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MUOVERE IPARIA. JOMMELLI E I’AZIONE INTERIORE
(«dL VOLOGESO», LUDWIGSBURG 17606)

Drammaturgia nel “dramma d’affetti’

La storia musicale dell’'opera del Settecento si profila soprattutto
come una storia d’arie: distribuzione nell’opera, proprieta vocali, portato
affettivo, forma, circolazione. Sussistono, beninteso, altre storie possibili,
interconnesse, in cui il dato musicale ha un’incidenza piu lieve. Quella
pit o meno letteraria dei libretti, assunti non a torto a punto di partenza
e sostanza stessa del teatro d’opera come genere; la storia sociale del
teatro d’opera; la sua decodifica in chiave antropologica; la storia della
critica, ossia la storia ideale del teatro d’opera; viceversa, la storia
materiale di questo: impresari, stagioni, compagnie, cantanti. Ma quando
si torni ad esaminare il prodotto finito, vale a dire la partitura, in questa o
in quella realizzazione di un certo dramma, si incorre in formule difficili
da dismettere, contenenti tutte una porzione di verita ma raramente
sottoposte a rinnovato vaglio critico. Vediamone alcune.

Pur con sfumature e accenti diversi, nell’opinione dei piu il dramma-
turgo principale o forse I'unico drammaturgo in gioco resta il compositore
del testo verbale, con le debite eccezioni di alcuni grandi nomi della sce-
na musicale (Hindel, Mozart: lo status di drammaturgo musicale sarebbe
quindi questione di eccellenza e non una condizione operativa); le chances
del musicista di elevarsi al rango di drammaturgo vengono limitate dalle
contenute responsabilita riguardo alla progettazione complessiva del
dramma e dello spettacolo ospitante, e dalla struttura binaria e inter-
mittente (recitativo ed aria) del dramma medesimo, che gli consente di
incidere solo a tratti.! La ripetitivita dei drammi di antico regime nelle

! Lasserto di Catl Dahlhaus, secondo cui «in un’opera, in un melodramma, ¢ la musica

il fattore primatio che costituisce 'opera d’arte (gpus), e la costituisce in quanto
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loro molteplici reintonazioni ¢ intesa pit come sintomo della loro
caducita e fattore usurante, che non come indicatore delle potenzialita e
della ricchezza della produzione coeva:? allontanandosi dal prodotto
originario se ne disperdono i tratti certificati dal drammaturgo di parola,
lo si corrompe a fini commerciali con soluzioni impreviste, condotte in
osservanza dell'imperante divismo vocale; e cio sancisce il trionfo irre-
vocabile del canto sulla parola, giustappunto in un genere, quello del
dramma per musica, che con ostinazione aveva tentato nelle diverse epo-
che e attraverso la voce dei massimi protagonisti (Zeno, Metastasio fra
gli altri) di imporre Iorazione’ e il dettato drammatico a valore primario.
Che perdurando la tradizione del ‘da capo’ ci si confronti con forme di
teatro sostanzialmente affini, ad onta dei diversi periodi storici e di una
geografia culturale articolata, ¢ altro critetio solo da poco relativizzato?
ma ancora lontano dall’essere abbandonato del tutto. E piu o meno
ancora passa I'idea che la condizione del dramma per musica sia rimasta,
per decenni, allo stato inerziale, finché librettisti e compositori, al fine di
liberarsi dal giogo della tradizione, non mossero pit o meno risoluta-
mente verso il superamento di quei canoni formali a vantaggio di altri
criteri, derivati ora dal comico ora dal tragico d’oltralpe, che avrebbero
fatto guadagnare all’opera in musica la dignita d’un dramma d’una qual-
che specie.

Certo non poteva, la storia musicale dell’opera del Settecento, ridursi
ad una storia di recitativi quanto lo ¢ stata d’arie; cio che i recitativi

dramma», con cui si circoscrive il campo d’azione della drammaturgia musicale come
disciplina, appare a tutta prima difficilmente riferibile al dramma per musica sette-
centesco, infarcito di recitativi e cosi strettamente legato ad una concezione anche
letteraria del testo poetico-drammatico (CARL DAHLHAUS, Drammaturgia dell'opera ita-
liana, in Storia dell'opera italiana, a cura di Lorenzo Bianconi e Giorgio Pestelli, Torino,
EDT, 1988, vol. VI, pp. 77-162: 79).

2 Solo nel caso di autoti eccellenti la prospettiva tende ad invertirsi. 1.’Olimpiade di
Pergolesi ¢ da sempre ritenuta una delle migliori intonazioni del testo metastasiano,
prescindendo dalle numerose varianti rispetto alla scrittura poetica originale. Dal lato
opposto, ma secondo una stessa logica, alla mozartiana Clemenza di Tito si riconosce
innanzitutto il merito di aver superato il sistema metastasiano in direzione di una
concezione pit moderna dello spettacolo d’opera.

3 Vedi nel suo complesso DANIEL HEARTZ, Music in European Capitals: The Galant Style,
1720-1780, New York, W.W. Norton, 2003.
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hanno da dirci ce lo dicono perfettamente da soli. Ne esistono di
eccellenti, sia nella forma strumentata sia in quella semplice, ove si
manifesta un impegno espressivo e drammatico spinto oltre la fun-
zionalita spiccia di quelle sezioni, e il musicologo non dovrebbe mancare
di rilevarlo quando cio si verifichi; sussistono inclinazioni stilistiche
differenziate, ad esempio riguardo alla distribuzione delle cadenze o alla
struttura della cadenza finale.* Nondimeno anche laddove le soluzioni
prescelte non siano delle piu trite, ed eccetto forse il caso dei recitativi
monologizzanti o tendenti all’arioso che occupino tutta una scena, la
loro finalita sara pur sempre quella di amplificare il contenuto semantico
del testo verbale per se, attraverso le proprieta del testo in quanto tale.
Dati questi presupposti, ricondurre 'opera seria nell’alveo di una conti-
nuativa e caratterizzante presenza estetica del musicista pare quindi una
causa persa.

Una storia d’arie, o una storia per arie, puo essere svolta con diverse
modalita, e raggiungere molteplici obiettivi. Prendiamo il caso di due
testi di sicuro riferimento. Reinhard Strohm, nel suo diffusissimo studio
miscellaneo (LL'gpera italiana nel Settecento, Venezia, Marsilio, 1991, ed. orig;:
Wilhelmshaven 1979), d’ampio respiro su tutto un secolo, procede per
selezione, individuando nelle opere analizzate le arie piu significative,
quelle piu ingegnose e che meglio ritraggono lo stile compositivo degli
autori. Le sue analisi di singoli brani indugiano su tecnica musicale,
retorica, vocalita, gestualita; nelle pagine migliori si percepisce la lezione
di Thrasybulos Georgiades, efficacissimo nel trasmettere I'effetto teatrale
della musica commentata. La costruzione drammatica complessiva ¢
invece perlopiu lasciata in ombra, accreditando 'opinione che I'efficacia

* Cfr. DALE E. MONSON, The Last Word: the Cadence in recitativo semplice of Italian Opera
seria, «Studi pergolesiani/Pergolesi Studies 1», Firenze, La Nuova Italia, 1986, pp. 89-105.

5> Gaspatini, da musicista, sottolinea la prevalenza del tempo della parola su quello
della musica: «Per introdur gli accompagnamenti ne’ Recitativi con qualche sorte di
buon gusto si deve distender le Consonanze quasi arpeggiando, ma non di continuo;
perché quando si ¢ fatta sentire ’Armonia della nota, si deve tener fermi i tasti, e lasciar
che il Cantore si sodisfi e canti col suo comodo, e secondo che porta 'espressiva delle
parole, e non infastidirlo, o disturbarlo con un continuo arpeggio, o tirate di passaggi in
su, e in gin (FRANCESCO GASPARINI, I armonico pratico al cimbalo... Terza impressione,
Venezia, Bortoli, 1729, pp. 61-62).
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dell’opera italiana del Settecento dimori soprattutto nei singoli momenti
e che la successione di scene nei tre atti proceda senza differenze sostan-
ziali nella logica di fondo, quella dettata dall’alternanza fra recitativi ed
arie (forte in questo anche delle modalita di recezione coeva, inclini piu
alla parcellizzazione che non ad una fruizione unitaria).® D’altro segno il
metodo applicato da Winton Dean nel suo erudito studio hindeliano.
Dean produce I'analisi individuale dei personaggi dei drammi hindeliani
a partire dal portfolio delle arie loro assegnate, ricavandone cosi un profilo
organico e nei casi migliori una coerenza psicologica di fondo; la logica
chiaroscurale nell’alternanza di affetti diversi, di aria in aria, tipica

dell’opera italiana, cade in subordine rispetto al patrimonio espressivo e

drammatico complessivo di cui 1 singoli personaggi vengono a disporre.7

In entrambi 1 casi, pur nella diversa concezione di fondo non si profitta
sufficientemente della nozione di intreccio, predisposta dal libretto ma
avente esiti concreti anche nella componente musicale-drammatica, che
legittima la sussistenza delle singole arie, la loro ubicazione, I'affetto ivi
sotteso. Se ¢’¢ una coerenza psicologica di fondo nei singoli personaggi

¢ Dall’intitolazione assegnata a due sezioni del libro («l dramma rivestito di musica»,
che identifica la generazione di Zeno quanto quella di Metastasio) si ricava una
impostazione metodologica netta: nel libretto si svolge il dramma, giacché la musica ¢
relegata ad una funzione di rivestimento e di approfondimento affettivo intermittente,
ed ¢ dramma solo nella misura in cui il testo poetico lo ¢. Condizione per altro
confermata nelle prime pagine: «[...] non sarebbe neanche del tutto onesto affermare
che oggi possiamo goderci pienamente un dramma per musica [...] del Metastasio, o
sostenere che una struttura costituita da trenta arie inframmezzate soltanto da recitativi
possa procurarci emozioni teatrali diverse dalla noia» (p. 17). Come insegnano i teorici
strutturalisti della drammaturgia (Szondi, Klotz, Pfister, Ubersfeld, Kowzan, Segre), il
prodotto andrebbe perd osservato nella sua organicita, cercando di porre in giusta
relazione le parti col tutto; ¢ questo vale anche per 'opera seria, che mantiene ben saldi
i legami col teatro classico. A quest’ultimo riguardo piu di una sollecitazione ci giunge
tuttora dal fondamentale JACQUES SCHERER, La dramaturgie classique en France, Paris,
Nizet, 1950, che passa al vaglio I'architettura e la funzionalita di congegni dramma-
turgici ancora sostanziali in molto teatro per musica settecentesco.

7 WINTON DEAN - JOHN MERRILL KNAPP, Handels Operas 1704-1726, Oxford, Claren-
don Press, 1995, ¢ WINTON DEAN, Handels Operas 1726-1741, Woodbridge, The Boydell
Press, 2000; riguardo al secondo volume vedi anche la recensione di Francesco Giuntini
ne 1 Saggiatore musicale», XV1/2, 2009, pp. 328-334.
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essa deriva dallintreccio, che determina la natura e la scansione degli
affetti infusi nei personaggi e la costruzione dei loro caratteri drammatici;
essi non sussistono a priori ma vengono altresi generati dall’esperienza
realizzata in scena.

Altrove — nel tentativo, ancora, di sopravanzare il codice binario
determinato dall’avvicendamento di due modalita elocutive diverse, il
recitativo e l'aria — si ¢ proposto di rilevare il quoziente di drammaticita
dell’opera settecentesca non tanto nella successione chiaroscurale di af-
fetti diversi, quanto nella costituzione intrinsecamente drammatica delle
arie, singole e come sistema. Recenti studi di James Webster insistono
sull'identificazione di ‘aria as drama’ alla stregua dei monologhi di
Racine, nell’aria si diffonde quell’approfondimento psicologico che lungi
dall’essere statico serve appunto a determinare il profilo drammatico dei
personaggi.® La direzione intrapresa sembra promettente; urge infatti
neutralizzare una volta per tutte quella vieta spartizione di compiti da
sempre individuata nell’assetto del dramma per musica — al recitativo
I’azione e Pavanzamento della vicenda, all’aria la cristallizzazione dell’af-
fetto, spartizione che relega I'aria in una sorta di enclave non drammatica
annessa a un testo scenico —, e cio ¢ possibile solo a patto di ridefinire
cosa significhino, in un dramma per musica musicato, azione e avan-
zamento drammatico. Resta invece irrisolto il problema di quanto sia
rilevante 'intreccio delineato dal testo verbale del dramma ai fini della
realizzazione del testo musicale nel suo complesso.

Cosa contraddistingua I'azione (o meglio ‘le aziont’) in un dramma
metastasiano € stato svelato anni orsono da un brillante studio di Gilles
de Van,’ ove risalta la progettualita complessiva dei migliori prodott

8 Cfr. JAMES WEBSTER, The Analysis of Mozarts Arias, in Mozart Studies, edited by CLff
Eisen, Oxford, Clarendon Press, 1991, pp. 101-199, e piu recentemente il suo Ara as
drama, in The Cambridge Companion to Eighteenth-Century Opera, edited by Anthony R.
DelDonna and Pierpaolo Polzonetti, Cambridge, Cambridge University Press, 2009,
pp. 24-49. Lo sviluppo di tensioni drammatiche in una stessa aria viene incrementato
nell’ultima stagione del ‘da capo’, ove si individuano convergenze con le tecniche
compositive della forma-sonata; al riguardo ANDREA CHEGAL, Forma sonata e aria col da
capo. Convergenze ¢ finalita drammatiche, in 1.'aria col da capo, a cura di Lorenzo Bianconi e
Michel Noiray, numero monografico di «Musica & Stotia», XVI/3, 2008, pp. 681-710.

9 GILLES DE VAN, Les jenx de Laction. La construction de lintrigue dans les drames de Méta-
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teatrali per musica settecenteschi per quanto attiene alla componente
poetica; tramite I'analisi della planimetria dei drammi metastasiani viene
messo a nudo cosa occorra per dipanare un antefatto, per condurre una
peripezia, per intessere e sciogliere I'intreccio. Le ricadute a livello di
drammaturgia musicale sono molteplici e riconducono ad una stessa
questione di fondo: come concorrono azione e intreccio a definire i
pezzi chiusi quali entita drammatico-musicali? E viceversa, possono le
arie, comprensive di testo e musica, concorrere per la loro parte a
sostenere I'intreccio drammatico?

Per tentare alcune risposte occorre ampliare 'angolo di osservazione
delle arie, per loro stesse e come sistema, ed abbracciare la struttura della
scena e della sequenza di scene in cui le arie sono comprese. Noi diciamo
difatti ‘arie a solo’, e ci prefiguriamo un cantante astrattamente immobile
che indirizza al pubblico una esibizione canora; ma poche arie, in un’opera
del Settecento, sono realmente ‘a solo’: a meno che non si tratti di un’aria
posta a fine sequenza, immediatamente prima della successiva mutazione
— collocazione che la rende equiparabile ad una #rade monologica —, in
scena permangono solitamente due, tre o piu personaggi, secondo un
assetto variabile. I’osservazione perde molta della sua ovvieta qualora si
consideri larchitettura della scena dal punto di vista drammaturgico.
Nella finzione del dramma, I’aria ¢é 'esito di un confronto condotto su
una scena pit o meno affollata, frutto quindi di una interazione, e ai
restanti personaggi in scena, nella finzione drammatica, si rivolge. I’aria
solistica inquadra quindi una condizione d’assieme: alla compagine dei
personaggi in quel momento attivi ¢ subordinata, sulla compagine dei
personaggi che — al pari del pubblico!” — I’ascoltano incide alla stregua di
una comunicazione, musicalmente formalizzata, a loro diretta (di qui
I'impiego degli ‘a parte’, finalizzati ad escludere chi un determinato
messaggio non deve recepirlo). Ad ogni aria ove attivamente agisce il
personaggio che la canta, corrisponde una condizione passiva, ma

stase, «Paragone. Letteraturay, XLIX, s. ITI, nn. 19-20, ottobre-dicembre 1998, pp. 3-57.

10T semiologi identificano questa condizione di fatto come catena referenziale. Kow-
zan nel definire il concetto di segno teatrale qualifica i possibili referenti come intra o
extrascenici, intra o extrafinzionali (cfr. TADEUSZ KOWZAN, Sémiologie du théitre, Paris,
Nathan, 1992, pp. 170-172).
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recettiva, da parte di chi in scena presenzia tacendo.!! Un rigenerato
studio dei recitativi, sia per la componente testuale che per la relativa
musicazione, andrebbe svolto in questa prospettiva, affinché non vi si
individui piu solo il quoziente di azione visibile o fattuale determinante
per la produzione degli affetti espressi dalle arie, ma anche la reazione
emotiva all’aria precedente sviluppata da chi resti in scena, e il presup-
posto logico dell’aria successiva — e cio chiarisce la natura dell’alternanza
affettiva manifestata nella successione di arie: non solo galleria di affetti,
ma anche dispositivo drammatico. Col progredire delle scene, i perso-
naggi vanno cumulando gli affetti ricevuti in consegna dalle arie
precedenti e ne maturano l'esito (petlopiu differenziato, giacché si tratta di
reazione ad una condizione emotiva altrui) nella propria aria; ed ¢ evidente
quanto la componente musicale giochi nella progressione degli affetti un
ruolo sostanziale.

Tenuta per buona simile impostazione si pud ben essere indotti
anche a relativizzare il luogo comune — di per sé poco piu che una sem-
plificazione didattica — della discontinuita nel tempo di decorso scenico
(fluente nel recitativo, rattenuto nelle arie). Si susseguono due diverse
modalita elocutive: nella prima (il recitativo) 'azione ¢ determinata dal
poeta, cul spettano electio e dispositio del materiale verbale, mentre la
musica ne incrementa la pregnanza; nella seconda (le arie) spetta al
compositore svolgere il testo sotto forma di ‘cantilena’ riservandosi di
intervenire almeno sulla dispositio delle parole tramite ripetizioni derivate
dalla struttura dell’aria (poniamo nel ‘da capo’) ma anche dalla fraseo-
logia prescelta, giungendo cosi a ristrutturarlo secondo una logica diversa
da quella manifestata nel libretto (se ne osserveranno qui alcuni esempi
jommelliani). All’azione visibile o fattuale del recitativo corrisponde nelle
arie un’azione interiore — in stretta relazione con la prima'? -, prevalente
anche nell’ottica temporale, realizzata tramite le proprieta semantiche e

' Ta focalizzazione drammatica pud persino indirizzarsi pit al petsonaggio cui I'atia
¢ rivolta che non al personaggio agente; vedi il caso discusso in ANDREA CHEGAIL,
Alffetti e azione nel melodramma metastasiano. A margine di «Mentre dornii, amor fomenti»
(Petgolesi, Olimpiade, 1.8), «Studi pergolesiani/Pergolesi Studies 7», a cura di Simone
Caputo, Peter Lang, Frankfurt am Main, 2012, pp. 121-145.

12 Sul forte legame che sussiste fra azione visibile ¢ arie, in tiferimento alla produzione
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simboliche della musica e derivata dalla riformulazione retorica del testo
(ora testo musicato). Alla parola poetica ¢ i concesso di dilatarsi,
amplificarsi, rifrangersi; la rinnovata discorsivita cui perviene ne incre-
menta Defficacia a livello drammatico (contraddicendo altro noto
assioma, il testo diverrebbe allora dramma proprio nel momento in cui si
realizza in musica). Il tempo non si arresta (e perché mai?)!? ma si
riorganizza secondo diversi principi; il differenziato decorso testuale
nelle arie, 1a loro stessa durata e un trattamento diversamente analitico,
incideranno sul carattere del brano e sullo sviluppo del testo drammatico
a seguire.

Poniamo il caso, a mo’ di esempio (Tabella 1), di una breve sequenza
o parte di essa concepita per sottrazione e costituita da tre scene alla pre-
senza di tre personaggi (4, 4, ¢), in cui ognuno canti un’aria di entrata.!*

Si tratta a tutti gli effetti, e a piu livelli, di un’unita: stesso fondale,
argomenti condivisi o fra loro conseguenti. Vi si istituisce una gerarchia
fra personaggi; il personaggio ¢ ¢ il meno informato (rientra in quinta per
primo), ma determina presumibilmente la tinta del dialogo a seguire; «,
viceversa, possiede il quadro completo della situazione e conosce gli

tarda di Metastasio/Hasse, cfr. RAFFAELE MELLACE, L autunno del Metastasio. Gli ultimi
drammii per musica di Jobann Adolf Hasse, Firenze, Olschki, 2007, pp. 121-127 e oltre.

13 Non ¢ mai troppo chiaro quale tempo dovrebbe arrestarsi durante 'esecuzione di
un’aria. Non quello dell’azione drammatica, vista la presenza in scena di referenti cui
Iaria si indirizza, partecipi quantomeno affettivamente dei suoi contenuti. Non quello
del pubblico, che anzi recepisce il tempo di esecuzione del ‘pezzo chiuso’ come il
tempo concreto dell’evento scenico-spettacolare. La questione ¢ sintetizzata in LUCA
ZOPPELLL, Lopera come racconto. Modi narrativi nel featro musicale dell’Ottocento, Venezia,
Marsilio, 1994, p. 148, che suggerisce di intendere I'aria metastasiana non come un
«tempo dilatato, sospeso, ma come un tempo tutto sommato “reale” rispetto a un certo
tipo di referente, che per i nostri standard puo sembrare inverosimile, ma ¢ in realta un
referente retoricon. Iaria sviluppa quindi «un’autorappresentazione discorsiva che in
quanto tale non pud non essere temporalmente estesar.

14 Si tratta ovviamente di una semplificazione. Nel dramma per musica, poniamo
metastasiano, le sequenze sono costruite in modo vario: procedono per accumulo o per
sottrazione; possono costituirsi in forma rotatoria (un personaggio resta in scena, gli
altri si avvicendano), concatenata (z 4, b ¢ etc.), oppure secondo un progredire piu
discontinuo. Ne consegue una distribuzione delle arie pitt 0 meno densa e diversamente

scandita: d’obbligo solo I’aria di fine sequenza, prima della successiva mutazione.
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MUTAZIONE
Scena azione fattuale/dialogica azione interiore 3(-1)
1 (recitativo) (aria)
a, b, ¢ ¢ (parte)
i Scena | azione fattuale/dialogica azione interiore 2(-1)
% 2 (recitativo) (atia)
z
2 a, b b (parte)
Scena | azione monologica azione interiore 1
3 (recitativo) (aria)
a a (parte)
MUTAZIONE

Tabella 1 — Struttura di una sequenza elementare di scene d’opera.

umori sia di ¢ che di 4 (ha presenziato in silenzio, ma attivamente, a due
arie); dopo un ultimo recitativo con buona probabilita strumentato gli ¢
concesso di illustrare privatamente, a solo beneficio dello spettatore, i
recessi del proprio animo. Cio che canta — un intento, una minaccia, una
risoluzione — non avra conseguenze dirette sulla costruzione dramma-
tica, ma potra servire da bussola per il pubblico; anche nel caso di un
commento apparentemente inessenziale (ad esempio in un’aria di para-
gone, presenza assidua in quella collocazione) il pubblico sara indotto a
riflettere sul decorso delle vicende inscenate. Questa articolazione se-
mantica, da cui dipende il concatenarsi degli eventi nelle diverse loro
implicazioni, non ¢ ininfluente sulla musicazione e sulla relativa rece-
zione del pubblico: il chiaroscuro generato dal gioco degli affetti si
sostanzia in una struttura teatrale organizzata, in un impianto com-
plesso dotato di senso propriamente drammatico.

Una tal prospettiva sistemica,!> con sguardo rivolto alla costituzione
complessiva di scene e sequenze, induce a riconsiderare anche la

15 Fra i primi ad accennate — invero in modo piuttosto incidentale — ad un ‘sistema’
drammaturgicamente fertile nell’opera seria, e con un forte accento sull’apporto del
compositore in chiave drammaturgica (limitatamente alle arie), fu probabilmente Carl
Dahlhaus nella sua Drammaturgia cit., p. 133: «Il compositore e, con lui, gli interpreti

possono pero anche far si che la combinazione delle arie e dei personaggi che in esse si
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questione della forma delle arie, su cui tanto impegno ¢ stato profuso
dalla ricerca musicologica. Dalla forma delle arie deriva primariamente
Iindividuazione dell’exitus della scena stessa: un’aria bipartita o multise-
zionale, o un rondo vocale, una volta disponibili e impiegati con ricor-
renza dai compositori, permetteranno di concludere la scena in modo
rettilineo, magari avvalendosi di un’accelerazione dell’andamento (da li, a
fine Settecento, trarra origine la cabaletta);!® la sussistenza di queste
nuove forme permettera altresi di graduare il profilo drammatico dei
personaggi. Ma in assenza di queste rinnovate opzioni, a compositori
lontani per generazione o inclinazione da ogni suggestione ‘riformista’
come Hindel, Pergolesi, Hasse o in parte lo stesso Jommelli, che nel
serio han scritto quasi esclusivamente arie ‘col da capo’, quali risorse
formali dovremmo riconoscere? Non gli sara appunto mancata l'aria?
Non avran patito loro stessi la gabbia di AABAA, AABA, o simili? Tutto
sommato, c¢’¢ da dubitarne. Assunte mutazioni e sequenze alla stregua di
unita contraddistinte da un flusso organico di arie e recitativi, e fermo
restando il ‘da capo’, il compositore incidera sul dramma sia tramite
I'individuazione del carattere piu appropriato per le singole arie, alline-
andosi pit 0 meno ai contenuti del testo, sia mediante 'organizzazione
interna di ogni aria, salvaguardandone la ‘solita forma’. Negli studi
prevale la nozione di forma rispetto alle altre dimensioni della scrittura
musicale — nel nostro caso il ruolo drammatico dell’orchestra, il rapporto
fra strumentale e vocale, lo smistamento delle colorature, la distribuzione
e la caratterizzazione del testo in un’aria —, ritenute in certo qual modo
secondarie e agganciate alla forma medesima: risolvi quella e il resto
viene di conseguenza, secondo logiche e schemi ben collaudati. Andiamo
quindi in cerca di innovazioni formali da cui attendiamo rinnovamenti

esprimono vengano intesi come il dramma vero e proprio, sotteso in certo qual modo
agli eventi scenici, un dramma che in quanto azione interiore si distacca dall’azione
esteriore. Questa proposta d’interpretazione sottintende un presupposto: non ¢ tanto la
costellazione dei personaggi a fare da propellente all’azione quanto piuttosto I'azione a
rappresentare ¢ a sviluppare la costellazione dei personaggi. Tale presupposto potra
magari stupire: esso ¢ tuttavia uno dei fondamenti che accomunano il dramma per
musica e la fragédie classique».

16 Cfr. ANDREA CHEGAL, La cabaletta dei castrati. Attraverso le “solite forme” dell'opera
ttaliana tardosettecentesca, «Il Saggiatore musicale», X/2, 2003, pp. 221-268.
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alla drammaturgia. Dovremmo viceversa chiederci se quantomeno per i
compositori di primo e medio Settecento la formula del ‘da capo’ con le
sue varianti non si risolvesse in un’opportunita anziché in un limite:
quella di produrre brani drammaturgicamente diversificati avvantag-
giandosi di uno schema acquisito, potendo cosi riservare migliori energie
ad altri aspetti del comporre drammatico.

Da “Tucio Vero” a “Vologeso™

Il Vologeso di Niccolo Jommelli ¢ ad oggi una delle poche sue opere
modernamente incise, nella direzione di Frieder Bernius.!'” Il testo
musicale li eseguito coincide con l'autorevole fonte presso la Wiirttem-
bergische Landesbibliothek Stuttgart, qui pure presa in esame;!® esito &
pregevole.!? 1l libretto?” mantiene ben visibile la propria origine, ch’¢ il

17 Disco Orfeo 420982; Jorg Waschinski (Vologeso, sopranista), Lothar Odinius (Lucio
Vero, tenore), Gabriele Rossmanith (Berenice, soprano), Helene Schneiderman (Lucilla,
mezzosoprano), Daniel Taylor (Aniceto, controtenore), Mechthild Bach (Flavio, sopra-
no); dir. Frieder Bernius, Stuttgarter Kammerorchester (realizzazione del 1998).

18 11| Vologeso | Posto in Musica da | Nicolo Jommelli 1766, copia calligrafica di formato
oblungo, in 3 voll., D-SI, HB XVII 253a-b-c.

19 Altrettanto non puo dirsi del booklet che accompagna il cofanetto, ove si ricostruisce
malamente il libretto trascrivendolo parte in prosa parte in versi, a partire dal testo
posto in partitura.

20 1] Vologeso. Dramma per musica da rappresentarsi nel Teatro Ducale di Lonisbourg
festeggiandosi il felicissimo giorno natalizio di Sua Altezza Serenissima Carlo Duca regnante di
Wirtemberg et Teck, [Stuttgart], Cotta, 1766. La stampa del libretto, assai pregiata secondo
le predilezioni di quella corte, ¢ bilingue con traduzione tedesca a fronte. .’ Argomento
poco si discosta dall’originale zeniano: «Vologeso Re de’ Parti unito con Berenice Regi-
na d’Armenia destinata sua sposa mosse guerra a’ Romani in tempo, che Marc’Aurelio
Imperadore aveva eletto per suo Collega, e Successore nello Impero Lucio Antonino
Vero Patrizio Romano, con destinargli in isposa Lucilla sua figliuvola. Ma perché il
nuovo Cesare dovea condurre I'armata Romana contro de’ Parti, fu differito il
maritaggio di Lucilla fino all’ultimazione di questa guerra, nella quale Lucio Vero
combatté e vinse, e fatta prigioniera la Regina Berenice, col supposto, che il Re
Vologeso fosse morto nella battaglia, se ne invaghi e condottala seco in Efeso procuro
con ogni suo sforzo di averla in moglie, benché sempre in vano. Vologeso in tanto
riavutosi dalle ferite riportate nel combattimento ed intesa la prigionia di Berenice, per

assistere alla costanza della medesima, ed opporsi a’ tentativi di Lucio Vero, si porto
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Lucio Vero di Apostolo Zeno, fra i drammi suoi piu riusciti e longevi:
dalla ‘prima’ di Venezia 1700 per la musica di Carlo Francesco Pollarolo
se ne possono contare numerosissime riprese di varia intitolazione fino
circa al compimento del secolo d’eta; attraverso le molteplici trattazioni
di quello stesso soggetto si potrebbe ricomporre la linea extra-
metastasiana — persistente e vivace — dell’opera seria del Settecento.
Come sempre in questi casi la versificazione originale si disperde nelle
successive riscritture, lasciando solo labili tracce di sé; sono tuttavia
tendenzialmente mantenuti, anche nel [o/ggeso jommelliano, tre luoghi ad
alta spettacolarita, sintomatici del gusto drammatico di primo Settecento
ed affini ad altri momenti del teatro zeniano: P'attentato col veleno ordito
da Vologeso ai danni dell’oppressore Lucio Vero, sventato appena in
tempo; la lotta nell’arena di Vologeso col leone; l'apparato horror
approntato dall'imperatore ai danni di Berenice (un bacile contenente, in
apparenza, la testa mozza di Vologeso), per fiaccarne le ultime resistenze.

Jommelli affronto due volte il testo zeniano. Una prima stesura col
titolo di Lucio VVero risale al 1754 (Milano, libretto raffazzonato da
anonimo),?! a ridosso della nomina del compositore al ruolo di Obet-
kapellmeister conferitagli dal Duca Carlo II Eugenio di Wirttemberg.
Presso il Duca lo ritroviamo appunto nel 1766, anno in cui vide la luce il
0logeso, rappresentato nel Teatro Ducale di Ludwigsburg in occasione
dei festeggiamenti per il genetliaco dell’aristocratico suo mentore. Il
libretto fu adeguato al gusto corrente da Mattia Verazi, partner storico di
Jommelli*? e gia da qualche anno drammaturgo di corte e segretario

sconosciuto in Efeso, dove coll’industtia, e coll’oro ottenne di essere ammesso fra i
Ministri Cesarei. Nello stesso tempo I'Imperadore Marc’Aurelio, avuta notizia de” nuovi
amori di Lucio Vero, e stimandosi da lui gravemente offeso, gli spedi un Ambasciadore,
e mandatali insieme la figliuola, fece intimargli, o che sposasse Lucilla, o che rinonziasse
all’Impero. Il rimanente si comprende dalla lettura del Dramma, i cui fondamenti storici
si sono presi da Giulio Capitolino, Sesto Ruffo, Eustorgio, e da altri &o».

2V Lucio Vero, dramma per musica da rappresentarsi nel Regio-Ducal Teatro di Milano nel
Carnovale dell'anno 1754, Milano, Malatesta, 1754. Disponiamo della partitura autografa,
unica copia esistente senza frontespizio e incompleta, volume unico segnato I-Nc
15.4.12 (olim Rari 1.7.3).

22 Vedi MARITA P. MCCLYMONDS, Mattia Verazi and the Opera at Mannbeim, Stuttgart and
Ludwigsburg, «Studies in Music from the University of Western Ontario», VII, 1982,
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privato del Duca Carlo Teodoro di Baviera. 1l fasto dello spettacolo fu
garantito anche da una nutrita schiera di comparse, dalle scene di
Giovanni Battista Innocenzo Colomba e dai balletti entriacte di Jean-
Georges Noverre (Le feste d’Imeneo e 1/ ratto di Proserpina).

Nelle due versioni jommeliane il plot ¢ il medesimo e conside-
revolmente alleggerito rispetto all’originale di Zeno. Fra la prima e la
seconda versione si verificano tuttavia ulteriori robusti aggiustamenti, a
livello sia di testo sia di musica, gia descritti per sommi capi da Fabrizio
Dorsi.?? Essi consistono, in estrema sintesi, nello sfoltimento del numero
delle scene, alcune delle quali composte ex #ovo (ma sussistono anche
svariate scene recuperate dalla prima versione), con conseguente dimi-
nuzione del numero delle arie, nel 1766 quasi totalmente riscritte e
ridotte circa d’'un quarto, e nell’approntamento di nuovi efficacissimi
concertati. I’accorciamento dello spettacolo fu volto, probabilmente, a
concedere maggior agio ai balli, fiore all’'occhiello di quella corte sensi-
bile al fascino dello spettacolo francese. Altra modifica sostanziale ¢ il
ridimensionamento del personaggio di Aniceto, confidente di Lucio
Vero, secondo uomo nel 1754 (gli spetta persino un duetto con Berenice,
a fine II atto) ma ultima parte nel 1766. Motore in Zeno e oltre di una
volitiva azione secondaria — incoraggia Lucio Vero nella seduzione di
Berenice al fine di procurarsi un matrimonio prestigioso con la derelitta
Lucilla, gia promessa sposa di Lucio®* —, Aniceto si riduce qui a pallido e
incidentale diversivo. Il dramma vien fatto ruotare, secondo le pre-
dilezioni dell’ultimo scorcio del secolo, che ebbe in uggia le peripezie

pp- 99-136, EAD., Jommelli, Verazi und 1 ologeso. Das hochdramatische Ergebnis einer schipferischen
Zusammenarbeit, Musik in Baden-Wirttembergy, Jahrbuch 1996, n. 3, pp. 213-225, ¢
SABINE HENZE-DOHRING, Ein stuttgarter “Experiment”: Verazis und Jommellis 1 ologeso, in
Festschrift Klans Hortschansky zum 60. Geburtstag, Tutzing, Schneider, 1995, pp. 139-151.

23 FABRIZIO DORSL, Da Lucio Vero a Vologeso: evoluzione stilistica di Niccolo Jommells, in La
musica a Milano, in Lombardia e olfre, vol. 2, a cura di Sergio Martinotti, Milano, Vita e
pensiero, 2000, pp. 111-131; cft. anche ID., Niccolo Jommelli a Milano: “Lucio Vero”, in La
musica a Milano, in Lombardia e oltre, a cura di Sergio Martinotti, Milano, Vita e pensiero,
1996, pp. 163-178.

24 Nel’Argomento del libretto di Ludwigsburg (similmente al suo antecedente
milanese) non si allude al personaggio; nell’Argomento originale zeniano Aniceto si

rende invece promotore lui medesimo dell’ingresso sotto mentite spoglie di Vologeso
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aggiuntive, attorno alla sola figura dell'imperatore e ai suoi turbamenti
amorosi,® affidata come nella prima versione ad una importante voce di
tenore (Litterio Ferrari a Milano, Arcangelo Cortoni a Ludwigsburg,
entrambi attivi anche in altre produzioni jommelliane), attorniata dal
solito stuolo di soprani e sopranisti?® Cio a prescindere dall’indivi-
duazione dell’eroe eponimo in Vologeso, operata per varieta rispetto alla
prima versione, o per evitare fuorvianti analogie fra il duce scenico e il
regnante in sala.

Dato questo riassetto complessivo e vista anche la riscrittura
pressoché integrale della musica, siamo quindi in presenza di un dramma
se non nuovo quanto meno trigenerato nelle sue fondamenta,?” sotto-
posto ad un pubblico scelto che certamente non conosceva la primigenia
versione.?® La cura di questo importante spettacolo italo-tedesco fu
minuziosa; per assicurarne la riuscita Verazi riforni il libretto di capillari

alla mensa di Lucio Vero, allietata dal canto del re dei Parti. Per inciso, Aniceto ¢ fra i
pochissimi personaggi, in tutto un secolo d’opera, a meritarsi la morte in scena: gli
capita, per mano del fuggiasco Vologeso, nel Lucio Vero, drama per musica rappresentato
nella villa di Pratolino, Firenze, Brigonci, 1700 (111.13-14); la riclaborazione del testo
zeniano ¢ forse attribuibile ad Antonio Salvi.

% La collocazione di Lucio Vero al centro della vicenda, susseguente all’attenuazione
delle peripezie secondarie, ¢ sintomatica del lento scivolamento dal ‘tipo’ al ‘carattere’
che contraddistingue la drammaturgia del secondo Settecento europeo. Cft. ancora C.
DAHLHAUS, Drammaturgia cit., p. 132.

% Furono Pasquale Potenza (Vologeso), Maria Masi Giura, detta la Morsarina
(Berenice), Monica Buonani (Lucilla), Francesco Guerrieri (Flavio), Giuseppe Maria
Rubinello (Aniceto): tutte presenze ricorrenti nei cast dell’opera seria presso la corte di
Stoccarda (Masi e Buonani prime donne, Potenza e Guerrieri primi uomini; piu difficile
I'identificazione di Giuseppe Maria Rubinello, a fronte di un gia noto Giovanni
Rubinello; cfr. anche HERMANN ABERT, Niccolo Jommelli als Opernkomponist, mit einer
Biographie, Halle, Niemeyer, 1908, pp. 72-73).

77 E nota la predilezione del compositore per questo soggetto e per la propria
musicazione; cft. la lettera a Gaetano Martinelli (Napoli, 17 ottobre 1769), in MARITA P.
McCLYMONDS, Niccolo Jommelli. The Last Years, 1769-1774, Ann Arbor (Michigan), UMI
Research Press, 1980, pp. 474-475.

28 Teccellenza di quel pubblico, vera o presunta, ci ¢ tramandata dalla raffigurazione
che ne dette SAVERIO MATTEL, Elogio del Jommelli o sia il progresso della poesia, ¢ musica
teatrale, nelle Memorie per servire alla vita del Metastasio, Colle, Martini, 1785, pp. 85-86.
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didascalie di recitazione, poste a pie’ pagina per non alterare I'impagi-
nazione dei versi, ove si specifica il movimento scenico compiuto da
singoli o gruppi, ma anche postura, atteggiamento, umore.”? Un esempio
di manufatto operistico non seriale, prodotto da mani sicure, non
destinato a degradarsi in molteplici e incontrollati recuperi,” e un caso
esemplare di cui si puo supporre una certa organicita sin nelle intenzioni.
Ad uno sguardo complessivo alla planimetria dell’opera (cfr. Tab. 2)
risalta la consueta pianificazione dei pezzi chiusi in base a precise gerar-
chie. I quattro personaggi principali si dispongono in una doppia coppia
scompaginata dalle pulsioni fuori controllo dell'imperatore: Lucio Vero
dovrebbe interessarsi a Lucilla, figlia di Marco Aurelio e sua promessa
sposa, ma ¢ vittima del fascino di Berenice, promessa sposa di Vologeso,
duce parto e nemico sconfitto. Come risulta dalla successiva Tab. 3, a
ciascuno dei quattro personaggi chiave sono assegnate tre arie, una per
atto, ¢ una buona scorta di recitativi strumentati ad alta significazione
drammatica (in grigetto, Tab. 2); Lucio Vero e Berenice dispongono anche
di una cavatina a testa. Lucilla partecipa al quartetto posto a chiusura del I
atto ma ¢ esclusa dal terzetto di fine II atto. Flavio (ambasciatore di Marco
Aurelio, attivo soprattutto nella risoluzione del dramma) ha due arie,
Aniceto un’aria soltanto, e partecipa defilato al festoso Tutti conclusivo, in
quanto le sue trame, di cui persiste solo una labile traccia nei recitativi, non
sono andate a buon fine. Dato anche il numero contenuto di pezzi chiusi,
nessun personaggio canta due arie in una medesima tonalita; prevale il
criterio dell’assegnazione di tonalita di volta in volta ritenute piu idonee
agli affetti espressi, per gusto o tradizione®® (e quindi la logica dell’avvicen-

damento e del contrasto, anche sul piano armonico), sull’eventuale immis-

2 «A dritta», «<a mancan», «dal fondo», «supplichevole», «<smanioso», «intrepidoy», «con
impeto», «con furore, e precipitazione», «sprezzante», «senza mirarla in voltoy, «con
trasportow, «placida», «con impazienza», «con ironia amaray, «con amarezza insultante»,
«baciando le sue catene», «insultando», «attoniton, etc.

30 Eecetto nel nostro caso la revisione approntata nel 1769 da Joao Cotdeiro da Silva
per la corte di Lisbona.

31 Che Jommelli avesse in mente tonalita idonee alla carattetizzazione di specifici
affetti pare confermato anche da una singolare coincidenza. Le tre arie di Vologeso
adottano le tonalita in Sol, Sib e La, ¢ inquadrano rispettivamente condizioni di slancio

eroico («In van minacci, e crediv, 1.2), di intenerimento affettivo («Cara, deh serbami»,
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TATTO

MUTAZIONI FORME DRAMMATICHE CHI CANTA

IN SCENA

Sinfonia, Re, Allegro assai (C)-Andante (3/4)-
Presto (3/8), ob. fl. cor. ar.

: «Regina, assai donasti» LV,B

i L1, rec.
é «Ore felici, e liete» cotro
g i 1.2, coro: Sol, Allegro (C), ob. cor. ar.
g E «Godete, alme sublimi» A, V,B, LV
5 1.2, rec.
ff i «In van minacci, e credi» A%
'g i 1.2, aria: Sol, Allegro (C)-d.s., ob. cor. ar.
E 1 «Aniceto» etc. LV, A
s i L3, rec.

\n :%‘ ! otror del caso atroce» LV,B
g 1.4, rec.
3 ! «Cesare, io torno» A,LV,B
:._‘E 1.5, rec.
2. i «lLuci belle, pitt serene» LV
§ i L5, aria: Sib, Andantino (C)-Un poco
2 i andante (3/8)-d.s., fg. ar.
% «LLunge inutili pianti. A che vi spargo?» B
L i 1.6, rec. str.: Sol (C), ar.
«Se vive il mio bene» idem

1.6, aria: La, Allegro vivace (C)-d.s., ar.

LV, B, loro
ﬂCC()mpﬂgﬂﬂmCﬂt()
A, V, B, LV, seguito
idem

idem

LV, B, A, ministti
LV, B

ALV, B

LV, B

B

idem

«Fifeso ¢ questo: e quellay F, L, LV F, L, seguito di
2=l 1.7, rec. romani, LV, guardie
;'é 3 | «Che ti sembra di Lucio?» L F L F
S — ® !
=g g 1 L8, rec.
O < O i P g
= g S «Tutti di speme al core» IL, idem
af 82 £ ! 18, aria: Re, Andante moderato (2/4)-d.s.,
"y o Q i ob.cor. ar.
T O E i . L -
5 © = | «ucio colla sua sorte» F F
g & 1 L9, rec.
%‘ i «Crede sol ch’a nuovi ardori» idem idem
i 1.9, aria: Do, Allegro spititoso (C)-d.s., ar.
° ! «Fan fede, o Berenice, anche i diletti» LV,B, A LV, B, L, F e loro
‘g ) ! 110, rec. seguito, A
3 5 i 111, 23 bb. di musica strumentale (Re, VILV,B,L,F,Aa
L= i Allegro, C, ob. cor. ar.) parte)
5 § i «Che miro! Ove son tratto» Vv idem
§ E i 111, rec. str. (ar.)
v a '
- & :1"’ Q i «lo spergiura? T’inganni» B, LV,V B,VILV,L,F,Aa

£ B0 & | L1, rec. parte)
o = 1
oW & 1 «Flavio, tradita io sono» L,F,V,B LV L, F, LV (scesi
g e 1.12, rec. dall’anfiteatro), V, B

5] i
§ ’g i «Quel silenzio. Quel sospiro» B,L,V,LV B,L, V,LV, poi B e
L‘é‘ 8 i 112, quartetto: Fa, Allegro moderato (C)- V soli
< © ! Adagio (rec. str.)-Larghetto (3/4)-Allegro

smanioso (2/4), ob. cor. ar.

Tabella 2 — 1olygeso (Ludwigsburg 1766): mappa e ‘rilievo’ drammatico.

306




MUOVERE L'ARIA. JOMMELLI E IAZIONE INTERIORE

II ATTO

MUTAZIONI FORME DRAMMATICHE CHI CANTA IN SCENA

«l tuo cenno ¢ compito» ALV ALV
I1.1, rec.

«Che si chiede da me?» etc. V,LV V,LV
11.2, rec.

smanial... Oh Numil...»
I1.4, rec. str. (ar.)

1 «Vologeson etc. B,V B,V
i IL3, rec.
8
b=
g _
o) ! «A Cesate ne androm etc. B, A, LV B,A, LV
Q ! 114, rec.
i «[...] To si vicino / il colpo non credea... Che B, LV idem

: «Seguila: ed il suo core» LV, A LV, A
i IL5, rec.
! «De’ miei desiti omai» LV LV

II.6, rec. str.: Sol, Andantino (C), ar.

«E Aniceto patlo? Lucio 'impose?» F, L F, L
11.7, rec.

i «Dunque, Augusto, concedi» B,LV,L B,LV,L
i IL8, rec.
! «...] Petfido, ah taci» L LV idem

I1.8, rec. str. (ar.)

alle carceri»

«Luogo d’antichi sepolcti contiguo

! Parti?... Respiro. Il prigionier si guidi» LV, B LV,B

i IL.9, rec.

! Re de’ Parti» etc. LV,V,B LV,V,B
§ 11.10, rec.

g «Vieni a svelletlo dunque a me dal petto» B,LV,V idem

I1.10, rec. str. (ar.)
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«Flavio, amici, fermate»

II. ultima, rec.

«Al mare invitano»

III. ultima, coro e ciaccona: Re,

L,E,LV,A,V,B

Tutti

L,E,LV,A,V,B

Tutti

IIT ATTO
MUTAZIONI FORME DRAMMATICHE CHI CANTA IN SCENA
I «Augusta» etc. F, L F, L
i IIL1, rec.
! \oda Augusto. Chi sa? Lo bramo solo» L, LV L, LV
i 1I1.2, rec.
é ' «Uscir vorrei d’affanno» LY idem
© é‘j i II1.2, aria: Re, Larghetto (C)-Allegro-
6 ' d.s., ob. cot. ar.
< i «Udiste, affetti miei? Che vale a noi» L L
i TI1.3, rec. str. (ar.)
i «Amor non sa che sia» idem idem
+ IIL3, aria: Mi, Andantino (3/8)-
i Andante (2/4)-d.s., ar.
«Carcetrey w «Vologeso, che pensi? E tempo ormai» V,F V, F con soldati
~ i IIL.4, rec. romani
i «Ah sento che in petto» v idem
i 1114, aria: La, Allegro (2/4)-d.s., ar.
i «Signor, come imponesti» ALV ALV
i 1115, rec.
i «Berenice, ove sei» B B, LV («in disparte
RS} i II1.6, rec. str.: Mib, Adagio (C)- Nascosto)
Q: i Andante-Allegro, ob. cor. ar.
L’E ! «Ombra, che pallida» B idem
s i II1.6, aria: Mib, Allegro moderato (C-
E : 3/8), ob. fg. cor. ar.
A i «Troppo il dolor I'affanna» LV,B LV,B
‘81 Té? ! TIL.6, rec.
= i «Barbarol... Ma che ascolto?» B idem
g o:b: i IIL6, rec. str. e musica intradiegetica:
'—'2 - i Mib, Adagio assai (C), fl. cor. ar.
8 E 1 «Cesare, o Berenice» A,B A con paggio, B
g 3 i IIL7, rec.
e —51 ,g ‘ «Che racchiudi? Che ascondi? Oh Dio! tu B B
z .2 ! forse»
w 0
° S i IIL7, rec. str. (ar.)
=) g i «Su quel caro volto esangue» idem idem
F§ 2 ' II1.7, cavatina: Sol-, Adagio (C), fl. vla b.
5 B i 1118, 8 bb. di musica strumentale, Re, LV, B, A, corte
‘g éo i Allegro spititoso (C), ob. cor. ar.
. ¥ ‘ «Mira i doni quai sono» LV,B, A idem
§ » TI1.8, rec.
§_( i «Ferma, tiranno etc. V,FE LV, B V, F, LV, B, A con
g ¢ TIL.9, rec. romani armati
= :
s |
2 !

Moderato (3/4), ob. fl. cot. tt. ar.
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PERSONAGGIO

TONALITA DEI PEZZI CHIUSI

Vologeso

Sol (1.2)

Fa, quartetto 1.12
Sib (I1.3)

Sol, terzetto I1.10
La (111.4)

Sib (1.5)

Fa, quartetto 1.12
Do (I1.2)

Fa (cavatina, I1.6)
Sol, terzetto I1.10
Re (111.2)

La (1.6)

Fa, quartetto 1.12
Do (I1.4)

Sol, terzetto I1.10
Mib (I11.6)

Sol- (cavatina interrotta, I111.7)
Re (1.8)

Fa, quartetto 1.12
Sol- (11.8)

Mi (I11.3)

Flavio Do (1.9)

La (IL.7)

Re (I1.1)

Lucio Vero

Berenice

Lucilla

Aniceto

Tabella 3 — Assegnazione delle arie e dei concertati nel [o/ggeso.

sione di tonalita organicamente collegate fra atti o scene, o distintive di
personaggi.’? Il modo minore d’impianto ricorre solo in due casi (sempre
Sol-, e nella cavatina di Berenice a II.7 con esiti piuttosto volatili);

11.3), di eccitazione e sorpresa («Ah sento che in petto», II1.4). La medesima
successione tonale la si individua nella mutazione n. 1, per contraddistinguere I’aria
d’apertura di Vologeso («In van minacci, e credi», 1.2), eroica, quella amorosa di Lucio
Vero («Luci belle, pit serene», 1.5) e quella conclusiva, frizzante di speranza, cantata da
Berenice («Se vive il mio beney, 1.6).

32 Relativamente a questi aspetti, una delle analisi piu approfondite ¢ quella condotta
in REINHARD STROHM, Giustino di Antonio Vivaldi. Introduzione, note e apparato critico,
traduzione di Francesco Degrada, Milano, Ricordi, 1991. Lo studioso rileva strategie
distributive nell’assegnazione di metri e tonalita, una loro gradazione (tonalita comuni,
medie, caratteristiche, personalizzate), una calibrata scansione nei tre atti. Il sistema che
ne deriva — va detto: costituito di sole arie, estratte dal contesto e messe a reagire fra
loro — ¢ di considerevole interesse e si pone come utile metodo d’analisi qualora I'og-
getto di studio lo consenta.
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limitazione che riconduce alla scuola italiana versante Napoli, parca
nell'impiego del minore. Nel complesso, in quest’opera le tonalita
evolvono col personaggio drammatico, a sua volta determinato dalle si-
tuazioni; sono quindi da mettersi in relazione con la peripezia del
dramma e non in relazione fra di loro. Sussiste tuttavia una scansione
pianificata a tavolino che puo essere meglio colta trascrivendo sequen-
zialmente le tonalita di arie e cavatine (personaggio per personaggio, in
ordine di apparizione):

Vologeso Sol Sib  Ia

Lucio Vero Sib Do Fa Re

Berenice La Do Mib  Sol-
Lucilla Re Sol-  Mi
Flavio La Do

Aniceto Re

Tabella 4 — Successione delle tonalita nelle arie del o/ogeso.

Nel registro individuale delle arie, le tonalita si dispongono a
scorrimento: ciascuno dei quattro personaggi principali canta la sua
prima aria in una tonalita che era (o sara) quella della seconda, ovvero
terza aria etc. del personaggio che lo precede in ordine di apparizione:
ogni personaggio si presenta quindi, e si congeda, con un differenziato
biglietto da visita armonico. Le due ultime parti adottano tonalita prati-
cate pure da due personaggi principali, e sono quelle piu diffuse.?’

Alcune tonalita — ancorché utilizzate in sezioni di recitativi strumen-
tati 0 nei concertati — sono invece ‘uniche’ per le arie: il Sol di Vologeso,
il Fa di Lucio Vero, il Mi di Lucilla al momento della svolta che condurra
al lieto fine, il Mib di Berenice nella sua scena d’ombra: non contrad-
distinguono il personaggio (appunto perché uniche), ma marcano un
determinato momento drammatico.

Il tempo prevalente ¢ €; si contano tre arie in 2/4 (le piu palpitant,

3 Nel caso di Flavio in una sequenza inversa rispetto a quella visibile in Tab. 3: aria in
Do al.9, aria in La a IL.7.
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una per atto’), una in 3/4 e una in 3/8; al solito, il tempo puo variare
allinterno delle arie, come elemento dialettico, e ripetutamente nei
concertati. Non si tratta tanto di differenze di registro o di status, quanto
di condizioni emotive diversificate. Con Peccezione di due casi,®® ogni
aria intera impiega la forma ‘dal segno’ (ossia con ripresa abbreviata dal
rinvio posto a circa meta della prima parte). Sia singolarmente, sia
come complesso, tonalita, tempi e forma non dicono allora molto sulla
qualita dell’apporto drammaturgico musicale garantito dal compositore;
né servirebbe riunire le arie in famiglie, o spartirle personaggio per
personaggio. Converra quindi considerare almeno alcune mutazioni nel
complesso e talora nel dettaglio.

Infatnazione e turbamento (I atto)

Fondamentale la sequenza d’apertura (n. 1 in Tabella 2), cui spetta
I'esposizione del nodo drammatico e dei principali caratteri. Il coro
iniziale, «Ore felici, e liete», introdotto da Verazi, lungi dall’essere pura-
mente cerimoniale concorre a rendere stridente la situazione d’avvio, che
vede Berenice prigioniera al banchetto imbandito per celebrare il vincitore
e Vologeso, confuso fra i Ministri cesarei, accingersi ad attentare alla vita
del tiranno. La cattura del re dei Parti apre uno spiraglio sul carattere di
questi: con ardimento sfida I'imperatore direttamente nella sua prima aria
(«In van minacci, e credi», 1.2), dotata dello slancio tipico di tante arie
d’apertura; i numerosi ‘a parte’ coprono tuttavia 'angoscia privata per le
sorti dell’amato ostaggio. L’azione prefigurata dal poeta mette in condi-
zione Jommelli di polarizzare musicalmente gli affetti di Vologeso
(orgoglio manifesto, preoccupazione tacita); ne derivera una minima ma
intensa azione scenica in corso d’aria, alla presenza di Berenice e dell’o-
diato avversario. Giova al riguardo sottolineare I’articolata architettura
della prima parte di sei versi, che include un distico finale:

3 Non ¢ un caso che il tempo di 2/4, dal fiato corto, vada ad associarsi ad immagini
come “core” (1.8 e I1.4) e “petto” (IIL.4).

% «Tu chiedi il mio core» (Berenice, I1.4), ternaria con ripresa abbreviata, scritta di
lungo; «Ombra, che pallida» (Berenice, I11.6), bipartita.
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In van minacci, e credi (a Lucio Vero)
vincer quest’alma mia.
Forse turbar mi vedi,
e pur non ho terror.
(Ah sol tu sai qual sia  (a parte a Berenice)
I'affanno del mio cor).

Il carcer, le ritorte, (a Lucio 1ero)
la morte mia dov’e?
(In si fatal momento (a Berenice come sopra)
pavento sol per te).  (parte fra le gnardie)

Al vv. 3-4 1 compito di lasciar trapelare un’esitazione nella vigorosa
invettiva di Vologeso, confermata dai vv. 5-0, laddove solo a Berenice ¢
concesso comprendere appieno 'animo del consorte. La realizzazione
del dubbio in forma drammatica spetta appunto alla musica. Jommelli
inserisce, dopo il v. 4, una pausa coronata a battuta intera (es. 1); I"a
parte’ successivo non attinge a materiali melodici prefigurati dal
ritornello orchestrale introduttivo ma impiega altresi elementi nuovi,
tenuti fino a quel momento celati, come celati sono i recessi dell’animo
di Vologeso, cui preme al di la della disfida politica il destino incerto di
Berenice. 11 profilo svettante dell’attacco dell’aria (un salto ascendente di
quarta) non svela quindi che il profilo ufficiale dell’eroe eponimo. La
drammatizzazione dell’aria verte non solo sull’espressione dell’animo
concessa al personaggio cantante, ma ¢ resa possibile dalla presenza in
scena di personaggi tacitamente coinvolti e a diverso titolo partecipi.

Immediata la reazione di Lucio Vero con susseguente incarceramento
dell’attentatore, non riconosciuto se non da Berenice. Subentra tuttavia
la novita dell’arrivo inatteso di Lucilla, annunziato da Aniceto (I.5), che
pone la questione affettiva in primo piano, a ridosso di quella politica. La
prima aria di Lucio Vero («Luci belle, piu serene», 1.5, ove persiste una
traccia zeniana®) ¢ nell’esecuzione di riferimento la pit lunga dell’atto e
una delle piu lunghe dell’opera (7°25”), e ci presenta il tiranno gia fiac-
cato da un amore palesemente non ricambiato. Referente, qui, la sola
Berenice (che ha in quel momento ancora nell’animo le parole che

% «Occhi belli, occhi vezzosi» in Lucio Vero, drama per musica da recitarsi nel Teatro
Grimani di S. Gio. Grisostomo, Venezia, Niccolini, 1700, 1.4.
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Es. n. 1 - N. JOMMELLL, Vo/ogeso, aria «In van minacci, e credi»: bb. 27 sgg.
corrispondenti ai vv. 3-6 (Vologeso, 1.2, D-S1, HB XVII 253 a, cc. 262-271).
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Vologeso le ha indirizzato poc’anzi, ed ¢ scossa dall’emozione per
proprio conto). Niente da celare a chicchessia, stavolta: Lucio Vero di-
chiara compassionevole la sua supplica e il canto replica in modo lineare
il profilo melodico offerto dal ritornello introduttivo (Lucio Vero ‘canta
quello che sente’, ed ¢ sincero nella sua colpa).’” Si viene cosi a definire
una singolare condizione: il vincitore (Lucio Vero), vittima delle sue
pulsioni, ¢ posto in condizione di debolezza rispetto al vinto, che ostenta
spavalderia e puo contare sulle trame dall’interno di Berenice. Si tratta di
un bell’intrigo; il contrasto generato dal rapido susseguirsi delle vicende
consente a Jommelli di collocare a seguire il primo recitativo strumentato
(molto anzitempo rispetto alle vecchie consuetudini), che precede l'aria di
Berenice:

Scena VI
BERENICE sola

Lunge inutili pianti. A che vi spargo?
Cessa il maggior de’ mali:

Vive Pamato sposo, ed io racquisto
nella sua la mia vita. Ad onta ancora
dell’avverso destino in tal momento
pien di dolce speranza il cor mi sento.

Se vive il mio bene,
le pene non sento:
non curo il tormento,
non temo il periglio,
gia torna sul ciglio
la gioia e il piacer.

Soffrire al suo lato
compagna fedele,

37 Pur nell’espressione univoca del testo poetico, Jommelli non rinunzia a rendere
articolata la sua musicazione. Nella prima parte, dopo la prima enunciazione della
strofa, il ritorno alla tonica (Sib) avviene si col motivo d’apertura, ma sul terzo verso
(«E la pace alfin rendete») anziché sul primo, determinando cosi un piu dinamico
effetto espressivo (I/| Vologeso cit., HB XVIla, c. 430).
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fa lieto il mio stato,
mi chiama a goder. (parte)

Il pianto di Berenice (altro elemento residuale zeniano) si colloca in
uno spazio anteriore all'inizio del testo, che infatti ne decreta la
cessazione («Lunge inutili pianti»); e nel silenzio della parola Jommelli da
forma drammatica al sommesso sconforto di Berenice occupando la
scena con un buon minuto di musica strumentale introduttiva. Questa
circostanza ci ricorda che la musicazione di un monologo, se si avvale
come in questo caso degli strumenti in forma obbligata, ha peculiarita
distinte da un qualsiasi recitativo strumentato che intercorra inciden-
talmente, poniamo nel mezzo di un dialogo al fine di incrementare la
tensione prima di un’aria, un duetto o un concertato. In quel caso
I'azione musicale spigiona dall’azione visibile; qui, nella solitudine del
personaggio, indugia su una tacita condizione emotiva. Le battute orche-
strali introduttive muovono dalla tonalita di Sol (gia assegnata alla sortita
di Vologeso) e attraverso un percorso modulante infarcito di dissonanti
appoggiature di seconda minore conducono con crescente vitalita all’at-
tacco dell’aria. Il repentino mutamento d’umore di Berenice — generato,
si direbbe, dallo slancio e dalla partecipazione che caratterizzava I’aria di
Vologeso — si sprigiona nella sua aria, in tono di La (a distanza cautelare
dal Sib della supplica di Lucio Vero), sovreccitata coi suoi motivi di corto
respiro, che in scena avranno senz’altro ispirato una certa frenesia. Dal
gioco di rapidi rinvii, fra orchestra e canto, scaturisce un’azione che
nell’emotivita scossa di Berenice — per cio che ha veduto ed udito — trova
il suo iniziale fondamento. Anche in questo caso Jommelli al fine di
conferire profondita al personaggio predispone elementi di turbamento e
di stupore, collocati al suo solito nella replica della strofa A (prima parte
dell’aria), luogo deputato alla variazione del dettato musicale e dei
contenuti emotivi: pause prolungate, alla stregua d’una annotazione
registica, distanziano segmenti di testo liberamente recuperati e fuori
metrica («Vive... Vive il mio bene... Le pene, le pene non sento... Vive...
Vive il mio bene.. Non temo, non temo il periglioy). Una rein-
terpretazione del testo poetico esclusa dalla ripresa, giacché il segno di
rinvio ¢ collocato appena dopo quelle trasecolanti esternazioni (es. 2); la
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al segno di rinvio nella prima parte (Berenice, 1.6, D-S1, HB XVII 253 a, c. 542).
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Questa successione di scene dovrebbe mostrare con sufficiente
evidenza che senza nulla togliere all’universalita degli affetti di volta in
volta espressi (orgoglio, timore, supplica, fiducia, eccitazione) spetta alla
sequenza nel suo complesso, comprensiva dell’apporto visuale e della
continuita drammatica garantita dal meccanismo delle uscite e delle
entrate, determinare un flusso motivato di eventi musicali-drammatici, in
cui le arie sono ovviamente Ielemento di spicco ma certo non l'unico.
Nello svolgimento di una stessa mutazione si conserva e si cumula la
traccia psichica delle emozioni trascorse, influente sui personaggi in
scena non meno che sul pubblico. I’aria di Berenice, di per sé semplice
manifestazione di gioia trattenuta a stento, assume un senso drammatico
specifico nel quadro di un percorso in cui la donna, prigioniera e
succube del tiranno, e costretta a subire le sue profferte, intravede final-
mente una speranza per sé¢ e per 'amato. Un’aria simile potrebbe certo
finire in altra opera: acquisira altro senso, pit 0 meno plausibile.

Le sequenze si avvicendano con distinte peculiarita. La prima appena
trascorsa € movimentata e multifocale, 1a seconda interessa invece la sola
dimensione psicologica di Lucilla. II dialogo in recitativo fra costei,
sopraggiunta in Efeso per accelerare le pratiche del matrimonio, e un
imbarazzato Lucio Vero (si sottrae alle sue lusinghe senza cantare alcuna
aria di entrata) assume una rilevanza strategica che travalica il carico di
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informazioni fattuali trasmesse. Dalla reticenza di quest, il sospetto che

I'imperatore possa custodire un segreto si fa largo in Flavio e nella stessa

Lucilla, che pero si rifiuta di credere all’evidenza. La maturazione del

dubbio ¢ affinata nella seconda redazione del libretto ove si introducono

sensibili modifiche. Limitatamente alle due scene finali, seguono qui le

diverse stesure; in grassetto le varianti piu significative presenti nella

seconda vetsione:
Lucio Vero, Milano 1754 (1.9-10)

Scena IX
LucILLA

Che ti sembra di Lucio, e del suo amore?

Fravio

T accoglie, e poi ti lascia,

ti parla, e poi ti fugge, or puoi tu stessa
immaginar, se vero

sia il sospetto di Roma, o menzognero.

LucirA
Ah no, vano il timor: d’atto si vile
non ha 'alma capace:

Cesare m’¢ fedel; Roma ¢ mendace.

Tutti di speme al core
parlano i miei pensieri:
so, che non vuoi, ch’io speri,
ma disperar non so.

Alle parole, al ciglio
ora che amante il vedo,
of, che costante il credo,
come a spetrar non ho?

(Entra in Citta col sno seguito.)

Scena X

Fravio

Quanto mai t'inganni
principessa infelice!

Col cangiar di sua sorte

Vologeso, Ludwigsburg 1766 (1.8-9)

Scena VIII
LucinLA
Che ti sembra di Lucio?

Fravio

T’accoglie, e poi ti lascia:

ti parla, e poi ti sfugge. Ora tu stessa
ben puoi veder, se vero

fia di Roma il sospetto, o menzognero.

Lucira

Sua sposa egli mi chiamaj; all’amor mio

dona gli oltraggi suoi.

E pretendi ch’io dica,

seguendo un falso grido,

ch’empio m’inganna, e mi tradisce
[infido?

Fravio
Non so...

LucirA
Vano ¢ il timor. D’atto si vile
Cesare non ¢ capace:

Cesare m’¢ fedel; Roma ¢ mendace.

Tutti di speme al core
parlano i miei pensieti.
So che non vuoi, ch’io speri;

ma disperar non so.
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cangio pur Lucio il core; Ai detti, ed al sembiante
ma punir sapra Flavio un traditore. ora che amante il vedo,
ora che fido il credo,
Finché lento il ruscelletto come a sperar non ho? (Parte.)
alimenta I’erbe, e 1 fiori,
fa le Ninfe, ed i Pastori Scena IX
di se stesso innamorar. Fravio
Poi, se gonfio esce dal letto, Lucio colla sua sorte
al furor corron dell’'onde d’affetto ancor cangio. Troppo
ad opporre argini, e sponde, [t'inganna

e lo incalzano nel Mat. Entra in Citta. principessa infelice,
la tua credula speme.
Ma un fido cor d’infedelta non teme.

Crede sol ch’a nuovi ardori
darsi possa in sen ricetto
chi da questo a quell’oggetto,
qual farfalla intorno ai fiori,
svolazzando ognor sen va.

Ma chi mai nemmen per gioco,
non s’accese ad altro foco
come poi pensar potria
che si dia Pinfedelta? (Parze.)

La sequenza ha struttura telescopica (tre, poi due, quindi personaggio
solo in scena); come spesso avviene nel bel mezzo d’un atto, il compito
di concluderla ¢ affidato in entrambi i casi a una parte minore (Flavio)
attraverso una moralistica aria di paragone, efficace punto di osser-
vazione esterna, da parte di chi sia sentimentalmente meno coinvolto,
sulle vicende dei protagonisti. Al di la di alcune migliorie poetiche
apportate all’aria di Lucilla, il recitativo antecedente include nella ver-
sione del 1766 un’accorata battuta della nobildonna («Sua sposa egli mi
chiama», etc.) e una pungente insinuazione di Flavio, seguita da puntini
di sospensione («Non so..»). Nel complesso si accentua la dimensione
patetica e si da corpo al coinvolgimento emotivo di Lucilla, quando nella
prima versione risuonava essenzialmente I'illusoria percezione da parte di
Lucilla della fedelta di Lucio Vero. Questa mutevole condizione incide
sul carattere dell’aria di Lucilla nelle due versioni. La prima aria, leggibile
nell’autografo jommelliano (Andante moderato, La maggiore, 3/8,
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archi), ¢ di quelle che non lasciano gran segno nella memoria
dell’ascoltatore. Il tempo di minuetto infarcito di appoggiature tratteggia
uno scenario sentimentale lieve, forse superficiale, illusorio senz’altro,
trattandosi appena dell'inizio dell’opera. La scorrevole introduzione
strumentale ¢ condotta per brevi moduli melodici ricorrenti; il canto
replica il motivo principale e si dipana con leggiadria e senza inciampi:
Lucilla si conferma ingenuamente convinta della fedelta di Lucio, a
dispetto delle insinuazioni di Flavio. Nella seconda versione (Andante
moderato, Re, 2/4, oboi, corni, archi) 'elemento del sospetto, asseverato
nel recitativo modificato ad uopo, feconda l'introduzione strumentale
dell’aria, che include lunghe pause interlocutorie, frammiste a un allusivo
gioco di oboi, prima di giungere all’attacco del canto; si da luogo, in
modo implicito, a un confronto ideale col sornione Flavio che un buon
regista d’oggidi potrebbe utilmente ripristinare in forma scenica.®® Lo
stratagemma ¢ poi ripreso al canto sul verso «so che non vuoi ch’io
speri» (privo di rilievo particolare nella prima versione): Lucilla si dichiara
fiduciosa ma il canto, cedevole e interrotto, lascia intendere come in
realta ella non sia del tutto convinta di quanto afferma. Di solistico
quest’aria ha dunque ben poco; sviluppa anzi un carattere dialogico
studiatamente irrisolto sin nel ritornello strumentale, giacché da Flavio
Lucilla pare attendersi un sostegno morale, che pero non le giunge.
L’ironia drammatica che ne deriva ¢ indotta dagli accurati ritocchi al
recitativo antecedente; senza tenerne conto sarebbe arduo intendere
appieno lorganizzazione interna del testo dell’aria e la sua funzione

3 Limpiego della musica strumentale gioca un ruolo determinante negli studi di
drammaturgia musicale ¢ in quelli ad inclinazione narratologica, in quanto utile
indicatore della partecipazione del compositore alla realizzazione drammatico-musicale
di un testo e sede elettiva d'un suo punto di vista individuale, eventualmente in
autonomia dal testo poetico. Solitamente 1 ritornelli delle arie serie del Settecento, dotati
invero di proprieta e funzioni molteplici che qui non mi ¢ possibile sintetizzare,
vengono esclusi da simile prospettiva critica e considerati alla stregua di cornici sonore
funzionali alla definizione tonale e motivica: «[’aria ¢ per definizione un organismo che
espande un momento affettivo in una struttura retorica che non si svolge in tempo
reale: nel corso del ritornello, quindi, il tempo ¢ “immobile”, e nessuno spettatore ¢
portato a pensare che il personaggio, mentre scorrono quelle poche battute, stia

facendo o pensando qualcosa» (L. ZOPPELLL, L'spera come racconto cit., p. 87).
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drammatica. D’altra parte, la sostituzione dell’aria di paragone originale
con altra aria di paragone alla scena successiva (Flavio solo) consente di
istaurare un piu forte collegamento con i contenuti della scena
precedente. I.a seconda strofa di «Crede sol ch’a nuovi ardori» pone al
centro, quale termine di confronto, Lucilla medesima (che “nemmen
per gioco s’accese ad altro foco”), quando l'aria della versione milanese
si limitava a rendere sotto metafora il furor vendicativo del console
romano nei confront del sovrano fedifrago.’’

Cinetica, di nuovo, la sequenza n. 3, ultima dell’atto 1. Fino al
concertato conclusivo, tutta o quasi azione visibile: non vi sono arie
bensi solo un vibrante recitativo strtumentato pronunziato da Vologeso,
dal centro dell’anfiteatro dove ¢ affossato in attesa di essere dilaniato
dalle fiere. La sorprendente discesa in campo di Betenice, decisa a
morire con lui, imprime un’inattesa direzione alla peripezia poiché con-
sente di rivelare la vera identita del re dei Parti e al contempo 'oggetto
della passione di Lucio Vero, che getta un’arma al rivale per impedire
che Berenice soccomba. Il tutto sotto gli occhi di Lucilla, che a Milano
se ne esce sdegnata (segue terzetto «Ah, che tentar volete»); Verazi la
rende invece parte attiva del quartetto finale. Non si tratta, qui, solo di
arricchire la veste sonora con l'aggiunta di una parte, bensi di
accentuare il tormentato profilo del personaggio al centro delle dispute.
Nel terzetto milanese Berenice e Vologeso si spingono a chiedere che
Lucio Vero compia I'azione virtuosa e li liberi entrambi, ricavandone
una replica incerta; nel 1766, al cospetto dello sguardo indagatore di
Lucilla, Lucio Vero viene congelato in una condizione di totale
irrisolutezza. I.o sguardo del compositore si posa alternatamente sui
quattro personaggi grazie alla scrittura poetica, frammentata fino alla
misura dell’emistichio (I.12):

3 Tuttavia Jommelli sviluppa le due atie, entrambe in Do, in modo piuttosto simile,
forse memore della prima versione o semplicemente conscio dell’affine funzione
drammaturgica, a prescindere dal testo cambiato.

4011 recitativo ¢ introdotto da una roboante sezione orchestrale, finalizzata a sostenere
il movimento scenico degli attori che si distribuiscono sulle gradinate dell’arena in

attesa dello spettacolo gladiatorio.
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BERENICE
Quel silenzio. (a Lucio 1ero)

LuciLLA
Quel sospiro. (a Lucio 1ero)
BERENICE
Molto disse.
L.uciLLA
Assai patlo.
VOLOGESO

Salva sei, fedel ti miro, (a Berenice)
piu dal ciel bramar non so.

Lucrio VErRO
I tuoi prieghi... Il tuo martiro. (a Lucilla, a Berenice)

(Giusti Dei, che mai dird?) (da s¢ confuso)

BERENICE
Perché taci? (a Lucio 1ero)

LuciLra
Che ti arresta? (a@ Lucio Vero)

Lucio VErO
Un momento. (s#anioso)

VOLOGESO
Non pavento. (intrepido)

BERENICE
Parla.

Lucmra
Siegui. (entrambe a Lucio 1ero con insistenza)
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BERENICE
Ferma.

LuciLrA
Resta. (entrambe trattenendo Lucio Vero che vuole allontanarsi)

A4
Ah che nuova specie ¢ questa
di supplizio, di tormento, (ognun da s5é)

BERENICE e VOLOGESO
di rigore e crudeltal

LuciLra
d’incostanza, e infedeltal (parte)

Lucrio VErRO
di furore, e di pieta! (parte)

]

Nel quartetto jommelliano, che meriterebbe uno studio a sé,
assumono maggior rilievo i due personaggi femminili, rivali loro
malgrado. Accomunati dal medesimo destino, si ripartiscono all’attacco
un unico cantabile motivo, che apre e chiude alla tonica (Fa, impiegata
qui per la prima volta); a Vologeso e Lucio Vero sono poi assegnati
motivi distinti, ai gradi vicini. Senza che nessuno riesca ad illuminare
I'animo torbido del sovrano, alla partenza di Lucio Vero e Lucilla il
quartetto si trasforma in duetto; un raccordo in recitativo strumentato
(Adagio) sfocia in Larghetto e quindi nell’Allegro smanioso finale;
Berenice e Vologeso soli in scena si congedano divisi dalle guardie
romane. Ma vale nel caso quanto gia rilevato a proposito della natura
dell’azione melodrammatica. Non c’¢ ragione di considerare questo
momento di stupore collettivo irrisolto meno ‘attivo’ delle dinamiche e
avventurose scene antecedenti in recitativo (arena, leone, spada,

salvataggio un extremis, svelamento del tiranno e delle sue pulsioni),
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finalizzate a produrre le condizioni fattuali del quartetto stesso. L’azione
non risiede tanto, nel quartetto, in quella minima dose di elementi fattuali
presenti, ossia in cio che si vede, quanto in cio che si sente, nell’ad-
densarsi o nel rarefarsi delle battute, nell’affinita ovvero nella divergenza
degli elementi musicali; in buona sostanza nel movimento sonoro che
diviene affettivo.

Ricatto e ossessione (11 atto)

I1 IT atto presenta al suo avvio la lunga sequenza privata nel chiuso
del Gabinetto imperiale (n. 4). Anche quando assente dalla scena, il
sovrano resta il fulcro indiscusso del dramma. Egli compie una serie
decisiva di azioni: comanda ad Aniceto di allontanare Lucilla e incassa il
suo sostegno ipocrita («So ben comprenderti. Di me ti fida», 11.1);
ricatta a turno Vologeso e Berenice conseguendo un apparente
vantaggio su costei, che accetta fra mille esitazioni di concedergli il suo
cuore in cambio della vita di Vologeso. L’aria di Lucio Vero a I1.2 («Sei
tra’ ceppi, e insulti ancor?»), con lo sbotto d’ira e la condanna che ne
deriva, costituisce I'azione, interiore ed esteriore, cui si perviene dal
lungo confronto verbale ed emotivo fra aguzzino e prigioniero. La
rinunzia al ritornello introduttivo — Lucio Vero replica senza riflettere al
diniego di Vologeso — determina forte attenuazione della dimensione
melodica; ne esce la piu breve aria dell’opera (3°50” nell’esecuzione di
riferimento). Serve appunto un’aria breve; viceversa, la successiva aria
amorosa di Vologeso («Cara, deh serbamiv, I1.3, #éze-a-téte con Berenice),
assieme a quella cantata da Lucio Vero a 1.5, con cui condivide tonalita,
carattere e referente, ¢ la piu lunga dell’opera (in entrambi i casi 7°257).
La diffusione di una comunicazione sentimentale prende piu tempo di
uno sfogo collerico; la lunghezza non ¢ tuttavia fattore incidentale, ma
origine dell’effetto che il brano sortisce sull’animo di Berenice. 1l
recitativo successivo fra Lucio Vero e Berenice ¢ arricchito in questa
seconda versione di alcuni patetici inserti che Jommelli strumenta
servendosi di tremoli agli archi («Povero Vologeso») o in alternativa di
cellule motiviche ricorrenti in orchestra, riferibili soltanto all’animo di
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lei (<o di tua morte»),* e da conto di quanto efficace sia stata la supplica
di Vologeso su Berenice, che adesso gli si rivolge in forma ideale. Nel
passo affiora l'idea dellimminente sacrificio; il tumulto sentimentale

allunga il decorso scenico esterno all’aria:

Lucio Vero (1I1.11-12)

BERENICE
No, spietato: di Augusto
non sard mai; mora lo sposo, e mora

di Lucio ad onta Berenice ancora.

Scena XII
Lucio VERO
Facciasi il tuo voler. Vanne, Aniceto,

la sentenza eseguisci.

BERENICE
(Oh Dio! qual gelo
m’occupa il corel) Augusto

odimi.

L.ucio VERO
Che pretendi?

BERENICE

To si vicino
il colpo non credea. Giacché arrestarlo
sol puo la destra mia: lascia, ti prego,

ch’io parli a Vologeso anche un momento.

Lucio VERO
Parlagli, te ’] consento:
ma della mia clemenza

non ti abusar con disprezzarne il fine.

17| Volggeso cit., HB XVIIb, cc. 430-45r.

Vologeso (11.4)

L.ucio VERO
Dunque?

BERENICE
Una man pretendi...

Lucio VERO
Eh ben, s’adempia il cenno...

BERENICE

Ahime! Sospendi.
Povero Vologeso! Ah ch’io ti perdo,
e ti perdo per sempre! Io di tua morte,
io son la rea... quel sangue,
quel sangue... oh Diol...

Lucio VERO
Deh sgombra ormai,
[Regina,
dal torbido pensiere
imagini si nere.
Non morra Vologeso. E vita, e trono,
se il tuo cor non mi nieghi, oggi gli dono.

BERENICE
Il mio corl... Ah tiranno,

non lotterrai se pria...
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BERENICE Lucio VERO
Pieghero I'alma forte Son stanco al fine
sotto il giogo crudel della mia sorte. di piu chiederlo in vano.

Guardie, Aniceto, ola...
Tu chiedi il mio core,

il cor ti daro. BERENICE
Ma infidal Che parlo? Ferma inumano.
Crudel, non speratlo... Tu chiedi il mio core,
Ma ferma... ma intendi... il cor ti daro.
Ma l'ira sospendi. Ma infida! Che patlor...
Si, il cor ti daro. Crudel, non speratlo...
Che abisso d’affanni! Ma ferma... ma intendi...
Per tutto ¢ periglio, ma lira sospendi:
non ho... piu consiglio, si, il cor ti daro.
ragion... piu non ho. (parte) Che abisso d’affanni!

Per tutto ¢ periglio:
non ho piu consiglio:
ragion piu non ho. (parte)

Nella versione del 1754 I'aria*? s’avvia da una perentoria rima baciata,
cui segue in partitura ampia introduzione strumentale; ’attacco del canto
impiega lo stesso motivo e il testo si svolge in modo continuativo e
piuttosto lineare. Nella sua rielaborazione Verazi affida la chiusa del
recitativo ad un perentorio «Ferma inumanowr, cui viceversa non puo
seguire ritornello strumentale; «Tu chiedi il mio core» inizia con una
‘mossa’ introduttiva che cede immediatamente al canto. Anche in questo
caso 1 tratti d’avvicinamento all’aria incidono sul carattere e sul senso
drammatico dell’aria stessa, che muta la sua funzione retorica; perde il
valore di prolungamento affettivo dell’azione che manteneva nel 1754 (la
risoluzione di Berenice ¢ gia annunziata dalla battuta posta in coda al
recitativo) per acquisire quello di replica diretta a Lucio Vero, sostanziale
anche ai fini della comunicazione del messaggio, sviluppato per incisi
emotivamente contrastanti. I’elemento dialettico sta tutto nella parte A,
che profitta di un distico iniziale cui seguono avversative dal valore

2 Si tratta di uno dei sei brani poetici presenti in forma simile o identica in entrambe

le versioni. I’articolazione dialettica della prima strofa risulta in linea con le predilezioni

poetiche del Verazi maturo; per questo I’aria ¢ mantenuta intatta.
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antitetico e infine la risoluzione che conferma il primo proposito. La
bifocalita affettiva di Berenice (orgoglio e timore) ¢ in questa seconda
versione molto accentuata per via della differenziazione e del distan-
ziamento anche tramite pause coronate di versi d’opposto carattere; lo
stile concitato interviene nei tratti pit tumultuosi.

Tuttavia il vantaggio accumulato da Lucio Vero non fa che accen-
tuare lirrisolutezza del sovrano:

Scena VI
Lucro VERO solo

De’ miei desiri omai

presso al porto io mi veggo. E pur quest’alma
sperar non sa la sospirata calma.

Che sara? Donde viene

Pimportuno timorer... Ah Berenice
farmi non puo felice. A me la destra
costretta forse alfin dara. Ma intanto
odiera prevenuto in Lucio Vero

d’un tiranno I'aspetto il suo pensiero.
E ventura sara, sara gran sorte

se incauto a questo seno

in un con lei non stringero la morte...

Che faro?... Privarmi io deggio
del mio ben, dell’Idol mio?
Ma P'amor... la gloria... Oh Diol
Gia comincio a delirar. (parte)

La scena concede ampi margini di manovra al compositore, che
assegna al monologo iniziale un tempo di sviluppo ben diverso da quello
della semplice declamazione. In apertura Jommelli lascia riflettere il
sovrano per sei rarefatte battute di musica strumentale, ove si delinea
con tenui figurazioni imitative una condizione d’impotenza che la prima
battuta del testo ancora cela («De’ miei desiri omai | presso al porto io
mi veggor, es. 3). I primi tre versi vengono dilatati tramite la coerente e
coesa intrusione di elementi orchestrali che leggono nell’animo del
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Es. n. 3 - N. JOMMELLL, 1o/ogeso, recitativo obbligato «IDe” miei desiri omai»,

bb. 1-11 (Lucio Vero, 11.6, D-SI, HB XVII 253 b, c. 577-»).
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protagonista; non si da li voce a spazi lasciati in bianco nel testo poetico
(come nel caso dei puntini di sospensione), quanto al peso emotivo di
talune espressioni e al loro contenuto drammatico. Il “porto dei desiri”
ormai prossimo non allieta; la riflessione silenziosa anticipa I'espre-
ssione verbale del dubbio. Segue quindi un’accelerazione del tempo
drammatico da cui origina la cavatina («Che faro?... Privarmi io deggiow).
L’animo lacerato di Lucio Vero vi affiora in forma fugace, senza ricor-
rere ad un’aria intera che avrebbe reso formalizzati e pressoché ufficiali
gli affetti. Jommelli da corpo scenico all'immagine poetica del delirio
introducendo in modo inatteso il leggiadro tempo di 3/8, in Allegro, sul
solo v. 4 («Gia comincio a delirar»), con effetto straniante rispetto alla
patetica condizione del personaggio, ma coerente, appunto, col suo
delirare.*3

Gli “antichi sepolcri” fanno da sfondo all’ultima successione di scene
dell’atto II (n. 5). Qui la dimax volge rapidamente al terzetto finale.
L’unica aria apparentemente incidentale ¢ quella di Flavio («Rammen-
tagli chi sei», IL7), esplicita* e finalizzata a sollecitare 'orgoglio ferito
di Lucilla. II successivo confronto di lei col promesso sposo ¢ piu

17| Volggeso cit., HB XVIIb, cc. 602-63r.
# Uno dei modi piu diffusi per infondere in un’aria senso di obiettivita, franchezza,

limpidezza, consiste nel rendere parallele introduzione strumentale (ritornello) e prima
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significativo di quanto non dica 'unica scena ad esso destinata (IL.8).
La reazione di Lucilla alle insinuazioni di Lucio Vero («]...] e forse ad
altre faci | arde Lucilla ancor..») anima il recitativo strumentato con
cui Jommelli mette a fuoco la schietta sincerita della nobildonna. Nella
sua aria («Partird, se vuoi cosi»), senza introduzione, breve e in
minore, lascia trapelare ai vv. 4-5 'eventualita che in Lucio Vero stia
subentrando il pentimento, sebbene il recitativo antistante niente dica
in proposito:

Partiro, se vuoi cosi.
Resta, ingrato, in liberta.
Ma 'amor... la fé... Chi sa?...
Fotse in ciel maturo ¢ il di...
Ah comincia a palpitar.

Alma rea, se in quest’estremo
per te ancora io gelo, io tremo,
che fedel non t’adorai
come mai potrai pensar? (parte)

Par d’intendere che Lucilla colga, in corso d’aria, qualche sintomo di
una titubanza interiore celata a stento da Lucio Vero, subito sfruttata col
proposito di incidere sul cuore di lui. Il mutamento di indirizzo senti-
mentale suggerisce a Jommelli un repentino slittamento dal brusco stile
parlante dei vv. 1-2, in cui i membri poetici vengono scolpiti nel canto,
uno ad uno, frammisti a pause, alla declamazione melodica piu sonora
dei vv. 3-5, con cui Lucilla mette alle strette Lucio Vero:* Deffetto lo
comunica lui medesimo alla prima battuta del recitativo successivo
(“Parti? Respiro”).

enunciazione vocale. I’espressione associata al testo apparira cosi confermare un
affetto che viene delineandosi in prima istanza, ma in modo ancora astratto, nell’orche-
stra. Gioca qui un suo ruolo anche il confronto implicito con gli accadimenti scenici
appena superati, in particolare con l'ondivaga cavatina di Lucio Vero, non meno sin-
cera, ma declamata nella solitudine di una scena monologica.

# In partitura Jommelli aggiunge nel mezzo del v. 5 una parola fuori metrica («ingra-
to), piu volte replicata allindirizzo del sovrano, al fine di accentuare Ielemento
interrelazionale (I/| ologeso cit., HB XVIIb, cc. 732-74» e oltre).
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A I1.10 l'ultimo confronto fra Lucio Vero e Vologeso, alla presenza di
Berenice; ¢ presenza attiva, in quanto ella stessa chiarisce 1 suoi propositi,
annunziati in forma equivoca dalla sua aria di I11.4 («Tu chiedi il mio corey),
cui direttamente si allude richiamandola alla memoria del pubblico:

BERENICE
A farmi un tant’onor sospendi ancora. (con ironia amara)

Lucto VERO
Perché? Non promettesti
a me la destra?

BERENICE
No. Promisi il core
in prezzo di sua vita.

Lucio VERO
E il core accetto.
BERENICE
Vieni a svellerlo dunque a me dal petto. (con inpeto)

Il compositore intensifica il recitativo con I'impiego degli archi. Da Ii
il terzetto finale («Se fida m’adora»), assai animato ad effetto della
scrittura poetica condotta per membri brevi, che richiama idee musicali
estemporanee e rapide. Lo scontro fra Lucio Vero e la coppia tenuta in
prigionia ¢ infarcito di reciproche sfide e minacce e vede soccombere il
tiranno, ormai isolato nella sua rabbiosa solitudine. Se nel quartetto a
1.12 prevaleva una condizione di sospeso e reciproco stupore, qui tutto il
teatro guarda a Lucio Vero, su cui si posa un ‘occhio di bue’ anche
quando egli tace; le battute dei due mancati coniugi lo coinvolgono
grazie alle dettagliate ed eloquenti didascalie del libretto.** Jommelli
accentua la struttura multisezionale, in cinque tempi; come nel quartetto,
vi ¢ compreso anche un breve inserto in recitativo (Adagio) cui spetta

4 «Palpitando smanioso, e guardando ot 'uno, or l'altra» (Lucio Vero); «Osservando

attenti Lucio Vero che solo si agita, freme; indi immobil si arresta» (Vologeso e Berenice).
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introdurre dopo T'uscita di scena di Vologeso e Berenice l'ultimo
soliloquio del sovrano, temporalmente esteso per una buona meta del
brano (a 2’20” circa dell’edizione di riferimento):

Sdegni miei, dove siete?
Chi nel sen v’agghiaccio? Perché tacete?...

Qual orror funesto, ¢ nero?
Qual caligine profondal
Dove son? Qual mi circonda
freddo insolito terror?

Ah tu sei, rimorso fiero,
che i miei palpiti risvegli:
tu che vegli notte e giorno
de’ tiranni intorno al cot.

Jommelli fu abile analista di condizioni psichiche alterate. Come gia
nella stralunata cavatina di I11.6, Iintroduzione del tempo composto a
«Qual orror funesto, e nero» (6/8, Allegretto), congiuntamente all’ipno-
tico pedale di oboi e corni nella scura tonalita di Mib, arricchisce le fosche
immagini interiori del testo di una dimensione visionaria quale si addice a
personaggio sommamente instabile. Segue un ultimo sbalzo d’umore in
tempo pari; nel rimorso, fiero e invincibile, si identifica 'ostacolo che si
frappone al compimento del turpe disegno del tiranno. Se l'atto quindi
finisce ‘a solo’, ¢ pero il vivace confronto interpersonale della prima
sezione del terzetto a generare I’azione interiore sviluppata nel monologo
conclusivo, prossimo al concretizzarsi di un percorso che indurra il duce
romano a riconoscere il proprio scadimento umano e politico.

Ultime vessazioni e riabilitazione (111 atto)

I1 IIT ¢ un atto a tinte forti e ragguardevole nell’economia comples-
siva del dramma; in questo si differenzia nettamente dai terzi atti
prosciugati o ridotti all’'osso che iniziavano a diffondersi in quegli anni
nella pratica teatrale ordinaria dei teatri italici. Abbandonati il fasto e la
peripezia avventurosa del I e i tortuosi confronti dialettici, in ambienta-
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zioni riservate o solenni, che contraddistinguevano il II, si stabiliscono
adesso 1 presupposti per il dénonement, il cui esito ¢ pero differito quanto
possibile. L’atto ¢ fortemente discontinuo nel suo progredire e dotato di
propria peripezia, al fine di mantenere ben desta l'attenzione dello
spettatore fino al termine del dramma. Se le sequenze 6 e 7 illustrano
I'abnegazione di Lucilla nella sua incrollabile fedelta a Lucio Vero, e poi il
destarsi di un’inattesa speranza in Vologeso, la lunga sequenza conclusiva
(n. 8), prima di volgere al lieto fine tramite mutazione a vista («Reggia
sontuosissimay), sprofonda di nuovo lo spettatore nell’oscurita di una
«Stanza parata a lutto» in cui prendono forma i1 peggiori incubi di
Berenice.

Conviene pero soffermarsi sulla prima sequenza dell’atto (n. 0,
«Galleria»). Come da buona norma, in scena non troviamo i medesimi
personaggi che avevano chiuso l'atto precedente, bensi Flavio e Lucilla.
Si avvicina il momento della sollevazione nei confronti del tiranno,
propiziata da Flavio; Lucilla tuttavia vuole illeso Lucio Vero, che la
raggiunge a IIL.2. Il recitativo successivo resta semplice pur nella
pateticita sconfortata che Lucio Vero infonde al suo discorso, e volge

rapidamente all’aria:*’

LuciLLA

A’ tuol nuovi Imenei

arridano le stelle. 11 ciel ti renda
colla tua Berenice

sposo contento, e genitor felice.

Lucio VERO
Ah quel nome, oh Diol

471 recitativi che la precedono sono diversi nelle due versioni ma riproducono una
medesima condizione scenica: al cospetto della tradita e rassegnata Lucilla il tiranno
versa in un forte stato di colpa, vittima della sua indomabile passione. Va in questo
senso la sostituzione della strofa B, che in Milano 1754 suonava frivola e contrad-
dittoria: «II tuo bel volto ammiro: | ma per destin tiranno | invano, oh Diol sospiro | la

liberta in amor».
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Rinuova il mio martir! Co’ suoi disprezzi
gia quell’anima ingrata

abbastanza finor t'ha vendicata.

Ben comprendere adesso

potrai che di me stesso

s’arbitro pit non sono,

metrito almen pieta, se non perdono.

Uscir vorrei d’affanno;
ma sempre piu si desta,
fiera, crudel tempesta
ad agitarmi il cor.

Se un rio destin titanno
da’ lacci tuoi mi scioglie,
la pace, oh Dei! mi toglie
un disperato amor.

«Uscir vorrei d’affanno» ¢ brano di grande impegno vocale, ¢ in
quanto terza e ultima delle arie di Lucio Vero momento culminante per
interprete, che ha cosi modo di mostrare, dopo il cantabile («Luci belle,
piu serenex, 1.5) e lo ‘spiccato’ («Sei tra’ ceppi, e insulti ancor?y, 11.2), la
propria attitudine alle colorature. In un’ottica drammaturgica vi matura il
senso d’isolamento gia espresso in coda al terzetto di 11.10, e lo sfogo
che ne deriva — consegnato senza ritegno alla sposa promessa e ripudiata —
va a costituite un messaggio dotato di straordinaria persuasivita nei
confronti di Lucilla. Nella realizzazione del 1766 — ampiamente prefigurata
da quella del 1754, qui all’es. 4 — si accentua, nuovamente, 1'azione
interiore condotta col ricorso alla metafora d’'una «fiera, crudel tempesta»
da cui derivano risorse sonore che assumono connotati simbolici. Il brano
adotta la forma ‘dal segno’ senza pero lasciarne minimamente percepire i
connotati.

# Nella seconda versione Jommelli modifica la tonalita (da Fa a Re), conserva il
tempo (€) e larticolazione in due dimensioni emotive contrastanti, nell’aria di Milano
contraddistinte da andamenti differenti in tutta la prima parte (Andantino e Allegro); la

forma era pero quella ‘col da capo’.
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Questa la successione dei tempi, riprodotta in forma lineare:

Andamento moderato Andamento mosso

(Larghetto) (Allegro)

Uscir vorrei d'affanno;
ma sempre piu si desta, A
fiera, crudel tempesta
ad agitarmi il cor.

Uscir vorrei d'affanno;*
ma [segno di rinvio] sempre piu si desta, A'
fiera, crudel tempesta
ad agitarmi il cor.
Se un rio destin tiranno B
da' lacci tuoi mi scioglie,
la pace, oh Deil mi toglie
un disperato amot.

Uscir vorrei d'affanno;
ma [rinvio 'dal segno’|sempre piu si desta, A'
fiera, crudel tempesta

ad agitarmi il cor.

Il primo verso, dotato nella musicazione jommelliana di una languida
cantabilita, si fa carico di dar forma drammatica al pentimento nei
confronti di Lucilla. Nell’aria serve da cerniera fra le varie sezioni: ade-
risce agevolmente al recitativo precedente grazie all’assenza di ritornello
strumentale (a due battute introduttive il compito di fissare il carattere
trasognato dell’attacco, cfr. es. 5), con un abile giro armonico chiude A e
apre A, si salda in coda a B per ricongiungersi infine alla ripresa ‘dal
segno’. Nei restanti tre versi ha luogo la pittura sonora dell’invincibile
tormento amoroso, raffigurato con ampie colorature collocate ove piu
appropriato («ad agitarmi»). La scissione affettiva — senso di colpa nei
confronti di Lucilla e attrazione fatale verso Berenice — convivono in una
stessa strofa e generano tempi divaricati sin nella sezione A, senza che sia
pit necessario assegnare alla strofa B la tradizionale funzione di con-
trasto ma piuttosto quella di intensificazione emotiva e sfogo lirico.

# Nelle occorrenze di v. 1 successive alla prima Jommelli non muta pitu 'andamento
introdotto dal v. 2 (Allegro), ma realizza Peffetto di un ritorno al tempo moderato

tramite 'aggravamento dei valori musicali (cfr. I/ | ologeso cit., HB XVIlIc, cc. 87-1).
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E primo referente di tale manifestazione di affetti antitetici ¢ ap-
punto l'interlocutore in scena. Se secondo il noto assioma ‘i personaggi
dell’opera non sanno di cantare’, certamente Lucilla sa di ascoltare. 1l
sovraccarico di colorature dell’aria di Lucio Vero, a livello dello
spettacolo indirizzate al pubblico, posseggono anche una funzione
intrinseca, ossia drammaturgica, in quanto sviluppo di un pensiero che
— dopo l'introspezione della cavatina e della coda del terzetto — solo di
fronte a Lucilla si definisce esplicitamente, e che a lei sola spetta valutare
nelle diverse implicazioni per il prosieguo della vicenda. Per dirla in altro
modo, il turbamento e la susseguente commozione di Lucilla debbono
acquisire plausibilita melodrammatica: l'aria di Lucio guadagna cosi un
rilievo che travalica 'espressione individuale del personaggio che la canta.
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Uscito di scena Lucio Vero, Lucilla declama il suo sconcerto di fronte

a tanta audacia:

Scena 111
LUCILLA sola

Udiste, affetti miei? Che vale a noi

usar la forza, e 'armi?...

Amar chi non pu6 amarmi...

Stringer la destra a chi mi niega il core...
E soffrirlo potreir... Che strana ¢ questa
sorte per me funestal

Per un’alma fedele

che destino terribile, e crudele!

Atrdire, ardir Lucilla.

Di te stessa trionfa, e del tuo fato.
Abbandona I'ingrato:

spegni I'infausta flamma:

spezza 1 tuoi lacci, e scosso

un tirannico giogo... Ahime! Non posso.

Amor non sa che sia
chi obblia 'amato oggetto.
Bell’alme innamorate
deh non cangiate affetto,
¢ troppo grave affanno
scordarsi il primo amor.

Del caro ben tiranno
la prima idea tenace
sempre alla mente piace,
sempre ¢ gradita al cot. (parte)

La stesura del recitativo strumentato (es. 0) lascia pero emergere, sin
dallo spazio che Jommelli si ricava fra prima e seconda frase, 1 sintomi di
un totale disorientamento, espresso dalla diafana scrittura imitativa ai
violini I e II, ripresa poi, a scadenze regolari, nelle articolazioni del
discorso. Il compositore evita accuratamente i c/chés dello ‘sdegno’ e si
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inoltra nei labirinti dell’animo di Lucilla; nonostante ella tenti di scuotersi
(«Ardire, ardir, Lucilla») finisce per ripiombare in una invincibile arren-
devolezza (troppo efficace, 'aria di Lucio Vero). La breve ma risolutiva
aria che segue («Amor non sa che sia») sprizza di eccitazione; Jommelli
adotta la tonalita di Mi, solo qui impiegata nell’opera, all’estremita
dell’area dei diesis e carica cosi di un distinto rilievo. Il tempo di
minuetto in 3/8, pure solo qui impiegato come tempo d’attacco, e il
suono filante dei soli archi concorrono a infarcire il perdono che Lucilla
¢ decisa a concedere a Lucio di una spiritosa quanto inattesa leggiadria.
Dal lato di Lucilla l'azione puo cosi dirsi risolta. La brevissima
mutazione successiva («Carcere») si allinea al clima di ritrovata fiducia:
ricevuta la notizia di una imminente sollevazione da parte di Flavio,
Vologeso canta la sua aria piu lieta, su fluenti senari («Ah sento che in
petto»), ancora nell’area dei diesis (La, 2/4), e sempre coi soli archi.
Ritroveremo Lucilla e Vologeso solo nei recitativi finali antistanti il
coro. Resta da sciogliere 'ultimo nodo della trama, determinante ai fini
del compimento dell’azione principale, vale a dire 'ossessiva attrazione
di Lucio Vero per la regina d’Armenia. Berenice entra in scena nella
«Stanza parata a lutto» ove si finge stiano per giungere lo spoglie mortali
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dell’'ucciso Vologeso (II1.6): il tiranno romano affida al terrorismo
psicologico di una decapitazione simulata le sua ultime chances di sedurre
il cuore di Berenice, una volta svelato I'inganno (al posto della testa sul
bacile posano corona e scettro). A II1.6-7 si susseguono molteplici eventi
drammatico-musicali;*” non vi € pero alcuna atia lunga, al fine di garan-
tirne un rapido decorso. La struttura anomala di questa sequenza ¢
indicativa d’una certa maggior liberta di cui poteva beneficiare 'ultimo
atto di opere di alto profilo. All’apparire di Berenice Jommelli stabilisce
la tonalita di Mib, gia impiegata nel tetro episodio solistico di Lucio Vero
posto in conclusione al terzetto di I1.10. Forte ¢ la cesura anche armo-
nica rispetto alle due sequenze antecedenti (i diesis ricompariranno alla
mutazione a vista di IIL.8 e al coro finale, Re in entrambi i casi); si
impiegano costantemente i fiati (oboi e corni, poi fagotti e flauti). La
‘scena d’ombra’ di Berenice — tonalita caratteristica, timbro scuro — viene
cosi nettamente individuata al centro dell’atto; l'ultimo, come di
consueto per simili ambientazioni. Il cauto incedere di Berenice
(«Berenice, ove sei?») ¢ scandito da figurazioni puntate; angoscianti
immagini si profilano alla sua mente:

Scena VI
BERENICE e LUCIO VERO in disparte nascosto

Berenice, ove sei?

Qual lugubre apparato

di spavento, e di lutto?

Qual di tenebre, ¢ d’ombre

regia dolente, e fiera?

Forse qui di Tieste

si rinuovan le cene? O langue il giorno
fugitivo cosi perché tra queste

soglie funeste, oh Dio!

Trucidato moti I'idolo mio? (fermasi come ad ascoltare)
Ahime! Sogno, o son desta?...

0 La scena II1.6 ¢ trascritta in H. ABERT, Niccolo Jommelli cit., Anhang pp. 35-64.
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Odo... o parmi d’udir la voce... il pianto

del moribondo sposo?... Ahi son pur questi
gemiti di chi langue...

Singulti di chi spira... E quell’oscura
caligine profonda, (s ferma attonita a mirar da un de’ lati)
che gia s’inalza, ¢ mostra

non so qual simulacro agli occhi miei,
quella si, quella, oh Dei! gia la ravviso,

¢ del mio Vologeso

Pombra mesta, e dolente...

ah barbaro, tiranno,

il mio sposo uccidesti. Io non m’inganno.

Ombra, che pallida
fai qui soggiorno:
larva che squallida
mi giti intorno,
perché mi chiami?
Che vuoi da me?
Se paci brami,
ombra infelice,
in Berenice
pace non €. (57 abbandona sulla sedia presso al tavolino)

Difficile immaginare cosa esattamente il pubblico vedesse ai lati della
scena durante il recitativo; quasi certamente, niente. Le larve sono frutto
del’immaginazione sovreccitata di Berenice (Vologeso vive), e 1 lugubri
incisi a oboi e fagotti che Jommelli fa udire mentre la protagonista fissa
gli occhi nelle tenebre, una proiezione della sua mente. I’aria bipartita
che segue («Ombra, che pallida», ancora in Mib) ¢ collocata nella posi-
zione sommamente antimetastasiana di aria intermedia e sfrutta 1 quinari,
verso infernale per eccellenza. Nella musicazione si enfatizzano ulterior-
mente gli avvicendamenti — quasi effetti d’eco — fra corni, oboi e archi:
fuggevoli figure melodiche che Berenice interroga alla stregua di larve
sonore. Lucio Vero osserva non visto la scena, finché non giunge il
momento della lugubre processione, realizzata col ricorso a musica
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intradiegetica («[...] Ma che ascolto! | Qual flebile armonia?», sempre
Mib, flauti, corni, archi). L.a prefigurazione della testa mozza di Vologeso
prende lo spazio di una flebile cavatina («Su quel caro volto esanguey, Sol
minore, €, flauti, viola e bassi), interrotta dall’attacco sfolgorante di un
nuovo episodio strumentale in Re che fende I'oscurita all’apparire dello
scettro regale concesso dal tiranno a Berenice. Inserita fra due mutazioni,
la scena d’ombra® qui si interrompe, svelando la sua natura posticcia;
non urne né spettri, solo una macchinosa montatura che trascina
Berenice ai margini della follia.

A III.8-ultima la scena si addensa progressivamente di personaggi.
Accorrono Flavio e Vologeso, liberato dalla prigionia, giunge infine
Lucilla, che evita spargimenti di sangue e perdona il tiranno, che le si
sottomette:

LuciLra

Io cedo a lui
delle nozze 'arbitrio, e su quel trono,
onde, come dal cor, fui discacciata,
io stessa lo rimetto, e gli perdono.

Lucio VERO

Principessa, non voglio

esser di te men generoso. Prendi:

ecco nelle tue mani (i atto di depor la spada)
la mia spada, il mio arbitrio, e la mia vita.
Saro tuo, se non sdegni

un che troppo ti offese.

5 Mol dei luoghi carattetistici di II1.6-7 sono ampiamente prefigurati nel Luco Vero
milanese, da cui si recuperano P'architettura complessiva e alcune espressioni poetiche.
In quella prima versione la musicazione del monologo d’apertura («Berenice, ove sei»)
presenta affinita nei centri tonali, gravitanti attorno al Mib, nelle figurazioni puntate che
sostengono I'incedere del personaggio, nelle dilatazioni ariose. I’aria intermedia di
Berenice, diversa per carattere e metrica ma affine nei contenuti («Ombra cara del dolce
mio sposow), dispone di fiati ed ¢ pure in Mib; la cavatina che precede lo svelamento

dell’inganno identica nel testo ma diversa nella musica.
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Il percorso interiore tracciato dai personaggi ha esito nella
riconciliazione, che si svolge sul piano dialogico-razionale, ossia in
recitativo (ampia zona ‘bianca’ in Tab. 2). All’epoca non potrebbe essere
altrimenti, in quanto la dimensione razionale — contrariamente alla
dimensione onirica della scena d’ombra, sonorizzata in ogni dettaglio — si
colloca al solo livello del linguaggio. Il lato affettivo della ritrovata
consonanza nei rapporti interpersonali verra celebrato poi, sontuosa-
mente, nel coro con ballo finale («Al mare invitanow), in ottemperanza
agli aulici principi del ‘ballo analogo’>? L.a magnifica ciaccona conclusiva
firmata dallo stesso Jommelli®® si innesta sul canto del coro, ispirato dal
placido movimento delle onde che accompagneranno il ritorno di Lucio

Vero e Lucilla verso Roma, e conduce al termine dello spettacolo.

A mo’ di provvisoria conclusione

Artisticamente ragguardevole e di grande impegno spettacolare,
un’opera come questa ha molto da dirci anche sul lato della drammaturgia.
Al di 1a dell’esame minuto dei suoi componenti e dell’individuazione di
mutuazioni dalla prima versione (ed eventualmente da altre opere
dell’autore: contrariamente a quanto avviene per Hindel o Vivaldi non
disponiamo di una mappatura completa delle arie di Jommelli), fa fede la
riuscita del prodotto finito, da analizzare con strumenti storicamente
pertinenti. Ricondursi al visibile e alla ‘scena’ risulta piu fruttuoso che non
scompaginare il dramma alla ricerca di elementi pit o meno rilevanti,
perdendone di vista le relative funzioni. La formulazione complessiva di
atti e scene si rivela assai meno indifferenziata, anche nei singoli compo-
nenti, di quanto non appaia ad uno sguardo volto a cogliere prevalen-
temente i tratti di spicco, al fine di filtrare cio che merita conservare e cio

52 Cfr. ANDREA CHEGAL, Lesilio di Metastasio. Forme e riforme dello spettacolo d’opera fra Sette
¢ Ottocento, Firenze, Le Lettere, 20002, pp. 163-237.

53 Secondo un impianto editoriale non assimilabile alla tradizione italiana, in coda al
dramma ¢ collocata una didascalia esplicativa: «I.’antecedente Coro si canta sull’Aria di
una Ciaconna [si¢] espressamente fatta dal sudetto Signor Jommelli, Compositore di
tutta ’'Opera, per servire d’introduzione, di esecuzione e di termine al gran Ballo

addattato al soggetto del Dramma, e di fine al spettacoloy.
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che puo essere scartato senza danno. Certamente ogni autore e ogni
dramma fanno caso a sé. Nel "o/ggeso se sussiste compiutezza dramma-
tica anche dal lato della musicazione essa non ¢ rinvenibile nelle sole arie
intese come macrosistema autoreferenziale, valevole per sé, che occorra
distinguere dal livello neutro dei recitativi (lo confermano la scelta e la
successione di tonalita e tempi, che si relazionano al momento scenico),
bensi nella consistenza drammatica che esse vengono ad assumere nel
contesto di appartenenza, e in secondo luogo nella dialettica che si
svolge internamente ad ogni sequenza, o fra sequenze. Persino la
questione della morfologia delle arie, soprattutto in un’opera come il
0logeso, che si avvale pressoché esclusivamente della forma ‘dal segno’,
si pone allora in una luce piuttosto diversa. La forma delle arie non ¢ qui
decisiva ai fini della drammaturgia, né la determina; cio spetta infatti alla
struttura della scena e all’organizzazione complessiva delle sequenze.
Nondimeno arie conformate ad uno stesso modello possono differen-
ziarsi tanto da contrassegnare atti diversi. L.a prima aria di Vologeso a 1.2
(«In van minacci, e credi»), col suo slancio eroico e i patetici ‘a parte’
caratterizza a dovere I'avvio di una peripezia; I'aria di sdegno di Lucio
Vero a I1.2 («Sei tra’ ceppi, e insulti ancor?») d’una peripezia sta bene al
centro; «Amor non sa che sia» di Lucilla a II1.3, cui si perviene ancora
sotto I'impressione di «Uscir vorrei d’affannor, della peripezia segnala
I'imminente risoluzione.

Il musicista si fa carico di sviluppare adeguatamente gli affetti del
testo e della loro pertinenza drammatica. Svariate strategie lo conducono
a questo duplice obiettivo, quali la stesura drammatizzata del testo delle
arie, con cul si imbastisce I'azione interiore non meno che i riflessi
‘visibili” di questa, il mutevole rapporto fra vocale e strumentale, che
concorre a far luce nell’animo dei personaggi, I'eloquenza o Iallusivita
dei ritornelli strumentali (o la loro assenza), la stessa lunghezza o brevita
dell’aria, la condotta dei recitativi e il risalto e la significativita che puo
loro procurare una strumentazione diversificata. Non mancano al
compositore opportunita per una lettura psichica dei personaggi, né le
occasioni per smarcarsi dal testo; il suo sfazus di drammaturgo musicale
lo raggiunge alla fin fine realizzando un tempo scenico elastico e tuttavia
fortemente divaricato da quello della parola, gravido di implicazioni per
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la dimensione interpersonale non meno che per la caratterizzazione
individuale. Se questo ¢ vero, fra logica chiaroscurale degli affetti e
compiutezza drammatica potrebbero non esservi differenze di sostanza,
ma solo di prospettiva.*

* Le ricerche inerenti al presente saggio sono state sostenute da un finanziamento
PRIN 2009 del Miur (“Edizioni critiche di opere di N. Jommelli”).
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