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“Il melodramma e il canto”
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Io devo, parlarvi di melodramma e canto; & mia intenzione soffermarmi su Verdi
e,se cec%k sarda il tempo,anche su Puccini. Sono convinto perd che capire la lo-
ro attivita e la problematica che affrontano,tra cid che era stato fatto e cid
che era da fare,richieda una premessa,un breve profilo della storia del melo-

dramma che ho preparato,sforzandomi di essere il pid possibile conciso e sempli-

ce.
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11 melodramma

Il melodramma o opera,che conta oggi quattrocento anni,compare nel periodo cul-
minante della civiltd rinascimentale italiana quasi a coronarne l'esistenza e

ad addolcirne il declino. Di questa civiltd,originata dall'umanesimo,si pud anzi
considerare l'ultimo prodotto,il pid maturo,e,senz'altro quello di maggior suc-
cesso nazionale e internazionale.

La storiografia della musica individua,per l'opera,molti e diversificati pre-
cedenti storici,quali sarebbero il dramma liturgico e le sacre rappresentazioni,
diffuse non soltanto in Italia,ma in tutta 1'Europa cristiana medievale.

Cid & vero,ove si tenga conto che nessuna di queste rappresentazioni & di per
sé un effettivo antecedente dell'opera,bansi forme che concorrono,con varia in-
fluenza,anche in ambito profano,nella costituzione della civilta che dell'opera
e madre. Il rinascimento in realta sébuita un principio di opposizione alla cul-
tura medievale,prediligendo,nel periodo classico,un passato d'elezione,che & og-
getto d'emulazione e di ricerca. L'opera,quando nasce,2 favorita da quest‘an€i~
tesi.

Del melodramma infatti si pud al massimo stabilire una data di nascita,la qua-
le non agaesta tanto un'ascendenza,quanto la maturazione ﬂelle ?andiziuni della
sua comparsa,con l'esigenza di opporre la mnnu£ﬁa Ecantglg néﬂvctej e lo stile

rappresentativo alla polifonia vocale iniziata intorno al mille,e condotta a su-

prema perfezione nel '500 da Palestrina.
Nel 1581,dunque,a Firenze,Vincenzo Galilei,musicista e umanista,scrive un Dia-

logo della musica antica e della moderna’in cul contesta lo stile polifonico,pro-

ponendo di sostituirlo con una specie di recitazione che evidenzi prima di tut-
to la parola,poi il ritmo e infine il suono. Lo stesso Vincenzo Galilei ne da un
esempio nel circolo della Camerata del Bardi,un gruppo di specialisti interessa-
ti all'iééntica problematica,mettendo in musica a una voce,"sopra un corpo di
viole intonate",il canto dantesco del conte Ugolino e alcune Lamentazioni di Ge-
remia. I componenti della Camerata non intendevano affatto comporre un'opera,ma
semplicemente dotare un testo poetico di una melodia che riproducesse,a loro pa-
rere,l'antica meloﬁZa greca. Uf?ennerru soprattutto un "recitar cantando",che
venne guasi subito trasferito alla tragedia; poiché si pensava che la tragedia
classica fosse interamente cantata,si ritenne di recitarla,secondo Jacopo Peri,
servendosi di "un'armonia che avanzando quella del parlare ordinario scendesse

N
tanto dalla melodia del cantare,che pigliasse forma di cosa mezzana".
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Nasce cosl lo "stile recitativo"; e allo scopo di garantire la precisione del
cantante nella declamazione,viene accompagnato da alcuni accordi realizzati col
liuto o al clavicembalo su basso continuo.

Dalla collabarazione dei camefqtisti nasce una Dafne,non proprio un'opera,ma
una "favola pastorale",un genere dihéaﬁmedia gia diffuso e affermato. La prima,
vera opera di cul si abbia notizia & invece una Euridice del cameratista Jacopo
Peri,composta su versi di Ottavio Rinuccini; e una Euridice compone anche il ca-
meratista Giulio Caccini. Il soggetto & mitologico,secondo il gusto umanistico.

Ma la buona stella sotto cui nasce il nuovo genere d'arte splende nell‘incon-
tro con Claudio Monteverdi,un compositore che & "maestro di musica" alla corte
del duca di Mantova,Vincenzo Gonzaga. Monteverdi ha dell'opera una profonda e
immediata comprensione; soprattutto ne comprende la modernitd che non & soltan-
to nella mﬂﬂD&?ﬂ. Bisogna sapere che la vocalitd polifonica rinascimentale ave-
va carattere di universalitd teocentrica,di partecipazione a una spiritualita

che,trascendendo 1'uomo,lo camprendeﬁé. Era il canto di un'appartenenza,non 1'e-

aveva fin qui dato i suoi frutti: la polifonia cinquecentesca era lo svolgimento

massimamente dispiegato della spiritualitid ascetica medievale.
Con la monodia il mondo musicale scopre l'uomo in quanto individuo; e con 1'ope-

ra di Monteverdi lo scopre in quanto portatore di "affetti",secondo i termini
del tempo,cicé delle passioni o moti dell'animo propriamente umani,contrapposti,
per esempio,alle figure di elementi naturali quali i venti,che Egmgigiiipu,par-
lanti come persone,nella letteratura di cui si dilettava l'umanesimo. "Ho visto
li interlucutﬂri essere venti",scriveva Monteverdi ad Alessandro St%?ggio,che
gli aveva inviato per musicarlo "un librettino contenente la favola marittima
delle nozze di 1%tide“; "et s'aggiunge di pid che 1i venti hanno a cantare...:
ciod 1i Zéffiri et li Boreili; come caro Sig.re potrd io imitare il parlar di
venti se non parlano! et come potrd io con il loro mezzo muovere 1i affetti!".
Queste parole di Claudio Monteverdi definiscono 1'opewa in senso sostanziale
ed estetico. La musica deve fondersi col testo poetico ed esprimere gli "affet-
ti" umani indicati "dall'orazione",dalla parola del libretto. Ovviamente non si
tratta ancora dell'espressivita ottocentesca; troppa acqua dovrd passare prima
sotto 1 ponti: la musica deve scopri?e le sue possibilita di piegarsi all'espres-
sione,mentre non pud superare di un balzo gli elementi. formali del €1E53151§E1=f

letterario; e tuttavia quello di Monteverdi & gid uno stile in linea con 1'espres-



sivitd dell'opera che oggi si conosce.

L'altro acuto talento di Monteverdi & relativo all'impianto drammatico dell'ope-
ra; mai gli sfugge che si tratta di una rappresentazione teatrale. Per raggiun-
gere il suo scopo,quasi di perfezione nel fondere musica e poesia,producendo un
"canto" a suo dire inedito,"de genere non pil visto né udito",inventa lo "stile
concitato" adatto a esprimere la drammaticita degli "affetti". La stessa novitd
fiorentina del "recitar cantandu“-é éﬁperata_ﬁa Monteverdi: la ricerca dell'e-
spressivitd della musica eleva il suo recitativo al pid ampio melodiare dell'a-
rioso. Infine inaugura 1'uso del "pizzicato" e del "tremolo" degli strumenti ad
arco. -

La prima opera di questo compositore,rappresentata nel 1607 alla corte di Man-
tova con un'orchestra di quarantasei strumenti,tutti quelli allora conosciuti,

& un Orfeo,il mitico innamorato di Euridice gid apparso nei lavori di Peri e Cac-
cini,e primo di una lunga serie di Orfei che entreranno d'ora in poi nella sto-
ria del melodramma. In quanto a soggetti dell'opera,Monteverdi non ha nulla di
originale. Questi sono -e per la veritd saranno sempre- prescritti tacitamente
dal gqusto del tempo,condizionando lo sviluppo dell'opera. Per esempio: nel 1632,
nel teatro dei Barberini,a Roma,dove lo stile mmnﬁaicu é stato introdotto da E-

=
milio de' Cavalieri con La rappresentazione di Anima e di Corpo,un'allegoria

=
drammatica data nel 1600 nell'Oratorio della Vallicella,si rappresenta il Sant'A-
bt —
lessio di Stefano Landi su libretto di Giulio Rospigliosi,un cardinale lettera-

Ml 0
to che sard poi papa col nome di Clemente IX. Il soggetto dell'opera,oltre a con-

cernere un protagonista non mitico,riguarda la vita di un santo,la cui leggenda,
allora assai celebre,risaliva al XII secolo. Ora,un soggetto simile a questo pri-
mo eseﬁplare nell'opera non ha seguito; fin dall'inizio il nuovo genere si con-
fiéﬁra come rappresentazione teatrale di soggetti non solo profani,ma mondani.

Il fatto risulta particolarmente evidente a Venezia,dove si trasferisce da Man-
tova,nel 1613,Claudio Monteverdi,per assumere 1'incarico di "maestro di cappella"
presso la Serenissima Repubblica. Qui,la "mozione degli affetti" incontra lo spi-
rito edaéﬁstica di Venezia,molto meno intellettuale di quello fiorentino e man-
tovano. La cittd,di tradizione mercantile,riserva un'acchiglienza cordialissima
all'opera,che diviene il centro della vita sociale; e poiché c'€ anche una tzadi -
2rone democratica,a Venezia si aprono i primi teatri pubblici. Scoperta in un
cenﬁhnlu di aristocratici,se non tutti di nascita almeno d'intelletto,l'opera

trova cosl la sua destinazione popolare per principio,in quanto & fruibile da
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tutti; ed & il pubblico di ogni é;tu a decretare il successo dell'opera,ad affer-
marne la validitd come genere e a garantirne la longevita.

A partire dal momento dell'affermazione,comincia per il melodramma quella che
sard sempre la sua croce e delizia: il rapporto opera-pubblico,che poi vuol dire
tra esigenze della ricerca,altamente special;;;{ga,e richiesta popolare. Da un
lato 1'opera vive solo per il pubblico,dgii‘altro,came vedremo,questo agisce tal=
volta da freno nei confronti dell'evoluzione dell'opera. Dopo la scomparsa di Mon-
teverdi,il pil grande operista italiano & Alessandro Scarlatti,attivo ai primi del
'700 a Napoli,l'altra cittd che festeggia con calore la nascita dell'opera. A Scar-
latti si deve la prima regolamentazione interna del melodramma,che aveva segﬁ?ta, :
in consonanza col gusto barocco del pubblico,l'estetica del "meraviglioso",cioé
non del bellissimo,ma dell'imprevisto,del sorprendente,ottenuto anche con 1'in-
venzione delle macchine di scena,a scapito della dignitd stilistica dell'opera

musicale. Metasta51o definird quest'estetica leggera,avulsa dalla realta umana,

Jed
"peste secentlsta“ Si aggiunga che a Napoli,diversamente da Firenze dove preva-

le il poeta,e da Roma e Venezia dove prevale il musicista,prevale invece il can-
= baz
tante o virtuoso. Istituendo il principio della propria decadenza,l'opera¥ha pun-
tato troppo sulle arie,che interrompono 1'azione drammatica,e ha inaugurato l'era
ey
del "bel canto",offrendo insieme lo spunto all'arbitrioc dei cantanti.
Scarlatti,che,per citare le sue parole,crede di dover "muovere e tirar 1'animo

dell'uditore alla diversitd dei sentimenti che spiegano i varlj acc1dent1 del

-
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dramma",riconduce l'opera al fine individuato da Monteverdi. Stasiiisfcx vee se-
v owe,i-u,« F., Higdi s
2ioni' Jer €'olverture (Andante,Adagio,Allegro); f_-:‘f_ﬁ _ la struttura dell'a-
'——-"___-_'_""—--.___

ria . mneffq forma col da capo; disciplina 1'orchestra sulla base del quin-

tetto d'archi nella ritmica,impiega i tempi composti (6/8 - 9/8 - 12/8) all'uso
della siciliana . Non & una rivoluzione,® una regolamentazione che qui si espone
nei suoi termini fondamentali. Vediamo adesso che cosa ne pensi il pubblico. Il
passo,che vi leggo,é tratfc da una lettera del 1709,del conte Francesco Maria EET:

beccari,che gli storici della musica non si sono lasciati sfuggire:
[

Scarlatti ha fatto 1'ultima sua opera [L'amor volubile e tiranno] che non &

piaciuta niente,onde s'avra sempre la noiosita di sentirlo. Esso & un grand'uo-
mo,e per essere tanto buono riesce cattivo,perché le composizioni sue sono
difficilissime e cose da stanza,che in teatro non riescono. In primis,chi
s'intende di contrappunto le stimerd; ma in udienza,in teatro di mille perso-
ne,non ve ne sono venti che l‘inf;ndano; e gli altri,non sentendo roba alle-

gra e teatrale,s'annoiano. Poi,essendo roba tanto d¥fficile,il musico (il can-
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tante),che deve starci attentissimo per non fallare,non ha libertd di poter
gestire a modo suo,e troppo si stanca. Onde universalmente il suo
stile per teatro non & gradito; ché si vuole roba allegra,e salterelli (dan-

ze popolari) come fanno a Venezia.
Per essere tanto buono.,dice qui il nostro conte,ciod artista di alto livello,

Scarlatti riesce cattivo,noioso per il pubblico e stancante per i cantanti.
Non meno temibile del pubblico napoletano & il pubblico francese,che all'inizio

oppone una resistenza all'introduzione in Francia di un genere d'arte sconosciu-

to,proprio delle corti italiane. La corte francese,abituata al ballet de cour,si
dimostra insensibile agli sforzi diuulgat?ﬁi compiuti dalla regina Maria dei Medi-
ci,fiorentina di nascita,e sposa di Enrico IV. E' invece il cardinale Mazzarino,
il primo ministro che governa la Francia durante la minoritd di Luigi XIV,a impor-
re 1'opera a Parigi,col gusto che gli deriva dall'essere fiftaliano e dall'essere
stato educato dar Padri dell'Oratorio di S.Filippo Neri,e al Collegio Romano. La
storia tramanda che sapeva cantare e recitare. Nel 1645,in presenza della regina,

il cardinale ministro fa rappresentare,in lingua italiana,Feste Theatrali per la

Finta Pazza di Francesco Sacrati,su libretto di Giulio Strozzi. Lo spettacolo ha

un grande successo,anche perché gli spettatori sono impressionati,pid che dall'ope-
ra in italiano che non capiscono,dalle macchine teatrali di Jacopo Torelli: un

nome da ricordare,insieme col soprannome di "grand sorcier" aggiunto dai france-
si. Da questo momento,a Parigi sono chiamati i pil celebri compositori italiani,
finché non sorge un'opera in lingua francese,di librettista e compositore francese,
quali il poeta Pierre Perrin e il musicista Robert Cambert. Di quest'ultimo si

conserva,negli archivi della Comédie Francaise,una lettera in cui rivendica il

merito di aver dato inizio,nel 1658,al teatro musicale "comme ont faisait en Ita-
lie",come si faceva in Italia.

Il caso perd vuole che il maggior operista francese sia un italiano naturalizza-
to Francese,dean-ﬂattisté Lully,giunto a Parigi da Firenze all'etd di tredici anni,
nel 1646,per conversare in italiano con mademoiselle de Montpensier. Lully,per
il favore del re,diviene sovrintendente alla musica. La sua prima opera,Psiché,

e un adattamento del poeta Quinault di scene scritte in precedenza da Moliére e
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Corneille per una comédie-ballet,uno spettacolo composito musicato sempre da Lul-

ly prima di quest'opera,rappresentata all'Accadémie Royale de Musique,nel 1678.

o
L'opera di Lully & contraddistinta dall'originalitad del recitativo. A differen-

za degli spettatori italiani,che amano le arie in cui si esprime il "bel canto",
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gli spettatori francesi prediligono il recitativo attraverso il quale sequono

lo svolgimento dell'azione. E anche Lully lo ritiene la parte essenziale dell'ope-
ra; le arie hanno carattere occasionale: sono inserite soltanto in speciali mo-

menti emotivi. Il recitative di Lully ha un modello: si rifd alla declamazione

della Comédie Francaise,e in ?arﬁlcolare come riferiscono gli storici,dell'attri-
ce preferita di Racine,la Chamnme&lé la quale pare che recitasse in modo soave-
mente scandito,atto a ispirare un "giusto mezzo" tra la recitazionz e il canto.
Cosl 1'opera di Lully & quasi il corrispettivo in musica del teatro raciﬁ?ﬁno che

impera nella Francia del grand-siécle.

Per 1] suo studiatissimo recitativo,Lully pretende la stretta subordinazione
del libretto alla musica,mentre l'opera prevede,come regola fissa,di essere pre-
ceduta da un'ouverture -in sequito molto imitata e detta "alla francese"- e da
un prologo inserito tra l'ouverture e il primo atto. Il prologo @ un breve spet-

Y . o : ne
tacolo allegorico,con fine encomi@stico,rivolto alla casa regnante. Questo'sche-

ma classico dell'opera durerd in Francia molto tempo ancora dopo la morte di Lul-

—

ly,fino alla sua decadenza intorno al 1750.

Sul principio del XVIII secolo,a fianco all'opera seria nasce in Francia 1'ope-
ra-comique. Il genere & inizialhente tenuto da compagnie gigzvaghe che fanno la
parod?a di tragedie e di opere serie,mischiando ai dialoghi parlati dei brani
cantati; ma & condotto a dignita d'arte da Charles-Simon Favart e da sua moglie,
madame Favart,che oltre a essere attrice,cantante e ballerina,2 anche autrice di

testi teatrali. Uno di questi testi,Bastien et Bastienne,che riduce a opera co-

mica Le Devin du village di Jean- f;ques Rousseau,da Favart & consegnato da musi-
.l'l||.'|"|-w.I

care 2 Mozart ,dodicenne (deijgb“ﬁ%%) -
In Germanla il melodramma inizia prima che in Francia,con una Dafne di Heinrich

——

Schutz,il maggior compositore tedesco del seicento. Schiitz tra 1'altro studia in
Italia,alla scuola di Gioéznni Gabrieli,a Venezia,dove viene a conoscenza dello
stile mﬂﬁEdiCD e delle opere di Claudio Monteverdi. La sua Dafne,rappresentata
nel 1627 nel castello di Hartenfels,presso Torgau,in occasione di nozze princi-
pesche,& una libera traduzione in tedesco,del poeta Martin Opitz,della Dafne di
Rinuccini musicata da Jacopo Peri.

Dal 1678,anno dell'apertura,al 1738,anno della chiusura,l'Opera di Amburgo &

il centro intorno al quale ruota il teatro musicale della Germania. Ad Amburgo
si cerca di elaborare uno stile tedesco dell'opera,emancipato dai modelli italia-

ni,sia in relazione alla composizione delle musiche,sia in relazione alla scrit-



tura dei libretti tenuta in Germania in altissima considerazione. A differenza
dei libretti italiani -i cui soggetti sono in prevalenza storici e mitologici-
i libretti tedeschi si ispiranc alla Bibbia e non escludono avvenimenti d'attua-
litd come l'assedio di Vienna da parte dei turchi,del 1683. Quest'avvenimento &

trattato nell'opera Cara Mustapha di Johann Wolfgang Franck,rappresentata nel

1686,a tre anni dal fatto.

Una particolarita dell'opera tedesca & la presenza in scena di un "komische
Person",un personaggio comico quasi completamente staccato dall'azione drammati-
ca,con una sua individualita sempre mutevole,non tipizzata,che si esprime in can-
zoni stré}ithe,spesso scritte in dialetto,o per irridere alla serietd de: prota- ‘
gonisti del dramma,o per avanzare critiche sulla societd e sugli avvenimenti re-
centi.

Tutt'altro ;ndi;?zzu,perﬁ,da guello accennato segue il maggior talento musica-
le del tempo,Ggorg Friederich Handel,che con lo stile italiano assume senz'al-
tro anche la lingua. L'unica opera conservata del periodo amburghese di questo
compositore,un'Almira,del 1705, parte in tedesco e parte in italiano. In sequi-
to Handel compie in Italia un viaggio di tre anni,soggiornando in tutti i maggio-
ri centri operistici: Firenze,Roma,Napoli e Venezia. In Italia compone opere in
lingua italiana,un Roderigo per Firenze,intorno al 1707,e una Agrippina di stre-
pitoso successo,nel 1709,per Venezia. Anche a Londra,dove si trasferisce in via
definitiva a partire dal 1710,Handel compone opere unicamente in lingua italia-
na,debuttando nel 1711,al Teatro Haymarket londinese,con un Rinaldo.

In tal modo continua a Londra la tradizione inglese di apertura alla musica
italiana,risalente al XV secolo,e non interrotta nemmeno dalla ricerca,ottimamen-
te riuscita,di Henry Purcell di ‘creare un'opera inglese,con una Dido and Aeﬁ%as
del 1689.

Gli altri paesi aperti all'influenza dell'opera in stilekﬁeingua italiani,pri-

ma dell'ulteriore apertura dei paesi slavi,fino alla Russia,sono la Spagna e
1'Qustria. Alla corte di Vienna,dgl 1730,& attivo,come poeta cesgreo,Pietru Meta-
st%sio,che succede nell'incarico ad Ap%stnlo fgno,poeta d corte dal 1?18 al
1728. Al nome di Metastasio,insieme con quello di Ranieri ‘de’ Ealzaéigi,é connes-
sa la riforma del melodramma promossa dal compositore tedescu.christoéh Willibald
Gluck. '

Al tempo di Gluck,nel pieno del XVIII secolo,la rifoema del melodramma,special -

mente nella sua variante buffa,si & in effetti resa necessaria. La ripetitivita
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delle formule -spiega Gluck nella prefazione all'Alceste del 1767- e gli "abusi
dovuti... a una malintesa vanitd dei cantanti o a una troppo docile remissivita Qe
compositori... hanno deformato l'opera italiana e reso ridicolo e seccante quel-

1 p,
o o fpt LA - il

lo che era il pin sglendido degli spettacoli". o T A0 i

Gia Pietro MEtESta;iG aveva intrapreso una riforma del melodramma,a cuminﬁia-
re dai libretti,con 1'autentica poesia dei testi letterari e col fondamento Zti-
co dei drammi. I personaggi di Metastasio sono motivati nei loro comportamenti,
second? i'pringapi razionali dell'Arcadia,l'accademia che sorge in Italia nel
1699 con scopo di un pil ampio ripnovamento culturale,e che prelude alla ragione
illuministica. Ranieri de Calzagagi,dapo aver applicato il modello di Metastasio,
si oppone anche a quello,e propone di fondere 1'opera italiana con 1'opera fran-

=
cese 1n una specifica Dissertazione. Il suo parere & che: "la poesia pil adatta

alla musica sia la pid bella poesia,e la musica pild adatta alla poesia sia la
pid bella musica". Non & esattamente un principio estetico,ma la definizione del
problema capitale del melodramma: il rapporto libretto-musica. Un operista lavo-
ra su un libretto; perché 1'opera risponda tanto alle esigenze degli intendito-
ri guanto del pubblico inesperto,Mozart dird che "la cosa migliore sarebbe che
un buon compositore... incontrasse quella che & una vera araba fenice: un buon
poeta". Gluck,che & uno studioso del recitativo di Lully e ha musicato all'ini-
zio della sua carriera i libretti di Metastasio,nell'incontro con Calzabigi,au-
tore in particolare dell’ﬂlceste,indiﬁ?dua nella "semplicitd,veritd e naturalez-
za" i "supremi prinﬁ?pi estgtici” di "tutte le manifestazioni artistiche"; "e
non vi & regola -spiega sempre nella prefazione all'Alceste- che io non abbia
messo spregiudicatamente da parte per lo scopo di raggiungere un logico effetto".
La rff;;;;‘E;;E;;-EEE;E;Ee nell'eliminare 1'immotivato e il superfluo e nel fon-
dare l'opera in una indispensabile essenzialita.

I1 successo di Gluck & grande,e anche il merito; tuttavia una svolta nella sto-
ria del melodramma non avﬁtene per continuita e diffusione dei suoi prinéﬁpi. In-

torno al 1770,in Germania,ha inizio,con lo Sturm und Drang,un movimento che ri-

valuzf%nnuil pensiero e l'estetica in modo che va molto oltre il teatro musicale.
Dopo la rivoluzione francese e il periodo napolecnico,concluso nel 1813,si dif-
fonde,irresistibile e ovunque in Europa,la cultura romantica. Le vecchie formule
hanno le ore contate,benché proprio in chiusura del suo primo ciclo storico 1'ope-
ra italiana riesca a produrre gioielli d'arte come il melodramma giocoso di Cima-

rosa,Il matrimonio segreto,del 1792.




Che si tratti della chiusura di un ciclo e non di una crisi irreversibile lo
dimostra il fatto che in Italia nascono,tra il 1792 e il 1813,quattro dei maggio-
ri compositori del futuro: Rossini,Dcnizzetti,ﬂel]ini e Verdi. Dall'indagine sto-
rica delle loro opere risulta che la crisi erediégta dal settecento non concer-
ne la musica,ma investe la letteratura dell'opera e la drammaturjﬁa. Il problema
definito da Calzabigi & sempre valido,e pid che mai lo sard nei periodi romanti-
co e post-romantico.

Tra la riforma di Gluck e il romanticismo ottocentesco si ;itua 1'attivita di
Mozart. Il musicista nasce a Salisburgo nel 1756 e muore,a 35 anni,nel .1791. 11

suo primo,conclamato capolavoro teatrale,Il ratto del serraglio su libretto di

2
Stephanie,rappresentato a Vienna nel 1782,2 in lingua tedesca e in forma di Sings-
piel,un genere parlato e cantato,di origine popolare,in cui sono armoniosamente

fusi da Mozart elementi stilistici propri del Singspiel,dell'opéra-comique e del-

l'opera buffa italiana. Un melodramma integrale & invece il lavoro successivo,

in lingua italiana,Le nozze di Figaro,su libretto dell'abate Lorenzo da Ponte,

rappresentata sempre a Vienna nel 1786. Circa questo soggetto,tratto dalla com-
media di Beaumarchais,lLorenzo da Ponte scrive nelle sue Memorie:

w 10 CDHCED?} facilmente che 'immensitd del suo genio domandava un sogget-

to esteso,multiforme e sublime.

Sono parole da citﬁre,perché definiscono anche 1'opera: una vetta assoluta nel-
la storia del melodramma,in cui lo stile musicale caratterizza situazioni e per-
sonaggi nettamente,con l'equilibrio elegante,garbato della ragione settecentesca.
Mozart presenta una summa dell'arte operistica fino a questo momento; ed & giu-
sto chiudere il quadro storico della prima fase del melodramma,rilevando che se
tuttu.deve cambiare,Mozart perd consegna a chi viene dopo di lui delle forme an-

cora aggraziate ma non frivole,anzi dotate di un'umanitd sentita e ragionevole.

La fase ottocentesca del melodramma,che si apre in circostanze mutate,presen-
ta una problematica anch'essa mutata. Pid che una storia dell'opera,dunque,sono
adesso interessanti i problemi che i compositori devono affrontare. Nessuno pud
riproporre in forma sfzrile i tipi sociali vivifié;ti da Mozart,senza che si ﬁ?-
da di loro piuttosto che con loro; almeno dove la disposizione al riso & pil pron-
ta dell'indignazione,come nel caso di Rossini,il compositore attivo in Italia al

principio dell'ottocento,e che rappresenta,specialmente con Il Barbiere di Sivi-

glia del 1816 (un altro Figaro dopd quello di Paisiello e di Mozart),l'estremo
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limite della tolleranza razionale settecentesca. La forza innovativa del suo
stile & nel ritmo. La musica non disegna pil i soliti personaggi col garba di
prima,ma li immette senza complimenti in una corrente ritmica che li travolge,
se non hanno l'accortezza di rinunciare alla loro stereetiﬁ?a. Rossini non & né
solidale né indulgente con un mondo statico. Lo investe di ironia; e con essa
inéLgura una dialettica che nega valore agli steréﬁtipi mentre li usa,incidendo
cosl sul gusto del pubblico che si trova a essere transitato inavvertitamente
sulle sponde dell'opera nuova. E' indicativo,al riguardo,il parere espresso nel
1824 da Hzgel,il filosofo idealista dell'ottocento romantico:

Ho sentito il Barbiere di Rossini per la seconda volta. Bisogna dire che il

mio gusto si sia molto depravato,perché trovo questo Figaro molto pil attraen-

te di quello di Mozart.
Rossini & un vero baluardo contro il riflusso nel passato dell'opera italiana.
Apre una via irreversibile,proprio mentre dilaga nell'Europa della restaurazio-
ne la sensibilita romantica che fa cambiare la richiesta pubblica sul teatro mu-
sicale,costretto in fretta a trasformarsi da teatro speciale a teatro tout-court.
Voglio dire,con questo,che il melodramma non poteva fin qui rappresentare ogni
cosa. La conclusione tragica,ad esempio,prevista d'ora in poi per quasi tutte le
opere e accettata dal pubblico,prima degli anni venti dell'ottocento sarebbe sta-
“ta intollerabile per gli spettatori,cos nsfﬁ‘ﬂpw’ﬁﬁﬂfﬂ.quaﬂfﬁ'ﬂﬂ?fﬂ' buffa: 11
teatro musicale & concepito fin dall'origine come commedia leggera,a lieto fine.

Ancora nell'Orfeo di Gluck -per circoscrivere tutta la sensibilitd riformista-

il finale tragico della favola mitologica & mutato in lieto fine,per non delude-
re 1'aspettativa del pubblico che assegna tradizionalmente all'opera uno scopo
evasivo,diverso da quello piﬁ posato del teatro di prosa. Questo & il luogo de-
putato a rappresentare la tragedia,sulla quale inoltre grava un pregiudizio as-
surdo d'ordine estetico e a risvolto sociale: i suoi protagonisti possono esse-
re soltanto personaggi éﬁtolﬂcati,pena la perdita di verosimiglianza del testo
teatrale. In altre parole: secondo quest'estetica,una persona dilihili natali
non sarebbe in grado di sostenere un conflitto tragico e risulterebbe percid in-
Eérusimile in teatro; sud tuttigl_gig_ggmparire in contesti leggeri o comici,del-
la prosa e dell'upera:agg_aagii perd sono rigorosamente esclusi la problematica
del vivere e la sofferenza dell'umanita. ;

Qui,ovviamente,manca la possibilita di sequire l'ipocrisia sociale dell'argo-
mento,quanto le contraddizioni impf}cite nei prinéﬁpi estetici. Si pud solo ri-

levare,in opposizione,che il romanticismo presenta la tendema a un cambiamento

.



generale della cultura,rifiutando le poetiche formalistiche e raziuciﬁznti,in
favore del sentimento ritenuto universale,egaliigrio e contemporaneamente rispet-
toso dell'individuo. L'uomo romantico si riconosce nel sentimento pil che in qual-
siasi altra cosa. Prima ancora che in letteratura,dunque,che giunge al pubblico
indirettamente,attraverso il libro,nel periodo romantico si registra un amplia-
mento dei soggetti operistici,con ulteriore evoluzione dell'opera in senso popo-
lare e di trasformazione del suo teatro. Cid che comporta un notevole problema

di ordine drammaturgico,sconosciuto all'epoca precedente. Nel settecento poteva
porsi un problema di poesia o non poesia letteraria dell'opera,ma non di discre-
panza formale tra libretto e musica. Le categorie formali del librettista e del

musicista erano le stesse,indipendentemante dal valore artistico dell'opera com-
eclo covigriabiipi

piuta. Nell'ottocento invece gli scrittori det Ligretti si aggiornano con molta
maggiore lentezza dei compositori della musicaféﬁi risultato che il problema dram-
maturgico,teoricamente a carico della librettistica,® quasi integralmente risol-
to dai compositori,e specialmente da Verdi. In Italia,dov'é& pi0 forte la tradi-
zione classica,il musicista ha maggior liberta formale del letteéﬁta. [ sogget-
ti dei libretti cambiano, ma non cambiano le forme che rimangono arretrate,di-
screpanti coi nuovi soggetti,quindi faticose,costrette a rié%tersi e a dilungar-
si anche per esprimere una cosa semplice,a scapito dell'essenzialitd dell'azio-
ne scenica:

Le raccomando la brevitd -scrive Verdi in una delle moltissime sue lettere

in proposito ai librettisti- e ora che incomincia 1'azione non la lasci ca-

dere.
Non disperdersi?ﬁercare la "parola scenica" come Verdi diceva?é;sia una delinea-
rgigne.in pochi tratti di penna d2i connotati che fanno conoscere un personaggio
appena entrato in scena e ne determinano la connessione con 1'insiemeYper concen-
trare 1'attenzione sulla molla del dramma,sull'azinnefgéna.gli imperativi che si
impopgono a questo punto contro il formalismo ESGTH&éﬁVﬂLESté?HG = ffﬁg a se stes-
so. Il rinnovamento del teatro musicale non pud avvenire al di fuori della con-
quiiga di nuovi pringzpi formali per il drame% e Verdi ne & consapevole,anche
se applica il suo talento drammaturgico ?EEEIEEETEEE?:GPE?& dopo-opera, senza
trarne delle teorie. Parlare di Verdi quindi significa tener conto della doppia
valenza del suo talento. Non esiste . prima un Verdi drammaturgo,che tiranneg-

gia i librettisti,e poi un Verdi musicista. Esiste un Verdi operista completo,
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in cui entrambz le componenti formali dell'opera sono presenti e agenti in simul-
tanea- E'una nuova visione del teatro musicale,che Verdi stesso scﬂpre di posse-

d=re quando la applica con decisione, dopo 1'opera d'esordio, Gberto conte di S.

Bonifacio,rappresentata alla Scala di Milano nel 1839,con discreto successo,e

dopo Un giorno di regno,un'opera buffa vecchia maniera,rappresentata sempre al-

la Scala nel 1840,che & un totale insuccesso,un fiasco,come si dice in gergo,ag-
gravato dal fatto che il titolo dell'opera si presta all'ironia: non c'é critica
giornalistica del tempo che non pronostichi ai lavoro un solo giorno di regno.

E' come se Verdi,per scoprire la propria i%gntita artistica,dovesse consumare

un confronto con la persistenza di uecchi?schemi. L'impatiio & sgradevole,ma ha

la funzione di un indirizzo in negativo. MNessuno pud indicare a Verdi la forma
dell'opera nuova,se questa non esiste ancora,ma il sussistente gli fornisce la
definizione inequivocabile del non-nuovo. Il punto & raggiunto,sia pure attraver-
s0 un fiasco,mentre l'opera nuova,dov'é presente 1'identitd di Verdi,si rivela

al pubblico della Scala nel 1842,con Nabucco,titolo abbreviato dell'originale

¢ MNabucodonosor,su libretto di Teéﬁstocle Sﬂf@ra.

La caratteristica di questo testo,che Solera modélla sul ﬂgjgg_e le altre ope-
re francesi di Rossini,® di favorire indirettamente il compositore presentando-
gli quattro quadri distinti,ognuno con un titolo emblematico. E' come un grande
affresco a-temporale,staccato dai soggetti che avevano corso in Italia. La vi-
sione di Verdi,che pure si applicherd ai temi maggiori del romanticismo,quaedi la
scoperta del medioevo,della storia e del sentimento individuale,& cosl libera
di palesarsi pil che romantica nella "tensione" etica del musicista -"un'etici-
ta dell'arte",come scrive il critico Luigi Baldacci- "che lo portava sempre al
di la dell'intrattenimento,dell'edonismo,dello spettacolo o anche del risultato
musicale fine a se stesso".

I1 libretto un po' insolito di Nabucco & un colpo di fortuna per questo Verdi

?
'4'f0ndamentalg,per d?k cosi,nemico dell'evasione,che assumerd bensl le tematiche

del suo tempo,ma dall'alto di uno sguardo prcsp%itica sull'opera nuova che non
rischia pid di smarrirsi nella provvisorietd dei soggetti di moda.

-E il soggetto di moda appunto -1'innamorato romantico con i suoi eccessi- in

Nabucco & assente. E' assente anche 1'individuo; il protagonista & collettivo,

0 corale,ed & caratterizzato da un canto all'unisono che esprime la sofferenza

del popolo ebraico nella cattivitd di Babilonia. E' un canto eroico senza enfa-
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si,dove 1'eroismo & la "virtd" nel "patire",che traﬁlica col senso etico la
tematica romantica del sentimento individuale. Il sentimento del singolo non &
negato o disperso,é orientato dalhm mrﬂﬁgl "Wa pensiero" al suvra-inaivi_{iuale.
Questo coro,troppo celebre per essere avvertito oggi nella sua novitd,in cui si
esprime il talento completo di Verdi,simultaneamente melodico e drammatico,& so-
vra-individuale non perché& & cantato da molti,ma perché & corale la stessa melo-
dia: essa produrrebbe l'identico effetto di collettivitd unanime anche se fosse
cantata da una voce sola. L'insieme vale per 1'individuo e 1'individuo per 1'in-
sieme,inscindibilmente. |

Ed eccoci con cid arrivati al punto che differenzia la musica precedente da
quella nuova di Verdi. Questa fa "corpo" coi temi del soggetto trattato e col
soggetto intero,e lo trasporta,lo muove all'interno dell'opera prefettamente
identificata con lui. I due elementi non si possono scindere senza snaturarli:
la musica rimﬁa a quel soggetto e il soggetto a quella musica,in forza di un'ar-
te che 1i ha congiunti in un organismo unico,concreto e inconfondibile.

ng‘hg fozvi qualche esewpio



