Lorenzo Mattei

MUSICA E GESTUALITA NELLA «DIDONE ABBANDONATA»
DI JOMMELLI (STOCCARDA 1763)

Intorno alla meta del decennio 1750-60 'opera seria italiana cerco di
prospettare un’alternativa all'impostazione logocentrica che nel teatro di
Metastasio aveva individuato la sua misura. A mutare in quegli anni non
furono scelte tematiche o morfologiche — la costruzione bipartita in re-

g
citativi e arie a fine scena col ‘da capo’ o ‘dal segno’ restera invariata
almeno fino all’'ultimo ventennio del XVIII secolo — bensi questioni di
poctica teatrale, sempre piu orientate in direzione di una ‘verosimiglianza’
da attuare nella definizione sentimentale dei personaggi, come pure nella
ggl,
gestione dello spazio scenico e nelle tecniche di recitazione. Le interpre-
tazioni shakeaspeariane di Garrick, le aspirazioni drammatico-narrative del
pantomimo tragico di Noverre, I'innesco di passioni accese nel drame
domestigue di Diderot trovarono un denominatore comune nel rinnovato
q
interesse per la patognomica e per la corporeita dellinterprete.! Lattri-
buzione della dignita di testo alla componente gestuale? nello spettacolo
g g
d’opera segui invece un percorso piu lungo e ando a coniugarsi con la

! Sulle ricadute in ambito musicale delle trasformazioni relative alle poetiche teatrali di
questo periodo resta d’obbligo il rimando all’agile saggio di DANIEL HEARTZ, Da
Garrick a Gluck: la riforma del teatro e dell'opera in musica a meta Settecento, in La drammaturgia
musicale, a cura di Lorenzo Bianconi, Bologna, Il Mulino, 1986, pp. 57-73. Per
inquadrare il dibattito teorico (seppur limitato all’area tedesca) sulla ‘patognomica’
rimando all’ottima monografia di ELENA AGAZZI, 1/ corpo conteso. Rito e gestnalita nella
Germania del Settecento, Milano, Jaca Book, 1999.

2 Per un sintetico approccio semiotico della gestualita intesa come «fenomeno
paralinguistico con funzione ausiliaria nella comunicazione intersoggettiva» cfr.
ALGRIDAS JULIEN GREIMAS - JOSEPH COURTES, Sewziotica. Dizionario ragionato della teoria del
linguaggio, Milano, Mondadori, 2007, pp. 144-146. I’impostazione teorica qui seguita per
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progressiva conquista di un’idea di continuita e coerenza drammatica la cui
realizzazione dovra attendere il melodramma romantico. Tra gli operisti
interpreti del teatro di Metastasio, Jommelli fu il primo (preceduto
soltanto da Petrgolesi)® a presentare una scrittura musicale che, a tratti,
risultava funzionale alla resa del gesto prima ancora che a quella della
parola. Se la sapienza con cui egli fu in grado di riconfigurare sul piano
metrico-sintattico il Zesfo sotto le note ¢ stata indagata a fondo da studi re-
centi,* non altrettanto si & fatto in merito al suo contributo nell’af-
fermazione della gestualita come parte integrante della composizione
melodrammatica.

Musica gestuale e pezzi d assieme

I libretti confezionati per le francofili corti d’Oltralpe, predisposti alla
fluidita tra numero e scena e dotati di un sistema didascalico fortemente
prescrittivo, di per sé implicavano una stilizzazione di attitudes che
I'operista poteva rimarcare con fgpoi sonoti acconci. Si veda 'aria (1.4) di
Sofonisba nellomonima opera di Verazi-Traetta (Vienna 1762) in cui la
didascalia suggetiva una precisa impostazione mimico-prossemica:’

SOFONISBA

Intesi; ti basti (a)

s’io cesso d’odiarti.
Capace d’amarti

quel cor ch’oltraggiasti

inquadrare in Jommelli occorrenze fenomeniche di formule gestuali muove dalla
monografia di MARCO BEGHELLL, La retorica del rituale nel melodramma ottocentesco, Parma,
Istituto Nazionale di Studi Verdiani, 2003.

3 Sulla retotica gestuale nel teatro serio di Pergolesi cft. LORENZO MATTEL, Musica ¢
Dramma nel Dramma per musica. Aspetti dell'opera seria da Pergolesi a Mozart, Bari, Progedit,
2012, pp. 1-19.

* In particolare cfr. TERESA M. GIALDRONI, «...questo gindizioso giro di parole»: Niccolo
Jommelli tra metrica e musica, «Studi musicali», XXVIII, 1999, n. 1, pp. 219-242.

511 passo si legge a p. 19 del libretto (esemplare conservato in D-Ms ¢ disponibile
on-line su Google books).
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per ora non ¢.

Ma spera; potria. ..

col tempo... chi sa?...

Va; salvami pria;

poi chiedi merce.

(a) Interrompendo sempre Massinissa che in tutte le pause dell'aria torna ad
accostarsele ¢ a chiederle con supplichevole importunita corrispondenza in amore.

Nei drammi di Metastasio — dove I'importanza del gesto attoriale si
esplicitava quasi esclusivamente nei recitativi — I'uso limitato degli istituti
formali congeniali al dispiego dell’eloguentia corporis (recitativi accompagnati,

O ensembles interni agli atti e finali polivoci),” di fatto

arie intetlocutorie,
inficiava all'interno dei ‘numeri’ la piena attuazione d’una musica connotata
in senso plastico.

Nel metter mano per la terza volta alla Dzdone abbandonata (11 tebbraio
1763) Jommelli si trovo tuttavia a lavorare su un libretto che, al pari degli
altri allestimenti metastasiani ospitati nel teatro di corte a Stoccarda,’
prendeva le distanze dall’assetto originale ideato dal Trapassi ('edizione
torinese del 1757) non tanto per tagli ai recitativi, sfoltimenti e
sostituzioni d’arie — consueti e qui piuttosto contenuti rispetto alla norma
(vennero eliminate le arie di Selene II.1, d’Araspe 11.7 ¢ d’Osmida II1.5;

sostituita quella di Enea I1.8) — quanto per gli ensembles di fine atto che

6 Per ‘arie intetlocutotie’ s’intendono quelle che mantengono aperto il dialogo tra
personaggi tessuto nel recitativo, presupponendo con esso una continuita assoluta.

" Giova precisate che petr quanto Metastasio abbia di rado impiegato i brani a piu voci,
i suoi esempi valsero da modello per i librettisti lungo circa un cinquantennio. Se
piuttosto consueti sono i duetti a fine atto (Sewiramide 11.10; Alessandro nell’Indie 1.15;
Adriano in Siria 1.14; L'Olimpiade 1.10; Demofoonte 11.11; Ipermestra 11.10; Antigono 11.12; Re
pastore 1.8; Eroe cinese 11.8; Nitteti 11.10; Romolo ed Ersilia 1.9) o interni (Artaserse 111.7;
Demsetrio 112 e 11.13; Zenobia in Palmira 11.3; Trionfo di Clelia 11.3), pit che rari risultano i
terzetti (Nzteti 11.12; un doppio terzetto conclude Antigono). Due i quartetti: Catone in
Utica (scena 111.9) e Re pastore (scena 11.8).

8 Questi i finali degli att I e II nelle opere di Metastasio e Jommelli allestite a
Stoccarda: 1753 Catone in Utica terzetto 11; 1756 Artaserse quartetto 1; 1758 Ezio duetto 1
e terzetto 11; 1759 Nittet7 duetto 1 e terzetto 11; 1760 Alessandro nell'Indie duetto 1; 1761
Olimpiade duetto 1; 1762 Semiramide riconoscinta duetto 11; 1764 Demofoonte duetto 1 duetto

II. T testi sono editi on-line sul sito www.variantiallopera.it.
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anticipavano di parecchi anni le soluzioni morfologiche poi gradite dal
pubblico e sostenute dagli stessi teorici dell’opera, Saverio Mattei 7z pri-
mis.? A confronto dei coevi (e ancora molto rati) terzetti d’ambito serio —
brani concisi, con un ordito vocale poco intrecciato, che davano corpo
sonoro a uno stallo comunicativo e a una paralisi del movimento sulla
scenal® — quello della Didone di Stoccarda (caratterizzato dalla progressiva
sottrazione dei personaggi)!! colpisce per la complessita con cui 'azione
viene integrata nelle maglie del pezzo chiuso, complessita che non sara
eguagliata nei terzetti di fine atto composti dagli operisti italiani lungo il
decennio 1770-1780. Eloquente, a questo proposito, la collazione con il
finale del secondo atto della Didone di Anfossi (Venezia, San Moisé,
1775):12

9 Cft. FRANCESCO COTTICELLI - PAOLOGIOVANNI MAIONE, Fungioni ¢ prestigio del modello
metastasiano a Napoli: Saverio Mattei e le proposte di una nuova drammaturgia, in 1egge Poesia e
Mito. Giannone Metastasio e Vico fra “tradizione” e “trasgressione” nella Napoli degli anni Venti
del Settecento, a cura di Mario Valente, Roma, Aracne, 2001, pp. 281-322.

10 Vien da credere che terzetti simili nacquero come ‘convenienza teatrale’ atta a
patificare, in corrispondenza della fine d’atto, lo status gerarchico delle tre star canore
(primo uomo, prima donna, primo tenore) evitando in tal modo che si contendessero
I’'ambita aria conclusiva. Spesso la collocazione dei terzetti era defilata verso la
conclusione del dramma (si vedano i terzetti scritti da Rolli per Porpora nella scena
finale del Polifemo e in Ifigenia in Aulide scena 111.3; i testi si leggono in PAOLO ROLLI,
Libretti per musica, a cura di Catlo Caruso, Milano, Franco Angeli, 1993).

T terzetto si trasforma qui in un duetto e infine in un’aria. Una soluzione analoga
verra sperimentata da Jommelli nel terzetto del Demofoonte napoletano (1770) che parte a
tre voci, prevede un lungo assolo di Dircea e chiude come un duetto tra Timante e
Demofoonte. Gli esempi di Jommelli offrono i primi esperimenti di numero “flessibile’ e
cangiante, destinati ad avere scarsa fortuna: si pensi che ancora nel 1792 il duetto mutato
in terzetto scritto da Pepoli-Paisicllo nei Ginochi d’Agrigento (atto 111 scena 4) si tiro
addosso molte critiche proprio per la sua natura proteiforme contraria alle buone regole
formali; cfr. LORENZO MATIEL, Paisiello ¢ i «Giochi» d'un conte drammaturgo, introduzione
all’edizione anastatica di GIOVANNI PAISIELLO - ALESSANDRO PEPOLL, I Ginochi d’Agrigento,
Milano, Ricordi, 2007, pp. IX-LVI («Drammaturgia Musicale Veneta», 27).

12 Va precisato che nella ripresa allestita al S. Catlo di Napoli il 30 maggio 1788 il
terzetto verra ampliato da ben due sezioni che ne adegueranno la struttura a quella di
un finale d’atto modellato sulle recenti acquisizioni paisielliane (la partitura di questa

versione, conservata in I-Nc, ¢ consultabile on-line alla pagina www.internetculturale.it).
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JOMMELLL, Didone abbandonata
(Stoccarda, Cotta, 1763)

ENEA
Infedel! Ti lascio; addio.

Godi pur del nuovo amor.

DIDONE
Ah crudel! T?arresta oh dio!
Fai gran torto a questo cor.

JARBA
Parta omai, s’hai pur desio
d'involatlo al mio furor.

DIDONE
Eh taccheta... (a larba)

ENEA
Mentitrice.

DIDONE
Mio tesoto... (ad Enea)

JARBA

Ingannatrice.

ENEA
(Questo ¢ affanno da morire!

piu valore in sen non ho).

DipoNgE
(Troppo grande ¢ il suo martire
disperare ancor non so).

JARBA
(Ed ancora ho da soffrire?

no; vendetta far sapro).

DIiDONE
Ah tu sai... (ad Enea)

ANFOSSI, Didone abbandonata
(Venezia, Fenzo Modesto,1775)

DIDONE
Non partir, m’ascolta oh dio!
Per pieta del mio dolor.

ENEA
Infedel, ti lascio, addio;

godi pur del nuovo amor.

JARBA
Quale affanno, idolo mio,

puo mai darti un traditor?

DIDONE
Ah mio ben, se parti io moro.

ENEA

Va t’allaccia al tuo tesoro.

JARBA

Tuo son’io non paventar.

DIDONE
Deh t’arresta. ..

ENEA
Che tormento!

DIDONE
Per pieta. ..

ENEA

Pieta non sento.

JARBA
A che giova il sospirar.

A3
(Dalla smania, dal furore

To mi sento lacerar).

273



LORENZO MATTEI

ENEA

Pit non parlarmi.

DIpONE
Perché sdegni d’ascoltarmi?

ENEA
Traditrice alma fallace,
va; rimanti in quella pace

che tu lasci a questo cor. (parte)

DIDONE
Senti...oh diol...

JARBA
Deh ferma, ascolta.

DIDONE

E che vuoi? Taci una volta.

JARBA
Dunque adori ancor I'indegno?

DIDONE

Quello sdegno vuo placar.

JARBA
Tu paventi e mia tu sei?

DIDONE

D’imenei non mi parlar.

JARBA
Ma perchér Saper lo voglio.

DipONE
Perché sei pieno d'orgoglio,
perché sembri agli occhi miei

un oggetto di terrof.

JARBA

Tu m'insulti? A vendicarmi
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corro al foco, corro all'armi
tremerai, petfido cot. (parte)

DIDONE

Quel mi fuggel...quel minaccial
Non dispero...non pavento...
Ma, infelice, che faro?

Ah tu vieni ancor quest'alma,
dolce Amore, a lusingar!

Tu mi additi, oh dio! la calma,

ma Son presso a naufragar.

Le formule sonore gestuali impiegate da Jommelli in questo brano
agiscono su due piani: uno piu superficiale che sfrutta 'effetto espressivo
derivante dalle pause coronate e dai contrasti agogico-dinamici, € uno piu
profondo che riguarda sia il rapporto tra ictus poetico e accento musicale,
sia I’elasticita nel numero di battute assegnate a ciascun verso. S’osservi lo
stacco tra ’A/legro in tempo ordinatio e il Presto in 3/8 che accompagna il
momento in cui Didone, una volta uscito di scena Enea, insulta Jarba
suscitandone la reazione sdegnata: questo moto liberatorio che pone fine
a una defatigante simulazione d’affetti (mirata a far ingelosire Enea) e che
lascia esplodere lira repressa verso Jarba, richiede d’esser tradotto
musicalmente non soltanto da un’accelerazione agogica e da un cambio di
dinamica, ma anche da un ritmo che prende le mosse da uno scollamento
tra accento poetico («per-ché) e accento musicale («pér-chey) indicativo di
un gesto teatralmente incisivo (v. Es. n. 1). Con analoga icasticita tre
misure in stile recitativo ritraggono 'indignazione del re africano (v. Es. n.
2a), la cul minaccia («tremerai») fa riattizzare il movimento rapido (ora
interessato da un esteso crescendo) nel martellante 3/8, un metro che di
norma nei tempi rapidi conosceva una connotazione ‘comica’ e che qui
confermerebbe la richiesta di una gesticolazione accesa (specie sul verbo
«tré-me-rai», con accentuazione musicale ‘scorretta’) (v. Es. n. 2b). Il
successivo smarrimento della donna ¢ simboleggiato dal recupero dello
stile recitativo (dinamica: piano assai) e delle pause coronate che sfilacciano
il discorso musicale, non piu sorretto dall’isocronia della linea del basso
(ora per la prima volta ritmicamente dilatata). La supplica rivolta al dio
d’amore puo trasfigurare in ritmo cullante (Andantino, dinamica: piano,
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Es. n. 1 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, scena 11.11,

terzetto «Infedel. Mi lasci? Addio», batt. 89-97.
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Es. n. 2a - N. JOMMELLIL, Didone abbandonata, scena 11.11,

terzetto «Infedel. Mi lasci? Addio», batt. 103-108.
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poi piano assai) la violenza del metro di 3/8 solo per ventidue battute, fin
quando un ultimo gesto plateale, nel sottolineare la congiunzione
avversativa «may, impiega ancora una volta la pausa coronata prima di
detonare la disperazione del ritorno alla realta nelle diciannove battute di
Allegro (v. Es. n. 3).

Es. n. 3 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, scena 11.11,
terzetto «Infedel. Mi lasci? Addio», batt. 163-172.
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La semiotizzazione degli accadimenti interiori tramite gesti visibili
dall’esterno ¢ qui svolta in modo sottile con inversioni repentine dei
moduli ritmici, con discrasie tra piede poetico e piede musicale, con
sequenze di musemi agenti a livello diastematico: all’inizio del terzetto
Enea avvia lalterco (senza dare adito allintroduzione strumentale)
aggredendo Didone (e dunque avvicinandovisi) con un ritmo anapestico
(«infedel») per ritrarsi subito da lei con due bacchei («ti lascio, addio» la
sinalefe del verso non ¢ rispettata); nel riprendere il controllo di sé
augura con ironia a Didone di gustare 'amore di Jarba («godi pur del
nuovo amom): il ritmo della frase musicale attacca con un modulo

278



MUSICA E GESTUALITA NELLA «DIDONE ABBANDONATA»

dattilico che stride con Uincipit anapestico del verso. L’assolo di Didone si
concatena con la conclusione di quello d’Enea, prorompendo in un vero
e proprio grido su minima puntata. Con i suoi due bacchei la prossemica
ora s’inverte: la donna s’avvicina all’amato e ne replica il fraseggio (v. Es.
n. 4, batt. 8-15). La scompostezza di Jarba che si frappone fra i due ¢
data da piu elementi: la sua linea di canto non configura un chiaro
modulo ritmico; il verso ¢ spezzato in porzioni reiterate; la diastematica ¢
sinusoidale (la melodia con salite e discese ¢ anch’essa specchio di un
gesto in scena: Jarba vorrebbe scagliarsi su Enea ma Didone lo trattiene)
(v. Es. n. 4, batt. 15-22). Una successione serrata di musemi articola il
segmento dialogico implicando dinamismo gestuale: Didone scaccia
Jarba (salto d’ottava discendente) e abbraccia Enea (mordente su
scivolamento semitonale) che le si allontana (sbilancia l'accento sul

tempo mezzoforte di battuta «mentitrice» e replica il salto d’ottava su «ti
lascio») facendosi inseguire (la linea di Didone scende per grado
congiunto di una settima) mentre Jarba ne sollecita la partenza (altro
salto d’ottava) (v. Es. 4, batt. 22-28). Non ¢ un caso che tale dinamicita
permanga nella sezione @ #re, avviata dal falso canone, dove lictus
metrico della poesia e I'accento musicale continuano a sfasarsi.!’ Va
peraltro aggiunto che la pregnanza mimica di questo brano ¢ garantita
dal contenimento di passi di coloratura che saranno invece ben maggiori
nel terzetto del Demofoonte napoletano (1770) pur modellato su questo di
Stoccarda.

11 gesto nelle arie: una questione di dettagli

Nelle arie di Jommelli ad attivare gli sconfinamenti della musica nel
campo gestuale e visivo intervengono dettagli testuali (e a proposito di
dettagli fa specie notare che I'unica significativa variante del libretto di
Stoccarda apportata ai recitativi di Metastasio coinvolga, per I'appunto,
un momento di enfasi gestuale):

13 Di recente Lorenzo Bianconi ha sottolineato come la convergenza o la divergenza
tra ictus poetico e accento musicale «risponde ad una idea alla fin fine corporea,
gestualey; cfr. LORENZO BIANCONI, Sillaba, quantita, accento, fono, «Il Saggiatore musicaley,
X1II/1, 2005, pp. 183-218: 193.
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Es. n. 4 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, scena 11.11,

terzetto «Infedel. Mi lasci? Addio», batt. 1-38.
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JOMMELLL, Didone abbandonata SARRO, Didone abbandonata
(Stoccarda, Cotta, 1763): 11.2 (Napoli, Ricciardo, 1724): 11.6
OSMIDA OSMIDA
Dunque diro ad Enea Dunque dir6 ad Enea
che ascoltarlo non vuoi. (i atto di partire) che ascoltatlo non vuoi. (i atto di partire)
DIiDONE DIDONE
Ferma. Dov'¢e? Enea!l Dov'é?
OSMIDA

Qui presso. OsMIDA

Qui presso.
DipoNE che sospira il piacer di rimirarti.
Qui?
DIDONE
OSMIDA Temerario! Va, di che venga; e parti
Qui presso

che sospira il piacer di rimirarti.

DIDONE
Temerario! Va, di che venga; e parti.

Si pensi in particolare alle congiunzioni avversative. Quando un
personaggio pronuncia un «ma» Jommelli scolpisce il suo dubbio con
pause che necessitano di venir colmate sulla scena da opportune pose
attoriali: nell’aria di Selene (1.3 «Diro che fida sei») il timore, espresso nei
versi ‘a parte’, di non poter celare alla sorella 1 propri affetti verso Enea
da avvio a sedici battute in 3/8 (di cui una in recitativo) la cui
scompostezza fraseologica acquista senso soltanto se relazionata alla
performance sulla scena (non ¢ un caso che qui si ripresenti la sfasatura
accentuativa sul vocabolo chiave: pe-na) (v. Es. n. 5).

L’enfasi apposta sulle avversative puo acquisire addirittura una
funzione strutturale di legame tra il recitativo e 'aria: le poche misure di
accompagnato che conducono senza soluzione di continuita verso la
cavatina di Enea (I.2 «Parla. Dovrei ma no») prendono Iabbrivo
dall’avversativa «ma» la cui ripetizione, dentro il pezzo chiuso, segnera
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Es. n. 5 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, scena 1.3,
aria di Selene «Ditro che fida sei», batt. 66-73.
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I'acme espressivo nonché la nota piu acuta dell'intera parte di Enea: un
Sol,, forte, su settima di sensibile con pausa coronata.!* Nella scena I1.8
Selene riesce a stento a dissimulare i suoi sentimenti; ’emozione di essersi
rivolta all’eroe troiano chiamandolo «cor mio» e «mio ben» ‘scavalca’ Iaria
di Enea e si riversa nel recitativo accompagnato della scena successiva,
avviata da poche misure orchestrali capaci di ritrarre la frenesia di un
cuore innamorato uscito allo scoperto (prime quattro misure) insieme alla
consapevolezza della mancata corrispondenza d’affetti (nell’Adagio I'ar-
monia si svuota sul IV grado) (v. Es. n. 6). Nessuno dei grandi operisti del
secondo Settecento (Perez, Galuppi, Traetta, Sarti, Piccinni, Anfossi,
Paisiello) dedico un recitativo accompagnato alla delicatezza della filosofia
amorosa espressa da Selene; Jommelli scelse di farlo per creare un’oasi
lirica (le scene 11.8-9) contrastante con la tensione delle ultime due scene
del secondo atto. La prima avversativa pronunciata da Selene (ripetuta
due volte!® e isolata dal contesto del verso grazie alle pause), funge da
spartiacque tra Iinizio del recitativo (la cui tensione ¢ veicolata dalla

4 Enea/Scirolino tocchera il Sol, in poche altre significative occasioni contraddistinte
da uno stato emotivo sovreccitato: nel primo scontro con Jarba (sette volte all’interno
di vocalizzi o in chiusa di frase) nel duetto con Didone (cinque volte su vocalizzi), nel
terzetto quando abbandona I'amata (sull'imperativo «rimanti») e nell’'ultima aria eroica
(il Sol, ¢ la vetta dei vocalizzi di bravura sul verbo «trionfar»)

15 Le ripetizioni di porzioni di recitativo sono sempre molto rare nell’opera
settecentesca ¢ si fanno indicative di una sottolineatura espressiva collocandosi nei

momenti pit patetici.
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Es. n. 6 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, scena 11.9,
recitativo accompagnato, batt. 1-10.

Allegro e Adagio .
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dialettica fra violini I e II) e il suo prosieguo (contrassegnato da una
distensione del fraseggio) sfociante in un’aria («Ogni amator suppone)
che colloca la propria climax espressiva sull’'intonazione di altri «ma», qui
capaci di condensare nellintensita di una musica fattasi gesto la
contraddittorieta delle leggi erotiche (v. Es. n. 7).

Recitativi accompagnati e continuita drammatica

Un dato che staglia questa Didone nel panorama coevo ¢ il numero
esorbitante di recitativi accompagnati: venti per un totale di 844 misure
(contro 1051 di recitativo secco), addensati in particolare nel terzo atto
dove tutte le scene, eccezion fatta per la quattordicesima sono sostenute
dagli archi (cfr. tabella in appendice). Questa presenza cosi massiccia — resa
possibile dalla disponibilita in loco di un’orchestra competente e discipli-
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Es. n. 7 - N. JOMMELLL, Didone abbandonata, scena 11.9,
aria di Selene «Ogni amator supponey, batt. 56-69.
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nata e da cantanti con ottime doti attoriali'® — ¢ indicativa di un’aspira-
zione a mantenere alta e costante la temperatura emotiva di un dramma
osservato con la lente di una nuova sensiblerie capace per cosi dire di
borghesizzare la vicenda virgiliana. La reintegrazione della Licenza, che

16 Giuseppe Aprtile detto lo Scirolino — uno dei cantanti con cui Jommelli collaboto
piu a lungo — abbinava alle doti vocali un’attenzione agli aspetti performativi condivisa
dalla prima donna Maria Masi Giura che fino al termine della carriera si dedico a
perfezionare il gesto attoriale (il giovane Mozart che la ascoltdo a Cremona, pur non
lesinando critiche sulla sua voce ormai consunta (vien paragonata a «un vecchio cane»l),
riconobbe la sua perizia come attrice («recita meglio di come canta»; cfr. ALBERTO BAs-
SO, I Mozart in Italia: cronistoria dei viaggi, documents, lettere, dizionario dei lnoghi e delle persone,
Roma, Accademia Nazionale di Santa Cecilia, 2000, p. 572). Su Aprile si veda I'ottima
monografia di ANGELO MARINO, Giuseppe Aprile lidolo di Napoli nel Settecento musicale ed
enropeo, Pisa, ETS, 2013.
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in quell’ll febbraio del 1763 (il giorno seguente alla ristabilita pace fra
Inghilterra e Francia, premessa per la fine ufficiale, il 15 febbraio, della
guerra dei sette anni) piu che una reviviscenza del tradizionale potere
allegorico del dramma per musica, pare in questo caso una sorta di
compensazione del finale tragico che, per quanto arcinoto e sempre
ben tollerato, con la musica di Jommelli era risultato emotivamente
sconvolgente.

I recitativi accompagnati — mezzi ideali per creare ampie unita
sceniche, saggiare le doti performative di una nuova generazione di
cantanti ed esaltare con mezzi orchestrali 1 conflitti tra dramatis personae —
nelle mani di Jommelli diventano pagine di teatro prima ancora che di
musica, contraddistinte da una costante ricerca di aderenza tra motivi o
incisi orchestrali e situazione scenica. Secondo Saverio Mattei la «forza
del recitativo» jommelliano risiedeva nell'invenzione melodica e nella
gestione dei temi:!’

Ei vi sceglie un motivo; e questo non ve lo replica noiosamente ad uso
di barcaruola ma lo va dividendo e spargendo secondo richiede il dialogo e
poi unisce quelle divisioni e ne impasta un altro motivo con una
meravigliosa energia.!8

La descrizione, a onor del vero un poco oscura, puo riferirsi a quei
recitativi che erano formati da motivi strumentali elaborati e che veni-
vano aperti da un’introduzione orchestrale dotata di varie cellule,
inizialmente presentate in successione poi in intermittenza con le frasi

17 Sempre Mattei testimonia che «Jommelli, dicea, che pin facilmente darebbe
I'incombenza ad altri di far quattro arie e non un verso di recitativo. I nostri antichi
maestri, e specialmente Durante e Porpora [...] studiavano assai sulla forza de’
recitativis (SAVERIO MATTEL, Memorie per servire alla vita del Metastasio ed elogio di IN.
Jommelli, Colle, Nella stamperia di A. M. Martini, 1785 [rist. anast.; Sala Bolognese,
Forni, 1987], p. 91). Sui recitativi di Jommelli si ¢ soffermato TARCISIO BALBO, I recitativi
strumentati nei quattro Demofoonte di Niccolo Jommelli, in Entre Théatre et Musique: Recitatifs en
Europe anx XVII et XVIII siéeles, Actes publiés sous la direction de Raphaélle Legrand
et Laurine Quétin, Tours, Université Francois Rabelais de Lettres, 1999 («Cahiers
d'histoire culturelle», 6), pp. 99-124.

18 Cfr. S. MATTEL Elogio del Jommelli cit., p. 92.
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vocali (un esempio chiarificatore si trova nell’Armwida abbandonata scena
I1.10). Questa tipologia ¢ tuttavia assente nei recitativi strumentati della
Didone che non palesano, se non in rarissime occasioni, segmenti orche-
strali di chiaro valore tematico (magari da lasciar ricomparire in seno alle
arie seguenti) o con funzione di descrittivismo madrigalistico; al contrario
si nota una proliferazione di brevi incisi congeniali al gesto del cantante
che ad essi sovrappone molto spesso la sua voce, infrangendo una regola
aurea di quegli anni che prescriveva una continua intermittenza tra il canto
e Porchestra.l?

Appurata Paspirazione di Jommelli a coniare una nuova retorica
musicale imperniata sugli aspetti performativi della comunicazione melo-
drammatica, verrebbe da credere che essa sia conseguenza di un ambiente
produttivo come quello della corte di Stoccarda non italofono — quindi
interessato a far prevalere la componente musicale e visiva su quella
verbale — e deciso ad affidare al compositore inedite responsabilita
‘registiche’. Ad una prima scorsa, tuttavia, le partiture composte a monte
del soggiorno oltralpino sembrerebbero dare conferma di una cura verso
il legame musica/gesto analoga a quella verificata nelle opere di Stoccarda
(nella Semiramide del 1753, rappresentata al teatro ducale di Piacenza, si
vedano le arie della protagonista eponima «Fuggi dagli occhi miei» e «Fra
tanti affanni miei»; nel Creso dato a Roma nel carnevale 1757 i recitativi
che interrompono il duetto dei protagonisti).?’ Del resto si sa che nella
vita conta Uzmprinting e quello di Jommelli — come di tutti gli operisti
napoletani — si pose all'insegna dello spettacolo comico: il debutto
opetistico con L'errore amoroso risale alla primavera del 1737 e Pergolesi

era morto da un anno esatto.

19 Altra regola infranta fu la ripetizione di parole che di norma non era prevista per i
recitativi: la dozzina di ripetizioni testuali rintracciate nella Didone si colloca, non a caso,
nei momenti di maggior patetismo gestuale.

20 Molte delle atie del Creso presentano un sostegno otchestrale turgido e nelle sezioni
centrali dispiegano la carica gestuale fin qui osservata nella Didone. 11 ‘gesto’ che
Jommelli intende sottolineare con le sue partiture ¢ riflesso dell’anima; non ¢ un caso
che nella Didone sia trascurata una gestualita di tipo piu superficiale: il combattimento
tra Jarba e Enea (presente in Perez con un brano strumentale tipico della tradizione

degli ‘abbattimenti’) ¢ assente e si riduce a una frazione di secondo in recitativo secco.
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