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NICOLA BADOLATO
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«OH CHE ARMONICO FRACASSOw:
UN PERCORSO DIDATTICO SUL
MAESTRO DI CAPPEILILA DI DOMENICO CIMAROSA

Si presume che Domenico Cimarosa (1749-1801) abbia composto 1/ mae-
stro di cappella tra 11 1786 e il 1791 a Pietroburgo, dov’era stato invitato dalla za-
rina Caterina II. Non si conosce un autografo della musica, né un libretto.
Un’unica fonte tramanda il brano, uno spartito per canto e piano edito a Lipsia
da Hofmeister intorno al 1813, che lo definisce «ein butleskes Intermezzo» (in-
termezzo butlesco).

La dicitura ‘intermezzo’ rinvia a un genere musicale tipico del Settecento:
merita due parole. Ai primi del secolo si denominano ‘intermezzi per musica’
brevi azioni comiche — di solito in due parti — per un cast di due o tre personag-
gi, entrate in uso dapprima nei teatri di Venezia, indi a Napoli: venivano recita-
te fra i tre atti di un’opera seria. Tra i tanti musicisti che hanno coltivato il ge-
nere degli intermezzi figurano Leonardo Leo, Leonardo Vinci, Johann Adolf
Hasse, Giovanni Battista Pergolesi (tutti conoscono la sua Serva padrona, 1733,
che fece il giro d’Europa). Come I'opera — sia seria sia buffa — gli intermezzi si
articolano in una sequenza di recitativi e arie.' Elementari gli intrecci: contrasti,
bisticci, raggiri, rimbecchi, equivoci tra una femmina (petlopiu civettuola e pre-
potente) e un maschio (petlopiu goffo e dabbene) di estrazione borghese o
plebea o rustica; un duetto finale celebra la ritrovata concordia del sodalizio
coniugale. Il genere persisté per tutto il 700; spesso, nei teatri minori e minimi,
gli intermezzi — assai piu economici dell’opera seria, o di un’opera comica in
piena regola — vennero dati a sé (magari due nella stessa serata).

In questo senso, 1/ maestro di cappella ¢ un intermezzo anomalo. L’azione ¢
continuata (ossia non ¢ articolata nelle consuete due parti da collocare negli in-
tervalli di un’opera in tre atti). Ha un solo personaggio cantante. Il contrasto
non ¢ di natura erotico-matrimoniale, bensi artistico-tecnica: un direttore
d’orchestra — denominato all’epoca ‘maestro di cappella’ non solo in chiesa ma
anche in teatro e in sala da concerto — se la vede con una compagine di suona-
tori particolarmente riottosa e bisbetica. Essendo in un atto, lo si sara magari

! Per le definizioni di ‘recitativo’ e ‘aria’, e in generale per la terminologia del
teatro d’opera, cfr. L. BIANCONI - G. PAGANNONE, Piccolo glossario di drammaturgia
musicale, in  Insegnare il melodramma. Saperi essenzgiali, proposte didattiche, a cura di
G. Pagannone, Lecce-Iseo, Pensa MultiMedia, 2010, pp. 247 sg. e 204 sg. (reperibile
anche in rete allinditizzo  h#tp:/ [ www.muspe.unibo.it/ home/ corso/ corsi/ drammaturgia-
miusicale/ piccolo-glossario-di-drammaturgia-musicale).
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potuto rappresentare nell’intervallo di un’opera in due atti. Ma lo spartito del
1813 ci aggiunge un’ouverture posticcia, sempre di Cimarosa, tratta dall’opera
buffa L 7mpresario in angustie (17806): in questa forma, I'«dntermezzo burlesco» fa
spettacolo a sé, non farcisce un’altra opera (non si potrebbe certo eseguire
un’ouverture a meta di uno spettacolo, a sipario gia aperto).

Nel tema, questo lavoro fa capo al filone del ‘teatro nel teatro’, in voga
nel ’700: le mille piccole traversie dell’allestimento di un’opera diventano il
soggetto metateatrale di uno spettacolo che mette in mostra sé stesso. Esempi
tamosi: La Dirindina di Domenico Scarlatti (1715), La canterina di Joseph Haydn
(1767), Der Schauspieldirektor di Woltgang Amadé Mozart (I'impresario, 1780),
Prima la musica, poi le parole di Antonio Salieri (1786), 'Impresario in angustie di
Cimarosa stesso.

La trama ¢ rudimentale. Il maestro vuol provare con I'orchestra un’aria «in
stil sublime» (ossia un’aria da opera seria). L’avvio delle prove ¢ un disastro: gli
strumentisti attaccano al momento sbagliato. Il maestro deve allora canterellare
1 motivi di ciascuna parte dell’orchestra, affinché gli esecutori li apprendano e li
assimilino a uno a uno. L’addestramento funziona: alla fine, i musicisti sono
pronti per cimentarsi in un pezzo di bell’effetto.

Dal punto di vista della struttura musicale, quest’intermezzo — nella ver-
sione ricostruita a meta ‘900 dall’editore Ricordi — si puo sintetizzare cosi:
(1) un recitativo (accompagnato) introduce le prove; (2) un’arietta propone, in
un quadro di vivace disordine, un campionario dei timbri strumentali
dell’orchestra classica; (3) le parti proposte dal maestro vengono via via intona-
te dalle sezioni orchestrali, indi concertate in una pagina d’ampio respiro;
(4) un’aria finale conclude gioiosamente la travagliata prova.

11 percorso didattico qui proposto si indirizza alle classi dell’ultimo biennio
della Scuola primaria; si lascia eventualmente estendere al prim’anno della Se-
condaria di primo grado.2

Obiettivi generali
e Lo studente sa valutare aspetti funzionali ed estetici in brani musicali di va-

rio genere e stile, in relazione al riconoscimento di culture, di tempi e di
luoghi divers;

2 Pensato e svolto come esercitazione d’ascolto per gli studenti del corso di Peda-
gogia musicale del Corso di laurea in DAMS/Musica dell’Universita di Bologna nel
2006/07, il petcorso ¢ stato poi illustrato sotto il profilo operativo e metodologico nel
corso di formazione “Sapere ascoltare”, promosso dall’Associazione «Le Muse e il
Tempo: Centro di formazione, ricerca e didattica della musica» nella Scuola primaria
“Giosue Carducci”, VIII Circolo didattico di Bologna (primavera 2011).
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e sa riconoscere e classificare gli elementi costitutivi basilari del linguaggio
musicale all'interno di brani esteticamente rilevanti, di vario genere e prove-
nienza.

Obiettivi specifici

e Lo studente sa riconoscere e descrivere 'estensione e le principali caratteri-
stiche timbriche del registro vocale del basso buffo;

e sa riconoscere e classificare alcuni strumenti dell’orchestra sinfonica (archi e
fiati) e sa descrivere con pertinenza le loro caratteristiche timbriche;

e sa parafrasare e segmentare il testo poetico dei brani proposti e vi individua
il rapporto testo/musica;

e sa utilizzare un lessico appropriato nel descrivere le caratteristiche, sia strut-
turali sia espressive, dei brani ascoltati;

e sa distinguere e descrivere le funzioni di aria e recitativo.

L’ascolto dell’arietta «Questo ¢ il passo dei violini» e del recitativo «Se mi
danno il permesso» consente d’illustrare, in termini miniaturistici, vari aspetti
importanti: lo stile dell’opera buffa di fine *700 (a esso si rifa Cimarosa nel Mae-
stro di cappella; siamo negli anni delle grandi opere buffe di Mozart); la struttura-
base dell’orchestra di fine *700; I'idea che la composizione musicale si attua ap-
punto ‘componendo’ le tessere sonore di un mosaico che ha senso solo se ri-
sponde a un disegno generale che sta dapprima nella mente del compositore,
indi nelle mani del maestro, mentre i suonatori sono relegati ciascuno nella
propria parte frammentaria.

Contestualizzata brevemente la figura e opera teatrale di Cimarosa, ac-
cennato ai connotati elementari del genere ‘intermezzo’, nell'introdurre
'ascolto della prima strofa dell’aria «Questo ¢ il passo dei violini» si indirizza
subito I'attenzione della classe sulla voce del cantante. Si fa notare che il brano
consta di un solo personaggio cantante, maschile, e si propone alla classe di de-
scriverne la voce attraverso attributi che ne connotino I'estensione (grave) e il
timbro (profondo, cavernoso) nonché i tratti piu evidenti nella tecnica di canto, che
nel nostro caso specifico rientrano nel ruolo vocale del ‘basso buffo’ (come
Leporello nel Don Giovanni di Mozart, Don Bartolo nel Barbiere di Sivigla di
Rossini, Dulcamara nell’ Elisir d’amore di Donizetti): sillabazione, frequenti salti
di registro, esclamazioni ripetute.3

3 Nel teatro d’opera il sistema dei ruoli, ossia delle funzioni attribuite ai
personaggi, si identifica col sistema delle voci e con le loro specializzazioni attoriali e
vocali. Per i concetti di ‘ruolo’ e di ‘tipologia vocale’, cfr. ancora il Picolo glossario di
drammaturgia musicale cit. qui alla nota 1, pp. 250 e 256 sg. Sulla vocalita operistica
rimane fondamentale il contributo di F. D’AMICO, “voce” Canto nell’ Enciclopedia dello
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Gli alunni vengono poi guidati nella lettura e comprensione del testo ver-
bale dell’aria, il che implica la ricostruzione ideale della situazione scenica. 1l
docente potra fornire il testo qui riprodotto (omettendo pero le integrazioni
tratte dalla partitura, scritte in corsivo e collocate tra parentesi) e proporre
'ascolto integrale dell’aria:

(ai violini) ~ Quest’e il passo dei violini:

lai, lai, lai, la. (gli 0boi suonano)
Cosa fate, oboé mio caro?

bio, bio, bio, bio.

S’incominci ancor il passol (# contrabbasso snona)

Maledetto contrabbasso,
cosa diavol qui si fa?
(ai viokini)  Quest’e il passo dei violini:
lai, lai, lai, la. (7 corni suonano)
Bla berlebla berlebla berlebla.
Oh, vi prego, deh, badate
e imparate a ben contar,
altrimenti non si va.
(ai viokind) ~ Quest’e il passo dei violini:

lai, lai, 1ai, la. (le viole snonano)

Le violette non ancoral

Zitto il flauto, non ancoral (¢ flanto suona)

Ma che diavol qui si fa? (# contrabbasso snona)

Maledetto contrabbasso!
Cosa diavol qui si fa?

Qui si manca d’attenzione,
no, cosi, cosi non va.
Vi scongiuro in ginocchione,
ah, badate in carita.

Si potra evidenziare il verbo contar: esso fornisce infatti uno spunto chiave
per lintero percorso. Che cosa devono ‘contare’ i suonatori? Piu di ogn’altra
cosa i silenzi, le pause. Le pause sono ‘facili’ da suonare (infatti non c’¢ nulla da
suonarel) ma difficili da contare; e perd sono essenziali per il buon funziona-
mento dell'insieme. (Iorchestra come metafora di una societa armoniosamente
organizzata ¢ quasi tutta sintetizzata in questo verbo.)*

Spettacolo (1954), ristampata col titolo Breve storia del canto operistico in appendice al suo I/
teatro di Rossini, Bologna, Il Mulino, 1992, pp. 217-276.

4 Per il forte valore educativo, questo tema merita di essere approfondito in
classe. L’immagine dell’orchestra come specchio dell’organizzazione dei gruppi sociali
viene riproposta anche nella cinematografia: si pensi alla celeberrima Prova d’orchestra
(1979) di Federico Fellini, amara rappresentazione dei disordini che affliggono una
societa in cui ’armonia fatica ad affermarsi.
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Si fara poi notare la triplice occorrenza dei viokini, in testa alle prime tre
strofe, mentre gli altri strumenti sono evocati petlopit in opposizione ai violi-
ni.” Pronunciate le parole del primo verso, «Quest’¢ il passo dei violini», il mae-
stro canticchia un motivo ben definito e chiede agli orchestrali d’eseguirlo:

Gli studenti si impossesseranno di questo motivo attraverso sia I'ascolto sia
I’esecuzione cantata. Accanto al concetto di ‘motivo’ (elemento musicale sem-
plice con funzione tematica nella composizione), s’introdurra quello di ‘melo-
dia’ (da élos, canto), intesa come ordinata successione di suoni di varia altezza e
durata, combinati in modo che la linea risulti cantabile e ben riconoscibile.

Si notera poi che nel brano gli strumenti hanno un ruolo rilevante.
L’orchestra appare di fatto come un secondo “personaggio” collettivo, un an-
tagonista (ossia un oppositore) tanto piu impertinente e insubordinato in quan-
to multiplo e discorde: il maestro chiama in causa i violini, ma altri strumenti
‘prendono la parola’. Ne scaturisce un battibecco scherzoso, giocato sulla mu-
sica: all’ascolto gli alunni lo potranno cogliere rilevando proprio come alla
‘chiamata’ dei violini rispondano sempre a7 strumenti (come si vede
nell’esempio, a ogni blocchetto di testo segue sempre un’enunciazione intempe-
stiva, fuori tempo, di strumenti diversi dai violini: evidentemente hanno contato
male le pause!).

1. Quest’e il passo dei violini:
lai, lai, lai, la. rispondono gl'oboi:

e e e e e e s e

5 i — L v 3
7 i —— '

—
= ———

2. Cosa fate, oboé mio caro?
bio, bio, bio, bio.
S’incominci ancor il passo! risponde il contrabbasso:

3. Maledetto contrabbasso,
cosa diavol qui si fa?

4. Quest’e il passo dei violini:
lai, lai, lai, la. risponde il corno:
fH =

e

5> Essendo il violino uno strumento assai noto, ¢ ragionevole che gli alunni ne
abbiano presenti il suono e la forma. Se del caso, occorrera sopperire con immagini e
ascolti.

Musica Docta, 1, 2011
ISSN 2039-9715



76 Nicola Badolato

5. Bla berlebla berlebla berlebla.
Oh, vi prego, deh, badate
e imparate a ben contar,
altrimenti non si va.

6. Quest’¢ il passo dei violini:
lai, lai, lai, la. rispondono le viole:

7. Le violette non ancoral risponde il flanto:
)

8. Zitto il flauto, non ancoral!

9. Ma che diavol qui si fa? risponde il contrabbasso:

N r_ai

10. Maledetto contrabbasso!
Cosa diavol qui si fa?

Per aiutare gli alunni a cogliere la mancata correlazione tra le imbeccate del
maestro e le risposte degli orchestrali si puo lavorare su due livelli differenti:
timbrico e melodico. A livello timbrico si puntera a verificare se la ‘voce’ dello
strtumento che suona cortrisponde al nome evocato, ossia a individuare
Peffettivo strumento: allo scopo, in cortrispondenza dei vari interventi strumen-
tali ‘sbagliati’, il docente potra mostrare immagini e fotografie dello strumento
di volta in volta presente. Per quanto riguarda invece il livello timbrico, il do-
cente invitera la classe a sincerarsi (all’ascolto) se gli strumenti suonino davvero
il motivo proposto dal maestro. Specie nelle classi della Secondaria di primo
grado, oltre che sull’ascolto I’attivita potra essere condotta anche sullo sparrito.(’

Per estendere la considerazione degli strumenti dal mero dato timbrico alla
loro tecnica esecutiva giovera proporre esercizi mirati ad aggettivare timbro e
registro dei vari strumenti, a descriverne con pertinenza I’effetto sonoro. Si ri-
cercheranno definizioni che favoriscano una graduale consapevolezza e con-
trollo dell’avvenuto apprendimento e consentano di “verbalizzare” 1 fenomeni
musicali, acquisendo un linguaggio che ne colga con precisione 1 tratti sotto il
profilo tecnico e connotativo " Con i riferiment onomatopeici il testo

¢ Qualora non si sia approfondita la lettura in chiave di basso, il docente —
soprattutto nella Secondaria — potra trascrivere i passaggi in chiave di violino, senza
che cio alteri efficacia dell’attivita.

7 Si vedano in questa prospettiva gli studi di G. LA FACE BIANCONT: Le pedate di
Pierrot. Comprensione musicale ¢ didattica dell'ascolto, in Musikalische Bildung. Erfabrungen und
Reflexcionen | Educazione  musicale. Esperienze e riflessioni, a cura di F. Comploi,
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dell’arietta offre ricchi spunti di partenza (in grassetto nel testo). Le proposte
andranno motivate: il timbro del violino sara brillante quando 'esecuzione rical-
ca moduli melodici agili, spigliati, ghirigorati ma al tempo stesso melodiosi (un
cantante provetto li potrebbe intonare efficacemente); il suono dell’oboe — qui
pronunciato all’antica, oboé — sembrera penetrante perché lievemente stridulo e
pungente, nasale in quanto strozzato; il flauto risultera szbilante se produce suoni si-
mili a un fischio, il contrabbasso apparira brontolone perché 1 brevi gruppi di rapide
note ch’esso ostinatamente frulla nel registro grave danno l'idea di un borbottio,
di uno stizzgos0 rumoreggiamento.

Concluso il lavoro sui timbri strumentali, si affrontera la distinzione tra
‘recitativo’ e ‘aria’, ossia 1 due regimi eterogenei che governano la composizione
di un’opera nel ’700. Il docente sottopone agli allievi il testo del recitativo e ne
propone I'ascolto:

Se mi danno il permesso,

un’aria cantero;

non sono, no, di quelli che si fanno
pregare e ripregar. Son di quei pochi
che della scuola antica son restati.
Ah, dove sono andati

quei celebri maestri

che sapevano tantor

Cantero dunque un’aria,

glacché tutti a sentirmi

pronti qui vedo; ma stian bene attenti
che un’aria cantero di stil sublime,
che fece apposta col suo gusto fino
il cavalier Scarlatti al Laterino.?
I’oboe, i corni e le violette

avranno ben a fare.

Violoncello, violini e contrabbasso
a suo tempo faran maggior fracasso.
Attenti, o miei signori,

con arco ben tenuto

voi dovrete eseguir quel che diro.

Bressanone/Brixen, Weger, 2005, pp. 40-60; La didattica dell ascolto, «Musica e Stotia»,
X1V, 20006, pp. 511-544.

811 testo dice ‘Laterino’ (in rima con ‘fino’): ma questo ¢ il nome del cimitero di
Sienal L’ignoto autore dei versi avra avuto in mente la basilica di S. Giovanni in
Laterano a Roma? 1l riferimento al cavalier Scarlatti — Alessandro (1660-1725) oppure
Domenico (1685-1757)? — allude genericamente a un musicista illustre del recente
passato: entrambi gli Scarlatti furono si creati cavalieri, ma non prestarono mai
servizio in Laterano.
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Se ¢ vero che il docente potrebbe subito fornire il significato di ‘recitativo’,
puo d’altro canto essere fecondo che gli studenti vi arrivino cogliendone le pe-
culiarita attraverso l’ascolto. Il docente puo dunque chiedere di descrivere
quanto ascoltato (come canta il maestro?) e orientare le riflessioni verso aggettivi o
perifrasi pertinenti al canto: guasi recitato, simile al parlato, sciolto, scorrevole, dunque
declamato e, nell’accezione tecnicamente piu corretta, ‘recitativo’. Potra essere
utile anche prevedere il percorso inverso, per esempio domandando agli alunni
se questo canto ¢ melodioso, oppure se in esso vi riconoscono alcuni motivi
ricorrenti: cio allo scopo di far notare la caratteristica essenziale del recitativo,
ossia la mancanza di un’organizzazione metrica costante.

Poiché la comprensione delle caratteristiche del recitativo include il ruolo
dell’orchestra, occorre che gli alunni ragionino anche sugli interventi strumen-
tali: essi sono brevi e fatti vuoi di note tenute, vuoi di cadenze che articolano o
chiudono le frasi. Nel testo verbale il docente sottolinea il verso «Canterod dun-
que un’aria». Gli alunni, che hanno prima lavorato su «Questo ¢ il passo dei
violini», ora riflettono sulla specifica modalita di canto e sull’accompagnamento
orchestrale. Confronteranno i due segmenti ascoltati, elencandone le caratteri-
stiche e le differenze. Il docente fara notare che nell’arietta il canto ¢ fluido,
espresso a piena voce in  ampie arcate melodiche, ossia spiegato, lirico;
I'accompagnamento orchestrale ¢ continuo, ¢ regolare nel metro: asseconda il
canto ma potrebbe reggersi anche da solo.

Il lavoro puo proseguire con I'ascolto della ripresa di «Questo ¢ il passo
dei violini», nella versione per cosi dire ‘rettificata’ (concertata): qui il maestro
ottiene dagli orchestrali 'esecuzione delle melodie ch’egli intona. Si propone
'ascolto della prima parte del brano, cosi segmentato:

1. Quest’e il passo dei violini:
lai, lai, lai, la.

W) I _ P . P

L 2 S— ——— i mi I I —

2. Oh, bravissimi! Va bene.
Quest’e quel delle violette:
Ia, Ia, la, la.

® La componente lirica’ del canto operistico ¢ evidente in brani, come Iaria,
istituzionalmente adibiti all’espressione dell’affetto e del sentimento del personaggio.
Per la definizione di ‘litico’, cfr. ancora il Piccolo glossario di drammaturgia musicale cit.,
pp- 227-229.
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3. Bravi assai, o benedette!
L’oboé¢ cosi fara:
Ia, Ia, la, la,

bio, bio, bio, bio.

4. Molto bene in verita.
Or 1 corni vanno assieme:
la, la, la, la P

5. Son contento, vanno bene;
or adesso unitamente,
via, sentiamo come andra. (segue esecuzione integrale della parte orchestrale)

11 docente potrebbe ora proporre alla classe 1 segmenti testuali e le relative
tracce audio, chiedendo se stavolta le associazioni voce/strumento siano cot-
rette."” La seconda prova dell’aria ¢ seguita dall’esecuzione dell’intera pagina da
parte dell’orchestra (interpolata da brevi interventi del cantante).

L’insegnante potra controllare le conoscenze acquisite dalla classe ancora
sull’ascolto di altri due brani dell’intermezzo: il recitativo «Son contento
dell’assieme» e I'aria «Ci sposeremoy. Potra chiedere alla classe di pronunciarsi
sul regime dei due brani: quale di essi puo definirsi ‘aria’ e quale ‘recitativo’. Le
risposte andranno motivate, verificando in tal modo se gli alunni hanno assimi-
lato le caratteristiche dei due regimi.

Prima di concludere cadra opportuna un’ultima osservazione. Il brano qui
trattato illustra passo per passo un attento lavoro di ‘concertazione’ da parte
del maestro. Il verbo ‘concertare’ (render certo qualcosa che all’inizio certo non
¢), coi suoi derivati, implica Iidea che si combinino in ## quadro unitatio e
coerente elementi a tutta prima disparati, eterogenei. Il graduale processo di
sintesi si tocca con mano passando dalla prima prova (scombinata, disgregata,
frantumata nel disegno generale) alla seconda (gradualmente ricombinata,

10 Quest’ultima attivita sara agevolata dalla preparazione preventiva di un file. I
docente potra facilmente segmentare le tracce audio avvalendosi di software gratuiti
come Audacity (b#p:/ / andacity.sourceforge.net/ download/ ?lang=i?) o di programmi simili.
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riaggregata, riordinata) e infine all’esecuzione integrale della parte orchestrale
(combinata, assestata, compiuta). Questo aspetto si puo prestare a diverse
considerazioni interessanti. Basti citarne una: I/ maestro di cappella ci mostra
come la composizione musicale non si fondi sulla pura estemporaneita,
sull’estro spontaneo dell’invenzione, bensi su una rigorosa pianificazione del
lavoro; e questa complessita si riflette pari pari nelle tecniche dell’esecuzione.
La sfida per Cimarosa ¢ consistita nell’esibire la genesi di un brano unitario e
compiuto attraverso due episodi che dapprima risultano caotici e che tuttavia
presentano un sia pur minimo tasso di coerenza musicale, si da poterli eseguire:
sono frammenti sconnessi ma comunque dotati di un senso riconoscibile
ancorché embrionale, e tutti orientati verso il traguardo di un risultato
artisticamente compiuto.
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