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Résumé | Abstract 

FR L’introduction de la musique dans le texte littéraire permet de réfléchir sur la 
pratique littéraire et sur la société qui la produit. Partant du concept de “intermedial 
thematization” théorisé par Werner Wolf, cette contribution se concentrera sur la 
thématisation musicale dans L’Anonimo Lombardo d’Alberto Arbasino. En particulier, on 
analysera les tentatives de l’auteur de concevoir d’un point de vue critique le roman et le 
portrait de sa société italienne contemporaine à travers la présence du mélodrame. 
Réhabilitant le livret en raison de sa littérarité, Arbasino organise son roman d’une manière 
chorale, en orchestrant deux lignes discursives : l’une dans le texte principal, l’autre dans les 
notes en bas de page, celles-ci se basant principalement sur des citations tirées de la tradition 

du livret du XIXe siècle. Dans la dernière partie de la contribution, on se concentrera sur la 
figure d’Igor Stravinsky et sur l’évidente influence artistique et culturelle qu’il a eue sur 
Arbasino.

Mots-clés : Arbasino, roman, opéra, musique, intermedialité.

EN  Introducing music into fiction allows to think about literary practice and the 
society that produces it. Starting with the concept of  “intermedial thematization” by Werner 
Wolf, this contribution focuses on musical thematization in Alberto Arbasino’s L’Anonimo 
Lombardo, reading the author’s effort in conceiving the novel and the portrait he paints of 
his contemporary Italian society through the presence of melodramatic opera. Reconsidering 
libretto for its literacy, Arbasino organises his novel in a choral way, orchestrating two 
discursive lines : one in the main text, the other in the footnotes, the latter mainly based on 
quotations from 19th century librettos. In the last part of this contribution, I focus on the 
presence of Igor Strawinskij in Arbasino’s novel and on the artistical and cultural centrality 
the composer had to Arbasino.

Keywords :  Arbasino, novel, opera, music, intermediality.
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Il letterato ascolta la musica come qualcosa che 
sWa al di lj di qXalsiasi leWWeraWXra, qXalcosa a 
cui la letteratura aspira .            

Giorgio Manganelli 

 
uesto contributo vorrebbe ricercare nel medium musicale una 
fonte di rilievo all·interno della riflessione nata in Italia attorno al 
romanzo tra gli anni Cinquanta e Sessanta del Novecento e 

principalmente in seno a quel dibattito intellettuale che sarebbe poi 
confluito negli incontri palermitani del Gruppo 63. Considerando Alberto 
Arbasino e il suo Anonimo Lombardo (1966) un campione significativo di 
quel clima culturale di sperimentazione e di meta-riflessione sulla forma 
romanzesca, cercherò di evidenziare l·influenza che il riferimento alla 
musica ² in questo caso specifico, al melodramma ottocentesco ² ebbe 
all·interno del ludus critico e narrativo di una delle voci più eccentriche 
del panorama letterario italiano del secondo Novecento. 

Leggere criticamente un testo in prosa facendo convergere 
l·attenzione sui rapporti tra musica e letteratura, è una riflessione che si 
discosta da quella, ormai storica, condotta attorno al testo in versi : non 
per questo, una comparazione tra musica e letteratura all·interno del 
romanzo è sottovalutabile nella sua incidenza comparatistica e 
intermediale dello studio dei testi letterari. Oltre quello comparatistico e 
musicologico, l·approccio intermediale è, tra i contributi più recenti, 
quello che meglio consente di articolare un discorso attorno alle presenze 
musicali all·interno del romanzo e di cui Werner Wolf è stato uno dei 
pionieri alla fine degli anni Novanta. Proseguendo le ricerche 
comparatistiche di Calvin S. Brown e Steven Paul Scher, nel 1999 Wolf  
ha delineato un modello di scambio e di influenza intersemiotica tra media 
diversi e compresenti in un unico artefatto1. Quindi, secondo l·idea 
rimarcata da Russi per cui la letteratura, grazie al suo potenziale di 

 
1 Si veda Werner Wolf, The Musicalization of  Fiction : a Study in the Theory and History of  

Intermediality, Amsterdam, Rodopi, 1999, p. 1. 
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significazione, sarebbe tanto un luogo quanto una pratica intersemiotica, 
al cui interno media differenti riescono a ´dirsiµ, anche la musica trova 
nella sede del testo verbale la possibilità di realizzarsi in un explicit telling 
di se stessa2 : si pensi ai libretti d·opera, alle didascalie dei libretti stessi, 
alla musica a programma e ai commenti scritti per le partiture.  

Gli studi di Wolf  sull·intermedialtà hanno promosso una maggiore 
democraticità nelle relazioni intersemiotiche tra medium letterario e 
medium musicale nella misura in cui, considerando i referenti musicali e i 
tentativi di musicalization all·interno del testo in prosa, © they can reveal 
central cultural concerns of  the period in which they appear ª3. Dunque, 
l·interrogativo che con questo contributo mi propongo di sviluppare è 
proprio quello di verificare in che misura e con quali conseguenze 
stilistiche il romanzo italiano abbia potuto riflettere su se stesso, sul 
proprio oggetto e sulle sue strutture compositive, grazie alla presenza e 
all·influenza della musica.  

 
In Italia, tra la seconda metà del XIX secolo e i primi trent·anni del 

XX, la musica era tenuta in bassa considerazione dalla classe intellettuale. 
Ciò è dimostrato dal fatto che, anche nei programmi scolastici, la sua 
collocazione all·interno di corsi di studio specializzati e ragionati rimase 
per lungo tempo vaga e poco definita, riflettendosi in senso negativo 
sull·educazione musicale italiana generale. Inoltre, la quasi completa 
assenza a riferimenti di natura musicale nell·estetica crociana era indice 
di una profonda spaccatura all·interno della cultura italiana tra la sua 
componente intellettuale e musicale4 ; tale frattura si impose come 
risultante ed eredità delle dinamiche del XIX secolo, durante il quale era 
mancato quasi completamente quel connubio fra musica e letteratura 
comune invece nei paesi dell·area germanofona. La classe intellettuale 
tenne particolarmente in bassa considerazione l·opera in musica, il 
melodramma, che specialmente in Italia vide nell·Ottocento il secolo della 
propria fioritura per eccellenza.  

All·interno di un suo contributo, Giorgio Pestelli passa in rassegna 
alcuni dei nomi più celebri della nostra tradizione letteraria, 
analizzandone il rapporto con la cultura musicale, e ne emerge 
un·avversione, pressoché costante, nei confronti di allestimenti 
melodrammatici, considerati un momento di evasione e un passatempo 

 
2 Si veda Roberto Russi, Letteratura e musica, Roma, Carocci, 2005, p. 8. 
3 Werner Wolf, © Towards a Functional Analysis of  Intermediality : the Case of  Twentieth-

Century Musicalized Fiction ª, in Walter Bernhart (a cura di), Selected Essays on Intermediality by 
Werner Wolf  (1992²2014). Theory and Typology, Literature-Music Relations, Transmedial 
Narratology, Miscellaneous Transmedial Phenomena, Leiden, Brill Rodopi, 2017, p. 45. 

4 Giorgio Petrocchi, Letteratura e Musica, Firenze, Olschki, 1991, p. 8. 



L·Anonimo Lombardo di Alberto Arbasino : 
studio di una tematizzazione musicale in prosa 

 

RILUNE ³ ReYXe des liWWpraWXres eXroppennes _ n� 15, Sons de papier : nouvelles perspectives 
poXr l·pWXde des relaWions enWre liWWpraWXre eW mXsiqXe, (Claudia Cerulo et Giulia Zoli dir.), 2021 
(version en ligne). 

 

52 

popolare, al cui interno sembravano manifestarsi le passioni più recondite 
del borghese medio e letteralmente volgare. Davanti agli entusiasmi 
suscitati dall·opera, Carducci non celava il suo disprezzo per la © gente 
bestiale ª e la © stupida moltitudine italiana ª capace di esaltarsi solo per 
la musica, ovvero nient·altro che una © cosa da ruffiani ª5. Persino 
l·ingegner Gadda, genius loci lombardo, in La madonna dei filosofi e 
L·Adalgisa non risparmiò la sua vena satirica e dissacrante nei confronti 
dell·opera, la quale coincideva per Gadda con la cattiva musica, ovvero la 
linfa di uno specifico momento borghese in cui la © società musogonica ª6 
trovava ristoro e poteva ammirarsi con compiacenza nel proprio spazio 
mondano. Questa avversione per la volgarità dell·opera in musica venne 
ribadita anche da Moravia in un suo saggio intitolato significativamente 
La ´YolgariWjµ di GiXseppe Verdi (1963) : Moravia sottolineava 
un·equazione, oserei dire, dai toni risorgimentali, nella misura in cui 
circoscriveva il melodramma verdiano all·interno delle principali cause ed 
espressioni dell·imborghesimento e della decadenza dei costumi italiani7.   

Sull·onda del tentativo primonovecentesco ² promosso 
principalmente dalla cosiddetta ´generazione dell·ottantaµ ² di riportare 
in auge il sinfonismo italiano, superando il patrimonio operistico 
ottocentesco, negli anni Cinquanta si rafforzò la schiera di coloro che 
videro in una Verdi-renaissance più possibilità poetiche e politiche di 
quante ne fossero state negate fino a quel momento. Tra questi spiccava 
Massimo Mila, sulla scia dei cui studi vennero pubblicati, negli anni 
Sessanta e Settanta, numerosi contributi attorno al patrimonio 
librettistico da parte di intellettuali come Gianfranco Folena ² in 
particolare sui libretti del Settecento, affrontati da un punto di vista 
linguistico e stilistico ² ; Luigi Baldacci ² sui libretti dell·Ottocento8 ² ; 
Mario Lavagetto, i cui studi di impianto sociologico-psicanalitico sui 
libretti verdiani rappresentarono una spinta decisiva verso l·interesse per 
una fenomenologia dei libretti d·opera e verso un riconoscimento 
dell·importanza letteraria depositata in questi testi per musica9. Questi 
studi contribuirono a rafforzare l·intreccio di interessi letterari e  
musicali : intreccio che trovò terreno fertile in un cronachista d·eccezione 

 
5 Carducci a Lidia il 12 dicembre 1873, citato in Giorgio Pestelli, © Letterati italiani e cultura 

musicale : un rapporto da ricostruire ª, Il Saggiatore Musicale, vol. 17, n� 2, 2010,  
p. 265-276. 

6 Carlo Emilio Gadda, © Un ́ concertoµ di centoventi professori ª, in Id., L·Adalgisa, Milano, 
Garzanti, 2011, p. 176. 

7 Si veda Alberto Moravia, © La ´volgaritàµ di Giuseppe Verdi ª, in Id., L·Xomo come fine, 
Bompiani, Milano, 2019, p. 435-441.  

8 Si veda Luigi Baldacci, LibreWWi d·opera e alWri saggi, Firenze, Vallecchi, 1974. 
9 Si veda Mario Lavagetto, QXei pi� modesWi roman]i. Il libreWWo nel melodramma di Verdi 

[1979], Torino, EDT, 2003. 
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come Montale, attorno al quale si sono già ampiamente espresse voci 
autorevoli ; e nel ben più giovane Arbasino, illustre nipotino 
dell·ingegnere, sui cui interessi musicali, mi pare, non si sia ancora 
riflettuto abbastanza.  

La particolare attenzione che ho voluto riservare ad Arbasino, e in 
particolare all·Anonimo Lombardo, è dovuta soprattutto a uno dei titoli 
dell·ultimo decennio della sua produzione, Marescialle e libertini (2004), 
che, nell·ottica di uno studio musico-letterario basato sulle influenze della 
cultura musicale nell·evoluzione del romanzo italiano novecentesco, 
rappresenta un passaggio che difficilmente può essere ignorato. Si tratta 
di una raccolta di memorie filarmoniche sulla vita musicale degli anni 
Cinquanta vissuta da Arbasino in qualità di spettatore e riletta alla luce 
di tutta la lezione sociologica, estetica e culturale del Novecento. Dalle 
pagine di questa prosa memoriale emerge il peso socio-culturale ed 
estetico di cui il tema musicale si carica all·interno di tutta l·opera del 
vogherese : la società italiana, in anni in cui i retaggi del fascismo si 
mascherano sotto una nuova falsa coscienza data dal miraggio del 
benessere del boom economico, viene letta da Arbasino attraverso uno 
sguardo preferenziale che passa attraverso il mondo dello spettacolo e del 
teatro, ragionando sull·evoluzione di termini chiave quali Kitsch e camp. 
Inoltre, l·autore non tralascia di sottolineare il debito artistico che sentiva 
di aver contratto dai maestri della musica internazionale durante gli anni 
della sua giovinezza, primo fra tutti Igor Strawinskij. 

Arbasino si inserì con agilità all·interno di quello che lui stesso definì 
un cult © non solo semiserio ª10 per la librettistica e il melodramma in 
genere, e fu in grado di declinarlo con esiti stilistici originali all·interno de 
L·Anonimo Lombardo. Originariamente intitolato Il ragazzo perduto e 
contenuto all·interno della raccolta L·Anonimo Lombardo del 1959, questo 
racconto lungo venne sviluppato come romanzo indipendente nel 1966. Il 
tema musicale e la struttura del testo, giocata sull·alternanza della voce 
principale epistolare e quella delle note a piè di pagina, costituivano il 
motivo e l·occasione principale della narrazione. La musica in Arbasino 
era lo specchio di un·esperienza sociale più che privata : un momento 
esperienziale attraverso il quale l·autore fruiva e ritraeva il suo mondo. 
Così, il caso-Arbasino trova un suo spazio all·interno della definizione di 
intermedial thematization data da Wolf11 : il medium musicale viene 

 
10 Alberto Arbasino, © Cronologia ª, in Id., Romanzi e racconti, Milano, Mondadori, 2009,  

p. CXIX.  
11 Il caso della © tematizzazione intermediale ª si verifica quando un medium (in questo caso 

specifico, la musica) viene citato e ci si riferisce esplicitamente ad esso all·interno del testo : si 
tratta, in particolar modo, della descrizione letteraria dell·atto di ascolto, fruizione o esecuzione 
di un momento musicale, da cui deriva la funzione referenziale della musica all·interno del testo 
letterario. Si veda Roberto Russi, op. cit., p. 24. 
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discusso e rappresentato nel testo, ma qui la tematizzazione musicale 
viene giocata sulle implicazioni che riguardano una riflessione, in primo 
luogo, di natura socioculturale e microstorica ; e, in secondo luogo, 
sollevano alcune criticità sui caratteri formali e la condizione della forma 
romanzesca. 

Tramite i comportamenti e gli atteggiamenti del pubblico borghese 
all·interno dei teatri, il clima culturale degli anni Cinquanta emergeva sia 
attraverso essi, sia attraverso la scelta quasi provocatoria dell·autore di 
eleggere il repertorio melodrammatico a fonte di citazione, ripristinando 
a tutti gli effetti il ruolo della librettistica come genere proprio del 
panorama letterario italiano. L·utilizzo del melodramma da parte di 
Arbasino si dimostrava uno strumento congeniale alla ricognizione e 
analisi sociale, proprio perché © nella struttura interna, 
nell·organizzazione stessa del prodotto, si riflette l·immagine del pubblico, 
della comunità semiotica da cui nasce e cui si rivolge l·opera d·arte ª12.  

In Italia, va ricordato, la rivalutazione del melodramma avvenne alla 
luce della critica marxista, in particolare nei Quaderni del carcere di 
Gramsci, che vide nel melodramma un catalizzatore della cultura 
popolare italiana all·interno di un panorama intellettuale dove si 
registrava un grande assente : il romanzo13. La librettistica per Arbasino 
costituiva il materiale organico da cui l·Italia fin de siqcle trasse gran parte 
del repertorio di citazioni attraverso il quale potersi esprimere sia nelle 
situazioni della comune vita borghese, sia all·interno della mondanità più 
seducente, andando a rinforzare l·immaginario borghese in luogo di ciò 
che nel resto d·Europa competeva al romanzo o alla poesia. 

All·interno de L·Anonimo sono numerose le spie che indicano il 
percorso di appropriazione musicale compiuto da Arbasino nel corso delle 

 
12 Scrive Mario Lavagetto : © che il melodramma sia ´popolareµ [«] si fondi sui valori e sui 

moventi di quella che viene indicata convenzionalmente come letteratura popolare dell·Ottocento, 
non mi pare dubbio, e credo che studiare la costruzione, il meccanismo, l·eventuale sistema di segni 
dei libretti, possa aiutarci a chiarire la fisionomia del pubblico, dei destinatari cui viene rivolto 
quel messaggio e con quel codice ª. Mario Lavagetto, op. cit., p. 9. 

13 Ritroviamo alcune concordanze tra il pensiero di Arbasino e quello di Gramsci, nel definire 
l·importanza dei libretti d·opera per la creazione di una forma mentis popolare in luogo di una 
letteratura nazionale ancora troppo poco incisiva : © libretti allora disprezzatissimi, come se non 
avessero fornito un repertorio di citazioni appropriate in ogni situazione per la nostra cultura 
borghese ottocentesca : con la stessa funzione del Romanzo e della Poesia nelle altre società  
europee ª. Alberto Arbasino, © Cronologia ª, in Id., Romanzi e racconti, op. cit., p. CXLVI, 
© [«] il libretto e l·intreccio dei drammi musicati da Verdi sono responsabili di tutta una serie di 
atteggiamenti ´artificiosiµ di vita popolare, di modi di pensare, di uno ´stileµ [«]. Il barocco, il 
melodrammatico sembrano a molti popolani [«] un modo di evadere da ciò che essi ritengono 
basso, meschino spregevole nella loro vita e nella loro educazione per entrare in una sfera più eletta 
[«] le parole musicate si ricordano di più e formano come delle matrici in cui il pensiero prende 
una forma nel suo fluire. Osservare il modo di scrivere di molti popolani : è ricalcato su un certo 
numero di frasi fatte« ª. Antonio Gramsci, Quaderni del carcere, vol. II, Torino, Einaudi, 1975,  
p. 969. 
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riscritture. Significativa è la Nota all·edizione Einaudi del 1973 : 

[«] vent·anni fa ignoravo del tutto la Scapigliatura, il decadentismo, il 
secondo Ottocento, il primo Novecento, le Note Azzurre : evidentemente non 
uscivo mai da un asse Brera-Scala, da un quadrilatero Parini-Bellini-
Manzoni-« Già, nel © vuoto ª N. 4 non ero ancora arrivato a collocare il 
secondo Grande Assente da questo romanzo, Verdi [«]. I riferimenti capitali 
degli anni Cinquanta si dislocavano dalla Medea per lo più alla Norma [«] 
fino a una presa di coscienza critica del modo di operare verdiano, finalmente 
identificato a partire dal Macbeth, sortilegio massimo, l·anno stesso della 
prima edizione di questo Anonimo14. 

Arbasino riconosceva il debito contratto con l·arte di Verdi, ancora 
prima che questi fosse ufficialmente ripristinato all·interno della cultura 
da lui rimaneggiata e posta in gioco. Ammetteva, senza riserve,  
a se stesso : © Tutti gli effetti tentati o cercati dall·Anonimo erano lì 
dentro« ª15, nell·arte drammatica di Verdi. Il climax della Traviata, il 
sentimentalismo più cheap reso attraverso una grande sprezzatura e una 
certa sublime volgarità : Arbasino riconosceva a Verdi il merito di essere 
stato uno degli autori più geniali dell·Ottocento italiano ² carico, a suo 
dire, di espressività e irrisione soprattutto nei momenti più tragici ² e di 
aver raggiunto il massimo traguardo nell·aver sopperito alla mancanza di 
una tradizione narrativa nazionale.  

La scoperta del melodramma fu per Arbasino un © fatto di cultura 
popolar-decadente ª16. La decadenza della propria epoca alessandrina lo 
fece convergere quasi naturalmente verso uno stadio semi-dimenticato 
della tradizione musicale e culturale italiana, in un percorso a ritroso che 
dalla modernità più consumata rientrava nei ranghi di un·epoca aurea di 
edonismo, puro divertimento e abile ironia, cui protagonisti furono i 
maestri del melodramma ottocentesco : Bellini, Rossini, Donizetti e Verdi. 
La fascinazione per le epoche alessandrine e la decadenza ² in un 
crescendo di tono che raggiunse poi la sua massima espressione, passando 
per FraWelli d·Italia (1963), nel super-kitsch di Super-Eliogabalo  
(1969) ² caratterizzò l·immaginario narrativo arbasiniano fin dai suoi 
esordi, e la scoperta quasi archeologica del melodramma avvenne 
soprattutto alla luce della rivalutazione del Grand MaXYais Go�W, di cui 
erano ebbre le passioni amorose risorgimentali più inverosimili, con i loro 
eccessi da trionfo popolare per la morte di povere fanciulle sconfitte dalle 
costrizioni sociali. Arbasino lesse nella middle class la predisposizione ad 

 
14 © Nota ª, in Alberto Arbasino, L·Anonimo Lombardo, Torino, Einaudi, 1973. 
15 Ibid. 
16 Alberto Arbasino, © L·Anonimo Lombardo ª, in Id., Romanzi e racconti, op. cit., p. 476. 
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accettare ormai il © fascino un po· sputtanante ª17 di una musica che 
contaminava orchestrazioni e drammi sublimi con © la volgarità turpe del 
sudore del lambrusco ª18. Con grande gioia, il giovane Arbasino riscopriva 
nel melodramma uno dei momenti più brillanti e carichi di humour della 
tradizione italiana e che, nel secolo © inservibile ª 1850-1950, poteva 
essere letto come © una costante di primissimo piano all·interno della 
storia dell·immaginazione nei tempi moderni ª19. 

Se finora è stato dato rilievo al tema melodrammatico e alla presenza 
narrativa della musica, considerando un autore come Arbasino è 
imprescindibile riflettere sulla struttura del testo e sulle influenze 
scaturite, in questo caso, dal confronto con il testo per musica e dalle 
strutture del testo musicale stesso. In particolar modo, tra gli anni 
Cinquanta e Sessanta, il discorso letterario si concentrò fortemente sulla 
resa strutturale del testo, poiché come sosteneva Sanguineti : © ogni 
struttura di linguaggio è una ´visione del mondoµ ª20 e pertanto 
significante e significativa. 

In merito a ciò, Arbasino sosteneva che, riguardo L·Anonimo 
Lombardo, © la vera Protagonista è ² come sempre ² la Struttura, [«] 
proprio in termini åklovskiani ª21. L·autore infatti, subì sempre, su tutto 
l·arco cronologico della sua produzione, una profonda fascinazione per la 
struttura e la sperimentazione dei generi. Nei racconti risalenti agli anni 
Cinquanta l·interesse preminente per la struttura del racconto sulla 
trama, si avvertiva già in Distesa estate e Giorgio contro  
Luciano : all·interno della prosa narrativa, si andava perdendo 
progressivamente interesse per l·organicità di fabula e sjXçeW, 
concentrandosi con maggiore attenzione sui materiali stilistici 
dell·impianto narrativo. Il materiale narrativo in Arbasino concorreva 
costitutivamente alla produzione di un congegno letterario che 
funzionasse secondo determinati calcoli e impostazioni prestabilite 
dall·autore. La riflessione sulle strutture e sui linguaggi letterari fu uno 

 
17 © [«] un pubblico che ormai l·ha preso da tutte le parti ª. Ibid., p. 477. Il pubblico occupa 

una posizione di rilevanza all·interno degli interessi teatrali dell·autore e di grande effetto è la 
descrizione che ne viene fatta nelle prime pagine dell·Anonimo. Alla prima di Medea alla Scala una 
folla inquieta e smaniosa scalpita per conquistarsi i posti migliori mentre viene paragonata, con 
un gioco di rimandi testuali (le note) a I Sepolcri di Foscolo, a un branco di cupi esseri notturni 
(upupe, gufi, pantegane), riportato all·ordine solamente dalle maschere di sala per l·inizio della 
messinscena.  

18 Ibid., p. 478.  
19 Peter Brooks, L·immagina]ione melodrammaWica [1976], trad. Daniela Fink, Parma, 

Pratiche, 1985, p. 6. Secondo Brooks, il melodramma sarebbe proprio una modalità immaginativa 
e rappresentativa piuttosto che un genere ed esso, a partire dal XIX secolo, ha agito non solo come 
modello entro i testi letterari, ma anche come forma mentis popolare. 

20 Edoardo Sanguineti, © La letteratura della crudeltà ª [1967], in Renato Barilli e Angelo 
Guglielmi (a cura di), Gruppo 63. Critica e teoria, Milano, Feltrinelli, 1976, p. 355. 

21 Alberto Arbasino, © Nota ª, in op. cit., Torino, Einaudi, 1973. 
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dei fulcri principali dell·attività letteraria di Arbasino, ma non si trattò di 
una speculazione teorica fine a se stessa : infatti, la struttura  
narrativa avrebbe dovuto permettere l·analisi e la riflessione sulla società 
culturale che aveva prodotto (o non prodotto) determinati modi  
di fare letteratura, secondo l·idea per cui  
lo stile ² linguistico in questo caso specifico ², si confronta sempre con il 
mutare dei contesti, e ne è l·effetto, ossia un prodotto culturale, un 
risultato sociale dell·estetica.  

La struttura de L·Anonimo Lombardo si articola su due piani 
differenti : il testo principale, basato su una corrispondenza epistolare di 
cui si hanno solamente le lettere del mittente, il quale, attraverso le 
proprie vicende amorose di giovane borghese, tenta di scrivere un 
romanzo ; fa da controcanto al testo epistolare in corpo maggiore un 
impianto di note citazioniste ed esplicative a piè di pagina, ricavate 
principalmente da una tradizione illuminista e lombarda : Giuseppe 
Parini, Alessandro Manzoni, Carlo Porta, Melchiorre Cesarotti, Ugo 
Foscolo, Cesare Beccaria, Alessandro Verri, Carlo Emilio Gadda. Non 
mancano maestri americani come Fitzgerald e Pound; gli inglesi T. S. 
Eliot, John Donne, William Wordsworth; i francesi Proust, Flaubert, 
Valéry, Nerval, Stendhal, Racine, Mallarmé, Baudelaire e Corneille. Tra 
questi spiccano per la loro frequenza alcuni celebri librettisti  
d·opera : Felice Romani, Francesco Maria Piave, Lorenzo Da Ponte, Carlo 
Pepoli e il Metastasio. Le citazioni tratte dai testi dei loro libretti vengono 
accostate alle situazioni di un amore carico del romanticismo più patetico, 
in una tragedia omoerotica spicciola dalla lacrima facile ² in sostanza, 
Kitsch ² e a causa di questo avvicinamento assumono tonalità grottesche.  

 
L·apparato di note all·interno del romanzo svolge soprattutto una 

funzione di abbassamento nei confronti del materiale narrativo che, come 
nota Angelo Guglielmi, agisce in modo bidirezionale dalle citazioni-note 
alla materia narrativa e viceversa22. Prendendo un estratto dal testo a 
titolo di esempio: 

[«] bene, per stare con lui, da qualche tempo ho lasciato perdere tutto, 
solo Amore, sempre Amore, dalle due e mezza alle sei e mezza ogni 
pomeriggio, nient·altro che Amore, love in the afternoon27. 

27 Vedasi nota precedente. Anche la 124. E ricordisi che : 
Non curiamo l·incerto domani 
Se quest·oggi n·è dato goder 
(odesi un lugubre suono di voci lontane che cantano flebilmente) : 

 
22 Angelo Guglielmi, © La poetica della svalutazione ª [1959], in Renato Barilli e Angelo 

Guglielmi (a cura di), op. cit., p. 151-157. 
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La gioja de· profani 
Ë un fumo passegger. 

      FELICE ROMANI, Lucrezia Borgia, II, 523 

Il protagonista racconta all·amico Emilio dei pomeriggi d·amore 
passati in via Proust nell·appartamento della zia di Roberto primo. Sono 
gli esordi della passione omoerotica tra i due giovani (epistola V). Il tempo 
passa e il protagonista si sente soffocare sempre più dalle pretese di 
esclusività dell·amante ; lamenta le occasioni culturali e mondane perse 
stando appresso alla gelosia e alle sue richieste di attenzione. La nota a 
piè di pagina fa da controcanto con ammonimento alle preoccupazioni 
eccessivamente borghesi dell·Anonimo, quasi un monito : © Chi vuol esser 
lieto, sia : di doman non c·è certezza ª. Ciò che potrebbe suscitare delle 
perplessità è la provenienza della citazione : si tratta del libretto di 
Lucrezia Borgia (1833) scritto da Felice Romani su musiche di Donizetti. 
Quest·opera tragica, pervasa per tutta la sua durata da un clima lugubre 
di incertezza e di morte, si conclude, dopo una breve pausa di apparente 
calma di festa, con il finale tragico della morte per avvelenamento di 
Gennaro, figlio di Lucrezia e tenore. Il coro viene intonato dagli invitati 
ignari che si apprestano a bere il vino avvelenato dalla stessa Lucrezia, ed 
essi cantano le gioie passeggere di coloro che si sentono felici nel godere la 
vita secondo la filosofia dell·hic et nunc, non curandosi del domani. Ë ciò 
che l·Anonimo arbasiniano è invitato a fare : lasciarsi andare alle passioni 
di un amore frivolo e pomeridiano senza pensare agli impegni universitari 
e culturali (quelli che Roberto primo chiamerà con rancore © doveri ª). 

Come si può notare, la citazione viene scardinata dal contesto di 
provenienza : l·autore se ne appropria indebitamente utilizzandola per il 
proprio scopo puramente narrativo. Il coro canta di una falsa 
spensieratezza, subito smentita dalle lugubri voci in lontananza, in modo 
che il contenuto dell·epistola viene falsamente e artificiosamente 
sostenuto dal monito di un canto che è stato abilmente distorto. Al tempo 
stesso quel © lugubre suono di voci lontane ª preannuncia già dolori e 
sventure anche per le sorti dell·amore del lombardo Anonimo. Questo 
esempio, fra i tanti che si sarebbe potuto scegliere, illustra bene il modus 
operandi di Arbasino e ne definisce la scrittura in quanto ludus nel libero 
utilizzo delle fonti, caratterizzato da un senso di demistificazione e di 
abbassamento : ©  «l·espediente delle citazioni : per questa strada la 
´svalorizzazioneµ della realtà assume un carattere totale ª24. Inoltre, 

 
23 Alberto Arbasino, L·Anonimo lombardo, in Id., op. cit., p. 396. 
24 Ibid., p. 155. 
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Arbasino ricorre originalmente al testo Il Turco in Italia25, ancora una 
volta di Felice Romani, per rafforzare l·urgenza compositiva di creare un 
testo smascherandone l·artificio letterario con l·intento di far crollare 
qualsiasi illusione mimetica nei confronti della realtà.  

Il Turco in Italia conobbe grande fortuna solo negli anni Cinquanta 
del Novecento e non furono solo il sense of  humour e la leggerezza di 
Romani ² unica via di scampo alla © seriosità mortale ª di cui soffrì la 
letteratura italiana dopo le ironie brillanti del Settecento illuminista e 
libertino ² ad attirare Arbasino verso gli esiti stilistici del librettista. 
L·eleganza e la grazia dei libretti di Romani e degli altri collaboratori di 
Rossini portarono nuova vita al mondo della rappresentazione, afflitto, 
secondo Arbasino, da una grigia austerità priva di entusiasmi. 

Per presentare l·orchestrazione di voci tra il testo epistolare e le note, 
Arbasino accenna tra le virgolette alla tecnica del contrappunto26. Lo 
scrittore ricorre a un lessico quasi prettamente musicale per rendere noto 
al lettore il suo procedimento di costruzione del testo, ma probabilmente 
se ne appropria indebitamente e infatti si tutela virgolettando questo 
concetto musicologico e tecnica compositiva, tornata in auge con la scuola 
di Vienna. Forse, se ci arrestassimo sulla soglia del significato letterale del 
termine, punctus contra punctum, l·analogia indicata da Arbasino 
sposerebbe bene l·evoluzione dinamica del romanzo e il gioco polifonico di 
contrasti e risposte azionato dalle note con il testo principale ; ma se ci si 
riferisce ad una prospettiva più musicologica, come quella sollevata da 
Milan Kundera in L·arWe del roman]o (1986), allora il paragone potrebbe 
risultare indebito. Kundera riflette sulla © nuova arte del contrappunto 
romanzesco ª27 a partire dal concetto di polifonia romanzesca, 
sottolineando l·imprescindibilità dello sviluppo simultaneo di più voci, le 
quali, pur essendo perfettamente legate, conservano la loro relativa 
indipendenza e nessuna di esse prevale sulle altre : nessuna è un © semplice 
accompagnamento ª28. Affinché si verifichi una situazione di 
contrappunto anche all·interno del romanzo, spiega Kundera, deve 
crearsi una situazione testuale e compositiva che implichi un·uguaglianza 
gerarchica delle diverse linee melodiche ² ossia le voci del testo ² e che esse 

 
25 Si veda Alberto Arbasino, © Siete Turchi ? Non vi credo ! ª, in Gioacchino Rossini, Il Turco 

in Italia (programma di sala), La Scala e San Carlo, 1977, p. 95-97. 
26 © L·Anonimo segnala anche, nel ´contrappuntoµ delle note, il revival epocale del gusto 

per l·opera lirica ª, Alberto Arbasino, © Cronologia ª, in op. cit., p. CXLVI. 
27 Milan Kundera, L·arWe del roman]o [1986], trad. Ena Marchi, Milano, Adelphi, 1988, p. 60. 

Per un·analisi più approfondita del contrappunto romanzesco e sulla composizione polifonica in 
Kundera si veda Simona Carretta, © Alla scuola di Broch. La polifonia come forma romanzesca 
delle coincidenze ª, e Id., Comporre. L·arWe del roman]o e la mXsica, Trento, Edizioni Università 
degli Studi di Trento, 2014, p. 95-121. 

28 Ibid., p. 62. 
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siano al tempo stesso indivisibili e imprescindibili le une dalle altre. Pur 
facendo tesoro delle parole di Kundera, credo che valga in ogni caso la 
pena evidenziare almeno l·intento musicale di Arbasino nel presentare un 
romanzo dove la musica, e in particolare l·opera in musica, è  
deus ex machina dell·occasione narrativa fin dalla prima pagina.  

Dunque, oltre alla sua presenza tematica, con tutte le implicazioni 
microstoriche e sociologiche che essa comporta, la musica in Arbasino 
ricopre un ruolo strutturale, piuttosto che compositivo nel senso in cui lo 
intende Kundera : infatti, sarebbe più consono leggere la struttura 
contrappuntistica de L·Anonimo Lombardo in termini visivi e attentivi 
per il lettore, poiché è pur vero che la linea delle note e quella del testo 
epistolare sono indipendenti e interdipendenti in ugual misura nel gioco 
di continua e reciproca svalutazione, ma nonostante ciò il testo principale 
prevale in misura ed incisività sulle note, le quali, se si trovassero in 
assenza del racconto dell·Anonimo, costituirebbero un testo di sole 
citazioni senza possedere l·impalcatura di una trama, cosa che 
nell·Anonimo ancora resiste grazie alle epistole. 

Intento finale di questa operazione strutturale è quello di sviluppare 
un procedimento ironico, che svaluti situazioni di per sé tragiche o 
patetiche, togliendo credibilità alla materia narrativa, secondo la lezione 
gaddiana riletta da Angelo Guglielmi per cui © lo ´stileµ è uno strumento 
di degradazione [«] di ´svalorizzazioneµ delle ´coseµ ª29 di cui si 
racconta. Tramite l·ironia Arbasino definisce ciò che secondo lui sarebbe 
il connotato più vero del suo tempo, ovvero © la compenetrazione di 
tragedia e farsa, aspetti indissolubili di una medesima realtà ª30. Questa 
esigenza ironica proviene in gran parte dal rifiuto del neorealismo del 
secondo dopoguerra ² avversione condivisa da tutta la neoavanguardia, 
ma declinata specificamente e con esiti particolari in Arbasino. Sotto 
l·influenza dell·ingegnere, il nipotino rifiuta il neorealismo come prodotto 
postbellico ormai finito e sterile, e metabolizza a suo modo una tendenza 
alla rielaborazione del materiale tragico che viene risolta in una ricca 
produzione di quadri divertenti, da ridere, ma © ridere col Sale nella  
Ferita ª31. Arbasino ricerca tramite i testi della librettistica un clima 
vitalistico e carico di divertimento, che si contrapponga all·© austerity ª32 
del dopoguerra e che giochi con tutti gli stimoli provenienti dalla ricca ed 
eterogenea compagine culturale che stava prendendo forma sul finire della 

 
29 Angelo Guglielmi, © La poetica della svalutazione ª [1959], in Renato Barilli e Angelo 

Guglielmi (a cura di) op. cit., p. 155. 
30 Alberto Arbasino, L·Anonimo Lombardo, in Id., Romanzi e racconti, op. cit., p. 438-39. 
31 Ibid., p. 472. 
32 © Vedi come sono rimasti fermi alle ´istanzeµ del dopoguerra : finiti i fasci e le bombe [«] 

subito una cappa di ´austerityµ fra ditini alzati severissimi [«] case editrici di élite tristissima che 
divulgavano architettura organica e musica dodecafonica [«] Temi cupissimi ª. Ibid., p. 563. 
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prima metà del XX secolo. 
La ricerca di degradazione del materiale narrativo trova compimento 

nella tecnica di dissacrazione dissonante che il protagonista dell·Anonimo 
chiama © alla Stravinskij ª33. Arbasino tenta, attraverso la dissacrazione 
dei contenuti e delle forme, di liberarsi del clima patetico e crepuscolare 
tipicamente piccolo borghese utilizzando come arma prediletta la 
parodia.  

Il nome di Strawinskij era entrato nelle pagine di Arbasino in seguito 
a un ascolto attento e appassionato, influenzato con molta probabilità 
dalla lettura di Massimo Mila. In Breve storia della musica (1946) Mila 
aveva sottolineato la capacità di Strawinskij di far proprie tutte le 
istituzioni e le forme musicali del passato in un abile sforzo creativo di 
rielaborazione e citazione, talvolta parodica, nei confronti della 
tradizione34. Arbasino, negli anni Cinquanta, iniziò a sfruttare la 
categoria della dissonanza, molto frequente in Strawinskij, con l·intento 
di rifiutare la ricerca dell·effetto armonico nello stile letterario : armonia 
contraddetta e interrotta tramite l·ossessivo accumulo verbale e gli effetti 
distorti di un linguaggio manipolato a tal punto da implodere, in alcuni 
luoghi del testo, su se stesso. L·effetto dissonante in Strawinskij si 
presentava come la risultante e il riflesso di una generazione che si 
rispecchiava in quei © buchi nella continuità della trama sonora ª35 
strawinskijana : buchi causati dalla violenta sincope della tragedia bellica 
e trasposti a loro volta nella trama narrativa stessa. Arbasino, con i 
contraccolpi del suo stile linguistico barocco e dissacrante, recuperò  
© l·inserzione ironica di una nota importuna, la fausse note obligatoire ª36.  

Mila aveva ribadito inoltre, nel 1951, la presenza di una categoria 
parodica all·interno dell·arte di Strawinskij, categoria ed effetto stilistico 
cui Arbasino era giunto già nelle pagine dell·Anonimo qualche anno dopo. 
La parodia per Strawinskij doveva intendersi, secondo Mila, © come 
categoria spirituale che, indipendentemente dall·intento comico (può 
esserci, soprattutto sotto forma di ironia, come può non esserci), si serve 
del ripensamento d·uno stile del passato come di una maschera per 
travestire i segreti della vita interiore ª37. 

 
33 Ibid., p. 434.  Anche Calvino parla di pastiche © strawinskiano ª, riferendosi ad esso come 

base su cui si innesta un filone del romanzo che lui stesso definisce  
neorabelasiano-babelico-goticobarocco (Queneau, Gadda, Nabokov). Si veda Italo Calvino, La 
sfida al labirinto, in Id., Una pietra sopra, Milano, Mondadori, 2016, p. 117.  

34 Nel 1968 Mila parla ancora di Strawinskij nei termini di una © sete inestinguibile di 
appropriarsi delle forme e delle istituzioni musicali del passato ricreandole con le proprie mani ª, 
si veda Massimo Mila, Compagno Strawinsky, Torino, Einaudi, 1983, p. 169. 

35 Ibid., p. 193. 
36 Ibid. 
37 Ibid., p. 84. 
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Come racconta in Marescialle e libertini, Arbasino, non ancora 
ventunenne, era corso con grande entusiasmo alla prima veneziana del 
Rake·s progress nel 1951, andandovi con le migliori intenzioni tipiche dei 
© semplici appassionati ª38, lontano dalla © riserva indiana ª degli 
specialisti di musicologia, quelli che, nei ricordi di Arbasino, predicavano : 
© non si è qui per divertirsi ª39. Il maestro russo venne riconosciuto come 
tale da Arbasino, il quale vide nel gusto per la citazione e il Kitsch un 
terreno di poetica formale comune con il compositore russo e che si 
sarebbe rivelato fruttuoso negli sviluppi narrativi che sarebbero seguiti 
negli anni a venire. Strawinskij fu, secondo Arbasino, © sempre 
rigorosamente critico nelle scelte creative, e beninteso  
viceversa : impeccabilmente hilaris e tristis nelle varie evenienze, ma 
sempre fedele e presente a se stesso, mai inferiore per statura e 
portamento agli autori anche grandi cui si è rivolto per le citazioni e i 
prestiti ª, determinando in questo modo © ogni suo atto critico [«] come 
inflessibile giudizio critico e autocritico ª40. 

Nel Novecento il pastiche, in quanto atto creativo e metacritico, si 
presentava come una delle strade possibili per praticare l·arte e uscire dal 
dogmatismo moralista del neorealismo postbellico. Fu proprio il clima del 
neorealismo a rifiutare la rappresentazione di un remake libertino dai toni 
settecenteschi quale era il Rake·s. La fonte principale del libretto erano le 
pitture del Rake·s Progress di William Hogarth, fonte assolutamente 
dpmodpe per l·epoca e che Strawinskij non esitò a rendere citazione. Questa 
passione per il Libertino settecentesco di Strawinskij coincideva con 
l·amore per il Giovin Signore del Giorno di Parini, fonte ripresa e 
manipolata ampiamente nelle note dell·Anonimo. Arbasino eleggeva i 
suoi maestri attraverso l·innalzamento del pastiche a tecnica letteraria e 
artistica per eccellenza del Novecento : erano appunto e naturalmente 
Gadda, dalla parte del genoma letterario, e Strawinskij, curiosamente, 
attraverso la sua eredità musicale, sfruttata inter-artisticamente da 
Arbasino e filtrata attraverso la lezione di Massimo Mila. 

Se, come è stato possibile verificare testualmente, uno dei grandi 
maestri e riferimenti di stile per Arbasino fu Strawinskij ² il quale, 
assieme a Prokofiev e sullo stesso piano di Mann e Gadda, restituì 
attraverso la musica la succitata compenetrazione tra tragedia e farsa ², 
si può ipotizzare che, in mezzo all·abbassamento dissacrante del materiale 
narrativo e formale, la musica rivesta in qualche modo un ruolo 
privilegiato e l·importanza di un campo artistico cui l·autore fece spesso 
affidamento per trovare argomenti e sostegno a favore della sua stessa 

 
38 Alberto Arbasino, Marescialle e libertini, Milano, Adelphi, 2004, p. 13.  
39 Ibid. 
40 Ibid., p. 15-16. 
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poetica citazionista. La forza della tecnica Strawinskij risiedeva, nell·idea 
di Arbasino, nel non aver rifiutato il Kitsch, la citazione e l·utilizzo dei 
prestiti, ponendoli alla base delle sue opere e mantenendo pur sempre un 
atteggiamento autocritico, secondo quel monito proustiano per cui  
© in un·epoca come il Novecento si costruisce comunque con materiali 
sintetici, inautentici ; e il solo corridoio di salvataggio passa per il pastiche, 
in quanto atto creativo-critico originale di invenzione ´sopraµ e  
´meta-µ ª41. 

Il legame tra musica e romanzo è una costante nelle esplorazioni di 
Arbasino sulla forma romanzesca. All·interno di Marescialle e libertini 
l·autore indaga i rapporti tra queste due forme artistiche definendo un 
solco nelle storie delle loro tradizioni e trovandone il punto di incontro nel 
Romanticismo. L·Opera lirica, da Verdi a Strauss, diviene un·occasione 
per riflettere su quel Gusto che aveva determinato la necessità e la nascita 
di specifiche manifestazioni del Romanzo. Nel caso specifico del discorso 
arbasiniano, l·Opera ottocentesca rappresenta la tradizione romantica 
italiana più aggiornata, grazie alla sua forza autocritica, all·ironia, al 
sense of  humour, al patetico autorizzato e al riutilizzo dei materiali, tutti 
elementi che aprono le porte all·interiorizzazione del concetto di Kitsch. 
Questa sorta di postulato è presente anche nel capitolo dedicato a Strauss, 
di cui Arbasino ama particolarmente l·ironia, il gusto del divertimento e 
la leggerezza contenuti nella sua verve metacritica e in uno sfacciato 
sentimentalismo che, eccezion fatta per il Rosenkavalier42, era stato 
accusato di patetismo popolare. In Strawinskij, Arbasino trova un © buon 
maestro ª che non ha bisogno di © flirtare con le mode ª43, in cui risiede 
sincera una passione settecentista e un certo sapore neodecadente, 
perfetto rappresentante del Gusto di un·epoca. Alla luce di ciò, la teoria 
esposta da Adorno in Filosofia della musica44 viene contestata da 
Arbasino, il quale difende il Maestro, sostenendone lo spirito progressista 
e al contempo reazionario, proprio perché © fuori moda ª con il suo 
settecentismo citazionistico, racchiuso nell·unica forma ² quella 
operistica ² che possa dirsi la © portavoce dei bisogni collettivi di un 
gruppo sociale ª45. 

Tentando di evidenziare il ruolo strutturale e concettuale che la 

 
41 Ibid., p. 16. 
42 © Così il Rosenkavalier (ma non già e non ancora il Capriccio, fra le sirene e le bombe) certo 

raggiunge anche il fine di soddisfare industrialmente un·abbondante clientela middle-class e 
middle-brow neo-vittoriana che domanda soprattutto di venir confermata nelle più tranquillanti 
certezze medio-alte ª. Ibid., p. 246. 

43 Ibid., p. 15. 
44 Si veda in particolar modo Theodor W. Adorno, © Strawinsky e la Restaurazione ª, in Id., 

Filosofia della musica moderna [1949], trad. Giacomo Manzoni, Torino, Einaudi, 1959. 
45 Ibid., p. 21. 
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musica occupa all·interno di un·opera come L·Anonimo Lombardo, vorrei 
concludere il presente intervento portando l·attenzione sul fatto che la 
ricorrenza di un corpus musicale, anche nelle opere successive di Arbasino, 
va ben oltre la rilevazione di un mero dato di giacenza all·interno del 
testo : ciò che ho voluto sottolineare è il fatto che non si tratti di uno 
sfoggio erudito, di un oggetto riusato e ripetuto come tanti altri, ma di 
uno strumento formale e una lente che permette all·autore di compiere 
una riflessione critica sul romanzo e sulla società. Considerando 
Strawinskij uno dei maestri del pastiche, Arbasino annulla i confini 
disciplinari cui un autore può riferirsi nel suo ricercare soluzioni formali 
alla materia artistica da formare e modellare. La musicalità di Arbasino 
non risiede solo nel suo linguaggio espressionista, bensì in una riflessione 
condotta sulle strutture del testo che riporta a un·ispirazione dichiarata e 
consapevole di determinati modelli e linguaggi, come il contrappunto e il 
melodramma. 
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