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La canzone savoiarda nell’opera 
 
Almeno a partire dal successo internazionale dei Deux petits savoyards di Dalayrac 
(1789), adattato per la scena italiana (per il Teatro Arciducale di Monza) da Giuseppe 
Carpani nel 1791, si diffonde in tutta Europa la moda delle canzoni savoiarde esemplate 
sul modello di quelle che cantavano i giovani montanari che emigravano durante i rigidi 
inverni in città per fare gli spazzacamini, i suonatori ambulanti ecc. Lo stereotipo del petit 
savoyard con la marmotta e la ghironda al collo segna profondamente l’immaginario (e il 
“sonario”) ottocentesco che sovraccarica di spessore simbolico e funzionale queste 
canzoni tipiche a cui si attribuisce, in ambito teatrale, un ruolo non solo decorativo ma 
drammaturgicamente attivo. Alcune canzoni che vengono introdotte nell’opera sono 
preesistenti (come quella dei Deux petits savoyards), altre vengono composte ex novo 
sul modello popolare, come succede per esempio nel Marmottenlied op. 52 n. 7 di 
Beethoven. Un procedimento assai diffuso nelle opere savoiarde su cui vorrei porre 
l’attenzione è l’imitazione orchestrale della ghironda, un procedimento di «denotazione 
per delega», dunque, attraverso il quale uno strumento estraneo all’universo sonoro 
dell’orchestra “colta”, e portatore di una forte “ritualità timbrica”, viene surrogato da uno o 
più strumenti facenti parte dell’organico tradizionale. Tali modalità di sostituzione-
imitazione appaiono oltremodo diversificate: si va da calchi meramente idiomatici, 
realizzati su strumenti comunque in grado di rinviare ad alcuni tratti distintivi della 
ghironda (vedi per esempio la «phis-armonica» ovvero, verosimilmente, l’armonium della 
Linda di Chamounix donizettiana e dei Due savoiardi di Cagnoni), a riscritture di tipo 
anche onomatopeico ma più elaborate come quella, speciosissima, della Cecchina 
suonatrice di ghironda di Generali (1810) che prevede: 1) una sorta di “preparazione” di 
alcuni archi (tra le cui corde bisogna inserire «una carta da gioco di Francia acciò 
possino fare il frizzìo ad imitazione della ghironda o lira»), 2) un utilizzo “muto”, senza 
fiato, di alcuni legni che devono battere le note «colle sole chiavette», forse per imitare il 
rumore prodotto dai tasti della ghironda. (Un altro esempio di imitazione assai elaborata 
della ghironda si trova nella Sposa fedele di Pacini). D’altra parte, tutti questi 
procedimenti rinviano a un codice assai rigido che rende l’effetto-ghironda 
immediatamente riconoscibile. Esso può ridursi a forme di stilizzazione davvero minime 
come le quinte/ottave vuote al basso per denotare le corde di bordone della ghironda 
oppure lo slittamento di semitono all’insù per rendere l’attacco della ruota azionata dalla 
manovella (una formula incipitaria, quest’ultima, presente tra l’altro sia nella romanza di 
Pierotto, “Per sua madre andò una figlia”, che nel Leiermann schubertiano). Né vanno 
dimenticati gli spostamenti di accento e i sussulti ritmici che condiscono quasi tutti gli 
airs de vielle e che si riferiscono ai famosi coups de poignet tramite i quali i suonatori di 
ghironda realizzavano una sorta di effetto percussivo da sovrapporre al suono continuo 
del bordone.  
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