























DA ROMA A VIENNA: SCELTE DRAMMATURGICHE

Es. n. 4 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Vienna 1749,
aria «Ah non lasciarmi», batt. 1-6.

Per Topera andata in scena all’Argentina Jommelli predispone un
assetto orchestrale arricchito da corni e oboi («Un poco andante). 1
testo poetico, maggiormente scomposto rispetto a quanto avviene nella
partitura viennese, riunisce insieme frammenti testuali del primo e del
secondo distico; I'intera quartina viene intonata due volte (AA’) con un
breve ritornello posto tra le due sezioni.

Ogni distico del testo ¢ caratterizzato in partitura da un motivo ben
preciso che si ripete specularmente, quasi con una sintassi paratattica
anche in A’ (v. Tab. 5) in tonalita diversa (quella del quinto grado) ma
secondo una fraseologia molto regolare, prevalentemente di due e quattro
battute. La successione dei diversi motivi viene inoltre regolata da
un’alternanza nell’assetto orchestrale tra soli archi e organico completo.
Questa alternanza simmetrica, coniugata alla struttura binaria e al tratta-
mento speculare del materiale tematico, ben riesce a rendere dal punto di
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Tabella 5 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Roma 1747,
«Dovrei...ma no...» (Enea).

Sviluppo testuale Elementi melodico-tematici* strumentazione  numero
battute
A
Dovrei...ma no... a [melodia per salti] archi 2

I"amor, oh dio, la fé

si, vorrei b [quartine di biscrome] ob, cr, archi 4
ma l'amor, oh dio

ah che parlar non so, no ¢ [unisono canto-vl] archi 4
spiegalo tu per me

Ritornello d [ritmo con terzine e sestine] ob, cr, archi 3
A

]’amor, ma no a’ archi 2
la fé, oh dio

si, vorrei b’ ob, cr, archi 4

ma l’amor, oh no, oh dio

spiegalo tu per me, si C archi 4
spiegalo, spiegalo

spiegalo tu per me

spiegalo tu per me

*Le lettere dell'alfabeto con apici indicano il ritorno, variato o meno, dello stesso modulo melodico-

tematico.

vista strettamente musicale il bivio davanti al quale si trova Enea, se
partire, come gli indica il fato, oppure se rimanere con Didone. 1l brano
¢ a tutti gli effetti una cavatina («Un poco andante») che si pone percio in
stretta correlazione con il recitativo precedente, secondo una soluzione
stilistica che anticipa di diversi anni quella che Jommelli adottera negli
anni successivi per la Didone di Stoccarda: per pronunciare le sue prime,
esitanti parole («Dovrei...»), Enea, nella partitura romana, riprende le
stesse note utilizzate poco prima da Didone sulla parola «Parla» del
recitativo precedente e l'intero brano si avvia secondo una “sonoriz-
zazione progressiva”? che concorre a rendere ancor pit drammatico il

2 Mutuo lespressione da A. CHEGAL, Forme-limite cit., p. 368.
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suo dubbio: lintervento dei violini nelle prime due battute ¢ assai
discreto, si limitano a puntellare il canto di Enea e solo in seguito pro-
pongono un motivo proprio, una serie di quartine di biscrome alla quale
Jommelli affida il compito di sottolineare un passaggio importante dal
punto di vista drammaturgico, ovvero quella sorta di avvitamento di
Enea attorno ad una decisione che ¢ incapace di prendere (v. Es. n. 5a-b).

Es. n. 5a - N. JoMMELLL, Didone abbandonata, Roma 1747,
scena 1. 2, fine del recitativo.
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Es. n. 5b - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Roma 1747,
scena L. 2, «Dovrei...ma no..» (Enea).
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Per Vienna Jommelli scrive un Latrghetto in 3/4 sostenuto dagli archi
che si articola dal punto di vista tonale tra Sol maggiore e modulazione al
quinto grado. Ia quartina metastasiana viene divisa musicalmente in due
distici, di cui il primo («Dovrei... ma no... | Pamor, oh dio, la fe’») viene
ripetuto due volte. Anche in questo caso, la voce si muove prevalen-
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temente con i violini, soprattutto nella seconda parte, mentre il materiale
melodico ¢ articolato secondo una struttura simmetrica, come nella
partitura romana, ma si concentra attorno a pochi, essenziali elementi. Gli
incisi motivici in orchestra sono infatti due, distribuiti (quasi giustapposti)
su ciascuno dei due distici: le quartine di semicrome arpeggiate per il
primo distico («Dovrei... ma no...», Es. n. 6) e il ritmo lombardo — sovente
utilizzato da Jommelli in situazioni espressive fortemente patetiche — per
il secondo («Ah che patlar non so», Es. n. 7).

Es. n. 6 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Vienna 1749,
scena I. 2, «Dovrei...ma no...» (Enea), batt. 1-3.
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Es. n. 7 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Vienna 1749,
scena . 2, «Dovrel...ma no...» (Enea), batt. 13-14.
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30 SABINE HENZE, Zur Instrumentalbegleitung in Jommellis dramatischen Kompositionen, «Archiv
fiar Musikwissenschaft», XXXIX, 1982, pp. 168-178.
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Soffermiamoci ora sulla scena conclusiva dell’opera, osservando
ancora una volta le scelte compositive di Jommelli nelle due versioni. La
tabella 6 sintetizza la struttura della scena nelle due intonazioni:

Tabella 6 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, scena ultima.

Sviluppo testuale Roma, 1747 Vienna, 1749
«Ah che dissi, Rec. acc.; C Rec acc.; C;
infelice» Adagio assai archi
(da batt. 16 Andante)
ar, cr, ob
«Vado ma dove» Larghetto; 2/2 Primi due versi
AA’ Allegro, 2/4; archi
ar, cr, ob
Terzo e quarto verso
Adagio 3/4; archi
«E v’é tanta vilta nel | Rec. acc.; C Recitativo acc; C; archi
petto mio?» ar Presto

I due brani condividono la stessa articolazione formale: in entrambi i
casi abbiamo un iniziale recitativo strumentato («A che dissi, infelice»),
cavatina («Vado... ma dove») e recitativo strumentato finale («E v’¢ tanta
vilta nel petto mior»). Molto diverse pero le soluzioni prescelte. Nella
partitura per 'Argentina il primo recitativo strumentato «Ah che dissi
infelice» € orchestrato con archi, oboi e corni, cosi come la cavatina
«Vado... ma dove» (Larghetto); un assottigliamento dell’orchestra si ha solo
nell’'ultimo recitativo «E v’¢ tanta vilta» realizzato con il solo accom-
pagnamento dei violini, secondo un processo di rarefazione orchestrale che
sembra ricalcare di pari passo il percorso emotivo di Didone (commi-
serazione/disperazione-indecisione/risoluzione alla morte). Il primo reci-
tativo si apre nella tonalita che sara poi la stessa di «Vado... ma dove»,
ovvero Mi bemolle maggiore, tonalita peculiare, come gia sottolineato
precedentemente, e sovente utilizzata da Jommelli per scene caratte-
tizzate da addii abbandoni lamenti! Ad aprire il brano due battute di

31 M. McCLYMONDS, Niecolo Jommelli cit., pp. 275-302. Mi bemolle maggiore sara anche
la tonalita prescelta, non a caso, per la stessa scena nella terza Didone, quella del ‘63 per
Stoccarda. E interessante ticordare, inoltre, che la stessa tonalita e lo stesso andamento,

Larghetto, associata ad una situazione drammatica simile a questa, ovvero una princi-
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introduzione strumentale con uno spigoloso e inquieto motivo carat-
terizzato dal ritmo di semicrome e biscrome che troveremo rtiutilizzato

piu avanti, ad intervallare la voce (v. Es. n. 8).

Es. n. 8 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Roma 1747,
scena ultima, batt. 1-5.
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Il ritmo in biscrome viene poi sfruttato anche per costruire un
efficace crescendo drammatico in orchestra che amplifica e anticipa,
prima ancora della patetica cavatina che segue, il dissidio di Didone. Sulle
parole «cresce 'orrore» troviamo infatti ai violini indicazioni dinamiche
molto precise che conducono da un iniziale piano al poco forte, fino ad un

pessa che si appresta a morire si ritrova nel terzo atto dell’lfigenia di Jommelli, andata in
scena all’Argentina nel 1751, pochi anni dopo Didone. 17aria in questione ¢ 'aria di
Erifile «Pria, che nell’ore estreme»; e ancora il Mi bemolle ritorna nell’aria di Marzia
Calfurnia «Padre, sposo, io vado a morte» dal terzo atto del Cgjo Mario andato in scena
nel 1746. Cfr. BRUNO FORMENT, Jommellis “Tenacious Memory”: Replications in 1. lfigenia
(1751), «Studi musicali», XXXVIII, 2009, pp. 361-383.
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crescendo il forte”* Questo disegno non si limita a commentare le parole di
Didone, ma diventa esso stesso amplificatore dello stato di agitazione che
contraddistingue l'animo della protagonista nel constatare che tutto
intorno a lei sta crollando («cresce 'orrorex, «trema, trema la reggian, etc).

Es. n. 9 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Roma 1747,
scena ultima, batt. 9-12.
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32 La prima attestazione jommelliana di erescendo il forte si trova nell’Eumene andata in
scena lo stesso anno di Didone abbandonata (1747) al Teatro San Catlo di Napoli. Cfr.
Hewmur HELL, Die neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Halfte des 18. Jabrbunderts,
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La cavatina «Vado... ma dove» si apre in tempo Larghetto con i
violini che quasi sottovoce accompagnano le esitanti parole di Didone.

Es. n. 10 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Roma 1747,
«Vado... ma dove» (Didone).
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Progressivamente il tessuto orchestrale tende ad irrobustirsi, quasi
che I'orchestra segua, per cosi dire, il pensiero di Didone che lentamente
prende consapevolezza di cosa sta accadendo. Il motivo iniziale viene
ripetuto una seconda volta, anche con corni e oboi.

Lo stesso brano nella partitura viennese ¢ affidato ai soli archi. Tutta
la scena sembra concepita secondo un unico principio espressivo,
realizzato con una grande economia di mezzi e, ancora una volta, con
una omogeneita anche dal punto di vista melodico-motivico. Dopo le
prime battute del recitativo iniziale («Ah che dissi, infelice») 1 violini
propongono un motivo arpeggiato di biscrome ascendenti e discendenti
con quarti ribattuti al basso che ben sottolineano I'agitazione di cui ¢

2

Tutzing, Schneider, 1971, p. 366, ¢ WOLFGANG HOCHSTEIN, “Mannbeimer Stilmerkmale
bei Jommelli, in Mannbeim und Italien, zur 1 orgeschichte der Mannbeimer, Bericht Uber das
Mannheimer Kolloquium im Marz 1982, herausgegeben von Roland Wiirtz, Mainz,
Schott, 1984, pp. 121-149: 125. Sull’uso del «crescendo» orchestrale nell’opera del
Settecento, con esempi tratti da opere di Jommelli, cfr. JOHN SPITZER - NEAL ZASLAW,
The Birth of the Orchestra: History of an Institution, 1650-1815, Oxford, Oxford University
Press, 2004, pp. 457-462.
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preda Didone, maggiormente sottolineata subito dopo dal ritmo di
quartine di semicrome ribattute ai violini e al basso.

Es. n. 11- N. JOMMELLIL, Didone abbandonata Vienna 1749,
scena ultima, batt. 5-8.
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La stessa linea dei violini si ritrova anche nella prima parte della
cavatina («Vado... ma dove») dove si nota ancora la stessa scrittura,
ovvero quartine di biscrome, ma con note ribattute a due a due, a forma-
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re, anche in questo caso, un tappeto sonoro e un sostegno alle esclama-
zioni di Didone. La seconda parte della cavatina ¢ invece caratterizzata
da un ripiegamento espressivo e, dunque, da un piu discreto accompa-
gnamento degli archi che si modellano sulla linea del canto. Dal punto di
vista formale, la cavatina ¢ piu articolata di quella composta per Roma:
dividendo i quattro versi a due a due («Vado ma dove..» e «Dunque
morir dovroy), si struttura in due sezioni in contrasto (Alegro e Adagio,
2/4 e 3/4) per andamento e tempo. In sintesi: all’'uniformita del colore
orchestrale (solo archi in tutta la scena) e all’economia del materiale
melodico-motivico (quartine di biscrome e di semicrome variamente
rielaborate) fa da contrappeso una maggiore “mobilita” e varieta sul
piano delle soluzioni formali utilizzate nell’intera scena (v. Es. n. 12).

kkk

I dati e le osservazioni fin qui emersi, pur attraverso un confronto
parziale delle due partiture, ci consentono di avanzare alcune considera-
zioni sul diverso rapporto che ciascuna di esse instaura con il dettato
drammaturgico metastasiano.

E chiaro che il fattore discriminante tra le due intonazioni si puo
agevolmente individuare nella presenza di Metastasio a Vienna nello
stesso momento in cui Jommelli si apprestava ad intonare Didone
abbandonata per la seconda volta. Arduo immaginare che i due non
abbiano avuto un confronto sul da farsi e che Metastasio, sempre prodigo
di consigli, non sia intervenuto piu volte ad indirizzare meglio, secondo la
sua prospettiva, il gusto del giovane Jommelli.?3 Che i due — poeta e
compositore — ebbero certo piu di un’occasione di confronto lo confer-

3 Metastasio spesso interveniva al fianco del compositore nel pianificare la realizza-
zione sonora dei propii libretti. Si legga ad esempio la famosa lettera ad Hasse del 1749
in cui il poeta cesareo a proposito dell’A#ilio Regolo da indicazioni musicali precise su
dove inserire recitativi accompagnati, dove sinfonie strumentali, con I'unica raccoman-
dazione di non sopraffare troppo la voce. La lettera risale al 20 ottobre 1749 (cfr. P.
METASTASIO, Tutte le opere cit., 111, pp. 427-436). Sulla portata di questa lettera e, piu in
generale sulla collaborazione tra Hasse e Metastasio in merito all’A#ilio Regolo si veda
RAFFAELE MELLACE, Jobann Adolf Hasse, Palermo, I”Epos, 2004, pp. 266-273.
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HEs. n. 12 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, Vienna 1749,
scena ultima, batt. 32-41.
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ma anche la testimonianza di Saverio Mattei circa 'ammirazione di
Jommelli per il poeta cesareo consolidatasi proprio nel periodo vienne-
se,* oltre alla lettera, citata precedentemente, indirizzata da Metastasio
alla principessa di Belmonte circa I'esito della Didone.

Tenendo conto di questo e alla luce degli elementi scaturiti da
questo confronto, non sorprende constatare che le due partiture, pur

3 «In questo stesso anno [1749] fu chiamato in Vienna, ove sctisse due opere, cio¢
Achille in Sciro e la Didone. Fu incredibile il piacer del Jommelli, che desiderava di
abboccarsi col Metastasio, e di prender lumi da lui, persuaso che la sua poesia era stata
la ristoratrice della musica teatrale. Passo adunque con lui tutto il tempo che dimoro in

Vienna, ed ei si vantava di aver appreso molto pit dalla conversazione del Metastasio,
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concepite nel corso di poco piu di due anni, tuttavia si differenziano per
scelte stilistiche e drammaturgiche, per un diverso uso della risorsa
orchestrale, per un diverso grado di sintonia con il libretto metastasiano.
La partitura del 1747 si configura come una partitura piu innovativa e
meno convenzionale di quella viennese, forse a tratti piu acerba nelle
modalita di adesione al testo poetico, ma piu ricca ed articolata dal punto
di vista formale, piu ricercata sul piano dell’orchestrazione e del rapporto
tra voce e strumenti. Elementi che gia a questa altezza cronologica si
individuano come componenti fondanti dello stile operistico di Jom-
melli.® L’analisi qui proposta conferma, infatti, che gia nella Didone
romana alcune di quelle soluzioni compositive che Jommelli adottera con
piu frequenza nelle opere di Stoccarda (vedi ad esempio l'inserzione di
versi in recitativo tra la parte A e B dell’aria) erano pienamente rea-
lizzate.’® In particolare, assai pit che in quella del ’49, nella Didone del *47
il ruolo dell’orchestra si configura come una risorsa stilistica di primo

piano, chiamata alla realizzazione di quella «musica espressiva», per usare

che dalle lezioni del Feo, del Leo e del P. Martini [...] Non puo credersi quanto Jommelli
avesse posto a profitto questo insegnamento. Ne fece veder al Metastasio gli effetti
nell’opera stessa della Didone; ed il cesareo poeta se ne compiaceva tanto che in questa
parte credette sempre il Jommelli insuperabile» (S. MATTEL Elogio del Jommelli cit., p. 79).

3 A proposito dell’'uso della risorsa orchestrale nelle opere di Jommelli, Sabine Henze
sottolinea come proprio cosi facendo Jommelli si distacchi dall’estetica metastasiana, in
quanto finisce con Pattribuire all’orchestra, e non solo alla parola, la capacita di diven-
tare dramma e di trasformarsi in drammaturgia. Cfr. S. HENZE, Zur Instrumentalbegleitung
cit., p. 178. Del resto questo tratto dello stile di Jommelli era gia stato prefigurato da
GEORG JOSEPH VOGLER, Betrachtungen der Mannbeimer Tonschule, V-V1 (ottobre-dicembre
1778), p. 160: «Talvolta la sua fantasia lo ha portato ben oltre il poeta, e non era
soddisfatto delle sole indicazioni di queste [...]. Parlava senza parole, e lasciava che gli
strumenti patlassero a voce alta quando il poeta tacevay; cfr. T. BALBO, Quando il poeta
tace (0 parla sottovoce) cit.

30'S. HENZE, Zur Instrumentalbegleitung cit. ¢ M. MCCLYMONDS, The Evolution of Jommelli’s
cit. Sulla vexata gunaestio degli influssi stilistici che il soggiorno a Stoccarda ha avuto sulla
produzione di Jommelli rimando ai principali contributi che hanno affrontato la
questione: H. ABERT, Niccolo Jommelli cit.; M. MCCLYMONDS, The Evolution of Jommelli's
cit.; A. L. TOLKOFE, The Stuttgart Operas cit.; FABRIZIO DORSL, Da Lucio Vero a 1ologeso:
Levoluzione stilistica di Niccolo Jommelli, in La musica a Milano, Lombardia e oltre, 2 voll., a cura
di Sergio Martinotti, Milano, Vita e Pensiero, 2000, II, pp. 111-131.
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le parole dello stesso compositore, da sempre considerata da Jommelli
come un punto d’approdo fondamentale del suo stile di operista.’” Da
questo punto di vista non va sottovalutato un fattore importante che deve
aver influito su alcune scelte stilistiche di Jommelli e soprattutto proprio
sulla strumentazione. Mi riferisco al gusto musicale della citta per cui la
prima Didone fu scritta, ovvero Roma, dove evidentemente ancora negli
anni 40 permaneva una certa attenzione per la scrittura orchestrale, per
uno strumentalismo spiccato che si legava alla grande tradizione
strumentale della citta, dagli anni corelliani in poi. Purtroppo non abbiamo
resoconti coevi relativi alla messinscena della Didone romana, ma possiamo
desumere alcune importanti informazioni dalle cronache di altri spettacoli
andati in scena nei teatri romani attorno agli anni ’50. A scorrere i vari
giudizi con cui vengono commentate le opere di questi anni ci si imbatte
spesso in una valutazione non solo delle voci e degli interpreti, come era
prassi comune, ma anche in una attenzione costante per la scrittura stru-
mentale e per 'orchestra. A titolo di esempio si legga questo giudizio a
proposito del Sesostri re d’Egitto, opera di Terradellas andata in scena al
Teatro delle Dame di Roma nel 1751:

Considerata la musica in tutte le sue parti, diviene a giudizio di ognuno
mediocre per non essere accompagnata dall’armonia de’ strumenti, da cui
non si odono belli scherzi e dilettevoli introduzioni che si rilevano nella
passata, per il che a lungo andare ciascuno si annoia nel dover sagrificare
tutta la sua attenzione alla sola voce dei cantanti, senza essere divertito dalle
grazie de stromenti, 'armonia de quali suole portare maggior gusto.’®

La Didone del ‘49, rispetto a quella del ’47 — complice anche il lavoro
a quattro mani con Metastasio — sembra invece essere stata riportata da
Jommelli verso una maggiore levigatezza espressiva. A caratterizzare la
partitura un’attenta economia di mezzi con scelte stilistiche che nel

37 «Persuadetevi percio, che tutto effetto che prova, e pud provate ogni ascoltante, lo
sente prima, e lo prova il compositore della musica, che scrive con anima, e ragione. Io
non so, ne [si] posso farmi un’illusione che mi porti a quel grado di passione che mi ¢
necessaria per fare una musica espressiva». Lettera di Jommelli a Gaetano Martinelli (17
ottobre 1769), cit. in M. MCCLYMONDS, The Evolution of Jommellis cit., p. 328.

38 La lettera ¢ citata in E DELLA SETA, I/ relator sincero cit., p. 92.
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complesso tendono a mantenersi estremamente fedeli agli intenti dram-
maturgici del libretto.” Questo atteggiamento ortodosso nei confront
del testo metastasiano pare confermata, del resto, dallo stesso Saverio
Mattei quando sceglie, non a caso, proprio la Didone del 1749 (in
particolare I'aria «Son regina e sono amante») come esempio sommo del
perfetto allineamento tra intonazione musicale e parametri metrici e
poetici codificati da Metastasio.’

Le due partiture qui esaminate finiscono cosi per incarnare due
concezioni drammaturgiche differenti e sembrano porsi come esempi 2
nuce di quei due stili jommelliani che lo stesso Metastasio individua in
una celebre e ben nota lettera al compositore di Aversa inviata da
Vienna nel 1765:

Confesso, mio caro Jomella, che questo stile m’imprime rispetto per lo
scrittore; ma voi, quando vi piace, ne avete un altro che s’impadronisce subito
del mio cuore senza bisogno delle riflessioni della mente. [..] E vero che,
anche scrivendo in questo nuovo stile, voi non potete difendervi di tratto in
tratto dall'espressione della passione che il vostro felice temperamento vi
suggerisce; ma obbligandovi I'immaginato concerto ad interrompere troppo
frequentemente la voce si perdono le tracce de’ moti che avevate gia destati
nell'anima dell'ascoltante, ¢ per quella di gran maestro trascurate la lode di amabile
potentissinmo mago.t!

La distinzione metastasiana tra Jommelli ‘gran maestro’ (della com-
posizione) e Jommelli ‘amabile e potentissimo mago’ (delle passioni) — che
noi oggi rileggiamo secondo un’ottica affatto diversa da quella del poeta o
quanto meno in maniera complementare piu che oppositiva — puo

3 In tal senso la frase «Tutto patla, sino a’ violini, e a” contrabbassi» scritta da Meta-
stasio nella lettera inviata alla principessa di Belmonte a proposito della Didone
viennese mi sembra che possa essere letta come una sottolineatura ulteriore dell’im-
portanza che 'orchestra riveste, agli occhi del poeta cesareo, non tanto come risorsa
drammatica a sé stante, ma sempre come un eclemento subordinato al canto e
all’espressione della parola poetica.

40°S. MATTEL, Elogio del Jommelli cit., p. 79. Sull’atia «Son regina e sono amante» cft. T.
M. GIALDRONI, «...Questo gindizioso giro di paroles cit.

1 La lettera ¢ citata in N. JOMMELLL, A##ilio Regolo cit., p. XV (cotsivo mio).
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tornare utile per condensare le diversita di fondo di queste due partiture
e lascia efficacemente intravedere la direzione lungo la quale Metastasio
deve aver guidato, e forse incanalato ’esuberante scrittura jommelliana

nel passaggio dalle scene romane alla corte viennese.
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