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Kreisleriana

Aida, Radames e gli altri

Dall"'esercito di prodi" al "trono vicino aI sol"

Chi non conosce la storia di Aida e Rcdcunes: quella della schiava etiope che si itwaghisce di un

núLitare egizio, inducendolo per anrore a rraclirc lct patria efinendo insiente a lui irt tttta tontba wttidct

e tenebrosa? Una ragione in più per modificare il vecchio copione partendo daL pwrto irt cui I'irúrc'
pido guerrierc, cont'ertitosi a nuot'i ideali, dopo essere stctto ttorttinato connndante sttprenn cott

tanto di rnarcia tiotfale. cercò di ritutire tn "esercito di podi", alias della salvezza, cort il quale

ricostruirc il proprio paese dilaniaro dct cotúrasti e dalla rccessione econornica. Proprio così, il
baldo connndctnte erct cotn'ittto di atere a tlisposi:ione una schieradi eletti aninrcti dai nigliori
propositi. Ragiott per cui ittcorttirrciò ct tlar principio alle consultazioni di rito, per così dire

interloctúorie.
Prinndituftobisognatari-ro1rcrr ii prol:!entadelfaraone,nnssitrtctcaricadellostatoctssierrrc

allafaraona, insepctrctbile seppLtr ir;isibi!t consorîe. Il più antctto? No, di Antato ce tt'è tuto sokt e

non sarà nai fctrctone ctnclte se.', i-rri i -s:roi îrascorsi, tra galli, galline, gallexi e pollastriti, puzza di
aviaria. Nel frattentpo si itrúarré itt tn rr:essct di pctssctggio, uno di quelli che cantano nrct trcIt cottta-

no, intento a declannre uil nonototlo slo?c;rt: "Egitto clei valori". Che vorrà dire? Gli darento ttrt

ninistero inutile, ce ne soil() tcin:i. Eni.tin:1. rintasti all'at'iaria: ptoblenù di sanitclt i cuifondi erano

staficonvertiÍinell'otrtttttilripern:i!.t cj,'i;'.rrr. tlellaclassesacetdoîale.Perciò,doveecontereperire
nuove risorsel Si sarebbet'o !o::t:e'rei-i-i.i.r'c .c piranidi. Dopotuîto sotrc una seconda cascL, e poi
conte Icifrutterebbero pare cci:it-.7;,,r'.2-i-i6 - .;e cidettti - per la rnaledizione diTutankcunon. PcLsscttr-

doinrassegnalasuctsclttat!ro.ft.;.;'.1;;g-i;1.i.;:iri itnportanteabboccantetttocottAtttonasro,redegli
Etiopi ex nemico passato -rirj.' .;1.'r.; -(1.(,r:.;.r, s:'??etto.fondantentale per la Difesa. Da buort padrc di
Aida costui era tutto nero: pert!i,. -tqs1-,;.;.r : ,!e:trurti dei Pari Opporîunisnti, occorrcva tm biattco

cLgli Esteri. Ed eccoti per l'app:u;:t; -rf,;,.'.;1'. .:t;:tttct casa bianca cefto Pinkerton, tenente della Ma-

rina antericana. illct che c'enir,;.'' Q:,,..'r,. .;;^:driiene a//n Butterfly: altrc schieranrcnîo. C'entro,

ecconrc se c'entro,flt I'inntedi;;:.; i.i-ii'!'-i:-ì .::. i:.;!tlcin:oso rfficiale. Evabeh, ntasarebbe conrc se

spuntasseRigoletto.Già-ft;ttrt..\trrr-j:..'..i-,:.:tt:.;?obbocLggirctrsi neidintorni?Perlaveritàsìe
forse anclrc un paio di cont,;.8.i-..'.; - ,.. ;' ;' -,,;.-i,-ì r,,r': Bel:ebù da clualclte versetto satanico tintbraÍo

Tehercm. Chi ti terrebbe pilr 
-''e 

n,:: -.'..-: .':,'-: . H-;: .oz!ia che .|irfu canti "O cieli ctzzurri", quelli
vedonosubitolestelleel)èt'-,t!:l::.;.;.r:;.r-..,".:.'::1,nrrt,'.i56111stulconcerÍoperbontbeittelligenti.
Per non dire di Antneris. coira ri::;,'::.;,;: R.;-;-;,':.,-. . :)ronta a fare la lantpada pur di superare itt

tintarella Ia rit'ale .\ida e di -rf)o-rrì r c . :, - ',. . ,;. ; -.-''. ' -,tr-gl i con tento di rosct irt pugno, di nnrgherita
all'occhielloed'altroctncora.tlt;.r.;".;'-i:,.:.,--'--',,,?li,:rdi.tico.Tutto,purdicorwolareatrczzetrct
Iosfarzo,ntentreipoveriscliici'. l....;.;- -;.-'..,.,'":''.;"::.;jstpiratnìditrainrorsidellafante.EpenscL-
re che sognat'ano cli ntattgic;r ;tar:c . t;' ';'.'--.j- 

-.,-.

Che fare dunque.) I jc. 
.race l;i:.r -":r''i ... -:.':.: E : - :. .':tttiotte Jh la forza. Forza Egitto? Più o

ntetto. Eccoci rlunclue ai pritr:ipt'_.-.:::. .',:.. :,':,:.-i:-;: !t:',ece del ponte sul ntar Rosso il "trcno

vicinoalsol"(ttttcetúrodi abbrot::-;::1 ,'-;..-''.:--,-j..-i,ittnneantolo.Equantoalfuturovistoclte,
conte dice,t'atto le cartontattf i di ;or::. ;.;, ,.; '- -:; ..... ,. _..--.-r:í.,..1 già uttct tttctgnifica îontba per sé e per
lasua"celesteAida":nuovct,ecco.?.:;,::..,-':--,'.'....,.catttcuttodi sauttct,piscinae,naturalntente,
solcLrium incorporati. ,\l " re sto " (;'. /!... i' '.. . . . ,;:r.' : . s w le gittitno successote. J. Kreisler
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Giamb attista da B olo gna

Nel 300" della nascita, una noterella su Padre Martini e la sua fortuna d'altri tentpi.

di Piero Mioli

Frate fì'ancescano, maestro di cappella in S. Francesco, accademico e "definitore perpetuo" del-
I'Accademia Filarmonica (in realtà soltanto fino al 178 1, dal '58), accademico dell'Arcadia di Roma,
perfettamente informato sulle vicende musicali europee e in lapporto con le principali corti e cappelle
del continente, detto "il padre di tutti maestri" o anche "il dio della musica" (o anche in altra, sempre
lusinghiera e barocca maniera): tale fu Giovanni Battista Martini, il celeberrimo e per tutti "Padre
Martini" che rnorì il 3 agosto del 1784 nell'amatissima Bologna dove era nafo il24 aprile del 1706.
Teorico e compositore, Martini fu musicista in tutti i sensi e a tutti gli effetti; ma in particolare fu
inse-gnante provetto, universalmente ricercato e assai umilmente compensato (da lontano con prezio-
se spedizioni di libLi per lui altrimenti irraggiungibili e da vicino, pare proprio, con più spicce e
senrpre ,eradite fbrniture di tabacco e cioccolata). ln mezzo secolo di attività educò, formò, perfezio-
nò oltre cento allievi plovenienti da ogni dove, senza dubbio soprattutto bolognesi e italiani in genere
ma anche austriaci, tedeschi, francesi, russi: fra i tanti ecco il campano Nicolò Jommelli, il tedesco
Johann Christian Bach (figlio di Johann Sebastian), il fiorentino Luigi Cherubini, I'austriacoWolfgang
Amadeus Mozart, il bolognese Stanislao Mattei (francescano anche lui, continuatore della sua didat-
tica ed erede della sua preziosissima biblioteca di oltre 17.000 volumi con tanto di epistolario fotma-
to da 6000 lettere e quadreria di circa 300 quadri). Come trattatista Martini scr-isse fra I'altro le
Regole degli organisri per trattare il cantofernto (1156), un'ampia Sto ria della nwsicct in 4 volumi (i
prinri tre editi negli anni 1757,1770 e 1181, il 4o rimasto manoscritto) purtroppo arrestata al Medio-
cvo. l'ÀsentTrlarc ossia Saggio fondanterúale pratico di contrappurrfo in due volumi (1114-15) che
ctcrniì\'a la tecnica polifonica fiammingo-rinascimentale-palestriniana come quella ideale (sulla base
del canto lèrmo e della tecnica della fuga).

Conre compositore lasciò molta musica sacra: 28 messe a l-2-3-4-g voci a cappella o concertate
( in -uenere del tipo detto breve e due sole complete), 16 Crcdo e l4 altre parti dell'Ordirmriwn nússae
isoliìte a cappella o concertate, moltissime parti del Prcpriwn ntissae per voci sole o voci e strumenti,
6 Recluiettr a l-3-4-5 voci a cappella (solo uno concertato), alcune migliaia dipezzi per I'ufficio
litur-eico come serie complete (mattutini, vespri, ore minori), salmi, cantici, mottetti, inni e così via
per un totale di 853 numeri. A tanta musica sacra s'aggiunga dell'altro: 5 operine per il teatro e 5
olatori (uno perduto); I 8 sonate per organo-cembalo, l 2 concerti per cembalo e archi (perduti), circa
75 pezzi strumentali fra sinfonie e concerti nonché sonate; 32cantale,22arie,24 duetti (l2 "buffi" e

a volte simpaticamente scurrili), varie canzoni e canzonette,2 salmi; infine qualcosa come 1.273
canoni. In particolare nel l'742 pubblicò ad Amsterdam le ammirevoli Sonate d'irúavolatura per
l'orqano e il cenúalo, musiche che nel senso della dottrina compositiva reggono il confronto con
Bach. lasciano trasparire la conoscenza della tastiera di Hàndel e insomma derivano da una concezio-
nc del contrappunto non solo cinque ma ormai anche settecentesca.

Prima di morire, Padre Martini nominò suo erede il giovane Padle Stanislao Mattei, anche se non
si trattava che di un'eredità "spirituale" in quanto i francescani avevano fatto voto di povertà e non
porrvano possedere nulla. Ma coffevano tristi tempi per la chiesa e per i "beni" della cultura italiana:
quando. in seguito alla rivoluzione francese e alle sue appendici, il convento di S. Francesco fu
soppresso. con qualche mirata bugia (essere tutta roba sua) Mattei poté ingannare i francesi "liberato-
ri" c renersi lui, a casa sua, il preziosissimo materiale. Nel 1804 a Bologna si aprì il Liceo Filarmonico
(nierito. stavolta sincero, dei liberatori francesi) e Mattei, che ne divenne professot'e di contrappunto,
aspcttò ancora a rilasciare la documentazione martiniana, che più tardi, comunque, poté divenire
patrimoniodell'istitutocomunale.Nel l942il Liceopassòallostato,conlaclausolachetalemateria-
ic rimanesse proprietà del comune: così rimase, per sistemarsi poi nel Civico Museo Bibliografico
\lusicale e destinarsi infine all'odierno Museo della Musica. La volontà precisa di Padre Martini?
.{r'allata per iscritto da Papa Benedetto XIV era che tutto rimanesse in S. Francesco, "sub anatematis
pocna" e cioè sotto pena, semplicemente, di scomunica.
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Così fan tutte: geometrie d'arte fra verità e menzogna

di Alberto Cantù

Atto primo: menzogna (& verità). Inutile, senza un riscontro costante della partitura, abbando-
narsi alle interpretazioni lambiccate e cerebrali così in voga per I'opera, certo, più enigmatica di
Mozart-Da Ponte: Così.fnn tutte.

Vediamo dunque subito I 'introduzione orchestrale, chiamata arcaicamente Ouverturo e <arcaica>

negli accordi convenzionali: in origine le squilla di trombe per ottenere il silenzio in sala; il segnale da
cui nacque laSitrfotùa atcurîi I'opera. Qui tror iamo accordi in <forte> apienaorchestracui s'accodano
gli oboi <a due, con fìgure alludenti il sarcasmo di Don Alfonso, velo e proprio burattinaio della
..burla-scommessa> con Guglielmo e Ferrando (due ufficiali) sulla fedeltà o meglio inf'edeltà delle
loro fidanzate Fiordiligi c Dorabella (danlL- fr-rraresi): una finta partenza per la guerra, i due -eiovani
che liappaiono (travr'stiti da rlL,an.'si. il girrco dellc coppie ribaltato nel sedurre e far innamorare
dell'altro la fidanzata dell'uno .' r iir'r'ersr.r.

L'Ouvertura, dunqur-: in .{ndrrnt.-. un nl'utrLr do nra-egiore, un oboe-Don Alfonso beffardo, un
carico di elementi stL-rcotipati rgirì l'uttrrcco,. andamenti sonatistici più dinamizzanti che altro - lo
sviluppo è solo un giro di trrnalit;r llll Dtrnrc'nico Scarlatti - il tutto ad infervorale il balletto dei
personaggi-pedine manovrlti dl Dtrn .\1tons.r. s,-ettico e navi-9ato, e dalla sua <aiutante>, Despina,
pragmatica sen'etta. Gio,-r-r numeri.-o di du.' r iìn'ìanti donne) più due (amanti uomini) più due (artel'ici
del balletto-scol'nnlessar in due atti chc g.rvcrna l'intc'ra opera e intanto somma isei accordi su cui,
all'inizio (da batt. l2lc'prina dell:i;..d.i-strcttr. un lumetto metterebbe le parole-rnotto di Alfbnso
<così fàn tutte> più un puntrr int.'rrcg;rîilo. Anillosanlente (batt. 85) un flauto cita il motivo rnelodico
di Don Basilio nelle .\'o::e su ..C..sì i.'in tutt.- l.- belle". Quanto poi al primo di due Terzetti, in rni
maggiore, "È la fede dq'lle lenrnrine . il bruno proscgue irimandi-citazìoni parafrasando un'arietta
sentenziosa dal D e n t e r ri o d i \ L't.rsl.ts 1.. : ul ì : ., Icdc dc_el i amanti".

Quanto siano oziLrs[ìnlc'ntù supr'rÌ],'l.rll lr'cur' ..lcntntine> - hanno in mano iritrattini dei loro belli
- lo disegna con grazia plr..Jrsil-'; ::ll" r:'...2;rti.rnl il Duetto in la maggiore <Ah guarda sorella>.
Canto svenevole dei ri.rlini Frini -'.-: .,-:'.. ,r'S.r{r.rìti" abbandoni cromatici e un idillio al quadrato
dove le voci prima cantiÌno sep;ìr':ì!r' p.-: - :. r:: -'r nlirt!'nletico-combinatorio - le udiamo in un viluppo
di figure musicali per cui l'unr sr risr::,-l::., :'.r...'.rlrrrr rvale l'altra: potrebbe prendere il posto dell'al-
tra) mentre fa-uotti c r ir.l.rn,-r'lli b:r'ir.s,i:,r:.-- J -:. :J;lr-ttù c arpe ggi la parola <amore> da loro vocalizzafa.

A seguire. Don .\lftrnso ;.-l su: ,,:.:.;:-..-i-'-.,:'::'.'.,1 .1n5iùgCníì c sincopata ad arte e di geniale brevità
che trascolora nel nulì.r tui:.. J a.:.s. --'.'.i;r' lÌ'.-:r'lur';rrl Quintetto (preparatorio> in rni bemolle:
quello della lìnta prrt.-r:2,,. I:: .-:':i.:s::-., i.::'.:i; i::nl rnarcia (Guglielmo - <Sento o Dio" - cui
s'accodano -sli altri r. ir..n:-': J.':ìì:ì'.:':'.:: -:. --.,,:.:--:::: .' i.rg..tti r'ììc'ntrr'. ítpprcsa la fèrale notizia su accol'-
di finto-patetici. l.'du.'drnnr' .:'.t'_i_i:.,:'. - :. . :' .-.:r:.r ilJ c'roine da opera seria. Poi il Quintetto <chia-
ve>: quello dove si ,-antr,ipu.ìÌriir.-- r- S. .,'.'.::.'rJlno. ron matematico disegno, i due piani
drammaturgici dell'ùt'r'r;l .-he s.-;:-- :l:.2:-:'..' :'.::l:;,. Tono di la maggiore Fiordiligi: <Di scrivermi
ogni giorno" con FeusL'-singlii..zz: ::::'r'r:::.::: .r,".;'ll lrnquorc parzialmente simulato dell'inizio c

gli ironici comr.nenti di Dcn .\lir;'^s,- ir-:l-,::.:r'.-- l:.,'.'..'rtitlrl.'nte in uno stato di malinconia che non
hanulladi parodistic...Eun...rt'ir'::-- .::::;:.-.,..;::r"nicrlrbarocca.allostatopuro.Taledalmira-
colo melodico-armoni.'i'Ji ..Sri .'-'s:i:.:: -.\.:--:.:.. si zittisce. sono sempre le viole il centro
gravitazionale della plginl. l':::::.:.^., i: ,.,::ì-.r:';':'..:iriL'ct-rn l'ostinato disegno dci violini che,

incantatorio. firma il tr'rnfJ. L,r'.i:::-: j: - :r:: ".., sinrulrrzione (anche verità e simulazione che

possonocoincider.'rricncrib;;::,:-:.:..;:i:::-..::'-::.-lìurrltrrcstupcfhttadel Cosìy'rtttutte,latricedi
un altro "aff etto', quint.'ss.'nz:.,:.': ::'.-.,:.:..: :::'--ìì::ììr'ÌìtLì ;tllù stíìto Pul'o.
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E il Terzettino in mi maggiore <<Soave sia il vento> (all'augurio delle donne si unisce Alfbnso: non

importa se coinvolto contro la propria volontà o simulatore magistrale). Il rnoto regolare e fiusciante
dei violini con sordina smemora, il pedale delle viole incarna la quiete e concorre ad eff'etti di stasi -
il tempo si ferma (cadenze sospese), I'azione non conta e i personaggi neppure (accordi diminuiti dei
legni, luminosi e acquatici come poi in Mendelssohn) - mentre la voce di Don Alfonso è tutt'uno coi
fagotti e quella delle donne coi clarinetti che, luminosi, si allargano in una <estatica trasognatezza>
(così Kunze che aggiunge: <il terzettino suggella I 'addio alla vita che i quattro hanno condotto fin lì>;
è verosimile).

Dalla verità alla parodia, ecco, in Allegro agitato, 1'<aria di smanie> (altro <affetto> da teatro
barocco) in un eroico mi bemolle di Dorabella: <Smanie implacabili>. A contrasto - inizia il -eioco:
vedi le movenze umoristiche dell'orchestra - ecco poi il Sestetto (nuovamente do rnaggiore) di pre-
sentazione dei <finti albanesi> alla bella Despinetta, calco-omaggio della pergolesiana Serpina e le
dichiarazioni d'amore di Ferrando e Guglielmo con cui iniziala carica d'assedio erotica. A indossare
i panni aulici - Aria di metafora - dell'eroina tocca ora, simmetricamente e sempre in un tono volitivo
(si bemolle), a Fiordiligi che <Come scoglio> intende restare ferma anzi <immota> di flonte alle
profferte degli stranieri. Al pari dell'Ouvertutu il <carico> di convenzioni, qui, del belcanto, parodizza
ad oltranza fra grandi <sbalzi> da aria di tempesta, grandi intervalli ascendenti e discendenti e grandi
dimensioni. Contraltare di <verità> alla dirompente finzione è I'Aria in un luminoso la maggiore di
Ferrando: il lirismo decantatissimo di <Un'aura amorosa>).

Finale primo, dove I'eros del Sestetto e di Mozart inizia a sortire i suoi effetti sulle oziose <dame,
e un convenzionale fidanzamento già alle spalle (sorta di risposta al Terzettino, in re nraggiore c
assieme: <Ah che tutta in un momento, si cangiò la sorte mia>). Anche la simulazione - sol minore-
maggiore, settime diminuite, Allegro concitato - può servire (sempre a due, gli uomini fingono il
suicidio con I'arsenico perché respinti, <Si mora, sì>). Fra sonatistici andamenti o un contrappunto
serioso e dopo le mesmeriche cure simulate di una Despinetta-dottore <che parla come una ricettau
(Dent); con la stordita-stordente richiesta di (Stelle, un bacio?>, fulori di prammatica e dubbi che
travol-eono i personaggi, tutto è pronto per il <capitolare> dell'atto secondo. La verità s'è fatta strada
per tante vie: anche quel .,Non siate ritrosi, occhietti vezzosi>> di calcolata sensualità, suadente e

catturante secondo un sex appeal mozartianamente amuffato in humour (ancola verità e parodia.
emozione e convenzione indistricabili).

Atto secondo: verità (con la menzogna del lieto fine). Verità uguale realismo: una Siciliana che

diventa Valzer spigliato come già ne <In uomini, in soldati, sperare fedeltb. Realismo disincantato e

goloso di Despina (quel cioccolato assaggiato furtivamente) con <Una donna a quindici anni> e la sua

schietta filosofia spicciola. Che porta dritta al Duetto della <metamorfosio: I'Andante in si bemolle
dove le donne, non più eroine sdegnate dunque con un linguaggio quotidiano ripreso dalla loro servetta,

sono diventate se stesse e si dispongono, con sincera naluralezza amorosa, a pensare con interesse ai

due corte-egiatori (Dorabella: <Prenderò quel brunettino, che più lepido mi pao; Fiordiligi: <Ed in-
tanto io col biondino, vo' un po' ridere e scherzar>). Legni e corni accentuano I' ethos erotico e le

due voci si rimandano o si fondono quasi si trattasse di una voce bifronte (come nel primo atto ma con

ben alrra sincerità, una donna vale I'altra: <è> I'altra). Quartetto dei <ruffiani>: Don Alfonso parla al

posro de-eli amici ufficiali, Despina in luogo delle padrone, archi e fiati ironizzano con figure (stacca-

tc",. Gu_slielmo dà il suo cuore - un cuoricino - a Dorabella e lo fa con un Duetto sinceramente senti-

menrale: un Andante grazioso in fa dal cullante 3/8 con archi gentili. Gugliehno dovrà prenderne atto,

ctrn rabbia untoristica e realistica da Leporello, nell'Aria tutta cavalcate da commedia di violini c

l'ì,srltto .Donne mie la fate a tanti> mentre Dorabella si gode - Aria nÈ amore un ladroncello> - la
nur'rva condizione di donna innamorata per davvero (leggerezza, clarinetti, fagotti e corni complici,
rntrdi di quasi Serenata). Non p|ùragazza svagata con pose da eroina classica, Fiordiligi si interroga,
rrra. da donna divisa fra amore (per il lepido brunettino) e dovere (il fidanzato lontano). Lo fa nel
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Rondò-Adagio <Per pietà ben mio, perdona>, grande aria di bravura che controbilancia (e annulla)
quella parodistica dell'atto precedente. Il momento della verità si approssima anche per Ferrando

nella Cavatina <Tradito, schernito>: una verità bruciante (do minore per dirci quanto è amaro il tradi-
mento; relativo maggiore, a ribadire che egli ama ancora). E infatti. Il duetto <Fra gli amplessi> che è

in la maggiore come in Mozart i duetti amoroso-sensuali, decide <in pochi istanti> per Fiordiligi. La
qua.le capitola col Larghetto-cantilena <Volgi a me pietoso il ciglio>.

E il momento di dare a Alfonso una seconda quasi Aria dove, con tono prosaico e dimostrativo,
ribadire il suo pensiero - <Tutti accusano le donne, ed io le scuso>; <cangiare amore) è <necessità del
core)> - e far sì che Ferrando e Guglielmo ripetano con lui, ora in modo pienamente affermativo, <così

fan tutte>.
Finale secondo. Trilli e terzine dei violini (così era iniziafa I'opera) preparano la gran f'esta matri-

moniale con Despina che stavolta si camuffa da notaio. Che I'estasi alnorosa sia totale lo canterà, nel
pranzo di nozze, il brindisi: un Larghetto in la bemolle in cui una figura, ripetuta quattro volte a

canone dai commensali-sposi, smemora e sviscera tutta la curva sentimentale della melodia.
Ma agli smemoramenti deve subentrare I'azione e I'opera tirare le fila secondo le <convenienze>

teatrali. Cosa che fa col (finto) ritorno de,eli amanti dalla guena e lo smascheramento (vero) di tutto e

tutti nell'amaro sgomento delle coppie. Che tornano a ricomporsi perché anche il Don Giovanni
aveva dovuto trovare un (lieto) fine convenzionale. Nel senso che la vita va avanti, come per i nostri
sposi sballottati dall'amore. Come prosegua non sappiamo e comunque non importa. Perché perso-
naggi e vicenda - ora è chiaro - sono in realtà nretafore. Alberto Cantù

Roberto Verti è morto

È nnncato intprct't'isanrente all'età di 19 anni Roberto Verti, brillantefigura di critico-giornali-
sîa. Schietto nella penna, ttelle parole. nel conrportailtento. Un collaboratore veranrcttte prezioso

che in verità erretnnto desiderato più assiduo e che tale sarebbe potnto essere se gli innunterevoli
intpegtúttott lo avessero portato a destra e a ntcutcafitr cluasi atravol7erlo.

Labbra

In passato (parlianto di preistoriatlct cott.fornaaione delle labbra poteva creare problenù agli
allievi di struntenti a.fiato. solirarrtetre risolri cott itttposta:iotri tniraîe ed esercizi ad hoc. Oggigiorno

i problenù di cluesto tipo si estendono e qran parte clei giot'ani nei quali va sentpre più ntaniftstando-

si I'esigenza di possedere unct boccu alla Bratl Pitt. Proprio così, parola di chirurghi plastici.

Sicuranente non per migliorctre l'esecuaittne del Concerto per tronba cli Ha1,dn o per clarinetÍo

di Mozart, nrct per ragiotri assai piit pro,fontle: parola di psicanalisti. Nel franernpo gli addetti ni

lavori assicurano un esiro perfetto allu ntodicti t'i.fra di 500/1000 euro pari, cenîesinto piìt cerúesinrtt

nteno, allo stipendio cli un netalnrecccutico. Cosct toglianto di più dalla scienza?

Canto gregoriano addio !

Che San Gregorio ntagno e il "suo" canro,fossero nrcrti e sepolti lo sapevanto da tentpo. Nott

irtutwginat'anto int'ece clte Ia Chiesa crtrolicc; -si./bsse così et'oluîa nrusicalntente in senso nndernistct.

Non ci riferianto alle sinpatie di papa Rar:ing.er pet' il luterano Bach, nrc a quella dei gesuiti per Ie

nuove tendenze musicali. Si dà it caso clte utr e spoltente clell'ordine di sant'lgnazio abbia dicltiarato

apertanrcnte i propri gusti. inserendo attclte rilcutti sottili clistirtguo nell'intervista: "al pop preferi-

sco il rock, anto Bruce Springsteen e nti ctpytctssionano moho Nick Drake e Nick Cave". Attguri!
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Il concetto di transizione nella storia della teoria

di Carlo Marenco

Aprendo un qualsiasi trattato di armonia è sintomatico imbattersi alla voce "modulazione" nella
logora dicitura "modulare significa muoversi da una tonalità ad un'altra". Rientrano infatti nel lin-
guaggio corrente espressioni quali "tonalità del primo tema", "tonalità del secondo tema", "modula-
zione alla dominante", "ripercussioni ai toni vicini" e via di questo passo. Ciò presuppone che un

brano di musica si prefiguri come un assemblaggio più o meno serrato o diluito di "tonalità" o "modi"
distinti, sia nominalmente che costituzionalmente. Motivazione addotta: la comparsa di suoni esfiz-
Irei al sistema operante in quel dato momento. I casi più eclatanti sono riscontrabili in quei trapassi a

breve termine notoriamente definiti come "modulazioni transitorie o passeggere", o nell'attribuzione
ad aree tonali differenziate di tutto ciò che, seppur in spazi ancor più circoscritti, non è ascrivibile alla
sfera rigorosamente diatonica di un certo sistema. Per quanto radicali e inverosimili, queste letture
sarebbero tuttavia giustificabili se rivissute alla luce del lento cammino intrapreso dal pensiero teori-
co nel divenire del sistema tonale, cammino che nelle sue manifestazioni più rivoluzionarie, giunger'à
a filtrare attraverso il cromatismo l'intero fenomeno modulante preservando in tal modo I'unità tona-
le del brano. Di contro esse appaiono del tutto improponibili ai nostri giorni appunto in conseguenza
di tale evoluzione icui frutti sono spesso ignorati o non debitamente colti.rNe consegue che la
vecchia equazione "modulazione=cambio di tonalità" continua imperterrita a dilagare anche in ma-
nuali dal taglio più spiccatamente anticonvenzionale, come dato di fatto più che assodato e

incontrovertibile.
Alla luce di queste premesse si impone pertanto la necessità di f ar tabula rasa della prassi correntc

per riesaminare ex novo e sotto diversa angolazione i fondamenti dei processi "modulanti" indagan-
done ùr prinis il loro formarsi, definirsi ed evolversi nella storia della teoria, per addivenire succes-
sivamente ad una ri-formulazione degli stessi desunta dal loro diretto riscontro nel vivo dell'esperien-
za compositiva,z riformulazione cui inevitabilmente si accompagna un opportuno aggiornamento
lessicale.r

1. Dalle origini agli albori della tonalità armonica

Nell'antichità I'idea di trapasso da un sistema o da un modo o da un esacordo ad un altro era per lo
più espressa con il sostantivo greco ntetabolé (da ntetaballo = cambio, cambiare) e il corrispondente
lafino nrutatio, introdotto in epoca medievale dalla pratica guidoniana della solmisazione. Circa le

variazioni in ambito esacordale, Marchetto da Padova, trattatista italiano vissuto tra la fine del XIII e

la prima metà del XIV secolo, afferma che "la nuúatio è il cambiamento di nome [e pertanto di
funzionel di una voce o nota nell'ambito dello stesso spazio, della stessa linea e dello stesso suono".

Così, ad esempio, nel passaggio dall'esacordo naturale a quello molle la moderna nota la veniva ad

assumere un nòme divèrso, mì, per poter adempiere alla funzione di suono inferiore del semitono (la-

si p ). anticamente espresso dalle sillabe mi-fa.
.\l contrario ntodulatio (dal verbo ntodulari = misurare e anche cantare) stava per lo più a desi-enare

una serie di fenomeni del tutto o in parte estranei all'idea di mutamento o di trasfbrmazione, assumen-

do implicazioni inerenti sia I'ordine ritmico (S. Agostino,a Cassiodoro, Isidoro) sia I'ordine cosnrico

rJ. Leodiensis). Dalla seconda metà del Quattrocento, pur conservando ancora I'antico significato di

regolanrenrazione ritmica (Tinctoris),5 la nrodulatio inizia ad identificarsi sempre più (GafTurio'

Fògliano) con processi concernenti il canto (cantwrt fornwre, contponere), accezione questa che

nrriterrà più o meno fino alla prima metà del Settecento,6 mentre la nrutatio continua ancora per tutto

il Rinascimento e il Seicento àd esprimere I'idea di trapasso sia in ambito esacordale che modale. A
sorrolineare forme ancor più consistenti di passaggi concorrono due altre locuzioni mutuate dalla

cosiddetta teoria modale pseudo-classi ca la núxtio nrcdorum (da cui ll tonus núxtus) che si verifica
qurndo una melodia passà dall'autentico al rispettivo plagale (o viceversa), ela conuni.rtio ntodorwtt,
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da cui il tottus conurtixfas in cui è ravvisabile, a detta dei trattatisti dell'epoca, un passaggio ad altra
modalità. Per la determinazione del tottus ntixtus era necessario che la rnelodia si estendesse sistema-
ticamente per tutta la quarta sotto I'autentico o la quarta sopra il plagale (gli sconfinamenti occasiona-
li erano interpretati come normali "licenze"); nel caso invece del tonus conrmixtus la melodia doveva
contenere specie d'intervalli completamente estranee al modo.

Tuttavia, a differenza della moderna modulazione, tanto la nixtio chela conmtirfio erano semplici
deviazioni dalla norma, che viceversa esigeva all'interno di un brano il mantenimento dello stesso
modo, ed erano il più delle volte suggerite dalle particolari stimolazioni del testo.

2. Il Seicento

A cavallo tra il Cinquecento e il Seicento anche I'Artusi si sofferma sui due tipi di "mistione"
poc'anzi citati, quella tra l'autentico e il rispettivo plagaleT e quella di "altre spetie di consonanze le
quali per natura loro servono altri modi". Pur ammettendone la possibilità d'impiego, egli sostienc
tuttavia che entrambe, contrariamente a quanto stava accadendo con rinnovata frequenza ai suoi tenr-
pi, non devono costituire la regola. Tale preclusione schiude le porte allanota querelle con Monteverdi.
A proposito di alcuni madrigali del cremonese, I'Artusi stigrnatizza la confusione introdotta da colo-
lo che iniziano in un modo e a questo ne fan seguire un altlo per finire con uno completamente sle-9ato
sia dal primo che dal secondo, ribadendo con ciò un principio-cardine della musica polifbnica della
"prima prattica", l'unità dell'assetto modale complessivo della composizione. Negli scritti del teori-
co bolognese ricompare pure il termine ntodulatio, italianizzato in ntodulaîiotte o ntodulaziotte, ance-
ra circoscritto ad implicazioni d'ordine lineare in quanto una modulazione da sola non può generare
né "concento", né "armonia", che derivano semmai dalla sovrapposizione di più linee melodicl.re
opportunamente confezionate. Dello stesso avviso sembra essere anche Marco Scacchi (Cribnurt
Musicturt, 1643) il quale afferma che "le parti della cantilena (seu modulationes) devono procedele
per legitima intervalla secondo il genero" sacro, profano e "mischio", una terza categolia ormai am-
piamente affermatasi, che "va qualche volta rappresentando I'oratione con lo stile recitativo et in un
subito varia con passaggi e con altra nrodulatione". E ancora Angelo Berardi (Miscellanea tnusit'ale.
168 l), confutando le due "prattiche", scrive che "la prima è fondata sulla dottrina di Platone, dovc
dice che I'armonia è signora e padrona dell'oratione. La seconda [...] è che I'oratione sia padlonar c
signora dell'arrnonia [...]. I nostri antecessori nelle loro modulazioni non si sono ancora serviti d'al-
cuni intervalli dissonanti, come la quinta dirninuita, tritono, et altri oggi novamente usati dalla secon-
da prattica [...]; essendo usati detti intervalli in tempo debito, si viene a produlre una terza modulazio-
ne, totalmente lontana dalla volgare, e ciò si prova con I'autorità di diversi eccellentissimi autori".

U idea di trapasso è espressa in Kotnpositionlehre (1649) da un altro importante trattatista del seco-
lo, Christoph Bernhardt, il teorizzatore delle Figuren della rinnovata pratica contrappuntistica
seicentesca, il quale, uniformandosi alle tesi di Sixtus Calvisius, definisce tali processi con le locuzio-
ni extensio ntodi e alteratio modi (o tttutatio toni),la prima stante ad indicare la libertà dei gradi
d'attacco delle imitazioni iniziali di un brano polifonico con conseguente espansione del tessuto

musicale "oltre iconfini propri del modo": la seconda la discordanza, dovuta all'utilizzo di suoni
cadenzali estranei al rnodo d'inrposto. tra più parti di una stessa composizione.Di ttrutcttio ntocli e

nutcttio torri parla pure Athanasius Kircher (lllusurgkt Universqlis,l6T2-1615) intendendo con ntLLtcttio

nrodi un cambio di sistema, vale a dire il passaggio tla le due uniche armature della musica pre- e
proto-barocca , il carttus r/rrrrrs (assenza di altc-razioni in chiave) e il ccurtus nrol/is (presenza costante
del si b), econntutcttio toni un vero e proprio canibio di rnodo senza tuttavia implicare necessaria-

mente il mutamento del materiale sonoro di basc. Ne consegue pertanto che la sigrtntlo non specifica
affatto il modo ma esprinre soltanto il sistenra. a sua volta in grado di servire contemporaneamente più
rnodi diversi. Di contro. con il tbrmarsi della tonalità armonica si farà sempre più urgente, in conse-
guenza della necessità di notare in manierr univoca i nuovi ambiti tonali, la messa a punto di una rete

di armature in grado di contraddistin_quere lc' aree specifiche sia quando queste si presentano come
tonalità principali che nel corso dei proccssi modulanti veri e propri. Tale trapasso si attuerà nella
praticaconilsuperamentodellenozioni stessedi cctntusclurusenollisdaunlatoedi plurimodalità
dall'altro, per -uiungere. con la tormulazione del circolo delle tonalità, poltata definitivamente a com-
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pimento, dopo i contributi di Lorenzo Penna, Charles Masson e Sébastien Brossard, da Johann David
Heinichen (Neu-erfundeneundgriindlicheAnweisung, 1711),adunaveraepropriainversionedi
significato e funzione dei due concetti.8

3. Jean Philippe Rameau

Il senso di ntodulatio come conduzione melodica tanto di una linea vocale che strumentale permane
ancora negli scritti di alcuni trattatisti del primo Settecento, da Walther a Mattheson (ntodulatoria
vocalis et strunrcntalis), mentre lentamente va facendosi strada una nuova lettura segnata da implica-
zioni sempre più di carattere tonale e armonico come testimonia, ad esempio, il titolo dell'opuscolo di
Alexandre Frère (1706) che recita Transpositions de nwsíque réduites au naturel par le sécours de la
ntodulation. E con questa accezione lamodulation compare nel celebre Traité de I'Hannonie del
1722 di Rameau per designare Ia serie dei suoni e degli accordi in grado di rappresentare una tonalità.
Più in particolare la "modulazione di una tonalità" comprende cinque suoni fondamentali, oltre alla
tonica, vale a dire i primi sei gradi della scala con I'esclusione della sensibile. "Prendendo Sol per

suono principale - scrive Rameau - ed essendo arrivato alla modulazione di Do, sua sottodominante,
immagino questo Do come suono principale e mi rappresento i cinque suoni della sua modulazione,
Do re mi fa sol la, esattamente come avevo fatto in riferimento a Sol (Sol la si do re mi)."e La
modulazione s'impone così non come causa del passaggio (modulazione = passaggio secondo il
significato corrente) ma come effetto. Da qui all'idea in uso il passo è breve: in quanto strumento per
la profilazione di un'area tonale, essa verrà presto identificata con lo stesso concetto di trapasso. Nel
cap.23 del 3" libro delTraité, "Come passare da un iono ad un altro, ovvero come modulare ("Ce qui
s'appelle encore Moduler") Rameau fornisce una serie di suggerimenti da cui emerge I'assetto tonale
della musica del suo tempo, sostanzialmente ancorata al tono d'impianto con ramificazioni estese non
oltre i toni vicini, o tutt'al più i vicini dei vicini, e avente nell'accordo dominantico il veicolo modu-
lante privilegiato.

1- Ogni nota che porta l'accordo perfetto potrebbe essere considerata come una tonica. Pertanto
si avranno tante tonalità diverse quante sono le note a disposizione. Iniziato un brano in una certa
tonalità, si può passare ad un'altra in rapporto diterza, quarta, quinta o sesta superiore o inferiore.
In tal modo la tonica originale fungerà da mediante, dominante, IV o VI grado del nuovo tono;

2- la tonica maggiore può tuttavia essere VII grado (distanza di un tono) o II di una nuova tonalità,
mai la sensibile (ad es., nel passaggio da Do a re, Do=VII di re); la tonalità minore solo un II grado
(ad es., da la a Sol, la=II di Sol);

3- in qualsiasi tono s'inizi si dovrà "modulare" in questo tono per almeno tre o quattro misure;'0
4- il passaggio da una tonalità principale a quella della dominante è di gran lunga pleferibile rispet-

to a quello ad altre tonalità; così facendo la prima tonica assume la funzione di IV grado;

5- non appena modulato, occorrerà individuare la nota principale della nuova tonalità (la tonica)
che determinerà a sua volta la successione di tutti i suoni della sua ottava e gli accordi da impiegare;

6- I'orecchio non gradisce un tono sentito troppo spesso. Se quello iniziale può ritornare di tanto in

tanto, per quanto riguarda gli altri, è buona norna non far immediatamente ricorso ad un tono appena

lasciato;
7- la transizione da un tono maggiore al VI glado è preferibile rispetto a quella alla mediante

mentre è altrettanto accettabile procedere da un tono minore alla rispettiva mediante piuttosto che al

VI grado;
8l in linea di massima gli accordi perfetti di tutte le toniche ufilizzate devono essere costituiti da

note della scala del tono dtimpianto. Ad esempio, in do maggiore sia le nuove toniche che le rispettive

terze e quinte, faranno esclusivamente riferimento ai suoni compresi nella "modulazione" di Do;

9- nel passaggio da un centro all'altro I'ultimo accordo del tono lasciato deve essere consonante,

vale a dire la sùà tonica, la mediante, la dominante e talvolta anche il VI grado sotto forma di accordo

di sesta.rl
Nel capitolo "Le proprietà dei modi e dei toni", il trattatista e compositore francese si profonde in

una sorti d'interpreiazione "etica" delle tonalità. Così, ad esempio, Do, Re e La maggiore sono i più
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consoni ad esprimere canti di gioia, Fa e Si b situazioni tempestose, Sol e Mi rnaggiore fenqezza e

vivacità, Re, Mi eLa grandeur e magnificenza. Al contrario itoni minori tendono ad evocare stati
d'animo più sfumati come la dolcezzaelatenerczza (re, sol, si e mi minore) o il compianto (do, fa
minore).

Nella Gérúration harntonique (1737) il concetto di modulazione come sintesi armonica di un cen-
tro tonale è ulteriormente ribadito se non ampliato: "L'arte del comporre dipende dalla padronanza
della modulazione. Questa comprende la conoscenza degli intervalli, degli accordi, dei modi e di
tutte le successioni armoniche possibili, sia nello stesso modo che nel passaggio da un modo a un
altro. Solo chi sa modulare sa comporre musica."12 Sono implicite in quesîe parole tanto l'antica
concezione melodico-orizzonfale di nrodulatio ("la conoscenza degli intervalli") quanto quella più
squisitamente armonica del Traité inglobante sia le successioni accordali di un unico tono che quelle
caratterizzanti il "passaggio da un modo a un altro".

4. Johann Philipp Kirnberger

Tra gli anni l'77 l-1'179 escono i due volumi dell' Arte della vera contposizione nmsicale (Die Kwrst
eles reiner Scttzes itt der M usik) di Johann Philipp Kirnberger che nei capp. 7 e 8 del prirno libro trattit
dell'ALtsvveiclttmg,la modulazione, ossia il passaggio ad altro tono. Ancor prima, nel cap. 2, dedicato
agli intelvalli, I'autore, prendendo come punto di riferimento la tonalità di Do, stende una tavola di
tutte le scale diatoniche correnti da cui emelge che, in conseguenza dei principi governanti l'accorda-
tura degli strumenti a tasto, frutto di secoli di accesi dibattiti sull'interpretazione nurnerica delle
fbrmazioni intervallari, ogni tonalità esprime, tra la tonica e i singoli gradi costitutivi, specifici rap-
porti proporzionali soggetti a più o meno vistose mutazioni nel trapasso ai corrispondenti toni vicini
e lontani. A seguito di tali diversificati rapporti di accordatura ogni tonalità acquista uno specifìco
valore "etico", dal momento che, come afferma Kirnberger, "ha gradi e intervalli ad essa peculiari chc
le conferiscono un proprio carattere e una propria pelsonalità, sia nell'armonia che nella melodia, atti
a contraddistinguerla dalle altre."r3 Si può quindi comprendere come, in un'epoca che non adotta
ancora integralmente il temperamento equabile, il fenomeno modulante non venga soltanto a profilar-
si come mera trasformazione di centri tonali quanto piuttosto come passaggio tra differenti accorda-
ture., connotandosi attraverso un maggior o minor grado di "durezza".

"E necessario conoscere tre punti principali riguardo alla modulazione: I ) a quale tonalità si può
modulare da una data tonalità; 2) quanto occorre stare in una nuova tonalità; e 3) come la modulazio-
ne deve essere introdotta ed effettuata."ra In dferimento al primo punto Kirnberger osserva che "quando
si è stati per un certo tempo nella tonalità originale, I'orecchio è talmente abituato a questa da sentire,
in una qualche misura, I'intera scala diatonica in ogni suo accordo. Se I'armonia si sposta a un tono
diverso I'orecchio si adatta alla scala di questa nuova tonalità nello stesso modo di prima. E facile
immaginare come siadifficile e spiacevole per I'orecchio predisporsi improvvisamente a una scala in
larga parte diversa da quella precedentemente sentita per poco tempo."rs Ne consegue che i trapassi ai
toni vicini sono avvertiti come più dolci rispetto a quelli, più aspri, ai toni lontani, non solo per le
succitate differenze di accordatura ma anche per la comunanza delle rispettive toniche con i gradi-
accordi del tono d'impianto, secondo la seguente scala preferenzialer6

maggiore: V vi iii IV ii minore: v III iv VI VII

Quando ci si allontana da un tono-base per un tono vicino, se a loro volta subentrano i vicini dei
vicini, la percezione della tonalità principale verrà sempre più affievolendosi per cui, partendo da do
maggiore e spostandosi a Sol, la modulazione successiva non dovrebbe svolgersi alla rispettiva domi-
nante maggiore (Re) ma preferibilmente a re minore, la cui triade tonica corrisponde al II grado di
Do.Similmenteil movimentoDo-FanondovrebbeproseguireversoSi b osol matutt'al piùverso
Sol, dominante di Do. In entrambi i casi verrebbero a velificarsi quelle che i trattatisti chiamano
"modulazioniaitonilontani"(Sol(lf)-Le(l b)=2alterazioni);Fa(l b)-Sol(l t'))icuicentri
d'arrivo, re e Sol, determinano con il tono di riferimento (Do) relazioni assai più vicine rispetto
all'omonima maggiore (Re) e minore (sol). In sostanza ciò che si vuol privilegiare è lo stretto legame
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tra le aree secondarie e la tonica
Nell'esempio I .l Kirnberger

proporzioni

Do Sol
rapporto T-D

piuttosto che quello intercorrente tra di loro.
prospetta il piano modulante ideale di un brano di piccole-medie

Do Fa Do
ritorno allaT rapporto T S T

aggiungendo tuttavia che "nelle composizioni molto lunghe [...] la varietà della modulazione si può
ottenere considerando la dominante, la sottodominante. la mediante e la sopradominante come tona-
lità principali da cui modulare ai rispettivi toni correlati."rT

Quanto al secclndo punto. la durata della pe1'manenza in una nuova tonalità, Kirnberger sostiene che
essa è in funzione dell'ampiezza del brancl. E importante notare anche qui come il teorico tedesco non
si limiti ad una asettica e pedestre enunciazione del fenomeno, quanto piuttosto lo affronti esemplifi-
candolo alla luce dell'esperienza compositiva. Nei pezzi di medie e brevi dimensioni non occorre
trattarc, a differenza di quelli ad ampio spettro, le tonalità secondarie come principali ma interpretarle
come secondarie rispetto alla tonica. I rapporti di durata sono espressi graficamente nell'es. I .2incui
si può osservare come il tono della dominante sia il più esteso, seguito a ruota da quello della
sopradominante (la relativa della tonica) e della mediante (la relativa della dominante) mentre minor
spazio ò riservato all'area del IV e del II. Quest'ordine gerarchico concorda perf'ettamente con i piani
tonali della canzone bipartita e con quelli della nascente forma-sonata, fatî.a eccezione per alcune
incongruenze circa il modo minore cui è assegnato come tono pref'erenzialela propria dominante,
laddove la prassi compositiva tende a privilegiare il relativo maggiore, nel prospetto rappresentato
con il valore di minima.

Il piano ideale di una composizione di media ampiezza sarà. pertanto il seguente:
I - tono centrale, costituentesi attraverso un congruo numero di misure:
2- successiva modulazione ad un tono strettamente correlato, principalmente la dominante, sia in

forma diretta (cadenza perfetta) che indiretta (cadenza sospesa) oppure attraverso altre tonalità
fu-ege vol mente lambi te ;

3- permanenza più o meno prolungata, a seconda delle dimensioni del brano, nell'area della domi-
nante. da cui si procede poi, direttamente o indirettamente, in direzione di alcuni toni di passaggio (il
II o il III della tonalità principale);

-1- sviluppo del processo modulante tra il II e il III attraverso I'ausilio di ulteriori centri secondari
sempre in relazione di vicinanza con la tonica, espressi per breve tratto:

-5- modulazione ad un tono più distante, ad esempio il IV grado, mantenuto per poche misure prima
del ritorno alla tonica attraverso altri 2 o 3 toni intermedi.rs

Il passaggio da una tonalità ad un'altra, per non apparire troppo brusco, deve essere graduale.
Kirnber-aer, dati compositivi alla mano. afferma che se alla fine di un periodo si modula, ad esempio,
da do ma-e-siore a sol maggiore, il periodo seguente dovrà mantenersi nel tono raggiunto. Di contro, se
la prima frase termina alla dominante preceduta dalla propria dominante e la seconda si ripresenta
interamente alla tonica, non si ha modulazione. Secondo quest'ultimo assunto parrebbe che il teorico
tedesco già pensasse - o quantomeno intuisse - alla funzione tonicizzante delle dominanti secondarie
nei confronti dei -eradi-accordi di ciascun sistema.

I1 mezzo migliore per modulare è I'utilizzo della dominante. Essa può unirsi alla nuova tonica
attravcrso una specifica serie di cadenze classifìcate in base ai suoni posti al basso e richiamanti le
nomcnclature delle antiche clausole medievali e rinascimentali.

Nel capitolo successivo vengono trattati i processi modulanti in composizioni di più ampio respiro
in cui il nunero dei toni alternativi a quello principale e il grado di lontananza è di norma amplificato
per c<lnferire al brano un maggior senso di varietà. A questo proposito Kirnberger stila una sorta di
Iir elli di relazione tra tono principale, toni vicini e lontani, questi ultimi, come detto, legittimati dalla
funzione di "nuova tonalità principale" assunta dai toni vicini, a loro volta in grado di creare nuovi
rapporti con le aree circostanti.

la mi re
toni secondari
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Mi b/do Sib/sol Fa/re - Do - Sol/mi Re/si La/fa[
I-modul azione diretta 

- 
I

II- I " livello di disranza-Il
2" livello di distanza

Il modo migliore per evitare asprezze nei trapassi consiste nel raggiungimento graduale dei toni al
7o c 2o livello di distanza. E formulata a questo punto una regola fondamentale che trova anrpio
riscontro nella prassi compositiva, soprattutto in molte esposizioni di forma-sonata di Haydn: pcr
imporre un nuovo tono come tono principale o vi si sta a lungo effettuando ampi giri cadenzali oppure
si ripete I'idea tematica principale. I1 capitolo termina dopo una accurata disamina delle tecniche che
consentono i passaggi più rapidi ai toni più o meno distanti (accordo comune, tono interrnedio,
enarmonia della settima diminuita ecc.).

5. Jer6me-Joseph Momigny

Heinrich Christoph Koch, nel cifafo Musicctlisclrcs Lexicott (cfr. la nota l6) riprende nella sua

definizione di ntodulatio tanto il concetto di ordinamento della linea rnelodica che quello più modcr'-
no di vero e proprio trapasso da un tono all'altro.

Molto più innovativa è la teoria di Jer6me-Joseph Momigny, trattatista francese della prima metiì
dell'Ottocento, che inizia a porre mano alla nozione di tonalità espansa, attirandosi la diffidenza degli
accademici del tempore che in più occasioni gli respinsero i suoi sclitti. Scrive il Bent:20 "Fu durantc
la stesura del suo Cours contplet d'lrurntonie er de contposiriorr ( 1803- 1806) che Momigny cominciò
a lavorare ad una teolia tonale allargata, per cui una tonalità non si limiterebbe ad avere sette notc
diverse, ma ne avrebbe ventisette, ossia, tolte le note omonime, tutte quelle prodottc da un -eiro di
sedici quarte ascendenti e sedici quarte discendenti a partire dalla sensibile. Nel suo ultimo trattato -

La seule vraie théorie de Ia musique lLa sola e vera teorica clella musicctl (182 l) - c-eli ripaltiliì
questo spazio tonale in tre generi: diatonico cromatico ed enarmonico", secondo le lbrnrulazioni
dell'antica teoria greca. Circa la natura dei tre generi, nel lavoro del 1821, elaborato in forma di
dialogo, Momigny scrive: "D. Voi riguardate dunque in qualche modo ciascun Tuono come uno stato
monarchico? R. Si, sotto alcuni rapporti; o se si vuole come una repubblica aristocratica sotto la
prcsidenza perpetua della Tonica; [...] D. Perché questo Stato non è democratico? R. Perché si conr-
pone necessariamente dei tre ordini o generi di corde: le Diatoniche, le Cromatiche, c I'Enarmonichc.
D. Le corde Diatoniche sono dunque d'un'altra natura che le Crornatiche, e l'Enamroniche'? R. Sì; le
corde di ciascun genere hanno delle proprietà particolari che si distinguono dalle corde di ciascuno
dei due altri generi. Queste sono verità tanto nuove quanto incontrastabili, che bisognava scoprirc pcr
dimostrare che esistono veramente tre ordini di suoni nelle corde di cui il Tuono si compone, quan-
d'esso è considerato in tutta la sua estensionc. D. Egli è di già stato detto che vi sono settc corde
diatoniche, dieci cromatiche, e dieci enarmoniche; rna quali sono i loro nomi in do maggiore? R. Le
sette corde Diatoniche o del prim'ordine, prese di quarta in quarta, sono ascendendo sr lri la re sol clo

/a, e discendendofa do sol re la ni si. Le cinque corde cronratiche ascendendo sono lc cinque quarte
giuste dopo si ni la re sol dofa, cioè sil nib lqb rcb sol /, e discendendo le cinque quarte giustc
dopofa do sol re la ni si,cioèfal dol soll rel Iaf .UEnarnoniche sono le cinque quarte dopo lc
suddette,cioèascendendo,dobfabsi bbnti bbhbb;ediscendendornif sif Érx doxsolx',il chediì
sedici quarte ascendenti e sedici discendenti. D. Voi non contate che ventisette cordc in Do rlar,egiorc.
e quest'esempio non ne presenta forse trcntaquattro'Ì R. Sì; ma le sette diatoniche cssendo lc stcssc
corde sì nel discendere che nell'ascendere, dcvono perciò essere tolte da questo numero; onde resta-
no ventisette."sr

Poco più oltre, nell'analisi di alcuni esempi conrportanti l'utilizzo dclle alterazioni tanto del gcncrc
cromatico che enarmonico, alla domanda "Sarcbbe dunque uno sproposito il considerare le notc
diesate,o bentollizzate di quest'esempio come tante corde diatoniche appartenenti ad altri Tuoni?",r:
la risposta è lapidaria: "Sì, imperciocchè tutto ciò ch'esso racchiude è in Do maggiore."2r

Questa originalissima concezione della tonalità ò ulteriorrnente delucidata nel Capitolo Settirno,
Della Modulazione."D. Qual differenza fate voi dal Tuono alla Modulazione'l R. Il Tuono comprcn-
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de in sé, per mezzo de' suoi due Modi, tutti gli elementi della Musica; cioè le ventisette corde della
Scala, e tutte le loro combinazioni melodiche o armoniche; la Modulazione dispone di questi elemen-
ti in diverse maniere, e in maggiore o minor numero, secondo I'estensione o la sublimità delPezzo."2t
Riecheggia in queste parole il concetto di nwdulatiort già espresso da Rameau, vale a dire di conduzione
melodico-armonica del materiale a disposizione di un dato sistema, materiale tuttavia ora espanso a

ben 27 suoni. E a conferma di ciò subito dopo leggiamo: "D. Alcuni Professori d'Armonia e di
Composizione ignorano essi l'estensione di ciascuna Modulazione? R. Sì, e per provarlo basta mette-
re sotto i vostri occhi ciò che dice il sig. Reicha nel suo Trattato d'Armonia a pagina I I 1."r5 Commen-
tando alcuni passi musicali di Reicha e Catel da questi ultimi interpretati come "modulanti" Momigny
conclude: "D. La Modulazione non è dunque circoscritta nelle serte corde diatoniche? R. No, senza
dubbio; non vi è che la Modulazione puramente diatonica, che si limiti alle sette corde di questo
genere, mala cronntica può estendersi alle dieci corde di più, di cui questo genere si compone; e la
modulazione enarnnnica alle dieci corde enarmoniche di questo genere, attesochè le dieci corde
cromatiche, e le dieci corde enarmoniche sono nel numero delle corde integrali di ciascun Tuono,
come le sette diatoniche stesse; senza ciò non vi sarebbe nè ctonntico, nè enannorrico. [...] Così i
signori Catel, e Reicha obbliano che il Tuono abbraccia tre generi, e vogliono inconseguentemente
ridurlo ad un solo. [...] Il vedere differenti Tuoni in questi esempi salebbe un errore, perché quei
diesis e quei bemolli appartengono al Genere Cromatico; ed è 1o stesso per tutto ciò che risulta
dall'impiego delle altre corde Cromatiche."26

All'idea di modulazione come trapasso tonale Momigny sostituisce pertanto quella di movimento
all'interno di un unico centro dilatato cromaticamente e capace di generale seÍte ocîaclrcrdes diatonici
con partenza da ciascun grado diatonico e22 octacordi cromatici, I I maggiori e 11 minori, ricondu-
cibili alle scale canoniche. "Il prendere ciascun Ottacordo di quest'esempio per una scala e per un
Tuono differente egli è I'errore di quelli che non conoscono il genere cromatico."27

Il Capitolo Ottavo tratta invece Delle Transizioni di Tuono, i passaggi, questa volta effettivi, da una
tonalità a un'altra, piuttosto rari e circoscritti, secondo Momigny,?8 contrariamente a quanto si affer-
mava e si continua ad affermare. "L impiego del cronwtico e dell'enarntortico fra le corde primarie o

datoniche der"essere accuratamente distinto dal cangiamento di Tuono col quale si confbnde ben
sovente. obbliando che la Modulazione abbracciai tre gerteri in ciascun Tuono, e non si limita punto
al solo genere diatonico."2e Vengono poi introdotti i concetti di modulazione positiva, ossia "le lrart-
si:iotti eJfettire. iveri cangiamenti di Tuono" e di modulazione negativa, "le finte modulazioni, che
sono il risultarnento dell'impiego delle corde dei due generi intercalari."il "Ciò che induce in errore
sopra le N'f odulazioni negative si è che col mezzo di corde cromatiche gli Esacordi accessorii sono
sovente conformi a quello della Tonica maggiore o minore. Perciò si crede la modulazione in certi
Tuoni. in cui sarebbe sconvenientissimo lo stabilirla positivanrente. [...] D. In qual modo una Modu-
lazione negatira si distingue daunapositiva? R. La negativa è fuggitiva o momentanea e subordina-
ta. conre accessoria. La positiva è d'una durata più lunga e subordina le altre a sè medesima, come
principale."i: Dopo un'ampia disquisizione sulle tecniche di transizione comprendenti anche la mo-
dulazione ertarnrcnica, è soprattutto nel Capitolo Nono, Del/a Tessitura di un Pezzo, che il trattatista
francesc dà più compiutamente ragione di tale fenomeno. Nell'analisi, sia ritmico-fraseologica che
ermrrnico-tonale di alcuni brani di autore, tra cui lo stesso Haydn, egli ci fa comprendere come i
traplssi all'interno di un pezzo di musica adempiano a funzioni squisitamente strutturali, rappresen-
tino cioè un cvento di importanza tale da determinare una trasformazione tonale, laddove lamodulatiort
tte ?cirive si limita a gestire le zone intercorrenti tra questi punti di articolazione. Ecco pertanto che una
transizione nasce. ad esempio, alla fine di una prima sezione di una forma di canzone, o
nc'Ìl'cnunciazione del secondo gruppo tematico di una forma-sonata e così via. Il tutto finalizzato al
rrrrnteninrento dell'unità e della compattezza tonale del brano.

ll pensiero teorico di Momigny, di cui in questa sede si è dato conto solo della parte inerente il
IrrrìrL'ss!ì nrodulante. presenta tratti estremamente originali e di indubbio interesse in un momento
Jr-l.i st..ril della teoria più preoccupato dell'evidenza che non delle ragioni profonde dei fenomeni da
i:: j.igrr.'. In .'sso possono già scorgersi i germi di speculazioni future quali ad esempio le formulazioni
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riemanniane sul ritmo e sulla monotonalità che Schónberg enuncerà un secolo più tardi.
Carlo Marenco (L- corúinuct)

I Relativamente al concetto di monotonalità avanzato da Schónberg in Funzioni strutturali dell'armonia (cfr. oltre) , S. Gut
(voce "Modulazione", in D.E.U.M.M./lll, Utet, Torino 1984, p. 167 sgg.) afferma che "questo procedimento non è del tutto
convincente perché, in definitiva, consiste semplicemente nel designare le modulazioni con parole sostitutive."
2 I contenuti del presente articolo fanno riferimento ai materiali costituenti I'ossatura del capitolo iniziale di un più vasto
studio riguardante il fenomeno della transizione in ambito modale e tonale di prossima pubblicazione nella collana de /
Quaderni di Musicaaa!.
3 A tal fine si è innanzitutto optato per la sostituzione del canonico quanto ormai compromesso e logoro sostantivo ntodula-
zione con quello di transizione, stante a definire, sic et simpliciter, il passaggio ad un'area della tonalità o del modo di
riferimento, concepita a tutti gli effetti come la sola tonalita o modalita esistente all'interno di un pezzo.I Agostino definisce la musica come "scientia bene modulandi" in cui il rispetto e la conoscenza del movimento ritmico
dovevano rivestire un ruolo di primo piano.
5 "Musica est modulandi peritia, canto sonoroque consistens".
ó In particolare per Gaffurio la modulatio è la "peritia sonum movendi" e più tardi, per Fogliano, il "motus de sono ad
sonum",
7 Giovanni Maria Artusi, L'Artusi, overo delle hnperfettioni della noderna musica,Yenezia 1600-1603.
8 Scrive infatti Dahlhaus che "fino al Seicento le scale trasposte (il cantus durus e il cantus ntollis) rappresentavano i genera,
i modi (ad es. il do ionico e il la eolico) le species. Da allora in poi i modi iniziarono ad esser trattati come genera (il modo
ionico come genus maggiore [in tedesco diir=durof, il modo eolico come gerxus minore [rrrol/=molle]) e le scale trasposte
come species: le tonalità di do maggiore e la minore." C. Dahlhaus, Die Termini Diit'und Moll, Archiv. fùr Musikvissenschaft
12, 1955, p. 296, riportato in E. Chafe, op. cit., p. 23.
e-J. Ph. Rameau, Nouveau Système de musique théorique, Pangi 1726, p. 42.
ro E qui evidente che I'atto di "modulare" esprime la serie di successioni accordali di un dato tono e non il passaggio ad altra
tonalità.

" Cfr. J. Ph. Rameau, Traité de I'Harmonie réduite à ses Principes natureLs,Pangi 1722, p.248 sgg.

'2 J. Ph. Rameau , Génération harmonique, Parj.gi 1737 , pp. 169 e 170.

'3 J. P. Kimberger, Die Kunst des reiner Satzes, ed. ingl., Yale University Press, Yale 1982,p. l2l.
ta J. P. Kimberger, op. cit., p. 122
ti J. P. Kimberge4 op. cit., p. 123
ró Va precisato che, per quanto la trattatistica settecentesca sia unanime nel riconoscere i livelli di vicinanza e lontananza nei
confronti di una tonica centrale, non lo è altrettanto per quanto conceme i rapporti preferenziali nell'ambito dei toni vicini.
Così Heinichen (Der Generalbass der Compositron) attribuisce una stretta correlazione tra la tonica, il Y il III e il VI grado
nel maggiore e tra la tonica, il III, il V e il VII nel minore, relegando in second'ordine i movimenti modulanti verso il II e il IV
nel maggiore e il IV e il VI nel minore. Di contro Heinrich Christoph Koch (Venrach einer Anleitttutg zur Conposition, 1782-
93) individua due livelli di tonalita strettamente conelate a un tono principale: un primo livello tra il I, V VI e IV nel
maggiore e I, III, V e IV nel minore; un secondo livello tra I, III e II nel maggiore e I, VII e III nel minore, salvo poi correggersi
nel 1802 (Musicttlisches Lexicon) con I'inversione, nei toni minori, dell'ordine di relazione.
f? J. P. Kimberger, op. cit.,p. 126.
f8 Nelle composizioni di una certaampiezz4 in conseguenza del gioco più articolato del processo modulante, rischia di venir
meno la percezione del tono base, percezione rinsaldabile, secondo Kirnberger, per il tramite di un pedale di dominante prima
della cadenza finale.
re Così si esprime k Breton, "segretario perpetuo della Classe delle Belle Arti dell'lstituto di Francia": "Ma la dottrina di lui
tendendo a distruggere una parte della teorica e dei metodi adottati nelle Scuole d'ltalia, d'Alemagna, e di Francia, sarebbe
necessaria un'evidenza reale di principij e di verita per ottenere I'assenso dei maestri. La Sezione di Musica non ha punto
scorto questa luce. Essa conviene del resto che I'esame che ne ha fatto, sarebbe più della competenza dei matematici che dei
compositori. Non si può dunque caratterizzare il conso coMpLETo o'enuonrl s Dr coMpostzroNr del sig. ol MoMrcNy che come
una di quelle opere degne di interessamento, ma che hanno bisogno del tempo per prendere il posto che loro è dovuto".
20 l. Bent, Analisi musicale, ed. it. a cura di Claudio Annibaldi, EDT, Torino 1990, pp. 30 e 31.
2' G. G. di Momigny, La sola e vera teorica della nusica, versione dal francese di E.M.E. Santerre, Bologna 1823, rist. anast.
Fomi Editore, p. 9 sgC.

" G. G. di Momigny, op. cit., p. 10.
1ì G. G. di Momigny, op. cit., p. ll.
24 G. G. di Momigny, op. cit., p.6lr C. G. di Momigny, op. cit., pp.6l e 62.
:ó G. G. di Momigny, op. cit., pp.62 e 63.t G. G. di Momigny, op. cit.,p.64.
28 Ad esempio, nell'analisi del primo movimento del Quartetto K 42ll4l7 egli individua soltanto otto transizioni.
2e G. G. di Momigny, op. cit., p.64.
30 C. C. di Momigny, op. cit., p.64.
rr G. G. di Momigny, op. cit., p. 67.
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Gli scrittori e la musica cura di Gherardo Ghirardini

Estabano ed Elisenda

di Arrigo Boito

Arrigo Boito. Qualche riga o poco piti nelle storie della letîeratura e della nutsica, giLtsto per
sottolineare, non senza riserve, l'esuberante eclettisnto del poeta-cornpositore padovano, audace
capofita della Scapigliatura e geniale librettista di Giuseppe Verdi. Nort basta. Anche a voler scan-

dagliare le operc ninori è sempre possibile inúattersi in qualcosa di originale, conrc per esentpio
nella not,ella Iberia, risalente agli anni del printoMefistofele (1868). Quivi incontrianro wt Boito
coirtt'olto nel perenne peregrinare del tempo e nel perpetuarsi degli eventi, secondo relaggi di filoso-
fia gnostica vissuta tra lugubri voli fantastici e bizzarri giochi di patole. Mentrc I'inmnginazione
sprofonda in un'epoca lontana e ignota ("non ntettiann date all'eternità", avverte I'atúore), sctg,rt-

nte spettrali si ptopagano lungo il trentolio del crcpuscolo verso urt'oscurità sentpre più itrfida e

opprimente. Antore e ntorte tra la nutsica. La storia parte sulle note di wt ccutto trobaclorico per
culninare nella vita che si dissolve " dolce, ntesta, serena conrc wta cadenza d'arpa" . Ecco tut passo
dal prirrto capitolo.

L'epoca di questo fatto ci è ignota; il paese è la Spagna. Un cavallo corre furiosamente per campi
deserti. un cavaliere lo sprona, nero I'uno, nero I'altro; ravvolti nelle pieghe d'un immenso mantello,
ser.nbrano una nuvola d'uragano che voli, radendo la tera, col fulmine in grembo. Il cavaliere nascon-

de la sua faccia in un ampio cappuccio. Sotto quella tenebrosa coperta si possono supporre tutte le
sclriatte umane di tutti itempi, lo spagnuolo, il saraceno, l'hidalgo, lacorazzadi ferlo del quattrocen-
to. il _siustacuore di cuoio del cinquecento, la giubba di velluto del seicento vi si potrebbero parimenti
celare. Quel fosco mantello è una larva che maschera un uomo e un secolo. Alla oscurità delle vesti,
la vertigine della corsa s'aggiunge per fare più inafferrabile ancora quel mistero volante.

Veduto da lungi, il cavallo disegna nel vuoto colla curva delle zampe balzanti un arco d'aereo
ponte che si ripete sterminatamente per la campagna. Lo scalpito metallico de' ferri scande sul terre-
no un ritmo stringato e preciso come i trochei di Pindaro. Quel cavallo ha il volo e il metro dell'ode.
I pioppi stilano in processione sotto gli occhi del cavaliero e le loro fronde, smosse dallabrezzadel
VesprLr. rendono suono d'applausi lontani.

Chi .\ quel fu-e,eiasco? In che secolo vibrarono i palpiti di quella corsa? Nel grande oceano delle ore
qurrli iur..no i rninuti marcati da quel galoppo furente?

.\ .'he giova saper la cifra del tempo!?
ll .'ur,rc nLrn nluta. la terra non si trasforma per variar di secoli e di storia. Regni in Granata

l .\br'nJùre_{io o Filippo II domini sulla Spagna intera il fanatismo del turbante o della croce, vigili
sì,ll rl'..n.. di \ladrid il genio di Carlo V o vi dorma I'idiotismo di Carlo II, che importa ciò al trovator
di rrnrrnz.- r'i.ìl monte dell'Estremadura? L'uno canterà sempre le sue albe sotto il lenazzo della
Jrr:.i; sui. I 

'altro coronerà sempre di fiori la cima delle sue antiche palme. Ciò solo che sta fia I'uomo
c lJ :.:rur.i lppar mutabile: leggi, costumi, scienze. Un divino impulso spinge codeste labili forme
\ !':': ll'. f r'rù11he moto d'ascensione; ma né le sante virtù del cuore ponno farsi più sante, né le belle
'.:::- ;.-. .-r..ìto ponno farsi più belle.

L., .:. :i" ;h.- raccontiamo è l'eterna storia dell'amore nell'eterno paese della poesia; non mettiamo
.:,::f ;.. aìafnilì.

i. :.,'..iii.'r non s'arresta, non s'allenta mai. Tutte le fiumane di Leone e di Castiglia passarono già
s-::- :. sl.l.. \ ùlo: d'un balzo varca 1'Esla, d'un altro balzo I'Orbigo, d'un altro balzo la Duera; pure,
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giunto presso gli orli della Pisurga, esita, ma I'uomo che lo cavalca, implacabilc, feroce, gli confìcca

,eli sproni ne' fianchi, alcune gocce di sangue cadono sulla riva, il puledro si dibattc lì'a le ginocchia
del cavaliero, spicca un salto portentoso, e la Pisurga è varcata ed è ripresa la fuga, e passa Valladolid
e passa Zamora e si sprofonda nelle più selvagge regioni dell'Estremadura. La linea del suo viaggio
parte da Salamanca e va alla montagna. Ogni suo sbalzo divora dieci cubiti di terreno, la sua unghia
ferrata ripete sul suolo quel gesto nervoso che fa la mano di chi sfoglia rapidamente un libro e getta
pagina su pagina. Così quel cavallo scaglia dietro di sé trionfalmente le leghe percorse.

Il cavaliere si volge con orgogliosa movenza verso la propria ombra che il sole tramontando pro-
fila per terra; la vede disegnalsi lunga lunga e incurvarsi leggiera in un vano del colle, sirnile allc
l'igure bizantine delle alte cupole orientali. Davanti ogni croce che incontra s'inchina devoto l'ino a

toccar le briglie col capo. E viaggia. Scnza questi segni manifesti di adorazione cattolica, ei si direbbc
un evaso dai roghi del Sant'Ufficio che provò già i primi lambimenti del fuoco.

La notte sale sulla montagna e il bruno cavallo con essa. Le due Castiglie s'addonnenlano nel buio
senza neanche un auto-da-fé per fiaccola notturna.

Un soffio di vento fa cadere il cappuccio sulle spalle del cavaliero, e il cavalielo schiude il suo

volto alla limpidezza del cielo. E un giovanetto bcllo dibellezza ideale, biondo conle un barnbino c

abbronzito come un guerriero. Gli arcangeli che pellegrinavano sulle sabbie della Palestina ai primi
anni di Cristo, dovevano risalire I'azzurro abbronziti così. Ed cgli aveva dell'arcan-eclo anche la vaga
ctà, come la ideava Murillo, errante fia i quindici e i dieciott'anni. Al pudico ceruleo de-eli occhi si

avrebbe detto quindici, al fiero congiunginrento delle labbra si avrebbc detto dieciotto. Egli col'rcvir
.rncora, benché il sentiero salisse erto c selvoso.

[,a notte s'avanzava e il bel cavalielo torníìva a nascondcre il suo viso nella folta penombra, il suo
viso apparso come neteora, un istante, fra i li-egenti rivelberi del crepuscolo. Giunto a una più erta
salita, sccnde di cavallo e cammina. Alla foga quasi paurosa è succeduta una più paurosa lenfezza.Il
giovanetto fa passi radi, brevi e tremebondi; il suo cavallo affranto lo segue.

Giunto amezzo del rnonte incomincia a cantare un'alba provenzalc che I'eco dclla vallc dcssrta
ripete così:

Erransct
Pezattsct

Me destrenlt e nt balattsct;
Res no scti cttt ttte lattsct,

e continua a salire sempre più lento per vie sempre più selvag-ec. Mancano due ore a mezzanottc
quand'egli arriva agli spaldi d'un immenso castello ritto sul ciglione d'una rupe. Il giovanetto lcga il
suo puledro alla massiccia balaustra del ponte levatoio; poi s'appo-egia col gomito sulla sella c rimane
immobile in quell'atteggiamento qualche minuto. Indi ripiglia a cantal'e con voce intensa e trenìantc:

Nacido etr Castilla,
Ettatttoraclo ett Leott

c un'altra voce più fluida e più bianca rispondc:

Nacido ett Le otr,

Enanro racla e tr C ct sti I la,

c il pontc levatoio è abbassato, ed apparc una l'ornra bianca come la voce che aveva cantato, e il
giovanetto passa, e si odono, in fondo al porticato oscuro. nlormol'ar questi nomi:

<Estebano.>
<Eliscnda.>
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Dalla fonte all'opera

Lucia di Lammermoor

Tra Scott, Cammarano e Donizettí, Flaubert compreso

a cura di Gherardo Ghirardini

6. Lucia, Donizetti e il Romanticismo. Si accennava in precedenza al romanticismo di Gaetano
Donizetti, ferme restando le ridotte potenzialità romantiche dell'arte italiana rispetto a quella di altri
paesi, specie di area tedesca. Non a caso di "romanticismo moderato" parla Giulio Ferroni (Storia
della leneratura italiana... vol. 3, pp. ll7-8).

Rispeno alle linee generali del Romanticismo europeo, il Romanticismo italiano presenta prospettive più
limitate e caratteri del tutto particolari. Esso si distingue per la sua cautela e moderazione: in Italia agisce ancora
il peso della tradizione classica, che allontana dalle posizioni più radicali, da quello spirito ribelle o estremistico
che caraftenzzano tanta cultura romantica europea, Alle origini del nostro Romanticismo c'è una continuita con
diverse esperienze dell'ultimo Settecento e del primo Ottocento, che avevano espresso una nuova sensibilità,
anticipando in parte tematiche romantiche, pur rimanendo all'interno della tradizione classicistica: i nostri primi
romantici si sentono legati a Parini e ad Alfieri; guardano, come a maestri più vicini, ai neoclassici Monti e

Foscolo. Anche ideologicamente, pur distaccandosi dagli aspetti più antireligiosi e materialistici dell'illuminismo,
il Romanticismo italiano, soprattutto nelle sue fasi iniziali, conserva una relativa continuita con aspetti
dell'illuminismo (specie quello lombardo), di cui condivide la ricerca di una letteratura <utile>, che collabori al

"perfezionamento> della civilta.
Sullo sfondo di questo spirito di continuita, il Romanticismo italiano pone I'accento in primo luogo sul

rapporto tra letteratura e societa, e quindi sulla necessità di dar piena e autentica espressione al mondo contem-
poraneo. Letteratura e poesia si modificano secondo i caratteri storici delle diverse societa ('insegnamento della
Staél si sovrappone qui a quello di Vico): da ciò deriva il bisogno di una letteratura moderna, che risponda alle
esi-genze del presente e nello stesso tempo rivolga una nuova attenzione a momenti storici trascurati dalla tradi-
zione classicistica, come il Medioevo, origine e radice della moderna civilta italiana. D'altra parte, I'esigenza di
interpretare il mondo modemo comporta una conoscenza nuova delle molteplici forme della sua realtà (nella
prospettiva di un moderato <realismo>) e una nuova volonta di comunicazione, un linguaggio non più rivolto
solo ai . dotti", ma capace di raggiungere i sentimenti del <popolo>, identificato, nell'ottica romantica, con la
borghesia. La particolare situazione politica italiana pone in primo piano anche un obiettivo patriottico e nazio-
nale. quasi sempre all'insegna di un liberalismo moderato; e prevalente è poi una religiosita che vede nel catto-
licesimo romano la massima espressione collettiva e autenticamente popolare della nazione italiana.

All'ane ven-eono cosi attribuiti compiti positivi, come la creazione di una equilibrata<bellezza>>,comunicabile
al pubblico bor-shese, anche con funzioni morali ed educative: siamo molto lontani dalla radicale negatività
delle più avanzate esperienze romantiche, dalla loro ricerca di tenitori inesplorati, dalla loro aspirazione a

immergersi nel flusso tumultuoso del divenire. Il Romanticismo italiano evita I'estremismo di quello europeo
(tanto che qualcuno, di fronte a questa moderazione, ha addirittura negato I'esistenza di un vero Romanticismo
italiano). In definitiva esso agisce soprattutto come spinta allo svecchiamento della cultura nazionale, offrendo
al pubblico italiano schemi e temi romantici, come materiali da apprendere, per meglio partecipare alla vita del
presente: ma I'impegno nella ricerca letteraria e stilistica resta in genere provvisorio, insufficiente. E mentre nel
Romanticismo europeo si verificano frequenti e violente fratture tra I'arte e la societa, con le prime critiche
ell'industrialismo borghese, il Romanticismo italiano mira a esprimere le tendenze dominanti nella società, i
valori "medi> nazionali. In questi limiti, esso perviene comunque a una conquista di realismo, di storicità, di
inquieta reli-eiosità <popolare>, soprattutto attraverso l'opera di Manzoni. Ualtro grande autore del primo Otto-
cento. Leopardi, parte addirittura da prospettive antiromantiche e raggiunge risultati originalissimi che possono

essere avvicinati a quelli di certe più radicali esperienze europee contemporanee, ma che non possono riassu-
mersi sotto l'etichetta del Romanticismo. [.iespressione più caratterizzata in senso romantico - anche se in modo
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tutto particolare e <italiano> - di tutta la nostra cultura ottocentesca si trova forse fuori dell'ambito meramente

letterario, nel melodramma di Verdi.

A favore di un romanticismo donizettiano si pronuncia Giovanni Carli Ballola (G. Donizetti in
"Musica in scena"... vol. 2, pp. 325-26) definendo Lucia un'opera

la cui pienezza poetica e ricettiva (non senza qualche ripiegamento su stanche convenzionalità) riposa sul

duplice tópos romantico della notte e della catartica liberazione nei cieli della follia. Se, anzi, si ammette un

Romanticismo italiano, quest'opera non può non esserne I'ineludibile paradigma. La scena della fontana (atto

I), con la cavatina e il duetto, coniuga oleografia popolare e póthos, romanzesco e sublime in una realtà di
altissima qualità stilistica e di bruciante commozione. La celebrata aria della follia di Lucia ingloba una lunga e
complessa scena dove, tra il cantabile <Ardon gl'incensi> e la cabaletta <Spargi d'amaro pianto>, si sviluppa un

tempo di mezzo di singolare densità drammatica, ben più che il solito espediente di teatro, utile a modulare il
decollo della cabaletta verso diversi cieli espressivi. Ancor più chiari risulteranno nella scena finale dell'opera,
col suo pendant tenorile dell'aria di cui s'è detto, lo spirito e la tecnica con i quali (dietro un segnale lanciato
dall'ultimo Bellini: si pensi all'aria di Elvira nell'atto lI dei Puritani) Donizetti intende fluidificare il tradiziona-
listico dittico cantabile-cabaletta in un organismo articolato e palpitante di autentica vitalità drammatica.

Anche sotto il profilo vocale si evidenziano novità, tenuto conto che il tenore Gilbert Duprez, cui
si deve la leggendaria invenzione del "do di petto", diventerà il beniamino del compositore bergamasco
considerato da Antonella Parma(La nmsica nella storia...,p.726) "il più schiettamente romantico di
tutti gli operisti della prirha metà del secolo XIX", capace di esercitare una particolare influenza su

Giuseppe Verdi.
E veniamo a Donizetti predecessore di Verdi, tesi alquanto accreditata che se Winton Dean supporta

attraverso numerosi esempi (v. Congresso di studi verdiani...,Mi 1974), William Ashbrook (Donizetti,
Il teatro musicale, in "Musica e Dossier". . . n. 38, pag. 44) caldeggia vieppiù, spingendosi a definire
l'operista di Busseto "il logico successore di Donizetti pervenuto ad una più intensa fruizione di
tendenze già presenti nella musica donizettiana".

7. La fortuna. All'indomani della prernière Donizetti relaziona all'editore Ricordi il trionfo na-
poletano certamente imputabile anche all'eccellente cast vocale (da Fanny Tacchinardi Persiani a
Gilbert Duprez, da Domenico Costelli a Carlo Porto-Ottolini).

Lucia di Lanmterntoor andò, e permetti pure che amichevolmente mi vergogni e ti dica la verità. Ha piaciuto,
e piaciuto assai se deggio creder agli applausi ed a' cornplimenti ricevuti. Per molte volte fui chiamato fuori e

ben molte anche i cantanti. Il fratello di S. M. Leopoldo che vi assisteva ed applaudì, mi fece i più lusinghieri
complimenti; la seconda sera viddi cosa insolitissima in Napoli cioè, che al finale, dopo grandi evviva all'ada-
gio, Duprez nella maledizione si fece applaudire al sommo prima della stretta. - Ogni pezzo fu ascoltato con
religioso silenzio e da spontanei evviva festeggiato. [...]

Se dirai all'amico Cerri che invii due righe al rnio Mayr a Bergamo con le nuove ti sarò obbligatissimo.
Già saprai che sono sciolto da Torino, quindi se fbsse in Milano loco a venire per aggiustare se fà bisogno, o

porre in iscena Maria Sttnrda lo potrei. - Ti sia di regola. - La Tacchinardi, Dr,prez, Cosselli e Porto si sono
portati benissimo, e specialmente i due primi sono portentosi. Fa sapere questo, per mio ordine con saluti, a

Prividali e agli amici. (v. W. Ashbrook, Donizetti... vol. l)

Un successo quello del 26 settembre 1835, che si protrarrà ininterrottamente nel tempo, come
annota Rodolfo Celletti (G. Lanza Tomasi, I nv it o al I' o p e ra... pp. 17 4-5).

I-opera andò in scena al San Carlo di Napoli il 26 settembre 1835, con un successo enorme. Nel darne
notizia, tre giorni dopo, a Giovanni Ricordi, Donizetti accennò anche a una grande esecuzione vocale e definì
<portentosi> il soprano Fanny Tacchinardi Persiani (Lucia) e il - tenore Gilbert Louis Duprez (Edgardo), en-
trambi cantanti di levatura storica che anche in numerose riprese in altri teatri confermarono la propria eccellen-
za in quest'opera. La parte di Enrico Asthon toccò a un altro famoso specialista del repertorio donizettiano, il
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baritono Dornenico Cosselli, rnentre Raimondo lu il basso Carlo Porto-Ottolini, anch'cgli di notevole rango.
Nella parte di Arturo cantò il secondo tenore Gioacchini.

La lbrtuna dell'opera fu immediata. In anni in cui la presenza di Donizetti nei teatri italiani era 
-9ià 

assicuratr
da fiequentissinre riprese di Lucrczia Borgia, Torquato Tasso, Furioso, Parisina,la Lucia di kunnermoor ebbe
ventuno repliche al Carlo Felice di Genova nella primavera del 1836, mentle nell'estate fu rappresentata a

Vicenza con il Duprez nella parte di Edgardo e nell'autunno al Valle di Roma. Le riprese si infittirono nel 1837
(Re di \f ilano. Apollo di Venezia con la Tacchinardi, Grande di Trieste con Cosselli, Cornunale di Bolo-sna
tncora con Cosselli. Re-sio di Parma con Duprez, Vienna, Pergola di Firenze con una grande interpretazione del
tcnore \apoleone Moriani e anche Parigi, con Ia Tacchinardi) e soprattutto nel 1838, anno in cui la Lrrcia fu
rappresentata anche a Londra, con la Tacchinardi e il celeberrimo Rubini corne Ed_eardo. Alla Scala I'opera l'u

c-scguitl per ll prima volta il primo aprile 1839, con I'entusiasrnante Moriani (Ed-eardo), Adelina Kcnrble (Lu-
cil) c Giorgio Ronconi (Enrico).

Lt Lucict di Larnmernoor non è mai uscita di repertorio ed è tuttora fiequentemente rappresentzìta. La sua
lbrtuna critica. incondizionata presso i rnusicologi fèdeli alle tradizioni melodiche del melodrarrrna italiano o
italianeg-siante, tu a volte contrastata, specialmente all'estero, per varie ragioni: in Inghilterra perché si trovò
che Donizetti aveva tradito lo spirito del romanzo di Walter Scott (così Henry Fothergill Chorley nell'<Atheneum>
nel l8-38).altrove-especialmentetraifàutori dellamusicatedesca-perchéil concettodi opera"filosofìca"
non portrvrì rì scorgere nella Lucia un vero .pensiero>, una vera <espressione dramrnaticao.

Questc riserve parvcro accentuarsi nel periodo più acrementc antimelodrarnrnatico vissuto dalla rnusicologil
inlcrnlzionalc ( all'incirca I 870- 1 930), fèrmo restando tuttavia che la ,erandezza di certe pagine fu quasi semplc
riconosciuta. [.. ] Og-ei, in piena <Donizetti Renaissance>, si parla, senza riserve, di capolavoro.

\{entre il canto di Lucia inonda le platee di ogni dove, Gustave Flaubert, nolo esponente dcl
\aturalisnto lrancese, dà voce eterna all'eroina donizettiana, facendo scattare un pl'ocesso di identi-
l'icazione tra Emma, protagonista del romanzo Madanrc Bova4,, e la giovane sposa di Lammermoor':
un roluanzo donrinato dal tema dell'insofferenza verso la morale comune e il soffocante confburismo.
Cosicché sullo scrittore francese peserà a lungo la nomea di ribaldo portavoce di idee sovversivc
voltc a infangare I'imperante perbenismo, rnentre, come annota Carlo Bo (G. Flaubert, I capolat,o-
rr.... 1r. rit. "il discordo di Flaubert è di una logica assoluta e suona come una lequisitoria senza
sirìntpo qutle potrcbbe essere la vocc di Dio, la voce della coscienza che rinuncia a nascondersi c a
gioilrr di r cli con se stessa".

Un:t lirrvilne donna andata sposa a un mediocre medico di provincia non soggiace alla piatta csi-
stL'nr.L irrlpostale e cerca inutilmente scampo in amori fallaci che la condurranno al suicidio. Questa.
ll trttllrì dcl romanzo nel corso del qualc Emma, recatasi all'opera, si cala nel ruolo di Lucia condivi-
Jr'nJ,,nc'. prìsso dopo passo, I'amaro destino. In tale contesto riporteremo le pagine flaubertiane cor-
rispcndcnti alla "Parte prima" (dominata dall'incontro tra i due amanti) e alla festa nuziale ("Parte
Sr'J.rflJr .\ttt'r primo") sconvolta dal drammatico sopraggiungere di Edgardo, vale a dire il donizettiano
Sr'SrrrÌi, .-hc slrò o-sgetto di ulteriori approfondinrenti nell'irnmediato prosieguo.

L., .;r'::.r Ìrìùstrilva il crocevia d'un bosco, con una fbntana, a sinistra, all'ombra di una quercia. Contadini c

:.::'..r:-:. ;,-.:: l.r s.'illle sulle spalle, cantavano in coro una canzone di caccia; poi sopraggiun-geva un capitano, chc

i:'.'.. -.,.-r . .ì:ì-ir'ltr del male, levando le braccia al cielo; ne ricorrpariva un altro, se ne andavano, c icacciatori
:-: -. ::'.i:ì-:.,',.,:.r

E..., .: ::::or:ii,t nellc letture della giovinczza, in picno Walter Scott. Le sembrava di udire, attraverso la

:.i:r:.:, :. :-rt-:'.rr J.JIIù cornamuse scozzesi ripctersi nelle brughiele. D'altra parte, tacilitando il ricordo del

::t-,:::t . ::::r'lliccnzt del libretto, ella seguiva la trama tiase per fiase, mentre gli inalferrabili pensieri chc le

::: :':'..,..::t. :t J::pÈrdevlno subito sotto le ondate della musica. Ella si abbandonava al ritmo delle rnclodie e st

:,.r'.i. .,: ::::.,:: :n tutto l'cssere come se gli archi dei violini le passassero sui nervi. Non le bastavano gli occhi

l:J:ì:r':ì-.:..::.ictrstunti.lcscene,ipersona-egi,gli alberi dipinti chetrelravanoal passodegli attoli,eiberietti
..:..-:-. : ::'.,,nrclìi. le spacle, tutte quelle creazioni fantastiche, che si muovevano nell'armonia come nell'at-..:..-:-. : ::'.,,nrclìi. le spacle, tutte quelle creazioni fantastiche, che si muovevano nell'armonia come nell'at-

:ì-. i:':.:',: - ::'. .,^l:.r ntondo. l\.Ia si f'ece innanzi una giovane donna, gettando una borsa ad uno scudiero vestito dl
'.::-: E..,,::::'.:sc strla. c si uclì allora un tlauto modulare come un morlnorio di fbntana o conle un cinguettr'

-..--:..:. L-:,:., inront\ con aria grave la cavatina in sol rraggiore: eran lamenti d'amore, ella chiedeva ali
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Emma, egualmente, avrebbe voluto, fuggendo la vita, volar via in un abbraccio.
Improvvisamente Edgardo, Lagardy, comparve.
Era pallido d'uno di quegli splendidi pallori, che danno qualcosa della maestà dei marmi alle razze ardenti

del Mezzogiorno. Il corpo vigoroso era stretto in un farsetto di color bruno; un piccolo pugnale cesellato gli
batteva sulla coscia sinistra, ed egli girava lo sguardo, languidamente, mostrando i denti bianchi. Si diceva che
una principessa polacca, ascoltandolo cantare una sera sulla spiaggia di Biarritz, dove racconciava scialuppe, se

ne fosse innamorata: s'era rovinata per lui, ma egli I'aveva abbandonata per altre donne, e quella celebrità
sentimentale continuava a servire la sua fama artistica. Il commediante diplomatico aveva anche cura d'insinua-
re sempre, negli annunzi, una frase poetica sul fascino della propria persona e sulla sensibilità della propria
anima. Una bella voce, una faccia tosta imperturbabile, più sensualità che intelligenza e più enfasi che lirismo,
completavano quell'ammirevole natura di ciarlatano, misto di parrucchiere e di toreadore.

Entusiasmò sin dalla prima scena. Stringeva Lucia tra le braccia, la lasciava, ritornava, sembrava disperato:
aveva scoppi di collera, poi rantoli elegiaci di un'infinita soavità, e le note gli sfuggivano dal collo nudo, gontie
di singhiozzi e di baci. Emma si sporgeva per vederlo, graffiando con le unghie il velluto del parapetto. Il cuore
le si colmava di quei lamenti melodiosi, che si tiravan dietro l'accompagnamento dei contrabbassi, come gridi di
naufraghi nel tumulto d'una tempesta: vi riconosceva tutte leebbrezze e le angosce per le quali era stata in
procinto di morire. La voce della cantatrice le sembrava I'eco della propria coscienza; e quella illusione che
l'incantava, qualche cosa della propria vita stessa. Ma nessuno sulla terra I'aveva amata d'un simile amore. Egli
non piangeva come Edgardo, I'ultima sera, quando si dicevano al chiar di luna: < A domani! a domani!... . La
sala sembrava crollar sotto gli applausi; venne ripetuto I'intero duetto; gli innamorati parlavano dei fiori della
tomba, di giuramenti, d'esilio, di fatalità, di speranze, e quando emisero I'addio fìnale, Emma lanciò un grido
acuto, che si confuse con la vibrazione degli ultimi accordi. [...]

Lucia si avanzava, quasi del tutto sostenuta dalle ancelle, con una corona di fiori d'arancio sui capelli, più
pallida del bianco raso che la vestiva. Emma pensava al giorno del suo matrimonio, e si rivedeva laggiù, in
mezzo ai grani, sul viottolo, quando s'avviavano alla chiesa. Perché ella non aveva, come quella, resistito,
supplicato? EIla era allegra, invece, e non s'accorgeva dell'abisso nel quale si precipitava... Ah! se, nella fie-
schezza della sua beltà, prima delle contaminazioni del matrimonio e della delusione dell'adulterio, avesse
potuto porre la vita su un grande cuore solido, confondendosi allora la virtù, la tenerezza, la voluttà e il dolore,
mai sarebbe caduta da una felicità così alta. Ma una simile felicità, certamente era una menzogna, immaginata
per la disperazione di tutti i desideri. Ora conosceva la piccineria delle passioni, che I'arte esagerava. Emma,
sfbrzandosi dunque di distoglierne il pensiero, voleva non veder altro, in quella riproduzione dei propri dolori,
che una fantasia plastica per il diletto degli occhi, e sorrideva persino internamente di una pietà sdegnosa,
quando, dal fondo del palcoscenico, sotto la portiera di velluto, apparve un uomo avvolto in un mantello nero.

Un gesto gli fece cadere il grande cappello di fbggia spagnola, e immediatamente gli strumenti e i cantanti
intonarono il sestetto. Edgardo, raggiante di furore, dominava tutti gli altri con la voce più limpida. Ashton gli
lanciava in note gravi provocazioni omicide, Lucia emetteva acuti lamenti, Arturo modulava appartato suoni
medi, e la bassa statura del ministro russava come un organo, mentre le voci delle ancelle, ripetendone le parole,
riprendevano in coro, deliziosamente. Gesticolavano tutti sulla stessa fila, e la collera, la vendetta, la gelosia, il
terrore, la misericordia e lo stupore esalavano contemporaneamente dalle bocche dischiuse. L'amante oltraggia-
to brandiva la spada nuda: il collare di merletto si alzava a scatti, secondo i movimenti del petto, ed egli andava
da destra a sinistra, a grandi passi, facendo risuonare contro le tavole gli sproni d'argento dorato degli stivali
flosci, che s'allargavano al di sopra delle caviglie. Egli doveva nutrire, ella pensava, un inesauribile amore, per
rovesciarne sulla folla così larghi effluvi. Tutte le velleità di denigrazione svanivano sotto la poesia della parte
che la conquistava, e, trascinata verso I'uomo dall'illusione del personaggio, ella cercò d'immaginarsene la vita,
quella vita clamorosa, straordinaria, splendida, e che ella pure avrebbe potuto vivere, se il caso I'avesse voluto.
Se si fossero conosciuti, si sarebbero amati ! Con lui, per tutti i reami d'Europa, ella avrebbe viaggiato di capitale
in capitale, condividendone le fatiche e l'orgoglio, raccogliendo i fiori che gli gettavano, ricamandogli ella
stessa i costumi; poi, tutte le sere, in fondo a un palco, dietro la grata a intrecci d'oro, avrebbe raccolto, a bocca
aperta, le espansioni di quell'anima, che avrebbe cantato per lei sola; dal palcoscenico I'avrebbe guardata,

mentre cantava. Ma fu presa dattnapazzia: egli la guardava, era certo ! Ebbe il desiderio di corrergli tra le braccia
per rifugiarsi nella sua forza, come nell'incarnazione dell'amore stesso, e di dirgli, di gridare: < Rapiscimi!
portami via! partiamo! Tua, tua! con tutti gli ardori e tutti i sogni!

Calò il sipario. (G. Flaubert, I capolavori...,p.262-65)
2- contituru
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Il concerto italiano per tastiera nel XWil secolo

di Alberto Iesuè

Attribuito a Domenico Scarlatti per motivi che sinceramente ci sfuggono è un Concerto à cembalc
concertator conservato presso la Staatsbibliothek di Berlino. Il Concerto, in re maggiore nei tempr

Allegro assai, Andantez, Allegro-Presto, ha come organico, oltre agli archi, due flauti e due corni. Gii.
la presenza di tali fiati orienta da sola la datazione di questo concerto oltre la data di morte ( 1 757) d

Scarlatti. L'unico elemento ancora 'barocco' è la presenza del basso numerato. Ma in realtà la com-

posizione del concerto è per noi collocabile certamente non prima del 1780 ma più probabilment.
alcuni anni dopo, giacché il suo stile e la sua condotta mostrano che I'autore non può essere identifi-
cato in un eventuale epigono di Mozart o che in qualche modo abbia respirato aria mozartiana quant

piuttosto in un autore che abbia "ben degustato e digerito Mozart"3 e ne abbia poi più che felicement.
ricalcato le orme.

Es. 25: SCARLATTI, Domenico (attribuzione). Concerto in re maggiore, Allegro assai, misure 75-96.

L'ampio e ricco svolgimento dei temi melodici, il colore armonico conquistato dagli intervent: -

tìatieilconcertarediquesticongliarchi,lapadronanzadell'orchestrachesievidenzianeicuratis. -

rapporti con il solista, sono elementi stilisticamente molto avanzati nella evoluzione del concert- :
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tastiera del 1700: le riuscite combinazioni pongono questo concerto nella schiera ormai non più
ristrettissima dei piccoli capolavori da riportare alla luce.

Il Concerto in do maggiore di Giuseppe Buccioni (Firenze, 1758-1830), stampato a Firenze nel
1783, fu eseguito nel corso della XIX Settimana musicale senese, 22-30luglio 1962, con la revisione
di B. Rigacci. "Si tratta di un concerto in tre movimenti: allegro spiritoso, andantino, allegro (rondò),
in cui si palesa la padronanza tecnica dell'orchestra, che non ha la sola funzione di sostenere il cembalo,
ma s'inframmezzanella tessitura musicale dando risalto alle possibilità e alle risorse della parte
solista. Notevole lacadenza (originale) del primo tempo, in modo particolare il breve fraseggio in do
minore, inserito nell'ultimo movimento con un incedere che ci prcannuncia il mondo beethoveniano"r.

Es. 26: BUCCIONI, Giuseppe. Concerto in do maggiore per cenrbalo e archi, Allegro Spiritoso, Cadenza.

--- ---

Le poche righe sopra riportate ci sembrano sufficienti per farci comprendere che siamo al cospetto
di un signor compositore, ma, misteri della musica e della musicologia, dopo quella riscoperta di oltre
quarant'anni fa, un velo di oblio è sceso di nuovo su Buccioni. Quattro sono i concerti per pianoforte

>\.+.'
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di Giuseppe Buccioni. Quello citato per tastiera ed archi e altri tre, stampati a Firenze nel 1784, in -

maggiore, fa maggiore e si bemolle maggiore, nei quali agli archi si aggiungono due oboi, due fl..-
e due cornis.

La lettura e rilettura di questi concerti mi ha forzatamente portato a dover dire che siamo in pres, '

za del Mozart italiano. Se poi ie date servono a qualche cosa siamo costretti a tener presente cl.:
migliori concerti per pianoforte- di Mozart (K 466, K 467, K 488, K 491, K 531 e K 595) s,-
posteriori a quelli di Buccioni.

Es.27: BUCCIONI, Giuseppe. Concerto in do maggiore per pf.e orchestra, Larghetto, misure I l-25

FI. I

fb. r

,rl

Ctrn ciò non vogliamo dire che Buccioni fu necessariamente uno dei maestri di Mozart, nt.- .

Bu,'cioni non si è ispirato a Mozart e la sua personalità è tutta sua. L'unica differenza fra il Cc .

del l7S3 ed i tre del 1784 è che nel primo viene ancora scritto il basso cifrato al cembalo ment:. -

elrri ciò non appare più e, come notato per altri compositori, laddove la tastiera in realtà tac:
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riportata la parte del primo violino. Una sorta di scrittura in partitura che evidentemente comincia a

trasformare il maestro al cembalo in un protodirettore d'orchestra.
Fra le tante genialità presenti nei concerti di Buccioni c'è ad esempio quella di inventare un tema

graziosissimo, presentato dal pianoforte e poi ripreso dall'orchestra, che probabilmente in mano ad

un altro meno dotato sarebbe scaduto del lezioso, fatto che qui non avviene, r'iuscendo perennemente
a mantenersi in una sorta di aerea levità senza trasformarsi in banalità.

Es.28: BUCCIONI, Giuseppe. Concerto in fa maggiore, Rondò-Amoroso, misure l-9
Rottdò - Atnorrt.so

In sostanza tutti e quattro i concerti di Buccioni sono dei veri gioielli del loro tempo, per la fre-
schezza,l'inventiva e la brillantezza dei tempi veloci, per la creazione di modulazioni accattivanti,
per la padronanzadei colori orchestrali, per I'abile concertazione, per l'importanza antesignana asse-

gnata al pianoforte.

Es.29: GRAZIOLI, Alessandro. Concerto in re maggiore, Allegro rnoderato, rnisure l-5.
Allegn nnderun
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Terminiamo questa rassegna con una citazione per Alessandro Grazioli (Venezia, 1780-1834).
figlio del più noto Giovanni Battista (Bogliaco, 1746 - Venezia, 1820), con il quale ormai entriamc
nel XIX secolo. Di lui abbiamo, per pianoforte, diverse sonate, a due e quattro mani, ed un Concertc
per pianoforte e orchestra. Se le sonate sono per stile alquanto anacronistiche, il Concerto è invece
collocabile ormai nel nuovo secolo, sia per I'affermazione sonora della tastiera sia per I'organicr
orchestrale che vanta la presenza contemporanea di flauto, oboi, fagotto e corni oltre, ovviamente gl:
archi. Purtroppo del Concerto, in re maggiore, abbiamo solo il primo movimento, Allegro moderato.

Alberto Iesuè

I La casa discografica INEDITA ha in programma un CD comprendente questo concerto, quello di Matielli e quello c

Lucchesi, con al pianoforte Maurizio Paciariello e I'Orchestra Sinfonica di Sassari diretta da Roberto Tigani.
: L'Andante modula alla sottodominante, ma la modulazione del tempo centrale alla sottodominante non è rara. La trovian.
ad esempio, in concerti di Predieri, Caluppi, Pampani, Lucchesi, Giordani, Sales, Buccioni.
I Tale suggerimento mi è venuto da un noto pittore livomese, appassionato intenditore di musica settecentesca, che non l:

senrbra il caso di citare per così poco.
t PrscrrEllr Goì-l-ELLr G., in <Dizionario Biograflrco degli Italiani>r, ad vocem.
5 TRE CONCERTI PER CIMBALO/Con I'Obbligazione/Di Vitilini, Viola, Obue, Flauti, Conti e Basso/DI GIUSEPF:
BUCCIONI/Mae.snt di Cappella Fiorentino/OPERA II/Paoli 15. Tutti e quattro i Concerti di Buccioni sono conservarr .

Bologna.
ó Il manoscritto del Concerto è conservato a Venezia, presso la Biblioteca Nazionale Marciana (Fondo S. Maria Formosa). P,

le notizie su Alessandro Grazioli si veda: IEsuÈ AI-senro, Grazioli Giovan Battista in <Dizionario Biografico degli Italian:
ad vocem.

Gabinetti dentistici in cons ervatorio?

L'ex ntittistro Girclann Sirchia propose tentpo addietro di addebitare alla sanità pubbliccr

.fornitura di protesi dentarie destinate agli anziani nreno abbienti.
Senortché l'aspra levata di scudi della corporazione odontoiatrica-odontotecnica, preoccupt:

di assicurarc pane e contpanatico ai lavoratori del trapano, hafatto cadere il progetto.
Alla luce di quanto avvenuto, perché non prendere in considerazione I'opportunità di aprirc ..

binetti dentistici all'itttento dei conservatori di musica?
Yia. il suono del lrapano non sarà bello conrc quello di una viola nn si intona perÍettanrcnte. :.

con Ia lira, oggi con l'euro e, sempre con il dollaro.
L'tto struntettto dal futuro assicurato.

Temporali in quel di Pesaro

.\'ott c'è pace a Pesaro nel nome di Rossini.
Tra le primedonne la fllologia non tollera alcuna prevaricazione da parte della prassi esecu:

clte ci sttct rolta rtudica il diritto a tagli e aggitmte, appellandosi ai rasoi e alle forbici di Fi3.
ttrenÍre dietro Ie quittte c'è chi preferisce glissare, dinrctîendosi a suott di "zitti zitti piano picut

.llLt sotro sorto a serpeggiare è sentpre la calunnia che stavolta, più che un venticello, pcu',

p ro p rio utt re ntpo rale.
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Manon Lescaut, delirio e dannazione

di Claudia A. Pastorino

3. Amiens, la fatal piazza

Chi ritiene la Manon Lescaut un'esperienza poco riuscita di Puccini, finendo col surclassarla ri-
spetto agli altri titoli successivi di maggior presa, non ha capito gran che del suo autore, che proprio
in quest'opera non solo non conosce discontinuità, ma si concede senza riserve congegnandola più
perfetta e omogenea che mai: nella cura orchestrale, negli assiemi, nella collocazione e connotazione
di ogni personaggio compresi i minori (Edmondo e I'oste nel primo atto, il musico e il maestro da
ballo nel secondo, il lampionaio, il sergente - lo stesso del finale secondo - e il comandante della nave
nel terzo).

Si stagliano bene, sia in primo piano sia sullo sfondo, tutte le scene corali, costituite da tanti tipi di
gente che ritroviamo in ogni atto a seconda delle situazioni, e questa è una nota caratteristica di un
compositore affezionato, anche nelle creazioni successive, alla presenza più varia di categorie umane
in cui spiccano solitamente studenti, borghesi, soldati.

Si è già detto delle folle, suddivise in genere tra gioventù bighellona e gioventù godereccia, spesso
coincidenti entrambe. Il primo atto nel piazzale di Amiens si attiene a questo tipo di ambientazione,
introdotta in modo nervoso, a ritmo saltellante, schioccante come un colpo di frusta, dai fiati, a con-
notare l'agitazione, il trambusto normalmente portato da cavalli e gente che viaggia, quando si muo-
vono con fare confuso. Non passa però mai molto tempo che, come avviene in Puccini, arriva la
distensione degli archi qui non sommessa o sottomessa, ma sostenuta con vivacità, con lo stesso
spirito delle prime battute incipitarie: archi che non devono necessariamente rappresentare l'idea
amorosa di una situazione o di un personaggio, ma che sviluppano anche il guizzo di un attimo, il
momento di una passeggiata, un frammento di discorso che può interompersi. Il compositore, utiliz-
zando come spunto una composizione del 1884, un minuetto per quartetto d'archi, dovette certamen-
te rimaneggiarlo per conferirvi nuova brillantezza e giocondità adatte alla circostanza dell'atto.

Con questo bel preambolo a colori si affolla lapiazza, si può sentire la gente che va e viene, parla,
beve o gioca come in tutti i luoghi di transito; I'orchestra stessa bighellona, perde tempo, non ha
fretta, mentre studenti, borghesi, soldati, popolani e donzelle non si muovono per fare scena o am-
biente, ma musica ipso facto, alla maniera di Puccini. I vari coretti che s'intersecano non devono
costituire interventi autonomi, isolati, oppure giganteggiare alla maniera romantico-ottocentesca od
eroico-verdiana, devono bensì interloquire con i personaggi, persino interromperli o scandirne il
canto in più sezioni.

La sortita di Edmondo, lo studente amico di Des Grieux che fa il filosofo, porta un tono crepusco-
lare al contesto fino a quel momento serafico, non tanto perché il suo madrigale "tra il comico e il
sentimentale" inneggi alla sera, quanto per il fatto che, per quanto puntellata dalle sghignazzate degli
altri studenti in ascolto, ha una funzione preparatoria all'ingresso di Des Grieux. Edmondo canta una
meditazione goliardica, quella che si fa tra coetanei per riceverne quel genere di approvazione da non
prendere troppo sul serio: un po'malinconicamente, vi s'intravede con il riferimento alla sera un
omaggio alla giovinezza destinata a passare. Quasi controfigura di Des Grieux e suo complice nel
piano di fuga con Manon, Edmondo è un bel personaggio fin dall'inizio, un po' svampito nel ragiona-
re di facezie d'amore, di conquiste a volo delle quali scherza e sulle quali provoca. Anticipa il tipo di
mondo di cui si parlava poc'anzi e che, in Puccini, non coincide con la spensieratezza a tutto spiano,
ma anzi con I'esatto contrario, come se essere -giovani significasse mettersi a dura prova, cadere senza
riuscire a risollevarsi, insomma rischiare di finir male fino a morirne.

Tuttavia il coretto canzonatorio degli studenti, la canzone di Edmondo, la complicità dell'ora
vespertina non bastano a riempire la scena. Manca qualcosa. Manca Renato Des Grieux, una presenza
che si fa desiderare. Appena il gruppetto di fanciulle abbordato da Edmondo e compagni termina le
sue considerazioni sulla malinconia della sera che cala, entra in scena il cavaliere quasi con la stessa
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solennità di Werther, in silenzio, sovrappensiero. L'apparente faciloneria, I'atteggiamento di suf':

cienza verso il rito del corteggiamento richiestogli dagli amici, si concretizza dapprima in una dichi.
razione che è tutto un programma ("L'amor! Questa tragedia, ovver commedia, io non conoscol'
una frase lunga accompagnata da arpa e violini, pronti con trepidazione a contraddire la finta indifl.
renza all'amore, qualora giungesse a ghermirlo, poi però ha bisogno di trovare conferma in un'esib
zione più pubblica. Si giunge così alla galanteria "d'ufficio" con cui rassicurare gli amici, onde n
essere preda dei loro lazzi,e le probabili conquiste in ascolto: I'arietta, in forma tripartita, "Tra r
belle", assume un ruolo dovuto di cavalleria e di rassicurante "autocertificazione" che, pur ne.
facezia del momento, è assolto con successo.

Questa cavatina ha grazia, leggiadria, sottolineata in parte dal pizzicato degli archi, in parte .

arpa e legni, con lo sviluppo della bella sezione centrale (da "Palesatemi il destino" a "eternament!'
superiore musicalmente alla plima perché, in quanto più raccolta, sfugge alla facilonelia dell'iniz
vale a dire che le prime battute devono accontentare gli amici e concludersi con pari coerenza ("Se':

bruna stella ? Dillo a me!"), mentre il resto è suo, aperto alla possibile rivelazione del rnistero amc .

in fondo un mistero indefinibile. Già il personaggio, pur identificandosi nella cricca studentesca c
la stessa voglia di ridere, scherzare e farfalleggiale, si distingue dal mucchio e comincia ad assum.
una sua fisionomia. Sarà Des Grieux, come vuol far credere, indifferente alla gravità del sentime:
amoroso sul punto di arrivare? Questo dare e togliere alla vita è tipico del pensiero pucciniano, è . .

che si gioca gran parte della sua poetica tesa a rappresentare quel che accade nello stesso moment.
cui sta accadendo, a far dire quel che va detto nello stesso momento in cui lo si sta pensando. Il cl:
di festa, la vo-elia di godersi la vita sembrano avere il sopravvento, I'abbandono gaudente proprio .

giovani si fa strada come nel secondo quadro di Bolùnte,l'appello è un "facile vangelo" (fatal.
se,euito tanto a Butterfly quanto a Pinkerton), ma costituisce intanto il richiamo alla vita stessa. In1.
conte viene accolta la stornellata del cavaliere a questa e all'altra fanciulla? Con I'invito da parr.
tutti a fèste-s-eiar la serata "com'è nostro costume", a darsi a suoni, danze, brindisi, follie e al "fas.
ardente del piacer!", insomma un concertato canagliesco che deve chiudere una parentesi per apr:
un'altra. il cuore centrale di questo primo atto con l'arrivo della diligenza d'Arras.

Da questo momento in poi siamo per davvero in un'altra atmosfera, nonostante in apparenz.
scena si svol-ea come in una normalissima stazione di posta, mentre dallacarrozza scendono nel.
dine Lescaut. Geronte e Manon, con I'oste che accon'e premuroso per darsi da fare e ingraz..
naturalmente la preda più importante, il ricco veglialdo adocchiato nel contempo dallo spirr:
Le'scaut. L'arrivo di nuovi viaggiatori suscita sempre curiosità e, da parte dei giovani in attes.
spL'r'anza di un bel sembiante da ammirare, rnagari corteggiare. Si sente, affidato ai fiati, il far:'
teml dc'l nome che aprirà la strada a "Donna non vidi mai". La musica volta pagina. Si fa aggraz
l-c'nrniinile. fino ad assumere un carattere nobile, ma di grande sinuosità e tenerezza. Tende ad anr:.
hidir.' anche l'atteggiamento prima distaccato di Des Grieux verso il gentil sesso non più consid:
supr'rlicialnente, quello cui tutto sommato era abituato al punto da procurargli noia. Ma ora è c-

str. Ll bellc'zza della fanciulla lo colpisce, lo predispone al natulale desiderio di tentare la cono.-
zi.l. pL-r cui gli approcci vengono avviati non al fine di conquista, bensì di un contatto sincL':
ducttint'r è delizioso, acctesce man mano I'interesse del cavaliere in un alternarsi di parole vibr;,
pi.ìssionc ("Cortese damigella... Quando partirete? ... E in voi I'aprile ... Oh, corne siete belll
Strntr in rpparenza prearnboli a cui Manon risponde laconica, senza tradire pafiicolari emozitr::
in r.'rrlti sono fuochi pronti a esplodere. Lei ha capito il gioco, il suo solo limite è quello di :.
srrrVc'{lirtíì r-' sotto ,sli occhi di tutti.

Si ntti ctrme il benvenuto gentilizio del protagonista è condotto, anche per quanto rigu..
lineuri_tgi.'r. non sul piano del duetto, ma di frasi colloquiali quasi dolenti, volte a carpire s.'.
,'!ìt.nuni,-irrL' in profondità. In un Andante lento espressivo, il saluto deferente, tutto emozione. -.

Crrr'ur ù ;r dir poco ma-enifico e scioglierebbe chiunque; infatti ha subito presa e, riuscendo r,

Jrrnilsi Ji ;olpo del destino di entrambi, fa confidare Manon, che rivela il suo nome e dà una r':-
SrllÌÌ1r'SSil. quasi monotona, in Andante sostenuto a spiegare I'imposizione paterna che la I u.
ri:.r;.'l Jrrnvcrìto, L'ardore paladino di Des Grieux porta alla promessa di salvezza e, per
':"ssirn.' c\ solo sua. scaturita dal tema del nome, "Manon Lescaut mi chiarno", che gli s'incast:.
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memoria come se la fanciulla avesse detto o fatto chissà cosa: nulla, in realtà, ma il tema amoroso è
quello, il tenore se ne impadronisce mentre si arrovella sul da farsi e tutt'intorno si muove la folla.
Vengono notati non per fortuna dai diretti interessati, ma da Edmondo e gli altri studenti, tuttavia il
controllo di Lescaut non tarda ad arrivare e i due devono separarsi con la promessa di un altro quasi
immediato incontro, perché non c'è tempo da perdere.

L orchestra si lancia e dà I'impressione di disperdere i curiosi, perché Des Grieux deve restare solo
a pensare, mentre i legni giocherellano acuti fra loro e gli archi formano un tappeto di morbido velluto
su cui si distende I'inizio della celebre aria "Donna non vidi mai", un Andante lento in si bemolle
maggiore, effetto specchio dell'incontro appena svoltosi. L arpeggio ascendente dell'arpa e il grande
ruolo degli archi sottolineano lo slancio amoroso del tenore che insiste sull'impressione suscitata
dalla rivelazione del nome, "Manon Lescaut mi chiamo!".

U azione invadente di Edmondo e compagni intorno all'idillio appena sbocciato, più il canto delle
fanciulle sullo sfondo, fanno da contrappunto al complice colloquio fra Lescaut e il ricco cassiere
generale della Corona, due bellimbusti che decidono i propri comodi sui destini della giovane. Il
progetto di rapimento da parte del vecchio è conseguenza dell'intendersi a volo con lo spiantato
sergente della Guardia del Re, poiché ognuno fiuta nell'altro il proprio vantaggio. Lescaut, come la
sorella, è attirato dalla bella vita e già durante la tappa all' osteria si unisce agli studenti per tentare la
sorte al tavolo da gioco. Bastano un invito a cena e mettere in mostra la sua condizione di facoltoso
per adescare Lescaut e attirarlo dalla sua parte, come poi vedremo nella realtà parigina del secondo
atto, il che fa di questo fratello una sorta neanche troppo dissimulata di lenone. Del rapimento egli
però non sa nulla. E Geronte che lo organizza,in combutta con I'oste, approfittando del fatto che
l'altro è intento al gioco. Tutti i movimenti, i sotterfugi del libertino non sfuggono a Edmondo, buon
segugio, che s'appresta a informarne Des Grieux e ad assicurargli il suo aiuto, facendo in modo di
adoperare per la fuga dei due giovani la stessa carrozzafaftaapprontare per Parigi dal vecchio. Costui
ha pagato profumatamente l'oste con un tipo di accordo purtroppo calzanfe a pennello anche per
Manon e Des Grieux ("Dietro I'albergo, fra un'ora, capite? Verranno un uomo e una fanciulla ..."),
ma il fedele Edmondo, sempre in ascolto, vi-eila.

Tutta I'orchesúavivacizza gagliardamente questi passaggi in una serie di perfetti equilibri molto
cari a Puccini, che intreccia raccordi di -erande comunicazione senza mai dare I'impressione di riem-
pire a vuoto. Inserisce risate, coretti leggiadri o birboni, fa ritornare alla lontana il tema del nome
prima del bel duettino d'amore, contorna di simpatia persino la canagliata del ragionamento di Lescaut,
quando questi rassicura il buggerato Geronte.sul prossimo ripensamento della sorella davanti a una
borsa vuota di studente.

Molto vivace e ben dosato quest'atto, bella parte quella di Edmondo, tenore leggero che ha il
merito di stornellare tra grazie e furbizia i suoi commenti con buone idee melodiche. Si susseguono
tanti scambi di battute, all'interno delle quali solo il duetto d'amore conosce una breve riservatezza
senza interruzioni, se non quella di Edmondo che sollecita la partenza. Siamo al cospetto di un duetto
vero e proprio, la passione è confessata e ha modo di svilupparsi: quando la tensione amorosa è al
massimo, Puccini libera sempre I'orchestra, con gli archi a briglie sciolte. Manon si schermisce mal-
destramente alla proposta di fuga, fra lei e il pretendente -eiocano due piani diversi di conversazione:
lei ingenua, vittima, con brevi frasi di circostanza velate di Íristezza ma di studiata efficacia, lui
lanciato in tutta la passione di cui è capace, inseguito dalla dolcezza degli archi, finché si arriva quasi
a un battibecco nato sulla fretta e sulla ritrosia della ragazza. Alla fine tutto si decide per il meglio e

culmina a piena orchestra nella supplica carica d'angoscia di Des Grieux, "Manon ... Manon ...
V' imploro ! Ah ! Fuggiam".

La scena che segue è uno spasso per Edmondo e -eli amici, che dileggiano a cose fatte Lescaut e il
vecchio lasciato con un palmo di naso. Geronte è stravolto, a modo suo non è un personaggio insigni-
ficante, tutt'altro. Si badi alla solerzia tutta nervi con cui corre ad avvisare Lescaut, perdendo la
pazienzaquando I'altro tarda ad afferrare la situazione: - L'hanno rapita! - Chi? - Vostra sorella!

La sfrontatezza di Lescaut non ha limiti e. con il suo solito fare fanfaronesco, rassicura il vecchio
sul non lontano cangiarsi della situazione a loro favore. Si traveste da saggio che la sa lunga, dà
lezioni di vita all'impulsivo Geronte, incapace di guardare in faccia la realtà, e canta da protagonista,
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con la lcziosità clcl ruolo. t.ncntrc sullo slìrnclo llclrnonclo c gli aÌtri stucle-nti si clivcrtono un tl
cantcrcllando con grazia allc spallc dcl vccchirl ra-ugirato. Il l'inalc ori-sinal'irr rìolì crrì stlrt() c()rìu.
cr>sì, nra su un conccrtato piir stagnantc poggiantc sul tcnra clil'f'uso cli "Donna non vicli nrai".
Lcscaut c Gcrontc l'uoli cli só c dcrisi da tutti pcr scclici blttutc. ma clurìr solo un anno clopo avct'n
via-e-ciato da un tcatro all'altro: dal -gcnnaio IU9.1 l'Lr introclotto c lirnasc in piecli l'ino ad o-ugi il I'
chc conoscianlo, con gli stuclenti chc clilc-ugiano il libcrtino sul tcma clcll'arictta inizialc cli Dcs Cr
"Tra voi bcllc". Bcn si ò f'atto a nlanlcncrc l'a{tualc vclsionc anchc pcr variarc lc an-solaturc clcll'.
nc c conl'crilc al baritono, giiì plivo di digniti. alrricno un briciokr di buon scrlso corj un cantabilc
sol.nnlato -qradcvolc, scnza contarc chc una nrclodia così struugcntc conlc "Donna non vidi rnai '

si aclattava a una situazionc cli piazza, os-sctto cli pubblico schclno. Inoltlc scntirc alc-ugiare-. rn-
I-c'scaut plopina Ic suc f ilosol'ichc consiclcrazioni da u<rnro cli rnonclo. cluc-l nralinconico rivcrlr.
"Tra voi bcllc" catturato nclla partc rni-uliurr-. cioò clucl nLrclco cli ccntlo chc si cspanclc dolcis.
sr-rscitu un balz-o al cuolc: la sccnn po-u,uia su cluc grancli contrasti - ilalità c rnalinconiit. piir pr..
rlcntc ilrrritlì r'cìata cli malinconia <l anchc rnalinconia canrul'f'ata cl'iÌariti - chc pcr'ò l'r,rnzionlno .

ncllc sconccrtanticontradclizionidcl vivcrc. E chi rnc-ulio cli Puccinicra rìlacstro, anchc ncl plivrL.
tante- contlrtddizioni di vita nrcssc assictnc'l

L'atto prinro ò bcn costruito pclchó palpita di vita. cniana la -giovinczza clcÌl'intraprcrrclcnza c

passionc. lia gridadi allcgriastudcnlcsca. ribalclcric c lì'cmiti cl'anrorc spinti l'ino all'incoscicn
un plirno ascolto distlatto puìr scrnblalc vuoto, lìrtto cli cvancsccnzc c l'utilitiì costcllatc cli tar

tanto cla tnonte'nticli autcntico lirisrno. rna ncl nrundo pr.rcciniano non csistc la parolu "inutilc". 
1.,

ncl dccaclcntisnro c ncl clcpr-rscolarisnro lc piccolc cosc - si pcnsi u Buttcrl'ly. rla il cliscorso:
cstcnclcrc lll'intcraploduzionc - rapprcscntarro lastoriu indiviclualc. l'univclso intcrit'rc c IrL-r'\i:
orrncssi clc'll'attracco l'inalc. Guai a intaccarc il ntonclo clcl Trar-r'rr.s (in lcttclatLrr.lr -uià plcscr:
Catullo l Pascoli), crollcrcbbc tutto in un attinio.

Qucst'ltto non ò cluncluc pcrvaso cli prearnboli. nra cli inclicazioni plccisc cl.rc scrviranno a.
lanl'ò chc Puccini lìr inrpazzirc collaboratori c liblcttisti sul scconckr c il tcrzo, gli atti chc in I

-uiocuno con tna-ugiorc cvidcnza la partita sui possibiliconl'r'onti con Musscnct lasciato non clcl
lìrori tlrrlll porta. conlc vcdrctno ncl scconclo atto parigino piir tortuoso cli cluanto s'inrnra-uini. ì)r'

in cluunto Iì'anccsc ncll'anrbicntazionc c ncllo spirito "cocottc". si puìr star ccrti chc il I-ucchc-
tutt'rtltnt plsta. abbia travaglialo ncl ccrcalc di rcndclc qucl chc a Nllasscnct cla liuscito netur'.
oqni irtttr. se-duzioni "lì'anccsi" conipl'csc. c non r.ni parc Lln caso chc abbia avvcrtito lr ncccs:
riùrrrrL'rL' rr rinrasu-eli di giovanili conrposizioni stlLrnrcntali (i trc nrinLrctti pcr Quartctti acl are
I SS9-90 t pcr rcstituirc un po' di cipria c rncrlctti alla situazionc. Lui. così trollpo novcccntcsc() .

rlrlr'ì(l(r tr.lttr.r cpocl.rc assai divcrsc (a clill'clcnza cli conrc liusciva a Vcrcli - uor]lo clcl prirno c se'.

Ottr,l.'nto nra anchc d'inizio Novcccnto - chc lnccva f inanchc nrusica cgizianl scnzu csscrc nrir
in Ecitt,, r. può solo coglicrc sprLr/.7.t di quci colori c ccrinroniirli cli cortc scnza ricllpLu'c prcoce -.

Jr .rrprlli p.'r'ché tanto non gl'intcrcssan<l. Gli basta chc Manon nc provi clis-custo -uualclanckr Ì':,
tirrrull e'rinrpian-ua il povclcl, grandc anrorc clcl suo stuclcntc scnza solcli.

L :rtt,ì lìr'inìo rcstaconrurrquc I'atto 'all'apcrto'. bcllo in cluanto talc. csprcssionc clclla vitati
z:r .' .Ì.'i Jr\)i!'\'iir clci dcstini unranichc tanto sollcticano il pcnsicro clcll'autorc rnolto piir clcllc .
rìr'.rÌ,r. :r nìr'n() cllc rìon scr\/iìrìo l)cI l)L-nsrrL'rr siuno il più possibilc attravcrsatc cla pcrsonc: tt0t:
.li .,'r'rt,,r'rrt,. rììu gL-ntc vcra, gcntc chc si nruuvc. gcntc chc ViVc ccl ò r'ita. In clucst() contcst(,

"'..:lì:.1 n\rn lL-sti.ìn() in sccondo piano, nra lcsl-lilano una loro aninli in cotnuniottc con rl r:.'
:ìl:ì)r.,rl.' .i,rr c- t.tulllt ò lasciato al cascl.

I :'.'r':r'nrì!{i tlcvono af'f'crrnarc a -sran vocc il luro cliritto a sccgliclsi la vita chc vo-ulii,:
:-ì :- :'.,i,'ll!) \ rrcrìlnlclltc dccisi. Lratteggiati con i carattcri piir rnoclclni chc csistano: lì'iVOle'zz.
.,..,..t.r. :r .icicitll. nnnie-ntlnre-nto intcliorc. irrrgoscia, r.lclirio. ntortc. Pu<) scrìlbrarc assutclrt. t:'

-..,. .:: ..rlr,r chc gli slanci dcll'cros c clcll'anrorc inl'inito l'avoriscano in palticolarc Dcs Cri.'..

--.., . rì -r .r.':rr, Ir'irìì() i.ìtto livcla in nrodo autcntico la sua pcrsonalità. a clil'l'clcnza di Man<tn ch.
-:- . - :'.,.-.rLrl:r c-. f inora. l'ha soltanto iìcccnnotit scnza ncl)pìirc trollpo cntusiasrtt<t <t grancli slr, .

..,::,.-....,:,r !lu!'ll() chc vuolc, nranorl ò ancoragiunto il nionlcntocli csprimcrlo. c Puccinincl :

:..: .., .: .i:r!'gnr.ì un Po' in sordina qucl tant<l chc basta: il suo lttoltlctlto vcrrà.
Claudia A. Pastorino (2 - r',
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I tricche e ballacche del melodramma italiano

E bravo il buon Barbaja, colto di rccente con le ntani nella nrurnrellata dalla polizia borbonica
insiente ad altri due noti nnriuoli dell'italica intprendiîoria ntusicale, Bartolonteo Merclli e Ales-
sandro Lanari. Il colpo è stato a dir poco ntortale per núlioni e núlioni di conterranei che sbigottiti
e ntesti si sortvisti traditi nei loro affeui piti cari, I'antore per il ntelodranuna e per i suoi vip. Un
ntondo all'apparenza pulito, unicantente aninwto - a detta dei ntedia - dal sacro ftrcco dell'arte
nrcntre invece le recenti intercettaziotti dei piccioni viaggiatori intpallinati un po' per tulta la peniso'
la da uno stuolo t'ieppiti crescente di franchi cacciatori, lrunno portato alla luce wt gigantesco
racket di sconmrcsse clandestine e di recite truccate che vedeva coinvolti contpositori, cantanîi,
registi, maesîri al cenbalo e critici nusicali d'ogni livello e d'ogni tenclenza, senza alcwta distinzio'
ne di fede esteticcr e politica. Luoghi deputati dei loschi trffici i palcoscenici più prestigiosi d'ltalia
nelle cui sale da gioco annesse si sconntettevano cifre astronontiche sul successo di questa o quellcr
prinrc, sul debutto di cluesto o quel cantanÍe, sul!a durata di questo o quell'acuto o di cluestct o quellct
cadenza. Intpresario in principio del San Carlo e cli alcuni îeatri viennesi poi, Dontenico Barbajct
era riuscito itr conbutttt col .lterelli e il Lanari a ntanipolare I'intero ntondo operistico assenendolo
ai suoi scopi attrat'erso ct'ttrtpensi ntilionari e ricatti d'ogrti tipo. Per giocar sul sicuro la Triade,
conre veniva baÍte::ara rteqli arnbienti degli oddetti ai lavori, si era innanzitLttto conryrctta per tretttct
danari I'intera criticct rrtrtsicale. (!oiendosi poi d'una nuîrita squadra di nrusicisti capctci di sfornare
a contando ora autentici capo!(i|ori Ltrc gi:?arrtesclrc pataccote, cui si ffiancava wt parco di nnestri
al centbalo dal rigore e dct! ctir:e !.!t:o rosso piutosto facili, di registi pazzi scaîenati, conpresi dct

nnne a seraad ideare gli -r.'i:Eri;: .'.;.'.'i.i7ri:ì ittrerositnili, e di cantanti strafatti di sostcmze dopcutti
d'ogni specie e pertcutlo prcrr:.'i.; -i/'-i.'c,:r/u :'tr h S,ioict dei melonnni piti spirtti e peruertiti, acufi
internùnabili e actoba:ie lorc;.: .;: .:,':::i,;ill Jntano. ctttclte a costo di giocar vergognosanrcnÍe
sporco e duro. Celebri a rc;l !r,..:,. s::. :.'.;..: ,;,!ir poco clantorosi ostentati senza alcwt ritegno clct

tenori,baritoniebassi,pernot:i..;,'..;t:tj .ìc..'.t;proticadellantutilazione(cabaletteoariepartico-
lannente impegnatit'e ), della n:c. j,:-: :'.:-- j .; j::'.;-t-i oti di uno o cnclrc due toni) o del ricorso itt extremis
al play-back, quando il ntasca.:r'',::;.., .. c,::: .; !nonpugnabilntente beccato infitorigioco.

Celebre, îra le tarúe can:n:t..'.;:;. :. -l-;-.- .;. . Blrb'iere ronruno perpeîrato dallo stesso Barbaja ai
danni del pupillo Rossitri pa' l:-; ',;--'. j,'-,' ,;,; :,,: ..;.',r i .rct'ori di Papa Siluio t cui era particolarnrcnte
inviso il nome del cotnposilr.rt. r. :: r ,,': ," . .;'.;' 

-r';;1,;i-i1r:o dall'altto, in quanto la caduta dell'opera
gli avevafruttaîo una son:tr:,; a,'. '';,'-. ..,r.- : - . ':-.:,;irl:o clte tutti ne tlavano per bttotto il sttccesso.
Che dire poi dell'inverr:ior:; ,;.. ,; . .;: :-. :: .:: C:.;. ,': Dtpre:, erroneanrcnte attribuitct al îenore

francese ladclove essc -ri cr..':,: ,'.,i..-.. '-. r....'.. .. .,.,:: .jj :it 'esîenua,tte serie di sedute di tortura...-(preferianro 
per decen:a r:()r: .i-ii:.:::,:': .;.' .;,;.-,:'':,':-..;llidire i piit snnliziati nrcnrbri della Cia,

cone del resto îeslintotir(;/:c) .;,:-. ,'- - -. .: .i-i.i :-.:''..i-i:,,rrr,/ircciali dei tre celebri tenori all'atto
clell'etrtissiorte della-ltttidi,r; /:r.'.; /-l ,.':- '-: ..r -;..'.;.:,:.;;::: -t:rccessi clonizettiani, costruiti secondo
Ia logicct delle tre cofi€ ti!t'.ci i';,, ':.. : ..'.,: -. -.-i:. :.,'..: blttotrct e due ciofeclte... quand'arrivct
cluellabbuonct?)o.cutcttrr;...;t','., --,''..'::---.,.,.." . ,....t,slessoRossirri,falsantehteattribuita
allaprecoce senectust/e/;r.'-..;,'';-..:': - '::'-;-:. - ': .-; ,-'.,t.,ti:.Detúejuventus deglientergentiBellini,
Mercadante, Doni:etti rr-r'.. r'rr,i.'': '.,.:. )'. . -. -.:,,t:r:.'.j.'J e'i dicotto che l'autore del Tell voleva
semplicentenîe uscire r/trl 

-.' 
j1i, : .',..- -. " . :-. ... -": , - r:t:ni:aonte uno in proprio (tra le tante

cazzate nwsicologiche. trot: :t.::,': :. -.;-' .,- r:---.1Í r-.;':. dìtche questct non. ci fct poi urtct così
bruttafigura).Mail colPtt-r'.::-;.. -; ..-. ,.-.'",'r','' dttpocortlanressainscetranúlanese
di Un giorno di re-eno, rur op€r'.;;',,-.. - ,.: :.- -. ':-.:-. -:,: ',Í:rr!!i atl urt itúroverso giovane ilrcrcstft)
di banda enúliano per celebrr;rt . .',:. . -:..:' .. : .:. . J .. ''' .t,lttrtaclella. Unfiasco deliberqtantente
progettatodaiTrecheseè co-rir.r.i,;,;.,':-:."....-: ,.-,.".:'.. -:.:t,',eroautote,ornmidintenticaîodai-nniualidistoriadellamusica.i:.; 

-...,: ..' . ..' ...... .. .',.; -!: t,:rtrere sull'avviso laforzapubbticct
che,contplicilefavorevolicotr?itr.:.,". -;: -.,. .:' .. r'jr,'r.'t Gconsegtrcreallagiustiziainnlfat-
toricheoradalletorridecelle di pt,-.'g; ''.,... .. ', .. ',: ' .. ---'i rrroggi rnoaartianantenteterzettando
" Quesîo è il fin di chi fa nral" . Hans


