Tannhäuser, la via verso un nuovo teatro e una nuova unità tra lingua e musica
di Mauro Masiero


Richard Wagner reinventa il teatro e rappresenta uno degli ultimi e più radicali tentativi di ricreare l'originaria identità tra poesia e musica che costituiva l'essenza della Tragedia Attica. La storia della letteratura è costellata di riferimenti alla Classicità greca e di tentativi utopici di imitarla e di ricreare la volontà musicale intrinseca nella sua lingua. Il teatro musicale come lo conosciamo oggi nasce all'inizio del Seicento proprio come un tentativo di ricondurre a una sintesi i ruoli del poeta e del musico, concentrandosi – nella sua fase aurorale – attorno al mito archetipico di tale originaria unità: il mito di Orfeo. La novità del teatro musicale conosce una diffusione rapida e capillare e nel 1627 giunge in terra tedesca. Qui Heinrich Schütz, che nel corso dei suoi due soggiorni veneziani diventa il pupillo di Giovanni Gabrieli e assorbe le innovazioni italiane, scrive la musica (disgraziatamente non pervenutaci) per la resa tedesca di Dafne di Ottavio Rinuccini per mano di Martin Opitz, il fondamentale riformatore della metrica, della versificazione e della poesia tedesche. La riforma di Opitz, in breve, prevedeva un ricorso all'accentuazione naturale delle parole, sino ad allora catafratte in innaturali schemi metrici pregressi. L'attenzione alle parole di una lingua ancora in fieri com'era allora il tedesco – che non conobbe una vera e propria unità linguistica se non con Lutero – ha come conseguenza una fluidità del tutto nuova, strettamente connessa alla retorica e all'oratoria, più prossima alla lingua parlata, ancorché suscettibile di schematismi e irrigidimenti propri di una tecnica che ancora non si padroneggia. Il rinnovato schematismo, in cui si scade a causa dell'applicazione pedissequa delle innovazioni di Opitz nel secolo dell'assolutismo, viene scardinato nel Settecento illuminista da Klopstock, il quale torna a rivedere le questioni metriche in favore di una ritrovata naturalezza che prevede il verso libero, affrancato dalla pedissequa rispondenza a regolari schemi rimici e dall'aut-aut giambo-trocheo. Tuttavia grazie a Opitz la lingua tedesca aveva acquisito una nuova dignità letteraria e una rinvigorita volontà musicale: le sillabe accentate – in tedesco quasi inevitabilmente portatrici di significato – ricevono ulteriore sonorità in contrasto con le sillabe non accentate, costituite perlopiù di gruppi consonantici esplosivi e talvolta non portatori di suono, quindi di senso; in altre parole, si deve a Opitz la scoperta che il verso tedesco «non si divide in piedi ma in battute» in cui al computo delle sillabe e alla valutazione dei piedi si sostituisce l'enumerazione degli accenti tonici (Hebungen). È una lingua che, per la sua stessa conformazione, feconda la musica anche quando questa è esclusivamente strumentale. In Tannhäuser tutto questo è motivo di lavoro e di ricerca per Richard Wagner, autore unico di libretto e musica. Ciò che egli deplorava nel teatro musicale del suo tempo era l'impossibilità di coniugare le esigenze del dramma con quelle della musica. Con la sua rivoluzione teatrale, che riceve piena formulazione teorica con Oper und Drama (1851), l'azione drammatica deve dipanarsi in un flusso continuo, non più in una sequenza di numeri chiusi. Ecco che, per realizzare la sua visione, Wagner realizza un poderoso cimento poetico-musicale, in cui libretto e orchestrazione procedono di pari passo e ricoprono un ruolo paritario all'interno del dramma: parola e musica concorrono allo svolgimento dell'azione scenica, la musica pressoché mai come mero accompagnamento, ma come personaggio attivo al pari dei personaggi in carne, ossa e voce. Tannhäuser rappresenta l'ultimo, definitivo passaggio verso la realizzazione del Musikdrama, in cui il verso libero à la Klopstock gli serve come principale contenitore formale per l'eloquio dei personaggi. Questi sembrano potersi esprimere con la più grande libertà, non dovendosi attenere a una precisa versificazione, a un particolare tipo di strofe, né a un predeterminato schema di rime. Il tradizionale recitativo viene soppiantato da una costante melopea in versi liberi, che Wagner piega alla propria volontà di drammaturgo e intreccia nel tessuto orchestrale che evoca, commenta, riporta alla memoria. Il parallelo con l'opera delle origini con il suo recitar cantando si traccia da sé, con la differenza che ora la musica non è ancella della parola, ma portatrice di significato e memoria. Uno degli esempi più vistosi può essere ravvisato nel monologo del Langravio Hermann nell'atto secondo, in cui viene ufficialmente bandita la tenzone tra i cantori. Wagner ricerca la Deutlichkeit, la chiarezza nell'eloquio, l'incedere solenne delle parole dell'austero e grave regnante. Parola statuaria, che si staglia su di un tappeto sonoro strumentale ridotto al minimo, rarefatto.	Comment by Cecilia Malatesta: BUM. È vero, ma smusserei un attimo come prime 4 parole del saggio. Questo soggetto verbo complemento oggetto m’è un po’ aggressivo.	Comment by Cecilia Malatesta: Ripetizione con riga precedente	Comment by Cecilia Malatesta: Non bellerrimo	Comment by Cecilia Malatesta: Sinonimo, usato qualche riga prima, si sente ripetizione	Comment by Cecilia Malatesta: A me non è chiarissimo ma perché non conosco la lingua. In che senso sillabe portatrici di senso? Però te ne puoi fottere, io mi fiderei.	Comment by Cecilia Malatesta: Qua non ho capito… se è strumentale, come la feconda?	Comment by Cecilia Malatesta: Forse più composizione, che orchestrazione? Boh	Comment by Cecilia Malatesta: Ripetizione, sostituisci con “quest’ultima”	Comment by Cecilia Malatesta: Un po’ tanto colloquiale rispetto allo stile del resto
In Tannhäuser i personaggi cantano per esigenza drammaturgica: essi si esprimerebbero in musica anche se fossero personaggi di un racconto in prosa o di uno spettacolo di burattini, il che crea l'esigenza di un impiego massiccio, addirittura strutturale, di musiche di scena. Tannhäuser è un cantore; i Pellegrini compaiono in scena con i loro corali; il pastorello si produce in una canzone popolaresca e suona la ciaramella; gli altri cantori escono per la caccia con gran copia di corni e si sfidano a una tenzone poetico-musicale. L'intelaiatura dell'opera si regge quindi sull'utilizzo di musica di scena, brani all'apparenza "chiusi" ma inestricabilmente connessi al tessuto musicale che Wagner dota di una struttura strofica e metrica di volta in volta peculiare. Prendiamo a titolo di esempio la prima parte del celebre canto in cui Tannhäuser si esibisce su richiesta di Venere nell'atto primo. In questo caso Wagner ricorre a una forma che, estirpata dal contesto drammatico-musicale, potrebbe far pensare a un oggetto poetico indipendente e in sé conchiuso: due ottave ben distinte per versificazione, schema rimico e contenuto. La prima è costituita da versi a cinque accenti a rima alternata (ababacac), mentre la successiva da versi a quattro accenti a rima baciata (aabbccdd). La regolarità geometrica della costruzione si rispecchia anche nella partitura: Wagner intona ciascun verso del Lied di Tannhäuser con quattro battute, Allegro per la prima ottava, impetuosa, esuberante e movimentata; Etwas langsamer (poco più lento) per la seconda, decisamente più contenuta nello spazio sonoro, di carattere più introverso e malinconico. Il cantore è intimamente lacerato, come suggerisce la stessa struttura del testo. Inizia a vacillare sulla sua permanenza nel Venusberg ed è desideroso di tornare sulla terra, dove comunque non rinnegherà la sua esperienza, finendo con il sentirsi ovunque errabondo e inadatto. Wagner, reduce dai moti anarchici di Dresda e perenne esule alla costante ricerca di un posto da artista inserito nella società, non può non riconoscersi nel suo personaggio. Ricorre dunque a una lingua diretta, moderna e comprensibile all'ascoltatore, non arcaicizzante né storicamente connotata. La tematica amorosa dei Minnesänger è presente nelle parole di Tannhäuser non come ricostruzione storica o come citazione in medio-alto tedesco, bensì come trasposizione in un'altra epoca, quella di Wagner, al fine di renderla diretta, fruibile, trasversale. Anche il tedesco di Elisabeth è moderno, puro di genuina, fanciullesca devozione. Le "forme chiuse" creano distanza, isolamento di chi le pronuncia rispetto all'azione drammatica e sono quindi funzionali al momento in cui compaiono, come nel caso della preghiera di Elisabeth nell'atto terzo, quando sola con sé stessa è assorta in orazione. La forma scelta da Wagner in questa vera e propria aria è quella del più tipico Kirchenlied luterano, nonostante esprima devozione mariana: tre sestine di versi a quattro accenti con rime ababcc. Il lessico semplice e la lingua "moderna" di Elisabeth è adombrata da qualche arcaismo, tipico delle formulazioni devozionali luterane. A differenza degli antichi Kirchenlieder e del Lied di Tannhäuser esaminato pocanzi, l'aria di Elisabeth è durchkomponiert: per ciascuna strofa Wagner compone una musica nuova, diversa dalla precedente, che, nonostante la struttura formale di preghiera, interpreta il carattere di accorata giaculatoria. La forma compiuta del Musikdrama, che sarà intieramente realizzata a partire dai lavori successivi, si intravede limpida nella Romerzählung, il grandioso monologo in cui Tannhäuser narra il suo pellegrinaggio a Roma. Musica prosastica, melodia disadorna che incessantemente diviene e non conosce la regolarità del verso, la prevedibilità della rima (presente ma irregolare), né la punteggiatura forte e ricorrente della cadenza armonica. Essa procede con la naturalezza della lingua parlata, portando con sé evocazioni e reminiscenze orchestrali che conferiscono ulteriore senso alle parole del cantore, che si esprime in versi liberi, principalmente a cinque e quattro accenti. Una tecnica nuova che richiama l'antica mousikè e il più recente recitar cantando e che genera – grazie a un raffinatissimo lavoro orchestrale – una nuova concezione del tempo musicale. Un tempo irregolare e non prevedibile, simile a quello reale, non più costituito di istanti di un presente dilatato. L'ascoltatore vi si deve identificare, immergere e perdere nel buio (altra successiva innovazione wagneriana) della sala, ma vi si deve ritrovare ascoltando il mito che, ora, parla la sua lingua e si fa nuovamente musica.	Comment by Cecilia Malatesta: Mejo na virgola	Comment by Cecilia Malatesta: C’è una i di troppo, è un evidente venetismo
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