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Presentazione del modulo

I modulo e dedicato al teatro musicale italiano, lddoetta Opera lirica, nelle molteplici
trasformazioni di genere e di stile che si attuandatfme del Settecento e i nostri giorni.

La trattazione segue il mutare dei caratteri dramnaticusicali del genere Opera in relazione ai
contesti del suo consumo e della sua produzione, in un qurednola ricerca del successo da parte
degli autori diventa sempre piu una vera e propria strategiatlizione del gusto e della
precisazione degli obiettivi artistici e ideologici dedlustria culturale.

Si prendono in considerazione, inoltre, alcune delleileizanti questioni relative alla
gualificazione intellettuale delle convenzioni opertstiosservate nei loro rapporti con le
convenzioni letterarie.

Nel modulo si citano alcune opere di particolare rilistarico ed artistico per individuare e
descrivere alcuni momenti significativi della storiatgtdle italiana.

Sono parimenti indagate alcune procedure e tecniche dstituzione drammatica e poetica dei
libretti, cosi come la persistenza di una tension@éfravazione e conservazione che determina i
caratteristici fenomeni della fortuna di un genere soggekt problematiche della moda, della
critica, dell'economia e della gestione d'impresa.
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Guida al modulo

Scopo del modulo

Il modulo intende fornire una conoscenza generale dellgpo dellOpera lirica italiana, anche
vista nei suoi rapporti di confronto con il teatro makdcL'esame delle condizioni necessarie alla
creazione e alla produzione spieghera i caratteri edmmiiti estetici e drammaturgici del genere.
Siintende inoltre fornire gli strumenti per comprendgrencipali meccanismi di strutturazione
drammatica e musicale dellOpera romantica, veristacheadi quella contemporanea, considerate
nella loro specificita culturale nazionale.

Lista degli obiettivi

UD 1 - Il primo Ottocento

Obiettivo di questa unita didattica € analizzare ladrasizione dellOpera da evento artistico

unico e connesso a determinate situazioni e ambientaziun genere che consente lunga durata al
successo delle piu fortunate creazioni, secondo quel sistiediiffusione che si definisce
"repertorio”.

Sottoobiettivo: individuare i caratteri di trasformamodel genere Opera lirica fra
Sette e Ottocento, in specie al riguardo della "sceitsodggetti.

Sottoobiettivo: definire la nozione di "repertorio’nee originale forma di tradizione
moderna del genere operistico.

Sottoobiettivo: individuare i nascenti caratteri "og@li" del’'opera italiana
preromantica e romantica.

Sottoobiettivo: definire la diversita delle difformi dnenaturgie "sperimentate” sulla
scena lirica negli anni della transizione sette-@tbesca, in specie nel repertorio
delle cosiddette "farse".

Sottoobiettivo: riconoscere le fasi della trasforimag dellopera seria metastasiana
e del ritorno sulle scene musicali della classica tragedi
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UD 2 - Gioachino Rossini

Obiettivo di questa unita didattica € analizzare le arasdizioni cui il genere Opera lirica si
sottopone nella formazione della propria "popolarita”.

Sottoobiettivo: definire le attese del pubblico itadiatel primo Ottocento.

Sottoobiettivo: definire le tipicita formali del’Opereel primo Romanticismo, fra le
guali alcune qualita rare o inverosimili, in particolaréelcanto”.

Sottoobiettivo: individuare fra i caratteri dellOperamantica la paradossale
persistenza di forme vecchie connesse a contenuti drachmuovi, e viceversa.

Sottoobiettivo: identificare i caratteri di "modellattribuiti al repertorio rossiniano.

Sottoobiettivo: identificare, sempre nella carrierfiajgerista Rossini, i primi
sintomi della passione romantica per la varieta deirgeri@ commistione degli stili.

UD 3 - Generi e tematiche dell'Opera italiana nella prima rata del XIX secolo

Obiettivo di questa unita didattica € descrivere i caiigjemerali della produzione operistica del
primo Ottocento, la messa a punto dei primi modelli esslemente inimitabili, e 'incremento delle
fonti letterarie e poetiche.

Sottoobiettivo: individuare i primi titoli che andranad assumere nel pieno
Ottocento funzioni di riferimento e il carattere di op@ilota nel repertorio
romantico.

Sottoobiettivo: analizzare le prime significative espee di creazione operistica a
carattere romanzesco.

Sottoobiettivo: individuare i primi momenti dellinflueadella drammaturgia di
Shakespeare sullOpera.

Sottoobiettivo: riconoscere i motivi della cent@litell'ispirazione shakespeariana
nelle creazioni di Verdi.

Sottoobiettivo: individuare le radici non precisameraeionali, in gran parte
francesi, dei nuovi generi operistici patriottici e rggmentali.
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UD 4 - Giuseppe Verdi

Obiettivo di questa unita didattica € descrivere le straitiitammatiche e formali grazie alle quali
I'Opera lirica diviene sempre piu la forma di espressamtistica piu popolare ed italiana negli anni
della nascita della Nazione.

Sottoobiettivo: individuare il carattere di messaggiourale patriottico e
risorgimentale annidato, a dispetto delle censure, opéee liriche piu popolari.

Sottoobiettivo: riconoscere le procedure retorichecanatterizzano il contatto
comunicativo mediato dall'Opera lirica.

Sottoobiettivo: individuare i tratti salienti della conicativa verdiana.

Sottoobiettivo: individuare nel repertorio verdiano riateeristici momenti di tentata
identificazione con il modello Shakespeare.

Sottoobiettivo: individuare i caratteri di approfondimepgicologico estremo,
finanche analitico, indotto da Verdi nello spettacqiermstico.

UD 5 - Mutamenti drammaturgici, musicali e formali

Obiettivo di questa unita didattica € analizzare la cagine formale nel teatro musicale romantico
piu evoluto.

Sottoobiettivo: individuare i tratti ricorrenti che fegionano la formalizzazione
delle opere liriche, nella scena, nella musica, bestii.

Sottoobiettivo: conoscere i caratteri principali detlaittura drammatica evoluta e la
precisazione formale dei caratteri elementari deiguia dellopera.

Sottoobiettivo: conoscere la qualificazione riconatscialle invenzioni o alle
manifestazioni di originalitd che determinano la tiaicrtistica degli autori
maggiori.

Sottoobiettivo: ripercorrere le fasi salienti dellar@era del librettista professionale e
lo standard della "fabbricazione" di un’'opera.

Sottoobiettivo: riconoscere il peso e la specifidighruolo drammatico attribuito
alla vocalita, e di conseguenza i modi di evoluzione deltalita connessi
allevoluzione della drammaturgia e, viceversa, le drasizioni della drammaturgia
indotte dalla trasformazione dei ruoli vocali dei catitan
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UD 6 - Dopo Verdi: da Puccini al Verismo

Obiettivo di questa unita didattica € descrivere la conaione di livelli culturali alti e bassi,
caratteristica fondamentale della estetica dellopazonale italiana.

Sottoobiettivo: individuare il carattere d’'interclasserghese e popolare, dellOpera
italiana del secondo Ottocento.

Sottoobiettivo: analizzare la funzione di mediazioukucale nei confronti della
letteratura maggiore sostenuta dall'Opera lirica.

Sottoobiettivo: analizzare le componenti esteticHia deerca del successo da parte
dei compositori, in un sistema di produzioni che soltaiaicsuccesso traggono la
loro dignita storica e il riconoscimento della proprigs#icita.

Sottoobiettivo: definire 'approccio dellOpera alleasze del verismo e del
realismo.

Sottoobiettivo: individuare nella incompiuta fiaba di Rnicd urandot 'ombra di
una fine dellopera culturale come forma o genere d'agonale.

UD 7 - Nuove tendenze dell'Opera italiana nel Novecento

Obiettivo di questa unita didattica € delineare gli sviluppagmetica e dell'estetica del'Opera
italiana nel secolo XX.

Sottoobiettivo: individuare le diverse forme di ammoderaato dello spettacolo
operistico, in specie nella pratica dellOpera rivisitdai moderni "registi” e nel
conseguente rinnovamento del repertorio ottenuto nda &dtraverso le nuove
creazioni quanto piuttosto con le rinnovate "interplietaz

Sottoobiettivo: individuare la ricerca della popolarittenuta grazie ai nuovi mezzi
di diffusione, quali la radio o le arene.

Sottoobiettivo: interpretare la massiccia importagidnopere straniere e |l
fenomeno, culturalmente riconosciuto come qualificashéle proposte di revival e
di scoperte di opere ignote o dimenticate.

Sottoobiettivo: individuare le fasi di rigetto della tradne melodrammatica da parte
dei compositori italiani del Novecento.

Sottoobiettivo: individuare le diverse forme di superamel@ carattere nazionale
dell’Opera lirica nella pratica e nellideologia dell@aguardie.
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Contenuti del modulo
I modulo € composto da:
testo delle lezioni;

esempi musicali.

Attivita richieste

Lettura e studio dei materiali che compongono il moduloldgdvento degli esercizi di
autovalutazione.
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Indice delle unita didattiche

UD 1 - Il primo Ottocento

In questa unita didattica si descrivono le trasformazicarinmaturgiche e musicali che investirono
I'Opera italiana nel primo Ottocento: I'attenzione lpggresenza scenica e per la recitazione dei
cantanti, la ricerca di nuovi soggetti da parte dei draonghi, la diversificazione dei generi, la
comparsa delle "farse” e la rinascita del genere tragico

1.1- Un’epoca di grandi transizioni ma senza mutamenti
1.2- Come nasce e cos'’e il "repertorio lirico"

1.3- Fisionomia dellopera nazionale italiana

1.4 - Laboratori teatrali e nuovi modelli di spettacolo

1.5- Larinascita della tragedia

UD 2 - Gioachino Rossini

In questa unita didattica si delinea I'emergere nellaasgparistica italiana, in un clima di aspre
contese tra romanticisti e classicisti, della figur&idiachino Rossini che riusci a conciliare gli
opposti gusti, da un lato come campione del melodismaati@lj dallaltro conservando nellopera
romantica il "belcanto” virtuosistico di settecentestemoria. In particolare ci si sofferma sui
generi teatrali sviluppati da Rossini: quello comico-musiiaBarbiere di Siviglig, quello neo-
serio Semiramidg quello neo-tragico di ambito storico e mitologi€oriong, quello romanzesco
(La Donna del laghp quello idilliaco Cenerentol® quello ispirato alle tragedie di Shakespeare
(Otello).

2.1- Pubblico, intellettuali e repertorio

N

.2- Una ricetta

2.3- Gli standard di "genere”
2.4- Il made in Italyoperistico: Rossini

2.5- Ancora su Rossini
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UD 3 - Generi e tematiche dell'Opera italiana nella prima metalel XIX secolo
In questa unita didattica si completa il quadro dei genetieetdenatiche presenti nellOpera
italiana; si tratteggia la figura di Gaetano Donizettinpositore prolifico che si cimento in tutti i
generi; si seguono gli sviluppi del cosiddetto filone skakespeae infine si affronta il genere
ispirato alGrand-Opérafrancese (come Guillaume Telldi Rossini).

3.1- Il repertorio cresce

3.2 - Glorie per i vecchi idilli e altri modesti romanzi

3.3- Il flone shakespeariano

w

.4 - Colpi di teatro

3.5- La settima "vetrina"

UD 4 - Giuseppe Verdi
In questa unita didattica si tratteggia la figura di GiuseppédiVehe domino la scena operistica
ottocentesca; attraverso le sue opere si analizzaatii idistintivi del compositore: il innovamento
del "linguaggio” musicale, la scelta dei soggetti, che spaziall'ambito letterario piu elitario alle
produzioni popolari, 'uso delle "parole sceniche", 'ahpkicologica dei personaggi.

4.1 - Alla ricerca del carattere nazionale dellopera

4.2 - Parole sceniche

AN

.3- Le vie nuove di Giuseppe Verdi

AN

.4 - Una vita per cercare e non trovare Shakespeare

AN

.5- Un nuovo genere di teatro delle pulsioni
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UD 5 - Mutamenti drammaturgici, musicali e formali

In questa unita didattica si analizzano i mutamenti eheorso dell'Ottocento investono I'Opera,
tanto sul piano drammaturgico e musicale quanto su quellalertimtroduzione dei colpi di
scena, limpiego di effetti sonori fuori scena, lo deamento della tradizionale struttura recitativo-
aria, i cambiamenti nei rapporti tra compositore retiiista, i mutamenti nella vocalita, che si
discosta dallideale di "belcanto” per assumere nuove itdapressive.

5.1 - Nuovi dispositivi musicali

.2- La "solita" forma

ol

ol

.3- Sregolatezze strategiche

.4 - Come nasce un libretto

ol

5.5- L'evoluzione delle voci trasforma 'Opera

UD 6 - Dopo Verdi: da Puccini al Verismo

In questa unita didattica si delinea il panorama operigatiano dopo Verdi: si analizza l'opera di
Puccini individuando le ragioni del suo successo in unatatteelta dei soggetti; si delinea lo
sviluppo e i tratti essenziali dell'opera "veristaul esempio piu riuscito e @avalleria rusticana
di Mascagni.

6.1- Un™opera d'arte totale" all'italiana

(o3}

2 - Opera e letteratura: le occasioni perdute
6.3- La poetica della ricerca del "successo garantito”
6.4 - L'Opera lirica si adatta al Verismo ovvero il V@rio si adatta allOpera

6.5 - Fine di un’evoluzione e inizio di un’altra

10
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UD 7 - Nuove tendenze dell'Opera italiana nel Novecento

In questa unita didattica si illustrano le nuove istameeconnotano I'Opera nel Novecento: la
pratica delle "revisioni interpretative" delle opere digmior successo; l'esigenza di aprire 'Opera
al grande pubblico, che porta alla creazione di spazi piemacome I'Arena di Verona e le Terme
di Caracalla a Roma; l'affermazione della radio, clop@ne un'offerta musicale piu differenziata;
infine il rifiuto della tradizione operistica che cdeaizza le tendenze dei giovani compaositori.

7.1- Innovazione e popolarita a teatro

7.2 - Innovazione e popolarita: la radio

7.3- L'apertura alle opere straniere @vival

7.4 - Un rovesciamento di fronte: il rigetto del reperdiiico da parte dei
compositori

7.5- L’'Opera italiana supera la propria stessa nazionalita

11
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UD 1 - Il primo Ottocento

In questa unita didattica si descrivono le trasformazicarinmaturgiche e musicali che investirono
I'Opera italiana nel primo Ottocento: I'attenzione lpggresenza scenica e per la recitazione dei
cantanti, la ricerca di nuovi soggetti da parte dei draonghi, la diversificazione dei generi, la
comparsa delle "farse” e la rinascita del genere tragico

1.1- Un’epoca di grandi transizioni ma senza mutamenti
1.2- Come nasce e cos'’e il "repertorio lirico"

1.3- Fisionomia dellopera nazionale italiana

1.4 - Laboratori teatrali e nuovi modelli di spettacolo

1.5- Larinascita della tragedia

1.1 - Un’epoca di grandi transizioni ma senza mutamenti

Negli anni dei grandi eventi della Rivoluzione Franceseseguenti anni della dominazione
napoleonica e poi della Restaurazione, fino al primwotdel secolo XI1X, sembro che 'Opera lirica
italiana non stesse mutando affatto i suoi costumin@nare delle classi storicamente dominanti
non muto, per esempio, il suo pubblico, che restod seriifaeoeper censo e formazione culturale.
Non mutarono le idee ancora rinascimentali degli atthithe costruirono edifici dedicati

allOpera sempre nello stile del "teatro all'italian&lbn mutd neanche uno dei costumi piu tipici
del teatro musicale italiano: la dittatura dei cantatiti" (ora quasi mai piu "castrati’, come nel
XVIIl secolo, ma soprani e contralti femmina di grasdino e soprattutto tenori dal portamento
prevalentemente eroico e amoroso). Tuttavia in quesiodoel'Opera, rimasta una struttura sociale
e culturale intatta e quasi inossidabile, venne a subigran numero di trasformazioni sostanziali
sia nella struttura drammaturgica, sia in quella musisaeanche nel complesso del suo quadro
produttivo: riforme che furono pero attuate quasi di sattgof insinuando spesso il "nuovo" sotto
le sembianze del "vecchio", ma rendendo inesorabitrsniperati' i modelli precedenti.

Rappresentazione di un‘opera

12
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La prima cosa da segnalare e che, a differenza di quaktchéeva nel Settecento, quando pochi
prescelti libretti venivano musicati da generazioniadnpositori, con stili di musica e di canto via
via evoluti, le opere iniziarono a essere simultaneéenereate da una coppia di autori, il librettista
e il compositore. Come tali erano giudicate, apprezzateate o sgradite e subito fatte cadere,
bocciate da un pubblico decisamente esigente.

| librettisti e i compositori erano chiamati a produopere originali, moderne, ma che fossero
anche adatte a un pubblico non molto interessato@liéan Per fare cio essi dovevano innanzitutto
trovare soggetti attraenti, spesso gia noti, e dotartlipnusiche allaltezza dei tempi, ma anche
ben adatte allo stile di canto dei maggiori divi dellanaceanora. Superato felicemente 'esame
della "prima" (cosi e detta la prima rappresentaziora®lle prime repliche, le creazioni piu

riuscite venivano accettate come presenze graditartelloni (cioé nella programmazione degli
spettacoli) di tutti i teatri: vi ritornavano con felid frequenza, sempre attese e applaudite per
diverse generazioni dai pubblici nazionali (quando l'ltaf@ora non si poteva definire una
"nazione"), e interpretate da cantanti sollecitdai gara dallobbligato confronto con altri interpreti
presenti e passati.

1.2 - Come nasce e cos'’¢ il "repertorio lirico"

Il "repertorio lirico" & quel paradiso del successo téatmal quale ogni autore fa di tutto per entrare
con uno o piu "titoli" (cioé opere), dandosi da fare amdreestromettere dallo stesso un collega,
magari anche illustre, contemporaneo (agendo con sgiritoncorrenza alla ricerca di soggetti ed
espressioni piu attuali) o passato (in questo caso agesakivamente, cercando di rendere superati
e rimpiazzabili titoli che da troppo tempo reggono ileohe). A proposito di questa seconda
combinazione, librettista e musicista cercano soggedtipossano sostituire il vecchio titolo,
conservandone in qualche modo I'atmosfera, le ambieniale dinamiche del dramma, o alcuni
modi espressivi, talora esplicitamente imitati al neegli

% Audio 1

L'ingresso al repertorio puo essere facilitato dall'aviolezza di grandi interpreti: mentre nel
Settecento il pubblico riconosceva soprattutto le ddtiesistiche dei cantanti [Audio 1], curandosi
poco di gesti e azioni, nellOttocento cominciano sees sempre piu apprezzate la presenza
scenica e la genialita drammatica degli interpreti.ciiria sempre pitl importante la scelta e la
messa a punto del "soggetto”, ossia della trama (che ttaeashera "tela” o "selva™) e della sua
efficacia drammatica. E sempre apprezzato, nelle nuoeeepl'utilizzo di storie, trame, drammi,
peripezie gia noti al pubblico per essere stati lefrima narrativa, o visti sulla scena del teatro di
prosa o del teatro pantomimico danzato. Storie e tcin@d pubblico possa facilmente ricordare,
apprezzando come vengono mirabilmente arricchite evate attraverso pathosdelle melodie, il
colore orchestrale, il complessivo valore seduttivtadeusica.

13
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In questo periodo il pubblico, e di conseguenza anche gliacboninciano a misurare il valore di
un’opera in base a quante volte ritorna sulla scend, &oael Settecento la scelta era tra dramma
serio (ma mai tragico) e opera buffa, giocosa (ma mn&ltmente comica), ora l'offerta di teatro
musicale tende a moltiplicare e differenziare i suoi gekan tal senso quello del repertorio
operistico diviene nel primo Ottocento un mercato rgssmo.

1.3 - Fisionomia dell’'opera nazionale italiana

Il nuovo secolo avvia ovunque, e specialmente nellgssiita Europa, diverse sperimentazioni
negli stili operistici nazionali, spesso in evidente cgepone all'invasiva internazionalizzazione
dellopera italiana che si era verificata al tempo étdétasio. Nel Settecento si era infatti affermata
'egemonia del canto italiano in lingua italiana, che dvenuto un principio sovranazionale,
universale, apparentemente "eterno” (l'italiano ergehgpo considerato la lingua musicale per
eccellenza: in tutto il mondo si davano in italiandadué istruzioni interpretative per la musica,
come indicazioni di natura formale del pez3onata Sinfonig Fantasig Capriccio, Fuga

Preludio, Toccata del tempoAllegro, Allegrettqg Andante Largo, Prestqg Adagiqg Andantino con
motq Cantabile o della intensita della emissione sonataccato piano, pianissimoforte,
mezzofortefortissimg.

Tali sperimentazioni di distacco dal modello italianoegano nell’Opera risultati differenti. In
particolare, per quel che riguarda I'opera giocosa ovvarfid'h di soggetto realistico abbastanza
leggero, sia in Francia (corOpéra Comiquk sia in Germania (con8ingspi€), sia in Inghilterra
(con laBallad Opera si abolisce I'obbligo italiano del "tutto cantath'e opere di nuova
concezione alternano episodi interamente recitat@enti "lirici*, cantati pero in forme chiuse
ma non troppo stilizzate, inclini a sembrare, raadshente, delle naturali intrusioni nellazione
drammatica di momenti musicali veri, quotidiani, civipopolari.

Contemporaneamente in Italia si conserva il vecsti® del teatro tutto cantato, anche se nelle
opere piu moderne o piu importanti e significativo l'inbedit rendere molto meno automatica
lalternanza di recitativi intonati (piu 0 meno accomppati dall’orchestra o dal semplice basso
continuo di due o tre strumenti di sostegno) e di ariertiipache prevedono una prima sezione,
una seconda sezione di carattere diverso dalla primaipuesa della prima dotata di fioriture,
abbellimenti, variazioni e conclusive cadenze (si \&8pn

Ma, mentre le altre culture operistiche nazionali eveatiferenziano nettamente i loro repertori in
un genere leggero e in uno serio@péras Comiques i Grand-Opéragli quadro sempre storico,
con abbondanti masse di figuranti e cori, in Fran&angspielee leRomantische Operdi

soggetto prevalentemente leggendario, neo-mitico o Gabas Germania), nellOpera italiana si
assiste a un gran lavoro di progettazione e sperimentat@matica. Tale sperimentazione produce
spettacoli finemente differenziati in piu settori: cingsel, forse sette nuovi generi. Si innesca cosi
una spietata concorrenza tra i generi, per occupare pie ang@ di mercato, e tra gli autori,
impegnati ad affermare il loro ingegno e a conseguir@rieranche economiche.

14



ICoN — Italian Culture on the Net G. Morelli — L’'Opera Il

1.4 - Laboratori teatrali e nuovi modelli di spettacolo

Molti aspetti innovativi della drammaturgia musicaleidiah sono stati sperimentati, a cavallo dei
due secoli, in un teatro secondario veneziano. Satdatt piccolo teatro di San Moisé, dove si era
affermata come un fenomeno di moda la produzione di spéttelativamente brevi, detti (con
termine forse inesatto) "farse". Si trattava di openegn atto unico, tutte cantate dal principio alla
fine, ma con un’attenzione particolare alla recitaziscenica, anche realistica, dei cantanti. Opere
in un atto unico ma della durata di un’ora abbondante,&ealdt una varieta inconsueta di forme
musicali interpretate spesso da piu cantanti in aziongagporaneamente (si ricordi che i cantanti
settecenteschi, carichi di pesanti e decoratissinlunvscantavano - in genere quando erano
rimasti soli in scena - fermi in piedi in manieraegtjiata, molto di rado seduti, qualche volta in
ginocchio per fare estremo sfoggio di un particolare [zane).

Il nome di "farsa" per queste opere che si accoppiavayudarenente in cartellone - affiancando in
un’unica serata due spettacoli di soggetto diverso, préfegitie privi di ogni rapporto o
conseguenza - non indicava necessariamente delle apeiehe: con la parola "farsa” si alludeva
piu che altro alla relativa stringatezza del drammase@lsviluppo denso di peripezie, equivoci,
agguati, rivelazioni, intrighi, battibecchi, travestitie

Ma cio che piu caratterizza questa sorta di "laboratesdtrale” ¢ il fatto che, sotto I'imperativo
categorico della necessita di una grande varieta dramnuatuifgienere teatrale della farsa, nei
trent’anni e piu della sua fortuna (1780-1815 circa), avevapidto la sperimentazione di nuovi
generi tematici dellopera italiana. A parte una prevédtbasformazione del dramma giocoso
goldoniano in vera e propria commedia (1), ben dotatalpii dicscena e spesso virata allo spirito
dellapochade(con piu equivoci e molte scene d’assieme, ora movateet agitate, ora ferme
come urtableau vivany, il teatro d’'opera della farsa sperimenta numerosér@zioni
drammatiche:

(2) commedie poco comiche, dette "lacrimose” per la frezpudei nodi patetici, destinate a un
risicato lieto fine;

(3) commedie serie 0 semi-serie, in quanto di contenatcatamente drammatico ma molto
alleggerite, nel tono complessivo, dallambientazi@adistica, quotidiana, borghese, molto spesso
contemporanea, con soggetti ricavati da fatti veriitdalla cronaca delle gazzette (come per
esempid_’Amor coniugaleo Il carretto del venditore di acetd G. S. Mayr, oppure come quella
commedia giocosa del Rossini del primo periodo napoletama’mtitola significativamente
Gazzettx

(4) commedie musicali tratte da romanzi d’ambientazgmmtimental-borghese, per lo piu stranieri,
ben noti in traduzione al pubblico delle lettrici itaka(dalle molte reinterpretazioni deftameladi
Richardson sino al caso limite di Mertheraggiustato - dalVertherdi Goethe - con il solito lieto
fine dallavvocato Foppa, librettista rossiniano);

15



ICoN — Italian Culture on the Net G. Morelli — L’'Opera Il

(5) commedie musicali dedicate alla rappresentazionetdescena dello stesso teatro d’opera
(cantanti capricciose, poeti di teatro assillati daiegte petulanti di cantanti e maestri, maestri di
musica ignoranti, impresari in angustie) [Audio 2];

% Audio 2

(6) commedie musicali di ambientazione esotica, spesshica (polacca, inglese), adatta a dare
un’atmosfera estremamente suggestiva a trame amopsseotogiche di per sé banali, quotidiane,
gia piccolo-borghesi.

1.5 - La rinascita della tragedia

A parte la fioritura di generi di nuova "commedia musicatell'opera italiana che si inoltra nel
XIX secolo rimane comunque centrale la produzione di ofsenge". Per esse si pone il problema
del superamento dellopera seria italiana settecentelseara stata interpretata in maniera
universalmente apprezzata da Metastasio. La conno¢azietastasiana dellopera seria fu
insidiata, corretta, combattuta su piu fronti. Essastata in effetti per un lunghissimo periodo una
convinta e convincente realizzazione di una mastocmatiegoria epocale del riformismo
illuminista. | fatti emblematici di tale allegoria mtistica erano stati narrati e rinarrati in poco piu
di una ventina di libretti di drammi seri, a loro vattantati e ricantati su musiche ingegnosamente
ricavate dai libretti sempre identici (o impercettildime modificati da sostituzioni di arie o scene,
comunque conservate intatte nello stile) da musicistpse costretti alfbmpicapo- per dirla con

le parole di un compositore illustre del tempo, Niccoldelli - del cavare altri pensieri musicali
sempre sulle stesse parble

Le mutazioni e la crescente instabilita della situszistorica favorirono un cambio di forme e di
contenuti nellopera seria. Accadde cosi anche nelfardadurgia cid che in parte era gia avvenuto
nella musica, dove i compositori delle ultime generazaeavano spontaneamente sovvertito le
convenzioni che erano state in uso per decenni (\darienstrutture troppo simmetriche delle arie,
incrementando il peso e il volume drammatico delle saamr@ecantate da piu personaggi: duetti,
terzetti, finali). | drammi, gia seri ma a lieto figarantito (per sottolineare il trionfo della ragione
dopo ogni peripezia) furono riportati alla dimensione dedlgedia. La stessa storia antica che
aveva dominato nei drammi di Metastasio, tutti incenstdl’allegoria delle trasformazioni del
potere, offri ora allOpera sanguinosi intrecci e fid@perati, ma anche momenti lirici ad alto
contenuto patetico (specie nel nuovo trattamento défleealei recitativi, sottolineati da commossi
0 tempestosi accompagnamenti strumentali).

In questo clima di rinnovamento poetico, sensibilmariigenzato dagli eventi storici
contemporanei, spiccano opere di teatro musicale irf@ia® mito classici sembrano cercare
nella musica l'occasione per una autentica "rinascita ttagedia” (possono essere indicate come
esempio lAlcestie lelfigeniedel poeta Calzabigi per Gluck Lilicio Silladi De Gamerra per il
giovanissimo Mozart a Milano, @iulio Sabinodi Giovannini per Sarti, IMorte di Cesaralel
giacobino Sertor - da Voltaire - per Francesco Biar@ghiOrazi e i Curiazj la tragedia per
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eccellenza "di repertorio” di Sografi per Cimarosa,\ibge sulle scene d’Europa dal 1797 al
1830).

Questa riscoperta del potere catartico del teatro tragemisita dal teatro musicale (proprio nel
momento in cui le premesse della Rivoluzione francdseenseguenze vendicative delle
Restaurazioni si trasformano in altrettanti stainsliabilita politica, ideologica, morale), deve
owviamente pagare un fortissimo tributo iniziale alb¢sa neoclassica dominante. Il gusto per il
tragico in musica, prima di emanciparsi nel modo cheibast&rato piu avanti (nell'unita didattica
3), si modellera di preferenza sui modelli classici de#iduaria e della mitologia, piuttosto che
sulla corrispondenza al gusto "romantico” degli intrightgisigici, ampiamente sperimentati nella
lunga eta di Metastasio. Sotto questa influenza la tragedi@ musicale obbedi, nei primi decenni
della sua nuova vita, a una precettistica rigorosa chegagre esemplarmente identificata nelle
parole di Calzabigi:l"a tragedia altro non deve essere che una serie di quddna
rappresentazione solenne, quasi rituale, di situazideiaedli la psicologia si compone tutta in un
progetto educativo o catartico.
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UD 2 - Gioachino Rossini

In questa unita didattica si delinea I'emergere nellaasgparistica italiana, in un clima di aspre
contese tra romanticisti e classicisti, della figur&idiachino Rossini che riusci a conciliare gli
opposti gusti, da un lato come campione del melodismaati@lj dallaltro conservando nellopera
romantica il "belcanto” virtuosistico di settecentesemoria. In particolare ci si sofferma sui
generi teatrali sviluppati da Rossini: quello comico-musiiaBarbiere di Siviglig, quello neo-
serio Semiramidg quello neo-tragico di ambito storico e mitologi€oriong, quello romanzesco
(La Donna del laghp quello idilliaco Cenerentol® quello ispirato alle tragedie di Shakespeare
(Otello).

2.1- Pubblico, intellettuali e repertorio
2.2 - Unaricetta

2.3- Gli standard di "genere”

2.4 - 1l made in Italyoperistico: Rossini

2.5- Ancora su Rossini

2.1 - Pubblico, intellettuali e repertorio

Uno spettatore medio italiano della meta del secolsigdsta in cui si cominciano ad affermare i
piu celebri titoli di Giuseppe Verdi), osservando il céoted del suo teatro d’opera, potrebbe farsi
subito un'idea precisa delle opere - anche quelle piu origieake nel primo cinquantennio
dellOttocento e magari presto dimenticate - che aoastiono il "repertorio lirico” italiano. Si tratta
di un esiguo numero di titoli, che saranno ricordati pitnfivin un certo qual modo sono dei
"sempreverdi”: stanno bene in scena ma, pur portandud lbkmostrano i loro anni.

Le opere del "repertorio” tengono vivo l'interesse dandr pubblici per il dramma storico
(derivato dal romanzo storico romantico, il cui fildme come punto di riferimento l'inglese Walter
Scott e, nelle sue metamorfosi teatrali, il frandéséor Hugo). Tengono vivo quel dibattito che
aveva animato le polemiche letterarie sul romantiidegli anni 1810-1820, quando Madame de
Staél (1816) suggeriva al pubblico italiano di smetterlaadiZzolare antiche cenér{ossia di
appassionarsi a soggetti storici greci e romani, o ieclasici) e di trarre beneficio, invece, dalle
traduzioni delle opere di Schiller e di Shakespeare, i po@tnmatici che avevano maggiormente
lasciato il segno nell’'evoluzione moderna e romardabinterpretazione dei fatti storici e delle
storiche finzioni.

Tale dibattito, che nei decenni va attenuandosi ngi¢omvolge in modo particolare il mondo e i
fatti dell'Opera. | protagonisti dei conflitti fra "claisisti” e "romanticisti" hanno infatti del’'Opera
italiana un’opinione non troppo alta. La stessa Madantgtaé aveva avuto preoccupate parole di
censura per i pubblici italiani, tanto abitudinari nelrdéare il successo delle scelte letterarie dei
loro piu amati maestri, e aveva profetizzato, a propatgli abusi di esposizione allopera, un
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certo "rincretinimento” della cultura nazionale ita#ia'lo stare ogni di cinque ore ascoltando le
parole dell’'opera italiana rendera di certo ottuso l'intelletto della nazione

Pur mettendo in dubbio la legittimita culturale del gelagmporto del pubblico con il "suo"
repertorio di opere beneamate, il giudizio degli intelldithan riesce comunque a scalfire una certa
inattaccabile sicurezza delle decisioni del pubblicosstegfatti da una parte i "romanticisti”
chiedono al pubblico dellopera di troncare i rapporti beredita dei soggetti storici classici,
proponendo - come fa Mazzini quando parla di musica e doteatsicale per la giovane lItalia -
immersioni totali nel "colore dei tempi" o nella t@atlel’'elemento storico piuttosto che nella
idealita statuaria che mortifica 'anelito modernollBléra i "classicisti" invocano fedelta ai
pedanti canoni stilistici della bellezza e orrore p&aratteristico”, il "brutto”, Iinteressante ad
ogni costo". Ma il pubblico nazionale dellopera conaetiene vive, replica, applaude opere che,
caso per caso e abbastanza indifferentemente, appartealipsfere ideali dell'uno o dellaltro
partito, 0 a combinazioni miste di entrambi. Senzéingigere, quasi senza capire. Quasi abitando
ancora nel "palazzo incantato" che aveva dato unaméite impronte rinascimentali al genere
letterario-teatrale-musicale dellopera, e delle cui magmbrava non essersi mai liberato.

2.2 - Unaricetta

La "ricetta" di questa magia che ha sostenuto e nutpramato del repertorio melodrammatico e
fondata sulla buona gestione di una essenziale disso®anianeglio di una serie di dissociazioni.
Il piacere e l'attrazione esercitati dallOpera si cado infatti in un’'unica causa: una netta
mancanza di sintesi fra "ordini di significato” (questaaltre parole, potrebbe essere la
dissociazione di cui si diceva sopra). Contro le istdsineetiche” dei classicisti e dei romantici,
che aspiravano a compattare nella dimensione dellavisiome del mondo ogni atto espressivo
(linguistico, estetico, poetico), 'Opera coltiva infatlcune forti inibizioni alla sintesi. Sembra che
un’opera lirica acquisti tanto piu valore quanto meno i swaxdi di essere percepita, sentita, vista
possono essere sintetizzati.

Tutto cio é riscontrabile nella tendenza, semprevaiinei melodrammi, a mantenere netta la
distinzione fra momenti narrativie momenti liricig| Settecento questa distinzione poneva i
recitativi da una parte e le arie dall'altra). Allasst distinzione-dissociazione corrisponde poi
quella fra i tempi di movimento-azione e i tempi di megiitae-espressione, per lo piu attribuiti ai
soliloqui. Per aggiungere un terzo campo di dissociaziometidiaccentuata conservazione di
distinzioni metrico-ritmiche fra tempi dellazione ol dacconto (costruiti in catene apparentemente
libere di endecasillabi e settenari) e tempi "psicolo@espressi invece da strofe piu “cantabili” in
cui si comprimono, secondo regole precise, versi breuggestivamente rimati).

Un’altra distinzione fondamentale & quella tra le meladintate (I' primo ingrediente dell’'opera
scrive il massimo esegeta di Rossini, Giuseppe Carpaliai,lettere intitolatdrossinianalel 1818 -

e la cantilena, sempre la cantilena, bella, nuova, magica,'yarde parti strumentali, ossia
I"andare" dellorchestra e dellorchestrazione (neb €ontinuo imprevedibile oscillare fra semplici
effetti di supporto e impennate di un sinfonico vigore sontalora ingombrante, macchinoso,
assordante, frequentemente in drammatica competiziole#tidacon la fisicita umana delle voci

dei cantanti). A proposito di questa sistematica creaziboontrapposizioni va anche ricordato che
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la "cantilena" appartiene a entita visibili in scen@@rsonaggi appunto, mentre la sonorita sinfonica
degli strumenti si dispiega come una presenza invisidle Imeca o nel sottopalco: quasi a
rappresentare due mondi sempre legati e sempre contrappastila luce e 'ombra, la coscienza
e la sub-coscienza.

Pur essendo questa una caratterizzazione abbastamezatortbasta a definire 'Opera romantica
italiana come un genere artistico non-sintetico.gpiomgono infatti, nellOpera, dissociati e mai
riportati a una soluzione sintetica, due importanti sliatberenza da una parte e di incoerenza
dall'altra nel modo di caratterizzare il racconto danani. Se, infatti, in opere comeBaatrice di
Tendadi Bellini (1833), laSemiramidadi Rossini (1823)ll corsaro di Verdi (1848), laViaria
Padilla di Gaetano Donizetti (1841), Bonnambulali Bellini (1831), oTorvaldo e Dorliskadi
Rossini (1815), la messinscena scenografica fa il pespii evocare il colore locale e il colore
storico della vicenda rappresentata, al contrarioriBeiossini, Donizetti e Verdi sembrano far di
tutto affinché nella musica nulla compaia di tipico odHa tipicita della bella opera italiana (ossia
che non si senta nella musica niente, proprio nienteedieval-lombardo nellBeatrice nulla di
babilonese nell&emiramideproprio niente di egeo, di iberico o di svizzero@etsarg nella
Padilla e nellaSonnambulanulla di lettone-polacco n&brvaldg.

2.3 - Gli standard di "genere"

A proposito della conservazione di una sostanza musigdte formalizzata, ben riconoscibile e

del tutto indifferente ai "colori" caratteristici dathbientazione e della trama, occorre osservare che
la forza dellOpera italiana si basa molto sul mambenito, negli standard del repertorio, di uno

stato di tensione che a uno stile musicale autonorbbastanza stereotipato (ora stile d’epoca, ora
stile personalizzato di un compositore celebre cherftire sopra ogni evento scenico la sua
riconoscibile presenza) oppone una drammaturgia che @athiaa mutare quanto piu e possibile di
opera in opera, cambiando le peripezie, le ambienta#dicostumi, il genere drammatico, gli
scioglimenti delle azioni.

Come controprova di cio si puo citare una celebre emcezin un'opera di soggetto
contemporaneo - peraltro un soggetto che suscita e hBusael pubblico dei lettori di romanzi e
degli spettatori del teatro di prosa, reazioni e sentimawito "aggiornati" alle problematiche
morali e sociali del loro tempo - qual €Tleaviatadi Verdi (1853), e centrale 'onnipresenza di un
"colore musicale" specifico, contemporaneo, identiflealel mondandtempo di valzer” che
domina l'opera dall'inizio alla fine, trasmettendo ueasazione persistente di attualita che viene
affidata in particolare al "sonoro”, alla colonna@@ndel dramma. Senonché, dopo aver caricato la
musica delld'raviatadi questo autentico effetto "realistico”, Verdi (nosaise per auto-censura o
per volonta del creatore di questo nuovo melodramma speél@gene attenud notevolmente il
colore locale-storico-visuale contemporaneo. O méglaimino letteralmente, trasferendo
lambientazione del celebre dramma borghese della prasthnamorata, nonché i costumi dei
personaggi, in una pre-datazione apparentemente assuetapadlt Luigi XIV o forse ancora
prima, alleta di Richelieu e dei dumasiambsquetairesQuesto scarto storico, che a noi oggi
sembra strano ma che resto in uso nelle rappresamitdelta Traviata sino ai primi anni del nuovo
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secolo (quando i costumi contemporanei vennero "sdoggreattato probabilmente predisposto
per preservare allopera il suo interno, necessargttasanti-sintetico.

Si puo dire che l'opera che aspira a diventare, nel fdtucento, urbest-sellerdel repertorio,

deve essere pronta a collocarsi in una adeguata e speai$ella di "genere" (cosi come accadra
nel Novecento al cinema con le categorie stagne diel,glal drammatico, del comico,
dellavventura, del western, del noir, del mélo, deldaoientifico). Nel contempo gli autori
dovranno impegnarsi a caratterizzare il nuovo prodottoaniera originale, facendo anche in modo
che tale originalitd non pregiudichi la riconoscibitik&l "genere" nel quale si vuole che la nuova
opera risulti eccellente. Eccellente al tal punto d&aa possibilmente, un’altra opera che da
tempo tiene saldo in pugno lo scettro di regina di questalla gagegoria.

Sivedra ora la situazione del repertorio a cui da Itsssul far della meta del secolo, Giuseppe
Verdi (1813-1901): il piu innovativo e, nello stesso temppipiltradizionalista degli operisti
italiani. Un artista - per dirla con le parole buffeeelamistiche del dottor Dulcamara, il farmacista
ambulante e ciarlatano déllisir d’amoredi Donizetti - le cui virtu preclare e i portenti infiniti
son note in tutto il mondo e in altri Siti

2.4 - llmadein Italy operistico: Rossini

Per un certo periodo, nel cartellone standard dei ftadiani in Italia e al’estero campeggio,
preminentissima, la figura di Gioachino Rossini (1792-1868)nusicista e drammaturgo nel cui
nome si compendiava l'idea stessa di repertorio operidticeffetti si puo dire che I'Opera italiana
sia stata essenzialmente presentata al mondo modéwmetalago delle opere del Maestro
pesarese. Un maestro pesarese e accademico filarnhotigmese detto anche, pero, "il
tedeschino”, proprio per la sua capacita di trattare mer@tipicamente sinfonica ("alla tedesca")
la materia orchestrale delle sue ouvertures, i pas$idraocompagnati” e tipicamente in crescendo
[Audio 3] dei suoi recitativi, delle sue scene e dei suabsizzanti finali. Rossini era anche
idolatrato dai pubblici, senza timore di paradosso, canm@mone assoluto del melodismo italiano,
cosi come era apprezzato dai piu conservatori per aveenmeo nellopera romantica gli stili di
belcanto virtuosistico e fioritissimo di settecentesemoria.

% Audio 3

Tale fortuna e dovuta forse al rispetto per aver fondatostile che era diventato un modello sia
della creazione "d’autore”, sia di un nuovo vincentale in Italydella musica e del canto. Ma
ancora di piu € dovuta alla sua opera di solidificazioneegrtorio operistico italiano: Rossini
porto infatti alla perfezione piu generi teatrali (almesei diversi), fra i tantissimi sperimentati dai
suoi predecessori impegnati in una continua e strisaidmtma del melodramma. Egli sanci
definitivamente il mutamento di costumi e gusti culturaindendoli produttivamente sia nuovi che
"stazionari'. In pochi anni Rossini realizza tuttiodelli del "campionario” del mercato dei generi
musicali, fornendo per tutti dei punti di riferimento dirf@ eccellente e di ottima sostanza.
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Innanzitutto il genere "comico-musicale”, di cui recupeperfeziona tutte le potenzialita
settecentesche (napoletane, veneto-goldoniane, fae3eBer esempio n€lirco in Italia(1814)
riesce a innestare anche la forma meta-teatrale fdefle sui retroscena dell'opera; ttalfana in
Algeri (1813) porta allincandescenza la movimentazione ritiohdie scene - che allora fu definita
"elettrica" - consolidando la binomia comicita/confus. 1l massimo grado di quel prototipo di
comicita musicale é rappresentato Blatbiere di Siviglia(1816), opera buffa che mai piu nessun
autore della storia della musica riuscira a scalzara gda#lizione preminente di commedia musicale
senza pari.

Rossini ottenne un simile successo universale andlgenere neo-serio, ovvero il genere "neo-
tragico". Esso era fondato sulla peripezia fatalmeffdesta di un grande personaggio, socialmente
e culturalmente trasgressivo. Contrariamente a quaneni&ea nella tragedia classica e neo-
classica, qui il dramma ruota intorno alla figura di urearegativo e maledetto, che si avvia alla
estrema e immancabile pena, in mezzo a un susseguirsidita e paure. Il tutto € ambientato in
contesti né perfettamente storici, né perfettameittei,nma in climi astrattamente a-temporali, e
con l'aiuto di un esotismo particolarmente dispiegatpdasi allaSemiramidedel 1823, che rimase
prima nella classifica delle repliche per un cinquanteahlmndante, sino a quandaitia di Verdi

con i suoi rinnovati orrori sadici ed esofiitci de sieclenon le strappo per sempre la palma).

2.5 - Ancora su Rossini

Non solo su queste due prime "specialita" di genere sii@skréabbrica dbest-sellerossiniani.
Rossini eccelle anche in un terzo genere: un genere sh@ncora neo-tragico, ma non piu pero
esotico o gotico o comunque stranamente ambientato. $ocjligenere tragico che si conserva -
sulla scia della tradizione neo-classica - nel quadratieandella storia e del mito, insistendo pero
su alcuni forti complementi di "liricita” (ispirata arfts autorevoli, tipo Racine, Corneille e lo stesso
Metastasio) e con pretese di approfondimento psicologiatho cio per portare il personaggio O i
personaggi verso un fatale e oscuro destino, assolutafuentd’ogni rischio di improwviso lieto
fine ex-machinaCome capolavoro di questo terzo genere - in cui persifR@srra superato
abbastanza presto - si pu0 ricordarEraionescritta per Napoli nel 1819. In questo dramma la
figlia di Menelao, 'Ermione del titolo, travolta da uartice di sentimenti di gelosia assassina che
vanno ad incrociarsi con altre posizioni suicide e @®icomuni a pressoché tutti i molti attori
della tragedia, costringe Oreste a pugnalare il suo promspsso, Pirro, che pur ama alla follia.

Gioachino Rossini
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Quarto genere che Rossini onora con un titolo soleenenaccolto nel repertoribg Donna del
lago, 1819, dal romanzo in versi di Sir Walter Scott) e qpel t'opera il cui libretto & desunto dal
romanzo, e che del romanzo conserva il nuovo caegagtmvcale: le ambientazioni profondamente
paesaggistiche, i passaggi dialogici che costituiscon@tiam fieri (= in divenire), la precisazione
estremamente analitica delle espressioni, i rifdstfambiente sul tono psicologico dei
personaggi, che incrementano la presenza e il valonentlico delle didascalie, delle scenografie
e forse anche delle luci.

In un quinto tipo di generi diversi, molto vanno a quotasedii nel repertorio le sue produzioni
"semi-serie”, ossia quelle opere tratte da "idilli" se¢hteschi, 0 da romanze narrative sempre
settecentesche, o da commedie "lacrimose" ancor piariginte settecentesche, dove fra tanti
pianti, tanti rischi per personaggi innocenti, calunmatdifesi, fra tanti sorrisi, fra le lacrime e
tanti palpitanti affondi descrittivi virati al presentg contemporaneo e al sociale, la catarsi tutta
speciale della "tragedia evitata" commuove i pubbliciadsstono alle rappresentazioni con il
fazzoletto in mano. Come illustmits rossiniani si possono qui citare la milanGsezza ladradel
1817, su libretto di Giovanni Gherardini (noto linguistapagitdel primo dizionario nazionale
meneghino, personalita vicina a Manzoni e a Carléaperla brillantissima ma non meno
commovente&Cenerentolacomposta a Roma sempre nel 1817. A completare il quadRodsini-
repertorio occorre ricordare il sesto genere moderadRdssini dota di un titolo, che tiene piu che
bene nel repertorio per piu di ottant’anni, e col qudkegarese fa atto di obbedienza alle
predicazioni dei "romanticisti": la messa in musicarayéedie di Shakespeare (si véd3), in
particolare quelDtello che fu 'opera rossiniana piu eseguita nel secolo, attlisgelcast
oltremodo impegnativo - ben quattro tenori - e della pesgualita letteraria del libretto, quanto
mai dilettantesco, del principe Francesco Berio di Salsa

Bisogna segnalare che prudenza, sagacia e strategia porRwesini a scrivere ad uso di diversi
pubblici, piu 0 meno sensibili alle incitazioni della B&aél o ai programmi estetici dei fratelli
Schlegel, due finali, uno tragico e uno lieto, sia peitalto Otello, sia per un’altra tragedia
moderna, questa volta tratta da Voltairgahcredi(con finale lieto a Venezia, tragico a Ferrara).
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UD 3 - Generi e tematiche dell'Opera italiana nella prima rata del XIX secolo
In questa unita didattica si completa il quadro dei genetieetdenatiche presenti nellOpera
italiana; si tratteggia la figura di Gaetano Donizettinmpositore prolifico che si cimento in tutti i
generi; si seguono gli sviluppi del cosiddetto filone skakespeae infine si affronta il genere
ispirato alGrand-Opérafrancese (come Guillaume Telldi Rossini).

3.1- Il repertorio cresce

3.2 - Glorie per i vecchi idilli e altri modesti romanzi

3.3- Il flone shakespeariano

w

.4 - Colpi di teatro

3.5- La settima "vetrina"

3.1 - Il repertorio cresce

Quella commedia musicale "perfettissima” cheBailbiere di Sivigliarappresenta il culmine di un
ciclo produttivo intensissimo, progressivamente evoludata "commedia pe’'mmusica” o opera
buffa napoletana e dal dramma giocoso di Goldoni e goldonibieatro di prosa ne acquistera in
pregio e qualita anche grazie alla riforma attuata fuoGaini italiani e che produrra quelli che il
librettista Da Ponte defini "quasi nuovi generi di com@iediaso eccellente sohe nozze di

Figaro di Mozart. La musica aiuta a crescere anche il teatiibato, persino nel senso dei suoi
valori espressivi 0 sentimentali o di critica sociglerché gli attribuisce risorse inedite. Si pensi alle
introduzioniad hocnelle azioni di tempi e di modi lirici. Oppure si pensiraenzione di quelle
paradossali "pause agitate" che sono i concertati, fquadindo tutti i personaggi, "freddi e immobili
come una statua", rappresentano la estrema agitaziaree sElmanarsi ma scatenando un turbine
di atti vocali concomitanti che oscillano fra momehiconcordia armonica e momenti di
inquietissima cacofonia. In questo proces®&aibbierericeve il testimone con cui hanno gia corso,
felicemente, opere comico-sentimentali cdhmaatrimonio segretai Cimarosa (1792), o il primo
Barbiere di Siviglia quello gia composto nel lontano 1782 da Giovanni Paisiello

Cosi negli altri casi. Nel settore della "tragediatafasia nellassetto drammatico, sia nella
strategia delle sonorita, #emiramidéha alcuni formidabili antecedenti, ricchi di colpi desa, di
arie di turbamento e paura e di quadri viventi sanguinos$slin@razi e i Curiazidi Cimarosa
(1796), nellaviedea in Corintadi Giovanni Simone Mayr (1813), e in molte altre dranmaatzioni
della storia della regina babilonese usurpatrice e mgsatSemiramide variamente intitolate alla
suaMorte o0 alla vendetta del marito da lei assassinato (musieaBorghi, Himmel, Mortellari,
Nasolini, Paisiello, Portogallo, Prati).

Anche opere del genere della cit&tanioneuscivano da una serie positiva di sperimentazioni della

trasformazione di un tema o di una ambientazione resictain una rappresentazione della piu
nera oscurita psichica e pulsionale: gli st€ssizi cimarosiani, iIGiulio Sabinodi Sarti (1781),
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I'Edipo a Colondali Sacchini (1808), e in particolare la franc¥sstaledi Spontini, nella
traduzione napoletana del 1811. A quest’ultima si rifa laif@atissimaNorma(1831) di Vincenzo
Bellini. Si trattava di una tragedia di ambientaziomgisb-romana che concertava tre temi
estremamente oscuri: a) la ritualita celtico-barbafjiroveniente dalle ambientazioni
ultraromantiche devlartyrs di Chateubriand), b) la trasgressione per amore dealvsacerdotali
(proveniente dalla citateestaledi Spontini), c) l'infanticidio materno per vendetta ttaldimento
amoroso (discendente dalle infinite drammatizzazioniutele della maga Medea). |l successo
belliniano - in un campo in cui fino a quel momento Resveva avuto I'egemonia - venne
rafforzato dalle polemiche che accolsero 'opera, dnddeil pubblico in pro, contro, contro in un
modo, contro in un altro, e nel corso delle quali siesg®ro i sentimenti critici tanto dei
"romanticisti’, offesi dall'abuso di azioni ieratichiassiche, quanto dei "classicisti”, offesi a loro
volta dallabuso di barbari stilemi romantici.

3.2 - Glorie per i vecchi idilli e altri modesti romanzi

Due successi e due insigni conquiste di posizione tocc&@aztano Donizetti negli anni ‘30.
Donizetti € compositore prolifico, formatosi alla slzudi Mayr (1763-1845, un grande operista
pre-rossiniano, tedesco di nascita e anche un po’stédipoche al termine della carriera aveva
awviato a Bergamo una scuola improntata al gusto per imdab-tedesco, misto quanto basta per
essere gradito, come relativamente moderno, dal puldtiEwegionale italiano), un compositore
che tenta, anche senza riuscir bene a centrartuoed della tipicita, ogni genere melodrammatico.
Una tale completezza di repertorio non era riuscitanmemo a Vincenzo Bellini, morto troppo
giovane per riuscire a intaccare la predominanza di Rddgci soli titoli - due opere semiserie,
guattro drammi musicali, un melodramma serio, tre tradieidiee, niente di comico).

Gaetano Donizetti

| due successi di Donizetti nella graduatoria del repert@u@rdano il genere semiserio e il
romanzesco. Nel primo caso l'opera che prende posigibteisir d'amore (1832), rappresentato
a Milano, fuori della Scala (in un teatro secondars dannobiana) con un tal successo che
lautore ebbe a scrivere al suo maestro Ma$e he dice troppo bene, credete a me, trdpjo!
segreto delElisir sta nel saper sfruttare l'effetto trascinante ddiiicientimentale e del realismo
“lacrimoso” e rustico proprio della tradizione setteescd, mediandolo perd con una geniale
ricerca di nuove vocalita (per esempio il cosiddettodtiew di grazia”, la voce che intona
l'intramontabile aridJna furtiva lacrimg. Quest'opera semiseria si basa inoltre su un ottimo
impasto tematico espressivo che moltiplica gli effetheschi della drammaturgia. Una
drammaturgia che attenua delicatamente il soggetto - ddatalzione non contemporanea ma
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neppure troppo antica - in un idillico "passato prossimo/olgendo di tenerezze lo sfondo
narrativo di una peripezia di amore e disparita di cldasguesto [Elisir batte gliexploitsemiseri
di Rossini (sia le farse veneziane giovanili, sim&ureGazza ladree Scala di setppoiché in
modo impercettibile ma significativamente e gradevoleenistalgico rievoca le auaacien
régimeinsinuando qualche effetto di rinforzato gusto per illtbe€lla restaurazione”.

Il secondo successo donizettiano (che scardina il prichettenuto da Rossini con la sua gia citata
Donna del lagd e nellambito dellopera romanzesca: neleia di Lammermoo¢1835) 'ancor
giovane Donizetti sperimenta con risultati impareggiébilinai piu eguagliati) la piu persuasiva
prova dell'efficacia comunicativa della drammatizzaziai®tia traduzione in forme spettacolari
musicali di esperienze di lettura comuni a gran parte delipopbssia quella che al tempo era
detta "letteratura amena” (in gran parte romanzi, perbén distribuiti commercialmente). Il
pregio dellaLucia e quello di far scoprire al lettore - che gia conobaaanzo e che ora e
divenuto uno spettatore molto passivo, tutto solo nefl@pbra della sala del teatro d’Opera - di
guanta liricita trattenuta é intrisa, nelle sue magliprosa letteraria.

Tra i precedenti e i successivi tentativi di opera-raroache ld_ucia con la sua prepotente
affermazione relega alle zone d’'ombra del repertoriacardino, oltre d_a donna del lagdli

Rossini (1819) da Scott, anchailtimo giorno di Pompedi Giovanni Pacini (1825) da Bulwer-
Lytton, I'Elisabetta al castello di Kenilworteempre da Scott, dello stesso Donizetti (1829),
giuramento(1837) da Hugo d bravo (1839) da Fenimore Cooper di Saverio Mercadante, per non
dire delle varie non felicissime melodrammatizzazionepoca tardiva, délromessi sposii

Petrella e di Ponchiell.

3.3 - Il filone shakespeariano

Il forte richiamo rivolto da Madame de Staél agli drtisliani a suscitare attorno a Shakespeare
sentimenti anche collettivi di eccitazione inteletie e di "risveglio” poetico, da trasmettere al
pubblico, serve anche da riferimento per la definizibel& pit "romantica” delle tipologie del
repertorio operistico: quella appunto in cui si lanciasosestengono alcuni titoli shakespeariani.
Di tali titoli per un lunghissimo periodo, fino alla figel secolo (quando Verdi insieme al suo
librettista piu intellettuale, Arrigo Boito, ne creaimportante e definitivo rifacimento nel 1887), il
rappresentante piu amato ©tello di Rossini del 1816, di cui si & dettord: il successo di
guest'opera fu dovuto anche alla circolazione in Itadilestero di due versioni dotate di due finali
d’opposta soluzione, verosimilmente tragica 'una, bizzaente lieta la seconda.

In effetti I'Otello rossiniano testimonia la buona disposizione del publbédiano ad assistere ai
drammi del poeta inglese messi in musica alla manglian, con largo uso di "belcanto”. Ma
forse questa tendenza non é da ascrivere del tutto é&mpidoomanticisti*: i drammi di
Shakespeare erano gia da tempo entrati nel repertoristaueitaliano. Quando fioridtello ossia
il Moro di Veneziadi Rossini, gia da una ventina d’anni furoreggiava su@ecper esempio, un
Romeo e Giuliettédi Nicola Zingarelli, Milano 1796) fortemente voluto daawantante di quelle
che dominano il destino della scena, Giuseppina Grassiaicantante di rango, che dalla sua
posizione di interprete-diva (era stata notoriamentbenella vita un’eroina: amante di
Napoleone) aveva impersonato molti ruoli vocali e stestremamente drammatici di eroine che
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tutte muoiono male in scena (Orazia trucidata dal foatelGli Orazi e i Curiazidi Cimarosa;
Semiramide uccisa dal figlio, in diverse realizzazioaladrammatiche della tragedia di Voltaire; e
cosi Cleopatra suicida in pMorti di Cleopatrgd. Prima di identificarsi in Giulietta la stessa
Grassini, nel 1793, aveva commissionato a Gaetano Armr@ipote di Jommelli e detto, con
spirito ancora settecentesco, Jommellinofuametoavente al centro del dramma piu che la figura
del pallido principe quello della madre di lui: una regina Geertormentata dai rimorsi e ansiosa
di ricevere una giusta e cruenta punizione finale.

Lo stessdOtello di Rossini era stato determinato, nella sua genediceso@ affermazione, dalle
esigenze sceniche e vocali di una cantante tragivezizosoprano acuto Isabella Colbran (peraltro
moglie del grande Rossini, ma ancor piu celebre come Besde la protagonista del dramma). E
cosi anche un successivo importante titolo operistia&espeariand,Capuleti e i Montecchi

scritto per Venezia nel 1830 da Vincenzo Bellini e rimastrepertorio sempre secondo al piu
fortunatoOtello, fondava la sua fortuna su esigenze interpretative dilgastnici-cantanti. Oltre

alla figura di una nuova dolce tragica Giulietta (Rosallinaradori Allan), soprattutto si era
affermato il ruolo di un mezzosoprano tragico che alai¢e vestiva gli abiti mascolini di un
tenerissimo Romeo: Giuditta Grisi (allieva e nipotdadebpracitata grande tragica Grassini).
Quello del'Opera italiana € di fatto uno Shakespeareecidfemtemente caratterizzato dalla
personalita di alcune interpreti femminili, derivato deroci di piu traduzioni, e spesso di piu
traduzioni di traduzioni francesi. C'é pero da chiedergij@sto punto, che cosa la cultura teatrale-
musicale italiana aspirasse veramente a ricevereatigllo shakespeariano: un autentico contatto
con quella sorta di nuovo e originario canone drammatudjiedn effetti Shakespeare e stato ed e
per la cultura moderna occidentale, oppure altro?

3.4 - Colpi di teatro

Per quanto sia intenso, il rapporto della drammaturgia alastaliana con il canone massimo del
teatro europeo - ossia Shakespeare, di cui si & parlat®-mon e totale. | drammi shakespeariani
messi in musica all'italiana hanno successo quandatsatdi testi che il poeta inglese ha tratto da
novelle italiane (in genere la buona riuscita deifibeetanto maggiore quanto piu la fonte
ispiratrice dei drammi € essa stessa "secondaria'ripi@dade un soggetto gia noto). Inoltre lo
Shakespeare "che va", allOpera, € preferibilmente qub#osviluppa una peripezia che ha per
vittima designata una donna: Desdemona, Giulietta, pe@entyude madre d’Amleto, nella
drammatizzazione preferita della cantante shakespeaom@tica Giuseppina Grassini (si veda
3.9.

Altri testi shakespeariani hanno minor fortuna sul padeaico lirico: non diventano facilmente
libretti le tragedie sulla storia inglese, non vannoeball'uso librettistico le tragedie troppo cariche
di ermetismo e psicologismo (comenletq con l'eccezione della citata versione in cui protagan
e non piu il principe ma sua madre), e ancor meno solhallatcreazione lirica i testi piu segnati
da intenti allegorico-filosofico-esoterici comeTlampestail Sogno di una notte di mezza estdte
quinto atto deMercante di Venezia
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A conferma di questo problematico rapporto delloperaitalcon i piu grandi drammi di
Shakespeare, va ricordato che la vita artistica di \fa@rdnaggior operista italiano - fu oppressa dal
fallimento di tutti i suoi tentativi di musicaf@e Lear e che altre prove shakespeariane di Verdi
furono faticosamente condotte sul filo del ripensamerdel rifacimento insoddisfattdl@cbetl),
oppure sono il frutto di una sofisticata operazione dagelldi componenti di piu drammi

(Falstaff). Il successo di queste due ultime opere non fu spontareguasi un atto dovuto - da
parte del pubblico nazionale - a un autore che, nonesttewiscussa e facile popolarita di cui
ormai godeva, amava misurarsi con tematiche impernvraptesse, addirittura "difficili”.

Questo passaggio dei testi shakespeariani attraversallezioni francesi e i ritocchi delle
sceneggiature aveva costituito una scuola di ricercar@fone di quello che i francesi chiamano
il coup de theatreossia quellatto di forza comunicativa connesso asiitnazione che suscita nel
pubblico reazioni sgomente, anche opposte, e impriragiaite bruschi cambi di marcia che si
riflettono a loro volta nei cosiddetti "effetti" teali. Ed € interessante notare che "effetto" e "far
effetto” sono le espressioni che piu ricorrono nediecayi di Verdi coi suoi collaboratori teatrali,
perfino nei carteggi telegrafici scambiati con i suoi imehe inscenano al CaircAlida, nel 1871,

ai quali il Maestro chiede ripetutamente minute desciizielii"effetto” suscitato da questo o quel
"colpo di teatro" che lui ha immaginato, creando, margreha visto sulla pelle del pubblico (colpi
di teatro che nelfida non si contano, e sono la principale causa della enancomparabile
popolarita della "regina” delle opere liriche italiane).

3.5 - La settima "vetrina"

Alle sei ideali "vetrine" del repertorio operisticoli@o considerate finora se ne dovra aggiungere
una settima. Un po’ impropriamente, forse, perché sati una importazione francese, ma
neppure tanto impropriamente, poiché l'autore del prototigell@articolo di maggior successo € un
italiano: proprio lo stesso Gioachino Rossini chevam® visto allestire le altre sei vetrine (si
vedano2.4 e2.5). Inoltre in quel prodotto si riconosce un simbolo itkdlkinita, 'insegna della
“italicita risorgimentale” che in campo politico poetia nascita della "nazione" italiana (una delle
ultime a nascere in Europa, dopo la secolare spartizicsiati).

Si tratta di un genere operistico che non segue lo sthaddammaturgico e vocale che caratterizza -
anche negativamente, pero - 'opera italiana. Bisogmarbrevemente ricordare che fin dagli anni
‘50 dell’Ottocento l'opera italiana aveva cominciatessere censurata anche in Italia, per (cosi si
diceva) "la meschinita dei suoi argomenti": secondo tE@atipo ormai diffuso, la grande opera
italiana era ormai diventata una fabbrica di storieuirt'il tenore ama un soprano di cui un basso o
un baritono € molto geloso". In effetti questo ridicetiiema era stato abbastanza complicato, in
special modo da Verdi, che n&lfnani aveva portato da uno a due i bassi gelosi, ma aveva anch
ribaltato neRigolettola regola che voleva il tenore vittima buona di untbao tiranno e cattivo;
Verdi aveva inoltre tentato di trasformare le erammartiri di un sacrificio non erotico, ma
politico-patriottico (fin dal giovanil®&abuccoe poi nellAttila), o in vittime di un partito politico
(Simon Boccanegjao di una sadica casta nobile (n&itla i potenti Sacerdoti).
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Contro la meschinita dei "triangoli" italiani la Fa vantava i solenni affreschi storici con popoli
in scena ed eroi propriamente detti, affermando la ntradizione delGrand-Opéra(che un po’
discendeva dalle messe in scena di Feste rivoluziatigriazza, dalle supertieagédie lyriquee

dai sontuosopéras-balletche avevano fastosamente decorato il tempo libel® atati di Luigi
XIV, XV e XVI). Questa tradizione illustre in Francgadoveva al trionfo parigino dellopera con
cori, ovwiamente in francese, in cinque atti e di sagggénericamente nazional-libertario-
confederale ispirata alla storia moderna, con la qitalahissimo Rossini aveva precocemente
deciso di chiudere la sua carriera di operista, nel 182iillaume Tell Ebbene questo trionfo
rossiniano (che a Parigi aveva avuto breve duratajmebalzato in Italia, a nobilitare le scene
liriche con un prodotto "d’altro genere": dapprima, nebatizione di Luigi BalocchiGuglielmo
Tell), era diventato la colonna sonora dei moti del ‘31; ssgigamente si era imposto
trionfalmente nel ‘48 e nel ‘59 e infine, al tempo debdeiti, in una nuova traduzione di Calisto
Bassi che enfatizzava i toni della lotta di liberagipcon abbondanza di grandi effetti e di parole
d’ordine risorgimentali.
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UD 4 - Giuseppe Verdi
In questa unita didattica si tratteggia la figura di GiuseppédiVehe domino la scena operistica
ottocentesca; attraverso le sue opere si analizzaatti idistintivi del compositore: il innovamento
del "linguaggio" musicale, la scelta dei soggetti, che spazall'ambito letterario piu elitario alle
produzioni popolari, 'uso delle "parole sceniche", 'ahpkicologica dei personaggi.

4.1 - Alla ricerca del carattere nazionale dellopera

4.2 - Parole sceniche

AN

.3- Le vie nuove di Giuseppe Verdi

N

.4 - Una vita per cercare e non trovare Shakespeare

N

.5- Un nuovo genere di teatro delle pulsioni

4.1 - Alla ricerca del carattere nazionale dell’opera

Verdi aveva talvolta cercato di attualizzare il sudrteantervenendo sul processo di ricezione:
insinuando tra scena e platea intensi momenti d’irgesiéuale nel clima del Risorgimento, o
creando effetti allegorici allusivi a sentimenti paliégmergenti nel pubblico borghese del teatro
d’'opera. Aveva iniziato con un’opera scritta quashog La battaglia di Legnan@1849), che gli
era stata ispirata dalle gloriose Cinque giornate di Mjla@alla guerra d’Indipendenza e in
particolare dalla Repubblica romana di Armellini, Makzeisaffi (nel cui breve arco di vita l'opera
vide la luce al teatro Argentina).

Giuseppe Verdi

Nonostante I'appariscente pertinenza storica e tematicealta - per non mancare alla legge non
scritta che vuole che sia il teatro d’opera sempreeorake una "traduzione" - [Battagliadi Verdi
non era un soggetto originale quanto piuttosto un rifaconginin vecchio libretto francese
intitolato La bataille de Toulousé/erdi amo quest’opera, che pure abbondava di effettiegaiit
forse irrimediabili (si veda l'eroe, Arrigo, amoros@a&triota, che viene chiuso in una stanza dal
rivale e che salta dalla finestra per non disertabattaglia, finendo per morire in scena per la ferita
infertagli dal Barbarossa, baciando il Carroccio eatbtando il commilitone rivale in amore). Ne
mise in cantiere una nuova versione (che poi noree@dli evidentemente per imprimere un taglio
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diverso alle parti dei personaggi, coinvolti tutti in unapezia insieme amorosa e patriottica, e
virare dal registro dellintimita sentimentale a qudidia passione collettiva (in una versione per
Parma, con un certo azzardoBlattagliaera arrivata pero a intitolarsi senza ambigu@aconfitta
degli Austriacj in versioni successive le censure di tutti gli statece, travisarono talmente
ambientazione e il soggetto che ogni spunto patriotfielodramma ando del tutto dissolto).

Le cose non erano andate diversamente con l'altears®lopera risorgimentale che Verdi aveva
composto e messo in scena a Parigi nel 1855, in franoeddg francese e in cinque atti - alla
francese - ma con abbondanza di allusioni patrioteckavversivet.es Vépres siciliennefu

tradotta due volte per I'ltalia, prima dal poeta patriotaa#do Fusinato (poeta risorgimentale) e poi
dal piu abile librettista Eugenio Caimi. In Itali&esprinon ottennero i risultati d&uglielmo Tell

di Rossini. L'opera provoco solo censure pesantissingeepoovocarono rovinosi cambi di titolo
(primaGiovanna di GuzmarpoiBatilda di TurennapoiMatilda di Braganz$ ingegnosi traslochi

in ambienti di varia e neutra storia europea, stravelgindell’orientamento ideologico della

trama, fino a un totale azzeramento dell'intenziargnaria.

Quel che riusci a Verdi furono invece delle vampate direalisorgimentale che andarono ad
accendersi su frammenti sparsi di varie opere: framrasptessivi che, forzatamente avulsi dal
loro contesto, diventarono episodi cruciali. Si pertsirabono dolente del coro degli ebrei dal
Nabucco o a quello dei crociati daiombardi alla prima crociatgle celebri arie/a’ pensieroe O
Signor che dal tetto natjpdiventati entrambi, grazie ad alcune azzeccate pahidee, inni segreti
alla liberazione nazionale. Oppure siricordi la vinonazione dellincitazion8i ridesti il leon di
Castiglia trasferito dalla dimensione propria del dramma (in cuus coro di congiurati vassalli
separatisti) a quella dellinsurrezione popolare nazippal@ltro fondata sullevocazione di
un'immagine equivoca, l'improbabile "italianita" dell&ggha del leone di San Marco. Si ricordi
ancora l'espressione irredentistigevtai tu I'Universo / Resti I'ltalia a medel generale romano
Ezio in battibecco con Attila nellopera omonimagdhceva scattare in piedi le platee al grido di
Viva I'ltalia! Viva Verdil.

Il consenso che questi effetti (piu che il soggetto palitiente impegnato) suscitarono nel pubblico
forni probabilmente a Verdi un insegnamento di caratesngico-drammatico: la possibilita di
rendere piu intenso il rapporto di ricezione attraveost dettagli emotivi. Da questa scoperta si
sviluppo una pratica di elaborazione del dettaglio emozterere continud a caratterizzare a lungo
l'opera italiana.

4.2 - Parole sceniche

Fu Verdi stesso a codificare la pratica di cui si &€ dattibl con la definizione di "parola scenica",
ossia la formula per cui a determinare I'impatto decidetbopera sul pubblico era la scelta di
precisi momenti emotivamente culminanti condensatilatattista e dal musicista in una, due, tre,
guattro parole al massimovil'razza dannatd! "amami Alfredd, "di quella pird’, "quanto mi
costi", "Leon di Castiglig, "sento I'orma dei passi spietgti'O don fatalg, "pagata io I'hd, "di
sprezzo degn(se stesso rende chi pur nell'ira la donna offghfi&udio 4]. Cid non impedi a
Verdi di continuare a criticare i suoi predecessori, dtytta il troppo fortunato Rossini, che
accusava di comporre opere montando incoerentementizzoegarole isolate.
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% Audio 4

E probabile che la coerenza drammatica cui aspira igatide uomo di teatro, debba esistere
soprattuttan pectoreal creatore quasi come un segreto di bottega. Un segretdtega che nel
nostro secolo il compositore Luigi Dallapiccola, granaen&atore di Verdi, ha suggestivamente
interpretato comeuho stile formulario che permette al pubblico di afferrare immediatanune
situazione drammati¢ala prima cosa che Verdi sa di dover dare in pasto dllipoke, infatti, un
limitato numero di formule e parole sceniche di rilieparole efficaci che l'ascoltatore ingenuo puo
anche fraintendere, ma nelle quali comunque si avvertdilgustgreto che le lega profondamente
allessenza del dramma e al tempo stesso le mette opamente in risalto.

Ma non sta tutta qui la dinamica evolutiva impressa dai\ati'genere letterario” del libretto.
Verdi, volendolo fortissimamente conquistare, contdstatto il vecchio repertorio. Lo contesta
proprio perché e vecchio, perché le sue classificaz@mispondono ad attese letterarie ormai
tramontate (esaurite francien Régimegiacobinismo, neoclassicismo piu 0 meno insidiatamdall
Sturm und Drangprotoromanticismo). Il Maestro, programmando accurataenla "carriera” dei
suoi titoli, scommette anche sul fatto che essi omo £ollocabili nelle vetrine del repertorio, tende
a cercare il contatto con nuovi generi romanticigratiutto con la contaminazione dei generi e
l'utilizzo simultaneo di piu linguaggi, caratteristiche tiggacdel Romanticismo maturo. Scommette
anche sull'avventura di mettere in musica cio che noaiétato messo in musica: si vedrd.i
come Verdi opera per rinnovare il repertorio attravdrsaoperamento del repertorio stesso, al fine
di riaffermarne la "dittatura” ma in altre forme eado altre leggi.

4.3 - Le vie nuove di Giuseppe Verdi

Le vie che Verdi batte per rinnovare, superare il repere immettere nello stesso, rinnovato,
alcuni suoi titoli, occupando possibilmente tutte le pogizjia tenute da Rossini, sono
essenzialmente due. La prima & un'accorta strategialti gei soggetti, ai quali chiede di essere
gualitativamente pregevoli, ossia consoni al grado dueiarie culturale e intellettuale della
borghesia italiana (che si stava liberando dai cepp@ defisura politica e religiosa), ma al tempo
stesso adatti ad essere recepiti da ampi strati podaaseconda € una non meno accorta strategia
di rinnovamento della lingua musicale e di sgancio daleeazioni consacrate dal repertorio - per
lo pit nel nome di Rossini -, attuata pero sempre a pioassi.

Sulla prima via, quella della qualificazione dei soggettille dexme, Verdi tenta un gran numero di
operazioni. Innanzitutto sperimenta soggetti di derivazmriturale elevata, che rivelano nel
Maestro una vocazione allaggiornamento intellettualeafigura di lettore professionale
plurilingue (mai riscontrato nei musicisti del passatdpnamente incolti). Ben cinque
melodrammatizzazioni da Schiller (1845iovanna d’Arco 1847:1 masnadierj 1849:Luisa Miller
daAmore e cabalal862:La forza del destinper il solo terzo atto; 186&on Carlog; due da
Victor Hugo (I'Hernanidelle grandi polemiche romantiche, 1844, e il pruriginoseooi s'amuse
ossiaRigolettq 1851); due da Lord Byron (1844gdue Foscarj 18481l corsaro); una da
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Alexandre Dumas figliol(a traviata 1853), una dal Goethe d&ymont(Les vépres sicilienngs
1855).

Apparentemente incongrua, ma sollecitata dalla neceksitaiare il nuovo repertorio, € la
decisione di attingere a forme teatrali ad alto taspmpiolarita (trame eccessive o rocambolesche)
proprie di quel genere che furoreggia a Parigi nei teatrodleard Gtiffelio, 1850: la moglie
adultera di un pastore protestante viene perdonata dabndgaitpulpito, con un colpo di scena
finale, vangelo alla mano aperto alle pagine della péaat® "chi scaglia la prima pietra" [Audio

5], dopo che il padre di lei ne ha ucciso a freddo il vanitamante), oppure di quel genere di teatro
"d’appendice” che non minore fortuna ha in Spagna (118%@vatore, 1857-1881Simon
Boccanegraentrambe tratte da drammoni di Antonio Garcia Geiert862 a forza del desting

I, e IV atto, tratta da un dramma ancor piu ricco dpicdil scena, scene madri e simili, di Angel de
Saavedra de Rivas). Non disdegna applicazioni tardivenedae per l'opera, di forme letterarie

del primo Romanticismo ormai scadute nelle loro sedridiree per abuso di goticismi, ma ancora
capaci - se riprese in ltalia - di creare effetti diittg come nel ‘46 conAttila, da Zacharias

Werner, o nel ‘51 con linterpretazione in chiave dglenda lirica-saga-ballata del soggetto del

Trovatore(1853).
% Audio 5

Interviene correttivamente sul genere "lacrimoso-rmaaco” delle opere di tipo semiserio, come
nellaLuisa Miller che assume i toni del dramma-romanzo "piccolo-borghesaime nella
Traviatain cui, evitando il carattere di critica sociale dehanzo ispiratore, la teatralita di Verdi
trasporta il tema realistico nel clima di una tensiwaeorincipi e stati d’animo opposti e
inconciliati: amore e morte (che d’'altra parte eraviste come vero titolo dellopera), poverta e
gran lusso, "lingua bella" e "lingua comune", depressiqrezea gioiaprivacy e mondanita,
intimita e costume.

4.4 - Una vita per cercare e non trovare Shakespeare

Cosi come ha preso molto sul serio il suggerimento faegiieni romantiche musicando Schiller a
tutto spiano, anche nel suo rapporto con Shakespeareséandia voler seguire le istruzioni del
Corso di letteratura drammaticdi Schlegel (un trattato che aveva accuratamente stydiato
ripulire la messa in musica dei drammi di Shakespeare da& goé#iticazioni sentimentalistiche
cui si erano lasciati andare alcuni compositori dele8etito come Jommellino, Zingarelli, Bellini,
Vaccaj.

Il Maestro si applico a lungo e con impegno per cercacedliere il vero spirito del drammaturgo
inglese, ottenendo risultati molto diversi.Macbethlavoro dal 1847, anno della prima fiorentina,
sino al 1865 della ripresa parigina. Forse pero non ottdtmoeche una serie di nuovi "effetti”,
peraltro poco riutilizzabili linguisticamente per altreeptuali applicazioni: a) un pacchetto di
effetti demoniaci e orripilanti (le streghe officiaatie caldaie [Audio 6], le apparizioni profetiche
di teste mozze, di un bimbo insanguinato che blateragmeioni infauste, di otto bambini che
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secondo la profezia vendicheranno l'usurpazione per ateraggoni, dello spettro del morto
grondante sangue, Banquo vittima del protagonista, un c@ile fii soldati truccati da minacciosa
foresta), b) un perfezionamento tragico della scenartiganbulismo (nell&onnambulali Bellini

i sonnambulismo era un effetto da commedia), ¢) un esgeto inimitabile di duetto non d’amore
ma di complicita criminale e di paura della colpa.

% Audio 6

Piu impegnativa fu per Verdi la stesura d@féllo, dovendo lavorare gomito a gomito con un
librettista indocile come Arrigo Boito, che avevasiee idee drammatiche ultramoderne. Una
laboriosa creazione che, nonostante I'esito piu ckéiym si prestd a diventare - al di la delle
intenzioni degli autori - un‘anticipazione dello stileedinto verista che si sarebbe affermato dili a
breve. E ancor piu il Maestro si impegno in un misteriemntativo di creare un'opera
shakespeariana assoluta, appunto Reeleardi cui gia s’é detto: un progetto troppo anomalo per
poter essere portato effettivamente a termine; unandatumngia troppo poco "melodrammatica” per
poter essere accettata: senza intreccio amoroswataesu un personaggio troppo resistente alla
retorica dello spettacolo lirico, come era il vecatd@alerelitto del titolo, privo di voce e di aneliti
espressivi, disperatamente annichilito.

% Audio 7

Giuseppe Verdi corono infine la sua carriera (allet@ttdinta anni) con un’operkalstaff, ottenuta
combinando - grazie alle virtuosistiche alchimie libséiche e poetiche di Boito - scene Tae
merry Wives of Winds@ The History of Henry the Fourthl risultato fu un capolavoro per
azzardo, ovvero un capolavoro involontario. La doveraweluto tentare di costruire un'opera
comica, magari in grado di concorrere con la sempréantgoviale e meccanica allegria del
Barbiere di Siviglia Verdi porto a termine un capolavoro privo di qualsiasinoscibilita di
"genere": un paradossale dramma comico tutto intrecdiagffetti ironici a doppio taglio e di
caratteri burleschi venati di atroce malinconia, legalria della debolezza umana e dello scacco
esistenziale universale che si concludeva con un gramdarccontrappunto sul soggetto della
infinita dellavanitas vanitatun{Tutti gabbati! Tutti gabba}i[Audio 7]. Con questo lavoro Verdi si
conquistava pero sul campo il riconoscimento per essaratd in modo quanto mai originale al
repertorio, quello stesso repertorio che pure egli avendattuto allultimo sangue.

4.5 - Un nuovo genere di teatro delle pulsioni

Quel che di Verdi ha forse affascinato di piu i pubblictlemi (le cui fila a tutt’'oggi s'ingrossano)

e un aspetto della sua drammaturgia che piu di altre & prdisagjavolgimenti culturali del

pubblico. La drammaturgia di Verdi, per quanto a volte razparlomeno sbrigativa, fonda sempre
i suoi effetti piu coinvolgenti per le platee su pittureathidlisi* psicologica di personaggi, talora
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collocati su uno sfondo di vicende politiche, talorama,sempre lacerati da profonde
contraddizioni. Sempre oppressi da inconsce turbe ddathibrdine amoroso ma anche
distintamente "sessuale”. Tali casi sono offertisdiasibilita intuitiva del pubblico in azioni e
scene, ma soprattutto parole, "parole sceniche" cbiatasintravvedere, nei moti espressivi, stati
mentali insidiati da intollerabili "ritorni" del "rim&so inconscio” o da sdoppiamenti degli impulsi
(spesso divisi in alti e bassi, oppure in impulsi latemnpulsi manifesti).

Si sta cercando insomma di evidenziare un carattere fissinuato e diffuso sotto la superficie dei
drammi musicali di Verdi dalla prima oper@lferto conte di San BonifaciB39) all'ultima
(Falstaff1893). Come mai era avvenuto prima nellOpera, molti arerdiani suscitano ad ogni
passo imbarazzanti dilemmi (specie nei tanti drammadgllosia). Rigoletto e geloso della figlia o
del duca? E geloso della figlia come figlia o come oggettpro@rio desiderio incestuoso? | due
uomini rivali delBallo in mascheraono gelosi della donna che amano o della donna che anet
rischio il loro legame forse omosessuale? Amnerigridbile principessa che fara morire sepolti
vivi la schiava Aida e il guerriero Radamés, e gelodaidelo dell'altra? Otello & geloso di
Desdemona o del suo supposto amante o non addirittura diBagaricora, nella relazione fra
Germont, padre di Alfredo, e la traviata Violetta esigh secondo oscuro legame che attrae i due
personaggi? Ovvero non puo trattarsi del padre, falso istarathe separa i due amanti purificati
per conservare - in nome del sstatusdi borghese maturo - lo statuto sociale dellamore
mercenario, di cui la categoria dei borghesi maturi eéapetitani tanto si serve?

Si tratta di ombre psicologiche ricercate da Verdi, oppal@nto di pure invenzioni sorte a
posteriori, alla luce delle teorie psicanalitiche?ffate Verdi adotta in tutte le opere un doppio
registro di rappresentazione: mette in scena vite giagdtfilo del dissidio, del conflitto di due
mondi di appartenenza tra loro incompatibili, che germelatragica lacerazione dello spirito dei
personaggi. Il mondo degli affetti e quello della politieayisione del mondo amorosa e quella
morale; la tensione tra sensibilita e pregiudiziojrttienitd e mondanita, pulsione erotica e pulsione
ascetica, espressivita patetica ed espressivita eribiieae ombra, isteria e ragione, dovere e
liberta, sorriso e lacrima: questa struttura "oppositimel progresso del catalogo verdiano, cresce
d’'importanza fino a prevalere sul soggetto, sullopposizibieelori ambientali, o sulle opposizioni
di eventi nella trama. Diventa I'essenza del drammastmittura totalizzante, a partire dal primo
Simon Boccanegrél857), che si intensifica nei capolavori piu persondiifire a culminare
nellAida. A proposito delfida va ricordato che dal 1871 divenne decennio dopo decenmadail t
pit amato da pubblici sempre piu ampi, richiedendo l'inverzgiraordinaria di spazi appositi per
accogliere grandi masse. Proprio con quest'opera nel 19d@&;asione del centenario della nascita
di Giuseppe Verdi, I'Arena romana di Verona fu per la pxiotea utilizzata come teatro d'opera.
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UD 5 - Mutamenti drammaturgici, musicali e formali

In questa unita didattica si analizzano i mutamenti eheorso dell'Ottocento investono I'Opera,
tanto sul piano drammaturgico e musicale quanto su quellalertimtroduzione dei colpi di
scena, limpiego di effetti sonori fuori scena, lo deamento della tradizionale struttura recitativo-
aria, i cambiamenti nei rapporti tra compositore retiiista, i mutamenti nella vocalita, che si
discosta dallideale di "belcanto” per assumere nuove itdapressive.

5.1 - Nuovi dispositivi musicali

ol

.2- La "solita" forma

ol

.3- Sregolatezze strategiche

ol

.4 - Come nasce un libretto

5.5- L'evoluzione delle voci trasforma 'Opera

5.1 - Nuovi dispositivi musicali

Sivedra ora in che modo gli sviluppi e gli aggiornamentadfmmaturgia abbiano delle
ripercussioni sulla messa in musica dei libretti, chia ;modo siano piuttosto guidati dalle esigenze
del nuovo gusto musicale, che non avrebbe piu tolleraeniglice alternanza di infinite serie di
recitativi e arie, recitativi e arie.

E forse la novita drammatica importata dalla Frarig)la che impone lirregolare rovesciarsi nel
corso del dramma di uno o piu "colpi di scena" (di cui sittode 4.2), a scardinare il meccanismo
dellalternanza regolare di recitativi e arie, ossisedioni dedicate le une allo scorrere delle azioni,
dei dialoghi o degli altri dispositivi narrativi (definicggi dai teorici "sezioni cinetiche"), le altre,
invece, a tutto cio che azione e dialogo non é: luregpétte”, meditazioni liriche e "soliloqui alla
mente", propositi di prossime azioni, arie di paragone (éette "sezioni statiche™). Questo
meccanismo comportava per la prima sezione - quellacaneun trattamento musicale "di guida™:
buon sostegno della sillabazione, sottolineatura deientroruciali di un racconto, dialogo o
espressione verbale di azioni, mentre per la secoramee quella statica - richiedeva qualcosa di
diverso: un rallentamento o una accelerazione dei ténaise, la pronuncia delle parole piegata ai
capricci del canto espressivo (con un immancabileteftétincomprensibilita), una evidenza
estrema della chiusura del "giro armonico" - utile a pradttorni e una proiezione sonora
rinforzata delle rime - una gestualita dei personaggi ispatie cosiddette "pose" (pose statuarie
adatte a fotografare bene lo stato affettivo del moeoen

Un tale meccanismo non poteva comprendere colpi di mna eccitazioni umorali, reazioni a
insulti, eventi che scatenano un affetto senza aspd#tgolita fermata dell'azione, lo sbalzo
lampeggiante di una "parola scenica". Non poteva neppureauespifetti importanti provenienti da
fuori della scena: un grido; un rullo di tamburo (annuncidugillo o di un‘esecuzione capitale o
della pronuncia di un bando); uno scampanio (possibilmeell®pera romantica, uno scampanio
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non di campane ma di "sacri bronzi"); l'approssimarsindi fanfara [Audio 8]; una lontana
preghiera; un minaccioso brusio; il canto di un uccellov@dhugurio; la voce - lontana - di un
personaggio da tempo uscito di scena, o ancora non arnwa nenia funebre; un ballo; un’'orgia;
un segnale convenzionale o fatale (si pensi al suonmodab, minaccia di morte imminente,
nellultimo atto dellErnani).

Audio 8 Audio 9

Questo effetto del fuoriscena che irrompe invisibile,sanoro, sullandamento regolare del
dramma, espande suggestivamente il campo d’azione (caroeédampo nel cinema). E inoltre in
grado di caricarsi di funzioni drammatiche altrimentsprémibili: la presenza dell'occulto,
limminenza della punizione, 'incombenza della premmme, I'inquietudine della sincronia delle
passioni (come sul finire d&kovatorecon il canto di addio alla vita del tenore che viemgerto ed
esaltato dal coro funebre fuori scena e, ancora piu $gena, dalla campana a morto; oppure il
canto di lui da fuori sul canto di lei, annuncio della proascongiunzione amorosa, rkalllie!
Follie! [Audio 9] alla fine dell'atto primo dell@araviata).

5.2 - La "solita" forma

A una "solita" forma che tramonta (la catena irdirdei recitativi "cinetici” e delle arie "statiche")
un‘altra forma sale all'orizzonte a occuparne lo spd&olita forma" la definisce infatti Abramo
Basevi (critico fiorentino che scrive, nel 1859, undibli analisi sul teatro musicale di Verdi),
dando subito l'etichetta di convenzione a un nuovo schemaonvenzionale. Si tratta di un solido
schema neo-convenzionale che Rossini aveva ingep&ati suoi primi "gran duetti”. Com’e fatta
guesta nuova "solita forma"? [Audio 10]

Audio 10

Secondo lo standard del rinnovamento proprio del teatr@ateisla novita in effetti non innova,
ma tutt’al piu corregge. Se l'obiettivo & quello di scankimone drammatica musicale in
"numeri", ciascuno riconducibile a un'unita di "scena" (stena vera e propria adeguata
allintrusione, necessaria, degli indispensabili colatina), il congegno € presto trovato. L'unita
sara dunque una scena: una scena composta di piu strutture@@ero) caratteristiche, la cui
dimensione variera a seconda delle esigenze; ma (selzolegge non scritta per cui ogni
innovazione va sviluppata senza sfoggio delle novita, guasinta di piedi) sara una scena
comunque scandita da un‘alternanza di sezioni cinetisbei@ni statiche, proprio come si faceva
prima. Inizialmente, con Rossini, lo schema riguartigran duetto” centrale di un atto, ossia un
duetto molto animato contenente azioni progressive detma, in cui scorrono insieme
significativi momenti narrativi e momenti lirici dpbsa espressiva”.
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Nel "gran duetto” il punto di partenza € una scena nettameditativa (anche accompagnata,
ancora, dal continuo: un fortepiano e un violoncellopedo una procedura ancora largamente in
uso). Ad essa segue in prima posizione (1IJempo d’attaccpossia un’azione molto coperta dalla
musica, che da luogo a una sezione lirica, (2) il cosidd@&htabile come prima reazione
espressiva all'evento insorto, cui segue ancora (3) sidaettoTempo di mezzche rappresenta
una sezione di ulteriore incremento dell'azione, comsipdisa di interventi anche sorprendenti di
personaggi o cori 0 musiche o sonorita fuori scena,sste@ominare con una cosiddetta "Cabaletta"
(4). La cabaletta & un canto solistico, molto simimetnella forma ma anche straordinariamente
espressivo: molto ritmato, estremamente delineata meitrica, prosodicamente eccitato,
accompagnato sempre dallervedi un'orchestra che sta molto al gioco, stuzzicanddlecgando

la breve accensione lirica del personaggio o dei perso(@ajgi che questa nuova "solita forma”
ama svilupparsi nei duetti).

Questo schema originale e talmente funzionale chetamatle per 'opera seria quanto per la
commedia e per 'opera buffa; esso fa anche da rifetoryger lo spettatore, sia per quel che
riguarda le sue attese (mai tradite), sia per quel che dguasorprese (non meno apprezzate), in
guanto é si uno schema, un qualcosa di "solito", ma & antthaltro che rigido. Tutto si gioca,
infatti, sul valore della sua elasticita.

5.3 - Sregolatezze strategiche

Quel che non si trova piu, mai piu, in un'opera italigiist&camente evoluta € una sezione
veramente "statica", per esempio un'autentica ariddaatapo”. Una di quelle belle arie nelle quali
accadeva, quasi sempre, che il personaggio, rimastonssdemna per un po’, a un certo punto del
dramma dichiarasse di pensare una cosa 0 provare unesgntifsezione A), tentasse di pensarne 0
sentirne uno contrario o0 perlomeno una vagamente dieepdo complesso (sezione B), ritornasse
quindi (sezione A da capo) all'idea prima, piu semplice, ialgpsentimento, per ritrovarsi pari pari
allo stesso punto del dramma dal quale s’era staccato pondentinuare a muoversi secondo la
trama nella scena recitativa seguente. Per farsi anm@da del potenziale di staticita d’'un’aria col
da capo puo bastare scorrere il testo di un’aria (di Epdaf terzo atto d€latone in Uticadi
Metastasio:

A

Quellamor che poco accende
Alimenta un cor gentile,
Come l'erba al primo aprile,

come i fiori al primo albor.
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B

Se tiranno poi si rende

la ragion ne sente oltraggio,
come l'erba al caldo raggio,
come al gelo esposto il fior.

A

Quellamor che poco accende
ecc.

A queste sezioni estremamente statiche, ritornetiapaytite ecc. subentrano agili forme in un
tempo unico oppure in due tempi secchi senza ripetiziomiseho in grado, pertanto, di "lanciare”
bene l'azione da una qualsiasi posizione: dal "Cantalsiesso un mosso "Tempo di mezzo", dalla
"Cabaletta" verso la "Scena" (o scena e aria, o dwefihale che sia) successiva. Questa "elasticita”
moderna (di cui si é detto 12) conferma che la nuova strategia di costruzione ditonpato
ricevere pero un po’ di tutto: puo accogliere le "solitenig' ma tollera anche eccezioni molto
libere dallimpianto convenzionale. Spiccano in questtss, quando si fanno ben notare, degli
isolati "numeri” (nel solito senso di sezioni poetioasicali autonome) intervallati alle scene
integre: numeri di varia forma e funzione, come le wepeoprie "canzoni" cantate da un
personaggio che nella vicenda narrata canta realneente, le arie senza "da capo” chiamate
romanze, ballate, serenate, cori passeggeri. Alcurgowercorrette da una simmetria affidata alla
disposizione delle armonie, che seguono spesso una sanea®gjolare e prevedibile di
modulazioni d'impianto fra un tempo e quello successivoRBssini in avanti si confermano
alcune abitudini di rado abbandonate, per esempio quelleucteche il Largo concertato dei
“finali" - un tempo attesissimo e degustato con piacetettia pubblici - sia scritto in una tonalita
dotata di molti bemolli in chiave, almeno quattro.

Innumerevoli e godibili sono anche alcune caratteriopadi stile create attraverso il trattamento
anomalo della forma convenzionale, ossia quelle srespala per le quali tutti si aspettano che il tal
autore tenga molto lunghi i "Tempi di mezzo", oppure ctedaltro maestro, in ogni "Scena e aria"
tratti come romanze tutti i "Cantabili", oppure chiale autore ancora facilmente si scordi di
scrivere un "Cantabile", ne tolga dal libretto il tepbetico ben rimato e metta di fila il "Tempo
d’attacco" e un brevissimo "Tempo di mezzo" per renderémpiciante e inesorabile la "Cabaletta”,
oppure che quel talaltro autore (nel caso spesso Verdiyinali" in "solita forma™ elimini la
"Stretta" e tronchi con eccellente effetto dramneadi€Tempo di mezzo" con una formidabile
cadenza conclusiva che elude uno dei momenti topici pisi dtefinali, specialmente in quelli di
Rossini: appunto quella roboante e tumultuosa "StrettaSadmdca il grande accumulo di
surrealistici stupori, di eloqui deliranti di pit personaggakbiagi parole ripetute centinaia di volte
sullo stesso identico modulo ritmico legato ad altri moakutici ribattuti dai compagni di scena,
che compositori, maestri, cantanti e critici chiaméalmargo concertato".
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In conclusione si pud dire che nellopera romantic@ital piu matura vige un utilizzo strategico di
alcune standardizzazioni formali, anche al fine di suggeste 'attenzione del pubblico e di
rinvigorire le drammaturgie sempre ispirate alla sobtanf teatrale delle "peripezie dei soprani
amate da tenori che ingelosiscono baritoni". E latetjia inventiva dei maggiori compositori che si
indirizzano a manipolare, a sovvertire a colpi di catib@linsolitamente lente e patetiche o pensose,
collassi o prolassi dei tempi di mezzo, finali senzett (e altre simili delizie).

5.4 - Come nasce un libretto

La pratica descritta if.3 (la trasformazione di forme standardizzate che, tsdiita forma" del
"gran duetto” rossiniano, porta alla definizione dellattiire della "Scena e aria" e dei "Finali
concertati", strutture che costituiscono gran parte deldanza di un‘'opera romantica) ha come
corrispondente uno dei fenomeni piu interessanti delf@asiel’'opera dell'Ottocento: lo stringersi
dei rapporti fra 'operista e il suo librettista. lIfdtista é infatti chiamato a inventare i testi
drammatici in funzione degli effetti che il musicistgpsdpone di ottenere nel gioco delle varieta
formali di cui ha cominciato a poter disporre liberaraenbn ottimi risultati.

Pietro Metastasio

Nel Settecento il librettista e il musicista potevaom conoscersi affatto, potevano non lavorare
mai insieme. Caso limite in tal senso € Metastagie| principe della librettistica che, se avesse
dovuto conoscere tutti i maestri che hanno messo ircanusuoi libretti (calcolando una media di
70-80 compositori per ciascuno dei 27 drammi, senza contseedrate e gli oratorii), poco altro
avrebbe potuto fare nella sua vita che far conosaginraestri di cappella.

| librettisti dellOttocento italiano, invece, devonaettersi agli ordini del compositore e comporre
versi secondo i suoi intenti musicali (questo favodradscita di una nuova figura di compositore
che, sul modello di Richard Wagner, scrivera da solopmpfibretti: Boito, Dallapiccola,

Malipiero). In particolare Verdi coinvolge il suo poeltaréttista di turno (Cammarano, Piave,
Somma, Boito) in una vicenda creativa fatta di infiiocchi e tentativi, alla ricerca di effetti

scenici imprevedibili (si pensi allimpensabile irruzasha fuoriscena della romanza di Manrico sul
tempo di mezzo della scena del Conte di Luna, che tetfierdlmente la cabaletta dalla bocca del
baritono - geloso della soprano - con un effetto metpafquesto genera, a sua volta, una Stretta
furiosa del Conte di Luna, che ricaccia l'interventtouso del tenore rivale in una posizione di coda
del Tempo di mezzo).
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La stesura di un libretto richiede dunque una procedura preta@ina lavoro congiunto del
librettista e del compositore. La prima fase € quella deklta e discussione del soggetto: in genere
una trama prestata da un dramma preesistente, o da urzadnuvella, o da un’altra opera, ossia
un altro libretto che si vuole rimodernare. Il soggetéme sottoposto a un progetto di svolgimento
che viene di volta in volta definito, con espressioataforiche, "ossatura”, "selva" (nel senso di
intrico ramificato), "scheletro" (delle situazioni draatiche), "tela" (nel senso di superficie di una
pittura o di tessuto), "orditura”, "tessitura”, o, comrtier piu tecnici, "programma”, "piano dei
pezzi', "traccia", "schizzo", "sceneggiatura/sceneggiamietabbozzo"”. In una fase successiva,
sempre concordata, i pezzi vengono "numerati" e attrdiyiersonaggi, spesso tenendo conto
delle "convenienze", ossia delle inclinazioni voeatirammatiche dei cantanti-attori scritturati per

la "prima". Viene poi precisata la "posizione" di talzpie ossia il rilievo che essi assumeranno

nello sviluppo dell'azione. In questa fase, in particad@&/erdi, vengono scelte le parole o i versi-
chiave, che eserciteranno il maggior richiamo sullliesse dello spettatore. A questo punto poeta e
musicista stendono assieme una versione in prosa dehdraoan bozze di sezioni in metro

poetico che fungeranno da nuclei ispiratori per l'interaeggiatura. Il librettista viene quindi

lasciato libero di scrivere il libretto che il musia poi, nella fase della composizione, modifichera

o chiedera di modificare in piu punti (nel caso dei libity/erdi, in moltissimi punti).

5.5 - L’evoluzione delle voci trasforma I'Opera

| librettisti e i musicisti del’'Ottocento hanno camtente un ruolo cruciale nell'azione di
modernizzazione delllOpera; tuttavia la piu significatiesformazione del genere Opera lirica
awviene soprattutto nellambito della "vocalita". r@tta di una trasformazione che comporta
conseguenze decisive sui piani della drammaturgia, del gulsticsaccesso.

Al tempo del grande successo di Rossini la grande stagioteadeati" € di fatto terminata, ma la
perdita della centralita drammatica del registro vocasafmile acuto (soprano e contralto) ha
lasciato un grande vuoto e una grande nostalgia. Rogggnosamente recupera le tinte
sentimentali che avevano caratterizzato la vocealrati (grazia e nobilta nell'espressione
patetica, agilita e spontaneita di emissione) affidangoieli di contralto femmina spesso travestiti
in abiti maschili, anche eroici. Un contralto se$seate ambiguo ma non asessuato, il cui gioco
giunge al virtuosismo, ingegnosissimo, del duetto delle wgeali di madre e figlio/amante, ossia
Semiramide e Arsace, entrambi contralti, nella fatissimaSemiramidegossiniana.

La progressiva acutizzazione, poi, del contralto al hegdi un mezzosoprano capace di colorature
in zone molto acute, che viene portata alla riballe dderpretazioni epocali di Giuditta Pasta e di
Maria Felicia Malibran, genera lo stereotipo romantiel soprano: un’eroina che gioca la sua parte
Su piu registri, chiari e scuri, con owvi risultati laniiti nellimpreziosimento dei “chiaroscuri”

[Audio 11, Audio 12, Audio 13]. La totale trasformazione debten(una volta caduto il ruolo

eroico del soprano castrato) dallo stereotipo settesemtdi vecchio, padre, re, o altro personaggio
di "portamento”, a voce tipo caratterizzata dalla capakisalti e agganci di note sovracute
corrispondenti ai momenti culminanti della passionajjgnera la drammaturgia - fortunatissima -
dei nuovi eroi maschi, infelici, fatalmente dolentitime designate. A questa drammaturgia si
affianca quella che acquisisce le parti dei soprani legugsgati dal genere buffo al genere serio o
tragico: la leggerezza della loro tessitura vocale rander piu patetica una trama che sempre piu
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spesso ruota attorno alla vicenda del sacrificio di veatara femmina, fragile, vulnerabile e
vulnerata, uccisa, assassinata, lasciata morire, rt@geer 'affanno fatale di una storia d’amore
senza uscita.

% Audio 11 % Audio 12 % Audio 13

Altrettanto si evolve, rispetto al ruolo vocale dalosbasso (quello di basso acuto), il baritono, cui
vengono attribuiti ruoli malaugurati, necessariamentagantistici, di personalita inflessibili, di
traditori, di rivali amorosi potenti ed energici, di madvassoluti, oppure ruoli paterni (in situazioni
di contrasti e insorti allinterno di famiglie patriahmente dominate da un padre baritono). Tale
figura € pero anche suscettibile di essere interpretaisa che ben riesce a Verdi - come una figura
non esente da esitazioni, ripensamenti, insoffer@i@gropria innata o necessaria posizione di
autorita costretta ad agire in modo disumano, che lestia a effetti di espressivita contrastata,
rotta, contraddittoria.

Su questo complessivo quadro in cui le voci si evolvomapporto all'evoluzione della
drammaturgia, e la stessa drammaturgia si evolve in rapplietvoluzione delle voci, si delinea un
uso inedito della vocalita, che esce dalla dimensiongattizionale "belcanto” italiano (ossia un
canto proverbialmente brillante ed equilibrato, di elmss purissima). Il canto si svincola dal
belcanto per assumere altre caratteristiche di espnessidi emissione, tutt’altro che "belle": urti,
affanni, alterazioni del respiro, impurita in funziondiglire retoriche dell’'eloquio eccitato (come -
nei tenori - la rappresentazione di aneliti ideali csjpamgli, 0 come - nei baritoni - la
rappresentazione di feroci antagonismi, pesanti rimpr,ougre maledizioni). A questo si aggiunga
che, a seguito dellinfluenza dello stile orchestraleseo o francese (leggi soprattutto Wagner),
l'accompagnamento orchestrale diviene nel tempo sempri&@d, colorato, presente, dinamico,
sinfonico; di pari passo tutti i registri vocali maturan@ stilizzazione che li porta addirittura a
competere con la forza e la rumorosita dellorcheSireende allora ben visibile il processo
evolutivo del canto, che al fascino del "bello” prigike gradualmente il pregio del "vero”
(assecondando peraltro un precetto che sempre provieispidatione del "solito" Verdi).

42



ICoN — Italian Culture on the Net G. Morelli — L’'Opera Il

UD 6 - Dopo Verdi: da Puccini al Verismo

In questa unita didattica si delinea il panorama operigatiano dopo Verdi: si analizza l'opera di
Puccini individuando le ragioni del suo successo in unatatteelta dei soggetti; si delinea lo
sviluppo e i tratti essenziali dell'opera "veristaul esempio piu riuscito e @avalleria rusticana
di Mascagni.

6.1- Un™opera d'arte totale" all'italiana

(o3}

2 - Opera e letteratura: le occasioni perdute
6.3- La poetica della ricerca del "successo garantito”
6.4 - L'Opera lirica si adatta al Verismo ovvero il \V@rio si adatta allOpera

6.5 - Fine di un’evoluzione e inizio di un’altra

6.1 - Un"opera d’arte totale" all'italiana

Si é finora visto come sia stato Giuseppe Verdi a guitgrerazione di rinnovamento dellOpera,
un rinnovamento piu insinuato nei fatti che non diclhéar€ompositore estremamente sofisticato e
grande innovatore del linguaggio musicale, Verdi si serua éiffetto di apparente facilita della

sua musica per garantire alle sue creazioni quella corntplels consente poi loro di affermarsi
come delle autentiche "novita" in un repertorio cheegamente chiuso su titoli insuperabili, Si
apre talvolta a nuove acquisizioni, purché non traumatiche

Per Verdi (ma sara cosi anche per Puccini) il probleaggiore, nel creare un nuovo "titolo",
introdurre innovazioni, anche dirompenti, sul propriostesodello, facendo in modo che il
pubblico altro non individui nelle nuove opere che l'affia delle narrazioni e la solidita delle
posizioni psicologiche dei singoli personaggi (innocentéeneredendo che nulla di
particolarmente nuovo stia accadendo). Questi ma@stoyatori ma anche autori di successo,
devono garantirsi il segreto del travaglio compositid®eono garantire allascolto una musica che
risulti facile, comunque essa sia stata concepita edrek#b La procedura per ottenere tutto cio é
gualcosa di simile al trucco del prestidigitatore: induril® pettatore una "distrazione", facendo
in modo che ogni momento impegnativo della ricerca migsgia assorbito da un'evidenza
ininterrotta del racconto, della storia, della traiatta la musica infatti deve incorporarsi in parole
e quindi, attraverso la teatralita della pronuncia dellalpdancora la "parola scenica™), fare da
base per la creazione di un gesto teatrale che indiadsiza volta, una posizione del personaggio
allinterno di un intrigo degno di interesse che si dipdmsando momenti di prevedibilita e
momenti di sorpresa.

La musica distilla e rende comprensibili allo spettatom®zioni, impressioni, commozioni
(l'essenza insomma della trama) che di per sé sacetibeltate ermetiche. E di queste essenziali
emozioni, impressioni, commozioni, evidenzia le ttage temporali fatte di crescendi,
diminuendi, rallentamenti, concitazioni, vaghi ricordadtri effetti musicali noti (danze, marce,
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barcarole, ninne-nanne, brindisi ecc.). Cosi il giédatto. Ma per farlo bene e stato necessario un
perfetto lavoro di manipolazione del racconto e di tietimmponenti del testo. La fortuna di
un’opera e infatti predeterminata dalla scelta del naéclgtterario, ma anche dal giusto

trattamento di quel materiale letterario: esso infaiti essere tradotto fedelmente in azione scenica
oppure infedelissimamente manipolato.

In Germania Wagner aveva predicato al mondo una tedtadiglOpera d’arte totale". 1l nuovo
genere di spettacolo inventato da Richard Wagner si prepahécatturare” il pubblico attraverso
la percezione dellopera d’arte compiuta, che tale erauseiva a esprimere una fusione
inestricabile di canto-poesia-danza-azione. La tendigdiema € invece indirizzata diversamente.
Tra canto, parola, strumentazione, relazioni inteqpets dei protagonisti e dei comprimari (le
figure di sfondo), disposizioni sceniche, la "fusione” eie@e ricercata e quella di una
compresenza di livelli. Ossia la concomitanza, lralaza, la fusione di caratteri sensibilmente
riferibili a diversi livelli culturali: livelli "alti" (espressivita e stile nobile, colto e in bella lingua
retaggi dellancien régimg livelli "medi" (espressioni e stili appropriati ai deei, alle

frustrazioni, ai sentimentalismi propri dei ceti borgimezionali e cittadini, mediamente evoluti:
impiegati, commercianti, padroncini, e relative famjgliselli "bassi" (espressioni e stili

"realistici” ricalcati su stereotipi di vita plebea,mitiva, rurale, anche operaia o0 malavitosa). Lo
sbocco piu significativo di questa particolare "opera d'eotale italiana" sara la cosiddetta "Opera
verista".

6.2 - Opera e letteratura: le occasioni perdute

Se in precedenza i compositori si erano affidati di liyrado alle scelte dei librettisti (significative
sono le eccellenti collaborazioni fra Rossini, BglDonizetti e i migliori poeti di teatro loro
assegnati dagli impresari: i prolifici Gaetano Rossippa Ferretti, Felice Romani), i musicisti
della nuova scuola - che dalla meta dell'Ottocento davent veri "autori” delle opere - prendono
coscienza del fatto che la scelta letteraria hargalecisivo per la riuscita di un'opera, pitu ancora
che lintesa creativa tra compositore e librettista.

Il soggetto, desunto per lo piu da un testo letterario aljiloente tradotto dalle lingue dominanti
della letteratura diction (francese, inglese, in sottordine tedesca), viengatal in base ai suoi
potenziali di resa melodrammatica, non sempre factirdaedere e controllare. Nel Settecento |l
"flasco" (ossia l'insuccesso, la "caduta” di un’operaligamente non esisteva affatto, poiché un
melodramma rimaneva in scena per la breve durata debimne o della stagione per la quale era
stato creato; per contro, nel primo Ottocento i@’ era invece piu frequente: spesso un‘opera
risultava perdente nel confronto insostenibile con per‘a-modello del repertorio, o per colpa di
una scrittura troppo affrettata. Via via che ci sitrel/erso la fine del secolo e fino al pieno
Novecento il "fiasco" diviene un evento usuale: di fétduscita di un‘opera € sempre
un'incognita.

L’Opera mantiene fissi dei propositi "divulgativi* moltolili e tende a non cedere al richiamo dei
romanzi d'appendice, o dei "gialli", o delle novelle rasaei romanzi d’avventura: ci tiene, infatti,
alla sua dignita di arte maggiore, e ci tiene anche astliare che nella "officina" dellOpera, ove
tutti sono intellettualmente aggiornati, si legge moliaria letteratura, e si cerca sempre |l
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"meglio”. Ma se si prendono in esame i numerosi cdiirditi desunti (secondo la regola) da fonti
letterarie di un certo spessore culturale, solo di radaltati sono culturalmente all'altezza delle
aspettative.

E opportuno ricordare alcune opere che riscossero unatdigmpolarita, anche se non certo per il
pregio della novita letteraria (corh®Arlesianadi Cilea da Daudet nel 1897, oQavalleria
rusticanadi Mascagni da Verga nel 1890), o altre, la cui effimerauf@ fu dovuta - piu che alla
riuscita dellopera stessa - al consolidato prestigic@®positori, alcuni dei quali, considerandosi
a torto o a ragione anche validi letterati, effettnarcollagesletterari (Peragallo pdra collinadal
celebreSpoon Rivedi Lee Masters nel 1947; Casella perfavola d’Orfeoda Poliziano nel 1934;
Dallapiccola peiolo di notteda Saint-Exupéry nel 1940 e pdlisseda Dante-Joyce, Kavafis,
Hdlderlin, Mann ed Eschilo nel 1968; Petrassilpeordovanoda Cervantes rivisto da Montale;
Malipiero perMondi celesti e infernalila Euripide, Domenico Cavalca e Shakespeare nel 1950 o
perl capricci di Callotda E.T.A. Hoffmann; Rota péfa notte di un nevrasteniata Bacchelli).

Fatti salvi i rari casi appena citati, ci si trovdrdnte a una lunga serie di insuccessi: occasioni
mancate di incontri del’Opera con capolavori delleelettura mondiale. Occasioni mancate, anche
se fortemente sorrette dalla volonta di far entrateapertorio melodrammatico altri gloridsest-
seller. Solo pochi esempi eloquentemente muti o istantaneardenénticati: da Tolstéhnna
Kareninadi Robbiani (1924), da Becker-Stowa capanna dello zio Todi Ferrari-Trecate

(1953), da Flaubeiladama Bovaryi Pannain (1955); da Wildéritratto di Dorian Graydi Irma
Ravinale (1975) ecc. Tentativi tanto nobili, tanto dsyegquanto non azzeccati.

6.3 - La poetica della ricerca del "successo garantito”

La causa di tali e cosi numerose "sfortune" potrebleretstestarda volonta di molti
melodrammaturghi italiani di imitare Verdi, che era npéw la sua continua ricerca di rarita
letterarie (specialmente estere) che poi si ingegnanastmrmare in drammi musicali. Della lezione
di Verdi i suoi epigoni (con una importante eccezioneveltkemo subito) non avevano appreso un
tratto essenziale: la capacita di ponderare a lungo I'eldaesercitare un‘attenta autocritica che a
volte lo induceva a desistere prudentemente dallimpresdeAn questo Verdi era stato maestro:
aveva fatto anche I'impossibile per trarre librettiRiaLeardi Shakespeare e délBsedio di
Firenzedi Francesco Guerrazzi, ma aveva saputo anche esemplartrattenersi, e non scrivere
guelle opere.

L’eccezione cui si alludeva € Giacomo Puccini. Dal sss@enel 1893, dellslanon Lescaut
(doppiamente derivata dal romanzo settecentesco delAb@tvost, ancora molto amato dalle
lettrici, e dalla fortunata opera francédanondi Jules Massenet), Puccini sembra non perdere un
romanzesco d’ambientazione contemporanea (da un rordeahftancese H. Murger) che, con la
sua bella poeticizzazione sentimentale del "quotidiamo®o incoraggia le identificazioni di massa
del pubblico femminile.
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Giacomo Puccini

Il 14 gennaio 1900 entra nel repertorio con assoluta autereolaTosca trasformazione
melodrammatica di un dramma amoroso-politico d’ambient@zstorica, si, ma limitata al passato
prossimo - la Roma occupata dai napoleonici - scrittgick@rien Sardou. Nel 1904, dopo alcune
cadute, rimediate a furia di robusti e produttivi aggiustameiitia la sua splendida carriera
Madama Bultterflyla trasformazione in opera di un dramma americanadidCBelasco: un
soggetto esotico-contemporaneo di gran portata patdtidadicembre 1910 parte da New York la
carriera fortunata dellganciulla del Westuna commediavesternche tanto somiglia a un film,

tratta da un dramma americaithé Girl of the Golden Wedlel gia sperimentato Belasco.

Seguiranno nel 1917 una commedia patetica derivata da uno stpertorio teatrale austriaco di
imitazioni di teatro parigind.a rondine(da Willner e Reichert), e nel 1918 un "trittico” di afmhici
a carattere dioir che fondono una vasta gamma di scabrosita (realistole@li, favolose,
intensamente "letterarie") in tre crogioli d'ambiezib@me estremamente dissimili, ma in certo qual
modo accomunati dal racconto di un "fatto vero”. Il priitolo, Il tabarro, e infatti una storiaccia
di tradimenti nei bassifondi parigini (derivata da unadagriandguignolesca di Didier Gold); il
secondoSuor Angelicaé un'imitazione della rivisitazione dairaclesmedievali gia operata da
Massenet e Maeterlinck, immersa in una dimensioneertunale di personaggi femminili; il terzo,
Gianni Schicchie un'audace drammatizzazione che trae spunto da urgpisgdio dantesco (dal
XXX canto delllnferng, 22-48) in cui si rappresenta la pena dei "falsatori di pefsaratta di quel
Gianni Schicchi che assume le sembianze di un uomo dgdentmodificarne il testamento a
proprio vantaggio.

La Turandot rimasta "incompiuta” (Puccini mori prima di terminpdarappresentata postuma nel
1926, fu l'ultimo nuovo esemplare di opera italiana ad entrareepertorio maggiore. Si tratta di
una laboriosissima trasposizione melodrammatica di ufeapié enigmatiche fiabe teatrali di
Carlo Gozzi, appunto la celeberrimarandot

Ebbene, a fronte di una tale quantita di successi conseapparentemente garantiti, tra un
successo e l'altro si puo ricordare una serie di creeaigadistrutte. Puccini si sottomette (e grazie
a questo vince) a un enorme lavoro di cernita, valutaziscelta, analisi, scarto, di opere possibili
ma, appunto, non abbastanza garantite. Di soggetti sediongepéricolosi. Di drammaturgie troppo
sperimentali o troppo banali. Di ipotetici effetti, madzelli, ma forse imprendibili. Il genio di

Puccini si esplica, oltre che nella capacita di reatimne di progetti teatrali, anche

nellapplicazione di giudizi autocritici e di operazioni seasmente auto-correttive.
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A titolo indicativo si possono segnalare le centigiiettere che testimoniano come Manon
Lescaute La bohemeada il progetto di mettere in musica lupadi Verga (troppi caratteri
antipatici senza una figura lumindgaO come fraBoheémee Toscacadano i progetti di fare una
Afroditeda Pierre Louys fuon tema ma c’e il colore che ci allontdha unaTorre di Nesle
("troppi giovani membruti, troppe botole, orgieCome fraToscae Madama Butterflycadano i
progetti di musicare Tartarino di Tarasconala Daudet ome fare a rendere Tartarino meno
unipersoneggiante, e poi ci sono le Alpi, il ghiaccio in scena e sempte brotalfattt), una
Locandiera("monotond), unaNotre Dame de Pari§'soggetto iettat, un Cuore rivelatoreda
Poe (‘sanguinario, ma c’é po¢h unRomeo e Giuliettd'sard un asino ma I'ho letto e riletto e non
mi prendé). E cosi via, con straordinario controllo sulla quad sulle possibilita di efficacia dei
materiali disponibili (Gorkij, Turgenev, Tolstoj, ZoB;Annunzio, Hugo, Wilde).

6.4 - L'Opera lirica si adatta al Verismo ovvero il Verismo si adag all'Opera

Nonostante 'ottimo risultato di un prototipo geniale, ceral stata nel 1890 @Gavalleria rusticana
di Pietro Mascagni, non si affermo il tentativo diefan teatro musicale basato su romanzi
d’appendice o su presunti fatti di cronaca - possibilmesita nesplicitamente realisti e di colore
locale "basso". Il progetto culturale non ebbe successmstante i moltissimi tentativi di imporre
al gusto del pubblico una sorta di "opera dei bassifondfir@&io a mettere in scena opere con
protagonisti camorristi com& basso portai Checchi del 1894, o basate su trame centrate su
tragedie di tradimenti amorosi o su altre peripezie adsf@essuale, a volte con complicazioni
d’ordine religioso, o comunque con chiese e parrocchie feuido di paese, e con un finale
d’obbligo dominato dal coltello. Di ambientazioni caled inMarieddadi Bucceri del 1895,
istriane inNozze istrianali Smareglia nel 1895, sardeTinsti nozzedi Dallanoce nel 1893,
abruzzesi infreccie nerali Gianferrari nel 1893, venete @iecodi Candiolo, ciociare iha Tilda

di Cilea nel 1892, napoletane con tanto di casa di tolarexMala Vitadi Giordano nel 1892,
genericamente alpine $ull’Alpi di Concina nel 1892, siciliane Malapasqua stesso soggetto
dellaCavalleria in anticipo - di Gastaldon nel 1890, umbre_aevampadi Ravelli nel 1919,
lucane inLucaniadi Fonte nel 1921, lombarde sul confine svizzeroradita! di Cusinati nel

1892, liguri neLa sagra di Valapertali Brunetto 1895, toscane @elestedi Orsini nel 1901,
piemontesi irAmicadi Mascagni nel 1916 ecc.

Questo tentativo - apparentemente fallito - di introdnalerepertorio melodrammatico un teatro
verista, produce pero un fenomeno secondario interesgartde teatralita, per quanto respinta a
furia di regolari "fiaschi", vengono recepiti come predeaouni gesti scenici (che prefigurano
laffermarsi di un’arte recitativa dei cantanti mofimi prosastica) e anche una nuova vocalita. Una
vocalita esagerata, convulsa, parlata, gridata (secomskghamento di Verga di rappresentare
"fatti nudi e schietti"). Vengono accolti tra le conz@®ni dellopera elementi linguistici
pretestuosamente realistici, ma prevalentemente applicanto. Un canto che non viene piu
apprezzato in quanto "bello" allitaliana, ma & amatquanto piu "vero" allitaliana. Le voci
saranno sensibilmente tese verso apici melodicidglitl"), fra perorazioni e bestemmie. Il canto
sara sillabato con effetti di martellamento, di sirgeltgrida nei registri alti, laddove la voce che
"forza" il proprio registro rischia di "rompersi". Ino, sulla scorta dell'impulso veristico,
divengono convenzionali 'uso e anche l'abuso, necesséar colore”, di musiche caratteristiche
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(in scena e fuori), di musiche di festa, di sagra, gamtici, brindisi, ballabili (allo scopo, anche
"stonate" ad arte): per esempiddavalleria rusticanasi apre con un canto in dialetto [Audio 14].

% Audio 14

Tali nuove convenzioni, quando applicate a soggetti nasi, e plebei o cronachistici ma, anzi,
possibilmente "storici", non eccessivamente dis@agjuelli propri delle opere "teste di serie del
repertorio”, contribuiscono a un rimodernamento delle stdel gusto. Grazie a questo
rimodernamento, che sottolinea le tensioni fra sutaliskel soggetto e gesti espressivi rudemente
"umani" e prosastici, si apre la prospettiva di un amplndel repertorio dell'Opera. Proprio in
guesto genere secondario acquistano popolarita e diffus@meanuove opere, che risultano
eccitanti grazie alle tensioni interne della loro dopitura: sublime e vera. Opere che trattano con
inflessioni linguistiche attuali soggetti sia storicameedistanti, sia marcati da un’aura di romanzo
colto. E proprio grazie a questo particolare fenomenampkee come Andrea Chéniee laFedora
di Giordano, IAdriana Lecouvreudi Cilea, I'ris di Mascagni (oltre a tutti i lavori pucciniani)
godranno a lungo di una grande popolarita.

6.5 - Fine di un’evoluzione e inizio di un’altra

Dopo l'accesso al repertorio lirico ufficiale di pockeenplari appartenenti alla corrente realista-
verista, le porte del repertorio si chiudono definitivatee Chiude le porte con un intervento
emblematico Arturo Toscanini, il grande direttore d'estha che aveva il merito della riapertura
dello stesso repertorio, avendo concertato le "primgudsi tutti i nuovi ingressi. Nel 1926
Toscanini presento alla Scala, nel tempio dellOpeaidaita, laTurandotdi Puccini (da poco
scomparso). Nell@urandotconvergevano lussuosita spettacolari romantiche e gapinti vocali
"veristi", ammodernamenti musicali (affidati allorsh&, senza compromettere la presa
sentimentale sul pubblico), contaminazioni reciprocHswblime" e "quotidiano”, di raffinato
sfondo letterario e trattamento "popolare” dello svodgita psicologico della narrazione. La
Turandotera insomma un vero e proprio rito celebrativo di wilearone finita, o della fine di
un'evoluzione.

Una fine che pero apriva una serie di nuove prospettikavatso cui l'opera lirica si sarebbe
affermata nella cultura nazionale. Le novita riguardaaa il consumo dellopera, allargato a
un‘utenza culturalmente e socialmente indifferenzi@desorme inventiva con cui direttori,
interpreti, impresari avrebbero riproposto i solibfitillustri" in modi sempre nuovi e
differenziati.

Intervengono a compiere questo miracolo alcuni fenosteutiturali e culturali di grande portata.
Innanzitutto significativa é la nascita della figura 'dlegista”, ossia di un drammaturgo che
interpreta a suo piacere ed estro la drammaturgia di un'opeasta prigioniera del repertorio. Si
ricordi che della messa in scena pratica delle op@edisi erano occupati, nel Settecento e
nellOttocento, a un livello di responsabilita limissima, i poeti di teatro, i librettisti, oppure, nelle
mille e mille repliche, molti personaggi occasionala éimpresario pressato dai capricci di
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cantanti prepotenti, ora il poetastro ingaggiato periveser parti dei libretti secondo le direttive
delle varie polizie e dei diversi uffici di censura. Ateade ne erano occupati gli stessi compositori
(Verdi in particolare fu molto attento a rendere netsue intenzioni "registiche" che pubblico a
stampa, in fascicoli di "disposizioni sceniche" cheiwaamo distribuiti in accompagnamento al
noleggio della musica e all'affitto delle scene gia fattehe I'editore inviava, lautamente
retribuito, laddove si inscenava lI'opera). A volte gieati dell'editore noleggiatore. A volte il

primo venuto, flodrammatico o benintenzionato.

Il Novecento inventa e progressivamente impone il rdolm altro responsabile degli spettacoli, a
fianco del direttore-concertatore: appunto il "registe, an collaborazione con lo scenografo, si
impegna professionalmente e artisticamente a rinnpgat@unto di vista dell'interpretazione,
maniere, forme, contenuti, apparenze, proprieta dranmatielle opere di repertorio. Tali opere,
sulla scorta di queste interpretazioni, talora "ringi®e@mno"”, o addirittura rinascono, ad ogni
nuova rappresentazione. Le opere del repertorio, annoatomg teatro dopo teatro, rivivono nelle
"nuove prime", nelle quali superano se stesse o si attaab: talora sono apprezzate e acclamate,
talora discusse sino allinsuccesso. Anche l'eventosilecesso non intacca pero il prestigio
dellopera: serve piuttosto allopera stessa, in quarda ler necessita di una nuova interpretazione
drammaturgica da parte di un altro nuovo regista.

49



ICoN — Italian Culture on the Net G. Morelli — L’'Opera Il

UD 7 - Nuove tendenze dell'Opera italiana nel Novecento

In questa unita didattica si illustrano le nuove istameeconnotano I'Opera nel Novecento: la
pratica delle "revisioni interpretative" delle opere digmior successo; l'esigenza di aprire 'Opera
al grande pubblico, che porta alla creazione di spazi piemacome I'Arena di Verona e le Terme
di Caracalla a Roma; l'affermazione della radio, clop@ne un'offerta musicale piu differenziata;
infine il rifiuto della tradizione operistica che cdeaizza le tendenze dei giovani compositori.

7.1- Innovazione e popolarita a teatro

7.2 - Innovazione e popolarita: la radio

7.3- L'apertura alle opere straniere @vival

7.4 - Un rovesciamento di fronte: il rigetto del reperdiiico da parte dei
compositori

7.5- L’'Opera italiana supera la propria stessa nazionalita

7.1 - Innovazione e popolarita a teatro

La pratica delle revisioni interpretative (in particeldregistiche™) delle opere dominanti del
"cartellone” ebbe la sua culla a Firenze, precisamezike stagioni del Maggio Musicale
Fiorentino, sul far degli anni Trenta, e si sviluppoanstessa sede per diversi decenni. Vittorio Gui,
direttore dell'orchestra del Maggio, e il musicologo GuidoG®tti, che ne era direttore artistico,
determinarono anche una mutazione di gusto del pubblicanmietio della ricezione visiva degli
spettacoli. Le scene e i costumi non furono mai pittatifidalle ditte noleggiatrici, ma furono
ideati da artisti contemporanei, e in spirito di nefipasizione rispetto alle pratiche spettacolari
ormai consolidate. Molti di questi artisti, chiamati N¥&ggio a rinnovare visivamente l'opera, non
erano neppure tutti scenografi, ma spesso veri e profipésponenti di tendenze artistiche
aggiornate, come Primo Conti, Ghiglia, Burri, Cagli, iBay Sironi, Kokoska, Casorati, De
Chirico.

Una rappresentazione dellaaviata
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Progressivamente, dagli anni iniziali del Maggio Fioremfino ai nostri giorni, alle iniziative di
rinnovamento avviate dal Maggio (grazie anche agli apdorégisti stranieri come Copeau, Craig,
Graf) seguirono le imprese di registi italiani e stramibe di volta in volta trasformarono alcune
rappresentazioni di opere liriche in veri e propri eveualtiurali. Fra i tanti illustri registi che

diedero nuovo vigore ai titoli del repertorio si ricordera Luchino Visconti, Luzzati, Bob Wilson,
Strehler, De Bosio, Peter Stein, Luca Ronconi, RjeRizzi, i registi cinematografici Zeffirell,
Cavani, Herzog.

Ma un altro fenomeno strutturale del repertorio si aftea partire dal primo decennio del secolo.
Si tratto di una serie di importanti operazioni miratenallargamento, anche democratico, del
pubblico. Nell'Ottocento il pubblico era sempre rimdshiiato a una dimensione dlite. La

grande popolarita che I'Opera riscuoteva presso tuttrgti siella popolazione era piu che altro
dovuta alla tradizione orale, all'estrapolazione di peziebri che venivano ripresi dalle
innumerevoli bande attive nelle piazze italiane negii dell'Unita, o dagli organetti meccanici che
suonavano per le strade o nelle osterie. Per cordropin di cinquecento-seicento persone per

Si cercarono dunque altre sedi per le rappresentazioainabbando i teatri "all'italiana” (disposti

a palchi e platee dalla capienza modestissima), e singpearono soluzioni in grado di dare nuove
dimensioni monumentali alle messinscene operistiche| eontempo di contenere masse
consistenti di cittadini (d’ogni ceto). Prima sede aletiquesto rinnovamento fu l'anfiteatro romano
dellArena di Verona, cui seguirono, con regolari stagestive allaperto, le terme di Caracalla a
Roma, lo Sferisterio di Macerata, i giardini di Bolmlrirenze, altri teatri romani.

La trasformazione del teatro operistico in spettadolbassa determind due tendenze opposte. A
inaugurare questo genere di spettacoli a Verona nel 1913césione del primo centenario
verdiano) fu RAida di Verdi: un’opera d’alto gradimento, appassionatamenapitecnelle sue
connotazioni sia musicali che sentimentali, e clredb@restava a soluzioni sceniche monumentali.
Da quel momento si affermo la tendenza a imporre attae opere simili allAida a scapito di

titoli anche illustri, caratterizzati da ambientazipia raccolte o intime. Gli organizzatori artistici
iniziarono inoltre a promuovere opere che nel repertoon si erano mai affermate, ma che
potevano ora tornare utili: opere a carattere iera@myo-oratoriale con una forte presenza di cori,
come iINabuccoo i Lombardi alla prima crociatali Verdi, il Mosédi Rossini, oppure opere
straniere tradotte, con spiccato carattere di spettatiohassa - dette in Francaand-Opéras
comeGli Ugonottidi MeyerbeerlLa Favoritadi Donizetti, ilFaustdi Gounod.

La seconda tendenza conferma il valore delle operaegieanni si erano affermate nel repertorio
dei teatri tradizionali: a furor di popolo furono rappreasninelle arene anche opere liriche in un
primo momento evitate per inadeguatezza spettacolatee anwosto di forzature (per esempio
"mettendo in piazza" la cameretta di morte di Violee#a Traviatao di Mimi nellaBohemg, sulla
scia della dimensione colossale del trionfo di Radantdle cerimonie in onore al Dio Ftha del
riferimento grandioso deKida.
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7.2 - Innovazione e popolarita: la radio

Al modello dellArena si ispirarono, sotto il regimadata, altre iniziative di teatro lirico itinerante
che raggiungeva le masse italiane nei luoghi di villeggiadurai centri popolosi non dotati di un
anfiteatro romano. Progettato come una struttura &oitta quanto mobile, intitolato con sfoggio
di erudizione classica "Carro di Tespi", il teatro éricazionale itinerante percorse in lungo e il
largo tutta l'ltalia, raggiungendo ogni luogo che avesse upalapione sufficiente a riempire una
platea a gradinate di almeno cinquemila persone a sgpagendosi a confortare le truppe, negli
anni di guerra, nelle retrovie di fronti o di aree gedghafinvase (fu ritrovato infatti, a guerra
finita, in Albania). Complessivamente il Carro di fpelsirico (ne esisteva un gemello parallelo che
diffondeva il teatro di prosa) raggiunse nel ventenni@deih vita attiva 690 piazze (stadi, parchi,
castelli, siti archeologici, corti rustiche, pascaig), attirandovi 11.660.000 spettatori paganti. Il
repertorio del Carro di Tespi Lirico era il repertorid atro lirico italiano piu consolidato.

La prepotente affermazione della radio (invenzione i@cecente) come mezzo di educazione del
popolo vide 'Opera in posizione di assoluto privilegio rispelle altre diffusioni culturali. La

radio sembro il mezzo ideale per coinvolgere straiaativersi e dispersi - specialmente
provinciali e contadini - e omologarli alle idee e alovi che il regime cercava di inculcare nella
popolazione, spesso restaurando immaginarie tradizioriohedi". E proprio in quest'ottica di
propaganda educativa, la passione per il melodramma era iunattil@iu unificanti e sentiti della
vita italiana. A partire dal 1931 'EIAR (Ente Italianadizioni Radiofoniche) istitui due stagioni
basate su due trasmissioni settimanali, dalla sede thoTeralla sede di Roma, per un totale di 69
spettacoli e 54 titoli diversi, mobiltando due orchestitee cori, una ventina di compagnie di canto.
La produzione si mantenne costante negli anni del adasw®nto del regime, con qualche
incremento, con riprese radiofoniche da teatri di traé (in aggiunta alle bisettimanali

produzioni dellEIAR); si interruppe per pochi mesi nel 194aremdendosi bene subito dopo la
Liberazione.

E significativo il fatto che la radio, oltre a raff@re il tradizionale repertorio, proponesse titoli
estranei allo stesso: molte opere nuove, opere comnass a musicisti cui i teatri non avrebbero
mai tributato accoglienza, molte opere concepite intadibimmaginazione inconcepibili in un
teatro reale. Emblematicamente queste novita, coofeariripescaggi” di testi dimenticati, se da
una parte trovavano uno spazio radiofonico in cui si esalarloro brevissima vita, o il loro
effimero ritorno alla vita, dall'altra rafforzavatoposizione predominante dei testi cardine del
repertorio, regolarmente attesi e ritrovati stagiorgodstagione dalla platea virtuale della nazione
italiana, dispersa in milioni di case private ma unégilesperienza dellascolto, insieme
personalizzato e di massa.

7.3 - L'apertura alle opere straniere e revival

Un'evoluzione significativa per I'Opera italiana eat@terminata dallapertura del repertorio alle
opere di maestri non italiani. Un’apertura che una qeatte (forse la piu colta) del pubblico aveva
reclamato per la scena italiana. Sitratto di un rappoet cosi dire "addolcito” dalle traduzioni
(traduzioni ritmiche, ossia perfettamente adatte a anatta resa sia musicale che verbale). In tal
modo ilFranco Cacciatoredi Weber e iLohengrindi Wagner rappresentarono, allinterno del
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repertorio lirico italiano, le istanze espressiveadelmponenti magico-fiabesche del romanticismo
europeo, in particolare tedesco (tematiche e compoctemtiessuna opera italiana era riuscita a
restituire al suo pubblico, nellimpresa di trasformammélodramma ogni genere letterario). Cosi
fu per laCarmendi Bizet che dovette diventare, dpéra comiqueuale era (ossia melodramma
dalla trama abbastanza movimentata con molte seaipnbsa recitata), un’opera tutta cantata.
Essa inoltre, in virtu dellambientazione malavitesdi quel "brillar di coltelli* che ne
contraddistinguono la trama, divenne la nobile capadi$taportazione del pur limitato settore
veristico del repertorio italiano.

Alle opere di Wagner fu garantita di diritto una costanes@nza nei cartelloni, se non altro per
limportanza che l'artista aveva avuto nell'evoluzideko stile musicale orchestrale e sinfonico
degli operisti italiani (a partire da Verdi stesso). Atipadagli anni ‘50 le sue opere furono
eseguite anche in lingua originale, per evitare di den&ta@ar la traduzione ritmica i testi poetici,
di mano dello stesso musicista. Con Wagner altri aotaggiori non italiani, in prevalenza
novecenteschi, furono accolti nel repertorio del teatusicale italiano (Debussy, Caikovskij,
Richard Strauss, Musorgsky, Benjamin Britten); il largresso sollecitd un vivace dibattito,
capitanato dallillustre critico Fedele D’Amico, suligittimitd o meno di tradurre in italiano le
opere composte in una lingua straniera o piuttosto di ragieete cosi com’erano state scritte. A
fronte del diritto degli autori di non vedersi travisdrearattere fonico-linguistico si opponeva il
diritto degli spettatori di "capire" le cose che sentivanvedevano in scena. Il problema fu risolto
nella pratica, adottata poi in tutti i teatri, di rappreeaee le opere in lingua originale si, ma
accompagnate da sottotitoli ben visibili (dapprima irsbapoi sulla parte alta dellarco scenico).
L’esperienza fu talmente apprezzata che, dato cheridsbtrattamenti musicali dei compositori e
linsensibilita semantica di alcuni cantanti rendevsmesso incomprensibili all'ascolto anche i
libretti italiani, si comincio a "sottotitolare" ehe le opere italiane.

La coscienza culturale della necessita di allargarerescenze storiche della musica e dellopera
lirica stessa, condividendo almeno in parte con il poblé acquisizioni della ricerca storica e
filologica, intervenne sulla programmazione del repestoperistico e sullidea stessa di repertorio.
Negli ultimi decenni del secolo (anche grazie all'assit economica che lo Stato riservava ai
teatri d'opera, a sostegno del loro "pubblico serviziohg parte della programmazione fu riservata
alla rappresentazione di "scoperte" musicologiche, esshuro filologico di opere barocche,
settecentesche, di opere minori dellOttocento, orajtgresentazione di nuove creazioni di autori
viventi. Sulla stessa onda ebbero luogo iniziativedotetie drevival per le opere di autori

maggiori, come Rossini e Verdi, che erano rimasteissaagli standard della tradizione esecutiva.
Proprio a Rossini e Verdi e stata dedicata l'iniziathetla "edizione critica”" delle loro opere
complete, che ha comportato il ripristino scientiitautti i testi originali (ripuliti da tutte le
incrostazioni e i rifacimenti accumulatisi in secofaocessi di corruzione).

Per quel che concerne Rossini, il fenomenaaal/al connesso all'edizione critica ha avviato
l'iniziativa spettacolare, molto apprezzata anchest#ro, di un festival rossiniano dal titolo
internazionalizzato di "Rossini Opera Festival”, daepiu di vent’anni € attivo a Pesaro - patria del
musicista - funzionando da doppia vetrina: sia di un ideglertorio rossiniano integrale, sia della
riabilitazione filologica dei testi originali delle ogedel Maestro.
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7.4 - Un rovesciamento di fronte: il rigetto del repertorio Irico da parte dei compositori

La nuova modernita novecentesca - indipendentementgpgalitenenza dei singoli autori a questa
o quella tendenza che in genere, con I'esclusione deidionoy non e italiana (wagnerismo,
espressionismo, impressionismo, dodecafonia) - € edratita da una vivace avversione nei
confronti della tradizione musicale piu prossima, quella agpcime vive fastosamente nel
repertorio operistico. | giovani compositori "novecstitirifiutano programmaticamente
I'Ottocento nazionale con il suo gusto, il suo stidesue glorie. La creazione artistica di questi
nuovi autori & improntata ad una strategia opposta a quekaa@redecessori. L'autore non si
sente piu in dovere di adeguarsi alle attese del suo pubhbkcal contrario, con le sue creazioni
spesso inquiete, si prefigge provocatoriamente di orieetdeterminare i gusti della platea (cosa
spesso improbabile). Questo determind una sorta diep#rtorio: un gran numero di opere scritte
guasi per vederne confermato un progettato esito d’insucoggsne sacrificali della modernita,
cadute sotto i colpi di una critica e di un pubblico ancaiflet vecchie consuetudini.

Aveva iniziato nel 1868 Arrigo Boito presentando alla &daduo "primo"Mefistofele un'opera
farraginosamente filosofica, ideologica, erudita, olvdmsofisticata nella metrica, essenzialmente
snob, per la quale il compositore-poeta ottenne un ambittm negativo. Una apocalittica battaglia
che squasso il "tempio della lirica”, dove un loggione,gairia e una platea, stipati di
"tradizionalisti" - sia popolari che borghesi - sommeosdi fischi e insulti le file dei palchi dei
"modernisti”, amici di Boito: scapigliati, salottieplurilingui, xenofili. Lo spettacolo, in quella
situazione, si sposto dalla scena alla sala, rappresenka dinamica degli umori intellettuali del
tempo e della citta. Va ricordato che dieci anni dopbl18e8, dopo aver distrutto la prima stesura
dellopera, Arrigo Boito - che nel frattempo era diveéatinbraccio destro del vecchio Verdi - creo
un "secondoMefistofele un‘opera piu riconoscibilmente italiana, ben corredadfetti

spettacolari, cori e masse, che entro subito e corearel santuario delle opere popolari.

Il piu appariscente caso di grande coinvolgimento del pubbicsso alla battaglia durante la
presentazione di una nuova creazione operistica, singbli®61, poco meno di un secolo dopo la
tempestosa "prima" délefistofele quando il Festival di Musica Contemporanea della Biennal
mise in scena alla Fenice di Venelitolleranza 196@i Luigi Nono, diretta da Bruno Maderna. In
guelloccasione quella che era a tutti gli effetti una guersala fra rappresentanti di "estetiche”
opposte, e nel caso specifico tra i detrattori dellagwardia e i fautori delllleue MusiKossia la
Nuova Musica d’ascendenza dodecafonica sorta dalle egeeigovative della Scuola di
Vienna), divenne anche una battaglia politica fra "pabldi destra” e "pubblico di sinistra”.

7.5 - L’Opera italiana supera la propria stessa nazionalita

Il marcato atteggiamento anti-romantico, anti-ottéesto, anti-convenzionale, che porto la nuova
generazione di artisti a rifiutare e spesso a sfidaneopatoriamente i gusti del pubblico italiano, si
manifesto e si espresse in vari modi, secondo divesgrammi estetici. || motivo unificante era
pero, nello sviluppare un progetto di teatro musicale, (silaleiopposizione alle attese del
pubblico stesso: attese che poi spesso coincidevanie dorttive delle strutture produttive
(impresari, editori, nonché i nuovi enti produttori siatstolati a partire dalla meta degli anni ‘30
"Enti Lirici").
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Puo essere interessante cogliere questi differentitan@mti estetici nella descrizione che della
loro diversita propone la parte avversa: il "partitoadgiservatori'. Nel 1932 alcuni
"tradizionalisti", che erano anche tutti uomini d’ordpreposti alla gestione del "potere musicale"
in posti-chiave (Accademia d’ltalia, direzione dei Cawatorii, Commissioni del Ministero della
Cultura Popolare, presidenze di premi ecc.), si coalimpapoibblicamente inviando a tutti i
giornali nazionali un messaggio che usci in pompa madffadicembre su diverse testate con
lautorevole titolo di "Manifesto dei musicisti italigper la tradizione dell'arte romantica
dell’'Ottocento”. | firmatari erano Alceo Toni, Guidau&rini, Guido Zuffellato (a nome del
Sindacato fascista dei musicisti), Alberto Gasco, @eniapoli, Giuseppe Mulé, Riccardo Pick
Mangiagalli, Riccardo Zandonai, lldebrando Pizzetti eéf@ib Respighi. Alcuni di loro (specie i
maggiori) erano in malafede, poiché praticavano riceliefeistiche ed estetiche di pregio e
nient'affatto tradizionaliste. Vale la pena di citafeune formule usate nel loro Manifesto per
individuare i "nemici" della tradizione musicale italiaha censura del Manifesto colpiva infatti le
"estetiche decadenti" (specie se sporcate da conniestee), "le ruminazioni di lontani secoli
musicali”, i "rimestamenti di belletta della musica ogjgat senza contenuto umano”, e "gli
arzigogoli cerebrali”.

La prima censura (con un certo effetto di stranezzaghgidPizzetti, il "portavoce" musicale
ufficiale di D’Annunzio, stava anche fra i firmataril dslanifesto") era rivolta verosimilmente al
dannunzianesimo musicale, variamente interpretato daisiisompositori che avevano tentato di
dare un suono ai progetti di teatro per musica del Vateetinel 1915 aveva musicato la Fedra,
intonando senza eccezione tutte le parole del librigttina sorta di declamato continuo: l'assenza
di canto e melodia ne facevano quanto di piu lontano skikolirico-italiano-ottocentesco si
potesse concepire. Mascagni, musicando nel 1913 un libretioca Parisina, aveva invece del
tutto cancellato il presunto decadentismo correggendoritospel libretto, attuando una equivoca
mimesi dellopera italiana ottocentesca. Zandonai, cansio la Francesca da Rimini, aveva
ingarbugliato momenti di arcaismo italiano a lussureggeioitsdi sinfonismo wagneriano.
Puccini, dal quale D’Annunzio aveva implorato la messausica di una Rosa di Cipro, aveva
resistito per mesi, prima di scartarla.

La seconda censura (quella detlarhinaziont) era diretta alle esperienze paradossali di Malipiero
il quale, per "innovare" e superare la tradizione, sdexicato a convulse imitazioni astratte di stili
pre-ottocenteschi, primitivistici, neo-rinascimentako-barocchi. La terza censura (quella che
colpiva la 'musica oggettiva e disumdhanirava a colpire 'adesione di Casella al movimemto-
classico europeo.

La quarta (quella che stigmatizzava @gliZigogoli cerebrall) aveva nel mirino esperienze creative
non ancora realizzate ma temute, profetizzate dal ifs%a". Cio che si temeva era 'adesione di
artisti italiani a tendenze di radicalismo sperimentadgi inizi "dodecafonico”, come fu per le
opere in cui 'adozione di processi compositivi "difflcdi avanguardistici si combinava con un
impegno comunicativo di tipo politico, connesso a terhateulturali non pit nazionali ma
mondiali (come fu per Dallapiccola, col sBagioniero del 1949-1950, per Nono con la citata
Intolleranzadel 1961, Luciano Berio ed Edoardo SanguinetiRassaggiael 1963), o
"universali" (come fu perUlissedi Dallapiccola nel 1968, perRrometeo: tragedia dell’ascolto

di Nono e Massimo Cacciari nel 1984-1987, peZranaca del luogali Luciano Berio nel 1999).
L’affermazione internazionale delle opere lirichanar tali solosui generisgspresse dall'arte piu
evoluta di Dallapiccola, Berio e Nono, mentre innddzqualificazione mondiale della musica
teatrale italiana, chiude definitivamente la stradagrd possibile tentativo di caratterizzare ancora
in modo univoco e riconoscibile la nozione stessgdra lirica "italiana”.
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