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abstract della relazione

Nella seconda metà del Settecento, un terzo genere emerge nell’opera italiana accanto a quelli consolidati (opera buffa e opera seria): l’opera sentimentale rappresenta un consapevole tentativo da parte di librettisti e compositori di fornire un analogo operistico ai recenti generi del romanzo sentimentale e del dramma borghese.  Lo straordinario successo di alcune di queste opere, che ancora sorprende tanti osservatori, ha molto a che fare con il loro impatto emotivo sugli spettatori dell’epoca.  Tale impatto è naturalmente dovuto in primo luogo al modo in cui questi lavori risposero ad un bisogno diffuso ― quello di mettere in scena la vita ordinaria contemporanea in termini seri, o addirittura tragici (ciò che non era possibile nel mondo comico dell’opera buffa, o in quello remoto dell’opera seria). Più in particolare, il successo di questi lavori è dovuto alla loro capacità di sviluppare una versione specificamente operistica del coevo linguaggio della sensibilité ― un linguaggio ormai ben stabilito nella tradizione letteraria e teatrale come anche nella vita quotidiana.    


Il teatro sentimentale tende ad una riduzione della complessità narrativa, a favore di una maggior concentrazione sull’interiorità, e sulle sue manifestazioni sceniche. Nella cultura settecentesca, la persona sensibile è dotata di un apparato sensorio particolarmente ricettivo, che la rende specialmente suscettibile alle emozioni e alla compassione.  Tale apparato è infallibilmente rivelato da tutta una famiglia di segni convenzionali, che possono ben chiamarsi una sintomatologia della sensibilità: la persona sensibile sarà specialmente soggetta a lacrime, rossori, tremori, palpitazioni   e svenimenti.  Estremamente importante è l’insistenza sulla sfera dell’espressione non verbale: il silenzio, il discorso interrotto sono spesso le reazioni appropriate di chi è sopraffatto dall’emozione.  La frammentarietà del discorso sensibile, di cui i segni corporei sono uno dei veicoli principali, mostra esplicitamente i limiti della ragione e del linguaggio verbale.  
 
Questa tendenza è specialmente percettibile in quei drammi in cui echeggiano le recenti teorie e pratiche della “cura morale” (grosso modo quella che oggi diremmo “psicoterapia”).  Così come la malattia mentale non è che il risultato di un eccesso di quella sensibilità che di per sé è un valore positivo, così i sintomi della follia non saranno che la versione ipertrofica dei segnali già mostrati dalle persone sensibili in generale.  Nei testi psichiatrici, letterari e teatrali dell’epoca vi è una contiguità tra sensibilità e follia: l’alienato non è un diverso, ed è ben altro dall’ “altro” così spesso invocato nella letteratura postfoucaultiana.  Di fatto, è proprio questa continuità e contiguità tra sano e malato che permette un certo grado di comunicazione tra i due, e lascia aperta la possibilità della cura.  

Le relazioni tra le due culture (quella medica e quella della sensibilité) possono intravedersi già dagli anni Ottanta del Settecento, in cui medici e letterati sembrano condividere ideologia, lessico e meccanismi retorici.  Così, se da un lato i terapeuti “morali” sviluppano tecniche che oggi diremmo “psicodrammatiche”, dall’altro queste sono in più di un caso lo spunto per il lavoro di autori teatrali; e se la frammentarietà del discorso sensibile aveva già trovato espressione in letteratura, la tensione tra parola e gesto trova nuovi sbocchi nel teatro attraverso la presenza dell’attore, e nell’opera attraverso segni squisitamente musicali.   

