CLAUDIO MONTEVERDI

“‘L’ARME, GLI AMORI” NE IL COMBATTIMENTO
DI TANCREDI E CLORINDA

1 — BREVE PROLOGO

Come di consueto propongo poche righe per indicare il percorso attraverso il quale il microscopio
tentera di trasportarvi.

Dopo una breve disamina storica introduttiva, I'analisi procedera delineando i passi piu
caratteristici del capolavoro monteverdiano, nei quali ravvisare i due opposti sentimenti che fanno
da titolo al microscopio: le donne, i cavallier, 'arme, gli amori*. Chiedo subito scusa dei
frequentissimi riferimenti ad altri, piu autorevoli, studi e della parte centrale spesso monotona e
troppo teorica. Per una comprensione decente della portata di tale capolavoro sono
necessariamente opportuni: un tratteggio delle caratteristiche che uniscono e dividono il
capolavoro del Tasso con quello del musicista cremonese; un’infarinatura della storica querelle sul
“bello musicale” basato sullo scontro fra la “prima” e la “seconda” prattica, che animava gli
ambienti seicenteschi, cosi ben descritta da innumerevoli saggi d’alta caratura; una delucidazione
precisa su quali siano in concreto le innovazioni musicali, portate nella monodia accompagnata,
dal lavoro di Monteverdi.

Passando per alcune brevi considerazioni generali sulla prassi vocale antica, si arrivera quindi alla
parte pratica del microscopio: I'analisi concreta di alcuni punti scelti della partitura, al’esame di due
diverse interpretazioni vocali e direttoriali, con la solita possibilita dell’ascolto guidato con lo
strumento della Radio Blog.

Buona lettura!

2 — TASSO E MONTEVERDI: GLI INCONTRI E LE DISTANZE

Nato nei mesi precedenti il febbraio del 1624 e rappresentato per la prima volta nel carnevale del
medesimo anno a Palazzo Mocenigo a Venezia, la partitura del combattimento di Tancredi e
Clorinda venne collocato dall'autore nel suo Ottavo libro di madrigali, pubblicato nel 1638 e
significativamente definito dallo stesso autore: “Madrigali Guerrieri et Amorosi”.

L’incredibile aderenza della musica con il testo di Torquato Tasso , data sia dall'incisivita degli
accenti guerrieri che dalle affascinanti melodie languide presenti nei brani amorosi, colpirono
anche i contemporanei del Monteverdi. Si puo infatti leggere nel prologo alla partitura originale il
ricordo di come tutta la Nobilta presente alla prima esecuzione “restd mossa dal’affetto di
compassione in maniera, che quasi fu per gettar lacrime: et ne diede applauso per essere statto
canto di genere non pitl visto né udito.”

! Ludovico Ariosto, Orlando Furiosg I, 1
2 Claudio Monteverdi, Ottavo libro di Madrigalj pag. 144, a cura di Gian Francesco Malipiero,@dd&ublication
Cop, 1991, New York
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2.1 — GLI INCONTRI

Nella composizione si mettono in musica sedici ottave (dalla 52°alla 689 del canto XlI della
Gerusalemme Liberata (con alcuni significativi cambiamenti) del citato Tasso, nelle quali si
descrive il duello fra la pagana Clorinda e il cristiano Tancredi, di lei segretamente innamorato.
Egli, stimandola nemico, la ferisce a morte; segue quindi il riconoscimento dellamata e la finale
conversione di costei alla religione cristiana con la richiesta del battesimo, accolta da un Tancredi
straziato dal dolore.

Come potete notare, nel passo narrativo scelto volutamente dal musicista, di materiale “bellico e
amoroso” ce n’e moltissimo. Il momento poi € uno dei piu alti ed intensi dell'intero poema epico;
con questo canto infatti si possono addirittura delineare alcune delle tendenze letterarie
dell'intera opera, le quali, a loro volta, potranno poi aiutarci nella comprensione delle scelte del
compositore.

1. L’impostazione Teatrale : nonostante il dialogo fra le due parti in gioco sia risicatissimo e
pertanto il vero protagonista di questo passo risulti la voce narrante, esistono versi nei quali
e ravvisabile una tendenza ad una dimensione teatrale, primo su tutti il verso “degne di un
chiaro sol, degne d’un pieno teatro” in melodia ascendente.® Direttamente collegato a
guesta dimensione ci sono anche le descrizioni paesaggistiche entro le quali la vicenda si
svolge. Tutto infatti avviene nel corso di una furiosa notte ed & durante I'aurora che
Tancredi battezza 'amata Clorinda, oramai morente. Se non € un vero coup de teatre
guesto! Pagine splendide quelle del Tasso in questi frangenti dove il “cielo sembra
acquistare un significato concreto e diventare un cielo reale,[...] 'approdo, in cui simbolo e
realta si confondono, di tutto un processo di trasfigurazione umana e poetica™ Vedremo poi
come questa dimensione teatrale sia tanto cara ai musici dediti alla “seconda prattica”.

2. I'emozione acustico-musicale : tutto il brano € un continuo muovere “dal fragore del
duello (“Odi le spade orribilmente urtarsi’) e dalle parole di esito rabbioso che interrompono
il silenzio che grava sulla breve sosta del duello, si raddolcisce nella parole di Clorinda
morente (“in queste voci languide risuona/un non so che di flebile e soave”), piange nel
mormorio del ruscello (“quindi poco lontan nel sen d’'un monte/scaturia mormorando un
picciol rio”), sussurra nella formula battesimale pronunziata da Tancredi (“Mentre il suon dei
sacri detti sciolse...”) e si spegne infine in gesto e silenzio (“e la man nuda e fredda
alzando versol/il cavaliero, in vece di parole/ gli da pegno di pace”)™. E’ significativo che
tutti questi momenti acustici sono stati sfruttati dal Monteverdi, mentre per quest'ultimo ha
preferito i versi presenti nella Gerusalemme Liberata. In questi il perdono passa dalle deboli
labbra della morente Clorinda (“Amico, hai vinto...”). Come vedremo il compositore le
prendera e le innalzera con poche, lucide, commoventi note! Questo & solo un esempio
della contaminazione del testo che Monteverdi opera, mischiando a proprio piacimento
Liberata e Conquistata. Materia affascinante, ma poco affine agli obiettivi di questo
approfondimento; rimando pertanto questa trattazione.

3. volonta d’analisi interiore nel contrasto fra le ar mi e gli amori : esiste nel capolavoro
del Tasso una vera “volonta di analisi della vita psicologica e sentimentale con ricchezza
straordinaria di sfumature e di intuizioni”®; la Gerusalemme Liberata & infatti un “poema di
affetti e di sentimenti colti in una gamma di sfumature difficilmente descrivibile; [...] la
dimensione psicologica e sentimentale € enormemente piu importante di quanto non sia nel
Furioso (dell'Ariosto n.d.r.), dove era I'azione a dominare sin nei riflessi stilistici.”” Il Tasso
si dimostra abile indagatore degli affetti e delle umane passioni, pronto a cogliere
perplessita morali, sentire religiosi, debolezze, mancanze, senso dell’'onore, ansie
esistenziali e lo fa anche attraverso I'uso del contrasto fra i due motivi che nel poema si
scontrano. E qui si torna al titolo del nostro microscopio! Il motivo delle armi  (battaglie
collettive, d’eserciti, duelli) si intreccia con il motivo dell’'amore in crescendi spesso
drammatici ed appassionati, che trova proprio nel Combattimento fra i due amanti Tancredi
e Clorinda la rappresentazione piu perfetta e sublime.

® Torquato Tassq Gerusalemme Liberafll, 54, pag. 213, a cura di Marta Savini, Clas8EN, Roma, 1996
* Giovanni Getto, Malinconia di Torquato Tass@ag. 573, Liguori, Napoli, 1986

® Giovanni Getto, op. cit, pag. 573

® Guglielmino/Grosser, Il sistema letterarioVol. 3, pag. 532, Principato, 1998, Milano

" Guglielmino/Grosser, op. cit, pag. 142




2.2 — LE DISTANZE

Non pensiate, naturalmente, che tutte le caratteristiche del poema tassiano siano state seguite da
Monteverdi; esistono profonde differenze di stile , che permettono di comprendere come per il
compositore fosse piu importante I'argomento trattato che il modo con il quale esso viene trattato!

1. la scelta stessa delle ottave sottolinea il volonta di Monteverdi di sottolineare lo scontro
fra le due componenti insite nel racconto: guerra e amore. “Cio che segue nel testo del
Tasso é di tono piu elegiaco e non ha il pathos della prima parte. Il poeta era incline a una
forma di malinconico lirismo, mentre Monteverdi era piu portato ad esprimere le passioni
intense”®.

2. il compositore poi, per lo stesso motivo, rafforza gli elementi tragici del racconto,
accentando il senso di angoscia verso un duro destino che grava sopra ogni uomo. Una
parte mitigata dal Tasso, resa piu intensa da Monteverdi probabilmente per il suo obiettivo
di “muovere alle lacrime” gli astanti.

3. iltono malinconico generale ditutta la narrazione tassiana viene pertanto investito di
momenti di netto stacco, di profonde cesure. “La musica monteverdiana presenta momenti
del racconto staccati nettamente, come zone di colori diversi e giustapposti, spesso con
nette rotture. | momenti lirici del Tasso trovano certo corrispondenza in Monteverdi; ma il
musicista, pur accentuando i punti chiave del testo, non riproduce in modo identico
I'architettura dell'episodio.™

2.3 — PRIME CONCLUSIONI

Tutti questi elementi dunque formano le coincidenze e le differenze
fra lo stile narrativo di Torquato Tasso e la composizione musicale
di Claudio Monteverdi. Sono importanti per la comprensione di
molte delle scelte musicali operate dal compositore. Egli mirava
dunque a “muovere alla commozione " gli spettatori, privilegiando
I'aspetto poetico del testo. Generalizzando pericolosamente, e
rubando alcune rapide battute del direttore M. Sergio Balestracci
e “questa la grande rivoluzione nata con Caccini, con Monteverdi e
con gli autori del primo Seicento: la musica ha un ruolo di
ammantamento, di rivestimento della poesia”lo. Ascoltando come la
musica monteverdiana riesca ad innalzare le pagine poetiche, si
puo sempre trovare questa dichiarazione piuttosto avventata, ma di certo chiarisce il punto di vista
del direttore di una delle due edizioni in analisi in questo microscopio. Punto di vista diverso
rispetto ad un Philip Pickett (direttore della seconda edizione piu avanti analizzata), il quale risulta
piu aulico, a tratti solenne, probabilmente perché volutamente meno legato alla parola e al suo
potere emozionale e quindi piu incline alla ricerca d’'un effetto attraverso la melodia e I'armonia
propriamente musicale. Ma tempo al tempo; prima occorre chiarire il concetto finora vago di
“seconda prattica” e successivamente serve delineare le caratteristiche testuali del Tasso portate
in auge dal Monteverdi, attraverso una rapida occhiata alla partitura.

3 — LA “SECONDA PRATTICA” MONTEVERDIANA

“Nella composizione del Combattimento Monteverdi realizza pienamente i suoi principi della
“seconda prattica”. L'invenzione musicale accompagna e interpreta difatti con precisa coerenza le
parole della poesia e gli affetti che esse comunicano.”™! Come si & visto il Tasso offriva al
musicista tre diverse tendenze (teatralita, emozioni acustiche, scandaglio psicologico), con le quali
potersi confrontare nella composizione; oltre a queste lo stesso Monteverdi mise in primo piano le

& Maria Chiara Cattanei, Tasso eMonteverdi dai madrigali al CombattimentStudi Tassiani, pag. 84, 1987,
Bergamo

° Maria Chiara Cattanei, op. cit, pag. 85

9 Nicoletta Sguben Un quartetto di cantantiarticolo apparso sémadeus. 12 (193), De’Agostini periodici,
dicembre 2005, Milano

1 Claudio Gallico, Claudio Monteverdi - Combattimento di Tancredi erida, note allegate al libretto del cd, pag.
13, Editions de I'Oiseau-Lyre, 1995, Londra




“due passioni contrarie” che smuovono il canto: “la preghiera e la morte”; 'una espressione alta
d’amore, I'altra conclusione inevitabile della guerra.

“In realta” continua Gallico “ si avverte addirittura che il canto di Monteverdi, nel seguire
fedelmente tutte le piu delicate inflessioni del discorso letterario, spiega e migliora la qualita della
poesia del Tasso.”*

3.1 - DALL’ARTUSI ALLA CAMERATA

Per comprendere meglio cosa consista questa prattica seconda, fautrice di tale perfetto equilibrio
fra alta poesia e musica elevata, occorre accennare alla bagarre che, nel corso di quegli anni,
animava la scena musicale europea, soprattutto italiana.

Artusi Giovanni Maria , allievo e apologeta di Zarlino, fu il principale protettore di una prassi
musicale oramai consolidata agli inizi del 1600, legata totalmente alla perfezione armonica e quasi
totalmente slegata dalla parola. O meglio, nonostante si tratti di opinione di parte, come scrisse il
fratello del musicista, Giulio Cesare Monteverdi, in appendice a una raccolta di Scherzi musicali a
tre voci (1607): “la Prima pratica [...] versa intorno alla perfettione dell’armonia, cioe considera
'armonia hon comandata ma comandante, e non serva, ma signora dell’'oratione”®. Chiarificatrice
guindi la breve, ma precisa chiusa successiva nella quale, dopo aver preannunciato un futuro
trattato teorico del fratello Claudio dal titolo provvisorio di Seconda prattica ovvero perfettione della
moderna musica (mai scritto), definisce la nuova musica come una prassi “che versa intorno alla
perfettione della melodia, cioé che considera I'armonia comandata e non comandante, e per
questo signora dell’armonia pone I'oratione”.**

Come si puo notare, e come giustamente nota il Fubini, fra queste due consuetudini musicali “non
vi & possibilita di dialogo o di mediazione: si tratta di due posizioni antitetiche che evidenziano
mondi musicali e artistici opposti.”® Naturalmente la pratica vera, cioé le composizioni musicali di
questi anni, non rispecchia in modo cosi antitetico questa situazione d’antagonismo; tutto €, come
sempre, molto piu velato, piu sfumato; ma tale lite teorica resta sinonimo di grande fervore
culturale del periodo e sintomo che qualcosa nel mondo musicale stava cambiando. Queste
posizioni antitetiche poi sono rivelatrici di “due concezioni estetiche che si richiamano in definitiva,
una all'ideale della bellezza classica , I'altra all'ideale dell’espressione , di un’espressione che puo
raggiungere tali gradi d’intensita da mettere in ombra ed oscurare qualsiasi canone di bellezza,
qualsiasi regola tramandata dalla tradizione.”® Il grassetto, naturalmente, & mio.

Ma cosa comporta in termini pratici , d’ascolto, questa divisione che pare cosi insanabile? Ecco in
breve alcune risposte, I'una concatenata all’altra:

1. T'uso piu 0 meno irrispettoso delle dissonanze : nel comporre badando soprattutto
all'oratione ed alla sua narrazione, ci si scontra inevitabilmente con emozioni e sentimenti
contrastanti. Nasce quindi I'esigenza di rendere anche musicalmente tali scontri. La
dissonanza e il suo uso diviene pertanto meno accorto, piu insolente nei confronti
dell'armonia classica di Zarlino e di quello che I'Artusi stesso chiama “bello musicale”.
Questo punto ne produce di conseguenza un secondo;

2. una nuova concezione teatralizzante della musica : lo spiega bene lo stesso Artusi: “A
loro [cioé ai moderni] basta sapere infilzare quelle solfe, a modo loro, et insegnare di
cantare alli cantanti le loro cantilene con molti movimenti del corpo, accompagnando la
voce di quei moti et nel fine si lasciano andare di maniera che paia appunto che muoiano,
et questa & la perfettione della loro musica.”’ Sembrano dunque infastidire il teorico, oltre
l'uso sfrontato delle dissonanze, la gestualita e la teatralizzazione con la quale viene
accompagnata la musica. Questo elemento, riscontrabile anche nelle indicazioni
monteverdiane d’esecuzione del nostro Combattimento, richiama ad un terzo ed ultimo
punto;

3. Lavolonta di produrre nuovi effetti  : attraverso un nuovo utilizzo delle voci, di piu
strumenti suonati in modo nuovo, di stili. Attenzione pero; I'Artusi confuta queste novita su

12 Claudio Gallico, op.cit, pag. 13

13 Giulio Cesare Monteverdj dichiarazione pag. 396

!4 Giulio Cesare Monteverdj op. cit.,pag. 397

15 Enrico Fubini, Musica e pubblico dal rinascimento al barocgag. 93, Einaudi, Milano, XXX

1% Enrico Fubini, op. cit., pag. 93

" Giovanni Maria Artusi , Delle imperfettioni della moderna musjddenezia, 1600, pag. 43 (Cfr. ristampa anastatica
a cura di Giovanni Vecchi, Forni, Bologna, 1968)
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un piano diverso rispetto ai teorici della nuova musica! Egli pone I'accento non sull’effettiva
riuscita di questi effetti  (per altro innegabile, visto il successo popolare di tali forme), ma
sulla loro legittima presenza in ambito musicale. Vengono dunque messe in discussione
la facolta, ma soprattutto la liceita della musica di produrre nuovi affetti, attraverso nuovi
stilemi La musica ha nella prima prattica una sua totale autonomia e non ha bisogno di
alcun aiuto per potersi esprimere pienamente. Monteverdi non solo & contrario a tale
visione, ma anzi sembra essere letteralmente affascinato dall'idea “che la musica avesse
un grande potere sull'animo umano, producesse grandi effetti, potesse mutare
completamente il suo stato e trasformarlo in un altro™®.

Nel fare cid non manca di richiamarsi addirittura alla filosofia greca, in quegli anni
riscoperta e ristudiata. E infatti in Platone che Monteverdi ritrova la sua “nuova” concezione
di musica e soprattutto la certezza che essa € nata per toccare I'anima: “il ritmo e I'armonia
penetrano profondamente entro I'anima, assai profondamente la toccano, conferendole
armoniosa bellezza. [...] il fine ultimo della musica & 'amore del bello.”* Ha un bel dire
infine il Fubini che ci ricorda come tale concezione filosofica manchi, nei compositori del
seicento italiano, della finalita educativa insita nella visione musicale platonica. “Tutto
viene trasposto da Monteverdi, come da tutti i musicisti della Camerata, sul piano della
finzione scenica e teatrale”, vi & in pratica “il compiacimento di avere tra le mani questo
strumento, la musica, che, se usato adeguatamente, puo diventare un potente e
meraviglioso mezzo per indurre qualsiasi tipo di emozione?. Non & un caso che, la prima
opera del Monteverdi, nella quale per la prima volta stese un modello di nuova musica per
teatro, trattava del mitico viaggio di Orfeo e della sua musica, capace di smuovere gli affetti
piu profondi in ogni creatura!

Espressione , gestualita , gusto teatrale , attenzione alla parola durante il canto, uso meditato ma
insolente nei confronti delle antiche prassi della dissonanza , studio nell’orchestrazione , utilizzo
di nuovi stilemi musicali, volonta di commuovere; sono dunque i principali obiettivi della pratica
perseguita da Claudio Monteverdi e con lui da tutti i musicisti della Camerata Fiorentina. Moltissimi
di questi trovano la loro teorizzazione nella citata prefazione al Combattimento e addirittura nelle
indicazioni presenti nella stessa partitura.

Vediamone alcuni esempi:

- Teatralizzazione: “si fara entrare alla sprovvista [...] dalla parte della Camera in cui si fara
la musica. Clorinda a piedi armata, seguita da Tancredi armato sopra ad un Cavallo
Mariano”; “motto del cavallo”; “passeggio”

Espressione, gestualita: “faranno passi et gesti nel modo che I'oratione esprime, et nulla
pit né meno”
Attenzione alla parola: “Clorinda parlera quando gli tocchera,[...] cosi Tancredi”, “la voce
del testo dovera essere chiara, ferma et di bona pronuntia [...] atio meglio sii intesa nel
oratione.
Studio nell’'orchestrazione: “gli ustrimenti [...] doveranno essere tocchi ad immitatione delle
passioni dell'oratione”*
Nuovi stilemi musicali: “qui si lascia I'arco, e si strappano le corde con duoi diti”; “questa
ultima nota va in arcata morendo”
Credo che questi esempi parlino da soli, ma ritengo opportuno che l'ultimo punto, quello
riguardante nuove prassi strumentali, sia importante da sviluppare un minimo. Soprattutto la
pratica cui lo stesso Monteverdi da il nome di “concitato” e che nel Combattimento trova la sua
realizzazione piu sublime.

3.2 - IL CONCITATO

Lo stile detto “concitato” fu portato in auge dallo stesso Monteverdi (il quale ne vanta la paternita)
proprio attraverso il Combattimento in questione. Appare dunque scontata una breve analisi delle
caratteristiche sulle quali esso si fonda.

18 Enrico Fubini, op. cit, pag. 105

¥ platone La Repubblicalll, XIlI, 403c [trad. diPlatone, Opere Completea cura di Franco Sartori]
2 Enrico Fubini, op. cit, pag. 105

2L Claudio Monteverdi, op. cit, pagg. 143-167
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Chi meglio del Monteverdi stesso puo spiegarcelo? Lo fa direttamente nella Prefazione dell’'ottavo
libro e, indirettamente, attraverso suggestive lettere manoscritte dell'ottobre 1633. Da questi passi,
preludi ad una monumentale opera teorica sulla “seconda prattica musicale” annunciata gia dal
1605 e mai pubblicata, si evice che per il musicista tre sono le principali passioni  dell'animo
umano, degne d’esser tradotte in musica: “ira, temperanza e umilta”, quante sono le qualita
naturali della voce, “alta, bassa 0 mezzana"%.

In termini musicali corrispondono indi agli stili “concitato, molle e temperato”, gli ultimi due gia da
molto utilizzati nella composizione di madrigali. Di tre sorti sono anche le maniere di sonare
“oratoria, armonica e ritmica” e quindi tre modi d’adoperar la musica “da teatro, da camera e da
ballo”. Di qui, infine, eccoci giungere alla “intitolazione” dei generi musicali, “guerriera, amorosa, e
rappresentativa”.

Facciamo chiarezza con uno scandaloso, quanto esplicativo, schema:

Passioni Qualita vocali Stili musicali Modi di “son are” Generi musicali
Ira Alta Concitato Ritmica Guerriera
Temperanza Mezzana Temperato Oratoria Rappresentativa
Umilta Bassa Molle Armonica Amorosa

“L’arruffata dichiarazione mira essenzialmente all’esposizione e all’apologia del nuovo stile
concitato”, il quale poi risulta praticamente essere il “veloce ribattere di note identiche per
altezza e valore (assai piccolo, in sedicesimi, omologabile qundi alle brevi del metro classico del
pirricchio) «con agiontione di oratione[=testo poetico] contenente ira et sdegno» [...]. Utilizzato in
seguito in brani sia sacri che profani ed imitato anche da altri compositori, il “concitato genere”
tendeva a divenire elemento stilistico alla moda, per cui la prefazione citata valeva anzitutto come
indiscutibile asserzione della priorita monteverdiana nell'investigazione di tale novita">.
Inutile 'affermazione che nel Combattimento tale stile musicale sia utilizzato nelle fasi piu
“estreme” dell'azione; eccole in breve:

“quai due tori gelosi” in piena contrapposizione con i precedenti “passi tardi e lenti”

“l'onta irrita lo sdegno...” in un movimento di sedicesimi di immobilitd melodica assoluta,

ma di enorme impatto

“tornano al ferro, tornano al ferro...” subito smorzato dalla stanchezza seguente dei

combattetti

“O che sanguigna e spaziosa porta...” con superbo esempio di dinamica piano-forte, voluta

dallo stesso compositore

%2 Da una lettera, il cui destinatario & rimasto finsconosciuto, gia richiamata nel saggio, scaittéenezia il 22
ottobre 1633.

% Claudio Monteverdi, op. cit, pag. XV

24 Claudio Gallico, op. cit, pag. 43

% paolo Fabbri, Monteverdj pag. 301 — 302, E.D.T., Torino, 1985
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Immagine 1 — un esempio di concitato neI Combattimento

Il nuovo stile “concitato” fu una novita di fortissima risonanza, che non manco di essere avvertita
fin da subito dai musicisti contemporanei al Monteverdi, aumentando in tal modo sia la fama dello
stesso, sia la fortuna di una “nuova maniera di comporre adatta tanto agli strumenti che alle

voci"?®,

4 — UN LIBRETTO RAGIONATO

La contrapposizione fra le due passioni in oggetto alla nostra trattazione, tanto bene rappresentata
nel Combattimento, non deve pero trarre in inganno . Non esistono momenti in cui I'ascoltatore
deve essere tentato a suddividere in piu parti il capolavoro! E lo stesso dicasi per I'intero Ottavo
libro: “le guerre di cui si tratta nella prima parte sono pur sempre quelle galanti d'amore, e I'epica
marzialita dei gesti sonori — a volte perfino pretestuosi — s'inquadra non senza una componente
scherzosa nella cornice della lirica erotica™’.

Nel Combattimento, certo, c’'e volutamente piu spazio per la dicotomia delle passioni contrastanti,
le quali sono musicate con stili diversi, spero si sia compreso. Eppure tutto appare addensato in un
unicum inscindibile, assolutamente inseparabile fra le varie parti. Tutto il pathos che si viene
creando nei momenti di “sdegno et ira” viene meno se si ascolta da solo, senza i precedenti
momenti di stasi, riflessione, poesia dell'immobile e dell'infinito musicale.

Alla luce di questa considerazione il seguente libretto, contenente il testo dell'intera composizione,
suddiviso per colori e caratteri sulla base agli stili usati e con alcune riflessioni, perde quasi tutto il
suo valore formale e didattico.

Ma spero vogliate considerarlo e valutarlo per quello che e: una mera semplificazione atta a fornire
un ulteriore supporto a coloro che desiderano ascoltare, approfondendolo, il Combattimento; un
semplice libretto ragionato, suddiviso sulla base degli stilemi musicali usati (ho indicato il solo stile
concitato perché agli altri sono troppo perfettamente uniti fra loro e pare impossibile indicarli senza
snaturare I'ascolto dell'opera), delle agogiche e dinamiche previste, delle espressioni verbali usate
in partitura et similia.

Fornisco dello stesso un pdf scaricabile piu leggibile e stampabile per eventuali “usi esterni”.

Il Combattimento di Tancredi e Clorinda
Libretto ragionato

LEGENDA:

% André Maugars, Reponse faite & un curieux, sur le sentiment adeusique d’ltalie Roma 1 ottobre 1639. (edizione
di E. Thoinan, André MaugarsParigi, Claudin 1865)
2" paolo Fabbri, op. cit, pag. 306




Stile concitato

Testo (Narratore)

Parte nella quale Monteverdi ha previsto la possibi  litd di diminuzioni.
Tancredi

Clorinda
Indicazioni di tempo, d’agogica, di dinamica presenti nella partitura nella revisione di Malipiero

In due, ma lento

Tancredi che Clorinda un uomo stima

vuol ne l'armi provarla al paragone.

MOTTO DEL CAVALLO — Allegro non troppo mosso
Va girando colei l'alpestre cima

ver altra porta, ove d'entrar dispone.

Segue egli impetuoso, onde assai prima

che giunga, in guisa avvien che d'armi suone
ch'ella si volge e grida: - O tu, che porte,
correndo si? - Rispose: - E guerra e morte.

- Guerra e morte avrai: - disse - 10 non rifiuto
darlati, se la cerchi e fermo attende. -

Ne vuol Tancredi, ch'ebbe a pie veduto

il suo nemico, usar cavallo, e scende.

E impugna I'un e l'altro il ferro acuto,

ed aguzza l'orgoglio e l'ira accende;
Marcato

e vansi incontro a passi tardi e lenti
guai due tori gelosi e d'ira ardenti.

SINFONIA — Andante mosso, in due
PASSEGGIO (indica la serie di accordi ascendenti n.d.r.)

Piuttosto lento, in 4

Notte, che nel profondo oscuro seno
chiudesti e nell'oblio fatto si grande,
degne d'un chiaro sol, degne d'un pieno

teatro, opre sarian si memorande.
PASSEGGIO —in due, come prima
Piuttosto lento

Piacciati ch'indi il tragga e'n bel sereno
a le future eta lo spieghi e mande.
Viva la fama lor, e tra lor gloria
splenda dal fosco tuo I'alta memoria.

Allegro, molto moderato

Non schivar, non parar, non pur ritrarsi
voglion costor, ne qui destrezza ha parte.
Non danno i colpi or finti, or pieni, or scarsi:
toglie 'ombra €'l furor l'uso de l'arte.

Odi le spade orribilmente urtarsi

a mezzo il ferro; €'l pieé d'orma non parte:
sempre il pieé fermo e la man sempre in moto,
né scende taglio in van, ne punta a voto.

L'onta irrita lo sdegno a la vendetta,

e la vendetta poi l'onta rinova:

onde sempre al ferir, sempre a la fretta
stimol novo s'aggiunge e piaga nova.




D'or in or piu si mesce e piu ristretta

si fa la pugna, e spada oprar non giova:

Qui si lascia I'arco, e si strappano le corde con duoi diti
dansi con pomi, e infelloniti e crudi

cozzan con gli elmi insieme e con gli scudi.

Qui si ripiglia I'arco

Tre volte il cavalier la donna stringe
con le robuste braccia, e altrettante
poi da quei nodi tenaci ella si scinge,
nodi di fier nemico e non d'amante.
Tornano al ferro, e l'un e l'altro il tinge
di molto sangue: e stanco e anelante
e questi e quegli al fin pur si ritira,

e dopo lungo faticar respira.

L'un l'altro guarda, e del suo corpo essangue
su'l pomo de la spada appoggia il peso.

Gia de l'ultima stella il raggio langue

sul primo albor ch'é in oriente acceso.

Vede Tancredi in maggior copia il sangue
del suo nemico e se non tanto offeso,

ne gode e in superbisce. Oh nostra folle
mente ch'ogn‘aura di fortuna estolle!

Misero, di che godi? Oh quanto mesti
siano i trionfi e infelice il vanto!

Gli occhi tuoi pagheran (s'in vita resti)

di quel sangue ogni stilla un mar di pianto.
Cosi tacendo e rimirando, questi
sanguinosi guerrier cessaro alquanto.
Ruppe il silenzio al fin Tancredi e disse,
perche il suo nome l'un l'altro scoprisse:

- Nostra sventura €& ben che qui s'impieghi
tanto valor, dove silenzio il copra.

Ma poi che sorte rea vien che ci nieghi

e lode e testimon degni de I'opra,

pregoti (se fra I'armi han loco i preghi)
che'l tuo nome €'l tuo stato a me tu scopra,
accio ch'io sappia, o vinto o vincitore,

chi la mia morte o vittoria onore. -

Rispose la feroce: - Indarno chiedi

quel c'ho per uso di non far palese.

Ma chiunque io mi sia, tu innanzi vedi

un di quei due che la gran torre accese. -

Arse di sdegno a quel parlar Tancredi

e: - In mal punto il dicesti; [(indi riprese) non presente n.d.r.]
e'l tuo dir e'l tacer di par m'alletta,

barbaro discortese, a la vendetta.

GUERRA

Torna l'ira ne' cori e li trasporta,
benche deboli, in guerra a fiera pugna!
U'l'arte in bando, U'gia la forza & morta,
ove, in vece, d'entrambi il furor pugna!
O che sanguigna e spaziosa porta




fa I'una e l'altra spada, ovunque giugna
ne I'armi e ne le carni! e se la vita
non esce, sdegno tienla al petto unita.

Piuttosto lento

Ma ecco omai l'ora fatal € giunta

che’'l viver di Clorinda al suo fin deve.
Spinge egli il ferro nel bel sen di punta
che vi s'immerge €'l sangue avido beve;

e la veste che d'or vago trapunta

le mammelle stringea tenere e lieve,
I'empié d'un caldo fiume. Ella gia sente
morirsi, €'l pie le manca egro e languente.

Segue egli la vittoria, e la trafitta
vergine minacciando incalza e preme.
Ella, mentre cadea, la voce afflitta
movendo, disse le parole estreme:
parole ch'a lei novo spirto addita,
spirto di fé, di carita, di speme,

virtt che Dio le infonde, e se rubella
in vita fu, la vuole in morte ancella.

Lento (in due) — [archi] arcata sola

- Amico, hai vinto: io ti perdon... perdona

tu ancora, al corpo no, che nulla pave,

a I'alma si: deh! per lei prega, e dona
battesmo a me ch'ogni mia colpa lave. -

Meno lento ma in quattro

In queste voci languide risuona

un non so che di flebile e soave

ch'al cor gli scende ed ogni sdegno ammorza,
e gli occhi a lagrimar invoglia e sforza.

Poco quindi lontan nel sen d'un monte
scaturia mormorando un picciol rio.

Egli viaccorse e I'elmo empié nel fonte,

e torno mesto al grande ufficio e pio.
Tremar senti la man, mentre la fronte
non conosciuta ancor sciolse e scoprio.
La vide e la conobbe: e resto senza

e voce e moto. Ahi vista! ahi conoscenza!

Non mori gia, ché sue virtuti accolse

tutte in quel punto e in guardia al cor le mise,
e premendo il suo affanno a dar si volse

vita con l'acqua a chi col ferro uccise.

Mentre egli il suon de' sacri detti sciolse,
colei di gioia trasmutossi, e rise:

e in atto di morir lieta e vivace

dir parea:

Lento, in due

"S'apre il ciel: io vado in pace".

Lunga voce in piano — guesta ultima nota va in arcata morendo

5 - DELLA PRASSI ESECUTIVA VOCALE




Prima di procedere agli ascolti vorrei gettare un ultimo sguardo teorico su alcuni punti fondamentali
che chiariscano la prassi esecutiva vocale minima con la quale eseguire capolavori di tale
portata.

Non ho competenze tali da poter analizzare le prassi strumentali, direttoriali o d’interpretazione
d’'assieme e me ne scuso. Ma spero di essere chiaro sulla spiegazione della pratica vocale ai
tempi di Monteverdi. Naturalmente sarebbe un discorso ampio, anzi enorme. Non voglio certo
tediare pertanto con informazioni che esulano troppo dal discorso qui avanzato. Prendetela come
prima infarinatura.

5.1 - IL VIBRATO

Molte delle questioni cui gli storici e gli stessi interpreti si pongono, nascono dai dibattiti per definire

un'appropriata esecuzione vocale “all’antica”. E gia qui sono nate questione di stile non di poco

conto:
nell’are nordeuropea venivano (e vengono spesso ancora) opinioni secondo le quali &
necessaria una emissione con pochissimo vibrato. La voce fissa consente in tal modo una
estrema pulizia nell’orazione e nell'intonazione. Questa pratica € stata resa celebre (e
portata all’apice) da Emma Kirkby , primo soprano dello storico Consort of Mousike di
Anthony Rooley. Una tesi che viene spesso sostenuta dagli studiosi nordici i quali ritengono
che il vibrato della voce sia da considerare un effetto della voce, hon una peculiarita
imprescindibile. Il musicologo inglese Thurston Dart arriva addirittura a ritenere le voci
vibrate assolutamente inservibili nella musica antica!®®
Al contrario, nel canto tradizionale italiano, la fissita della voce viene vista come grave
difetto vocale (e ancora oggi viene combattuta dagli insegnati dei Conservatori). Tale
pratica difatti discosta fortemente dalla consuetudine del canto di tradizione di matrice
italiana.

Chiaro che a questo punto occorrerebbe comprendere cosa si intende per “vibrato” nel canto.
Spesso infatti la vibrazione viene provocata dal cantante per dare alla voce l'effetto tipico di “canto
spiegato”. Ed in effetti questa pratica (spesso abusata soprattutto nei cantanti di musica leggera e
rock contemporanei) &€ nociva nella studio di un buon colore vocale per I'esecuzione di antiche
musiche. Nociva perd quanto la stessa ricerca di fissare volutamente la voce. Questa prassi
induce spesso un “effetto alquanto innaturale e meccanico, conseguente all'irrigidimento dei
muscoli laringei e all'espulsione incontrollata del fiato” ed & pertanto altrettanto dannosa rispetto
alla liberta di emissione che le antiche melodie richiedono all'esecutore. La verita di certo non la
sapremo mai, ma probabilmente un buon accordo credo si possa e si debba trovare. Ed € in
guesta direzione che gli studi musicologici ed interpretativi stanno dirigendosi. Le differenze che si
riscontreranno nelle emissioni vocali degli esecutori analizzati nelle due edizioni prese in esame
non saranno infatti cosi palesi, anche se una certa freddezza, d'impostazione nordica, &
riscontrabile nell’'edizione dell'inglese Pickett.
La ricerca di un buon equilibrio fra I'espressivita lirica all'italiana e la dura impostazione del Nord &
fondamentale per ogni esecutore di musica antica, il quale deve comunque tenere presente altre
fondamentali caratteristiche interpretative:

a) la precisione dell'intonazione e del solfeggio durante i cantati a piu voci (ma non solo!)

b) la presenza costante di morbidezza nei suoni, in ogni ambito dell'estensione vocale

c) la padronanza del controllo della respirazione e del relativo rilascio per mezzo del

diaframma (“L’ottava [regola e: n.d.r.] che spinga appoco appoco con la voce il fiato
d) nel’ambito della musica di “seconda maniera [prattica]”, la consapevolezza del predominio
dell'orazione , della parola, della poesia sulla melodia cantata e sull’armonia sviluppata

1:30)

% Robert Thurston Dart, The interpretation of Musjgag. 50, London, Hutchinson University Librar@5%, ed.
1967

2 Antonella Nigro, Considerazioni sulla tecnica del canto italiano gak. XVI ai giorni nostriPag. Ill, saggio
presente nella partitu@elebri Arie Antichea cura diClaudio Dall’Albero e Marcello Candela, Rugginenti Editore,
Milano, 1988

% Giovanni Camillo Maffei, Delle lettere del Signor G.C.M. da Solfora librieluove tra gli altri bellissimi pensieri
di Filosofia e di Medicina v’'eé un discorso dellaceoe del modo d’apparar di garganza senza magptrg. 20, Napoli,
1952; inRevue de Musicologi@. 38 (1956), Parigi




dalle parti. Non devono quindi esistere intervocalizzazioni, vocali sbagliate nelle parole o
volutamente aperte o chiuse, ricerca di un suono sempre ricco di armonici in contrasto con
la parola da pronunciare, errori di doppie consonanti (il mmare, subbblime ecc).

Al contrario, nella prima prattica sara invece fondamentale la ricerca di un suono sempre
omogeneo . E questo anche a discapito di alcune pronunce e vocali. Ma non é questo |l
caso.

Si dira che tali caratteristiche sono fondamentali in ogni cantante che si rispetti. Vero; ma spesso
oggigiorno si riscontrano moltissime imprecisioni , sia nei cantanti lirici di repertorio ottocentesco e
verista (dove conta troppo spesso il vigore e lo squillo, piu che la morbidezza), sia negli esecutori
moderni (leggeri, rock ecc.), nei quali si riscontra una bassissima facolta di adeguamento alla
partitura e al suo solfeggio, parecchie imprecisioni nell'intonazione (in studio sempre, ripeto
sempre, corretta!) e molta trascuratezza nell’emissione morbida della voce.

Altro genere musicale comporta altro modo di cantare. Affermazione verissima, ma che da par mio
non deve far dimenticare che un “buon cantato” deve imprescindibilmente  sottostare alle
caratteristiche sopra elencate ed allontanarsene solo se l'interprete lo vuole, oppure se lo ritiene
necessario rispetto alla musica da eseguire.

5.2 — I REGISTRI NEL CANTO ANTICO

Da questa breve disamina, ricca di imprecisioni delle quali mi scuso, aggiungerei solo un’analisi
delle diverse tecniche di canto che furono utilizzate per contrastare la disomogeneita dei registri
vocali.

I manuali di canto del sei-settecento illustrano una tecnica andata poi in OOLEBA'T"-:-;"
disuso nel tempo che tendeva all’'unione dei due registri principali: quello TAN c‘EEE‘\;TF -
di petto, fin dalla fine del ‘500 scoperto ed utilizzato® e quello di testa. In CLOR IN D A-

pratica una serie di tecniche del tutto simili alle moderne emissioni vocali,
ma con piu attenzione alla morbidezza del suono e alla sua bellezza
timbrica.

Questa pratica € caduta sempre piu nel dimenticatoio fino a venire

e E‘

Sta . piu Tin _ gis=g
sostituita 'da una tecnica volta all u'[l|'IZZO della voce prmupatlmente su (3I| un -_ﬂﬂﬁﬁtﬁfﬁi‘rwﬁf
unico registro (quello di petto), grazie alla tecnica lirica del “passaggio”. E —— e
con essa e venuta eclissandosi la priorita di vocali pronunciate in modo ﬂm{-ﬁ—;ﬂ&

preciso e con giusta dizione. Anni pessimi per la scuola di canto italiana,

sempre meno importante ed innovatrice di quella francese. Gia hai tempi di Monteverdi tale scuola
sfornava tecniche d’alto livello nel canto a voce spiegata®. Ma il caso piti emblematico si ebbe pit
avanti, con la pubblicazione nel 1840 del celebre Traité complet de I'Art du Chant di Manuel
Garcia, nel quale appaiono nuovissimi concetti, sia nella ricerca del timbro adatto per ogni
occasione (“[...]le timbre de la voix doit se modifier autant que nos passions I'exigent.”®), sia nella
scrittura di parecchie consuetudini di intervocalizzazione diffuse, ma non ancora ufficializzate (e
ancora oggi utilizzate come ad esempio “I'a s’approche de I'o ouvert; I'e ouvert s'aproche de I'e,
puis de I'eu;”** ecc.).

3L A tale proposito corre I'obbligo di citateidovico Zacconiil quale, nel suo scritto intitolafrattica di Musica
(Libro I, f. 77 Cap. LXVIII ,Venezia, Bartolomeo @anello, 1596; rist. anast. Bologna, Forni, 19&8onta cosi
'argomento: “[...] in fra tanti diversi pareri (oss@ndo), ho trovato che le voci di testa e quellpedio, quelle di petto
sono le migliori per comun parere. [...] Quelle poé&ono meramente di petto sono quelle che nelantdme fanno,
sucendo dalle fauci, par ch’eschino fuori caccilteyehemenza pettorale; le quali sogliono assaigigttare che le di
testal...]”

%2 E' riscontrabile tale affermazione anche nellaadithlia di esecuzione del madrigBielcissimo usignol@ Chi vol
haver felice presenti entrambi nell’Ottavo libro dei Madrig&uerrieri et Amorosi dello stes§€daudio Monteverdi,
cui si legge: “Canto a voce piena, alla francebkia vera e propria indicazione di prassi esecutival

¥ Manuel P.R. Garcia, Traité complet de I'Art du Chanpag. 50, Parigi, Heugel et C. 1840, “Il timbrdldeoce si
deve modificare a seconda dell’esigenza delle passi

% Manuel P.R. Garcia, op. cit, pag. 50, “La dovra assomigliare ad unaaperta, & aperta ad unéchiusa tendente
allaeu.




Ma stiamo divangando. Quello che conta in questo frangente & comprendere come il canto deve
essere si spiegato e libero da qualsivoglia forzatura, ma non deve mai sconfinare nel registro puro
di petto negli acuti. Sarebbe infatti un errore di prassi esecutiva di enorme peso e necessariamente
parrebbe, rispetto a quanto finora detto, un vero anacronismo.

C’e da sottolineare come l'intelligenza dei compositori dell’epoca aiuti I'interprete nella ricerca di un
suono “misto” nelle zone acute della voce. Soprattutto Monteverdi, il quale non apprezzava le voci
troppo spinte o troppo dure.

In primis si notera che la nota estrema presente nel Combattimento e il SOL3, raggiunto dal
Narratore nella parte finale della scala ascendente della frase: “Splende dal fosco tuo 'al---ta
memoria”. Nota non certo impossibile per un tenore e soprattutto comoda se presa di slancio,
aiutati dalla scala ascendente precedente

Immagine 2 — I'acuto estremo nel Combattimento preceduto dalla scala ascendente

Ancora si potra notare che pochissime volte il compositore rimarca zone di difficile
intonazione per i cantanti chiamati ad eseguire i passaggi. Pochi i Ml naturali e i FA, presenza
costante di RE (comodi da cantare in canto spiegato per un tenore) durante i concitati, i MIb di
Clorinda sono sempre preceduti da opportuni RE naturali che sostengono il suono (ad esempio
“Amico, hai vinto, io ti per-DONQ”) e cosi via.

Questo non significa certo che cantare il combattimento sia cosa facile, né tantomeno fattibile
senza un adeguato studio delle prassi antiche. Si € di fronte ad un capolavoro assoluto nella
rappresentazione musicale dei personaggi, nelle difficolta oggettive di certi passaggi virtuosistici
(anche se comodi di altezza tonale), nella richiesta di spontaneita teatrale che tanti momenti
richiedono.

Durante gli ascolti sentirete acuti emessi in modo diverso da quelli cui i lirici ci hanno abituato.
Note certamente meno virili, forse meno impressionati, ma di sicuro piu eleganti e molto piu
aggraziate. Anche nei momenti pit concitati (appunto) restera una sorta di grazia e di piacevolezza
nella voce degli esecutori: vera caratteristica fondamentale di un canto in prassi antica.

5.3 — LE DIMINUZIONI, LE AGOGICHE, LE DINAMICHE

Per diminuzioni si intendono i passi di agilita improvvisati dall’esecutore, seguendo regole
convenzionali, largamente trattate da saggi dell’epoca (Ortiz, Bonvicelli, Dalla Casa), attuata sia
dagli strumentisti che dai cantanti; questi ultimi sempre obbligati a sottoporre la pratica
improvvisatoria al vincolo della parola e del suo significato.

L'arte della diminuzione (oppure detta, con una bella immagine, del “passeggio”) “costituiva uno
dei capitoli essenziali nella formazione dei cantanti dal XVI al XIX secolo™ e come tale insegnato
nelle scuole e discusso nei trattati.

In breve “le linee melodiche originali venivano eseguite riempiendo la durata delle note, in
particolare quelle piu lunghe, con ornamentazioni improvvisate di note piu rapide” e contano di
fioriture come scale ascendenti o discendenti, note ribattute, appoggiature non scritte (altro
enorme tema, passibile di approfondimento), trilli antichi (o “cacciniani ” cioeé “sopra una corda
sola”, su di una sola nota ribattuta).

Quello che conta qui € ribadire che nelle partiture originali ci sono spazi, appositamente lasciati dai
compositori, nei quali I'esecutore & chiamato ad eseguire note non scritte. Lo stesso dicasi per le

% Antonella Nigro, op. cit pag. Ill, notd&




agoniche e per le dinamiche, ai tempi sempre lasciati liberi alla consuetudine e alla sensibilita degli
interpreti.

Spesso mi viene posta, dagli allievi, dagli spettatori d’'un concerto, dagli amici, la domanda: “cosa
ci trovi nel canto antico? Perché non sei mai andato a fondo con la lirica?”.

La complessa liberta concessa all'esecutore di tali opere & probabilmente la risposta piu precisa
che io riesca a fornire e a fornirmi. La possibilita di cantare con spirito libero, ma legato a cio che
sto esprimendo con il testo. L'opportunita di eseguire in modo preciso e metodico melodie
splendide, ma nel contempo sapere di poterle variare al momento, in base a me stesso, a quello
che in quel momento sento, credo, voglio.

Inutile dire che le diminuizioni, le agoniche e le dinamiche vengono sempre studiate a tavolino
nelle esecuzioni pit importanti (siano esse legate alla produzione di dischi in studio o live). E’
alquanto improbabile trovare infatti qualcuno in grado di variare in modo significativo e in prassi,
improwvisando al momento. Le occasioni di poter studiare in modo costante tali pratiche sono
infatti pochissime. | conservatori non sono certo depositari di questa conoscenza e spesso
nemmeno i master class di musica antica riescono a soddisfare a pieno le richieste degli studenti
iscritti. Bisogna affidarsi a studi propri (con il rischio di sbagliare la direzione) o alle mani di
direttori/musicologi esperti del periodo (i quali perd spesso sono carenti di conoscenze e
competenze propriamente legate al canto).

Ambito difficile la musica antica e la sua prassi, affascinante quanto misterioso. Degno certo di una
migliore trattazione, magari in seno ad un futuro microscopio.

Ora, finalmente direte voi, siamo giunti agli ascolti.

6 — INTERPRETI E VISIONI
Come gia piu volte accennato, utilizzerd due diverse edizioni per un’analisi ragionata delle

esecuzioni di alcune parti del Combattimento.
Ecco un breve scheda riassuntiva dei dettagli discografici:

1°edizione 2°edizione
Direttore Philip Pickett Sergio Balestracci
Narratore John Mark Ainsley Furio Zanasi
Tancredi Andrew King Mario Cecchetti
Clorinda Catherine Bott Francesca Lombardi
Orchestra New London Consort | Stagione Armonica
Data di registrazione | 1993 2005
Casa discografica L’oiseau-lyre Paragon per Amadeus (rivista)

Un direttore inglese (e qui le orecchie dovrebbero drizzarsi) e uno italiano. | presupposti ci sono
tutti per comparare esecuzioni e punti di vista diversi. Vorrei ricordare, prima di avventurarci negli
ascolti, che si tratta di direttori che hanno fatto la storia dell’esecuzione in prassi antica. Soprattutto
Pickett, il quale ha cercato di slegare la pratica del canto “all'inglese” dalla fissita tipica e ha anzi
ricercato in tutti i modi il conseguimento di un equilibrio fra le due diverse pratiche vocali antiche in
precedenza richiamate. Lode al merito.

6.1 — LE PARTI ANALIZZATE

Ecco consumarsi in questa parte I'ennesimo attentato all’unitarieta del capolavoro monteverdiano.
Ivi verranno descritte le parti del Combattimento scelte per I'analisi. Si & tenuto conto in questa
cernita soprattutto della diversita di esecuzione fatta dai direttori e delle parti pit innovative
contenute nella stessa partitura.
Eccole in breve:
1. il “motto del cavallo” e il successivo crescendo fino alla prima frase di Clorinda;
2. una parte dell’'ottava che inizia con “Notte che nel profondo...”, 'unica nella quale
Monteverdi concede la possibilita di diminuzioni;
3. la superba parte del primo duello con conseguente concitato che inizia con la frase
“sempre il pié fermo...” fino al “cozzare” degli scudi con i violini a note strappate




4.

la ripresa veloce del concitato e la chiusa meravigliosa in SOL minore nella frase “tornano
al ferro e I'uno e l'altro cinge di molto sangue”, seguita poi da una situazione di vero teatro
dove la musica si spegne sul riposare degli eroi protagonisti. Una parte in cui guerra e
silenzio s’incontrano e si scontrano in maniera mirabile

la parte finale del combattimento che vede nei particolari la scoperta tremenda di Tancredi
(“Ahi vista, ahi conoscenza!”), il veloce ornamento scritto su “rise” e la meravigliosa frase
ascendente con le ultime parole di Clorinda.

Per comprendere a pieno il districarsi delle situazioni e la grande capacita comunicativa della
musica di Monteverdi, un ascolto integrale e d’obbligo! Ripeto: prendete tutto questo per mero
esempio didattico!

6.2 — ANALISI PUNTO PER PUNTO

L’analisi della partitura e delle peculiarita che la rendono un simile capolavoro sono state finora
trascurate. Ho preferito infatti affrontare per primi gli argomenti teorici e lasciare la pratica sul
finale;sia per alleggerire i toni, sia perché ora il bagaglio teorico credo sia abbastanza per
comprendere meglio la prassi che andremo esaminando.

Ogni punto, del quale é possibile I'ascolto nella radio blog, verra analizzato nella forma, nel
contenuto musicale e quindi nell'interpretazione offerta dalle due edizioni. Cominciamo:

1.

il “motto del cavallo” (come da partitura) € musicalmente rappresentato da Monteverdi con
un movimento in 3/2 e da una figura ritmica ben precisa, formata da note di due mezzi piu
una da un mezzo nel terzo movimento. || motto pertanto € un incedere pesante e deciso
che si fa piu “impetuoso” dopo che il narratore descrive I'avvicinarsi di Tancredi. Il
crescendo & puramente ritmico e Monteverdi lo narra attraverso un ritmo simile al primo,
ma dimezzato nei valori. Le scale successive degli archi e del continuo, unito alla salita del
narratore formano un’incredibile ascesa teatrale fino ad un apice che perd non viene
raggiunto. Per lasciare spazio alla prima battuta di Clorinda, I'autore abbandona 'orchestra
e lascia il solo continuo. Un saliscendi magistrale che fa comprendere come Monteverdi
riesca a diseghare una scena con poche idee ritmiche variate.

Pickett € maestoso e regale nell'incedere iniziale e solo durante l'inizio delle scale
discendenti dei violini apre ad una direzione piu impetuosa e agitata. Lo segue
perfettamente Ainsley, a suo agio nella tessitura del Narratore e perfettamente aulico nel
narrare le prime gesta del cavaliere cristiano. Alcuni lievissimi difetti di pronuncia (“in guisa
av[v]ien...”) e una agogica precisissima e senza orpelli chiudono il primo ascolto. Par di
sentire un alone di austerita che si protrarra fino alla fine, come vedremo.

Diverso I'attacco di Balestracci, veloce, inesorabile fin dall'inizio! Quando attacca il tempo
con i valori delle note dimezzati aumenta ancora la velocita con il rischio addirittura di
andare oltre i limiti filologici degli strumenti utilizzati. Un Tancredi carnale, feroce, istintivo,
sicuramente molto meno regale di quello dipinto da Pickett. Zanasi non ha certo problemi a
seguire l'impeto direttoriale e smorza il bel timbro nella ripetizione di “che d’armi, che d’armi
suone” in modo sicuramente molto teatrale, ma forse troppo enfatizzato.

Una precisazione e d’obbligo. Il primo cd €& un prodotto in studio. Il secondo un prodotto in
live (che significa, piu 0 meno: buona la prima, al massimo si tiene la seconda!). Teniamolo
presente.

la parte nella quale Monteverdi permette ai cantanti di poter fare diminuzioni e
musicalmente molto bella e illustra in modo preciso i contorni del paesaggio cui si svolge la
vicenda. E lo fa con i preziosismi armonici tipici dell'epoca: cambi di tonalita repentini,
riprese di canti inframmezzati da brevi orchestrazioni definite “passeggio” e note lunghe
sulle quali € possibile variare. Da notare che il finale ed i suoi sedicesimi ascendenti, sono
invece stati scritti da Monteverdi; come se l'autore avesse voluto riprendere le fila del
discorso e non permettere piu all’esecutore di allontanarsi dalla sua visione musicale della
scena.

Piu che commentare le variazioni improvvisate dei cantanti (per altro fatte tutte benissimo,
ma sul quale svetta Ainsley nella pulizia dei trilli cacciani finali — e di certo il canto in studio
aiutal), mi pare interessante notare come anche nel Passeggio i direttori si dimostrino
interessati a far luce su aspetti tremendamente diversi. Balestracci amplifica le dinamiche e




le agogiche del pezzo, rendendo tutto piu drammatico. Piu etereo resta Pickett, che vede
(forse giustamente) in questo pezzo pit un momento di riflessione e pausa, che un
movimento d’azione.

il movimento musicale che segue la precedente riflessione € letteralmente incredibile! Tutto
e un crescendo drammatico che porta fino alla conclusione nella quale la stessa orchestra
e chiamata a “cozzare” con gli stessi strumenti: “qui si lascia I'arco e si strappano le
corde...”. Sono partito nel mp3 del punto 3 da “sempre il pie fermo”, a meta circa della
salita verso gli “strappi orchestrali”. Tutto € inizialmente giocato sul ritmo, ma poi prende il
sopravvento la ritmica furiosa e discendente dell’'orchestra che risponde alla ferma
narrazione del testo (tutto & cantato sul Sl e sul RE, note tenorili facili e molto squillanti).
Poi ecco partire il concitato. Prima I'orchestra, poi il narratore, poi ancora I'orchestra e cosi
via. Tutto € un crescendo, un botta e risposta, una vera guerra fra parti che giunge, come
gia detto, all'apice nella battuta “cozzan con gli elmi...”. Cambi di tempo, tonalita, scelte di
dinamica, scelte di ritmica: tutto concorre a creare battaglia. Una parte musicale che
dimostra perché il Combattimento sia ponderato uno dei capolavori di Monteverdi!

Ancora qualche pronuncia incerta in Ainsley, che ci concede un timbro misurato e godibile
in ogni momento. Tutto questo grazie anche ad una direzione pacata e calibrata sul
mezzoforte. Le stesse discese degli archi sono leggere, come onde di furore mitigato
dall'arte. Certo, il fatto che si debba cantare quasi un rap in italiano nel concitato non
favorisce gli stranieri, che infatti arrancano spesso nei botta e risposta sopraccitati e
rintracciabili nel mp3. Non da meno Ainsley, sempre pero aiutato da un Pickett accorto, che
ben gestisce le velocita. Bellissima la salita dinamica (scritta da Monteverdi) che porta
finalmente al furore tutta la parte musicale. Il culmine, con gli strappi alle corde degli archi,
e quindi preciso, potente, evocativo! Il tenore si lascia addirittura andare a giochi colore
timbrico, lasciando per un attimo la sensazione di austerita vocale.

Balestracci e fin troppo carico a mio avviso e molto si perde della bellezza dei contrappunti
monteverdiani. Ma la carica emotiva € incredibile e di certo il concitato, cosi ricco di pathos
e fragore, sarebbe piaciuto al Monteverdi piu innovativo. Ma manca la salita continua, la
volonta di far crescere I'evento; tutto € puro saliscendi, fino al finale dove addirittura I'arpa
arpeggia I'accordo di sol maggiore che chiude il pezzo. Punti di vista veramente opposti.
subito dopo ecco un nuovo momento di concitato per I'orchestra subito frenato, in un
movimento musicale brusco e geniale, dal cantato che porta la tonalita da Sol maggiore a
sol minore. Tutto si blocca, si ferma e s’Tammutolisce. Il ritmo riprende ad essere padrona
della composizione e il harratore pud permettersi di declamare i versi successivi con voce
languida, stanca, “anelante”. Se prima era un crescendo incredibile, ora tutto & usato per
decrescere, ammutolire, portare al silenzio. La dinamica (I'orchestra se ne esce di scena
lasciando il solo continuo verso la fine del momento), I'agogica, la melodia ferma ma
discendente del testo, I'uso del ritmo che si raddoppia... narrarlo € impossibile. Bisogna
ascoltare.

Pickett e sublime in questa parte: parte brusco, si ferma tristemente, ma brutalmente e poi
tutto & un gioco di frasi musicali sempre piu deboli, che paiono descrivere nel contempo
'insensatezza e la grandiosita degli atti che si stanno compiendo. Ainsley é teatralmente
perfetto: emissioni precise, ma sofferte; timbro avvolgente; esecuzione sentita.

Un gioco di sospensioni che Balestracci non ama. Spinge subito su acceleratore e sulla
dinamica dell’'orchestra in ripieno per poi cadere su “sangue” in modo netto e preciso. Una
scelta stilistica che quindi continua nel segno della teatralita pura e della ricerca di un “coup
de teatré” il piu possibile meno mediato dai mezzi caratteri orchestrali. Forte, pianissimo,
mezzoforte, pianissimo mentre Zanasi diventa ora un vero narratore. Meno partecipe e
raccolto di Ainsley, sembra pero portarci per mano nel raccontare quello che ora succede
sul campo di battaglia. Non male comunque!

L'ultimo punto che vorrei esaminare e quello della scoperta di Tancredi fino al gran finale.
Anche qui Monteverdi & di una teatralita e semplicita disarmante. Se vi aspettaste dolore
retorico e urla a profusione subito dopo la scoperta di aver ucciso la propria amata, sarete
presto delusi. Tutto € molto posato, sofferto, doloroso, addirittura commovente, ma posato.
Anzi, credo che la commozione di questo pezzo sia proprio da ricercarsi nell'estrema cura
con la quale sia Tasso che Monteverdi indagano sulla morte di Clorinda e sul dolore del
suo amato. La scoperta é seguita da silenzio, rotto solo dalle lacrime dure e pesanti del




clavicembalo in continuo. Il dolore lancinante di Tancredi e riprodotto da intervalli di difficile
intonazione, in contrasto dinamico fra la prima nota e la seconda: “Ahi” in forte “vista” in
piano. “Ahi” in forte “conoscenza” in piano. La melodia € semplice, abbarbicata in note
acute, ma sempre agevoli per il narratore. Il risultato drammatico € incredibilmente efficace
e teatralmente sublime. Il finale si chiude su una delle piu belle (e celebri) frasi melodiche di
Monteverdi. Clorinda, sostenuta da un rinnovato tappeto di archi, ascende, muore
attraverso una scala giustamente ascendete, cantata in piano, ricca di pause (come i respiri
naturali d’'un uomo che ansima), ma estremamente efficace nel riprodurre la gioia della
protagonista nell’accogliere la pace di una morte tanto dolorosa.

Pickett e rispettoso, giusto e torna ad essere austero, aulico. Il tenore esegue le note ora
sempre in piano, al massimo mezzo forte (negli “ahi” ad esempio). Tutto & contenuto e
tende, lentamente, verso la morte finale. Agogicamente lento, lentissimo il finale narrato
prima della frase di Clorinda & forse un po’ troppo statico, ma rende da un punto di vista
interpretativo: tutto &€ puntato alla morte. La Catherine Bott fa quindi un capolavoro di pulizia
vocale e di emissione sul fiato. Un canto fermo, senza vibrati (all'inglese quindi), ma che e
perfettamente intonato e ben interpretato. Conclude una edizione a mio awviso ricca di
sfumature e ottimamente cantata, aulica e in pieno stile di rigorosa ricerca filologica.
Balestracci e Zanasi puntano di nuovo al teatrale. Il tenore gioca con la voce nelle ritmiche
e nei colori in modo vario e azzeccato. Ma certo i suoi lamenti (“ahi vista”) sono forse un po’
troppo rapidi e quasi passano senza produrre I'effetto desiderato. Ci pensa la giovanissima
(ventiquattro anni!) Lombardi a risollevare il piano musicale: ottimo gioco di dinamiche,
voce fissa, ma precisa e perfettamente intonata, registrata (perché?) come se venisse di
lontano, ma con una emissione perfettamente controllata. Chiude una edizione di spessore
da un punto di vista teatrale e certamente ricca di sfaccettature musicali, ad opera
soprattutto del direttore. Opposta negli obiettivi interpretativi a quella di Pickett, resta
comunque un valido esempio della profonda teatralita insita nel capolavoro Monteverdiano,
illustrando efficacemente ed in modo molto contrastato il tema delle armi e dell’'amore.




