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In svariate occasioni i musicologi hanno posto l’accento sull’efficacia edu-
cativa dell’opera per lo sviluppo della dimensione sentimentale di soggetti a di-
versi livelli scolari.1 Insegnare a cogliere la valenza drammatica di una scena o 
di un’aria e delle passioni che la animano tramite i contenuti del testo verbale e 
l’assetto musicale stabilito dal compositore è un ottimo viatico per educare 
all’ascolto della musica cogliendo al tempo stesso le opportunità che essa offre 
a livello di formazione generale. A questo aspetto potrebbe essere utilmente af-
fiancata la componente interrelazionale che costituisce la sostanza di cui si ap-
provvigiona il teatro musicale di ogni epoca e tradizione. In quanto dramma, 
l’opera in musica inscena vicende fondate su svariate relazioni interpersonali; 
sodalizi e dissidi, legami familiari e amorosi, passioni apparenti o tacite, aspira-
zioni legittime o illecite e ostacoli che si frappongono al loro conseguimento, 
socialità o viceversa solitudini e isolamento. A ognuna di queste condizioni è 
nella finzione drammatica garantito diritto di esistenza. Persino la crudeltà o 
l’inganno possono mostrarsi seducenti, in un duetto, ma un ascolto competen-
te riesce a darne conto e a smascherarli. La solitudine di un monologo procura 
all’opera di ogni tempo esiti musicalmente ragguardevoli, e anche in questo ca-
so se ne può trarre un utile in termini di educazione affettiva (non c’è niente di 
sbagliato nel sentirsi soli e diversi dagli altri: è uno stato che serve alla crescita e 
può persino generare bellezza). Buoni e cattivi si confrontano, e come nella vita 
reale capita che tanto gli uni quanto gli altri possano avere la meglio: l’intreccio 
del dramma aiuterà a comprendere cosa eventualmente è andato storto; e come 
nella vita reale, capita anche che buoni e cattivi si confondano fra loro. L’opera, 
contraddistinta dalla presentificazione specifica dei generi performativi, e anche 
per questo di forte presa emotiva e solitamente sintetica nelle sue strutture e 

                                                 
1 Vedi almeno G. LA FACE BIANCONI, La didattica dell’ascolto, in La didattica 

dell’ascolto, a cura di G. La Face Bianconi, «Musica e Storia», XIV/3, 2006, pp. 511-541; 
G. PAGANNONE, “Carmen” spiegata ai piccoli, in La didattica dell’ascolto cit., pp. 663-675; 
L. BIANCONI, La forma musicale come scuola dei sentimenti, in Educazione musicale e Formazio-
ne, a cura di G. La Face Bianconi e F. Frabboni, Milano, FrancoAngeli, 2008, pp. 85-
120; G. PAGANNONE, Le funzioni formative della musica, in Musica Ricerca e Didattica. Profili 
culturali e competenza musicale, a cura di A. Nuzzaci e G. Pagannone, Lecce, Pensa Mul-
tiMedia, 2008, pp. 113-156; e il volume collettaneo Insegnare il melodramma: saperi essen-
ziali, proposte didattiche, a cura di G. Pagannone, Lecce-Iseo, Pensa MultiMedia, 2010. 
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nei processi comunicativi attivati (tutto deve risolversi nella durata di uno spet-
tacolo), può quindi aiutare a problematizzare e infine a inquadrare le mille sfac-
cettature della natura umana e la genesi complessa dei rapporti interpersonali a 
partire da schemi e situazioni essenziali. Le diverse tonalità emotive ed espres-
sive, rese più penetranti dalla formalizzazione drammatico-musicale, costitui-
scono un patrimonio didattico spendibile nei due sensi dell’educazione musica-
le e dell’educazione sentimentale. 

Per queste finalità didattiche conviene indirizzarsi a opere fondate su sog-
getti realistici, di pronta presa anche per un pubblico in età scolare (penso alla 
scuola primaria o alla secondaria di primo grado), accantonando il più forma-
lizzato melodramma sette o prim’ottocentesco e le opere di carattere favolistico 
(poniamo Die Zauberflöte, L’enfant et les sortilèges, o La piccola volpe astuta), peraltro 
consone all’infanzia ma la cui natura metaforica potrebbe distogliere dagli 
obiettivi perseguiti, qui più di natura analogica. Si profila poi il problema delle 
dimensioni del ‘ritaglio’ da portare ad analisi, a quei livelli scolari. Come primo 
passo conviene estrarre dai contesti prescelti singole situazioni emblematiche. 
L’illustrazione complessiva della vicenda, assimilando per semplicità l’opera a 
una sorta di narrazione o rappresentazione in musica, non può prescindere 
dall’individuazione preliminare di alcuni momenti topici, se serve procedendo 
per generalizzazioni (per esempio: “due innamorati cantano un duetto, lei è ge-
losa”; “un uomo narra la sua storia a una donna che ascolta rapita”; “un grup-
po di amici inneggia alla gioventù”; e via dicendo). La capacità di attenzione 
all’ascolto o alla semplice esposizione di un’intera vicenda, coi suoi nessi e rife-
rimenti interni, è a quell’età scolare oggettivamente limitata; conviene casomai 
ricostruire l’intreccio – se i nostri obiettivi lo prevedono – a partire da una arti-
colata segmentazione. 

Soffermiamoci su alcuni singoli casi. Il teatro pucciniano, per l’immedia-
tezza, l’evidenza e l’intensità delle sue forme espressive, ben si presta allo sco-
po: a Tabella 1 una carrellata di brani celebri didatticamente fertili per sé stessi 
e in relazione alla situazione drammatica che li produce. Non si propone, in 
questa griglia di lavoro, un approccio semiotico derivato dalla struttura della 
comunicazione teatrale, bensì un resoconto di condizioni sceniche intese come 
replica artisticamente formalizzata di condizioni dell’esistenza. Espressione in-
dividuale e collettiva si susseguono, ma nei diversi casi la questione di fondo è 
una soltanto e consiste nel riflettere su come l’individualità possa manifestarsi e 
talora modificarsi al confronto con sé stessa, in perfetta solitudine, ovvero al 
confronto con altri. Un pensiero, un sentimento che scaturisce dall’animo, og-
getto di riflessione solitaria di personaggi soli in scena o ‘a parte’ – riflessione 
condotta secondo le modalità del melodramma, quelle del canto –, vale la per-
cezione di un ‘sé’ in via di definizione: è il caso dei vagheggiamenti amorosi di 
Cavaradossi, attratto dalla bellezza femminile ma saldo nella sua fedeltà a Tosca 
(«Recondita armonia»), della disillusione di Tosca, che comprende di poter fare 
affidamento solo su sé stessa a prescindere da una fede incrollabile («Vissi 
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d’arte, vissi d’amore»), degli struggenti ricordi di Cavaradossi a cui in attesa del 
patibolo è improvvisamente evidente la fugacità della vita («E lucevan le stel-
le…»), dell’autoesaltazione di Calaf, che sembra amplificare il proprio coraggio 
e le proprie energie all’approssimarsi delle sfida decisiva («Nessun dorma!»). È 
anche il caso, almeno in parte, di Butterfly, che indirizza a Suzuki le proprie 
aspettative riguardo al ritorno di Pinkerton: ma si tratta di prefigurazioni artifi-
ciali, costruite soprattutto per consolare sé stessa, e il suo è di fatto un mono-
logo perché solo sua è l’illusione («Un bel dì, vedremo»). Altrove l’espressione 
di un pensiero individuale è concepita come messaggio intenzionale indirizzato 
a un ricevente su cui s’intende produrre degli effetti; negli esempi del secondo 
blocco l’innamoramento di Mimì e Rodolfo sulla base di una reciproca velata 
confessione («Che gelida manina» e «Mi chiamano Mimì»), il ritorno nella sof-
fitta di Mimì in articulo mortis, che rassicura Rodolfo di un amore mai cessato e 
genera in un ultimo dialogo la struggente rievocazione della loro vita assieme 
(«Sono andati? Fingevo di dormire»), il maldestro tentativo di seduzione effet-
tuato da Rance nei confronti di Minnie («Minnie, dalla mia casa son partito», 
respinto), e quello, andato a buon fine, di Johnson («Quello che voi tacete»); 
infine l’ultimo solenne desiderio del condannato a morte di fronte ai suoi aguz-
zini, ove si consolida il riscatto di una vita da malfattore («Ch’ella mi creda libe-
ro e lontano»). In buona sostanza, l’esame critico di solitudini melodrammati-
che può aiutare a leggere le proprie e a trarne beneficio a livello di maturazione 
sentimentale; analogamente, la ponderata valutazione dell’effetto della comuni-
cazione ad altri di uno stato d’animo individuale mette in chiaro come ogni no-
stro messaggio non vada privo di conseguenze e l’importanza della formula-
zione per la sua riuscita; il didatta saprà valorizzare ciò che rende persuasive o 
fallaci comunicazioni individuali rivolte a un ricevente e come la musica accen-
tui la plausibilità ovvero la falsità di queste tramite la scelta dello stile composi-
tivo, il corretto allineamento del testo col suo trattamento sonoro, oppure nel 
contrasto fra contenuti del testo verbale e sviluppo musicale; e molto altro. 

Il piano della socialità nell’opera può pure essere articolato in una casistica 
grossolana, sostanzialmente duplice. Il confronto avviene difatti sul piano del 
consenso più o meno partecipe oppure del dissenso più o meno aspro, in gra-
dazioni infinitamente varie. La scena d’opera può essere variamente affollata, 
dal duetto alla scena d’assieme, festosa o rissosa che sia; e quel che più conta è 
che nel quadro della situazione generale si portino a commento le motivazioni 
che inducono i personaggi ad agire, tramite l’analisi del testo musicale e verbale 
e delle didascalie. La seconda sezione di Tabella 1 riporta alcuni casi: il vivace 
quadro I di Bohème in cui si inscena la vita nella soffitta parigina; piccoli e grandi 
problemi si susseguono ma ciò non compromette il buon umore del gruppo di 
amici, in cui, ancora, non si distinguono personalità più o meno rilevanti: ciò 
avverrà solamente, secondo un processo di selezione progressiva, alla sortita di 
Mimì, che coglie Rodolfo solo in scena. Il duetto fra Mario e Tosca nell’atto I 
di Tosca è invece un buon esempio di come un dialogo possa vivere alterne vi-
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cende e muoversi sul fronte del consenso appassionato o dell’aperto dissidio, in 
questo caso sulla base di un malinteso (il ritratto della Attavanti dipinto da Ca-
varadossi, che cagiona la gelosia di Tosca). Infine alcuni spunti dall’opera più 
affollata di Puccini, La fanciulla del West, in cui il confronto/scontro fra perso-
naggi diviene motore di una azione rocambolesca ove non mancano però mo-
menti di assorta poesia; è il caso della ballata del cantastorie («Che faranno i 
vecchi miei»), che come il valzer di Musetta nella Bohème2 si pone su un piano di 
realismo performativo: un canto malinconico e solitario, eseguito da Wallace 
per consolare sé stesso, cui più oltre gli astanti replicano con commossa parte-
cipazione suscitando la sorpresa del cantastorie. 

Esaminati questi esempi emblematici, ed eventualmente implementata la 
Tabella 1 con altri brani da collocare nelle diverse sezioni della griglia,3 è possi-
bile ampliare la visuale. In un melodramma socialità e individualità si susseguo-
no come un flusso dinamico di eventi che obbliga l’ascoltatore a riposizionare 
continuamente il punto di vista e a volgere la propria attenzione su questo o 
quel personaggio. Una volta addestrati i discenti alla valutazione critica di sin-
gole situazioni isolate, si può procedere all’analisi del loro montaggio poniamo 
in un intero atto d’opera. La fanciulla del West cade a proposito (libretto di Guel-
fo Civinini e Carlo Zangarini da una pièce di David Belasco, New York, 1910). 
Fino a qualche anno fa la grande diffusione del fumetto western e del western 
cinematografico ne avrebbe ulteriormente sorretta la spendibilità didattica per 
discenti in età scolare; attualmente non si può dire che banditi sceriffi e indiani 
siano al top della produzione di intrattenimento per l’infanzia. Tuttavia la varie-
tà e la semplicità dei tipi umani, e soprattutto delle numerosissime e variopinte 
figure di contorno, l’essenzialità dei sentimenti e delle aspirazioni espresse, la 
suggestione degli scenari e l’incalzare avvincente della caccia all’uomo da cui 
scaturisce l’azione, una tantum coronata da lieto fine, ne garantiscono un pronto 
interesse anche in età infantile. In questo come in casi simili conviene ignorare 
in un primo momento la tavola dei personaggi, che rischia di complicare la 
comprensione anziché facilitarla; si tenga presente infatti che l’elenco delle dra-
matis personae e dei dati principali ad esse riferibili soccorre chi già conosca 

                                                 
2 «Quando men vo soletta per la via» (quadro II), in cui Puccini recupera il moti-

vo di un valzer giovanile, si muove sul filo dell’ambiguità per quanto attiene alla sua 
natura drammatica. Il carattere distinto e spudoratamente performativo del brano e 
una successiva battuta di Alcindoro («Quel canto scurrile | mi muove la bile!») fanno 
pensare che l’autore la concepisse come una sorta di canto scenico piuttosto che non 
come semplice aria di seduzione resa suadente dall’andamento di valzer. In ogni caso, 
l’effetto sul reticente Marcello viene raggiunto. 

3 Per limitarsi ai brani ‘a solo’, dove collocare «Sola… perduta, abbandonata…» 
(Manon, Manon Lescaut)? Dove «Vecchia zimarra, senti» (Colline, La bohème)? Dove 
«Chi il bel sogno di Doretta poté indovinar?» (Prunier, La rondine), «Oh! mio babbino 
caro» (Lauretta, Gianni Schicchi), «Senza mamma» (Suor Angelica, Suor Angelica), «Tu, 
che di gel sei cinta» (Liù, Turandot)? E via dicendo. 
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l’opera ma non aiuta affatto al primo ascolto, perché quei nomi e quei dati non 
sono ancora collegati ai relativi caratteri, ch’è quanto si trattiene e si memoriz-
za; e l’individuazione dei caratteri matura solo al cospetto del testo e della sua 
realizzazione musicale. Più proficuo fissare le diverse individualità drammatiche 
via via che si manifestano, in ordine di apparizione, come perlopiù avviene (o 
avveniva) nel cinema. Non dovremmo quindi presentare i personaggi ai nostri 
allievi, bensì farli loro conoscere direttamente: la gradazione gerarchica dei me-
desimi si farà da sola, secondo l’assetto prestabilito dal dramma. Da questo 
progressivo disvelamento si ricaveranno indicazioni utili in merito agli equilibri 
e agli squilibri di un dato gruppo sociale e al tempo stesso si apprenderanno i 
canoni del melodramma. Non è detto ad esempio che chi si presenta in scena 
per primo sia uno dei protagonisti, mentre più probabilmente lo è chi lascia la 
scena per ultimo; anche chi occupa la scena in silenzio può assumere gradual-
mente un rilievo essenziale; alcuni personaggi passano, altri restano, e via di-
cendo. L’esame critico di un’opera richiede posatezza e finezza di giudizio, 
qualità altrettanto essenziali al fine di cogliere le condizioni del consesso fra in-
dividui anche nel mondo reale: senza bruciare i tempi, prestando attenzione a 
chi parla e a chi tace. 

La Tabella 2 propone con svariate semplificazioni nel dettato e nelle dida-
scalie (sarebbe altrimenti amplissimo) il testo librettistico4 del primo atto, sud-
diviso sulla base di indicatori testuali, scenici, musicali; nella seconda colonna i 
numeri-guida (di seguito nel testo ‘nn.-g.’) ricavabili da spartito o partitura (ri-
spettivamente 113300 e PR 116 del catalogo Ricordi), nella terza un succinto 
commento. Il libretto dell’epoca rinunzia di norma all’articolazione in scene, da 
antichi canoni realizzato sulla base dell’uscita e dell’entrata dei personaggi. Sta 
quindi al docente condurre gli allievi a una segmentazione ragionata che tenga 
conto della struttura del testo (monologhi, dialoghi, concertati, sezioni corali) e 
dell’andamento musicale, facendo notare come la messa in musica sia effettuata 
con criteri elastici e senza un rigido parallelismo fra porzioni musicali distinte e 
dosi del testo poetico, e quanto piuttosto essa si riconduca alle azioni compiute 
nella finzione drammatica, che possono così occupare tempi scenici non pro-

                                                 
4 Il testo verbale di Fanciulla del West e le sue sofisticate didascalie sceniche non 

vanno privi di complessità e di varianti, fra le diverse redazioni del libretto e il testo in 
partitura, raramente passate a vaglio filologico. La lezione qui riprodotta è quella edita 
nel libretto originale (La fanciulla del West, opera in tre atti (dal dramma di David Belasco) di 
Guelfo Civinini e Carlo Zangarini, musica di Giacomo Puccini, G. Ricordi & C., Milano etc., 
Copyright 1910, facilmente reperibile in formato pdf attraverso le più comuni risorse 
online). Utile sostegno alla contestualizzazione storica e all’analisi dell’opera 
M. GIRARDI, Puccini in Twentieth Century, cap. 7 in Puccini. His International Art, Chicago, 
University of Chicago Press, 2000, pp. 259-327 (edizione italiana: Giacomo Puccini: l’arte 
internazionale di un musicista italiano, Venezia, Marsilio, 2000). Per una lettura puntuale 
dell’opera, momento per momento, vedi anche J. BUDDEN, Puccini, Roma, Carocci, 
2005, pp. 291-347. 
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porzionali al numero dei versi (ne è di riprova la fluttuante distribuzione dei 
numeri-guida in partitura). Una lettura di questo tipo consente di rilevare situa-
zioni ben caratterizzate, qui circa una ventina, in cui di volta in volta si instaura 
una focalizzazione ad ampio raggio su gruppi di personaggi che svolgono in sce-
na, anche in simultanea, azioni disparate, ovvero una più ristretta visuale su cop-
pie o singoli. Ogni segmento dovrebbe esser letto e discusso separatamente, poi 
ascoltato; emergerà come il compositore, Puccini nel caso, si appropri del testo 
verbale individuando di momento in momento qual è il focus drammatico che 
merita di essere messo in evidenza. Dalla folla indistinta di personaggi emerge-
ranno progressivamente individualità più marcate di altre, caratteri spiccati ov-
vero del tutto generici, e la capacità analitica del discente ne verrà sollecitata. 

Si prenda la prima sequenza, ad apertura di sipario (1). Al canto nostalgico 
del cantastorie (più oltre scopriremo trattarsi di Jack Wallace), lontano e fuori 
scena, si contrappone l’allegro trambusto di una serata alla locanda nelle sue fa-
si iniziali (nn.-g. 2-4, in un placido Moderato, 

6_8); si accenna a due piani spa-
zialmente e musicalmente distinti (solitudine fuori dalla locanda e socialità al 
suo interno), che solo a 5 si sovrapporranno. L’espressione più ricorrente è un 
rassicurante «Hallo» reciprocamente scambiato mentre inizia a distinguersi una 
solidale comunità di minatori (nn.-g. 5-7, subito in Allegro, 

2_4); a una lettura at-
tenta non si mancherà però di rilevare che già vengono introdotti, fra le righe, 
alcuni elementi discriminanti: Sid propone di giocare una partita a carte e vince 
le prime mani, ma c’è chi diffida di lui (n.-g. 7); Larkens se ne sta appartato e 
malinconico (n.-g. 12); Minnie viene più volte evocata ma ancora non si mostra 
(nn.-g. 7 e 14). Tutti indizi di un’azione che sta per decollare sulla base di dati 
sensibili – la passione per il giuoco d’azzardo e l’interesse riscosso da Minnie 
nella piccola comunità. A 2 un ‘occhio di bue’ si accende su Rance e Nick, che 
si staccano dalla folla discorrendo di Larkens e della sua nostalgia di casa: l’oro 
viene menzionato per la prima volta come riferimento essenziale, speranza e 
dannazione, di questo pugno di uomini (nn.-g. 11-13). All’ascolto, rispetto 
all’andamento vivace della partita a carte, si coglierà qui una certa rarefazione di 
ritmo e dinamiche, in concomitanza con la riflessione esistenziale condotta da 
Rance e Nick, ch’è solo incidentale in quanto a 3 nuovamente la visuale si am-
plia sul contesto del gioco (e Sid continua a vincere). A 4 il prestigio di Minnie 
diviene tangibile e segna un primo punto fermo nella gerarchia delle ‘posizioni’ 
drammatiche: due pretendenti sono bonariamente illusi da Trin, che così pro-
cura sigari e whisky per tutti, a spese degli illusi (nn.-g. 18-19). Segue uno dei 
momenti più redditizi in sede didattica; il canto scenico di Jack Wallace, in fun-
zione realistica, diviene fattore aggregante: sospendendo le diverse attività vi 
partecipano anche gli avventori della locanda, che evidentemente già conosco-
no quel motivo, emblema di una precisa condizione sociale e di loro stessi (nn.-
g. 20-23, Andante tranquillo, 

4_4). La nostalgia è per loro sentimento comune e 
ciò è manifestato pienamente dalle proprietà affettive della musica, qui impie-
gata non più solo come linguaggio elettivo dell’opera, ma come attività artistica 
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consapevole (5). Individualità e collettività vengono a corrispondere e improv-
visamente ogni soggetto, smosso nel profondo dalla partecipazione al canto 
collettivo, si scopre generoso nei confronti di Larkens, che prende la via di ca-
sa, accompagnato dal canto a bocca chiusa degli astanti: si è esaurito il testo, 
ma il motivo stenta a estinguersi, traducendosi in un’intima riflessione (6). Sul 
piano compositivo si potrà rilevare come il tema della nostalgia (n.-g. 20), ove 
forse Puccini recuperò melodie indigene preesistenti,5 stacchi per ritmica e di-
namica da quanto precede e segue: diverrà poi nella sua inconfondibile sostan-
za melodica una delle colonne portanti dell’opera stessa, un fondale sonoro su 
cui si stagliano le vicende individuali (era stato già anticipato in apertura e lo si 
riascolterà all’epilogo). Dopo l’allentamento temporale determinato dal canto 
collettivo il flusso delle azioni riprende con lo smascheramento violento del ba-
ro Sid, la pena stabilita da Rance, che con un’azione da sceriffo scala posizioni 
nella gerarchia dei personaggi, un primo riferimento ai banditi in circolazione (7), 
la scoperta provocazione di Rance nei confronti del buono e sempliciotto Sono-
ra, che svela l’indole torbida e corrotta dello sceriffo medesimo (8, nn.-g. 40-41). 

A questo punto già si dispone di una certa dose di informazioni sulla ge-
rarchia dei personaggi in relazione al contesto in cui operano; la costellazione 
drammatica potrà essere ricostruita dai discenti. Personaggi episodici ancorché 
degni di rilievo ci paiono Wallace, il cantastorie del campo, dotato del prestigio 
che gli è concesso dall’arte da lui praticata, il baro Sid, che viene allontanato 
dalla comunità perché ne ha trasgredite le regole, Larkens, che ha perso la sua 
sfida all’oro e se ne ritorna in Cornovaglia; meno episodico Sonora, che ha 
l’ardire di sfidare lo sceriffo per amore di Minnie. In evidenza per numero di 
azioni individuali compiute (tre, di rilievo crescente), e ben a fuoco nella sua 
natura complessa, Jack Rance, che emerge dal contesto per l’autorità conferita-
gli dalla legge che gestisce da despota, la violenza delle minacce inferte a chi si 
mette contro di lui e lo spessore della dimensione vocale che inizia a ostentare. 
È il cattivo di turno e al solito si tratta del baritono. Questo consente di fissare 
uno dei tre vertici del consueto triangolo melodrammatico; gli altri due, sopra-
no e tenore, riconducibili a personaggi cui già si è fatto riferimento in modo 
evasivo o implicito (Minnie e Johnson), saranno evidenti per deduzione. L’usci-
ta in scena di Minnie, al culmine di un crescendo di grande intensità (n.-g. 42), 
suona come una conferma e la pone immediatamente in testa alla gerarchia me-
lodrammatica, che corrisponde di fatto alla gerarchia sociale tratteggiata nella 
vicenda (e ciò sarà confermato nel finale, quando la fanciulla riuscirà a ottenere 
la libertà del bandito da lei amato). Al motivo caratterizzante di Minnie, uno dei 
grandi temi pucciniani, spetta ritrarre in forme melodrammatiche la natura mol-
teplice del personaggio, ufficiale e intima, forte e fragile (n.-g. 42, es. mus. 1). 

                                                 
5 Cfr. BUDDEN, Puccini cit., p. 323 sg. e bibliografia. 
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Es. mus. 1 – GIACOMO PUCCINI, La fanciulla del West, atto I (n.-g. 42). 
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(fine) 
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Si tratta di un motivo mutante: fa perno su un dispositivo ritmico rotato-
rio6 che consente di ritardarne la stabilità cadenzale, evitata di replica in replica, 
fino alla dissolvenza finale corrispondente all’imperioso attacco del canto («Che 
cos’è stato?»); il progressivo scolorimento della dinamica (dal Ï al π) riflette 
l’indole segreta di Minnie, inizialmente offuscata dall’abbagliante esordio.7 

Introdotto e contrassegnato il personaggio eponimo, occorre adesso porlo 
in relazione col contesto; le interazioni al momento rilevabili sono quelle col 
gruppo dei minatori e con lo sceriffo. La prima istanza è assolta a 10: la lettura 
e il commento del Salmo 51 offerti da Minnie a beneficio dei minatori convali-
da il prestigio sociale di Minnie e la sua centralità nel gruppo sociale di appar-
tenenza (nn.-g. 47 sgg.). I temi del Salmo sono pentimento e redenzione: il che 
non cade a caso, giacché corrispondono agli argomenti di fondo dell’opera di 
cui lei medesima si servirà per salvare la vita a Johnson, al culmine dell’atto III. 
Il confronto con Rance avviene poco oltre a «Minnie, dalla mia casa son parti-
to»/«Laggiù nel Soledad, ero piccina» (12). Il principio è quello d’una duplice 
teichoscopia, in questo caso una breve retrospettiva incrociata; è la medesima 
architettura, volta al negativo, degli speculari «Che gelida manina»/«Mi chiama-
no Mimì» di Bohème, in cui Rodolfo e Mimì si raccontano vicendevolmente e 
scoprono, estasiati, di essere fatti l’uno per l’altra: il background di Rance e Min-
nie appare invece del tutto divergente per argomenti (rifiuto vs ricerca di un 
amore puro e ideale, solitudine come scelta di vita vs vita familiare) e trattamen-
to musicale (la vocalità “aspra” e “tagliente” di Rance8 si contrappone a quella 
“tersa” e “sussurrata” di Minnie). La scomposta battuta di Rance con cui ter-
mina il confronto, subito prima dell’improvviso ingresso in scena di Johnson 
(«Forse, Minnie, la perla è già trovata», equiparando una condizione affettiva a 
un valore tangibile), noncurante delle aspirazioni amorose di Minnie sancisce 

                                                 
6 Una figurazione puntata, più volte ripetuta, abbraccia intervalli ampi fra cui 

spiccano anche tensive quinte eccedenti. 
7 Un aspetto della personalità di Minnie è escluso, studiatamente, dal motivo di 

esordio: quello perverso e demoniaco che dilagherà nel finale dell’atto II in occasione 
della partita a poker (nn.-g. 73-79), durante la quale Minnie s’improvvisa baro ai danni 
di Rance per avere salva la vita dell’amato (godendo dell’inganno). L’importante se-
quenza è contraddistinta dall’amplificazione parossistica del motivo del ferimento di 
Johnson (n.-g. 60). Questo sfondo tematico potrà essere discusso nella sua sinistra 
ambiguità: come lato insospettabile della natura della protagonista, ovvero come di-
sperata ultima risorsa derivata dalle circostanze, in sé esterna alla natura di Minnie. 

8 Può esser fatto notare che Puccini, ciononostante, manifesti qui una certa sim-
patia per il personaggio e i suoi limiti umani e sentimentali: lo fanno intendere la forte 
carica passionale e le inflessioni patetiche del brano che contrastano col basso profilo 
dei suoi contenuti verbali ma al contempo ne riscattano la legittimità in un’ottica bie-
camente carnale e fisica. Si profila poi l’esigenza contingente di garantire al baritono 
un pezzo cantabile di peso, secondo le consuetudini dell’epoca, che ne valorizzi le 
proprietà vocali. 



Andrea Chegai 

Musica Docta, IV, 2014 
ISSN 2039-9715 

44

l’insuperabile incompatibilità fra i due. Le due coppie di brani da Bohème e Fan-
ciulla del West potrebbero così essere portate utilmente a confronto al fine 
d’individuare cosa determini la riuscita di una comunicazione sentimentale e 
cosa ne decreti il fallimento: affinità o difformità di contenuti (Rodolfo e Mimì 
amano entrambi la poesia e si dichiarano vulnerabili alle sollecitazioni dei sensi, 
Rance e Minnie esprimono un interesse divergente per la vita materiale), gra-
dualità e parallelismo nella progressione emotiva (le arie di Rodolfo e Mimì se-
guono un affine percorso in crescendo e pervengono al loro culmine in prossimi-
tà dell’epilogo, quelle di Rance e Minnie adottano uno stile ben divaricato e 
complessivamente ondivago nel disegno melodico e nella carica emotiva 
espressa: Minnie raggiunge il registro acuto solo al ricordo dell’amore dei geni-
tori, manifestando così alterità rispetto alle sbrigative profferte dello sceriffo). 

Secondo uno scontato schema combinatorio, nel prim’atto ha infine luogo 
il confronto fra Minnie e Johnson; quello, più articolato, fra il bandito e Rance 
si svilupperà soprattutto nei restanti due atti. Dopo il reciproco affettuoso ri-
conoscimento (i due si sono già conosciuti in passato), l’incontro trova una sua 
consacrazione nel valzer suonato e canterellato dagli astanti a beneficio dei due 
ballerini d’eccellenza che ne decreta la reciproca vicinanza e formalizza l’accet-
tazione di Johnson nel consesso della locanda (nn.-g. 84-85). Anche in questo 
caso una musica scenica, in funzione realistica, concorre a stipulare un sodali-
zio, qui di carattere amoroso; lo sancisce il recupero del motivo del valzer – 
consegnato alla dimensione non più realistica bensì idiomatica del melodram-
ma – direttamente per voce di Johnson al momento della prima, velata dichia-
razione di quella consapevolezza amorosa che la danza ha concorso a fissare 
(«Quello che voi tacete», 16, n.-g. 104). Il valore socializzante di musica esegui-
ta, cantata o danzata ne viene ribadito; al tempo stesso un’analisi dei modi di 
significazione dell’opera tornerà utile per introdurre alla semiotica e alla dram-
maturgia musicale. La conferma definitiva della centralità di Minnie, dalla quale 
dipendono le sorti della vicenda stessa, si avrà in chiusura d’atto; le parole di 
conforto che Johnson le indirizzerà prima di accomiatarsi da lei sono lì soste-
nute dall’evocazione in orchestra e nel canto del motivo di Minnie, sviluppato 
essenzialmente nella sua dimensione più intima, quella del π, su cui la fanciulla 
sola in scena indugerà commossa a chiusura di sipario (nn.-g. 114-115). La 
mappatura dei ruoli, dei valori scenici e drammaturgici e assieme dei valori indi-
viduali e sociali sarà allora completa, a prescindere dalla conoscenza dell’epilogo. 

Come il teatro o il cinema, l’opera di Otto e Novecento non è maestra di 
vita; non è quella la sua finalità. I suoi personaggi non sono modelli da imitare9 

                                                 
9 La differenza fra ascolto competente e ascolto simpatetico è suggerita dal più 

celebre esempio letterario d’immedesimazione fra soggetto e personaggio operistico, 
quello del capitolo XV di Madame Bovary (1857). L’eroina di Flaubert coglie nelle vi-
cende di Lucia di Lammermoor e nel destino della protagonista analogie con la propria 
fallimentare vita privata. Merita rileggere il commento dell’episodio offerto in 
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ma caratteri umani dei più vari in cui poter riconoscere dinamiche sentimentali 
e sociali rinvenibili anche nella realtà quotidiana. La sua trasmissione didattica 
non si traduce in educazione ai buoni sentimenti ma in supporto alla compren-
sione del mondo reale e della sua dimensione affettiva, nella duplice prospetti-
va individuale e relazionale. Le passioni dell’opera vanno a costituire un sistema 
parallelo (o alternativo) di valori collettivi e individuali, e la sua decodifica si 
pone come un’opportunità pedagogica difficilmente sostituibile. 

                                                                                                                            
G. MORELLI, La scena di follia nella “Lucia di Lammermoor”: sintomi, fra mitologia della paura 
e mitologia della libertà, in La drammaturgia musicale, a cura di L. Bianconi, Bologna, Il Mu-
lino, 1986, pp. 411-432. 
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Tabella 2 – Segmentazione drammatica e musicale dell’atto I de La fanciulla del West 
(testo del libretto e didascalie semplificate). 
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(fine) 


