La forma musicale
come scuola dei sentimenti

di Lorenzo Bianconi

Da sempre mi occupo di storia dell’opera. e da sempre m’interrogo sul
perché una forma d’arte cosi complessa, cosi astrusa e cosi spaventosa-
mente costosa abbia potuto prosperare per quattro secoli. ad onta dei disse-
sti finanziari che ha seminato e continua a seminare sul suo percorso. Co-
me altri, ho cercato la risposta dapprima nella storia sociale ed economica,
indi nella storia politica e nell’ideologia, vedendo nel melodramma vuoi
una forma d’arte “popolare”, vuoi I'intrattenimento consuetudinario delle
élites urbane, vuoi uno strumento di propaganda simbolica in mano al po-
tere costituito!. Con gli anni. mi sono convinto che ~ al di l1a di questi fat-
tori, tutti indubitabilmente importanti — il segreto della vitalita e della lon-
gevita del teatro d’opera va cercato altrove: nell’ltalia e poi nell’Europa
moderna e contemporanea esso ha costituito, fino all’avvento del cinema-
tografo. una potente scuola dei sentimenti: ha offerto cio¢ ai suoi spettatori
la rappresentazione formalizzata di un universo sentimentale, ¢ lo ha fatto
nei termini tipici del teatro, ossia attraverso un repertorio esemplare di
conflitti-modello, di soggetti drammatici memorabili — la devastazione del-

Le ricerche per questa relazione sono state svolte in parte a Bologna ¢ in parte a Tiibin-
gen. col contributo dell’ Alma Mater Studiorum - Universitd di Bologna. Ringrazio Felice
Carugati, Roberto Caterina, Fabrizio Della Seta, Paolo Gozza, Emanuele Senici, Antonio
Serravezza ¢ mia moglic Giuseppina La Face per gli utih suggerimenti ¢ commenti: Rosan-
na Giaquinta, slavista nell’Universita di Udine, mi ha gentitmente fornito copia del libretto
e del programma di sala del Naso di Sostakovié (1930, e altri dati di prima mano; Marco
Beghelli ha realizzato ghi esempt musicali di p. 94 sg.

I. Per la prima interpretazione (prospettiva storico-sociale e storico-economica). ¢fr. Bian-
coni L. (1974); Bianconi L. e Walker Th. (1984), in particolare la prima parte: 215-243.
Fondativi, nella stessa prospettiva, i contributi dello storico economico John Rosselli: Ros-
selli J. (1985); Rosselli J. (1993). Per la seconda interpretazione (prospettiva degli spettato-
ri, con riferimento all estetica della recezione elaborata da Hans Robert Jauss), cfr. Bianco-
ni L. (1985), e la seconda parte di Bianconi L. e Walker Th. (1984): 243-259. Per la terza
prospeitiva (I'opera in musica come instrumentum regni), cfr. la terza parte dello stesso
saggio: 259-274; e vari contributi di Reinhard Strohm: p. es. Strohm R. (2002).
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la gelosia in Otello, ["astuzia manovriera in Figaro, I'invidiosa cupidigia
nel Nibelungo —, aggiungendovi il potere di “presentificazione” (Ver-
gegenwdrtigung) che ¢ tipico della musica, nonché la sua capacita di rap-
presentare fe piu sottili stumature emotive:.

E la societa ha accettato volentieri di pagare i costi di uno spettacolo tan-
to suntuoso, per 1l beneficio riflesso che, sia pure in maniera semi-incon-
scia, ne ricavava: quello, appunto, di offrire ai suoi membri un’educazione
sentimentale, di fornir loro un addestramento collettivo nella conoscenza
delle passioni, una palestra dove sperimentare in presa diretta — attraverso la
seduzione del teatro e il potere contagioso promanante dal canto’ — le dina-
miche dell’effusione emotiva, che donne ¢ uomini sentimentalmente adulti
debbono saper promuovere, articolare e organizzare, debbono saper “mette-
re in forma”. nell’interesse dell’esistenza individuale ¢ per il bene del con-
sorzio civile. {Anche Franco Cambi ha riconosciuto al melodramma, ancor
pit che al romanzo e al teatro, questo doppio ruolo — strumento di rappre-
sentazione delle passioni, e nel contempo congegno distanziante — in un suo
brillante excursus storico-pedagogico che discute la plurimillenaria prepon-
deranza della mente sopra gli affetti, del pensiero sopra il sentimento?).

Non e factle dimostrare questo assunto, questa funzione formativa prima-
ria del teatro d’opera, attraverso documenti diretti ed espliciti. Lo storico
della musica s1 trova nella condizione dell’antropologo o dell’etnologo: deve
sviscerare 1l senso del fenomeno attraverso testimonianze oblique. o rico-
struendo dal di dentro strutture concettuali implicite. Gli operatori del melo-
dramma — nell’arco storico che va da meta Seicento al primo Novecento —
lavorano infatti dentro il sistema, ed € raro che si pronuncino sulle finalita
ultime, contentandosi di procedere per prova ed errore: le tecniche che han-
no successo, le inmnovazioni che suscitano un effetto vengono accolte, repli-
cate e perfezionate. le altre scartate. Dal canto loro, i letterati e i filosofi che
assistono al fenomeno in qualitd di spettatori faticano a capacitarsi della for-
tuna di un genere artistico che, dal punto di vista della poetica ¢ dal punto di
vista della morale. appare del tutto stravagante ¢ incongruo’: in particolare,

2. Cfr. Branconi L. (2003).

3. Su fisiologia e patologia della melomania, ¢fr. Poizat M. (1986): sulla seduzione vo-
cale. cfr. Beghelli M. (2000).

4. Cfr. Cambi F. (1996): 30 sg.

5. E la storia cosi ben narrata in Di Benedetto R. (1988). — E 21 tanto se a un razionali-
sta smagato come Pier lacopo Martello scappa detto una volta: «La sola musica ridotta
all’atto conticne 1l segreto importantissimo del separar 1'anima da ogni umana cura per
quello spazio almeno di tempo in cui le note possono trattenerla, maneggiando artificiosa-
mente la consonanza. sia delle voci o degli strumenti» (Martello P.L (1715): 295 sg.): ma
qui T"autore — uno che conosceva il teatro per musica dal di dentro, essendo librettista di
suo — allude non tanto alla rappresentazione degli affetti quanto al piacere sensuale suscita-
to dall’arte dei suoni: che ¢ un diverso discorso,
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proprio il ruolo della musica, col suo corteggio di stranezze — il pittoresco
mondo dei cantanti, le «convenienze e inconvenienze teatrali», I"assurdo
del «partiam, partiam» — e col suo fascino apparentemente irrazionale, ri-
sulta loro sospetto, se non del tutto enigmatico; e percio vanno all’opera a
godersela, ma perlopiu dichiarano di detestarla®.

Come succede, & il solito Metastasio a saperla pit lunga e a vedere piu lon-
tano di tutti, dail’alto d’una sapienza maturata da letterato e da uomo di teatro,
14 dove dice, nel suo tardivo Estratto dell Arte poetica d Aristotile (1773)7:

Son pur le umane passioni i necessari venti co’ guali si naviga per questo mar
della vita: e perché sien prosperi i viaggi non convien gia proporsi I'arte IMPOS-
sibile d’estinguerli: ma quella bensi di utilmente valersene, restringendo ed al-
largando le vele ora a questo ora a quello, a misura della loro giovevole o dan-
nosa efficacia nel condurci al dritto cammino o nel deviarcene.

Il Metastasio aveva letto e studiato da ragazzo il trattato Des passions de
I’ame di Cartesio (1649), e I’aveva messo a frutto nei «cento atfetti e cen-
to» che agitano e scuotono i giovani spasimanti eroi dei suoi drammi per
musica®. Ora, dal punto di vista del musicologo, nel caso del Metastasio
drammaturgo un dato spicca su ogni altra considerazione. La partitura di
un dramma metastasiano consiste essenzialmente di una sequela di 20-25
arie col daccapo, inframmezzate dai recitativi: ¢ queste arie. futte eguali
nella forma, devono essere tutte diverse nel contenuto. La bravura del
drammaturgo e quella del musicista consistono nell’evitare le duplicazioni,
nell’ assicurare la massima varietd e insieme la massima veridicita degh af-
fetti rappresentati in versi, in canto e in suono'v. Con un pizzico di sempli-

6. Per la doppia morale professata da molti intellettuali italiani nei confronti dell’opera
in musica, basti il caso di Ludovico Antonio Muratori, aspro fustigatore del dramma per
musica nel suo trattato Della perfetta poesia italiana {1706; cfr. Di Benedetto R. (1988):
21-23), ma da giovane abatino frequentatore assiduo e assai partecipe degli spettacolt nel
Teatro Ducale di Milano: cosi risulta dalle lettere molto confidenziali ch’egli indirizza agli
amici modenesi (cfr. Marri F. (1974-1988): 32-44).

7. Ctr. Metastasio P. (1947); 957-1117 (il passo & a p. 1031z ¢ cfr. tutto il capitolo vi).

8. La profonda dimestichezza del Metastasio col trattato psicologico di Cartesio, ipotiz-
zata in Raimondi E. (1967). & poi stata accertata ¢ documentata in Gronda G. (1984).
Un’interpretazione del dramma per musica di Hindel alla Tuce della psicologia cartesiana ¢
in Kivy P. (1988), in particolare 1 capitoli vi-vii: e ctr. Kivy P. (2007).

9. Secondo un calcolo effettuato da Raffacle Mellace. che ringrazio, nelle versioni origi-
nali dei ventisei drammi per musica del Metastasio figurano 640 arie, dunque in media 24.6
per ciascun dramma: di queste, 598 sono arie col daccapo, dunque in media 23 (si va da un
massimo di 30 nella Didone abbandonata del 1724 ¢ dell’ Adriano in Siria del 1732 a un
minimo di 15 nel Re pastore del 1751); quanto alle sedici arie a due, solo un duettino
dell’ Alessandro nell’Indie del 1730 & privo del daccapo. Per I'aria metastasiana. dal punto
di vista dell’italianista, cfr. ora Benzi E. (2005).

10. Ricordo, per la precisione, che non tutte le arie di un dramma per musica di eta me-
tastasiana sono, in senso stretto, rappresentazioni di affetti e passioni: un certo numero di

87



ficazione possiamo dire che, per lo spettatore dell’opera metastasiana, una
passione ha — deve avere, non pud non avere — sempre soltanto la forma
standardizzata dell’aria col daccapo; e viceversa, questa forma elementare
e costante consente di rappresentare nella loro specificita e nella loro indi-
viduazione sempre diversa futte, ma proprio tutte le passioni contemplate
nell’universo sentimentale del primo *700. L’aria col daccapo fornisce
dunque un modello che struttura. in una forma dinamica e afferrabile.,
qualsivoglia aftfetro, rappresentandolo nel suo movimento, nella sua traiet-
toria, nella sua durata. Sottolineo la durata, giacché — lo dice bene Cartesio
nell"articolo XLVI del suo trattato!! — I'emozione del cuore, una volta scate-
nata, persiste per un certo tratto anche dopo che la causa dell’emozione & ces-
sata. La musica — in questo caso 1'aria col daccapo — organizza appunto tale
durata, da voce a tale fisiologia (0 diremmo meglio patologia) della perturba-
zione emotiva, netla sua estensione e nella sua articolazione interna’2, La rap-

esse (comungque meno della metd) hanno contenuto gnomico e funzione parenctica. enun-
clano cioe sentenze di carattere morale: e perd tali precetti incitano perlopiu, anch’essi, al
dominio delle passioni. — La struttura standardizzata del dramma per musica, e dell aria col
daccapo che ne rappresenta il fondamento, & compendiata in termini didatticamente efticaci
in Surian E. (2005). cap. xiX, in particolare: 112-134; ¢, con riferimento & un sommo com-
positore metastasiano, in Mellace R. (2004): 167-195.

Il Cartesio (R. Descartes) (1986): 30 sg.: «Articolo 46, Qual é la ragione che impedisce
all'unima di disporre completamente delfe sue passioni. C'¢ una particolare ragione che impe-
disce all’anima di mutare o troncare proatamente e sue passioni: e¢d & quella che mi ha dato
motivo di affermarce pia sopra, nella loro definizione, che non solo sono causate, ma anche
mantenute ¢ rafforzate da qualche particolare movimento degli spiriti. Ta ragione & che esse
sono quasi sempre accompagnate da qualche emozione che si produce nel cuore, ¢ percio in
tutto il sangue ¢ negli spiriti: percio. finché dura quest'emozione, le passioni restano presenti
al nostro pensicro. come gl sono presenti el ogeetti sensibili fintanto che agiscono sui nosii
organi di senso. Cosi I"anima, prestando grande attenzione a qualche altra cosa, pud impedirsi
di udire un lieve rumore, o di sentire un piccolo dolore. ma non pud allo stesso modo impedir-
st di udire il twono o di sentire il fuoco che brucia la mano: analogamente essa pud superare
con facilita fe passioni pit lievi. ma le pib violente e le pit forti solo quando & sedata 1"emo-
sione del sangue e degli spiriti. 11 massimo che la volonta pud fare, finché tale emozione & in
atto, ¢ di non abbandonarsi ai suoi effetti. e di padroneggiare molti dei movimenti a cui dispo-
ne 1l corpo. Se, per esempio, la collera fa levare la mano per picchiare. la volonta puo. in ge-
nere. trattenerla: se la paura incita le persone a fuggire, la volontd puo trattenerle: e cosi viar,

I2. In realtd, la questione della durata delle emozioni & intricata. Su di essa si pronuncia-
no oggi gli psicologi sperimentali. Cir. p. es. Ekman P. (1992): nelle emozioni primarie, che
troyano la loro radice biologica in reazioni scatenate da minacce impreviste o da eventi di-
rompenti, non solo I'innesco ¢ rapidissimo, ma la durata «di solito & nell’ordine dei secondi.
non dei minuti né delle ore» (ma per altri studiosi si oscilla invece tra i 5" ¢ qualche ora):
mentre gl stati d’animo che ne derivano possono durare ore o giorni interi. E qui. nella
giuntura tra emozioni ¢ stati d"animo, che andra innestata I'osservazione di Cartesio riportata
nella nota precedente. Anche la durata dell’espressione emotiva — p. ¢s. un sorriso — & assai
breve; cfr. Ekman P. (2003): 217: «le espressioni spontanee di solito durano da 2/3" a 4”».

La nozione del tempo di durata di un’emozione va peraltro soggetta a condizionamenti
assai incisivi sul piano della percezione. Osserva Vicario G.B. (2003) che i «fenomeni sog-
gettivi di tipo passivo. come le emozioni o i dolori, sc abbastanza intensi. cancellano qual-
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presentazione specifica di ogni singola passione e pot affidata alla diversita
che caratterizza ogni singola aria: ditferenze nel tempo, nel metro, nel ritmo,
nel melos, nel no, nel modo, nell’armonia, nella fraseologia. nell’elocuzione,
nell’emissione vocale. nel timbro, nella trama contrappuntistica, nell’organico
strumentale, nella dinamica. nell agogica eccetera - oltre che nelle parole.

Vorrei illustrare in breve il fenomeno non sull’opera metastasiana bensi
sul melodramma romantico: sia perché lo si pud fare meglio in poco tem-
po, sia perché cid mi consente di mostrare che, mutatis mutandis, la legge
di base delle arie metastasiane — tutte eguali quanto alla forma, tutte diver-
se quanto al contenuto sentimentale — vale ancora un secolo dopo. Prendia-
mo il periodo standard di sedici battute che costituisce la misura aurea del
melodramma di Donizetti Bellini. Verdi!'?. Gli analisti nordamericani (Ker-
man, Moreen, Huebner) I"hanno descritto, "hanno schematizzato — ne vede-
te due formule a p. 90 — e 'hanno battezzato!!. Lo hanno chiamato /yric

siasi processo attentivo, facendo venir meno la condizione che dovrebbe assicurare la valu-
tazione della durata»: 156. F lo psicologo sperimentale deve sempre ancora distinguere tra
time perception (17 0 meno) ¢ time estimation (17 0 pit), tra “durata esperita’ e “durata ri-
cordata’: 159 sg.

Il musicologo ¢ il docente devono comungue andar cauti nel ricercare un rapporto cro-
nometrico stringente, o anche solo plausibile, tra la durata psicologica dell’emozione ¢ la
durata effettiva del brano musicale che la effigia. L aria col daccapo, per dire, pud durare
in Hindel o in Hasse tra i 3 ¢ i 6/, ma in casi estremi si riduce a 1" o si estende a 10" ¢ pii:
la Ivric form ottocentesca (cfr. pitn avanti) si approssima un po” di piu ai rilevamenti degli
psicologi sperimentali. con una durata media da 30" a 60" (ma una «melodia Tunga lunga
lunga» come «Casta diva che inargenti» nella Norna di Bellint totalizza 1'457). E ad ogni
huon conto andri ribadito che aria ¢ lyric form sono oggettivazioni modellizzanti. simulacr
formalizzati di una emozijone istantanca (pit raramente di due). secondo regole retoriche ¢
mitsicali proprie; né va dimenticato che esse non sono solo e sempre diretta espressione
dell” affetto. ma anche sua dichiarazione, sua esibizione. sua tematizzazione, tratti ragio-
namento distanziante ¢ a tratti rimuginio autoriflessivo.

[3. Uso qui la parola “periodo’ in un’accezione sintattico-grammaticale gencrica (mi at-
tengo cio all'uso che ne fa Rothstein (1989): «we will use the term period i a relative
sense only, to indicate large phrases that contain smaller ones»). La piu rigorosa dottrina
musicologica tedesca e angloamericana riserva il termine “periodo” all’unita sintattica di ot-
to battute suddivise in ‘antecedente’ e ‘conscguente” (4 + 4). mentre designa come small
ternary fornt il costrutto melodico-armonico coerente di sedici battute, (4 + 4y + 4+ 4 clr.
Schonberg A. (1969): 121-128: ¢ Caplin W E. (1998): 13-15 ¢ 71-86.

In realth, questa “piccola forma ternaria™ non ¢ affatto una speciahta del melodramima
romantico italiano, giacché s’incontra nei temi di moltissime musiche vocalh e strumentali
tra il 1770 ¢ il 1850 circa (un esempio nelle orecchie di tutti: le sedici battute dell™Inno al-
la gioia”" nella Nona di Beethoven). E tuttavia proprio in Donizetti Bellini Verdi. che volen-
tieri la ostentano con categorica assolutezza, senza assoggettarla a laboriosi sviluppi. la tor-
mula assume un cubitale, imperioso risalto.

14, E stato Joseph Kerman, in una relazione congressuale del 1974, a proporre la denomina-
zione poi entrata nell uso corrente: Kenman 1. (1982). Cir. anche Lippmann F. (1981): 427-429:
Moreen R.A. (1973): 38-97: Hucbner S. (1992); Pagannone G. (1996): Senici E. (2004): 8O- 102.
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Jorni: e il fatto stesso che in italiano questo attrezzo primario d’ogni operi-
sta dell’800 non abbia avuto un nome ai suoi tempi e non ce 1’abbia anco-
ra oggi ¢ un sintomo eloquente del fatto che I’opera in musica & una forma
di produzione di tipo artigianale, dove i segreti di bottega si tramandano
per via orale e il mestiere s’impara sul campo, facendolo pit che teoriz-
zandolo e codificandolo.

La lyric form la riconosce d’acchito, anche senza rendersene conto, ogni
melomane in teatro, ma anche ogni ascoltatore ingenuo che si accosti per
la prima volta al lirismo di un Donizetti. Quelle sedici battute articolate in

La ‘lyric form’ nel melodramma italiano dell’800

scecondo Morcen RA (1975, p. 46

p(msia: w‘:rsi: < S— P o W e .
Iello
telistict) ‘

cadenye

hvello b ‘
musica: fgurting

cadenze princypah ) L

fvello TH
{orava)
cadenya definiva ) A

secondo Huebner S.¢19923: ¢ ol anche Pagannone G (1996), In pedice il numero standard di battute,
in calee la schematizzazione delle principali funzioni armoniche (I prime ¢rado nel modo maggiore:
iz idem net modo mmore: =12 altra tonalitd; V: quinto grado: Vs settima di dominante; in arassetto le cadense principaliy:

’ : : ()

T — T — i L -“-.\‘ «‘MK,
4 ”
a a4 bi, + b2, a joppure C coda
4 4 2 2 3 4
= lov|l SO U T Y sV N 1]
[t - ToV] i — torl] =l - Vioos — -—|
blaceo tematico i frasi bilangiate truse di nesso Fpresa ntegrata {a % o additiva te)
iprima periodo: frasi uprall o simiti tperiodo di meseo) tpertodo conclusinoog
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quattro semifrasi di quattro battute. @ a' b'b? a” oppure a ' b'b? ¢ (cfr. lo
schema di Huebner, qui a p. 90), configurano un sistema perfettamente or-
ganico di affinita e diversita (a a' a"” s’assomigliano, ma si differenziano
da b’ b? ¢), di pesi ¢ contrappesi. di spinte e controspinte, di fiati lunghi ¢
corti respiri, che consente — all’autore, al cantante, e a chi ascoltandolo re-
spira idealmente con lui — di dare forma piena ed espansa ad un sentimen-
to, in un arco che va dal mezzo minuto al minuto suppergiu.

Postulo questa legge tacita: nel melodramma romantico italiano un sen-
fimento, per essere pienamente espresso e per potersi imprimere nella
mente e nella memoria dello spettatore-ascoltatore come un’entita emozio-
nale individuata, richiede almeno le sedici battute di una /yric form com-
pleta, e non di pitt; detta in altri termini. I'unita esperienziale di un’emo-
zione corrisponde esattamente a una ed una sola /yric form. Una Iyric form
che si fermi a meta strada — cosi accade qualche volta nelle “scene” che
precedono un’aria o un duetto — equivale a un sentimento che a malapena
germoglia e subito appassisce, senza sbocciare e senza espandersi; due /yric
forms cantate di seguito dallo stesso personaggio presenteranno ipso facto
due diverse facce, due diversi istanti di una stessa emozione. oppure due
emozioni distinte, pitt 0 meno correlate!s.

La /yric form & un sistema rigoroso ma flessibile e versatile: puo rappre-
sentare, differenziandoli, furri gli affetti di cui ¢ intessuto un melodramma
romantico; e proprio per questo, se li contiamo a uno a uno, vediamo che 1

15. Un esempio del primo caso sono le dicci battute alle parole «Edgardo! 10 ti son resa:
| fuggita io son da’ tuoi nemici...», neila scena che precede 1'aria della pazzia nella Lucia
di Lammermoor di Donizetti, «Ardon gl'incensi... splendono».

Un esempio particolarmente sottile del secondo caso ¢ offerto dalle 16+16 battute
dell’adagio nella cavatina della protagonista, «Regnava nel silenzio», nclla stessa opera. La
prima Ivric form parte in Mi, minore (nella tonalita del ms. autografo; Re minore nelle edi-
zioni correnti) e devia verso il relativo maggiore, Sol,, ma in coincidenza dell’ultimo disti-
co («Ed ecco su quel margine | 'ombra mostrarsi a me!») presenta una semifrase ¢ che
(utt'a un tratto sconvolge il melos e INaccompagnamento di a. @' ¢ b'b’ e s"impenna in una
cadenza vocalizzata, alla maniera d un recitativo accompagnato: € il punto in cui nella nar-
razione di Lucia, con un raccapriccio che il ricordo insanabilmente rinnova, irrompe io
spettro fatale, come se fosse li presente (figura retorica dell'ipotiposi}. La seconda lyrie
form - il racconto della dolorosa ¢ cruenta apparizione — riannoda il filo interrotto della
mesta melodia iniziale e ripiega verso la tonalita di partenza, Mi, concludendo pero in
maggiore (Ii s'innesta una breve coda). Il sentimento che permea il racconto di Lucia ¢ uno
solo — 'angoscia costantemente rivissuta d'un funesto presagio — ma cosi oppressivo da
raddoppiarne la durata emotiva: ¢ il racconto stesso comporta comunque due fasi, Narcana
attesa e la visione ottenebrante. Altri avrebbe potuto. pit banalmente. comporre le due stro-
fe di otto versi a mo” d’una ballata. ripetendo per la seconda la musica della prima: ma non
avrebbe ottenuto 1effetto dilatante della fvric form doppia. né quello del ritorno al melos e
al tono dell’inizio. come un abbandonarsi spossato e sconsolante dopo la catastrofe della
prima [vric form. Un’analisi di questa pagina, contestualizzata nella psicopatologia della
protagonista, & in Smart MLA. (1992): 133-137.

91



periodi di sedici battute coprono la meta del totale di una partitura pur
piuttosto complessa come la Lucia di Lammermoor'e. Per esemplificare
quel che ho detto ricorro al duetto tra Edgardo e Lucia nel prim’atto di
questopera del 1835: ne vedete una schematizzazione a p. 94. Nella prima
parte dell’adagio, Edgardo — in procinto di partire per un lungo viaggio di
la dal mare — enuncia nelle sedici battute della sua lyric form un affetto in-
tricato: I'ira, mal sopita, che I'odio atavico per la famiglia di Lucia ha ac-
ceso in lui e si repressa dall’amore per Lucia. ma cova tuttora minacce e
sfracelli nel suo animo. E un canto fratto, strattonato, convulso. eppure no-
bile, languido, nel giro armonico da Sol minore a Si, maggiore ¢ ritorno,
nella calibrata disposizione degli acuti, prima Sol, poi La. poi La,. infine
uno spavaldo ¢ dolente Siy'7. Lo ascoltiamo, aggiungendoci almeno 1'inizio
della Iyric form di Lucia, tutta diversa da quella dell” amante, limpida filata
soave, che effonde una beatifica e pacificante serenitd — o, diciamo. un
inappagato anelito di serenitd — dall’alto del Sol acuto donde spicca il
volo!s. Ciascuno dei due periodi dura circa un minuto, ascoltiamo dunque
circa un minuto e mezzo di musica. (E stata proposta all’ascolto I’esccu-
ztone con José Carreras ¢ Montserrat Caballé, direttore Jesas Lopez Co-
bos, CD Philips 426 563-2.)

I6. In base a un conteggio effettuato da Giorgio Pagannone, che rNErazio, 1 nove nume-
ri chiusi in cui si articola Lucia di Lammermoor totalizzano 2998 battute (escluse le “sce-
ne” in versi sciolti) ¢ presentano la bellezza di 39 Iyric forms: con le loro ripetizioni, le
Ivric forms coprono 1388 battute, ossia il 46% del totale. Se poi nel computo includiamo
anche le code che spesso prolungano le Ivric forms — e non v'¢ chi non veda come la no-
zione stessa di “coda” implichi I'idea dun legame organico col ‘corpo’ cul s'aggancia, ciod
ta Ivric form (cfr. sotto, nota 19y —, allora il totale sale a 1992 battute. ossia 1l 66% . Ben
due terzi del melodramma constano dunque di Ivric forms ¢ relative code.

Questo pud accadere perché la lyric form, proprio come la settecentesca aria col ducca-
po. ¢ appunto adibita alla rappresentazione di qualsivoglia sentimento dun melodramma, la
borta rancorosa di Enrico Ashton («Cruda, funesta smania») come I"'empito amoroso d°Ed-
gardo («Tu che a Die spiegasti I'ali»), 'augusta severita di Raimondo Bidebent («Dalle
stanze ove Lucia») come la fatua baldanza di Arturo Bucklaw («Per poco fra le tencbres,
un’intera vita di belle speranze bruciata in sedici battute sedici!) o lo sgomento corale ¢ il
turore rattenuto nel famoso largo concertato («Chi mi frena in tal momentos).

I'7. In realtd le battute effettive sono 17 anziché 16, per via della zeppa espressiva alla
quindicesima battuta, che procura un’enfatica espansione (col suo bravo acuto) in fase ca-
denzale: senza che cio scardini I'organica relazione tra i quattro membri.

. 18. Anche qui, le battute effettive non sono 16 hensi 20. In questo caso si tratta di una
variante della Iyric form. determinata dal fatto che in ciascuna delle semifrasi @ e @ Donizet-
ti-ha collocato. invece d’un distico, un solo verso - e dunque alla fine delle 16 battute si tro-
va ad avere ancora un distico da sistemare. (Nel melodramma italiano vige di regola il rap-
porto 1 verso = 2 battute, donde la forma pilt frequente delle strofe: 8 versi = 16 battute.)

E poi notevole che, se il Sol minore della Ivric form di Edgardo modula nanuraliter ver-
so il relativo maggiore, il Sol maggiore di Lucia modula altrettanto spontaneaniente verso il
relativo minore: sicché I"escursione tonale tra la /yric form di lui e la Ivric form di lei tocca
due tonalith assai distanti, appunto Si, maggiore ¢ Mi minore.
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Smaltite le due lvric forms, gli amanti, com’e di prammatica, garriscono
beati in una lunga ¢ soave coda a due voci'. Finito I'adagio, nel cosiddetto
tempo di mezzo che nel duetto precede la cabaletta?”, Edgardo e Lucia si
scambiano con fervida solennita 1'anello d'una promessa nuziale che per
loro si dimostrera fatale. Nella cabaletta che ritualmente corona il duetto.
la solidarieta degli animi & infine perfettamente compita, nell’unisono delle
due voci (prima canta lei gli otto versi della strofa, poi li canta lui. pot con
rinnovato slancio tutti e due insieme); ma ¢ una solidarietd a sua volta
proiettata nel tempo e nello spazio: Edgardo e Lucia, nell’attimo di sepa-
rarsi, pregustano la consolazione che nel dolore della lontananza arrechera
al loro animo il suono — del tutto immaginario — dei sospiri e dei lamenti
dell’amante di la dal «mar che mormora» (un sordo tremolo der timpani
alla fine di @, a’ e ¢ evoca il rumoreggiare dei flutti). St tratta d’una delle
icone dell’amore romantico: ed ¢, ancora una volta, una splendida, estatica,
struggente [vric form traboccante di tenerezza e di malinconia, un attimo di

~

rapinoso appagamento amoroso — e canoro®!. E sempre un minuto di musi-

19. Nel gergo teatrale coevo, la coda cantata a due st denomina comune. Sulle code.
cfr. Moreen R.A. (1975): 59 sg. ¢ 163, Di regola. la coda non cnuncia testo nuovo benst si
limita a reiterare versi ¢ parole gid enunciati nel corpo della Ivric form: sotto il profilo tona-
le la coda assevera la cadenza conclusiva, sotto quello metrico-frascologico conduce grada-
tamente all’arresto del movimento, sotto quello canoro accoglie volentiert lo sloggio d una
vocalita ancor pit spinta. In un certo senso, la coda serve o primiy a zavorrare la [yric form
(ma guesto non significa ch’essa sia sempre soltanto uno scontato, prevedibile pennacchio
conclusivo: puo anche sfoggiare perle d’invenzione melodica).

20. Nell'uso lessicale del melodramma romantico italiano. “adagio’, “tempo di mezzo™ ¢
‘cabaletta’ sono le denominazioni generiche dei tre diverst tempi che, precedut talvolta da
un “tempo dattacco’, costituiscono la forma standard di un “numero chiuso™, ossia di
un'aria. un duetto. un pezzo concertato, Larticolazione tripartita o quadripartita di questa
«solita forma», che riguarda tanto la sequenza dei tempi quanto le fast dell’azione scenica
corrispondente, regola in maniera inavvertita ma cogente le aspettative musicali ¢ dramma-
tiche dello spettatore-ascoltatore consuetudinario. 11 dispositivo della «solita forma» ¢ stato
ceregiamente descritto in Powers H.S. (1987): ¢ ridotto n pillole i Bianconi [.. (1993):
70-74, ¢ in Della Seta Fo(1993): 68-75.

Si badi a non confondere la «solita forma» con la fvric form: le due entita sono mncom-
mensurabili ¢ si collocano su piani diversi. La fvric form designa la forma coesa ¢ omoge-
nea di un periodo melodico unitario, indica c¢io¢ un raggruppamento inscindibile di poche
battute (normalmente sedici): la «solita forma» descrive invece la sequenza preordinata ma
discontinua cd cterogenea di tre o quattro tempi diversi, tra loro giustapposti. Ciascun tem-
po della «solita forma» contiene di norma almeno una lvric form.

21. Si noti che qui le battute sono doppie, dunque 32 anziché 16: in altre parole, la me-
lodia & scritta in 3/4 ma fa “sentiamo” in 6/4: il meccanismo fraseologico ¢ comunque lo
stesso. Per maggior precisione: la nota conclusiva delta /vric form cade nella trentunesima
battuta scritta, ossia sul battere della sedicesima battuta “sentita”™. — Non € dunque un caso
se Franz Liszt, netla Valse de concerr sur deux motifs de Lucia et Parisina (1852 R. 155 =
SW 214/3). la dove cnuncia il tema della cabaletta nella sua veste originale (m. 365 sgg.j lo
annota appunto in 6/4: in assenza del testo poetico, ne risulta facilitata la corretta scansione
d’un periodo melodico che peraltro tutti, pianisti e ascoltatori. avevano nelle orecchic.
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