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SILLABA, QUANTITA, ACCENTO, TONO

Diro delle ovvieta. Cose da bambini. Che anche da grandi conviene non
dimenticare.

Lo sanno tutti che ‘musicalita del verso’ € nulla piti d’una metafora let-
teraria, utile magari per evidenziare in un componimento poetico certe
qualitd intrinseche che, difficili da descrivere altrimenti, non sempre tutta-
via e non #pso facto lo predispongono ad una effettiva maggior musicabilita,
a lasciarsi cioé davvero e vantaggiosamente comporre e cantare in musica
(cfr. M. Pagnini, I/ testo poetico e la musicalitd, nel suo Letteratura e erme-
neutica, Firenze, Olschki, 2002, pp. 147-160). Lingua e musica — parlo del-
la poesia e della musica italiana in etd moderna — configurano due sistemi
profondamente diversi e sostanzialmente autonomi: che per lunga consue-
tudine essi vengano a patti, e che I'uso della convivenza li abbia addome-
sticati, non & cosa che ci debba trarre in inganno. E per un’illusione pro-

In una prima stesura, questo testo fu presentato il 3 settembre 1996 nel convegno su “Me-
trica e canto” che !'Istituto per le Lettere, il Teatro e il Melodramma della Fondazione Giorgio
Cini di Venezia celebro in memoria di Thomas Walker (1936-1995). Nel decennale della morte,
con insanabile nostalgia, rinnovo la dedica all’amico e compagno carissimo, che sempre aveva
portato un vivace interesse per gli intrecci tra metrica poetica e metrica musicale: e ne aveva of-
ferto una brillante dimostrazione in uno dei suoi ultimi contributi, Ur appunto sul rapporto fra
metrica e ritmo nelle opere italiane del tardo Seicento, letto in una tavola rotonda cremonese sulla
filologia dei libretti da me coordinata nel 1992 (in L'edizione critica tra testo musicale e testo let-
terario, a cura di R. Borghi e P. Zappala, Lucca, LIM, 1995, pp. 463-469).

Ho voluto conservare il taglio discorsivo d’un contributo che, privo di pretese erudite, ha un
intento essenzialmente didattico: punta a mostrare affinita e difformita dei sistemi metrici di poe-
sia e musica, e a suscitare in chi legge un’attenta curiosita per le strutture ritmiche intese come
feconde risorse artistiche nel teatro d’opera italiano. La bibliografia conclusiva ha anch’essa il va-
lore d'un primo orientamento.

Vari colleghi mi sono stati prodighi di commenti e suggerimenti; in particolare, oltre mia
moglie Giuseppina, ringrazio Stefano La Via, Manfred Hermann Schmid e Marco Beghelli,
che ha anche redatto gli esempi musicali.
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spettica indotta dalla tradizione storica, se tendiamo ad esaltare i tratti co-
muni pit che le difformita tra i due sistemi. Riflettessimo pin a fondo su cio
che li separa e non su ¢i6 che li unisce, impareremmo a conoscerli meglio,
sia individualmente, sia nel loro non sempre armonico consorzio.

In fondo, la bella immagine mariniana della «Musica e Poesia son due
sorelle | ristoratrici de I'afflitte genti» (Adone, VII, 1) dice tutto quel che ¢’¢
da dire: basta prenderla sul serio. (Eduard Hanslick, piu disincantatamen-
te, nel capitolo Il del Bello musicale parla di matrimonio morganatico tra
poesia e musica: «eine Ehe zur linken Hand».) Alla base della sororale con-
vivenza ¢’é si una consanguineita, ed & data dall’organizzazione ritmica: ma
questa come ogni altra consanguineita & sempre li li per degenerare in in-
comprensione concorrenza contrasto odio perfidia. Lo sanno bene, tra le
mie lettrici, quelle che abbiano la fortuna d’aver delle sorelle, e tra tutti
gli altri lettori almeno quelli che conoscano i romanzi di Jane Austen: i rap-
porti tra sorelle scorrono su una gamma amplissima, dalla tenerezza piu ac-
corata alla gelosia pili astiosa. Cosi € della musica e della poesia.

Il fattore che le apparenta, ho detto, & il ritmo. Ritmo & il ricorso rego-
lare d'uno stesso elemento: cid vale in biologia (il ritmo cardiaco), in mec-
canica (il ritmo d’una biella), in architettura (il ritmo d’un colonnato) come
nella metrica, sia poetica sia musicale. In poesia e in musica, ['elemento ri-
corrente & in primis 'accento: accento della parola e accento del verso, ac-
cento della battuta e accento della melodia. Siccome di solito il poeta viene
prima, e il musicista lavora su un testo gia conformato, succede che quegli
fornisce a questi un materiale ritmicamente non amorfo, diviso in versi do-
tati d’'un numero definito di sillabe, munite a loro volta di certi accenti
grammaticali e accenti metrici. Dunque il poeta effettua alcune scelte pre-
liminari che, se non sono costrizioni tassative e proibitive per il musicista,
di sicuro ne delimitano la libertd. Entrambi i sistemi — musica e poesia —
sono dotati di un’ossatura metrica, e questo fatto in una certa misura con-
sente la conversione dell’'uno nell’altro, e in una certa misura la ostacola. Il
ritmo della poesia e il ritmo della musica rispondono a sistemi metrici di-
versi, eterogenei: essi un po’ convergono e un po’ divergono, un po’ sono
compatibili e un po’ sono incompatibili. Non sono mai (mai) totalmente
riducibili I'uno all’altro. Mettere in musica dei versi & come un tradur poe-
sia da una lingua in un’altra: operazione notoriamente impossibile, se non
come reinvenzione, .

Questa diversita € una ricchezza. E attraverso di essa, attraverso questa
convertibilita parziale, compatibilitd condizionata, sofferta consanguineita,
che la musica attua la sua “esecuzione” della poesia. Dico ‘esecuzione’ nel
senso in cui il filologo parla di «esecuzione vocale» del testo poetico (Gian-
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franco Contini, Breviario di ecdotica, Milano-Napoli, Ricciardi, 1986, pp.
16 e 18), in cui l'estetologo pud dire: «C'est 'exécution du poéme qui
est le poeme» (Paul Valéry, Prewsiere lecon du cours de poétigue, nelle (Eu-
vres, I, Paris, Gallimard, 1957, p. 1350). L’esecuzione che la musica da del-
la poesia non & mai innocente: puo essere fedele e sottomessa, pud essere
crudele e prevaricatrice, puo essere candida e sfrontata; pud anche essere
un’esecuzione capitale, pud uccidere la poesia delle parole per creare una
poesia dei suoni. Quando Monteverdi, per spegnere I'incendio amoroso
d’uno dei suoi madrigali guerrieri («Ardo, avvampo, mi struggo», 1638),
nel verso «scale, accette, martelli, acqua prendete!» isola la parola acgua
e la ripete a raffica dozzine di volte — «acqua,-acqua,-acqua, acqua,vacqua,
vacqua, acqua,vacqua,~acqua» —, 'endecasillabo di partenza si & dissolto, e
quel che ne resta nell’'accumulo delle dialefi (indicate qui col segno ™) altro
non & che un forsennato gracidar di rane (il tempo, */;, s’intende equivalen-
te a un nostro rapido *):

ac - qua, ac-qua, ac-qua, ac - qua, ac - qua. ac - qua. ac - qua, ac-qua, ac - qua,...

Es. mus. 1.

Cerchero, con esempi elementari, di illustrare I’eterogeneita dei due si-
stemi ritmici, ma anche i modi della loro travagliata convivenza. Per sem-
plicita di discorso, mi terrd a casi arcinoti, a passi che tutti han nell’orec-
chio, da Mozart a Puccini o poco pit. Il che ha anche il vantaggio che
in poesia avremo a che fare coi soli versi canonici della librettistica italiana,
e in musica non esuleremo dalla battuta accentuativa: m’interessano i casi
consueti piu che le bizzarrie. Affermo tuttavia che il fenomeno illustrato
qui vale, con le varianti del caso, per Monteverdi come per Bach, per Schu-
bert come per Musorgskij, per Berlioz come per Janacek, per Falla come
per Britten.

Conviene partire dagli «elementi tecnici» del metro poetico, come li
enumera Mario Ramous secondo i criteri della metrica strutturalistica e
comparata (La metrica, Milano, Garzanti, 1984, p. 21 sg.). Cito Ramous,
abbreviandolo un poco:

Tecnicamente, il metro si ritiene basato su alcuni fatti linguistici (presenti con
maggiore o minore rilevanza in tutte le lingue), che costituiscono gli elementi com-
binatori della misura ritmica minima, il ‘piede’; essi sono: la sillaba, la quantita,
I'accento e il tono.
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La sillaba & un’unita fonica costituita da un apice di sonorita (in genere ... una
vocale, come in italiano), intorno al quale possono facoltativamente raggrupparsi
uno o pitl fenomeni meno sonori ...

La quantita si basa sulle differenze di durata fonemica e puo essere di due spe-
cie: la quantita oggettiva, alla quale il parlante non pud sottrarsi giacché ¢ imposta
dalla natura stessa degli organi fonatori o da costrizioni combinatorie, e pertanto
appartiene a tutte le lingue; e la quantita soggettiva, utilizzata da talune lingue (per
esempio il latino) con funzione distintiva per creare, differenziando parole e for-
me, sistemi fonologici diversi ...

L’accento e il tono, infine, possono essere esaminati su un medesimo piano
d’indagine: 'accento vero e proprio, detto d’intensita (o dinamico), & costituito
da un aumento dell’intensita sonora su una data sillaba, per cui sono distinguibili
sillabe accentate o toniche e sillabe atone; il tono, detto anche accento musicale o
d’intonazione, consiste invece nell’aumento delle vibrazioni delle corde vocali, che
provocano nella catena parlata curve melodiche caratterizzate da diverse altezze
musicali.

Per quanto riguarda il primo [ze. l'accento d’intensita], esistono lingue
con accento a sede fissa (sull’'ultima sillaba [della parola] il francese, sulla prima
il finnico e il ceco, sulla penultima il polacco) e altre con accento mobile o a sede
libera (Vitaliano, lo spagnolo). Quanto al secondo [7.e. il tono], la melodia non ri-
guarda soltanto, genericamente, la fonetica della frase, ma assume in alcune lin-
gue (soprattutto africane e orientali) funzione distintiva della parola stessa, che
secondo il tono con cui ¢ pronunciata (altezza, ascendenza, discendenza ecc.) mu-
ta significato ...

E quindi possibile individuare almeno quattro tipi di metro: sillabico, quanti-
tativo, accentuale e tonematico, ognuno dei quali & costituito dalla ripetizione (o
dalla opposizione) di un certo numero di sillabe, quantita, accenti o toni.

Va tuttavia chiarito che il verso, in qualsiasi sistema linguistico, non si fon-
da solo su uno di questi principi, ma quasi sempre ne contiene piu di uno o ad-
dirittura tutti e quattro (e infatti in ogni lingua, sebbene emergano come trat-
ti distintivi soltanto alcuni degli elementi fondamentali su cui si basano i quat-
tro tipi di metro, non sono mai totalmente assenti anche gli altri). Il verso ita-
liano, per esempio, li contiene tutti e quattro, ma privilegia come tratti distintivi
la sillaba e I'accento: la quantita e il tono hanno importanza secondaria, ben-
ché non irrilevante.

11 sistema ritmico-metrico dell’italiano & dunque sillabico-accentuativo,
si basa cioé primariamente su due fattori: il computo delle sillabe, ¢ la di-
slocazione degli accenti d’intensita nel verso. Con due risapute avvertenze.
Altro sono le sillabe grammaticali, altro le sillabe metriche, o *“posizioni”
che dir si voglia: «Fior’, frondz,”etbe,”ombre, antri"onde, aure soavi» (Pe-
trarca, RVF, 303) sono sedici sillabe grammaticali, ma si riducono a undici
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sillabe metriche per via delle sinalefi (indicate qui col segno *). Vanno del
pari distinti I"accento grammaticale e 'accento metrico: coincidono di nor-
ma, ma non sempre. Nel leggere il verso dantesco «Venir se ne dee giu tra’
miei meschini» (Inferno, XXVII, 115) 'accento grammaticale su dée in
quinta posizione svanisce, assorbito com’¢ dal contiguo e ben piu forte
g1, che cade in una posizione metrica fortissima, la sesta; ed anche I'accen-
to grammaticale su ¢ si attenua di molto rispetto a meschini, che re-
ca I'accento metrico principale, in penultima posizione: sicché nel verso
le otto parole, che a rigore totalizzano otto accenti grammaticali (o almeno
cinque, se non contiamo i monosillabi pronominali e preposizionali), ver-
ranno scandite essenzialmente con tre accenti metrici, «Venir se ne dee
git tra’ miei meschini». (Per chiarezza di discorso e di scrittura, chia-
mero d’ora in poi zctus 'accento metrico, e lo indichero col segno grafico
dell’accento acuto.)

Del tutto diversa & la struttura ritmica — poniamo — del verso francese,
dove conta come in italiano il computo sillabico, ma nient’affatto 'accento,
se non perché, cadendo sempre a fine sintagma, di riflesso rafforza il giuo-
co delle cesure, esso si essenziale nel ritmare 'alessandrino: «C’est Vénus |
toute entiére || 4 sa proie | attachée» (Racine, Phédre, 1, m), per dirne uno
che con perfetta simmetria binaria dispone i membri dei due emistichi
(3 +3)+ (3 +3); oppure «toujours aimer, | toujours souffrir, | toujours
mourir» (Corneille, Suréna, 1, 111), per dirne uno che, viceversa, scardina
ad arte la canonica bipartizione a meta del verso e crea una sequenza tria-
dica 2+2)+(2+2)+(2+2).

Se ora, movendo da Ramous, veniamo a trattare il sistema ritmico-me-
trico della musica, tre cose ci dobbiam chiedere:

(1) se esso disponga di «elementi tecnici» corrispondenti, e magari equiva-
lenti, ai quattro su citati, sillaba quantita accento tono;

(2) se ve ne siano altri, sconosciuti alla metrica poetica;

(3) e come si combinino tra loro.

Vediamo per prima cosa le corrispondenze tra metrica poetica e metri-
ca musicale.

(1.1) Alla sillaba della lingua poetica — il primo elemento tecnico illu-
strato da Ramous — corrisponde la nota musicale. Prendiamo un esempio
a caso. Bastano otto sillabe otto al «vecchiotto» per «cercar moglie», alla
«ragazza» per «voler marito»: e bastano otto note otto per immortalar cia-
scuno di loro in musica (Rossini, I/ barbiere di Siviglia, n. 14):
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Allegro | 2 3 4 5 & 7 8 1 2 3 4 5 6 7 8.

I wvec-chiot -to cer - ca mo-glie, vuol ma - ri - to la ra - gaz-za:

Es. mus. 2.

Dove si vede anche che I'«isocronismo sillabico», dai metricisti riconosciu-
to come carattere tipico del verso italiano (e francese), pud trovare nell’iso-
cronia delle crome un perfetto equivalente: tante sillabe tante note, e tutte
della stessa durata. Se «in italiano la sillaba si presta “naturalmente” ad es-
sere usata come “unita di tempo™» (P. G. Beltrami, La metrica italiana, Bo-
logna, 11 Mulino, 2002, § 5, p. 22 ¢ nota 8), a maggior ragione in musica,
dove la durata delle note & cronometricamente definita, la somma di tante
note d’egual valore dara un totale equivalente.

Nell’aria della vecchia Berta I'isocronia, volutamente dimessa, poco ar-
tificiosa, in versi scevri di sinalefi — sillabe grammaticali e metriche in que-
sto caso coincidono —, produce un sovrappit di scioltezza naturale. Non ¢&
sempre cos. Il furore delle semicrome a raffica in «Signorina,”un’altra vol-
ta, | quando Bartolo” andra fuori» (ibid., n. 8):

Allegr01 2 3 4 5 6 7 8 1 2 3 1' 2'3..
] N SEe e em
Bartolo y 8 o : : . ¥
{Z vIDrTx |7, S . L 1TV | v P A1 L
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|2 A 7 A S A vy vF
Si-gno-ri-na, u-n"al-tra  vol-ta, quan-do Bar-to-lo an-dra fuo-ri, si-gno-ri-na, u-n’al-tra

1 2 3 1 2 3... 1.2 3
- * - "
Ml OO \%ﬁ—j{:ﬁm . -
g 7 A 1 D I o/ B S ] - o 1 ‘
t’bbyyrj;v'vw A O Mt S 7 i 7 v = Ml 1§ L Y D
1 ¥ . r—r ryYvY vV p V p 14
vol-ta. quan-do Bar-to-lo an-dra  fuo-ri. la con-se-gnaai ser-vi - to-ri a suo mo-do dar sa - pra.
Es. mus. 3.

o il macchinismo automatico di «Questo”&" un nodo” avviluppato, | questo
*& un gruppo rintrecciato» (Rossini, La Cenerentola, n. 14):

Dandini

Que-stoéun no-doav-vi-lup - pa - to, que-sioéun grup - po rin - tree - ¢ia - to,

Es. mus. 4.
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si fondano si sulla stessissima equivalenza dell’aria di Berta (una sillaba =
una nota), ma la sillabazione frenetica del primo caso e la scansione mec-
canizzata nel secondo, col suo pulviscolo di sinalefi svolazzanti e di liquide
arrotanti e gorgoglianti, dissipano comicamente, a bella posta, qualsiasi il-
lusione di “naturalezza”. Ma il principio costruttivo & lo stesso.

In realta, & solo apparentemente pacifico dire che alla sillaba corrispon-
de in musica /4 nota. La formulazione esatta & ad u#a sillaba poetica corri-
spondono ##a + x note, con x > 0. Prendiamo la serenata di Almaviva (I/
barbiere, n. 3). In %, il decasillabo «Se™il mio nome saper voi bramate»
darebbe luogo a dieci note, fondamentalmente isocrone (sempre crome),
se sulla nona posizione, ictus principale del verso, non avessimo una nota
(pit lunga) fiorita di sei notine supplementari:

IAdt|12345678 QJ 101 2 3...

ndante o ]

/Nu"inez_amc‘ek ? ~~ : - __I_, s . %,r
= , AR AL
Se il mie no-me sa-per vol bra - ma - te, dal mio labbro ilmio no-me ascol-ta - te.

Es. mus. 5.

Sappiamo che certi musicologi (per esempio i seguaci di Heinrich Schen-
ker) amano mettere tra parentesi le note che non interessano, e cosi piega-
no la realtd agli schemi: la qual cosa qui si puo anche fare per davvero, cosi
avremo un’equivalenza effettiva, 10 sillabe = 10 note + il breve melisma
sulla nota che reca 'accento. Ma in altri casi non ¢ tanto facile. Anche El-
vino sfoga il proprio sentimento amoroso in decasillabi, ma per dire che ¢
«geloso del zefiro™ errante» gli occorrono diciannove note, per via dei me-

lismi su «zefiro» ed «errante». E sfido gli schenkeriani a togliergliene sol
una (Bellini, La sonnambula, n. 6):

note: 1 2 3 4 5 6 7 8 9161112 13 14 15 16171818
sillabe: 1 2 3 4 5 6 .. R 7 8 9. .10
Andante assai sostenuto
e /4"—\\_
_ - L Fe e, \
. . e
Elvino — o | ¥ {;5 t /B ——— 1 i -
] t 3 e e [P, S —Lj_b_‘.,
Son ge-lo - so del ze - - - fi-roer-ran - - - te

Es. mus. 6.
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Cosi Norma rivolge la sua preghiera alla luna, «Casta diva, che” inargenti»,
non in otto note — o in dodici, per via della reiterazione dell’apostrofe ini-
ziale — ma in 14 + 18 = 32 note (Norma, n. 3):

Ca-stadi-va ca-stadi-va, che'i-nar- gen -t
7 2 4 11 11 2 5+1 1 5 1

note: 1 23456 78 9 10 111213 14 15 186
siflabe: 1 2 3 4 1 2
Andante sostenuto assai

f #
[ . ()
L o —
[NSY o M
Py \
Ca - -
17 18 19 2021222324 25 26 27 2829 30 31 32
3 4 5 5 7 8
,,/(h\,_
- a m : = — ——
i P ! - S e H_'—P—F“F i |
o - o*f — = [ I
Y] I 1 ' —— ]
di - va__ chei - - - nar - gen - - - - i

Es. mus. 7.

Dove & evidente che, come per Almaviva-Lindoro e per Elvino, sono le sil-
labe toniche a recare i grappoli di note pit onusti: sillabe grammaticali
(«casta, diva, inargemti») ma anche metriche, come il pronome che, di
per sé atono, il quale cadendo in quinta posizione nell’ottonario trocaico
reca un ictus secondario sensibilissimo anche nella melopea, cosi poco
scandita, della sacerdotessa galla.

(1.2) Alla quantita della sillaba poetica corrisponde la durata, il valore
della o delle note. Per convenzione, anche in un sistema metrico non quan-
titativo come quello italiano si attribuiscono durate virtualmente brevi (U)
alle sillabe atone (x), lunghe (=) alle toniche ('). Tant’¢ vero che, sia pur solo
a scopi descrittivi, si accetta cotrentemente ['analogia, a rigore insussistente
e potenzialmente ingannatrice, tra i ritmi del verso italiano e i piedi metrici
latini, si parla cioé di giambi (U—) e di trochei (—U), di dattili (—UU) e di
anapesti (UU—) eccetera; anche se piu propriamente li si dovrebbe rappre-
sentare come nella colonna di destra nel seguente specchietto:

U— = x '
—U = ' X
—UJ = " x x
Uu— = x x '
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eccetera. (Sulla questione dell’«illusione quantitativa», cfr. definitivamente
A. Menichetti, Metrica italiana, Padova, Antenore, 1993, pp. 90-96.)

In musica, diversamente dalla poesia italiana, le durate non sono con-
venzionali e virtuali, ma effettive e rigorosamente proporzionate. Cosi, i tre
“anapesti” del decasillabo «Non so p#i | cosa sén, | cosa fic(cio)» (WU~
UU— UU—(U)) possono dar luogo a tre serie di croma + croma + semimini-
ma, ossia breve-breve-lunga, per tre serie di xx’, ossia atona-atona-tonica
(Mozart, Le nozze di Figaro, n. 6):

Allegro vivace VU - vu - uu - @
f 9 1‘[7 Ik\w | kh & q '_}_P.I —t:{
Cherubino [i_ﬁn_{;_b_@_—_——i—'.—.‘_{“_‘_‘”_.ﬁ _i B
YTy

Non 50 pil co-sa son. co-sa  fac - clo,

Es. mus. 8.

Si puo anche sottilizzare di piu, distinguendo tra loro sillabe piti 0 meno
“brevi”’, come fa Figaro (croma puntata - semicroma - semiminima) in
un altro decasillabo famoso, «Non pit andris, farfalléne” amordso» (ibid.,
n. 9):

Vivace U U U U

L
e r o

Figaro P —=—F4&—r
-

| 4

N C

T 0
— i
B s

,a
I

Non piuan - drai, far-fal-lo-nea-mo - ro - so,

Es. mus. 9.

Ma si puo anche non distinguere affatto le durate delle sillabe atone e to-
niche, sciorinare cioé una sequela di valori isocroni, proprio come abbiamo
visto negli ottonari di Berta e di Bartolo, e come fanno — per tenerci ai de-
casillabi mozartiani piti famosi — Zerlina e Masetto: in «Giovinétte che fite
~all’amére» (Don Giovanni, n. 5) le sillabe accentate hanno in musica la stes-
sa durata delle sillabe atone che le intervallano:

(7} ) () ('?) ?

L A S W O voou

Allegro - -
[ 9 o s>
Zedina H%fﬁm:ﬁw:mﬂmﬂ— .
N~ DF v 1
o) ]

Gm vi - net -te che fa- teal I'a - mo-re, che fa-teal-1'a - mo - re.

Es. mus. 10.



192 LORENZO BIANCONI

Si puo anche invertire il rapporto: le sillabe toniche possono essere pit bre-
vi delle atone, purché cadano in battere, come nel caso dell’aria di Cheru-
bino poche battute pitt avanti (cfr. sotto, 'Esempio 16, batt. 10 e 13; quia
p. 195). Dunque durate definite, si, e tendenziale corrispondenza accentato
= lungo, atono = breve. Tendenziale ma nient’affatto obbligatoria, come
documentano bene quest’aria di Mandane nell’Artaserse di Johann Adolt
Hasse (1760, III, v), o il racconto di Azucena nel terzetto del terz’atto
nel Trovatore di Verdi (n. 10):

1 I ! 1 !
Allegrette , , ° o U o U U U UL YYDy wY
[} .
Mandane - WFWFF. . : I .
S AN i r Y \
Mi cre-di spie - ta-ta?  Mi chia-mi cru - de-le? mi  chia-mi cru - de - le?
Es. mus. 11.

Andante mosso | : |
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AN EESEEE S & = SnsraaE
- S— ~ .
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Gior - ni po - ve - ri vi - ve - a, pur con - ten - fa..

Es. mus. 12.

(1.3) AlPaccento o ictus metrico — il terzo elemento tecnico di Ramous —
corrisponde I'accento musicale, che di norma coincide coi tempi forti della
battuta: il battere della battuta, e anche il tempo che cade a meta battuta
nei tempi composti (come il ¥, il %, il '%/g). E questo il vincolo piti robu-
sto, ¢ il punto di maggior convergenza tra i due sistemi metrici. Nel sistema
metrico-ritmico della musica moderna vale piti che mai il principio — ben
presente a Rousseau (Dictionnaire de musique, nelle (Euvres completes,
V, Paris, Gallimard, 1995, pp. 614, 1499 sg., 1720) e a Diderot (Le neveu
de Rameau, nelle Buvres complétes, X11, Paris, Hermann, 1989, p. 159) -
che accentus seminarium musices, «'accento ¢ il vivaio della melodia»: prin-
cipio enunciato nel sec. V da Marziano Capella nel De nuptiis Philologiae et
Mercurii (libro II1, 268). Ma attenzione allo slittamento semantico: se nel-
Pantichita Paccento & fenomeno eminentemente melodico, in etd moderna
il termine & venuto a designare 7z primis 'accento d’intensita, ossia un fat-
tore eminente metrico.

L’accento musicale & una faccenda piuttosto complessa. A determinat-
lo concorrono molti fattori diversi, armonici melodici fraseologici dinamici
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agogici, oltre che metrici e ritmici (cfr. J. Lester, The Rbythms of Tonal Mu-
sic, Carbondale-Edwardsville, Southern Illinois University Press, 1986,
cap. II). Qui mi limiterd a dire che la convergenza tra I'ictus metrico della
poesia e I'accento musicale risponde ad una realta alla fin fine corporea,
gestuale (e dunque, sia detto tra parentesi, assai propizia all’espressione
teatrale). Chi parlando s’infervora ed accompagna col gesto il discorso,
muove le braccia, punta le dita, corruga la fronte in perfetta sincronia
con gli accenti grammaticali delle parole pit enfatizzate; lo stesso fa 'attore
che recita un dramma in versi; lo stesso, sui tempi forti della battuta, fa
— come il direttore d’orchestra — il cantante.

Della coincidenza tra ictus metrico e accento musicale non dard esempi
particolari, perché tutti gli esempi addotti in questo saggio la comprovano
ad usura, e pit degli altri proprio gli ultimi due di Hasse e Verdi (Es. 11 e
12) con le loro sincopi in bella mostra che perd non scardinano di una vir-
gola la corretta prosodia; le eccezioni, come 'Esempio 43 che a bella posta
si sottrae a tale coincidenza, confermano la regola. Le deroghe non manca-
no tuttavia neppure qui, intenzionali o automatiche. Intenzionali nei casi in
cui il musicista si studia di #on far combaciare I'ictus principale del verso
col tempo forte della battuta, per un ricercato effetto gestuale. La prima
aria di Uberto nella Serva padrona di Pergolesi € un’aria d’azione: il padron
di casa vessato da discorso alternativamente a Serpina e a Vespone. Il testo
¢ tessuto in quinari: «Sempre " in contrdsti | con te si szd | ...». Ma nell’af-
frontare la serva tiranna, Uberto, che invano cerca di nasconder la formi-
dine, sta sulle sue, con un piede in salvo, sempre pronto a mettersi sotto
coperta: nella battuta a %4 il quinario & dislocato in modo che lictus della
quarta sillaba cada sul terzo tempo, ossia su un tempo mezzotorte, ¢ non in
battere. Il tempo forte rimane vacante. E come se, di fronte alla vispa me-
gera, Uberto rinculasse prima ancora di partire all’attacco:

Allegroassai ¢ 2 3 4 5 1 2 3 3 1 2 3 2
BN S TRt S
Uneno Py ¥ AT el Ly s
i~ — X7 W T ; 1’/' ] !

i con te¢ sloosta,

Sem-prein con - tra - st con te si o sta

Es. mus. 13.

Col subalterno Vespone, invece, Uberto ha buon giuoco a mostrare il muso
franco, il fiero cipiglio: si rifa della soggezione patita e riprende il piglio pa-
dronale. Ipso facto i quinari ritornano a posto, col loro bravo ictus piantato
sul battere:
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