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PERCORSI DI LETTERE

PERCORSO 1

Dante, Purg. II: il canto di Casella

Dante rappresenta l’esempio più tipico e illuminante della forza di penetrazione a tutti i livelli delle concezioni del Medioevo sulla musica.

Il poeta stesso ebbe conoscenze musicali: secondo alcune testimonianze avrebbe egli stesso composto alcune canzoni e conosceva gli scritti dei teorici più antichi, ma anche gli strumenti e le forme della musica del suo tempo.

Non dimentichiamo che la Musica era una delle discipline del Quadrivio, vale a dire quelle alla base della formazione e dell’educazione medievale.

Ma ciò che è più importante rilevare è la funzione che la musica ha nella Divina Commedia, soprattutto nel Paradiso che risuona di canti dei beati e degli angeli. I cieli risuonano alle orecchie del poeta: è una musica celestiale, le cui forme, però, sono tutte terrene L’importanza della componente musicale nel Paradiso è tale che dal Trecento tutte le rappresentazioni letterarie e pittoriche di esso non potranno prescindere da tale elemento. Essa tuttavia compare anche nel Purgatorio, in particolare nel canto II, dove Dante e Virgilio incontrano Casella, amico del poeta e musico fiorentino, secondo alcuni, pistoiese, secondo altri. “Che questo musico, amico di Dante, possa aver musicato dei versi del poeta è più che possibile, ma il fatto che egli nel Purg. canti una canzone che poi il poeta commentò nel Convivio (vv. 112-114), non richiede necessariamente il fatto” (Bosco).

Al canto di Casella tutti prestano somma attenzione.Anche il maestro di Dante, Virgilio e questo è un elemento di fondamentale importanza. Virgilio rappresenta la ragione che guida l’uomo nella vita terrena. Quando si eleva il canto di Casella anche la ragione dimentica il suo compito e si lascia affascinare dalle note.  Ricordiamo il rammarico di Virgilio all’inizio del canto III, per essersi abbandonato agli effetti della musica e, ancor prima il severissimo richiamo di Catone alle anime che si sono attardate.  Ciò che, dunque, interessa a Dante è mettere in rilievo gli effetti della musica sull’animo umano. E’ in atto un processo di dissoluzione delle dottrine musicali medievali , perché la musica si svincola dalla sfera prettamente logico-matematica, per sortire degli effetti sull’uomo, sull’animo umano. In questo Dante riprende teorie greche sulla musica e sui suoi poteri.

Ma che tipo di canto è quello di Casella? I termini presenti nel testo ( soavemente, v. 85; dolcemente, v. 113; dolcezza, v. 115) individuano la dolcezza di tale canto, dolcezza che è così incisiva che ancora risuona nella mente del poeta a distanza di tempo (v. 115). “Si tratta di un amoroso canto: probabilmente l’espressione indica tecnicamente il canto monodico, strettamente legato alla lirica e allo stile provenzale o provenzaleggiante.” (Sapegno).

“E’ chiaro che la dolcezza di esso è connessa con la natura amorosa, cioè  stilnovistica del testo dei versi che il suo amico era riuscito a musicare o semplicemente cantare.” (Bosco).

Né è indifferente il fatto che nel canto venga recuperata una canzone, la seconda del Convivio, che subì l’allegorizzazione nel trattato posteriore alla morte di Casella. Si tratta di una canzone d’amore, naturalmente spiritualizzato, vale a dire stilnovistico. “Il poeta intende, allora riaffermare, di là del Convivio, il valore lirico-stilnovistico della canzone che permaneva dopo l’allegorizzazione” (Bosco). Si tratta, dunque, di un voluto recupero dello stilnovismo, che si svolgerà lungo tutto il Purgatorio e che definisce chiaramente la posizione assunta dal poeta nei riguardi dell’esperienza giovanile: non un rinnegamento di essa, ma un ampliamento, un compimento,  se è vero che la donna amata, Beatrice, colei che conduce alla beatitudine, viene scelta come guida nel Paradiso. 

La reinterpretazione dello stilnovismo trionfa in Beatrice, creatura terrene e celeste (Bosco), come confermato nel canto XXX del Purgatorio, quando la donna amata apparirà al poeta (vv. 22-39) e sarà inequivocabilmente chiarita la sua funzione cristologica.

Del resto il poeta lo aveva anticipato alla conclusione della Vita nuova (cap XLII): io spero di dicer di lei quello  che mai non fue detto d’alcuna.

L’amore terreno, dunque, non viene rinnegato, ma anzi portato ad un livello cui nessun altro lo aveva innalzato. L’esperienza di quell’amore, l’incontro con quella donna concreta, hanno significato per Dante la possibilità di tendere all’Amore, alla Fonte di ogni amore, alla ricerca di un senso che andasse oltre le esperienze terrene, ma che conferisse ad esse pieno significato. Un percorso che per Dante non è stato indolore, che ha avuto momenti di traviamento e scoraggiamento (la selva), ma che lo ha portato al raggiungimento di una umanità più vera, più piena. E’ quanto il poeta intende comunicare ai lettori di tutti i tempi, proprio con il suo capolavoro, che racconta di un viaggio che non è solo ultraterreno, ma è soprattutto quello interiore e quello della vita di ogni uomo che cerchi un senso all’esistenza. 
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Percorso 2

Ascolto di: Combattimento di Tancredi e Clorinda, madrigale rappresentativo dalla Gerusalemme Liberata di T. Tasso
Musica di Claudio Monteverdi – Edwin Loehrer, Società cameristica di Lugano

Prima rappresentazione: Venezia, palazzo Mocenigo, carnevale 1624

Lettura e analisi di Tasso, Gerusalemme liberata XII, 50-71

Fasi del lavoro

· Biografia ragionata di Tasso

· Quadro generale di riferimento (età della controriforma)

· La Gerusalemme liberata: l’opera in generale, le tematiche, lo spazio, il tempo, i personaggi. Peculiarità del poema all’interno del genere 

· Analisi e commento di ottave significative.

· Studio della forma metrica del madrigale (MOODLE)

· Linee guida su Monteverdi ( materiali su MOODLE e scheda sul libro di testo)

· Momento di ascolto guidato attraverso l’utilizzo di materiali forniti dalla docente di Musica (Di Biase).

· Confronto con gli alunni come verifica dell’attività.

Elementi basilari emersi:

· Notevole corrispondenza tra testo letterario e testo musicato.

· Vocalità: soprano (Clorinda), tenore (Testo), tenore (Tancredi).

· Novità delle soluzioni musicali di Monteverdi: orchestra e voci “formano due entità separate e agiscono come copia una dell’altra”. 

· Utilizzo del tremolo e del pizzicato. Studi di Monteverdi sui generi musicali per esprimere le passioni dell’animo umano (ira, temperanza e umiltà) a cui corrispondono tre generi musicali (concitato, temperato e molle). “Riferendosi all’impiego espressivo che anticamente si faceva dei modi ritmici, per cui una serie di note ribattute velocemente si adattavano alle saltationi belliche, concitate, mentre note lunghe, tenute, in tempo lento, si confacevano al loro contrario, Monteverdi utlizza il tremolo degli archi… per dar voce all’oratione contenente ira et sdegno.

· L’organico strumentale è costituito da due violini, una viola da braccio e dal basso continuo, che introduce il recitativo del testo. Poi brevi figurazioni degli archi e ritmo sempre più serrato che accompagna il sopraggiungere di Tancrdi a cavallo. Segue la splendida invocazione della notte (basso continuo) poi è la volta di figurazioni ritmiche sempre più delineate, rapide scale ascendenti e discendenti e infine il tremolo degli archi portato al massimo grado di tensione che corrisponde al momento del duello e in cui i duellanti si colpiscono duramente corpo a corpo Poi gli archi tacciono: è l’alba e i due protagonisti dialogano (basso continuo). L’ira si riaccende e improvviso è il mutamento espressivo: la musica si adatta perfettamente al cambiamento di tono narrativo dei versi.

· Quando Clorinda viene ferita a morte gli archi hanno accordi tenui che si alternano a pause brevi. Gli archi predominano alla fine, alle ultime parole di Clorinda. La prescrizione esecutiva di Monteverdi: “quest’ultima nota va in arcata morendo”.
Il lavoro non sarebbe stato efficace senza il contributo indispensabile della docente di Musica.

Percorso 3

Il Don Giovanni

Il personaggio di Don Giovanni ha un’origine incerta: la figura del vitalissimo libertino, che oscilla tra storia e fantasia, si può quasi sicuramente ricondurre alle tradizioni folcloriche spagnole che accennano già in epoca medievale al conquistatore e alle sue avventure. Progressivamente la leggenda si afferma in generi teatrali diversi, spaziando dalla tragedia alla Commedia dell’Arte fino al dramma per musica.

Bisogna aspettare il 1630 perché Don Giovanni si imponga alle scene teatrali, dando inizio alle numerose interpretazioni delle sue avventure: El burlador de Sevilla y convidado de pietra di Tirso da Molina è la prima opera scritta che si rifà alla vecchia leggenda del giovane libertino che, in segno di sfida, invita a cena una statua, simbolo dell’aldilà. La figura di Don Giovanni conosce una felice rielaborazione con Dom Juan ou Le festin de pierre di Molière; anche Goldoni si accosterà al personaggio, mettendo in scena nel 1736 Don Giovanni Tenorio, o sia il Dissoluto.

Il compositore austriaco Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), che conosceva il balletto del musicista tedesco Gluck Don Juan (1761), scelse di mettere in scena ancora una volta, ma in modo completamente nuovo, le avventure di Don Giovanni, impostandole secondo l’idea del dramma giocoso: l’opera venne rappresentata per la prima volta al Teatro Nazionale di Praga il 29 ottobre 1787, sotto la direzione dello stesso compositore.

Il personaggio dell’empio infine punito trova con la musica di Mozart un esito del tutto nuovo grazie alla commistione di elementi comici e drammatici che superano lo spirito spensierato proprio del dramma giocoso tradizionale: il compositore va oltre il puro divertimento e non si pone mai in modo moralistico nei confronti delle audaci avventure del conquistatore che giunge a sfidare l’aldilà per appagare i propri sensi.

Personaggi e vicenda

Siamo in una città di Spagna di un probabile Cinquecento. La vicenda di Mozart e di Da Ponte è quella nota del “giovane cavaliere estremamente licenzioso” dedito a conquiste, serenate, intrighi e travestimenti che si concluderanno con la sua morte. Servo fedele del cavaliere è Leporello, testimone dell’omicidio del Commendatore da parte del suo padrone. Leporello conosce la vera indole di Don Giovanni, enunciata nella famosa aria del Catalogo: “Madamina, il catalogo è questo/Delle belle che amò il padron mio…/ In Italia seicento e quaranta/ In Lamagna duecento e trentuna,/ Cento in Francia, In Turchia novantuna,/ ma in Ispana son già mille e tre.” Nessuna delle donne conquistate lo appaga, ma il cavaliere gode nel sedurre, più che nel conquistare. Il tutto viene sottolineato con umorismo e con spirito quasi grottesco dalla musica di Mozart che, come già detto, non esprime un giudizio morale sul personaggio. E’ pur vero ch’egli altri personaggi incarnano il tema dell’accusa, così come il Don Giovanni incarna quello della ricerca infinita del piacere, senza sensi di colpa e desiderio di redenzione.

E’ noto che, imbattutosi in un corteo nuziale, Don Giovanni inizia a corteggiare la sposa, la contadina Zerlina. Donna Anna invano tenta di dare avvertimenti. Suo padre, il Commendatore, viene ucciso dal cavaliere e la sua statua (torna l’idea di Tirso da Molina) viene da lui invitata a cena in segno di scherno. La statua invita Don Giovanni al pentimento, ma questi si rifiuta e sprofonda tra le fiamme dell’inferno. Tutti i personaggi in scena cantano:”Questo è il fin di chi fa mal”, ma Don Giovanni è assente, è come se fosse sfuggito all’accusa, fissato nell’immagine di audacia, inganno, vitalità, a dispetto del buon gusto borghese.

La musica

Opera di estrema perfezione in cui si esprime tutto il genio di Mozart.

Caratteristiche rilevanti:

· il protagonista non si presenta mai con un’aria solistica, a differenza della tradizione operistica;

· vitalità e policromia dell’orchestra;

· importanza data dal Mozart maturo ai fiati (flauti, oboi, fagotti, clarinetti…) che diventano fondamentali per la sonorità orchestrale e a cui vengono affidate parti di rilievo melodico;

· supremazia dell’elemento musicale a detrimento del libretto;

· personaggi caratterizzati psicologicamente con l’aiuto della musica: es. il Commendatore per tutta l’opera è caratterizzato da accordi fortissimi di tutta l’orchestra.

Spunti tratti da Baldi Giusso, La letteratura, Paravia.
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(da uno studio di G. Stefani, musicologo e docente del DAMS di Bologna)

 

 

In una cultura ancora relativamente integrale come quella barocca, 

la festa

 è il momento 

privilegiato 

e pregnante 

in cui la società tutta intera si esprime

 

nella sua globalità gerarchicamente 

articolata e con tutti i mezzi espressivi di cui dispone.

 

La celebrazione dei valori comuni, l’attività espressiva e creativa, il gioco e lo spettacolo, tutte 

insomma le diverse funzioni cumulate nella festa primitiva si

 trovano ancora riunite nella festa 

barocca.

 

 

La festa  è il luogo più naturale dell’arte. Essa è il luogo del simbolo, … dove il simbolo funziona 

perfettamente come autocoscienza del gruppo o società. 

 

Così 

alla 

musica

, che della festa è figlia, non si ch

iederà quale sia il suo statuto autonomo. 

Essa è 

strumento di comunione, come la festa stessa

, dove s’incontrano strati, classi e ceti sociali e le 

loro espressioni culturali.

 

… 

Nell’epoca barocca risulta inadeguata la distinzione moderna tra il sacro e il

 profano

, tra il 

religioso e il civile. Già non è sempre facile distinguere, a quest’epoca, tra occasioni civili e 

religiose; ma qualunque sia l’occasione, sempre le stesse articolazioni sociali sono in gioco, gli 

stessi comportamenti espressivi, le stesse

 manifestazioni sonore e le stesse categorie percettive. In 

regime barocco 

la festa pubblica, vissuta dalla comunità come tale, è un evento assoluto, sempre 

sacro e profano insieme.

 

Bene comune, la festa barocca e con essa la musica, viene, però, normalmen

te gestita dall’alto. 

Promotori della festa saranno, dunque, il Principe e la Chiesa

… Quanto alla musica, ingrediente 

primario della festa, essa congloberà i caratteri dei committenti e quelli dei destinatari in una 

comunicazione la cui regia spetta alla r

etorica [ in altre parole, 

la musica è l’equivalente della 

retorica, perché si propone di persuadere gli uditori, facendo leva sui loro sentimenti

].

 

 

Tra le occasioni della festa, 

le nozze

 sono certamente in primo piano, soprattutto la cerimonia in 

chiesa.

 Lì si realizza la sintesi tra religioso e civile. Sono presenti Principessa, personaggi, Popolo, 

ogni membro del corpo sociale agisce secondo il suo ruolo.. Le connotazioni di prestigio e di 

spettacolo sovrastano il rito sacro, subordinandolo alla festa t

otale.

 

Lo spettacolo è in chiave emblematica: circolarità di omaggio tra il Cielo e il Principe. In questo 

gioco la musica è 

liturga e demiurga

: simbolo celeste e araldo terrestre [cioè 

ha valore di 

accompagnamento del rito, ma contemporaneamente afferma i

 principi costitutivi dell’ordine del 

mondo, ponendo il rapporto tra autorità divina e umana]

. Questa dimensione simbolica  viene 

esplicitata dalle parole del canto su cui ricade l’attenzione di tutti, oltre che 

l’ammirazione.

 

 

Un’altra situazione di festa

 è il 

carnevale

: festa profana per eccellenza, ma che la cristianità barocca 

si sforza di reintegrare nella totalità festiva mediante travestimenti nel segno del sacro. Celebre e 

solenne è a Roma il “carnevale spirituale” della Quarantore. Si potrebbe dire

 che i suoni e i canti 

sviluppano una funzione di eccitante, di droga religiosa, che 

vuole stimolare nel pubblico 

soprattutto l’ammirazione.

 

La cristianità veste o traveste con ornamenti ludico

-

estetici anche il sacro nelle sue situazioni più 

austere, per 

esempio nei giorni della Passione di Cristo si attuano le invenzioni visive dei 

“sepolcri”, davanti ai quali si fa abbondante musica, o in quelle dei “misteri” o “machine” che si 

portano in processione con accompagnamento musicale. E 

si ha la vittoria dell

a festa sul rito e sulla 

cerimonia; la celebrazione supera l’evento che ne fu occasione.

 

                                                          (G. Stefani, 

Musica barocca

, Bompiani, 1974)

 


LIBRETTI E LIBRETTISTI

Libretto: testo letterario dell’opera in musica. Il termine è nato dalla mole esigua del testo e al formato tradizionale della stampa e fu usato accanto ad altri termini che indicavano il testo musicato, come melodramma o dramma in musica…

Spesso si è voluto vedere il libretto come un’opera letteraria a sé stante, ma la critica moderna, grazie al lavoro di grandi studiosi e all’enorme interesse per la librettisitca legato a quello più ampio per il “testo”in tutte le sue accezioni, ha permesso di stabilire un più corretto criterio di valutazione.

►      Un indirizzo linguistico e stilistico della critica ha studiato il livello lessicale, sintattico, metrico dei libretti , mettendolo in relazione e a confronto con i modelli letterari della loro epoca. In questo campo si è distinto G. Folena con i suoi in terventi sui libretti del Settecento.

►      Un secondo indirizzo critico ha concentrato la sua attenzione sul significato della librettisitca nella storia della poetica e dei generi letterari. In questo campo si è messo in luce L. Baldacci che ha studiato come la “popolarità” dei libretti ottocenteschi sia da mettere in relazione con la cultura e la poetica romantica.

►       Un terzo indirizzo è quello che ha studiato le caratteristiche del melodramma (personaggi, situazioni…), dal punto di vista sociologico e psicoanalitico. In questo ambito abbiamo gli eccellenti studi di M. Lavagetto sui libretti delle opere di G. Verdi.

I primi libretti vennero scritti alla fine del Cinquecento nell’ambiente della Camerata fiorentina o Camerata dei Bardi, il cui teorico fu il padre di Galileo Galilei. Viene partorita l’idea di intonare musicalmente i versi delle tragedie per rifare il dramma greco classico. La formula è quella del “recitar cantando”, ma già Claudio Monteverdi (1567-1643) introdusse nei suoi melodrammi squarci di vocalità cantata, dando inizio a una tendenza che avrebbe portato a differenziare nettamente i libretti d’opera dai testi dei drammi recitati.

Il primo libretto è del 1594: La favola di Dafne di Ottavio Rinuccini, musicata da I. Peri e I. Caccini.

Già nella prima metà del Seicento si fissarono le caratteristiche del genere, che rimarranno sostanzialmente immutate fino agli ultimi anni dell’Ottocento:

· semplificazione dei dialoghi 

· convenzionalità del linguaggio per favorire la difficile comprensione della parola cantata

· adozione di forme strofiche rigorose

· distinzione fra recitativi e pezzi chiusi. Recitativi: parti eseguite con una recitazione intonata, accompagnate da pochi strumenti, in cui l’azione procede. Pezzi chiusi o numeri: arie, duetti, cori, scene d’assieme in cui l’azione ha una stasi. E’ questo un procedimento tipico dei libretti di Pietro Metastasio (1698-1782).

Nel corso del Seicento la musica e gli effetti scenici presero il sopravvento sul testo letterario che divenne sempre più convenzionale e scadente. Al disordine barocco reagirono soprattutto Apostolo Zeno e Pietro Metastasio che restituirono dignità poetica all’opera seria, mentre per l’opera buffa, che comparve a metà Settecento,  operò Lorenzo Da Ponte, che scrisse la famosissima trilogia per Mozart (Nozze di Figaro, Don Giovanni, Così fan tutte). Nell’opera buffa, coi suoi intrecci da dramma borghese che conquistarono il favore del pubblico, si imposero nuove situazioni sceniche con monologhi e dialoghi sovrapposti che, nella formalizzazione musicale, si attuano per mezzo del contrappunto.

Nel Settecento, sulla scorta della fortuna dell’opera e dei suoi modelli librettisitci (specie di Metastasio), l’italiano operistico diverrà una sorta di lingua sopranazionale, nota da Londra a Pietroburgo, con un lessico ed uno stile inconfondibili, distinti dalla normale lingua letteraria (G. Folena).

Nel Settecento,inoltre,  si colloca l’opera di “riforma” del compositore tedesco  Christoph Willibald Gluck, che a Vienna dal 1752 con il librettista R. de’ Calzabigi elaborò un melodramma nuovo: alla base sta un ideale razionalistico che riconduce a unità espressiva il canto e la parola, il recitativo e l’aria, l’orchestra, il coro, le danze e la scenografia. Opere: Orfeo ed Euridice (1762), Alceste (1767), Ifigenia in Aulide (1774), Ifigenia in Tauride (1779).

In età romantica, vanno ricordati i librettisti F. Romani, S. Cammarano e F. M. Piave. Argomenti e tematiche si rinnovarono (vicende appassionate, finali tragici, atmosfere suggestive, ad esempio medievali), ma i libretti divennero più convenzionali.

Nell’Ottocento si raggiunse l’apogeo dei libretti d’opera come genere differenziato dai testi per il teatro letterario, da cui potevano spesso derivare. 

I librettisti italiani crearono un linguaggio ad hoc, diverso dalla parlata quotidiana, ma anche da quello letterario del tempo e, secondo alcuni, riconducibile al clima risorgimentale del primo Ottocento.

Questa particolare letteratura per musica coincise col momento di massima diffusione dell’opera come spettacolo di massa, grazie anche alle edizioni a basso costo e influenzò non poco il romanzo d’appendice di fine secolo.

Nel frattempo venne messo in discussione il primato dei libretti italiani: ad esempio in Germania  Wagner operò il tentativo di riunire in una sola persona la figura del compositore e quella del librettista (autolibrettismo), per stabilire un rapporto paritetico fra parola e musica.

Sul finire dell’Ottocento, abbiamo i capolavori di Verdi, che potè contare sul contributo di A. Boito, e l’opera verista, che rivoluzionò la struttura tradizionale del libretto.

Nel XX secolo la crisi dell’opera lirica si riflette anche sui libretti che cessano di essere un genere di ampia diffusione e con caratteristiche specifiche.

POESIA E MUSICA NELL’OTTOCENTO ROMANTICO

Con il nuovo valore assunto nell’Ottocento dalla musica strumentale, il rapporto poesia-musica non si esaurisce, ma viene proiettato in una sfera mitica, metafisica, simbolica, tipica soprattutto del romanticismo tedesco. Caratteri principali:

· riscoperta del canto popolare come memoria ancestrale della perduta unità canto-parola;

· poema sinfonico come genere in cui la musica “pura” si fonde con l’immaginazione poetica;

· concezione wagneriana del rapporto musica-poesia

· Lied per canto e pianoforte che diviene con F. Schubert una delle forme più significative dell’Ottocento musicale in Austria e in Germania, Luogo dell’introspezione e della soggettività, ma anche simbolo di una identità culturale.

POESIA E MUSICA NEL NOVECENTO

Nel Novecento il rapporto poesia-musica è mutato, in seguito alla scomparsa dei generi tradizionali letterari e musicali.

Nel secondo dopoguerra lo scandaglio delle strutture profonde del linguaggio, operato sia dalla musica, sia dalla poesia, ha determinato scambi e trasposizioni da un campo all’altro: per es. Mallarmé ha influenzato la produzione musicale degli anni Cinquanta (P. Boulez).

Secolo XX: la musica leggera e la canzone di consumo. Sullo sfondo di una produzione di massa appiattita alla ripetizione di stereotipi, alcuni filoni della cosiddetta canzone d’autore si distinguono per qualità letterarie, invenzione verbale e capacità di rigenerare il rapporto fra poesia e musica.  Esempi: gli chansonniers francesi del secondo dopoguerra, (autori di testi sono anche Sartre, Queneau, Prévert);  i folk singers americani fra anni ’60 e ’70, blues e contestazione giovanile(Bob Dylan, L. Cohen…)

In Italia la canzone d’autore si impone negli anni Sessanta in contrapposizione agli stereotipi correnti della musica leggera come esigenza di rinnovamento del rapporto tra testo e musica.

La produzione dei cantautori intende esprimere un impegno che si manifesta in due filoni:

· intimistico-esistenziale (G. Paoli, L. Tenco e la cosiddetta scuola genovese); 

· cabaret milanese dal quale emergeranno E. Jannacci e G. Gaber

Negli anni Settanta acquistano rilievo figure come quelle di F. De Andrè, F. Guccini, F. De Gregori, R. Vecchioni, in cui  la ricerca è legata alla tradizione colta, ma anche a radici culturali di carattere popolare e per i quali la canzone è di volta in volta lirico-biografica, epico-narrativa, evocativa, impegnata, riflessiva, ironica o polemica.

Nel panorama degli anni Settanta-Ottanta spiccano L. Battisti e L. Dalla la cui produzione si avvale di collaborazioni con Mogol e P. Panella(Battisti) e con R. Roversi e R. Cellamare (Dalla), approdando a risultati di valore.

Ma è nella produzione di Paolo Conte che il rapporto tra testo e musica raggiunge livelli di forte compenetrazione, colorandosi di molteplici registri e di suggestioni (jazz, parlato, esotismo, provincialismo, pastiche…).

IN GENERALE…

 Il rapporto poesia-musica è molto complesso ed è da considerarsi come il punto di equilibrio - continuamente mutevole- fra due sistemi che, a partire da una base comune (la sostanza sonora), sono sottesi da forze che tendono in direzione opposta: la subordinazione degli elementi prosodici e sintattici alla significazione lessicale (il linguaggio poetico-verbale) e lo sviluppo di quegli stessi elementi su un piano di significazione assoluta (la musica).

Materiali tratti da Letteratura, Garzanti  e da Musica, Garzanti

L’opera in musica

La presenza di elementi musicali nella rappresentazione teatrale si può far risalire all’origine stessa del teatro.

Tralasciando la tragedia greca e l’epoca classica, il Medioevo è ricco di vere  e proprie forme di teatro musicale: feste popolari, drammi liturgici, passioni, balletti, intermedi tra un atto e l’altro di tragedie, drammi pastorali, spettacoli assai diffusi non solo nel medioevo, ma anche nel XV e nel XVI secolo, sia come forme popolari, sia come forme di corte.

Tuttavia solo nella seconda metà del Cinquecento si giunse a teorizzare una rinascita del teatro musicale destinata ad assumere forma artistica definita già nei primi anni del Seicento, nel melodramma barocco. 
Il modello cui credevano di ispirarsi i primi autori di melodrammi era la tragedia greca, che gli umanisti nei loro studi sull’antichità classica ritenevano si articolasse in un semplice e spoglio canto monodico (come è noto tutta la musica greca è andata perduta).

La polifonia aveva già creato una civiltà musicale ricchissima sia nel genere sacro, sia in quello profano, ma alla fine del Rinascimento su di essa convergevano le critiche di molti musicisti, di tutti i letterati e della Chiesa dopo il Concilio di Trento.Infatti nell’intreccio delle melodie i testi risultavano  sommersi dalla musica e di difficile ricezione per l’ascoltatore. Ciò diventava più grave nella messa dove il testo sacro riusciva del tutto incomprensibile, meno nel madrigale su un sonetto, ad esempio del Petrarca, perché bastava il titolo e la comprensione di poche parole-chiave per ricostruire l’atmosfera poetica.

E’ chiaro che la polifonia diventava un ostacolo decisivo se il musicista intendeva servirsene per un teatro melodrammatico che esigeva non solo la comprensibilità delle parole, ma  anche una chiara successione degli eventi. Il fatto che due o tre cantanti intonassero frasi diverse contemporaneamente, come avveniva nell’intreccio polifonico delle voci, comprometteva le possibilità stesse della dinamica dell’azione teatrale.

Su questi temi vertevano delle vivaci discussioni nel salotto del conte Giovanni Bardi di Firenze; ad esse partecipavano quel gruppo di letterati e di musicisti che diedero poi vita alle prime opere in musica. Questo gruppo di uomini prese il nome di Camerata fiorentina e teorizzò in modo assai preciso quello che avrebbe dovuto essere il nuovo rapporto tra musica e parola.

Il desiderio era che la musica avesse una stretta aderenza al testo poetico drammatico e che fosse “serva dell’oratione” , al contrario di quanto avveniva nella polifonia.

La prima opera che realizzò pienamente questo ideale artistico e teatrale fu la Dafne , poi ci fu l’Euridice del 1600.

La formula che riassume il nome il nuovo ideale musicale della Camerata fiorentina è quella del recitar cantando: la musica doveva limitarsi a sottolineare ed esaltare con moderazione il valore emotivo delle parole. La polifonia viene del tutto abbandonata e sostituita dalla monodia accompagnata: un semplice canto con sobrio accompagnamento musicale, perché così si presumeva fosse la musica greca.

Musica e parole erano entrambi finalizzati a muovere gli affetti del pubblico. L’opera in musica diventa sempre più uno spettacolo per teatri e per un folto pubblico, non più musica da farsi nel salotto del principe tra pochi amatori.

Presto l’attenzione del pubblico dovrà essere mossa anche con tutti i mezzi di cui dispone il teatro (macchine, balletto, decorazioni…), pertanto prevarrà il fasto barocco e la vocalità spiegata della futura aria. Già nelle opere della prima metà del Seicento si avverte la tendenza della musica a prevalere sul testo, andando incontro al gusto del pubblico che ormai affollava i teatri d’opera.

Ormai il melodramma esce dal chiuso delle corti per diventare spettacolo pubblico  nei teatri a pagamento, che si diffondono ben presto in Italia, poi in Europa e dall’Ottocento in tutto il mondo.

IL RUOLO DELLA MUSICA NELLA VITA SOCIALE DEL SETTECENTO

           di Enrico Fubini, musicologo

Osservando la vita e al cultura musicale del Settecento si rimane sconcertati di fronte a quella che sembra e in parte è una grossa contraddizione: da un lato l’enorme rilievo della musica in tutti i suoi aspetti nella vita sociale in Europa,nelle corti, nei palazzi aristocratici, nelle sale da concerto, nei teatri pubblici e privati, dall’altro il giudizio per lo più negativo che di essa davano i critici, i letterati, gli uomini di cultura in genere. Secondo la tradizione umanistica, che considerava l’espressione verbale e letteraria privilegiata rispetto a tutte le altre forme di espressione e di comunicazione, la musica nel Settecento veniva infatti considerata dalla cultura corrente un’arte di second’ordine. Nella gerarchia della arti, che i filosofi del tempo spesso amavano delineare, la musica si trova all’ultimo posto e la poesia al primo, e ciò coerentemente all’idea assai diffusa che i suoni di per sé non sono significativi, non possono comunicare pensieri, concetti, ma unicamente generare piacere o dispiacere al senso dell’udito. La poesia, invece, sarebbe sempre ricca di contenuto etico e intellettuale, capace quindi di trasmettere un insegnamento. Non è perciò del tutto contraddittorio che in relazione a queste idee la musica nel Settecento occupasse sì una posizione di grande rilievo, ma assolvesse, però, nella società a una funzione soprattutto ricreativa.

E’ noto che anche il musicista e l’esecutore – figure che spesso si identificavano – non godevano di un grande prestigio sociale, anche se il frutto del loro lavoro era assai richiesto. Come non ricordare il ritratto del grande Joseph Haydn vestito con la livrea dei domestici dei signori Esterhazy, alla cui corte prestò servizio quasi tutta la vita o lo sforzo morale del giovane Mozart per svincolarsi dalla pesante sudditanza all’arcivescovo di Salisburgo! Ma questi vincoli che ormai alla fine del secolo dei lumi, alla vigilia della rivoluzione francese, diventavano per i musicisti sempre più opprimenti e mortificanti, non erano stati evidentemente sentiti come tali nei secoli precedenti; anzi per certi aspetti forse rappresentavano  per essi una garanzia che ciò che usciva dalla loro penna fosse perfettamente congeniale alle richieste e ai gusti della società in cui vivevano e che essi avevano il dovere di soddisfare. Ciò spiega il motivo per cui la maggior parte della musica del Settecento, anche la più alta, è musica d’intrattenimento, composta cioè su commissione per determinate occasioni, festività, matrimoni, pranzi, cerimonie sacre o profane o a scopo didattico.

Né la condizione sociale subordinata del musicista né la particolare destinazione della sue opere ha tuttavia impedito alla musica del Settecento di raggiungere le più alte vette dell’arte e basta ricordare i nomi dei sommi musicisti quali J.S. Bach, F. Handel, A. Vivaldi, A. Scarlatti… e infine sul finire del secolo, volti ormai al futuro, i nomi di Haydn e di Mozart. Secolo dunque ricchissimo di musica, secolo che ha consumato enormi quantità di musica, non tutta evidentemente allo stesso livello, ma sempre di buon gusto, di dignitosa fattura: consumato nel senso letterale del termine in quanto la maggior parte della musica non veniva stampata, ma solamente affrettatamente manoscritta per venire eseguita in una determinata occasione per poi essere archiviata. Basta pensare quanta musica, persino di musicisti come Vivaldi o Scarlatti ancor oggi non è stampata e giace in manoscritti sepolti in biblioteche o case private. Il musicista del Settecento non scriveva per la posterità, non pensava di lasciare messaggi imperituri per l’umanità di domani, ma semplicemente di assolvere nel modo migliore a un compito artigianale, cercando di soddisfare le esigenze, il gusto della società che doveva umilmente servire. In questo mondo assetato di musica e che concepiva la musica come dimensione essenziale della vita sociale, il musicista ebbe modo, di fronte a una richiesta così ampia e articolata, di elaborare, perfezionare e inventare tutte le forme e i generi musicali che il Settecento ha lasciato in eredità al secolo successivo.

All’interno di questo mondo musicale così ricco e a volte contraddittorio nei suoi ambivalenti atteggiamenti verso la musica, va fatta una prima grande distinzione: da una parte il teatro musicale, cioè il melodramma, dall’altra la musica strumentale. Distinzione che non esclude un’ampia influenza delle forme dell’una su quelle dell’altra. Il melodramma è stato senza dubbio lo spettacolo più popolare e più amato del Settecento. Con la sua diffusione a livello europeo, da Londra sino alla corte degli zar a Mosca, il melodramma incontrò un immenso favore del pubblico, non solo di quello aristocratico, ma anche di quello borghese e persino popolare. Nato nei primi anni del Seicento nell’ambito delle corti in Italia, si sviluppò ben presto nei teatri pubblici a pagamento, perdendo quindi di conseguenza il carattere aulico e aristocratico che lo contraddistinse nelle sue prime manifestazioni, per venire incontro al gusto di un pubblico più vasto ed eterogeneo. Accanto ai tradizionali soggetti storici e mitologici con i loro intrecci più o meno assurdi, le vistose scenografie e coreografie, le meravigliose macchine sceniche, sorse all’inizio del Settecento la cosiddetta opera buffa, con soggetti borghesi, a volte ispirati alla commedia dell’arte: teatro più popolare, più fresco, più vivace, meno sfarzose meno costoso; più povero di mezzi, ma a volte più ricco di idee e di musica.

Dalla sua patria di origine, Napoli, l’opera buffa si diffuse rapidamente in tutta Italia e poi in Francia e nel resto d’Europa, perdendo però via via la sua primitiva vena popolaresca e satirica e la sua freschezza, per assumere invece spesso toni tra il sentimentale e il patetico. Nata come intervallo tra una atto e l’altro delle opere serie, per risollevare lo spirito degli spettatori, acquistò ben presto una sua autonomia e fu poi eseguita in teatri diversi da quelli destinati all’opera seria, con allestimenti più poveri e per un pubblico socialmente diverso almeno nei primi decenni della sua vita. 

L’opera buffa e i primi intermezzi comici fecero furore soprattutto a Parigi, negli ambienti intellettuali, tra gli enciclopedisti che l’identificarono con la musica italiana e la sua inesauribile vena melodica, trionfo della spontaneità e della naturalezza. Da queste rappresentazioni parigine, soprattutto quelle tenute da una compagnia di buffoni italiani nel 1752, prese corpo la famosa polemica tra i fautori della musica e del melodramma italiano, impersonata soprattutto da Pergolesi e da tutta la scuola napoletana e i fautori del più accademico melodramma serio francese nella tradizione di Lulli e di Rameau, meno brillante ma più classico, basato su testi poetici più consistenti, con personaggi più altolocati, con un contorno scenografico e coreografico più vistoso. Ovviamente gli ambienti legati alla corte e alla tradizione del Re Sole preferirono quest’ultimo melodramma, mentre i giovani e combattivi enciclopedisti, come Rousseau e Diderot, si fecero i portabandiera dell’opera buffa italiana. E’ facile intuire quindi come queste dispute non sorgessero per questioni musicologiche, ma fossero anche un modo per condurre battaglie politiche e sociali che non potevano trovare un’espressione diretta. Ma tornando al problema musicale, le preferenze degli enciclopedisti per l’opera italiana hanno motivazioni anche di natura specificamente estetica e filosofica. Il Settecento è il secolo che ha evidenziato il valore autonomo del sentimento accanto ai lumi della ragione: la musica italiana rappresenta appunto il trionfo del sentimento libero e naturale, non imprigionato, addolcito dalle convenzioni sociali (Rousseau); ed è proprio grazie al canto spontaneo naturale e quindi primigenio che l’uomo può ritrovare ciò che l’uso esclusivo dell’arida ragione gli aveva fatto perdere e dimenticare. I difensori dell’opera francese, legati a una tradizione umanistica, classicistica e razionalistica, tolleravano la musica al più come ornamento di un testo poetico, unico reale oggetto del loro apprezzamento. Se la musica era mal tollerata nel melodramma, quella strumentale poi era rigidamente esclusa da questa prospettiva come inutile e insignificante. L’unica possibile rivalutazione della musica strumentale in una prospettiva razionalista è stata tentata dal musicista e teorico J.P. Rameau: egli volle dimostrare che le regole dell’armonia di cui si serve il compositore sono fondate su leggi fisiche e naturali e perciò non sono affatto arbitrarie. Ma la risposta degli enciclopedisti era semplice: la musica non è fatta solo di armonia, ma soprattutto di melodia e la melodia è frutto del genio, della libertà inventiva, del fluire del sentimento. Ma questa prospettiva si afferma solamente nella seconda metà del Settecento grazie soprattutto al pensiero di Rousseau e di Diderot; tuttavia nella prima metà del secolo l’ostracismo di cui la musica soprattutto strumentale è stata fatta oggetto non ha impedito la sua enorme diffusione: non bisogna dimenticare che il Settecento è il secolo in cui si sono create le più importanti forme strumentali, in cui è nato il virtuosismo con il progresso della tecnica di tutti gli strumenti; è il secolo in cui è nato il pianoforte, in cui si è formata l’orchestra moderna. Una forma soprattutto dà un po’ il segno alla civiltà musicale del Settecento, il concerto grosso prima (tre strumentisti solisti che si contrappongono al resto dell’orchestra) e poco dopo il più lineare, il più teatrale e più virtuosistico  concerto solista, di cui Vivaldi, Bach, Handel e altri hanno lasciato gli esempi più illustri. Questi autori hanno aperto la strada sia dal punto di vista della tecnica compositiva e strumentale, sia dal punto di vista del peso sociale ed estetico della musica alla moderna civiltà musicale romantica.

MATERIALI UTILI (attinenti al percorso musicale)

MADRIGALE: componimento d’origine popolare, ma metro d’arte nella forma in cui c’è giunto.

La sua struttura è codificata nel Canzoniere di Tetrarca e consiste di due o tre terzine di endecasillabi, seguite da uno o due distici a rima baciata. 

Il madrigale del Cinquecento consta, invece, di endecasillabi e settenari, alternati e con rime libere.

Fino al Trecento trattò solo temi amorosi. Nel Seicento venne adattato a temi filosofici, morali e religiosi. Nel Settecento assunse toni galanti. Nella seconda metà dell’Ottocento venne ripreso da Carducci e D’Annunzio

In ogni caso il madrigale è strettamente connesso con il canto a più voci e quindi la sua essenza è sostanzialmente musicale. Si tratta di una composizione  a 2 o 3 voci coltivata nel Trecento. Nel  Cinque-Seicento  fu inizialmente a 4 voci, poi a 5. Monteverdi compose madrigali concertati = con intervento di strumenti. Esiste anche la forma del madrigale rappresentativo = su testi dialogati.

MINUETTO: danza francese di origine popolare, di forma tripartita (A B A, dove A ha andamento più disteso. Fu introdotta da LULLY alla corte di Luigi XIV (Seicento) e divenne parte della suite e della sinfonia con Haydn e Mozart.

SUITE: composizione strumentale barocca i cui movimenti hanno un diverso andamento ritmico. La struttura tipica comprendeva 4 danze fisse, spesso intercalate da altre danze (come il minuetto).

TRAGEDIE LYRIQUE:genere operistico creato verso il 1670 da Jean-Baptiste Lully (compositore italiano che fu il dominatore della vita musicale sotto Luigi XIV), fondato sull’adesione del canto alla tragedia francese dai toni declamatori.

FIABE TEATRALI: opere messe in scena dalla compagnia di Antonio Sacchi tra il 1761 e il 1765. Sono composte da  Carlo Gozzi, scrittore la cui opera è attraversata dall’orgogliosa ed aristocratica polemica contro gli illuministi e gli intellettuali che fossero legati alla società e facessero della loro attività una fonte di guadagno.

Nelle Fiabe vengono ripresi schemi e maschere della commedia dell’arte e gli argomenti fiabeschi si intrecciano alla satira di personaggi contemporanei. Le più celebri sono: L’amore delle tre melarance, popolata di maghi, feste e castelli incantati, satira contro il Goldoni e il suo rivale l’abate Chiari; Turandot  in cui prevale il fascino dell’esotismo; L’augellin belverde, fantasiosa caricatura delle ideologie settecentesche, a cui si contrappone la saggezza tradizionale.

Trama della Turandot: Turandot, figlia dell’imperatore della Cina propone tre indovinelli a chi aspiri alla sua mano. Chi non indovinerà, verrà decapitao. Il principe Calaf, in incognito, risolve i tre enigmi, ma di fronte al disappunto di Turandot promette di non sposarla se lei indovinerà il suo nome.Turandot fa vani tentativi per riconoscerlo, ma viene a conoscere l’identità di Calaf dalla serva Adelma che ama Calaf e vorrebbe fuggire con lui. Ma Turandot, benché vincitrice, sposa Calaf, perché ormai lo ama.

Famoso è il dramma lirico musicato da Giacomo Puccini, su libretto di G. Adami e R. Simoni, tratto dalla fiaba omonima del Gozzi e rappresentato per la prima volta nel 1926.
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Festa e musica nel barocco


(da uno studio di G. Stefani, musicologo e docente del DAMS di Bologna)


In una cultura ancora relativamente integrale come quella barocca, la festa è il momento privilegiato e pregnante in cui la società tutta intera si esprime nella sua globalità gerarchicamente articolata e con tutti i mezzi espressivi di cui dispone.


La celebrazione dei valori comuni, l’attività espressiva e creativa, il gioco e lo spettacolo, tutte insomma le diverse funzioni cumulate nella festa primitiva si trovano ancora riunite nella festa barocca.


La festa  è il luogo più naturale dell’arte. Essa è il luogo del simbolo, … dove il simbolo funziona perfettamente come autocoscienza del gruppo o società. 


Così alla musica, che della festa è figlia, non si chiederà quale sia il suo statuto autonomo. Essa è strumento di comunione, come la festa stessa, dove s’incontrano strati, classi e ceti sociali e le loro espressioni culturali.


… Nell’epoca barocca risulta inadeguata la distinzione moderna tra il sacro e il profano, tra il religioso e il civile. Già non è sempre facile distinguere, a quest’epoca, tra occasioni civili e religiose; ma qualunque sia l’occasione, sempre le stesse articolazioni sociali sono in gioco, gli stessi comportamenti espressivi, le stesse manifestazioni sonore e le stesse categorie percettive. In regime barocco la festa pubblica, vissuta dalla comunità come tale, è un evento assoluto, sempre sacro e profano insieme.


Bene comune, la festa barocca e con essa la musica, viene, però, normalmente gestita dall’alto. Promotori della festa saranno, dunque, il Principe e la Chiesa… Quanto alla musica, ingrediente primario della festa, essa congloberà i caratteri dei committenti e quelli dei destinatari in una comunicazione la cui regia spetta alla retorica [ in altre parole, la musica è l’equivalente della retorica, perché si propone di persuadere gli uditori, facendo leva sui loro sentimenti].


Tra le occasioni della festa, le nozze sono certamente in primo piano, soprattutto la cerimonia in chiesa. Lì si realizza la sintesi tra religioso e civile. Sono presenti Principessa, personaggi, Popolo, ogni membro del corpo sociale agisce secondo il suo ruolo.. Le connotazioni di prestigio e di spettacolo sovrastano il rito sacro, subordinandolo alla festa totale.


Lo spettacolo è in chiave emblematica: circolarità di omaggio tra il Cielo e il Principe. In questo gioco la musica è liturga e demiurga: simbolo celeste e araldo terrestre [cioè ha valore di accompagnamento del rito, ma contemporaneamente afferma i principi costitutivi dell’ordine del mondo, ponendo il rapporto tra autorità divina e umana]. Questa dimensione simbolica  viene esplicitata dalle parole del canto su cui ricade l’attenzione di tutti, oltre che l’ammirazione.


Un’altra situazione di festa è il carnevale: festa profana per eccellenza, ma che la cristianità barocca si sforza di reintegrare nella totalità festiva mediante travestimenti nel segno del sacro. Celebre e solenne è a Roma il “carnevale spirituale” della Quarantore. Si potrebbe dire che i suoni e i canti sviluppano una funzione di eccitante, di droga religiosa, che vuole stimolare nel pubblico soprattutto l’ammirazione.


La cristianità veste o traveste con ornamenti ludico-estetici anche il sacro nelle sue situazioni più austere, per esempio nei giorni della Passione di Cristo si attuano le invenzioni visive dei “sepolcri”, davanti ai quali si fa abbondante musica, o in quelle dei “misteri” o “machine” che si portano in processione con accompagnamento musicale. E si ha la vittoria della festa sul rito e sulla cerimonia; la celebrazione supera l’evento che ne fu occasione.

                                                          (G. Stefani, Musica barocca, Bompiani, 1974)



