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
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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.
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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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ca: st veda lo schema a p. 95. (Qui ha fatto seguito 1'ascolto. che nell’inci-
stone concertata da Lopez Cobos ha il pregio raro d'una quasi miracolosa
immedesimazione delle due voci.)

Bello, no? Sappiamo tutti come ando a finire. Emma Rouault in Bo-
vary, mentre il marito Charles si stufava di quello spettacolo esotico e
barboso, fu rapita dal sentimento: lo sentiva sgorgare a fiotti dalle labbra
del tenore Edgar Lagardy che impersonava Edgardo nel teatro di Rouen
(«Doveva possedere un amore inesauribile, quel tenore, per poterne span-

220,

dere un simile effluvio sulla folla del teatro»)22; ¢ sentendosi ella stessa
Lucia, crollo come una pera matura tra le braccia di Léon Dupuis, il gio-
vane aiuto notaio che I'aveva corteggiata, e che proprio nel secondo in-
tervallo dello spettacolo — un po” alla maniera d'Edgardo nel finale inter-
medio della Lucia — fece la sua ricomparsa retour de Paris nel foyer del
teatro di Rouen.

Semplicemente Flaubert sfrutta la seduzione del melodramma come un
congegno narrativo per descrivere un caso estremo di contagio fantastico
da simulazione del sentimento amoroso®?. Ma il fenomeno della mimesi
emozionale doveva essere pitt la regola che |'eccezione. Massimo Mila
I"ha detto con impagabile arguzia, un secolo dopo Flaubert?+:

D1 malmaritate come Maria di Rohan, come Francesca da Rimini, ¢e n'era do-
vizia fra le dame milanesi che appoggiavano le braccia ben tornite sul velluto
rosso dei palchi della Scala. Ex fanciulle romantiche che da tempo trascinavano
i sogni della giovinezza nella prosa quotidiana del matrimonio, ¢ in Fdgardo.

22, Cfr. Flaubert G. (1857): 532: «Ii devait avoir, pensait-clle, un intarissable amour.
pour en déverser sur fa foule & si larges effluves» (11 Xv): ma tutta la pagina merita d csse-
re riletta, per la penetrante diagnostica sentimentale.

23. Ctr. analisi del tamoso episodio in Lindenberger H. (1987): 149-156. Mi prace re-
gistrare un dettaglio sintomatico delle procedure flaubertiane, passato forse inosservato ai
critict. Con la perfidia dell"astuto simbolista che si fa schermo del professato naturalismo —
Fintmzione e in Cecchi E. (1969): 92-97, recensione alla monografia di Thorlby A. (1956)
— Flaubert insinua nel racconto una spia infinitesimale ma rivelatrice, extramusicale ¢ perd
strettamente connessa alla recita detla Lucia a Rouen. che mette a nudo T'immaginario di
Emma Bovary: il tenore calzava in scena romanticissimi stivali di pelle morbida a imbocca-
tura larga («il allait de droite & gauche. & grands pas, faisant sonner contre les planches les
¢perons vermeils de ses bottes molles, qui 8’ évasaient a la cheville»: la frase precede im-
mediatanmente quella cit. alla nota precedente); ebbene, stivali dello stesso tipo aveva indos-
sato Rodolphe Boulanger, il primo spasimante di Emma, per far colpo su di lei {«Rodolphe
avait mis de longues bottes molles, se disant que sans doute elle n'en avait Jamais vu de pa-
reilles»; II, 1x: 469). Dal canto suo il dottor Bovary. ormai vedovo, per onorare in cuor suo
la memoria della povera Emma calzerd anch’egli degli stivali: ma sbaglia tutto ¢ 1t sceglic
aderenti. di vernice («Pour lui plaire, comme si elle vivait encore, [...] 1] sacheta des bot-
tes vernies, ...»: 1, x1: 638). Col reiterato riferimento a questo moderno coturno Flaubert
tesse una ragnatela mentale — una delle tante nel romanzo ~ che in un sol tratto lega ad Em-
ma 1 suoi tre vomini, il tenore Lagardy surrogando qui evidentemente Léon,

24, Mila M. (1984); 144,
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nel Pirata, insomma, nel pallido tenore in nero manto scorgevano I'immagine
del cugino uffiziale o pocta cui avevano dovuto rinunciare a vent anni per an-
dar spose a un facoltoso industriale tessile.

E I"identificazione doveva avere carattere universale, se gia nel 1848 1l tri-
mestrale pietroburghese Sovremennik poteva scrivere?s:

Tolto il color locale ¢ certi dettagli privati, i contenuti di Lucia sono in gran
parte assal prossimi alla nostra vita d"ogni giorno. Quest’¢ una pagina strappata
dal libro della nostra giovinezza |...| Se non ognuno pud trovare nella propria
vita una storia di follia e di pugnale, molti di noi hanno perd amato come
s amano Edgardo e Lucia.

Che cosa intendo dire con quest’esempio? Che ancor oggi le trascinanti
Ivric forms di un Donizetti potrebbero avviare alla perdizione inquiete ma-
dri di famiglia o ingenue adolescenti sognatrici portate nella loro vita inte-
riore a un eccesso d’esuberanza immaginativa? Non credo. E perd nessuno
contestera che le /vric forms d’un Donizetti o d’un Verdi, in forza d’un’or-
ganizzazione formale non solo in sé perfetta ma perfettamente funzionale
all’espressione canora, sono tuttora in grado di farci sentire, con plastica
immediatezza, che cosa dovette essere a meta Ottocento il sentimento ro-
mantico dell’amore, la passione incandescente ed assoluta, votata all’eroi-
ca, strenua ricerca dell’appagamento («la passion qui cherche 2 se satisfai-
re», la chiamava Stendhal, ricercandola nell'ltalia del rinascimento per
proporla alla Francia del secolo XI1X)2¢. Senonché, ai fini dell’educazione
storica ¢ artistica come di quella sentimentale, occorrera che — nel secolo
XXI = T"ascoltatore e il discente non vengano semplicemente dati in balia
a un’esperienza estetica ingenua (“ascoltate e commovetevi!”) ma siano
condotti per gradi a cogliere con vigile coscienza e in termini razionali
proprio quei procedimenti formali che al melodramma romantico italiano
hanno conferito allora ed assicurano ancor oggi una cosi potente efficacia
nella rappresentazione sonora dei sentimenti. Sotto il profilo didattico que-
sta comprensione razionale presenta peraltro un pregio supplementare: se
da un lato, facendo aggio sull’elevato tasso di formalizzazione ¢ conven-
zionalitd, sara piu facile prevenire forme di bovaristica immedesimazione
nei soggetti che vi siano inclini, dall’altro I’esame combinato del contenu-
to e delle strutture potrd favorire I’innesco d'un interesse — dapprima ma-
gar1 solo formale, poi via via anche emotivo — nello studente che invece
s1a (o si creda) refrattario al contatto con I"opera lirica.

25. Cit.in Buekler LA (2000): 5 e 220 nota 12 (“Smes’. Pis"mo ob ital’janskoj opere v
Peterburge™, Sovremennik, X, 1848: 33 sg.).

26. Stendhal (1838): 711, nel racconto La Duchesse de Palliuno. che ta parte delle
Chroniques italiennes.
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Proviamo ora a uscire dal fin troppo ovvio sentimentalismo del melo-
dramma romantico, e rivolgiamoci a una forma di teatro musicale del tutto
antitetica, fondata com’& sui principit dello straniamento predicati dal for-
malismo russo??, improntata a un caleidoscopico eclettismo mortologico —
priva cioe di dispositivi formali standardizzati come 'aria col daccapo o la
Ivric form — e programmaticamente sprovvista del potere di seduzione melo-
dica che promana dal belcanto. Dal Naso di Dmitrij Sostakovic (1930) ho
selezionato un breve passo che di sicuro non risponde a un modello formale
preordinato — & composto su poche righe di testo in prosa (cfr. lo schema di
p. 100) — e che non si prefigge certo la rappresentazione idealizzante di sen-
timenti nobili, bensi la carnevalesca derisione di personaggi goffr, sciocchi e
superstiziosi. (La storia ¢ desunta dall’omonimo racconto di Gogol’.)

Il barbiere Ivan JakovleviC ha appena scoperto un naso tagliato dentro la
sia misera pagnotta e si vuole disfare dell’imbarazzante reperto buttandolo
nel fiume; ma la sua corsa lungo la Neva ¢ un incubo, una passeggiata al-
lucinata dentro 1’ansia, I'agitazione, ['angoscia, la costernazione, il terrore.
Sostakovit — un enfant terrible, aveva poco piu di vent’anni quando com-
pose quest'opera — adotta per la prima parte della corsa di Ivan la forma
della Fuga (o pil precisamente del Ricercare fugato) ¥, che ben si presta a
rappresentare sia il movimento corporeo furtivo e affannato del barbiere
sul Tungotiume (I'ostinato delle crome ribattute dei bassi ¢ pot della gran-
cassa sonorizza il rimbombo del cuore in gola), sia I'ingrossarst sempre
pitl inquietante della folla che sghignazzando lo assedia (cir. Es. mus. la. a
p. 102). A meta del tragitto — al colmo del pandemonio in cui slocia il Ri-
cercare a 15 parti reali - davanti a Ivan si para il piu portentoso Gendarme

27. E in primis dal pionicre Viktor Sklovskij. che concepisce I'arte come procedimento

meccanico. La bibliografia musicologica che ho potuto constltare non evidenzia robusti le-
gami personali tra i compositori sovietict della prim’ora ¢ i formalisti (da vecchio Sklovskij

dedldmm guand ménre un commosso ricordo alla memoria di Sostakovi¢: ¢fr. Pulcini I,
(1988): 8 ¢ 10). E tuttavia nel lavorare al Naso (tratto da Gogol”) Dmitrij Sostakovic si sa-
rebbe accostato a saggi di critica letteraria di formalisti come Viktor Vinogradov (Naturali-
sticeskij grotesk. SjuZet i kompozicija povesti Gogolja “Nos™, 1921). Jurij Tynjanov (Do-
stoevskif i Gogol®, 1921, sulla teoria della parodia: cfr. Kroplin E. (1985): 619, nota 4) ¢
Boris Ejchenbaum (Kak sdelana “Sinel™™ Gogolja, 1927: ctr. d"Amico F. (1966/67). il qua-
l¢ fornisce un quadro illuminante del fervore intellettuale compartecipato dai formalisti rus-
sioe dall’avanguardia teatrale ¢ musicale a Pietrogrado/Leningrado negli anni "20). 11 com-
positore fu amico di Mejerhol™d, collaboro con Majakovskij ¢ appartenne a un orientamen-
to — poi baticzzato della ‘modernitd lineare”™ — decisamente recettivo net contronti
delPavanguardia sia russa (costruttivismo) sia occidentale (futurismo, dadaismo, espressio-
nismo: cfr. Gojowy D. (1980): 86). Sul Naso (¢ sulla sua precoce recezione italiana) il let-
tore trova ora una buona documentazione in Giaquinta R. (2008).

28. Per Gojowy D. (1980): 290, saremmo in presenza d’«un tipo di scrittura contrappun-
tistica che nelle frequenti entrate d’un unico tema principale (mai intervallato da “diverti-
menti’™) sTaccosta alla forma del Ricercars.
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di tutta la storia dell’opera: e quest’epifania minacciosa assume in musica le
fattezze di un terrificante accordo di Do maggiore (ctr. Es. mus. 2a, a p.
104), del wtto incongrue rispetto al contesto politonale d'un Ricercare che,
partito mescolando Mt minore ¢ Do minore, era infine culminato in un caoti-
co cluster di dodict suoni, tenuto per ben sette battute (cfr. Es. mus. 15, a p.
103). Da questo apocalittico, strepitante accordo di Do maggiore, strimpella-
to da quattro domre — diciamo quattro sterraglianti balalaiche — sotto gli
strilli in falsetto del poliziotto?”, cresce man mano, per sedimentazione pro-
gressiva di suoni, uno stridente, spaventoso accordo di dodici note che porta
il povero Ivan al collasso (cfr. Es. mus, 2b, a p. 105)%. Buio improvviso:
nell’Intermezzo, nove strumentt a percussione danno un’abbacinante rappre-
sentazione sonora della tenebra in cui ¢ precipitato il povero barbicre?!.

29. Sostakovi¢ mirava si a un cffetto caricaturale. non perd intenzionalmente parodistico.
In una conversazione pubblica tenuta pochi giorni prima della premicre, egli avrebbe dichia-
rato: «Perch¢ le parti vocali sono tutte cosi acute? Prendiamo il Commissario di quartiere.
Costui ¢ uno shirro. E quando parla strilla. In lui ¢ ormai un’abitudine. Per questo gli ho dato
una lessitura cosi acuta» (in Chentova S, (1975): 224: anche in Neef S. (19854): 532).

Clr. piu in generale le dichiarazioni di poetica dell’autore pubblicate nel programma di
sala: «In quest’opera la musica non va presa a sé. Il baricentro sta nella rappresentazione
del testo. Aggiungo che la musica non ha una tinta intenzionalmente “parodistica”™. No! no-
nostante I'estrema comicita di quel che ciapita sulla scena, la musica non perscgue un effet-
to comico. Lo ritengo giusto, poiché Gogol™ tratteggia ¢li accadimenti comici in tono serio.
Qui sta la forza, il valore dell’umorismo gogoliano. Non “ta lo spiritoso™. Del pari la mia
musica st storza di non “far la spiritosa™» (Perché I naso™? in Pulcint F. (1988): 202 ma
ho ritoceato Ta trad. it sulla scorta del libretto originale).

30. Nell'edizione del Naso nelle Opere complete di Sostakovié (Muzyka, Moskva, 1981:
54) un errore di stampa mutila Naccordo di dodici note: nel terzo rige la parte del clarinetto
piccolo in Mi, € notata in chiave di basso anziché di violino, come se fosse un clarinetto
basso n Sip: cosi, quello che alla tettura sembrerebbe un Do, scritto, ossia Sips etfettivo, va
letto correttamente Lag. ossia Do, eftettivor altrimenti alla collezione delle dodici note
mancherebbe appunto il Do.

Non ho svolto un’analist completa della partitura del Naso. ¢ non saprei dire se il ricor-
so al cluster sia abbondante o parsimonioso. Wagner B. (2003): 187, nota 261, cita alcuni
pochi esempi di clusters, attribuendo loro una valenza eminentemente grottesca. Quanto al
procedimento del crescendo, procurato mediante varic forme di ostinaro oltre che mediante
I"accumulo graduale di parti strumentali, esso € s assai frequente, sia in quest’ opera sia in
Ledi Makbet (1934), perlopiu in funzione grottesca.

31. Parc che quest’Intermerzo sia il primo brano di musica d’arte mai composto per soli
strumenti a percussione ad altezza non determinata (triangolo, tamburino, castagnette. tam-
buro. tom-tom, piatto, piatti. cassa, tam-tam).

Per alcuni commentatort I'Intermezzo, pit che concludere Uepisodio tra il Barbiere ¢ il
Gendarme. sarebbe la grotiesca sonorizzazione del tribolato sonno donde di i a un momen-
to risorgera sbofonchiando "assessore Platon Kuz'mi¢ Kovalev, il defraudato proprietario
del naso eponimo. Nella citata partitura e nel libretto del 1930 la didascalia (si fu buio com-
pleto) non specifica se I'ntermezzo, che inizia ¢ finisce senza stacco, abbia una funzione
prolettica oppure analettica. Nel punto corrispondente del racconto (alla fine del capitolo 1)
Gogol™ adotta una stupenda formula ellittica: ammutolito sotto 1'incalzante insistenza del
Gendarme, «Ivan Jakovlevi¢ impallidi... Ma qui la faccenda s’avvolge in una spessa neb-
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Num. 3, quadro I1: Lungofiume.

FORMA

MODALITA DELLA

xilofono, 4 domre, archi)

L strumentazione vocalia PALRA
(1 barbiere Ivan Jakovievic, che nel guadro | RECERCARF: ANSIETA
Nt trovate dentro una paghotia Ui paso ostinato ritmico (celki, i fvan sul quai
tagliato. s affretta preoceupato lungo la Neva. contrabbassi); entrate della Neva
Ftivamenic laseia cadere | naso.) successive di clarinetlo
basso, corno inglese,
tagotto, ottavino, tromba,
trombone, violino
UN VENDITORE (e un chiosco) RICERCARE {incomincia melologo AGITAZIONE
Bada a et T'é caduto qualcosal o “stretto”™): {voct crescente di fvan
{fvan raccoglic if naso ¢ corre oltre: non sa prima 3 contrabbassi pariate) (senso di
come fara a liberarsene perchd s imbatte di divisi, poi 3 violoneelit, aceerchiamento
continue in conoscenti che gli chicdono “Dove | poi 3 viole, poi 3 violini 11, e persecusione)
vai? " oppure "Chi & che si fa fare lu bavba cosi | poi 3 violini 1; infine | fiati
presto? " Finalmente trova il momento propizio | sovracutiz ostinato ritntico
e getta if naso nel fiume. nella grancassa.
Culminando in un
Subito appare nr commissario di polizia. che §|M‘C0RD0 pr12 s[!nm"
dirante il divloge seguente s avvicina a hvan il pandemonio sfocia infine
sempre piit.J in uno stridulo
11 COMMISSARIO DI QUAREIRF ![A(_"C()RD() o Do ;\1,\(;(;_“ falsetto P'ANGOSCIA
Un momento; qua, carino! {corno, tromba, trombone, | (voce si maierializza
tamburello, piatt, chivecia i un immagine
viotoneelli, 4 domre. del minucciosy
pianoforte) (‘ommls- del Potere
sario)
e pot, sul persistente L S e
IVAN tremolo detie 4 domre, melologo COSTERNAZIONE
I miei rispetti a Sua Signoria! graduale accumutazione di | (fvan co- di Ivan al eospeita
COMMISSARIO suoni sparsi di fiali ¢ archi | stermato) del Commissario
No, no, vien qua! Sua Signoria che ¢’entra? Dy . fli mancano
piuttosto, che hai fatto 1a sul ponte? H fe parole. cioe non po
IVAN (ripreade animo, ma poi durante il i falsetto pili cantare)
colloguio torna a spuventarsi viepii} (Commis-
Lo sa Do, Andavo a far la barba a1 miei clienti, $Uro}
¢ m’ero fermato a guardare Pacqua. progressivo crescendo
COMMISSARIO
Con me le chiacchicre non attaccano, caro.
Rispondi! ¢ presto! H
VAN
Far0 la barba gratis a Sua Grazia anche due o
tre volte fa settimanag, se vuole. 1 suoni sé cumulano infine
COMMISSARIO N UNO SPavERLOSo
No, fratello, non dire bestialita, Mi sbarbano gia | laccorno b1 12 suon|
tre barbieri, ¢ per loro ¢ un grande onore. {ottavino, oboe, clarinetto falsetto TERROR PANICO
Parla dunque, bada a te. Che hai fatto la sul piceolo, fagotto, corno, (Comnis- | inculeato in fvan
ponte? tromba, tfrombone, $ario) detd Commrissario

(Si fa buio completo.)

J

Num. 4: Entracie

INVENZIONE RITMICA E
TIMBRICA pernove
sSIrumenti a percussione

INCUBO i hoan
otfenchrata foppure di
Kovalev? ofr. nota 31)

bia, e quello che avvenne dopo precisamente nessuno 1o sa» (traduzione di Tommaso Lan-
dolfi); solo a questo punto attacca il capitolo 11, col risveglio dell’ Assessore senza naso. Se
& consentito trasferire sull’opera di Sostakovi¢ I'articolazione narrativa del racconto, 1'In-
termezzo n. 5 sarebbe allora proprio I'immagine sonora della «spessa nebbia» che come in
una dissolvenza ha trangugiato Ivan Jakovlevi¢ — e che, quando si dissipa, ci svela il tronfio
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Sostakovi¢ realizza dunque due diversi crescendo, uno formalizzato a mo® di
Ricercare (circa un minuto ¢ mezzo), ['altro formalizzato come stratificazio-
ne progressiva di suoni (un altro minuto e mezzo): in guesti due diversi cre-
scendo. che culminano entrambi in un accordo di dodici suoni (uno di soli
archi, I"altro con tutti 1 colort dell’ orchestra), rappresenta la parabola del ter-
rore di Ivan: il quale rimane impietrito e non spiccica piu parola — e nella
convenzione del teatro d’opera questo vuol dire: non canta piti, si limita a
tarfugliare’?. (Qui ha fatto séguito I’ascolto del brano, tratto dalla registrazio-
ne effettuata in occasione della prima ripresa dell’opera dopo il 1930, nel
Teatro da Camera di Mosca nel 1974, concertatore Gennadij RoZdestvenskij,
marchio Le Chant du Monde LDX 78 609-610.)

Nessuna Emma Bovary al mondo potrebbe mai cadere nell’inganno se-
duttivo dell'identificazione sentimentale: Platone ¢ Giovanni XXII ¢ Tol-
stoj e gl altri detrattori del malefico potere corruttore della musica avreb-
bero potuto dormire sonni tranquilli, se tutta la musica del mondo fosse
stata come questa, ferocemente distaccata, betfardamente straniata’?. Eppu-
re (paradosso della satira) tutti not partecipiamo della costernazione del
povero Ivan, e ne seguiamo la traiettoria vertiginosa, fino al panico perse-
cutorio che si sfoga nell’interludio a sole percussioni. La seguiamo e la
comprendiamo, questa traiettoria, anche se non riusciamo li per 1i a coglie-
re coscientemente la struttura formale del pezzo, ossia il costrutto dei due
diversi crescendo in successione, e i due diversi clusters in cui sfociano:

fowntinne o p. 106)

assessore (1l protagonista) affetto da temporanea arinia. La stessissima ellissi gogoliana ri-
torna un momento prima che il naso riprenda il suo posto sulla faccia di Kovalev {(«Ma qui
di nuovo tutta la faccenda si perde nella nebbia. ¢ quanto avvenne poi precisamente nessu-
no lo sa»): i Sostakovic piazza ancora una volta un Intermezzo a sipario chiuso (n. 14), di
passanti e curiosi che s accalcano per vedere esposto in vetrina lo stupefacente naso randa-
gio (dunque ancora una volta in funzione analettica); 1'Intermezzo si aggancia senza pausa
all’epilogo. di nuovo nella camera di Kovalev, stavolta nasuto (n. 13).

32, Un esempio famoso: I'eroe eponimo del Don Pasquale donizettiano, rimasto di sas-
so per lo schiafto che Norina gl somministra nel duetto del terz’atto, balbetta su una nota
sola la sua disfatta interiore («E finita, don Pasquale, | hai bel romperti la testa. | Altro a fa-
re non i resta | che d andarti ad atfogar»); della melodia — una strascicata, straziante lyric
Jormr in La minore — si fanno carico in vece sua i violini I,

33. Questa qualita fu rilevata nel 1930 da un osservatore perspicace, Ivan Sollertinskij, let-
terato e critico musicale amicissimo di Sostakovic: «Grazie a questa correlazione tra musica ¢
testo, lo spettatore non guarda 'opera attraverso gli occhi dei personaggi. Non si identifica
con essi. Non puo “condividere™ liricamente le loro esperienze. Al posto dell ™ identificazio-
ne” psicologica come “unica possibilitd™, nell'opera di Sostakovi¢ prende il sopravvento una
dialettica molteplicita di atteggiamenti verso ¢id che accade in scena. Lo spettatore sceglie, lo
spettatore @ attivo. E un superamento totale dei principii romantici» (1. Sollertinskij. “Nos™
Sostakovic, nel programma di sala del 1930: cit. in Kroplin E. (1985): 163 sg.). Salta all"oc-
chio la coincidenza ideale e temporale con le teorie dello straniamento enunciate da Brecht ¢
sperimentate da Wetll tn Ascesa e caduta della citta di Mahagonny (1930).
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Es. mus. 1a - D. Sostakovi

102



HsaE fIxoBIeBHY BRIGPAJ MOMEHT W DIBLIDAET HOC B PEKY.

£F

H

L aﬁd
b - [ 10!

]
L]
-

f":
1
Lrer

s e o
T
s, ]

%’mc
Tr

Soad &.ﬁ fauntl
T i
~ P tla
L it Lt Wl 11
LT00 LN L V00! il
Wil LTIk ] S5
h 1 il
y 4y il
L Y e
"l 'TH 9
will ol el b
TN .r,m_ W
T
AR lu.rr L
Wl || |
auldll | e
CIRTYH A.r-”_ ol ]
i
S sy 4
1
il [ 318 L TETRENg
ol . l_ I
i mﬁ. b3 i 1Y
» n.\'—.tr WN
o)l cbﬁ.r azat.H_ ,_w
E@ |
o
& \.tt

o
o =
-
cl'ese.

mp
|

1
I

habePE o

T,

i
| G

F1. picc.

Ob.

C).bassa

L

N S G

Fag.

Avehi E

ﬂ e vl 3| aac i [ ane: I a s B M ki M .w_iq sanly
NIl B T T H T ! ,
& ] &L F [ Tsi FX. ~ ~ e 7 i ta £y Lal
ﬁmo/ & L i ,
1 b i
H N 1 7
[ E
A N A N ; |
TRY ][R B ! :
2k Rl H W
1ud | 9. o. & q H i _..:n,d Netty :..J
o m e m .wr ihw) iEa) G B Yy & Loy R :
G 1 =24 Tar Yo : zuLn - -3 T=P Y-« s T~ e o Toc SRT o o Y5
i = Py H B H I
4 =] i
| @ = : j m !
’ = hifa H H i ,, :
! 4 k) : : ; ! v
I . e H i | H wWip [N (e
_ g i Pl bl ey il R |
+l1 M - NaE -Il.ll.-lﬂﬂll‘ T m - H q H — _ i
| H 2 H : H ! i ;
(&) B H N : I ;
<) : HE HN ! ;
(] H H H . |
1 H TR A i
B H H 3 ol
i N : ! H
: tall : Y Ny | P
il b)) G bna i s AN ; HE s
m : P i | i i | | i
i : : i ! : , : :
: : : Sl _ W ,
H : HEN I \ i } ! :
; i M i i H . : : ‘
WM w, N e i
: P : C . s 4 -
: Pl N i : I Pl
| : H ol . _ ‘| ; i ol
: HTH H BN : ; j j AL W M-+ Nt b
s Rl ] Gl gl S| e BN et T TR TR
! m : 1 N : i
i i D _
t H i
' i [
! i li
| |
I
} i ; ¢
] 3 | * ' B[
| ' 1 i
! i
| g 7 i
| |
Al ...WL-.. S [,uw.xf N iy ..JHMV Ny ,J!.d
t T
i
;
1
!
M\

Es. mus. 1b - D. Sostakovic, Nos (Il naso), atto |, n. 3, p. 46: fine del “ricercare”,

col cluster dei quindici archi e I'ostinato ritmico nella grancassa

103



Ho TyT 0BBafETCH KBAPTALLHELH, KOTOPbIL B IPOACLKEHRAE BCErs AeReTBHA MOROMET Bee GIFCke ¥ GIEKe Kk ¥pany HroBnesuyy

) Meno mosso 4-112
I

e —

senza sord.4 @ O m m
c e a— ¥ —= 1 = -
Lrh § }! .
I ettt
senza sord. P M ~ ~
s Ir 3
N ru ) 72 ¥ o ¥ - -
Tr-ba | 4 i F 3 s
S T
senza sord. ; = :E
— T HF o) ol o
Tr-ne ! y—F - - i3
Tr-lo o C PRI ri\ ,:\ 2
P P p & %
z z
m ~
P-ti o ﬁ e - Eom . %,

¢
oL
L]
D]
:F =
=
&
]
D)
12
o

I
- -
= = colla parte ~
z ~
™
- < colla parte ~
b = =
o
= - colla parte ~
XY 1 43 L3
- —? L2 %
o A colla parte ~
3.1 i i
7 L L: 3
kd ”
o)
P &  § o &
¥ H—¥ % =
r ¥
Piano i % %
I N m ~
> L83 f " —— 1 - - - - —
e e :
- Q) ~
KBAPTALBHAI} a2, bp- b
A ~ be & 4 m ba & £ ~
iy - } I Y—ry—v —¥—F— } 1 =N
M i 4 1 4 ) | I 12X
h 4 T 1 19 ) £ 3
v Ho-j0E- AH CK - A&, JI0-6e3- Hbli.
Henak 3qpaBAs BameMy
HEBAH AKOBIEEHY ~ ~ .28 roponEm,
FE—=—1 - == i
I T —L. ) 1 - T

) B cry¥ae HeBOMOGKEOCTH MCHUOMEeHMA DERUOM H3-3a BRICOKOR TECCHTYPHI, TETHIPE TuKTa OT UEGPs! [61] pesomeryercs HCIOIRATL
B IA MaEope.

Es. mus. 2a - D. Sostakovic, Nos (il naso), atto |, n. 3 (Muzyka, Moskva, 1981), p.
47: accordo di Do maggiore: apparizione del Gendarme (cfr. qui p. 99; il corno
legge in Fa, la tromba in Si,)

104



mf crese.

s H n_i ..i.t Hay 15. Ha
& ; 2w
£ 5|y g .mm H| E S| b EX #
3 b 0O
= 8 GEO & 5
|| R L% L1 LR K| %4
u#nr,-x Wi Yo HH B M|
M0 VLR VU= Ua) R AT S L c= VIR NEJ IR T ¥
A UL\ prre N 3aul m LAY AH} \ d.ax Faen
{ Tlaut /ntnur /.__f} /!:} Last /.ﬂ? /#tu,
| LI L B LA
L BRa. AR Taut il [INE o~ VERR iu SRR UWas ¥
A \ Fae \ aanl \ ug.L A.Lé \ g\
[ Wlaa ¥ /ﬁ,ﬁuy /I:_} /tt. <4 m/ﬂul /ﬁ.ﬁux
.....L“ b
By
ol sl Lt LT A Hh | MY
L m La
ol wdd|] wuddl] s w5
; 4|
MHH|| Y L2
L JEat \Atu“.. \._ HAS \o: s t a b
A#rur ft.nu.. f-,:.w f D
L VUEN L SRR Wi ull
] P
G [ TiRiY ol LY
S i o
(SHEN || (W (M (WS
e [ o e
& & &
Nk e
£ & : & 5 2 E
iy 5 = 2 & 0 :
= a e =

oo odr M H 1.1.1 } b b H4 il A HAM AN
= % = = M
[ ]

.”—_ . ~ B M H L~ —1 H Py m
o= S E VU=V Ia Y . n IR 1 et m [ WWin - i 2

| Pl wldll sl sl oL

= H

T T A , 5| &m
| s (1 sl el s B s

At xr L 53 wy Im.ﬁh |Ml..u IML W L 11k L e ¥ L Tandl [ iaX (oW o ¥
ot oy 3 aGay a6 i..u_ = f : 25 e Gt Fre [ b
I 1 1 I ;

W 7 <, el THas S i Hond /t”r /.U., /.ﬂ!
X ; o
r b i = H
: il wdll] il sl
} mem. Lﬁ;. umum.i Lm PYY LN E YHon'¥ fnuy. [ ¥ | 4=Y tﬂ.
o S i d aLa il u i A %4\ auny \ EVT \ﬂi\ o
¢ | A [ TR AT
113 - el TWas VERR Has L ind [ =2 VI~ 88
< | u i
" zj, 5 R
LT T e I VATA
! _
cosdd | el e ST I3
| i _
m fop ] i s JIil
; . M A B wfméorm
dEN 4o CYIRARY : 5
~Ory —B g
=
H &
o 3
(&
| =g
W
dloint ¢ 2 | m
ke 1 e
o P 5 o
m ...m...m W. — = 0 h“
s = R B e 2
=

., Nos (Il naso), atto I, n. 3 (Muzyka, Moskva, 19), p. 54:

fine del numero 3, con l'accordo di dodici suoni (si noti la chiave di basso, erro-
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Es. mus. 2b - D. Sostakovi

nea, nella parte del clarinetto piccolo, terzo rigo: cfr. nota 30; il clarinetto piccolo

legge in Mi, in chiave di violino)
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com’e molto probabile che accada, nella realta empirica dell”ascolto teatra-
le o discogratico, alla quasi totalitd degli ascoltatori non prevenuti.

La forma musicale si configura infatti come una concrezione basata su
una struttura discorsiva propria; ed e dotata, in linea di principio, di un ele-
vato potere autoesplicativo, non esige cio¢ tassativamente che il destinata-
rio ne possieda una cognizione tecnico-razionale per poterne intuire il sen-
$0. Sard compito precipuo dell’analista — dunque del docente. in una situa-
zione didattica — esplicitare in termini tecnici pertinenti tale concrezione,
in rapporto sia alla norma storicamente data, sia alla sua specifica indivi-
duazione e funzionalita artistica; nonché indirizzare "analisi ¢ 1'ascolto
verso I'interpretazione critica del senso e del contenuto dell’opera d arte
musicale’*. Nel nostro caso specifico, la struttura autoevidente del discorso
musicale sara facilitata dalla poetica eminentemente estroversa della cosid-
detta intonacija, propagandata nella cultura musicale russa intorno al 1930:
poetica nella quale andrebbe inquadrato anche Sostakoviés,

34. Mi nifaccio qui a due vecchi ma insuperati saggi in Eggebrecht H.H. (1979): da ri-
leggere senz altro.

35. Uso il condizionale, perché la letteratura critica su Sostakovic. gravata com'e dai tor-
mentoni biografico-ideologici, non facilita gli accertamenti circa poctica, stile e morfologia
(nel suo importante saggio sulle tecniche ¢ gli stili della musica sovietica negli anni "20,
Gojowy D. (1980) conia ex nove, come in un vacunn, 1a terminologia analitica e descrittiva).

In musica 1l concetto di infonacija. che designa la totalita delie forme ¢ dei processi ca-
ratteristict d’'un dato stile. fu introdotto dal musicologo Boris Asaf’ev. che fu in rapporto
col giovane Sostakovi¢. Sul fenomeno. il concetto ¢ il termine di intonacija, ctfr. Asat"cv B.
(1947), o almeno la sintesi di Brown M.H. (1974), che lo illustra sulla scorta del primo
tempo della VII Sinfonia di Sostakovi¢. 11 concetto sarebbe definito in primo luogo come
«manifestazione fonica deila vita o della realti. pereepita e intesa (direttamente o metafori-
camente) come vettore di significato. Nella sua forma clementare 1intonacija ¢ un suono
reale prodotto da qualsiasi cosa, sia essa creatura o fenomeno naturale |...]. cui venga asso-
ciato o attribuito un significato». Nell’applicazione compositiva, le propricta associative
dell’intonacija sono classificate in tre categorie: le “intonazioni” immediatamente riferibili
alla vita vissuta (imitazione sonora o mimica di suoni, fenomeni naturali, gesti e movimen-
ti, cadenze del parlato, ccc.): le “intonazioni® associate alla correlazione tra la musica e altre
forme d’arte (narrative, teatrali, filmiche, ecc.): le “intonazioni’ riferite a parametri musicali
individuabili in senso storico. stilistico, folklorico ecc. {che a loro volta possono innescare
associazioni con la vita, la socicta, la cultura di questo o quel popolo, questa o quell’éra).
Nel caso qui esaminato. ¢ evidente I'appartenenza del Ricercare tanto alla prima categoria
dell’intonacija (ctfetto mimico-motorio) quanto alla terza (riferimento al movimento sem-
pre pin intricato delle parti in un contrappunto “barocco”); mentre il crescendo armonico-
timbrico nella scena col Gendarme si pud rapportare tanto alla prima categoria (voce chioc-
cla e penetrante) quanto alla seconda (intensificazione fonico-armonica come equivalente
mentale del crescente terrore di Ivan). (Un"altra sintesi della Teoria dell’ intonacija secondo
Asaf’ev: McQuere G.D. (1983): 224-225, 234-246.)

Di certo lo stesso Asaf’ev applico al teatro di Sostakovic, prima ch’esso venisse condan-
nato da Stalin, le categorie critiche dell'intonacija. La dichiarazionce scguente € stata scritta
a proposito della sua seconda opera, Ledi Makbet (1934): «In Sostakovi il senso della mj-
sura musicale & determinato non dalla quantitd di tempo necessaria per percepire I'immede-
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Che cosa ho inteso mostrare con questi pochi esempi ¢ col mio discor-
so? 1l teatro d’opera ¢ stato — e per molti di noi che c1 crediamo ¢ tuttora —
istituzionalmente una scuola dei sentimenti: ha mostrato a generazioni e
generazioni di spettatori-ascoltatori la dinamica benefica o rovinosa delle
passioni, rappresentandola in forme musicali. immediatamente suggestive
nella loro flagranza sonora. Nel teatro d’opera, I'intrinseca asemanticita
della musica & corretta, in un certo senso, daltla determinazione esplicita
del contenuto sentimentale mediante tre fattori concorrenti: I'intreccio del
dramma, la visione della scena. il dettato del testo’¢. Viceversa, proprio la
determinazione emozionale cosi palese nel melodramma consente — 1n pro-
spettiva didattica — di ergere la lezione di musica, tra tante altre finalita, a
palestra (anche lessicale) per esercitare I’allievo nel riconoscimento diffe-
renziale delle passioni: grazie all'immediatezza e all’esattezza dell espe-
rienza emozionale che solo la musica conscnte, sulla scorta di una scena
d’opera si possono cogliere descrivere analizzare tante gradazioni e varian-
ti e implicazioni diverse d uno stesso affetto, o intrecci e misture di piu af-
fetti7: si puo cioe condurre il discente a esplorare un universo emotivo non
appiattito su banali, mortificanti dicotomie (buono/cattivo, triste/allegro.
dolcc/aggressivo ecc.) o su categoric emozionali forfettarie e grossolane
(del tipo amorc/odio), equipaggiandolo d un vocabolario assai ricco™™. Tale

simazione attraverso la riflessione (letteralmente: immedesimazione del sentimento), bensi
dalla quantita di tempo necessaria al gesto, al movimento ritlesso, in una parola all™intona-
zione del corpo™. Di qui il prevalere nella sua musica di una sorta di gesticolazione, di ince-
dere» (Asal’cv BV, (1967): una diversa trad. in d”Amico F. (2000): 708 sg.). Donde la sma-
niosa. impellente «gesticolazione» che caratterizza la musica del Naso. ben evidenziata anche
da Neel S. (1985h): 88: nell’opera dii Sostakovic i personaggi sono «maschere motorie»
(Bewegungsmaskeny correlate alle «maschere parlanti» di Gogol™: 1l «gesto di tondo della
musica ¢ dato dallo scappare ¢ dal rincorrerc. dall’esser spintonati e dallo spintonare».

36. Su quest’ordine di problemi. e sempre in chiave pedagogico-didattica, ¢fr. anche Bian-
coni L. (2005).

37. D1 emotional plots ¢ di emotional blends (0 mived emotions) tratta, sia pur breve-
mente. il gid citato Ekman P. (1992): 194 sg. Emotional plot indica I''intreccio” che in de-
terminate passiont implicitamente coinvolge in una relazione complessa pia individui: ¢ il
caso dell’afflizione o del lutto — sentimento assai pit specifico della tristezza — dove 1 sog-
getti impliciti sono almeno due. il defunto ¢ il sopravvissuto che ne patisce la perdita; o
della gelosia, che interessa almeno tre soggetti (¢ nel melodramma, com’e noto, costoro sa-
rannoe spPesso un soprano. un tenore ¢ un baritono). Emotional blend indica invece 1t “con-
corso’ o la "mistura” di duc diverse emozioni. presenti in simultanea o in rapida sequenza
(lo scherno, p. es., comporta sia disgusto sia piacere in chi irmde).

38. Senza risalire al trattato di Cartesio del 1649, ¢i si pud rifare a elenchi delle passioni
come quelli forniti p. es. da Johnson-Laird Ph.N. ¢ Oatley K. (1990): o, riassuntivamente,
da Cano C. (2002): 85-91.

Giovera altresi osservare la dibattuta distinzione tra emozioni (o passioni) printarie € se-
condarie. Tra le primaric gli psicologi annoverano correntemente la collera, la paura, la tri-
stezza, il piacerc, la ripugnanza e la sorpresa, e vi aggiungono poi variamente il disprezzo,
la vergogna. il senso di colpa. I'imbarazzo, ["agitazione, lo sgomento. I'interesse, 1l diverti-
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esplorazione e analisi del singolo affetto acquistera a sua volta tanto mag-
gior risalto prospettico se il docente la sapra inquadrare nella cornice dei
conflitti esemplari che quella data opera invera.

Ma 1l dato su cui mi preme insistere & soprattutto questo: la dinamica dei
sentimenti cosi potentemente rappresentati da Donizetti o da Sostakovi¢ &
pur sempre realizzata, in primis, dalla musica stessa. nella sua conforma-
zione, nella strutturazione modellizzante procurata dalla frase melodica.,
dall’ossatura metrica col suo specifico profilo ritmico, dal tessuto armoni-
co e contrappuntistico, dal materiale timbrico, dalla corporea espressione
vocale, enfro un sistema morfologico riconoscibile. E questo vale, mutatis
mutandis, per ogni musica, anche per la musica strumentale. Sotto sotto —
qualcuno se ne sara accorto — sto rispolverando 'illustre e un po’ scredita-
ta teoria estetica enunciata da Susanne Langer nella sua Philosophy in a New
Key del 1942: nella sua revisione del formalismo di Hanslick la Langer. che
concepisce la musica come «espressione logica dei sentimenti». come loro
«forma simbolica», argomentava che «cid che la musica pud veramente ri-
flettere ¢ solo la morfologia dei sentimenti», le «forme generali di senti-
mento». Per dirla pit poeticamente, la musica & ritagliata nella stessa
stoffa di cui sono tessuti 1 nostri affetti, ossia nella stoffa del tempo: un
tempo “denso”, che pulsa soffre gioisce, che ricorda e prevede. che s'infer-

mento, I"appagamento, il sollievo e via dicendo. Le passioni primarie possono a loro volta
abbracciare piit passioni secondarie: ciascuna «famiglia di emozioni» si presenta alla stre-
gua d’un tema con le sue variazioni (sull’argomento. ¢fr. Ekman P. (1992): 172-174. ¢ o
il numero doppio di Cognition and Emotion in cui figura tale articolo). 11 dibattito scientiti-
co sul tema e compendiato in Lombardo C. e Cardaci M. (1998): 43-54.

39. Cir. Langer S.K. (1972): 281, 304 e 307 («la musica [...]. benché sia chiaramente
una forma simbolica, € un simbolo inconsumato»). Per la [Langer, seguace di Ernst Cassi-
rer, «la musica non ¢ autoespressione ma formulazione e rappresentazione di emozioni, sta-
11 d’animo, tensioni mentali e risoluzioni: un “ritratto logico™ della vita senziente ¢ respon-
siva, una fonte di intendimento, non una richiesta di simpatia»: 286. Dato che «le forme del
sentimento umano sono molto pitt congruenti con le forme musicali che con le forme del
linguaggio verbale, la musica pud rivelare la natura dei sentimenti con una minuzia ¢ veriti
cui 1t parlare non pud neppure avvicinarsi»: 300 sg. Cosi, «non comunicazione, ma intendi-
mento ¢ il dono della musica: per dirla in modo molto ingenuo, essa & una conoscenza di
“come vanno le cose riguardo ai sentimenti”»: 311.

La Langer ha poi sviluppato la sua teoria in Sentimento ¢ forma (1953), dove elabora
I"immagine temporale della musica in quanto durata (cap. vil) e la sua determinazione for-
male {cap. vin), nella quale un ruolo decisivo spetta al ritmo: «La grande funzione della
musica ¢ di organizzare la nostra concezione del sentimento entro una consapevolezza piu
che occasionale dell'imperversare dell’emozione, cioe di darci la capacita di penetrare ¢id
che veramente potrebbe chiamarsi la “vita del sentimento™, od unita soggettiva dell espe-
rienza; e questo essa fa in virti dello stesso principio che organizza I’esistenza fisica in uno
schema biologico: 1l ritmo» (Langer S.K. (1965); 146).

Contro le tesi delta Langer, da ultimo Scruton R. (1997), pp. vin e cap. vi (“Expres-
ston”), in particolare: 147 e 166 sg.; ¢ Nussbaum M.C. (2004): 319 sg.
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vora e si abbandona, un tempo che 1’organizzazione formale della musica
consente di modellare e di oggettivare.

Percid & utile — anzi & necessario, ¢ indispensabile — che della forma
musicale si parli, percid giova sforzarsi di comprenderia e di farla com-
prendere ai discenti: non come un fine in sé, ma come /o strumento di cui
donne e uomini dispongono per rappresentare sonoramente la vita senti-
mentale della specie homo sapiens sapiens. E a tal fine non basta certo il
mero apprendimento tassonomico d’un repertorio di schemi formali preor-
dinati e fungibili; né basta quella tautologia triste a cui spesso si riduce
I"accertamento morfologico offerto dai manuali per la scuola o per I'uni-
versiti, cioe la constatazione che un’aria col daccapo ha il taglio d’un’aria
col daccapo, la forma-sonata il taglio d’una forma-sonata, il rondo il taglio
d’un rondo eccetera: laddove occorre invece parlare di come una certa aria
col daccapo. o una certa forma-sonata o un certo rondo, si distingua nel
suo contenuto formale e sentimentale da ogni altra aria col daccapo, o for-
ma-sonata o rondd. In quel come risiede infatti lo specifico che cosa di
quel dato brano.

Una precisazione ancora. Le forme musicali, storicamente. cambiano. E
con esse cambia il repertorio dei sentimenti rappresentabili, e cambiano le
modalitd di rappresentazione sonora dei sentimenti. Anche nell’opera. lo
abbiamo visto: "aria col daccapo del Metastasio non ¢ la lyric form di Do-
nizetti, che non & I'infonacija di Sostakovi¢. E forse mutano un poco — ma-
gari non di molto — anche i sentimenti, di epoca in epoca, di cultura in cul-
tura: ce lo dicono i filosofi (come Martha Nussbaum), gli storici sociah
(come Peter Burke), gli antropologi (come Clifford Geertz)*. L'opera in
musica, come un museo, ci offre questo inestimabile patrimonio antropolo-
gico e storico: la possibilita di sentire come se fossero nostri, attraverso la
“presentificazione”™ procurata dalla forma musicale, gli affetti — alcumi
sempre eguali, altri invece cangianti — che agitavano Megacle nel 1733,
Edgardo Ravenswood nel 1835, Ivan Jakovlevi¢ nel 1930. E la musica non
operistica, sebbene in termini meno immediatamente determinati, ci offre
un campionario ancor pil vasto di rappresentazioni musicali isomorfe al
sentimenti, i cento e cento aspetti che assume la razionalita ordinatrice in
Bach#!, la tensione della volontd in Beethoven, I'estro mercuriale in Mo-

40. Cfr. Nussbaum M.C. (20043: 192-207: Burke P. (2005); 35-47; Geertz C. (1998).
Sulla vessata questione della determinazione primariamente biologica o culturale dei senti-
menti, cfr. qui il post scriptum (p. 110).

41. A proposito della moderna recezione di 1.S. Bach. il musicologo russo-clvetico Jac-
ques Handschin, dopo aver citato la visione “cosmica” che ne dunno Beethoven e Goethe,
menziona I'emozione riferita da una brava casalinga, che ad ascoltarc Bach provava un ap-
pagamento anatogo a quello che le dava il rigoverno dei cassetti: «... die Musik Bachs [...]
als etwas VorschopfungsmiBiges, [ist] die AuBerung einer relativ reinen, auBerhalb des Le-
bens stchenden, nicht im menschlichen Herzen verwurzelten Vernunft [...| Vulgérer [als
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zart, Purbanita gioviale in Haydn, il sentimento panico della natura in
Mahler, la poecticita lirica ovvero arguta in Schubert o in Schumann,
I"istrionicitd beffarda in Stravinskij, la colloquialita salace nel jazz e via di-
cendo. Tutte forme musicali ¢ forme sentimentali diverse. tutte benefiche e
disponibili per I'educazione e la maturazione dell’individuo: dello scolaro
come dell adulto.

Anche la tecimno, il rap o il pop hanno i loro repertorii di forme e i loro
corrispettivi sentimentali. ¢ non dubito che per certi giovani e per certi in-
segnanti abbiano la loro importanza. Ma mi ostino a credere che le nostre
scuole secondarie farebbero bene a fuvorire e non a stavorire, ad agevolare
e non a ostacolare I'incontro dei nostri ragazzi col patrimonio sedimentato
di forme ¢ di sentimenti offerto dalla musica d’arte: per la loro crescita
morale prima ancora che culturale. Credo infatti che commuoversi della
morte di Mimi, esilararsi d’una Sinfonia di Haydn o dell’Opera 18. sbhigot-
tirsi della Danza di Re KaSc¢ei non possa che far bene all animo ¢ all’intel-
letto: ¢ al tempo stesso credo che per poter godere di tale beneficio 2IOVi
ragionare su come la forma musicale ¢i commuova ci esilari ¢i shigottisca.
In questo doppio percorso ravviso un’esperienza formativa — sentimentale
e intellettuale — alla portata d’ogni concittadino adolescente che c¢i stia
davvero a cuore; e sostengo che non favorirgliene I'accesso significa in-
fliggergli un danno.

Dico male? Giro volentieri il quesito ai colleghi pedagogisti.

Post scriptum sulla determinazione biologica o culturale dei
sentimenti (cfr. nota 40)

La reluazione svolta nel maggio 2005 si reggeva su un presupposto che allora
davo per assodato e pacifico: per quanto radicate nella nostra struttura biologica.
alla stregua dogni altra manifestazione umana le emozioni, le passioni. ¢li affet(;
non sono immutabtli bensi soggiacciono, in upa certa misura, all’evoluzione stori-
ca ¢ a variazioni determinate dall’habitar culturale. Perciod 1'opera in musica. una
forma d"arte che in larga misura ha per oggetto primario proprio la rappresenta-
zione delle passioni in atto. oltre ad intercssarci per I'emozione che essa tuttora
puo suscitare neflo spettatore-ascoltatore ben disposto. ha quest attrattiva supple-
mentare: essa conserva e ci restituisce. per cosi dire dal vivo. una ricca e varia
campionatura dell’antropologia del passato recente (eti moderna ¢ contempora-
nca) per quanto attiene alla sfera dei sentimenti, beninteso tiltrandola attraverso
un sistema di forme storicamente determinato.

In questo convincimento mi rifacevo — e mi ritaccio — tra I'altro a un famoso arti-
colo dell"antropologo culturale Clifford Geertz sui combattimenti di galli a Balit2.

Gocthe| hat cine gute Hausfrau einmal denselben Tatbestand ausgedriickt, indem sie mein-
te, thr sei. wenn sie Bach hére, zumute, wic wenn sic in ihren Schubladen Ordnung mache»
(Handschin J. (1948); 321).
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La lettura di Martha Nussbaum ¢ di Peter Burke aveva corroborato I'idea. Dice la
filosofa statunitense, nell’enumerare gli «element di differenziazione sociale» che
concorrono a «spiegare le differenze nella vita emotiva tra le socicta»: «certe for-
me di amore romantico estremamente autoconsapevole sembrano esigere una clas-
s¢ media relativamente libera da assilli materiali, o persino una vita aristocratica»
(dove possano cioé fiorire ~ aggiungo io — lorme d arte singolari come la lirica
petrarchesca, il madrigale rinascimentale o il Lied romantico). mentre «le condi-
zioni di queste specifiche esperienze sono sconosciute Calcutta»®. Dal canto
suo, lo storico britannico, pur molto circospetto sul tema, vede almeno cingue og-
aetti degni d'investigazione storica nel campo delle cmozioni: ['atteggiamento te-
nuto dalla societd nei confronti delle emozioni: lo studio filosofico ¢ scientifico
delle emozioni: 1 mutevoli oggetti delle emozioni (la paura pud essere innescata,
in epoche ¢ contesti diversi, dal mare o dalla tenebra. dall’Inferno o dai Turchi,
cce.); 1 tentativi di dominare governare disciplinare le emozioni: I'intensitd relati-
va di certe emozioni rispetto a certe altre in date epoche storiche. Almeno la terza,
la quarta ¢ la quinta prospettiva implicano una certa qual mutevolezza nelle mani-
festazioni del corredo emozionale di cui dispone la specie, per quanto universale
csso siat

Pochi giorni dopo il convegno, la fettura di un aureo libriccino dello psicologo
dinamico Giovanni Jervis, Contro il relativismo™®, su un punto preciso ¢ venuto a
scompaginare la mia convinzione. Jervis critica gh antropologi culturali americani
— in primis Ruth Benedict e Margaret Mcad, ma anche Gregory Bateson - che
hanno voluto teorizzare «la modificabilita della natura umana» ¢ sostenere «che le
cmozioni, contrariamente a quetlo che aveva pensato Charles Darwin, non sono
["espressione naturale del substrato biologico della mente ma nascono anch’esse
all'interno delle convenzioni culturali ¢ quindi andrebbero studiate come un aspet-
to della infinita variabilith dei modi di csprimersi»*¢. In questo contesto. in una
nota, quasi en passant, Jervis liquida senza appello la «teoria relativistica delle

42, Geertz C. (1998): ¢ cfr. Bianconi L. (2003). Nel contempo invocave a testimone
Carl Dahlhaus. 13 dove afferma che «una drammaturgia ¢ sempre — in maniera consapevole
oppure irriflessa — anche un”antropelogia» (cfr. Dahlhaus C. (2005): 36).

43, Nussbaum M.C. (2004): 192 sg. Per Nusshaum i fattori di differenziazione sociale
delle emozioni sono questi: le condizioni materializ le credenze metafisiche. religiose e co-
smologiche; le pratiche sociali ¢ famigliari; le risorse linguistiche (p.es.. ii latino dispone
di una singola parola, amor, per designare un insieme di fenomeni e comportamenti che la
lingua greca distingue con lemmi diversi: viceversa, polremmo aggiungere, molti dialetti
italiani non conoscono Iequivalente del verbo italiano amare): le norme sociali che rego-
lano la vita emotiva («le societd hanno diversi precetti normativi sull importanza dell”ono-
re. del denaro, della bellezza ¢ della salute fisica, dell’amore, dei figli. del potere politico.
Mostrano quindi molte ditferenze nella rabbia, nell'invidia. nell’amore, ¢ nel dolore del
lutto»): pp. 191-198.

44. Burke P. (2005): 40-42. Un tentativo ambizioso ¢ articolato di collocare 'esame del
sentimento nella prospettiva di un’evoluzione storica — segnatamente in Francia, dal 1700
al 1850 — & in Reddy W.M. (2001). Sia Burke sia Reddy attingono dagli studi letterar ¢
dalla letteratura stessa: peccato che nessuno dei due consideri il melodramma. né tampoco
la musica non teatrale, come giacimento documentario suila storia del sentimento.

45. Jervis G. (2005). Ancor piu caldamente lo raccomando al lettore dopo aver visto e
critiche. capziosette, che gli muove Umberto Eco (La Repubblica, | I luglio 2007).

46. Jervis G. (2005): 81 sg.
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emozioni» elaborata da Clifford Geertz?7. A questi autori contrappone una serie di
indagini psicologiche sperimentali che ho poi ritrovato disposte in bell ordine nel
manualetto di Lombardo e Cardaci*8: in testa a tutti, un darwiniano d.o.c. come
Paul Ekman.

Credo che. senz’altro funzionale nel contesto argomentativo di un pamphlet
contro il relativismo a la page ¢ a la carte?, "attacco di Jervis sia, pitl che ingiu-
sto nei confronti di Geertz, fuori bersaglio. Non & in discussione "universalitd del-
le emozioni — a Bali o a Princeton 0 a Roma — né il loro fondamento biologico: il
tenomeno illustrato da Geertz, come da Nussbaum o Burke, riguarda semmai lc
implicaziont culturali delle emozioni ¢ dei comportamenti che esse innescano o
che vengono messi in atto per governarle; nella loro struttura indubitabilmente
biologica, le emozioni suscitano risposte che vengono diversamente organizzale
nella vita individuale e associata e percio si ripercuotono con mutevole incidenza
sulla sfera simbolica ¢ artistica. Allo studioso del teatro d’opera (o di storia della
musica) appunto questo interessa. Nessuno dei tre autori da me menzionati — mi
pare — intende assolutizzare 1 osservazione antropologico-culturale o sociale o sto-
rtca per soppiantare "analisi scientifica (biologica e psicologica) delle emozioni ¢
della loro fisiologia. Del resto, "'ambivalenza tra le due sfere ¢ riconosciuta da
psicologi autorevolissimi in questo dominio: Keith Oatley dedica un capitoletto
delfa sua Breve storia delle emozioni proprio al dilemma “evoluzione vs cultura’
(«un’ambivalenza necessaria», la chiama)39; ¢ fo stesso Paul Ekman partecipa a
convegni che. puntando a «unire psicologia e biologia», danno perd ampio Spazio
alla considerazione interculturale delle emozioni nella loro almeno superficiale
mutevolezza’!.

Peraltro lo stesso Jervis, se non m’inganno, ha nel frattempo ammorbidito la
sua posizione, s¢ nel suo ultimo libro scrived?:

Le emozioni, per quanto siano fenomeni bio-psicologici oggettivamente reali, non sono
percepite in modo diretto, ma vengono sempre “ricostruite”. Per essere portate prena-
mente alla coscienza, ciog per poter essere oggettivizzate (e al tempo stesso fatte pro-
prie, ciot prese come eventi che noi produciamo), le emozioni richicdono, verosimil-
mente, un’autodescrizione non solo immediata, o “di sentire™ {feeling), ma anche media-
ta, ossia auto-osservativa. Per esempio, il constatare che ¢i muoviamo in modo agitato,
dunque osservandoci dall”esterno, appare procedimento necessario per concludere che,
“internamente”, siamo agitati.

47. Jervis G. (2005): 161, nota 3. Il riferimento & proprio al volume che conticne il sag-
gio sui galli a Bali, ¢fr. nota 42,

48. Lombardo C. ¢ Cardaci M. (1998).

49. Per una curiosa coincidenza, il libro di Jervis ha avato la (relativistica) disdetta di
veder la fuce poche settimane prima dell’ultimo conclave, e dunque di venir eclissato — agh
occhi dell’opinione pubblica ~ dalla famosa omelia con cui, nella messa extra omnes del 18
aprile 2003, I"allora cardinal Ratzinger pronuncio la propria condanna del relativismo. Al
lettore sagace non stuggira che il relativismo contro cui si batte Jervis non & in tutto ¢ per
tutto identico a quetlo di Ratzinger: il contrapposto virtuoso del relativismo & per Jervis il
pluralismo. non gia I'assoluto o il dogma. Cfr. anche Jervis G. (2007): 56-71.

5(0. Oatley K. (2007): 39-60.

51. Ctr. Segal N.L., Weisleld G.E. e Weisteld C.C. (1997).

52, Jervis G. (2007): 146 sg.
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Col che Papproccio culturale, cacciato dalla porta. rientra dalla finestra della “r1-
costruzione™, con tutto 'arsenale dei suoi condizionamenti sociali, familiari ¢ 1n-
dividualt.

Alla fin fine neanche Paul Ekman ¢ cosi categorico sul tema della determinazione
univocamente biologica delle emozioni. Suggerisco al lettore di concedersi un’ora di
pura delizia intellettuale scorrendo la ricca postfazione che Ekman ha apposto all™ul-
tima ricdizione del trattato di Darwin suil’ espressione delle cmoziont nell zomo ¢ ne-
gli animali (1872). Il racconto delle sue disavventure intellettwali con Mead ¢ Bateson
¢ esilarante (bellissima la lettera che Ekman indirizza a quest’ultimo, a proposito del-
la non intenzionalith nelle emozioni facciali®?): il resoconto delle verifiche sperimen-
tali circa la fondatezza della teoria di Darwin e 'infondatezza della teoria culturalista
& stringente. Ma sul finire del lungo discorso. valutati ¢ soppesati a uno a uno gl ar-
somenti pro ¢ contro la determinazione culturale delle emozioni, Ekman conclude
con queste righe, davvero ammirevoli per I"onestd intellettuale™:

Gli universali presenti nellespressione dell emozione possono servire come modello per
comprendere aitri aspetti del nostro comportamento sociale. Questultimo ¢ costruito in
parte dall’esperienza, mentre in parte ¢ il fisultato della nostra evoluzione in quanto spe-
cie. Cid che si & rivelato adattivo per noi. nel corso della nostra vita, ¢ malleabile, puo
variare da un ambiente familiare all’altro, nelle diverse classt sociali, nei vart gruppi et-
nici all’interno di una cultura e fra culture diverse. Cio che e stato adattivo per la nostra
specie, per la nostra storia di esseri umani su questo pianeta, non puo esscrlo sempre al-
trettanto nelle circostanze della nostra vita odierna. La misura in cut stamo influenzat
dall’esperienza individuale ¢ dalla storia evolutiva varia a seconda di quale aspetto del
nostro comportamento stiame considerando. Non ¢ mai solo una questione di natura o di
cultura. Noi stamo creature biosociali ¢ la nostra mente ¢ una mente incarnata, che ri-
flette la nostra vita insieme a quella degli antenati che ¢i hanno preceduto. Darwin c¢i ha
aperto la strada non solo nelle scienze biologiche, ma anche m quelle sociali.

E qui lo storico del melodramma potrebbe anche dichiararsi contento e soddi-
sfatto, riprendersi sotto il braccio il suo bravo Geertz. ¢ godersi nondimeno il toni-

53. Ekman P. (1999): 403 sg.: «Le emozioni non sono come i pensieri, che non hanno
bisogno di alcun segno esteriore: alla maggior parte delie emozioni corrispondono cspres-
sjoni che servono a comunicare con gli altri. [...] Uno degli aspetti piu distintivi di
un'emozione ¢ che essa, di solito, non ¢ nascosta: noi sentiamo ¢ vediamo 1 suol segni
nell’espressione. Un’espressione emozionale offre agli altri qualche informazione sul modo
in cui chi la esibisce si comporteri. Solitamente questa informazione € utile sia per ¢hi la
riceve, sia per chi esibisce 'espressione.

Qui il ragionamento probabilmente si complica. Non tutti i segnali sono gl stessi: le
espressioni delle emozioni sono speciali [...] perché involontarie, non intenzionali. [...] I
valore di un segnale ¢ diverso a seconda che esso sia, 0 meno, intenzionale. Le espressioni
delle emozioni hanno un grande impatto: noi ¢t fidiamo di esse proprio perché non sono in-
tenzionali. [...] Le nostre espressioni emozionali si sono formate nel corso dell’evoluzione,
¢ seno state da essa conservate, perché sono informative; cio non significa, pero, che not le
assumiamo deliberatamente per segnalare informazioni agli altri».

In certi tipi di teatro d’opera, il ruolo rivelatore svolto dall’espressione facciale delle
emozioni trova talvolta un equivalente nella parte dell’orchestra: ma il discorso ci portereb-
be lontano.

54. Ekman P. (1999): 425,
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ficante scetticismo di Jervis come vademecum per aftrontare le mille storture in-
tellettuali da cut siamo circondati. Con la precisazione -~ ma il dato ¢ ovvio — che
il ragionamento di Ekman non riguarda certo 'elaborazione artistica {p.es. musi-
cale) bensi la sua “materia prima’™, appunto le emozioni; ¢ che la musica, nella sua
organizzazione morfologica storicamente determinata, si colloca — ma anche que-
sto va da s€ — piuttosto sul versante della cultura. dell’cducazione, dell esperienza
sociale.

A maggior ragione dunque la rappresentazione sonora delle passioni risponde a
principii socialmente e storicamente determinati: 'aria col daccapo dara risalto
piuttosto all’etichetta, al contegno, al decoro nell’esibire gli affetti, anche 1 piu la-
ceranti®; la {yric form puntera invece ad arroventare I'espressione dei sentimenti,
veementi e impetuosi anche quando siano nobili e benevoli; mentre ostinato e
il crescendo in Sostakovit calcheranno il pedale della caricatura meccanizzante,
dell"'impulso brutale. dell’istintualith grottesca: ceectera. E idea che il melodram-
ma. ¢ 1n forme pia mediate tutta la musica d arte dell’etd moderna e contempora-
nca, sia una doppia scuola del sentimento — per lo spettatore-ascoltatore dei giorni
suot, e per quello det giorni nostri, che in pit ¢t guadagna la prospettiva storica —
riacquista tutta la sua plausibiliti.

Vorrel concludere I'excursus con un’ultima noterella sulla questione dei senti-
mentt netla loro rappresentazione musicale formalizzata, e sulla loro portata pit o
meno universale: pit che altro per mettere in guardia il musicologo ¢ il docente
dal trarre conclusioni precipitose.

Una tesi ampiamente sviluppata nel libro di Martha Nussbaum & quelia (di
ascendenza aristotelica) dell’«identificazione empaticar. Il referente ¢ apertis ver-
bis teatrale: nella tragedia antica, «le emozioni del pubblico poggiano su atti di
identificazione empatica nei quali consideriamo gli eventi descritti come “le cose
che possono accadere™ a noi o ai nostri cari (nei termini di Aristotele)»?©. Un te-
stimone a sostegno invocato da Nussbaum ¢ 1l libro di Jean Briggs, Never in An-
ger: Portrait of an Eskimo Family>7. L autrice, un’antropologa culturale, negli an-
ni 60 ha trascorso un paio d’anni nei Territori Canadesi del Nordest (alla foce del
Back River, a nordovest della Baia di Hudson. poco sopra il Circolo Polare Arti-
co, nel pressi di Gjoa Haven, dirimpetto a King William Island) ospite di una fa-
migha di ctnia Utkuhikhalingmiut (utku). allo scopo di descriverne il sistema pa-
rentale ed emotivo. Briggs aveva con sé un registratore e il nastro del Trovatore.
Il capotamiglia. Inuttiag, si appassiond all’arnese — lo usava a volume assordante
— ¢ all’opera di Verdi: «*The music that makes one want to ¢cry™, he called it. and
he always wanted 1t played at a volume that jarred my cardrums and severely
taxed the capacities of the tape recorder»8.

Nell'appendice del libro, che analizza il sistema cmotivo degli utku, Briggs
specifica (nel paragrafo dedicato a Humor) ?:

L

5. Cfr. Robinson M.F. (199().

6. Nussbaum M.C. (2004): 209; e tutta la parte I (*“Compassione™).
. Briggs LL. (1970).

. Briggs ILL. (1970): 154

. Briggs J.L. (1970): 340.

L Uy
T % =]
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[...} amusement (tiphi) can be a reaction Lo experiences delined as happy or pleasant
(¢revia). Once Amaaqtuq [la tiglia di Pala, un parente di Inuttiag, diciassetienne] laughed
as she listened to her favorite opera tape (the one that “made one teel like crying™). She
explained: 1 feel riphi because the music makes me happy (quvia)”™.
Indi, ncl paragralo su Happiness aggiunge®:
The last emotion to be considered in this complex of highly valued feelings is happiness
(quvia). [...] Enjoyable experiences as diverse as listening to music, dancing. playing.
fishing, chasing lemmings or stoning ptarmigans, traveling (under good conditions),
visiting with pleasant company or being with a loved person, being physically warn,
and eating are all deseribed as “making one teel happy tgivianagrug)”. 1Uis interesting
that in one instance happy (guvia) feelings were expressed, smilingly. as a “wish 1o
cry”™. The reference was to o tape of opera music that [ sometimes played. Inuttiag and
Amaaqtuq enjoyed the tape very much and requested it often: “Play the music that
makes one want to cry”. Ordinarily, crying is defined as angry (giqig) behavior®!,

Fin qui Briggs, che sugli utku ¢ il melodramma non annota altro. Ora, Nussbaum
la parafrasa in questi termini®?:

Jean Briggs ha scoperto che I'opera italiana forniva un utile terreno comune tra 1 coneet-
ti di emozione occidentali ¢ quelli degli utku. Dato che ghi utku in generale, ¢ Inuttiag in
particolare. crano grandi amanti di Verdi e Puccini, brani deile opere potevano essere
usati per discutere di particolart emovzioni. La preferita di Inuttiag era 1! trovarore, che
cali definiva “la musica che fa venir voglia di piangere™. 11 mondo [...] della mitica
Spagna italianizzata di Verdi & com™e ovvio. enormemente lontano ... dalla semplice
vita dei cacciatori utku. Ma, su un altro ptano. il dolore per la perdita della madre ¢ pen-
sieri di vendetta contro quelli che le hanno fatto del male non sono. in fondo, estranei a
nessunad societa.

La paralrasi ¢ tendenziosa®. Non solo, se ho letto bene Briggs — il libro non ha
indice dei nomi —, Puccini non ¢ menzionato atfatto (mentre poche pagine prima
Nussbaum stessa cita La bohéme): in nessun punto Briges dichiara che il nastro
del Trovaiore le € stato utile per intavolare una mediazione. un dialogo ragionato
tra il sistema emotivo degli utku e il suo. Sembra inoltre chiaro che Inuttiag non
conoscesse Il trovatore prima che lei arrivasse al polo: Gjoa Haven nomn era un’en-
clave di melomani. Briggs non dice neppure sc 1 suol ospitt utku lossero al corren-
tc del soggetto delt’opera che ascoltavano piangendo dal piacere, né se lei avesse
loro narrato e “tradotto”™ aggrovighata trama di Gareia Guucérrez ¢ Cammarano:
impresa non del tutto facile. Che a tar piangere Inuttiaq fosse proprio la storia rac-
capricciante di Azucena, dilaniata tra amor materno ¢ amor filiale, ¢ msomma

60. Briges J.L. (1970): 327 sg.

61. Sinoti che dal sistema emozionale degli utku sono tassativamente escluse la collera e
la rabbia (come dice il titolo stesso del libro di Briggs). Non occorre ricordare qui che il pro-
blema del “piacere”™ suscitato da soggetti artistici ¢ teatrali dolorosi o terrificanti ¢ vecchio co-
me il mondo (cir. Nussbaum M.C. (2004): 420-423 er passin, Gozza P.(2004): 249-251).

62. Nussbaum M.C. (2004): 213.

63, E per sovrammercato contraddice la tesi di Nussbaum medesima riportata qui a p.
[11 (in corrispondenza di nota 43).
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un’illazione, un corto circuito dettato a Martha Nussbaum dal wishful thinking
(I"autrice dichiara in pit punti d aver scritto il suo bel libro sulle emozioni an-
che per elaborare un grave lutto personale, giustappunto la morte della madre).
Puo darst benissimo che I[nuttiaq piangesse perché s’immedesimava in Manrico
(«Ha quest’infame 'amor venduto...»), o perché commiserava Leonora («Prima
che d altri vivere...»), o il Conte di Luna — o magari nessuno di loro, e subiva
invece il fascino di quel certo tipo di emissione vocale, o dell’impasto canoro-
orchestrale, o dell’tmpulso ritmico-metrico, o dell’imperiosa quadratura delle
melodie, e via dicendo. Non abbiamo controprove: le cose sarebbero andate di-
versamente se incamminandosi verso il polo Briggs avesse messo in valigia La
traviata o Un ballo in maschera? oppure Il barbiere di Siviglia o Gianni Schic-
chi?

Ho voluto riferire gh scarni dati ricavabilt dal libro di Briggs ¢ metterhi a rat-
fronto con 1'uso un po’ troppo accomodante che ne ha fatto Nussbaum, perché il
caso mt parc istruttivo per tl nostro assunto. Se da un lato non dobbiamo mai
scordare che qualsiasi manifestazione emozionale. per quanto storicamente e cul-
turalmente connotata, ha pur sempre un’inestirpabile radice biologica, e dunque
una portata potenzialmente universale, dall’altro occorre schivare I'eccesso inver-
so ed opposto di attribuire qualita ipse facto universali atl’espressione artistica-
mente formalizzata delle emozioni, ossia al portato di un’elaborazione tecnica es-
sa si profondamente incardinata in una vicenda storica e culturale. Donde la ne-
cessita — ¢ la remunerativita — di una mediazione didattica che conduca i discenti
4 ragionare, in termini storicamente avvertiti, sufla forma musicale come scuola
del sentimenti.
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