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PAROLA, AZIONE, MUSICA:
DON ALONSO V5§ DON BARTOLO

1. Tre avvertenze preliminari

Cerchero di fornire qualche avvertenza elementare, qualche consiglio
di bassa cucina che faciliti 'accostamento al teatro d’opera in una Scuola
secondaria di I o di 1I grado. Non intendo insegnare ad insegnare. Me
lo vieta la scarsa competenza in Pedagogia; ho soltanto I'esperienza didat-
tica d’'un docente universitario, non d’un insegnante di scuola. Anche se
per la verita, insegnando in un corso di laurea in Discipline delle Arti, della
Musica e dello Spettacolo, dove pur si presume che s’iscrivano studenti in-
teressati a tutto cio che riguarda la musica, sempre piti spesso mi trovo a
condurre ragazzi e ragazze ventenni alla loro primissima scoperta del me-
lodramma: segno evidente che in eta scolare quest’accostamento non avvie-
ne per tutti. Pud dunque darst che i trucchi del mestiere collaudati in quasi
trent’anni d’insegnamento universitario di Drammaturgia musicale non ri-
sultino del tutto inutili anche ai colleghi che insegnano nelle Scuole secon-
darie: li declineranno loro secondo le esigenze delle loro classi.

Evidenzio preliminarmente tre ordini di difficolta che 'insegnante si
trova ad affrontare quando illustra agli studenti un melodramma.

(1) Tre fattort, non due. — Troppo spesso nella prassi didattica (come
del resto nella critica e nella storiografia musicale) si tende ad appiattire
la considerazione dell’opera in musica sulla diade parola<smusica: si studia
il libretto, si ascolta la musica, si discute la relazione tra la partitura e il te-
sto poetico, e si crede d'aver colto e detto Uessenziale. E il tipico errore
prospettico determinato da un approccio cartaceo: il docente, come il mu-
sicologo, lavora su due testi stampati, libretto e partitura, che hanno due
autori riconosciuti, librettista e compositore; poi ascolta un €D, in cui sono
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eseguiti entrambi i testi; e in quel che ha letto e ascoltato crede di trovare
tutto cio che importa. Non € cosi; ha trascurato, forse, 'elemento decisivo.
Il teatro d’opera si fonda costitutivamente su una triade, in cui ciascuno
dei tre termini & necessario:
parola < azione

NS

musica
Il sintagma Wort-Ton-Drama, che si rita a Richard Wagner, si pud ben
estendere a tutte le forme di teatro d’opera, sol che lo si prenda alla lettera:
parola e musica non sono addendi che danno per somma il dramma (ossia,
etimologicamente, I'azione); I'opera ¢ piuttosto una moltiplicazione algebri-
ca che da per prodotto la sintesi dei tre fattori: una sintesi che, assorben-
doli, risulta incommensurabile con ciascuno d’essi preso a sé.! Quando al-
ludo all’azione intendo dunque I'azione drammatica realizzata in musica,
dalla musica; e viceversa penso ad una musica che nell’azione drammatica,
oltre che nella parola poetica, trovi una piena funzionalita e la propria ra-
gion d’essere.’

I A onor del vero, non risulta che la locuzione Worr- Torn-Drama compaia mai negli scritti di
Richard Wagner. La piu antica attestazione riscontrata, nella forma con un solo trattino (Worr-
Tondrama), sarebbe di Houston Stewart Chamberlain (1855-1927), nel saggio Das Drama Ri-
chard Wagners (Leipzig, Bleitkopf & HHirtel, 1892). Chamberlain la elaboro partendo da un
passo della Mitteilung an meine Freunde (18515 RO WAGNER, Gesanunelte Schriften und Dichtun-
gen, IV, Leipzig, Fritzsch, 1888, pp. 230-344: 318, «der Wort-Tondichter») ma la impiega pro-
prio nel senso, poi radicatosi nellPuso volgare, di ‘dramma fatto di parola e musica’, dove gli ul-
timi due fatrori sono subordinati ¢ finalizzat al primo. (Devo a Emanuele d’Angelo quest’accer-
tamento della fonte, frutte di un’appassionante partita di caccia bibliografica che ha coinvelte
molti colleghi di tanti paesi diversi.)

Dagli scritti e dalla frequentazione personale con Chamberlain, ch’era intrinseco del Wag-
ner e divenne poi malfamato come teorico del razzismo, la locuzione Wort-Tondrana passo
nel trattato La messa in scena del dranima wagneriano (1895) del ginevrino Adelphe Appia
(1862-1928), fervente wagneriano anch’egli (cfr. A. Avpia, Aztore, mustca ¢ scena, a cura di
F. Marott, Mllano, Feltrinelli, 1975, pp. 63-86: 63 nota 1). La 1ocu210nc Wort-Ton-Drama, poco
divulgata in Germania, si & poi radicata in Italia — nella forma con due trattini — principalmente
attraverso 1 commenti di Guido Manacorda alla fortunata serie dei drammi musicali tradotti per
Sansoni.

A pit riprese Carl Dahlhaus ha inteso dare a Worr-Ton-Drama il signiticato triadico qui il-
lustrato (cfr. in particolare C. DABLHAUS, La concezione wagneriana del dramma musicale. Fiesole,
Discanto, 1983, p. 15 sg.). Per quanto priva di fondamento filologico, linterpretazione di Dahl-
haus ¢ criticamente femhsimm proprio perché pone 1 tre fattori su uno stesso piano e ne enfa-
tizza l'interazione sistemica. A;,glun;,uo che per gli studi operistici la centralita dell'azione sce-
nica nell’economia estetica complessiva € ormai da tempo incontestata sul piano teorico; ¢ viene
abbastanza spesso, anche se davvero non sempre, messa a frutto sul piano critico e > analitico: ci-
terd almeno Joseph Kerman, Frits Noske, Reinhard Strohm ¢ Harold Powers, ¢ da noi Pierluigi
Perrobelli, Fabrizio Della Seta e Marco Beghelli.

2 Ctr. le prime righe di C. DAHLHAUS, Drantmaturgia dell'opera italiana, in Stovia dell’opera
ftaliana, a cura di L. Bianconi e G. Pestelli, VI, Torino, EDT, 1988, pp. 77-162: 79 (ora anche in
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Da questa triade assiomatica, parola<~azione<musica, discende che la
musica operistica dev’essere esaminata in rapporto non solo al testo verbale
ma anche all’azione teatrale, ossia al movimento scenico, alla gestualita cor-
porea, al quadro visivo, alla percezione dello spazio. Talvolta la partitura
ricalca la gestualita dei personaggi, doppiandola ed enfatizzandola; talaltra
la musica & invece semplicemente coordinata (sincronizzata) al movimento
scenico, senza per questo rifletterlo nel proprio movimento; talaltra ancora
¢ la musica a dettare tempi, modi ed effetti di gesti e movimenti che sulla
scena avrebbero tutt’altro sviluppo, se non fossero assoggettati al ritmo
proprio della musica.” Viceversa, la suggestione del singolo quadro visivo
e la sequenza dei cambi di scena — I'alternanza tra interno/esterno, aper-
to/chiuso, pubblico/privato, sacro/profano, chiaro/scuro, giorno/notte,
cittd/campagna eccetera — incide sulla percezione estetica della musica
chiamata a sonorizzarli; cosi come I'epoca storica o 'ambientazione geogra-
fica, remota o vicina.* Assai spesso, peraltro, il compositore presta maggior
attenzione agli aspetti squisitamente teatrali che non alle minuzie del testo
poetico, un testo poetico che nella rappresentazione operistica va incontro
— lo si sa —ad un elevato tasso di dispersione, ¢ che nella sua oggettiva oscu-
rita € spesso illuminato proprio dall’azione scenica. Sono dati elementari,
ma ¢ facile che sfuggano a chi non sia abituato a visualizzarli almeno men-
talmente.,

Come accorgimento operativo rudimentale suggerisco dunque che nel-
Paffrontare 'esame d’un brano operistico si tengano sempre ben in vista, e
fin dall'inizio, le didascalie che s'incontrano sia nel libretto sia nella parti-
tura {(attenzione: non sempre coincidono, e le discrepanze posso essere ri-
velatrici): didascalie sceniche, che indicano I'ambientazione di ciascun seg-
mento dell’azione; e didascalie gestuali, che prescrivono gesti e movimenti

edizione tascabile, b, id., 2005, p. 1 sg.): «in un’opera, in un melodramma, é la musica il fat-
tore primario che costituisce 'opera d'arte (opus), e la costituisce in quanto dramma ... Ma se il
dramma musicale “vero ¢ proprio” lo si coglie negli atfetti e nei contlitti scenicamente e musical-
mente rappresentati, espressi in arie, duetti e concertati, allora I'analisi drammaturgica di un’o-
pera nor si curerd tanto di vedere come si rifletta in musica un’azione narrabile; essa mirera in-
vece, tutt all'opposto, a dare conto di come un’azione drammatica eminentemente musicale, con-
cepita come dramma di attetti contrapposti, per assumere forma scenica si appoggi a una fabula,
a un ntreccios.

¥ Per la questione, cruciale, delle strutture temporali nel teatro d’opera rinvio di nuovo a
Dahlhaus: cfr. il suo Le strutture temporali nel teatro d'opeva, in La drammmaturgia musicale, a cura
di L. Bianconi, Bologna, II Mulino, 1986, pp. 183-193; ¢ Drawminaturgia dell’opera italiana cit.,
pp. 116-123 {ed. 2005, pp. 61-71).

*+ La miglior introduzione alla scenografia operistica ¢ alle sue funzioni resta il saggio di
M. VIALE FERRERO, Luago teatrale e spazio scenico, in Storta dell opera italiana cit., V', 1988, pp. 1-122.



38 LORENZO BIANCONT

dei personaggi.” A chi inizia la lettura d’un libretto consiglierei di focaliz-
zare ben bene le didascalie, mentre al dialogo tra gl'interlocutori si puo de-
dicare in prima battuta un’attenzione cursoria: la comprensione analitica
delle parole d'un melodramma ¢ una faccenda sovente intricatuccia, che
pud anche maturare pian piano, venire in un secondo momento, magari ad-
dirittura in simulranea con I'ascolto della musica; mentre importa cogliere
subito che cosa i personaggi fanno, come e dove e quando.

Oggi la tecnologia viene in soccorso del docente che voglia sottrarre il
melodramma alla distorsione prospettica della concezione bidimensionale,
tutta parola-e-musica: esiste una vasta offerta di spettacoli operistici regi-
strati in VHS e in DVD. L'uso di questi strumenti é senz altro propizio per
awvicinare al mondo dell’'opera chi, come i nostri adolescenti, ¢ notoria-
mente prono al fascino soverchiante dell'immagine. Desidero tuttavia evi-
denziare anche i rischi insiti in tali sussidi. E facile che 'immagine visiva
preponderi sull’ascolto musicale e rimpiazzi con la seduzione ottica — col
piacere in sé¢ delle immagini multicolori in movimento — la comprensione
dell’azione drammatica realizzata in musica. Da un lato, puo accadere
che, per una consuetudine fruitiva irriflessa, la musica dell’opera venga per-
cepita come se fosse la colonna sonora del filmato: donde un oggettivo svi-
limento della sua funzione estetica. Dall’altro, puo succedere che lo studen-
te memorizzi la propria idea mentale d’'un’opera secondo 'impronta di
questa o quell’interpretazione registica che lo ha affascinato; che cioé¢ gli
resti in mente il Don Grovanni di Peter Sellars o la Walkiria di Patrice Ché-
reau pitl che 'opera di Mozart o di Wagner. 1l rischio ¢ reale, e tanto piu
insidioso in quanto il video fissa, in maniera vincolante per lo spettatore,
addirittura duwe diverse interpretazioni registiche: da un lato, il lavoro del
regista teatrale, colto in una singola recita; dall’altro, il lavoro di chi ha ef-
fettuato le riprese e il montaggio filmico, e dunque ha stabilito una volta
per tutte quel che l'osservatore vedra e non vedra sul proprio schermo.

5 Scarsa la bibliografia sulla questione delle didascalic. Rinvio a due miei contributi: Flors-
dcenvre alla filofogia dei brett, quesia rivista, 11, 1993, pp. 143-154; Le nutaziond seeniche’ nel
teatro d'opera: immagini organizzate nel tempo, in I Bibiena, una famiglia curopea, a cura di
D. Lenzi ¢ ]. Bentini, Venczia, Marsilio, 2000, pp. 69-74; ¢ al saggio di R. MeLLACE, Dialogo
det due sistenii. Azione visibile ¢ canto nel “Siroc”, tra il Metastasio ¢ Hindel, in Georg Friedrich
[Hindel ¢ il dramnma per pasica, a cura di L. Bianconi ¢ (5. La Face, Firenze, Leo S. Olschki, 2006
(«Chigiana». XLV, Esistono anche didascalic implicite: implicite nel testo verbale (gesti che,
schbene non siano espressamente prescritti in margine al dialogo, sono necessitati dalla cocrenza
logica interna del dialogo stesso) e implicite nel resto musicale (gesti evidenziati da tigure ed effett
salienti nella melodia vocale o nel discorso orchestrale; cfr. T SURIAN, Asperts espliciti ed impliciti
di regia teatvale (didascalic musicals) presenti nella partitura di wi'opera verdiana dell cti di mezzo,
in Tornando a “Stiffelio”. Popalarita, vifacimenti, messinscena, effettismi e altre “cure” nella dran-
maturgia del Verdi vomantico, a cura di G, Morelli, Firenze, Leo S, Olschki, 1987, pp. 189-201).
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Davvero non ogni videospettatore & cosi scaltrito da sapersi divincolare nel-
I'intrico di queste due regie per ritrovare il ‘testo’ di partenza.

Tutti sanno che il teatro di regia - I'atto interpretativo che da forma
scenica ai contenuti intellettuali reconditi d’un testo drammatico — non ¢é
un dato di natura bensi un’invenzione storica del Novecento, come tale im-
portantissima e irreprimibile; ® ed ¢ giusto mettere nel conto del godimento
operistico quel quoziente d’arbitrio interpretativo che per definizione ogni
regla comporta. Ma ¢ altrettanto evidente che, se oggi il regista teatrale ¢ il
responsabile autorizzato del testo spettacolare,” non per questo il suo rango
di autore si puod equiparare a quello del librettista e del compositore, re-
sponsabili del testo-libretto e del testo-partitura. Esistono potenzialmente
tanti Regoletti-spettacolo quanti sono gli allestimenti; ma il Rigoletro di Pia-
ve e Verdi ¢ uno. E io docente ho per prima cosa il compito di condurre il
discente a conoscere ¢ a comprendere il Rigolezto di Piave e Verdi. Se per
arrivarci mi voglio valere d’un video del Rigoletto inscenato da Jonathan
Miller, padronissimo; ma resto in debito con i miei studenti di un’operazio-
ne, nient affatto agevole e tuttavia necessaria, di decrittazione e relativizza-
zione di ci6 che essi avranno visto, se non voglio che Miller sopraffaccia
Verdi nella loro percezione estetica, o che essi attribuiscano a Verdi meriti
artistici che sono di Miller.

Secondo un’augusta tesi, la partitura sarebbe in sé un copione di regia,
che attende solo d’essere interrogato, capito e realizzato in scena:® e dun-
que contiene in potenza tutto cid che occorre sapere e immaginare per
comprendere I'opera scenicamente realizzata; contiene cioé anche "azione.
E una tesi estremistica; in termini didattici, verrebbe a dire che per cono-
scere I'opera basta conoscere la partitura.” Credo che la conoscenza e lo

¢ Ctr. G. GueaNy, Direzione scenica e regia, in Storia dell opera italiana cit., V. pp. 123-174:
125-128 e 157-170.

711 concetto di ‘testo spettacolare’, inteso come «il rapporto di tutti i sistemi significanti
utilizzati nella rappresentazione, la cui organizzazione e interazione formano la messa in scena».
é stato teorizzato negli anni 70 da Franco Ruffini ¢ Marco de Marinis (cfr. M. pE MARINGS, Capire
i teatro. Lineamenti di una nuova teatrologia, Firenze, La Casa Usher, 1988, pp. 21-25; il passo
virgolettato ¢ tratto da P. Pavis, Dizionario del reatro, Bologna, Zanichelli, 1998, p. 491),

¥ «Die Opernpartitur ist eine Spiclanweisung»: € la frase con cui programmaticamente si
apre il trattatello di P. BEkkrr, Das Operntheater, Leipzig, Quelle & Meyer, 1931, p. 1.

¢ L'idea di Bekker ¢ stata sagacemente temperata da Carl Dahlhaus: «LLa tesi della partitura
come copione di regia s'irretisce in questi problemi: la musica esprine si 'azione interiore e I'a-
zione esteriore, ma (1) sempre solo in parte, (2) nella storicita del “senso™ musicale ¢ (37 nella
pluristratificazione che le ¢ peculiare. Non potendosi stabilire inequivocabilmente quale delle
strutture musicali sovrapposte sia la predominante, ¢ incerto a quali di esse ci si debba poi atte-
nerex, e cio nell’analisi come nella messinscena (Drammaturgia dell opera iraliana cit., p. 107 sg.;
ed. 2005, p. 47). Precisazione sacrosanta: ma a fronte del dilagante arbitrio di certi registi d’oggi,
che nel loro lavoro sembran quasi volersi accanire contro la musica, la tesi di Bekker ha oggetti-
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studio del libretto siano altrettanto indispensabili; mentre alla comprensio-
ne del testo spettacolare si pud anche pervenire per via immaginativa, senza
sussidi video (ma un certo tasso di esperienza diretta del teatro sara comun-
que propizio). Cio che conta ¢ che, nel presentare libretto e partitura, il do-
cente dia sempre al terzo vertice del triangolo parola — musica < azione
tutto il peso che gli compete. Nondimeno, non voglio demonizzare 'uso
didattico dei filmati: vari colleghi mi dicono che grazie alle registrazioni vi-
deo ottengono in classe risultati assai vantaggiosi; tanto meglio.

(2) 1] tutto ¢ la parte. — Chi illustra e spiega un’opera in classe deve fare
i conti con la sproporzione tra la durata d’'un melodramma - due o tre ore
filate, ¢ non basta certo un solo ascolto — e il tempo concesso dall’orario e
dal programma. La musica ingombra. Il docente di Storia dell’arte puo mo-
strare una diapositiva per pochi secondi o per mezz'ora di seguito, a sua
scelta; ¢ la pud commentare mentre rimane proiettata sulla parete, davanti
agli occhi di chi lo ascolta. Il docente di musica no: deve calcolare nei pro-
pri tempi anche i tempi incomprimibili dell’ascolto.

Deve anche selezionare brani che catturino l'attenzione della classe,
dunque non troppo lunghi né troppo ardui; e segmentare un melodramma
non & sempre un'operazione né facile né innocente.'” Inoltre I'obbligo di
selezionare — e selezionare pezzi brevi — deve armonizzarsi con una doppia
esigenza di segno opposto: clascun brano va rapportato all'insieme, se non
se ne vuol sminuire o falsare il senso; e attraverso i brani prescelti cf si deve
pur sforzare di fornire una percezione, almeno intellettuale se non estetica,
dell’'opera nella sua interezza.

E questo un assunto primario di queste pagine, dunque ci tornero. Ma
anticipo fin d’ora un concetto chiave: ‘costellazione’. In un dato (melo)-
dramma, la costellazione dei personaggi costituisce un insieme al tempo
stesso stabile e mobile. Un insieme stabile, in quanto comporta un numero
determinato di componenti - gl'interlocurori, appunto — legati fin dapprin-
cipio da rapporti di attrazione o repulsione, di affinita o rivalita che posso-
no degenerare in contlitto o volgersi in complicita: diciamo pure rapporti
di gravitazione, se vogliamo mantenere la metafora astronomica, Un insie-
me mobile, in quanto le relazioni tra i personaggi non sono statiche ma
evolvono e mutano nel corso del dramma, per i colpi e contraccolpi dei

vamente assunto il valore d'una salvaguardia intellettuale dell'integrita dell’opera rispetto alla sua
sregolata manomissione.

10 Sulla segmentazione dell’opera in musica, cfr. L. Brancont - A. PomeiLio - G PaGAN-
NONE, RADAMES: prototipo d'un repertovio ¢ archivio digitale per il inelodrapina, questa rivista,
X1, 2004, pp. 345-394 (in particolare il contributo di Giorgio Pagannone).
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contlitti di cui € intessuta I'azione. Percio esplicitare e tematizzare la costel-
lazione dei personaggi, e dei loro interessi e legami reciproci, consente di
dare una percezione sintetica del meccanismo drammatico che sottende
I'intera azione. Nel corso delle sue evoluzioni, la costellazione dei personag-
gi produce — scena dopo scena — tante ‘configurazioni’ diverse: come gli
astri di una costellazione celeste, nel loro andare e venire i personaggi si rag-
gruppano e si posizionano in maniera sempre diversa I'uno rispetto all’altro,
sia in senso fisico (sul palcoscenico) sia in senso drammatico (nello spazio
immaginario dell’azione). La sommatoria delle configurazioni disegna la
traiettoria completa della costellazione, dall'inizio alla fine del dramma.!!
Delineare — a parole o in un grafico ~ la costellazione dei personaggi
d’un dato melodramma significa dunque proporre al discente, in termini
sintetici e precisi, un quadro schematico ma non astratto dei conflitti dram-
matici; da li si puo partire per illustrare la fabula; dal canto suo la sequenza
delle configurazioni ci da in sintesi I'ossatura dell'intreccio (o plot), cioé la
successione delle scene musicalmente realizzate.'? Ora, il docente puo van-

" Cfr. M. PrisTeR, Das Drama. Theorie und Analyse, Miinchen, Fink, 1988, pp. 225-240
(“Personal, Figurenkonstellation und Konfiguration™).

12 Si applica anche al melodramma la distinzione tra fubuls e intreccio, introdotta dai for-
malisti russi ¢ sancita dalla narratologia strutturalistica (cfr. per tutti C. SEGRE. Narratologia e tca-
tro, nel suo Teatro e romanzo. Due tipi di comunicazione letteravia, Torino, Einaudi, 1984, pp. 13-
26; Ip., Analesi del racconto, logica narvativa ¢ tempo, nel suo Le strutture e if tempo, ibid., id.,
1974, pp. 3-77). Ricordo che l'intreccio & il risultato della segmentazione del discorso d’un dramma
o d’un romanzo in unita di contenuto, secondo la successione in cui esse si presentano nel testo: la
fabula & invece il riordino ¢ la selezione di talt unita di contenuto secondo la sequenza temporale
degli eventi e secondo rapporti di causa e effetto. I due ordini possono divergere anche moltissimo:
nel Trovatore, per esempio, dove 'enunciazione dell’antefatro si completa al penultimo verso del
libretto (ossia 20 prima dell'accordo conclusivol, la divaricazione tra Iintreccio e la fubula — tra
['azione che noi vediamo sulla scena ¢ la storia come si ¢ realmente svolta — & estrema,

Non conviene tuttavia voler esperire la distinzione tra intieccio e fabula sulla base del solo
libretto. Se nel teatro d’opera importa il dramma musicalmente realizzato (cfr. supra, nota 2), e
non le cento informazioni narrative di dettaglio che magari occupano vasto spazio nel testo ver-
bale e perd vengono speditamente disbrigate in poche battute di recitativo, I'analisi del solo testo
poetico pud dar luogo a paratrasi verbali irte di difficolta ma poco fruttuose per la comprensione
dell'opera. Una conferma empirica: l'intreccio di opere come Le nozze di Figaro o I trovatore
risulta notoriamente oscuro se ci si affida al solo libretto, mentre appare chiaro a chi ascolta o
vede I'opera; nel dramma musicalmente realizzato non conta tanto il dettato del dialogo quanto
il sistema delle relazioni dinamiche tra i personaggi, dunque il disordine dei troppi appetiti erotici
che si concentrano su Susanna o sulla Contessa, oppure l'intrico tra il triangolo amoroso Manri-
co-Leonora-Luna e il triangolo parentale Manrico-Azucena-Luna, non la questione degli oscuri
natali di Figaro ¢ del contratto matrimoniale di Marcellina, non la vicenda del figlio del conte
rapito e scambiato col figlio della zingara.

La lettura del libretto i simultanca con lascolto discografico ¢ invece un potente sussidio.
St osserva una propizia interazione reciproca: la miglior percezione delle parole e la letrura delle
didascalic aiutano a meglio focalizzare la forma della musica e agevolano la visualizzazione men-
tale dell’azione scenica; viceversa, Mascolto musicale illumina ed evidenzia nel testo verbale i po-
chi passi davvero decisivi per lo svolgimento del dramma, passi che la verbosita del libretto puo
in\’t"(‘() {'d(‘ﬂnlcntc S()I]H]]CrngC ﬂ”’d SCn1phCC lcttllril.
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taggiosamente passare dall’ascolto del brano staccato all'illustrazione della
costellazione complessiva del dramma, e da questa a quello: e in questo va-
e-vieni potra pit facilmente mettere in risalto i tratti del singolo brano che
appunto nella dinamica generale dell’opera trovano la loro giustificazione
drammatica e teatrale; e viceversa potra vedere riflessi nel pezzo particolare
i tratti portanti dell’opera.

(3) 1l sistema delle voci. — Nel teatro d’opera, la costellazione dei per-
sonaggi ¢ un dato tanto pit tangibile e pertinente in quanto si concreta
in una costellazione di voci. Incontriamo qui la terza difficolta che I'inse-
gnante deve atfrontare. La voce “impostata’ tipica del teatro lirico repelle
perlopitt agli adolescenti, assuefatti a tutt’altro genere di espressione voca-
le: viene immediatamente sentita come alcunché d’antiquato, d’artificioso,
veicolo d'un sentimentalismo greve, proclive alla retorica. (Dicono tuttavia
alcuni insegnanti che la voga televisiva dei Concerti dei Tre Tenori, e di
altre consimili kermesses canore, abbiano addomesticato il gusto dei giova-
ni: oggi si faticherebbe meno di dieci anni fa a infliggere a una classe I'a-
scolto della musica operistica. Dal male il bene?)

Credo che il docente faccia bene se dichiara apertamente agli studenti il
carattere artificiale del canto lirico. Cio € vero in due sensi. Innanzitutto in
un senso generale: la vocalita si basa sempre e comunque su un artificio, ¢ il
prodotto dell’applicazione alla voce di tecniche artistiche apprese mediante
un esercizio pitt 0 meno lungo, tecniche che la modificano innaturalmente.
T artificiale il canto delle mondine, l'urlo del divo del rock, la vocalita stu-
diatissima d’una pop star come Giorgia, I.’effetto di “naturalezza” che pos-
sono suscitare certi chansonniers — Fabrizio de André, Gilbert Bécaud,
Georges Brassens, per dire — & anch’esso frutto d'un artificio dosato e mi-
rato. C'¢ poi un’artificialita specifica del canto operistico: nel teatro d’ope-
ra, il sistema delle voci sta al centro della drammaturgia. Lo si pud dire con
la concisione di Fedele d’Amico: «Il personaggio, nell’'opera lirica, ¢ la sua
voce»: ' o col tono evangelico di Paul Bekker: «In principio era la Voce».'*

13 F. o’ AsMico, Barilli o la caducita del miracolo, nel suo Un ragazzino all Augusteo. Scritti
musicali, a cura di F. Serpa, Torino, Einaudi, 1991, pp. 92-110: «la presenza fisica del personag-
gio davanti a noi, questa conditio sine gua non del teatro in genere, nell'opera ¢ garantita soltanto
dalla sua voce: il personaggio, nell'opera lirica, & la sua voce» (p. 101} Sulla vocalita operistica
Fedele d’Amico ha dato un contributo fondativo con la “voce™ Casnto nell’ Enciclopedia dello Spet-
tacolo (1954 ristampata, col titolo Breve storia del canto operivtico, in appendice a T. " Amico, I/
teatro di Rossind, Bologna, 11 Muline, 1992, pp. 217-276).

14 «Im Anfang war die Stimme»: cost attacca il capitolo | (*Stimme und Gestalt”) d'un altro
saggio capitale del critico musicale tedesco, Wandlungen der Oper, Ziirich-Leipzig, Orell Fiissli,
1934, p. L.









































































































