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Ciò che allora fu messo in scena apparve come 
il frutto maturo di una sensibilità nuova, di 
quell’attenzione per i ceti sociali più umili 
che il verismo letterario propugnava ormai da 
tempo come una necessità ineludibile della 
politica e dell’arte. Non solo: rendendo pro-
tagonisti dell’opera personaggi comuni e in-
centrando la trama su un crudo fatto contem-
poraneo, Cavalleria veniva a rompere gli schemi 
familiari del melodramma romantico, che i ri-
petuti tentativi degli scapigliati non avevano 
saputo scuotere; vi contribuivano naturalmen-
te l’incisività dell’azione, violenta e dramma-
tica, unita a una vena melodica debordante, 
benché non sempre ra�nata. Il successo fu im-
mediato, e planetario.
Nell’omonima novella e nel dramma di Verga 
da cui fu tratto il libretto agiscono personaggi 
profondamente calati nell’ambiente siciliano, 
intriso di comportamenti atavici; il loro mar-
gine di iniziativa è pressoché nullo e ri­ette la 
convinzione, di�usa tra i veristi italiani e i na-
turalisti francesi, che l’ambiente in­uisca de-
terministicamente sulla psicologia individua-
le. Nell’opera di Mascagni i ruoli drammatici 
sono perciò rigidi e corrispondono a veri e pro-
pri stereotipi; ciò comporta una drammaturgia 

sempli�cata, caratterizzata da violenza gestua-
le e passionalità spinta, che permette all’au-
tore, d’altra parte, di ottenere quella brevità e 
quella pregnanza d’azione che spiegano l’enor-
me e�cacia scenica dell’opera.
Il libretto aderisce strettamente al dramma 
verghiano, del quale ripercorre l’intreccio ar-
ricchendolo solamente di pezzi lirici e qua-
dri d’ambiente (il coro d’introduzione, il canto 
religioso che esce dalla chiesa, il brindisi, la 
sortita di Al�o) attinti alla tradizione melo-
drammatica. Mascagni opera una netta di�e-
renziazione stilistica tra i brani di carattere e 
l’azione, violenta e drammatica, desunta dalla 
novella di Verga. Inoltre interviene sul libret-
to precipitandone il �nale, che nella sua cru-
dezza risulta ancor più e�cace: memorabile 
è l’irruzione del parlato (“Hanno ammazza-
to compare Turiddu!”), un espediente di forte 
impatto che corrisponde alla rottura del dia-
framma della �nzione operistica. Se per il suo 
soggetto, tributario della nuova sensibilità ve-
rista, Cavalleria rusticana sembra proiettarsi 
verso il futuro, un attento esame della partitu-
ra ne svela i profondi legami con la tradizione 
melodrammatica nazionale. L’opera poggia su 
una struttura a numeri, procede cioè per pezzi 

Quando vinse il concorso Sonzogno per un’opera in un atto unico, 
Pietro Mascagni era un perfetto sconosciuto; eppure il clamore 
destato e lo straordinario successo che accolsero Cavalleria rusticana  
al Teatro Costanzi di Roma il 17 maggio 1890 hanno pochi riscontri 
nella storia del melodramma.

Claudio Toscani

La genesi dell’opera
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Durante il preludio, a sipario chiuso, 
Turiddu intona una serenata – una 
“siciliana” – a Lola, la ragazza cui  
s’era promesso prima di andar soldato  
e che ha ritrovato, al suo ritorno, 
sposa a compar Al�o, un carrettiere 
benestante. La scena rappresenta  
la piazza d’un villaggio nei dintorni  
di Catania: a destra la chiesa, a sinistra 
l’osteria di mamma Lucia. Uno 
scampanio festoso saluta la mattina di 
Pasqua, mentre i cori giocondi dei 
contadini e delle contadine risuonano 
dai campi e dagli agrumeti. Santuzza, 
amante di Turiddu, rósa dal sospetto 
che il giovane sia tornato a trescare con  
la sua vecchia �amma (le hanno 
riferito d’averlo visto a notte alta presso 
la casa di Lola), viene a cercarlo da 
mamma Lucia, che le risponde, gelida, 
di lasciare in pace suo �glio. “Perché 
lo cerchi �n qui? Turiddu non c’è, è 
andato a prender del vino a Francofonte”, 
le dice. “Non è vero”, replica Santuzza, 
“non s’è mosso dal paese.” Lucia si 
turba a questa notizia, intuisce la verità 
e invita Santuzza a entrare, per parlare 
più liberamente. “Non posso entrare 
in casa vostra”, confessa la ragazza, 
“sono scomunicata.” Il dialogo delle 
due donne viene interrotto dal 
sopraggiungere di compar Al�o che, 
accompagnato da un gruppo di 
compaesani, inneggia euforico alla 
vita errabonda e libera del carrettiere, 
felice in fondo d’essere atteso a casa, 
ogni sera, dalla moglie fedele. S’aduna 
intanto sulla piazza la folla per 
partecipare alla processione pasquale, 
che si conclude poi in chiesa con la 
funzione solenne. Santuzza, scomunicata 
per la sua relazione scandalosa con 
Turiddu, non può entrare in chiesa: 
ferma mamma Lucia, che sta per 
avviarsi, e le rivela, in lacrime, il suo 
disperato amore per il giovane; egli 
l’ha sedotta soltanto per consolarsi  
del matrimonio di Lola, ma il suo cuore 
è ancora tutto per la sposa di Al�o, la 
quale lo ricambia con l’antica passione, 
tradendo apertamente il marito. 
Mamma Lucia entra in chiesa, 
angosciata da un triste presentimento. 

Rimasta sola, Santuzza vede avvicinarsi 
Turiddu e lo a�ronta: deve essere  
il momento della chiari�cazione, ma 
lui non vuole ascoltarla. Prima tenta 
malamente di mentire sulle sue assenze 
da casa e sui suoi incontri con Lola, 
poi alle contestazioni incalzanti  
di Santuzza oppone tutto il repertorio 
dell’arroganza maschile, passando 
ipocritamente dai toni del fastidio per 
la “vana gelosia” all’orgoglio o�eso  
e all’indignazione minacciosa per aver 
dovuto sopportare tanta oltraggiosa 
ingratitudine. A sua volta, Santuzza passa 
dalle accorate accuse per la scoperta 
infedeltà alla rabbia, all’umiliazione  
e all’implorazione del perdono quando, 
di fronte al calcolato “giusto sdegno” 
di Turiddu, ha paura di perderlo. Arriva 
intanto Lola, canticchiando provocante 
uno stornello dedicato a Turiddu. 
Vedendo i due, s’arresta un momento 
e chiede a Santuzza, con sarcasmo, 
come mai non vada alla messa. “Ci deve 
andare chi sa di non aver peccato”, 
risponde �era Santuzza. Entrata Lola 
in chiesa, riprende il confronto fra  
i due amanti, in una tensione sempre  
più drammatica tra la �nta collera  
di Turiddu e l’esasperazione di Santuzza, 
che, alla �ne, lancia al giovane un’oscura 
minaccia: “Bada!”. Alla risposta di 
scherno di Turiddu che s’avvia alla 
chiesa senza degnarla più di uno 
sguardo, gli urla la sua maledizione: 
“A te la mala Pasqua, spergiuro!”. 
Quando sopraggiunge compar Al�o, 
Santuzza, sconvolta, gli svela la tresca 
di Turiddu con sua moglie.
“Mentre voi correte all’acqua e al vento 
a guadagnarvi il pane”, gli dice,  
“Lola v’adorna il tetto in malo modo.” 
Al�o l’ascolta con furore contenuto. 
Quando capisce che Santuzza gli 
racconta la verità, giura di vendicare  
il suo onore. La funzione è �nita,  
la folla esce di chiesa, un gruppo di 
uomini si trattiene all’osteria. Turiddu 
invita gli amici a un brindisi pasquale  
e o�re da bere a compar Al�o. “Grazie”, 
risponde Al�o, “ma il vostro vino  
non l’accetto. Mi sembrerebbe veleno.” 
Turiddu intuisce e rovescia a terra  

il contenuto del bicchiere. “A piacer 
vostro”, dice. Sono le scarne parole  
di un’antica liturgia rusticana. Gli amici 
ammutoliscono. Alcune comari si fanno 
intorno a Lola e l’invitano, sollecite,  
a rientrare in casa. Poi il giovane stringe 
in un abbraccio Al�o e gli morde, 
secondo il rito, l’orecchio destro. 
“Compare, avete morso a buono,  
ci intenderemo bene, a quel che pare”, 
replica Al�o freddamente. Il rituale 
della s�da è concluso, l’appuntamento 
è immediato, negli orti vicini, appena 
fuori dal paese. Prima di seguire  
il rivale, Turiddu invoca la madre, 
chiedendo la sua benedizione, come  
il giorno in cui era partito soldato.  
La povera donna non sa rendersi conto 
di quell’improvvisa commozione  
ma Turiddu non le lascia il tempo di 
domandare, dice d’essere alterato  
dal troppo vino bevuto e la implora,  
se mai non dovesse tornare, di fare  
da madre a Santuzza, che resterebbe 
sola al mondo dopo che lui l’ha 
disonorata. Poi la bacia ripetutamente 
e fugge verso la campagna. Pochi 
momenti dopo, il dramma è compiuto. 
S’ode dai vicoli un indistinto mormorio 
e subito il grido straziante di una 
donna che accorre sulla piazza: “Hanno 
ammazzato compare Turiddu!”.

Il libretto in sintesi Pier Maria Paoletti
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L’opera
in breve

 Во время прелюдии, пока занавес 

ещё закрыт, Туридду поёт серенаду 

«Сицилиана» Лоле, девушке, которая 

должна была его ждать, пока он 

служил в армии, но не дождалась  

и вышла замуж за Альфио, 

соcтоятельного возчика. На сцене 

площадь городка в окрестностях 

Катании, справа церковь, слева трактир 

мамаши Лючии. Праздничный 

перезвон приветствует пасхальное 

утро, а радостные хоры селян и 

селянок спешат с полей и цитрусовых 

рощ. Сантуцца, любовница Туридду, 

которую трясёт от подозрений,  

что её парень снова сошелся со своей 

старой зазнобой (ей уже доложили, 

что видели его ночью возле дома 

Лолы), ищет его у мамаши Лючии,  

но та холодно просит оставить её 

сына в покое. «Почему ты ищешь его 

здесь? Туридду нет, он пошёл за 

вином во Франкофонте», − говорит она. 

«Неправда, − возражает Сантуцца, −  

он не выходил из селения». Лючию 

настораживает эта новость, она чует 

истину и просит Сантуццу в дом, 

чтобы спокойно всё обсудить. «Я не 

могу войти в ваш дом, − признаётся 

девушка. − Я отлучена от церкви». 

Разговор двух женщин прерывается 

появлением Альфио в компании 

односельчан, он восторженно 

радуется бродячей, вольной жизни 

возчика, но при этом счастлив, что 

каждый вечер дома его ждёт верная 

женушка. Между тем на площади 

собирается народ для участия  

в пасхальной процессии, которая 

завершится торжественным 

богослужением в церкви. Сантуцца, 

отлучённая за свою скандальную 

связь с Туридду, не может войти в храм. 

Она останавливает собирающуюся 

идти на службу мамашу Лючию  

и со слезами признаётся, что 

безнадежно влюблена в её сына; он же 

соблазнил её от отчаянья, ища 

утешения в горе из-за измены Лолы, 

ставшей супругой Альфио. Однако 

сердце Туридду по-прежнему 

принадлежит Лоле, отвечающей на 

его любовь с прежней страстью, 

открыто изменяя мужу. Мамаша 

Лючия, полная мрачных 

предчувствий, заходит в церковь.  

А Сантуцца, оставшаяся одна, видит, 

как подходит Туридду и требует у 

него объяснений, но он не хочет  

её слушать. Сначала он неохотно 

находит какие-то отговорки, 

оправдывающие его беспричинные 

исчезновения из дома и встречи  

с Лолой, но потом в ответ на 

придирчивые обвинения Сантуццы 

всё более изощрённо пускает  

в ход полный арсенал мужской 

изворотливости, переходя от 

наигранного тона раздражения 

«напрасной ревностью» к уязвленной 

гордости и устрашающему 

возмущению тем, что ему приходится 

сносить столь постыдную 

неблагодарность. Сантуцца в свою 

очередь переходит от 

душещипательных обвинений  

в неверности, в которой она не 

сомневается, к озлоблению, 

самоуничижению и мольбам о 

прощении, ибо ломает копья о 

разыгранное Туридду «справедливое 

возмущение», ведь она боится  

его потерять. Появляется Лола,  

она вызывающе напевает песенку, 

обращённую к Туридду. Увидев 

сладкую парочку, останавливается  

на минутку и с издёвкой спрашивает 

Сантуццу, почему та не пошла на 

мессу. «Туда должен идти тот, кто 

уверен в свой безгрешности», −  

горделиво отвечает Сантуцца.  

Лола входит в церковь, а между лю-

бовниками возобновляется всё  

более обостряющаяся перепалка, 

замешанная на мнимом гневе Туридду 

и отчаянии Сантуццы, бросающей 

под конец неопределённую угрозу: 

«Берегись!» В ответ на насмешку 

Туридду, который удаляется в церковь, 

не удостоив Сантуццу даже взглядом, 

она бросает ему вдогонку проклятье: 

«Чтоб ты погиб сегодня ж, в злую 

Пасху!» Появляется Альфио, и 

Сантуцца вне себя доносит ему о 

шашнях Туридду с его женой. «Пока 

вы гоняетесь за водой и воздухом, 

чтобы заработать кусок хлеба, −  

говорит она, − Лола украшает вам 

голову рогами». Альфио выслушивает 

её, сдерживая негодование, и  

когда понимает, что она не лжёт, 

клянется отомстить за свою честь. 

Богослужение закончилось, народ 

выходит из храма, стайка мужчин 

останавливается в трактире.  

Туридду угощает друзей по случаю 

Пасхи и подносит стаканчик Альфио. 

«Благодарствую, − отвечает тот, −  

но не могу принять от вас вина.  

Оно покажется мне ядом». Туридду 

всё понял и выливает вино на  

землю: «К вашему удовольствию». 

Это слова старинного сельского 

обряда. Друзья не в состоянии 

произнести ни слова. Некоторые 

сочувствующие кумушки окружают 

Лолу и просят её уйти домой. Потом 

молодой человек обнимает Альфио  

и, согласно обряду, кусает его за 

правое ухо. «Кум, вы хорошо укусили. 

Похоже, мы прекрасно поймём  

друг друга», − холодно отвечает 

Альфио. Обряд вызова совершён, 

поединок состоится безотлагательно, 

здесь же, на ближних огородах,  

сразу за селением. Перед тем, как 

последовать за соперником, Туридду 

вызывает мать и просит у неё 

благословения, как в тот день, когда 

он уходил в солдаты. Бедная женщина 

не понимает, в чём причина такой 

неожиданной сентиментальности,  

а Туридду не даёт ей времени 

расспросить, говорит, что выпил 

лишнего и просит, если он вдруг не 

вернётся, чтобы она заменила 

Сантуцце мать: ведь девушка останется 

одна-одинёшенька на всём белом 

свете, потому как он лишил её 

невинности. Потом целует мать и 

убегает на околицу. Через несколько 

минут свершается трагедия. Из 

улочек доносится неясный шёпот, 

затем раздаётся душераздирающий 

крик женщины, выбегающей на 

площадь: «Зарезали сейчас Туридду!»

 Cельская честь
Синтез либреттоTraduzione di Margarita Sosnizkaja
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Derrière le rideau baissé, pendant  
le prélude, Turiddu chante une 
sérénade pour Lola, la jeune femme 
qui avait été sa promise avant qu’il  
ne parte pour son service militaire  
et qu’il a retrouvée, à son retour, 
mariée avec Al�o, un charretier aisé. 
La scène se passe sur la place d’un 
village aux alentours de Catane. Sur  
la droite il y a l’église, sur la gauche  
se trouve la taverne de maman Lucia. 
C’est le matin de Pâques, les cloches 
carillonnent joyeusement, pendant 
que des groupes de paysans en liesse 
égayent de leurs chants les champs  
et les plantations d’agrumes. Santuzza, 
la maîtresse de Turiddu, est rongée 
par la jalousie; elle soupçonne le jeune 
homme d’être revenu à ses vieilles 
amours, car on lui a rapporté que 
Turiddu a été vu, en pleine nuit, près 
de la maison de Lola. Elle vient le 
chercher chez maman Lucia qui lui 
dit froidement de laisser son �ls 
tranquille. “Pourquoi le cherches-tu 
jusque dans sa maison? Il n’est pas  
là, il est parti chercher du vin à 
Francofonte.” “Ce n’est pas vrai”, 
rétorque Santuzza, “il n’a pas bougé 
du village.” La chose trouble Lucia, 
qui commence à se douter de la vérité; 
elle invite la jeune �lle à entrer chez 
elle pour qu’elles puissent parler  
plus aisément. “Je ne peux pas passer  
le seuil de votre maison”, avoue 
Santuzza, “car j’ai été excommuniée.” 
L’arrivée d’Al�o interrompt le dialogue 
entre les deux femmes. Il est entouré 
par un groupe de villageois et il chante 
euphorique sa vie errante et libre  
de charretier, toujours sur les chemins, 
mais heureux de retrouver une femme 
�dèle qui l’attend chaque soir au 
foyer. Entretemps, la foule se déverse 
sur la place pour prendre part à la 
procession de Pâques, qui se terminera 
à l’église par un o�ce solennel. À 
Santuzza, excommuniée à cause de  
sa liaison scandaleuse avec Turiddu, 
l’accès au temple est interdit. Elle 
s’approche de maman Lucia qui va se 
rendre à l’église, et lui avoue, en larmes, 
son amour désespéré pour Turiddu.  

Il ne l’aurait séduite – se désespère- 
t-elle – que pour se consoler des noces 
de Lola, mais il n’aurait jamais cessé 
d’aimer l’épouse d’Al�o, qui lui 
rendrait son amour en trompant  
ainsi ouvertement son mari. Maman 
Lucia va à l’église angoissée par un 
pressentiment funeste. Santuzza  
est restée seule, mais voilà venir 
Turiddu, qu’elle aborde pour avoir une 
explication. Le jeune homme s’y refuse; 
tout d’abord, il ment gauchement  
à propos de ses sorties et de ses 
rendez-vous avec Lola, ensuite, face 
aux contestations de plus en plus 
pressantes de Santuzza, il donne libre 
cours à toute son arrogance masculine, 
passant de l’agacement pour une 
jalousie soi-disant injuste à l’orgueil 
blessé et à l’indignation menaçante:  
il ne peut plus supporter une telle 
ingratitude, dit-il. À son tour, Santuzza 
commence par l’accuser plaintivement 
de l’avoir trahie, puis elle se met en 
colère, pleure d’humiliation et, en�n, 
implore son pardon, car elle craint  
de perdre le jeune homme à tout jamais. 
Entre en scène Lola, chantonnant de 
façon séduisante un couplet improvisé  
à l’intention de Turiddu. Elle aperçoit 
le couple, s’arrête et, en s’adressant  
à Santuzza, lui demande avec sarcasme 
comment se fait-il qu’elle ne soit pas  
à la messe. Santuzza répond �èrement 
que seuls ceux qui savent ne pas  
avoir de péchés à se reprocher doivent 
aller à la messe. Une fois Lola partie  
à l’église, la discussion reprend entre 
les deux amants. La tension monte 
dangereusement; Turiddu continue 
son jeu, en feignant la colère, Santuzza 
est de plus en plus exaspérée et, au 
bout d’un moment, elle lui lance  
une obscure menace: “Prends garde!”. 
Turiddu a un geste méprisant et se 
dirige vers l’église sans plus lui prêter 
attention. Santuzza lui crie sa 
malédiction: “Que le jour de Pâques 
t’apporte tous les malheurs, parjure!”. 
À ce moment-là Al�o apparaît, et 
Santuzza, hors d’elle, lui raconte 
l’intrigue entre Turiddu et sa femme. 
“Alors que vous courez les chemins 

pour gagner votre pain”, lui dit-elle, 
“votre femme vous plante des cornes.” 
Al�o l’écoute en retenant sa colère  
et, lorsqu’il comprend qu’elle lui dit  
la vérité, il jure de venger son honneur 
bafoué. La messe est terminée,  
la foule sort de l’église et un groupe 
d’hommes s’arrête à la taverne. 
Turiddu o�re une tournée à ses amis 
pour fêter Pâques et il invite Al�o  
à se joindre à eux. “Non, merci”, répond 
celui-ci, “je n’accepte pas votre vin,  
il me semblerait de boire du poison.” 
Turiddu comprend et renverse son verre 
par terre. “À votre gré”, dit-il. Ces mots 
dépouillés introduisent un ancien  
rite paysan. Les amis se sont tus, saisis. 
Quelques commères entourent Lola  
et la pressent de rentrer chez elle. 
Turiddu embrasse Al�o et, suivant la 
coutume, lui mord l’oreille droite. 
“Vous avez de bonnes dents, nous 
saurons certainement nous entendre”, 
réplique Al�o froidement. Le rituel  
de la provocation en duel est accompli, 
le rendez-vous est donné dans les 
jardins potagers à la sortie du village. 
Avant de suivre son rival, Turiddu 
demande à sa mère de lui donner sa 
bénédiction, comme lorsqu’il est  
parti pour l’armée. La pauvre femme 
n’arrive pas à comprendre la raison  
de l’émotion soudaine de son �ls, mais 
Turiddu ne lui laisse pas le temps de 
poser des questions. Il lui raconte avoir 
trop bu et l’implore de prendre soin 
de Santuzza, s’il devait ne jamais revenir, 
comme le ferait une mére, car la jeune 
�lle est désormais seule au monde 
depuis qu’il l’a déshonorée. Turiddu 
embrasse sa mère pendant un moment 
et s’en fuit vers les champs. Quelques 
minutes après le drame est joué.  
Des voix indistinctes montent des 
ruelles et, tout de suite après, on entend 
le hurlement déchirant d’une femme 
qui se précipite sur la place: “On a tué 
Turiddu!”.

Le livret en bref
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I.

Prologue
Tonio comes to the stage curtain  
and asks the audience to meditate on 
a new theme which the Author has 
invited him to enact. In reintroducing 
the time-honoured masks of the 
Commedia dell’arte, it is not his 
intention, he explains, to follow the 
old custom of maintaining that their 
sentiments are purely �ctitious, 
without any bearing on reality. On  
the contrary, their passions and tears  
can at times be all too realistic. The 
Author therefore wishes to a�rm that 
the artist is a man and must write  
for men. Aside from theatrical 
conventions, it is up to the audience 
to enter into the profoundly human 
spirit of the characters whom they  
are about to see upon this stage. This 
prologue may thus be considered the 
manifesto of verist opera. 

Act I
The events (inspired by a true crime) 
are laid at Montalto, a village in 
Calabria, around 1865. It is a hot 
a¶ernoon in mid-August, on the  
Feast of the Assumption of Mary.  
Just outside the village, a troupe of 
strolling players have pitched their 
tent and around it a crowd of curious 
villagers has gathered. To the sound  
of trumpet peals and the beating of  
a big drum, the clowns’ cart arrives 
with Canio standing on it. Though 
frequently interrupted by festive 
vociferation, Canio attempts to  
call public attention to a grand 
performance, due to commence  
“at twenty-three hours”. Meanwhile 
Tonio, the company’s hunchbacked 
factotum, gallantly helps Nedda to 
step down from the cart. But her 
jalous husband, Canio, slaps him and 
chases him o�. Tonio vows to himself 
to make Canio pay for this a�ront, 
while one or two bystanders make 
joking insinuations about Tonio’s 
attentions to Nedda. Canio does not 
�nd this funny, and mutters darkly 
that “some games are better not 
played”, reminding them that theatre 
and life are two separate things. As  
a husband deceived on stage, he is 
prepared to endure humiliation and 
to let the audience have their laugh, 
but if Nedda were to be unfaithful  
to him in real life, the comedy would 
end in tragedy. A¶er saying this, he 
goes o� to the inn with a group of 
friends, while the church-bells ring 
for vespers. The crowd, followed by  
a few bagpipers from a neighbouring 
village, dri¶ away towards the church. 
Le¶ by herself, Nedda muses uneasily 

on the glint of jealousy caught in 
Canio’s eyes, almost as if her husband 
had read her heart. When about to re-
enter, she notices Tonio spying on her 
and rebukes him scornfully. But again 
Tonio addresses her amorously. 
Carried away by passion, he makes  
a pathetic declaration of love and 
�nally, despite Nedda’s gibes and 
rejection, attempts to embrace and 
kiss her. At this point Nedda picks  
up a whip and strikes him with it, 
angrily threatening to report his 
advances to Canio. “You shall pay for 
this”, hisses Tonio, as he slinks away 
like a wounded beast. At this moment 
Silvio, Nedda’s lover, appears and begs 
her to break away once and for all 
from Canio’s jealousy, to abandon her 
husband when the troupe leaves the 
village the next day and elope with 
him. Nedda reminds him to be 
prudent. She is afraid of Canio and 
implores Silvio not to tempt her,  
but to leave her only with the 
heartrending memory of their love. 
But in the end, won over by his ardent 
and persuasive insistence, she gives in. 
Tonio, unseen, surprises them and 
hurries o� to warn Canio, who bursts 
in just in time to hear Nedda promise: 
“Till this evening, and I will be yours 
forever”. Canio ­ings himself at his 
wife but fails to catch sight of Silvio’s 
face as he leaps over a low wall and 
escapes down a path. Mad with 
despair, Canio raises a knife to kill 
Nedda, commanding her to reveal  
the lover’s name to him. But Nedda 
proudly holds her ground and further 
provokes his rage. Just as Canio  
is about to strike the blow, Peppe 
intervenes to restrain him, begging 
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Atto secondo
Il pubblico gremisce festosamente,  
a tarda sera, il baraccone; Peppe sistema 
le panche per le donne, Tonio invita  
a prendere posto e Nedda s’aggira per 
riscuotere l’incasso. Fra gli spettatori 
è Silvio, cui Nedda raccomanda, 
furtivamente, d’esser cauto, dato che 
Canio non l’ha riconosciuto. Lo 
spettacolo comincia. Peppe (Arlecchino), 
Nedda (Colombina), Tonio (Taddeo)  
e Canio (Pagliaccio) sono gli interpreti 
della commedia. Colombina ascolta 
rapita la serenata che le fa, da fuori, 
Arlecchino, quando entra Taddeo che 
le dichiara il suo amore e, respinto, 
ironizza pesantemente sulla castità 
della bella. Arlecchino scavalca la 
�nestra, si appresta a cenare in intimità 
con Colombina ma prima le consegna 
un �ltro per fare addormentare 
Pagliaccio, il cui arrivo improvviso  
è annunciato da Taddeo, sconvolto. 
Sembra ripetersi, nella de�nizione 
teatrale, la drammatica situazione del 
pomeriggio. Colombina congeda 
rapidamente Arlecchino con la stessa 
promessa d’amore fatta a Silvio:  
quelle parole risuonano con forza 
tremenda nel cuore di Canio che, per 
poco, continua la �nzione della recita 
immedesimandosi sempre di più  
nel ruolo del Pagliaccio tradito �no  
a identi�carsi completamente col 
personaggio nel porre sempre più 
violentemente alla moglie infedele  
le domande previste dal copione. 
Nedda-Colombina intuisce 
l’ambiguità degli accenti di Canio, 
mentre il pubblico segue partecipe  
la rappresentazione senza sospettare  
il dramma che si sta consumando 
sulla scena. Allorché Colombina 

implora, secondo il testo, “Pagliaccio, 
Pagliaccio!”, Canio s’abbandona  
senza più freno all’impetuosa violenza 
della disperazione (“No, Pagliaccio 
non son”), stravolgendo poi ogni 
convenzione teatrale quando, con voce 
terribile, costringe la donna a confessare 
il nome dell’amante. Anche il pubblico, 
adesso, avverte confusamente che 
qualcosa d’insolito sta avvenendo sul 
palcoscenico. “Il nome, il nome!”,  
urla un’ultima volta Canio fuori di sé; 
e accoltella Nedda che cade in 
ginocchio, invocando il nome di Silvio. 
Questi si precipita sgomento sulla 
scena e Canio gli a�onda la lama nel 
cuore. Tonio si volta allora verso  
il pubblico e annuncia cinicamente: 
“La commedia è �nita!”. 
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cori, non limitati a qualche intervento margi-
nale, ma ricorrenti in tutto l’atto, a ra�orzare il 
senso di una presenza di massa, di un popolo in 
scena (in cui alcuni studiosi hanno visto quasi 
un’eco di tragedia greca); e soprattutto lo spazio 
di protagonista dato agli ampi squarci sinfoni-
ci (gli intensi preludio e intermezzo, diventato 
famosissimo, sebbene nato prima di Cavalleria 
come pagina pianistica), a dimostrazione che 
un musicista moderno non poteva, dopo l’e-
sempio wagneriano, non a�dare all’orchestra 
un ruolo di spicco, in una rinnovata concezio-
ne del teatro musicale.
Accanto a questi tratti di novità, Cavalleria ru-
sticana presentava un impianto drammaturgi-
co che non rompeva con la tradizione, come 
accadeva per il Guglielmo Ratcli­ che Mascagni 
aveva iniziato a comporre (ma verrà rappre-
sentato nel 1895), tentando un geniale esperi-
mento sulla parola, alla ricerca di un recitativo- 
arioso libero, asimmetrico, ad ampie arcate, e di 
una struttura che prescindesse in toto dalla di-
visione in numeri chiusi. Scrivendo per un con-
corso, Mascagni non poteva rischiare soluzioni 
che sapessero di “melodia in�nita” ed attirasse-
ro su di lui l’accusa di wagnerismo; così, l’opera 
ha ancora una struttura articolata in romanze, 
duetti, cori, concertati e una distribuzione con-
venzionale dei ruoli vocali (i due amanti sono 
tenore e soprano; la rivale Lola, mezzosoprano, 
e l’Altro, l’“Uomo nero” secondo la sorridente 
de�nizione di Palazzeschi, baritono); e secon-
do la tradizione ottocentesca si apre con un 
preludio e con un coro d’introduzione. Ma si 
pensi, però, quale e�etto dirompente ha l’inedi-
to inserimento, a sipario chiuso, della serenata 

di Turiddu in dialetto siciliano, con l’accom-
pagnamento dell’arpa, quasi una chitarra am-
pli�cata, che interrompe – come una ventata 
di accesa passionalità – il bellissimo preludio. 
E quando Mascagni recupera le forme chiuse, 
dà loro un segno di forte autenticità: quando i 
personaggi, nella vita, fuori della �nzione sce-
nica, impiegherebbero un canto e non la sem-
plice parola detta, egli compone qualcosa che si 
può de�nire “musica di scena”, come la preghie-
ra “Inneggiamo”, la sortita di Al�o “Il cavallo 
scalpita”, lo stornello di Lola “Fior di giaggio-
lo”, il brindisi di Turiddu. Con questi canti, di 
spiccata carica popolareggiante, si consolida l’a-
desione al principio della “verità” che l’estetica 
naturalistica trasmette a una forma non-reali-
stica come l’opera lirica, avviandone la trasfor-
mazione verso il dramma musicale. Gli altri nu-
meri invece (la romanza di Santuzza, l’“Addio 
alla madre” di Turiddu, e il loro duetto) sono 
costruiti a episodi, su una serie libera di nu-
clei melodici, senza rispondenze stro�che, di 
diversa, irregolare ampiezza e di carattere con-
trastante, che seguono lo svolgersi narrativo del 
testo. E là dove il libretto non prevede canzo-
ni o romanze, Mascagni propone soluzioni per-
sonali anche per il recitativo, innervandolo di 
una forte carica melodica che non ha più nulla 
del recitativo convenzionale e apre la strada al 
pucciniano “stile di conversazione”. 

Teatro alla Scala24

24W0079_UNG CAV_RUST_PAGLIACCI_Vol_208_PG - Bianca  2 - 4/12/2024 5:49:10 PM - Black 24W0079_UNG CAV_RUST_PAGLIACCI_Vol_208_PG - Bianca  2 - 4/12/2024 5:49:10 PM - Cyan 24W0079_UNG CAV_RUST_PAGLIACCI_Vol_208_PG - Bianca  2 - 4/12/2024 5:49:10 PM - Magenta 24W0079_UNG CAV_RUST_PAGLIACCI_Vol_208_PG - Bianca  2 - 4/12/2024 5:49:10 PM - Yellow


