini, Bellini, Donizetti, Verdi), sia testi drammatici (con l'edizione
critica dei librecti di Metastasio e di Goldoni). Si tratta di imprese assai
lunghe ¢ dispendiose, tuttora in corso o appena avviate, che impegnano
diversi studiosi di vari Paesi e procedono inevitabilmente con una certa
lentezza, data la complessita di reperire, analizzare e confrontare tutto il
materiale documentario disponibile su ogni singola composizione. Per li-
mitarci all’Ottocento, I’ Edizione critica delle opere di Gioachino Rossini &
Stata avviata a partire dal 1979 dalla Fondazione Rossini di Pesaro (per i
tipi della Ricordi) e, allo stato attuale, consta di 23 volumi (per quanto ri-
guarda le opere vere e proprie), cui si affianca la collana / libretti di Rossini,
che presenta per ogni singolo titolo tutte le fonti di ispirazione (& arriva-
ta attualmente a 15 monografie); ad essa si ¢ recentemente aggiunta una
nuova iniziativa editoriale (della casa editrice tedesca Birenreiter), che ha
pubblicato nel 2008 una nuova edizione critica del Barbiere di Siviglia
nell’ambito di una serie dedicata a Rossini, che si prevede per ora in 10
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lumi, Dal 1983 & stata intrapresa anche I"Edizione criticg dpj),
volumi.

Ginseppe Verds (The Works of Giuseppe Verd;) ad opera della U %Pere 4
in

e bl YCTsity of
Chicago Press € della Ricordi (giunta al 14” volume, inclusa |, Messy 4,
Requiem

); dal 1991 ha preso lc_moss_c I’ Edizione crz‘tz’c‘a delle apere 4 Gaet,y.
1 Donizetti, ad opera della Ricor diedel Cor{lu’ne 41 . " (con 11 o,
[umi gid al suo attivo); piu recente (dal 1999) ¢ a‘é"lo flell Edzzione Criticy
delle opere di Vincenzo Bellini, pubbhcata. ancor ah : a.Rl'COI'dl con il conrj.
buto e la collaborazione del Teatro .M.a§s1mo Be lini d1 Catania (song gi
disponibili 3 volumi). E sFa per ajver l.IIIZIO fu?chc ] é:”ldzzz.one ﬂleOﬂ'ale delly
opere di Giacomo Puccint, che si articolera in te filoni: la pubblicazione
delle musiche, operistiche e non; quella dell’epistolario e quella de livrets
de mise en scéne e delle disposizioni sceniche.

Ma, nello specifico, che cos’¢ e in che consiste un’edizione critica? Pey
edizione critica di un testo s’intende una pubblicazione del testo stesso
mirante a ristabilirne la forma originariamente concepita dall’autore sulla
base dello studio comparato e della collazione (= confronto) di ciascun
passo dei diversi zestimoni diretti e indirett esistenti, siano essi manoscritti
0 a stampa. Essa deve coniugare rigore scientifico, ricchezza d’informa-
zione ¢, al tempo stesso, chiarezza e leggibilita. I primi destinatari di una
simile pubblicazione sono infatti gli interpreti (cantanti, strumentisti,
direttori), che possiedono in genere una preparazione diversa da quella
del musicologo curatore e devono spesso operare nei tempi assai stretti
imposti dal sistema produttivo. Pertanto un’edizione critica (di un testo
musicale) di solito contiene:

4) la lista completa dei testimoni sinteticamente descritti (vengono elen-
cati prima i testi manoscritti, poi quelli a stampa);

b) un’introduzione recante tutte le notizie riguardanti la storia del testo, i
vari problemi incontrati e i criteri adottati, pit1 eventuali indicazioni rela-
tive ad aspetti di prassi esecutiva, in modo da fornire agli interpreti precisi
suggerimenti sulle soluzioni da adottare;

¢) il testo vero e proprio (ossia la partitura), seguito dall’apparato critico
recante le varianti sia d’autore che di tradizione.

Un’edizione critica non deve quindi intendersi come una versione “de-
finitiva di un'opera, né limita ma caso mai orienta le scelte dell’interprete,
che ~ davanti a lezioni alternative di un brano o di un passaggio — puo
decidere tra le diverse soluzioni proposte. Al tempo stesso, un’edizione
non rende il lavoro di un interprete pit facile: al contrario, lo obbliga ad
uscire da clichés consolidari e a fare una serie di scelte, basandole su dati
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sorici certl D2 4% derivano gli opposti atteggiamenti che si riscontrano
di fronte a pubblicazioni di questo tipo:

vi & chi rifiuta a priori I'idea stessa di eseguire qualcosa di diverso da cio che ha
sempre fatto, magari motivando un atteggiamento di pigrizia intelletuale col di-
sprezzo dell’artista nei confronti del pedante; ma vi sono anche musicisti colti,
intelligenti ¢ volenterosi, che comprendono le possibilita offerte loro dall’impie-
go di edizioni scientifiche ¢ desiderano metterle a frutto, qualche volta con un
entusiasmo che li spinge ad accettare con fiducia ingenua tutto quanto si trova
nelle edizioni stesse (il che rischia di fare il paio, su un versante opposto, col dog-
matismo del zextus receptus) (Della Seta, 2006, pp. 627-8).

In questa sede tralasciamo gli specifici problemi che gli studiosi impegna-
i in un’edizione critica si trovano ad affrontare, problemi che per di piu
variano a seconda del periodo in cui & stato concepito un determinato te-
sto (per un maggiore approfondimento cfr. Feder, 1992; Borghi, Zappala,
1992; Bianconi, 1992; Caraci Vela, 1995, 200s; Grier, 1996; Gallico, 2002;

Della Seta, Ricciardi, 2004; Della Seta, 2006; Gossett, 2002, 2009). Pil
udi abbiano contribuito ad approfon-

al mondo dell’opera, a riscoprire delle
gnote da sempre (& il caso del Viaggio
4 Reims di Rossini), oppure a ripristinare le parti censurate O SOPpIresse di
capolavori gia conosciuti. Non solo: essi ci hanno liberato da una serie di
luoghi comuni, primo fra tutti quello di supporre che un testo (musicale o
drammatico) esista in forma unica e consacrata; © anche quello di imma-
ginare il lavoro dell’artista scevro da pressioni 0 contingenze esterne. Gran
parte dei capolavori del teatro d’opera dimostra invece di appoggiarsi a te-
sti in qualche modo aperti 0 «1 movimento’, concepiti cioe per specifiche
esecuzioni, ma altresi adarrabili alle mutevoli condizioni della messinsce-
na e dei differenti contesti teatrali nonché culturali con cui, nel corso del

tempo, sono stati chiamati a misurarsi e ad interagire.

importante & osservare come tali st
dire le nostre conoscenze riguardo
composizioni di rara esecuzione 0 1



