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Abstract 

 The Chinese Opera is an artistic form that has thousands-year-old roots and is 

considered one of the most complete expressions of culture, tradition and history of China; 

anyway it has only recently opened up to Western audiences, which find in this so different, 

exotic and versatile drama a source of inspiration and new creative ideas.  

 In the first chapter of this dissertation I will deal with a brief history of Chinese 

Theater and the musical developments related to it; eventually I will focus on the analysis 

of the drama The Boundless Prairie and on its charachters, outlining their main features 

and considering the artistic loftiness of the representation.  

 The central body of the dissertation consists of the translation of the libretto of the 

drama according to the edition given by Liaoning Opera House. The plot recounts the story 

of the Mongol tribe of Turgut, which rebel against the oppression of Caterina, Tsarina of 

Russia, and decide to return to China, their native land.  

 In order to give a detailed study frame to the drama itself I included the translation 

of an academic paper on the analysis of the polyphonic thought and on its influence and 

importance for the plot development and the protagonists' characterization.  

 The rendering choices concerning the translation of the two topics as well as the 

syntactic and cultural issues that emerged during the translation work are presented in the 

last section of the dissertation, titled as Rendering and Translation Commentary. 
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摘要 

 

中国歌剧有着几千年的文化根基，被认为是最完整表达中国历史、文化和传统的艺

术表现形式之一。然而，最近这种艺术才被西方的观众所接触——他们在中国歌剧

如此与众不同，充满异域色彩又多样化的戏剧种类中，得到了新的灵感和创意。 

 在论文的第一章，我将简要介绍中国歌剧的历史及其相关音乐的发展。之后

本文将着重分析歌剧《苍原》及其剧中角色，概括其主要艺术特征和表现形式。 

论文的主体将为《苍原》（辽宁歌剧院版本）的剧中歌词翻译。《苍原》讲述了渥

巴锡率领蒙古族徒儿胡特部抵抗俄国女沙皇的压迫，回归祖国怀抱的故事。 

 为了具体给出《苍原》歌剧本身的艺术框架，本论文还包含了一篇学术文章

的翻译，该文章分析了复调思维及其对《苍原》故事发展和人物性格塑造的影响和

重要性。  

 翻译过程中，具体的表达考虑了两种语言的句法和两种文化的差异，这一部

分将在论文最后“文法表现与翻译解说补丁”部分详述。 

  



6 

 

Introduzione 

 L'opera cinese è una forma artistica che vanta radici millenarie ed è considerata una 

delle espressioni più complete della cultura, della tradizione e della storia cinese; purtroppo, 

però, essa si è aperta solo recentemente al pubblico occidentale, che negli ultimi anni ha 

riscoperto in questo teatro così diverso, esotico e poliedrico una fonte di ispirazione e 

nuovi stimoli creativi.  

 Il presente elaborato nei primi capitoli propone una breve storia del teatro cinese 

unita alle evoluzioni musicali ad esso correlati, in seguito si sofferma sull'analisi de La 

sconfinata prateria, espone una descrizione dei protagonisti, ne delinea le caratteristiche 

principali e sviluppa una riflessione personale sull’elevatezza artistica e sulle particolari 

tecniche musicali che hanno reso quest’opera così apprezzata dal pubblico orientale. La 

sconfinata prateria, infatti, è la perfetta sintesi di tradizione ed originalità, passato e 

presente. La trama dell’opera propone un fatto storico ben noto all’audience, che durante 

l’ascolto può riscoprire le proprie radici e sentire il peso della storia; la musica, invece, è 

l’espressione massima della creatività e dell’estro artistico considerevolmente innovativo 

degli autori. La loro bravura sta proprio nell’aver presentato un tema così lontano nel 

tempo attraverso modalità musicali moderne ed azzardate, quali l’utilizzo dell’intervallo di 

settima maggiorata, tipico del jazz e delle musiche sperimentali, accostato a richiami alla 

scala pentatonica, base della musica classica cinese.  

 Il corpus centrale della tesi consiste nella traduzione del libretto dell'opera secondo 

la versione data dalla Liaoning Opera House, la compagnia teatrale che nel 1995 ha messo 

in scena per la prima volta la rappresentazione di questo dramma epico: si tratta della storia 

della tribù mongola dei Turgut che, per ribellarsi all'oppressione della zarina Caterina, 

decide di tornare in Cina, nella terra natale.  

 Seguendo nella lettura dell'elaborato si incontrerà la traduzione di un articolo 

accademico relativo all'analisi del pensiero polifonico all'interno della composizione 

musicale dell'opera, alla sua influenza ed importanza per gli sviluppi della trama e per la 

descrizione caratteriale dei protagonisti.  

 Le scelte traduttive relative ai due temi, le problematiche sintattiche e culturali 

emerse durante il lavoro di traduzione, vengono presentate nell'ultima sezione della tesi, 

composta dai commenti traduttologici dei due metatesti. 
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Capitolo Primo 

Storia del teatro cinese, gli sviluppi di un’arte millenaria 

 

 

 

 

 

 

 

Per la gioia l’uomo parla. 

Le parole non bastano allora le allunga. 

Le parole allungate non bastano allora le modula. 

Le parole allungate non bastano ancora 

ma a quel punto, senza che se ne accorga,  

le sue mani fanno dei gesti e i suoi piedi danzano 

 

Antico proverbio cinese 
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Dalle origini sciamaniche alle prime compagnie teatrali 

 

Il teatro cinese ha origini antichissime, addirittura precedenti all’inizio della 

dinastia Zhou. Una forma embrionale di quest’arte è individuabile nelle commistioni di 

danze e canti propiziatori delle cerimonie sciamaniche più arcaiche, utilizzate per 

allontanare gli spiriti maligni o per ottenere un raccolto più copioso. Inoltre, si danzava e si 

cantava anche durante i matrimoni e i funerali, onorando la memoria di antenati e antichi 

condottieri; nei templi, invece, ci si serviva di quest’arte per evocare le gesta mitiche delle 

divinità. 

Dopo l’avvento dello sviluppo economico durante la dinastia Zhou (1045-256 a.C.), 

si assistette a un cambiamento fondamentale: in risposta alla ricca aristocrazia che 

domandava maggiore accuratezza, ricchezza espressiva nelle rappresentazioni e desiderava 

opere con un’elevata impronta d’intrattenimento, le compagnie teatrali iniziarono a 

produrre performances più lievi e adatte a divertire i nobili. I teatranti vennero invitati a 

corte, onorati e ricompensati economicamente: per merito di questa spinta positiva, 

cominciarono ad emergere i primi professionisti di canto e di danza. Nei primi anni della 

dinastia Tang si ebbe la riconversione della figura dello youren 优人 (buffone di corte), 

che da semplice schiavo cortigiano divenne più simile ad un attore, assumendo un ruolo 

chiave. Infatti fu proprio il buffone di corte il primo ad essere autorizzato, nelle “farse a 

soggetto”, a inserire tra le danze e i canti tradizionali intermezzi burleschi o satirici nei 

confronti delle autorità. Già da queste prime rappresentazioni si intuisce quindi che il teatro 

cinese tenda ampiamente alla mescolanza di diversi aspetti artistici ed espressivi come 

canto, ballo, satira e ancora recitazione, mimo, arti marziali, inglobandoli tutti in una forma 

complessa e organizzata. 

Punto di svolta per l’evoluzione dell’opera cinese fu il 774, anno in cui l’imperatore 

Xuanzong fondò il Li yuan 梨园 (Giardino dei Peri), un conservatorio musicale istituito 

allo scopo di istruire e preparare attori e musicisti.
1
 

Durante la dinastia Song si ebbe un ulteriore raffinamento delle tecniche musicali e 

recitative unito ad una maggiore organizzazione all’interno delle compagnie teatrali. Nella 

fattispecie ci fu un passaggio dalla “autogestione” scenica dei diversi attori, alla comparsa 

                                                           
1 “Pear Garden - The First Known Royal Acting and Musical Academy in China” in Cultural China, 
http://history.cultural-china.com/en/168History9701.html 26.01.13 

http://history.cultural-china.com/en/168History9701.html
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di uno specifico artista incaricato di organizzare la rappresentazione e coordinare gli stessi. 

Questo era il “maestro di scena”. Il teatro cominciò a delinearsi come un’arte di grande 

presa sul pubblico; di conseguenza, si ebbe la comparsa in molte città di washe 瓦舍, cioè 

ampi edifici in grado di ospitare anche più di mille spettatori, dove si eseguivano le opere 

teatrali per il popolo.
2
   

 

La dinastia Yuan: una maturazione stilistica 

 

Nel XIII secolo la Cina visse un periodo sociale ed economico estremamente 

difficile in quanto subì l’invasione Mongola; il dominio straniero paralizzò l’enorme 

apparato burocratico e organizzativo imperiale, tanto che molti funzionari e cortigiani 

letterati risultarono disoccupati. Questi individui molto istruiti, che prima nutrivano un 

pregiudizio verso le opere teatrali (considerate intellettualmente poco valide), essendo privi 

di un’occupazione stabile, si rivolsero al teatro. Si ebbe quindi un periodo molto florido per 

l’arte teatrale, che diventò il mezzo per questi intellettuali di sfogarsi contro soprusi, 

corruzione, cattivo governo della dinastia Yuan. Vennero adottate tematiche più attuali, e 

l’elevato tenore culturale di tali individui portò anche al manifestarsi di una raffinatezza 

stilistica e contenutistica inusitata.  

Il più importante autore di questo periodo fu Guan Hanqing, unanimemente 

considerato lo Shakespeare cinese. Oltre alla profondità della sua analisi della società, fu 

notevole anche il suo coraggio nella denuncia di diverse problematiche sociali 

contemporanee, come ad esempio il ruolo della donna nel mondo cinese. La donna era 

infatti costantemente schiacciata entro il suo ruolo di figlia, sottomessa al padre, per poi 

passare al ruolo di moglie, sottomessa al marito, e infine di madre, sottomessa al figlio 

maschio. Dou E yuan 竇娥冤 (L’ingiustizia della dama Dou E), scritto da Guan Hanqing 

intorno al 1292, è considerato il testo più rappresentativo della tragedia classica cinese e, 

insieme a Xixiangji 西厢记 (La storia della camera occidentale) di Wang Shifu, Han gong 

qiu 漢宮秋 (L’autunno del palazzo della dinastia Han) di Ma Zhiyuan e Wutong yu 梧桐雨

                                                           
2  Rosanna Pilone, Sabrina Ragaini e Yu Weijie,  “Epoca Song” in Teatro Cinese http://teatrocinese.it/storia/storia03.html 

15.01.13 

http://teatrocinese.it/storia/storia03.html
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(La pioggia all’albero del parasole) di Bai Pu, fornisce uno spaccato della vita femminile 

dell’epoca. 

Il dramma Yuan era intrappolato in regole austere: vi era un incipit per introdurre 

l’opera, poi iniziava la rappresentazione vera e propria, suddivisa in quattro atti; solo il 

protagonista poteva cantare, mentre le altre parti, minori, potevano unicamente essere 

recitate. Ulteriori dettami precisi disciplinavano la componente melodica, la lunghezza dei 

versi e le parole o le vocali sulle quali era concesso accentuare l’enfasi. Gli strumenti 

utilizzati erano il sanxian 三弦 (strumento a tre corde), il pipa 琵琶 (liuto), lo sheng 笙 

(strumento ad ancia), il dizi 笛子  (flauto di bambù), il luo 锣  (gong), il dagu 大鼓 

(tamburo) e le xiangban 響板 (nacchere). Importante è considerare che la musicalità si 

rifaceva principalmente a melodie tradizionali tipiche della Cina del Nord.
3
 

Naturalmente, data la vastità del territorio cinese, bisogna osservare come questa si 

declini in una varietà non solo di tipo melodico, ma anche di ambientazione: le zone 

settentrionali erano caratterizzate da ambienti aridi e freddi, mentre le zone meridionali 

vedevano la presenza di ambienti umidi e caldi associati alle risaie. Come affermano 

Rosanna Pilone e Sabrina Ragaini, “la storia del teatro cinese è un intersecarsi, fondersi, 

separarsi di motivi musicali, di canti, di gestualità, di influenze diversissime, cui si 

aggiunge anche il momento storico particolare”.
4
 

 

Le dinastie Ming e Qing, la Kunqu e l’Opera di Pechino 

 

Una volta terminato il dominio mongolo, il teatro si rinnovò ulteriormente, 

recuperando tematiche più lievi unite ai valori del confucianesimo. Durante la dinastia 

Ming, nella Cina meridionale (in particolar modo vicino alla città di Kunshan) si creò 

quello che viene definito kunshanqiang 昆山腔: uno stile musicale molto elaborato, dai 

toni elevati, particolarmente apprezzato dalla classe nobiliare. Questa forma peculiare si 

sviluppò poi all’interno dell’opera kunqu 崑曲, considerata l’espressione teatrale più alta 

ed estremamente utilizzata durante XVI e XVII secolo.
5
 

                                                           
3 Francois Picard, Enzo Restagno, La musica cinese. Le tradizioni e il linguaggio contemporaneo, EDT 1998, p. 207 
4 Sabina Ragaini, Yu Weijie (a cura di Rosanna Pilone), Teatro cinese: architetture, costumi, scenografie, Milano, Electa, 

1995, p.16 
5 Xiao Li, Chinese kunqu opera, Long River Press, 200, pp. 55-56 

http://en.wiktionary.org/wiki/%E7%90%B5%E7%90%B6
http://en.wiktionary.org/wiki/%E7%AC%99
http://en.wiktionary.org/wiki/%E7%AC%9B%E5%AD%90
http://en.wiktionary.org/wiki/%E5%A4%A7%E9%BC%93
http://en.wiktionary.org/wiki/%E5%B4%91
http://en.wiktionary.org/wiki/%E5%B4%91
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Importante drammaturgo vissuto a cavallo tra le dinastie Ming e Qing fu Li Yu, che 

in vita godette di grande fama sia come regista e organizzatore, che come teorico del teatro 

e come scrittore. Scrisse molte opere, tra cui Fengzheng wu 风 筝 误  (L’errore 

dell’aquilone): questa è una commedia che racconta le peripezie di due giovani di 

bell’aspetto, innamorati, che a causa di uno scambio di identità e di diverse comiche 

incomprensioni, devono superare innumerevoli traversie prima di poter coronare il loro 

amore. Il contributo più importante di Li Yu, tuttavia, risiede nella teorizzazione 

sistematica del teatro, presentata in Xian qing ou ji 闲情偶记 (Note di pensieri liberi): 

quest’opera nella prima parte tratta della struttura drammatica, del linguaggio teatrale e 

delle problematiche tecniche; nella seconda, invece, si sofferma sull’analisi degli aspetti 

drammatici, della regia, dell’addestramento degli attori e dell’organizzazione globale.  

Altro drammaturgo famoso di questo periodo fu Tang Xianzu, membro dell’elite 

culturale ed esperto di canto e composizione poetica. In passato gli attori riferendosi al suo 

testo Mudan ting 牡丹亭 (Il padiglione delle peonie), erano soliti affermare che “è più 

facile infilare un paio di scarpe troppo strette che cantare un’aria di quest’opera”.
6
  

In seguito alla rivolta dei Taiping e alla guerra dell’oppio avvenuta intorno alla 

metà del XIX secolo, l’opera kunqu 崑曲 iniziò il suo declino: i continui scontri armati 

nelle città resero difficile per gli attori eseguire, e per il pubblico seguire, queste raffinate 

rappresentazioni teatrali, che con la loro elevata complessità non incontrarono più il favore 

dell’audience. 

Prese invece piede quella che in seguito assunse il nome di jingju 京剧 (Opera di 

Pechino): si tratta della fusione di  yabu 雅部 (una varietà teatrale raffinata, eseguita per 

intrattenere la nobiltà) e huabu 花部 (una forma più volgare e semplice, dalle tematiche 

contadine e popolari). Questo nuovo genere provocò un cambiamento epocale nella cultura 

cinese in quanto per la prima volta portò verso la standardizzazione della lingua usata per 

la recitazione e verso l’abbandono dell’utilizzo dei diversi dialetti e del marcato stampo 

provincialistico presente nelle opere precedenti. Altre innovazioni riguardarono i temi 

trattati (vennero riprese le tematiche folkloristiche, quotidiane, e le leggende della 

tradizione orale), la musicalità (che diventò più roboante, con l’utilizzo di gong e cimbali), 

                                                           
6 Rosanna Pilone (a cura di), Sabrina Ragaini e Yu Weijie, Teatro cinese: architetture, costumi, scenografie, op. cit.., p. 

17 

 

http://en.wiktionary.org/wiki/%E5%B4%91
http://en.wiktionary.org/wiki/%E5%B4%91
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e l’espressività corporea (accentuata dalla spettacolarità scenica di arti acrobatiche e arti 

marziali).
7
 

Altre caratteristiche che vennero codificate entro precisi canoni, oltre alla lingua, 

furono i costumi, i gesti e il trucco, ordinati in schemi ben definiti che identificavano ruoli 

fissi nella recitazione. I principali erano quattro: sheng 生, protagonista maschile, dan 旦, 

personaggio femminile (spesso interpretato da uomini, che dovevano seguire rigide regole 

riguardo a postura, gestualità, e cantare in falsetto), jing 净, il viso dipinto, chou 丑, il 

clown.
8
 

Le rappresentazioni dell’opera di Pechino si svolgevano su un palco rialzato, aperto 

su tre lati e senza sipario, ma con una tenda sullo sfondo che ricopriva diverse funzioni; vi 

erano solo due porte laterali che servivano all’entrata o all’uscita di scena degli attori, 

mentre i musicisti solitamente stavano al fondo del palcoscenico, nell’area cosiddetta “dei 

nove dragoni” (jiulong bi 九龙壁). Non essendo prevista una sceneggiatura specifica, 

anche gli elementi più comuni quali sedie, bandiere e frustini, assumevano dei ruoli 

simbolici fondamentali: potevano rappresentare un letto, una montagna, una discesa da 

cavallo, un viaggio per mare o per terra e così via.
9
 

Il gradimento da parte del pubblico di queste nuove forme di rappresentazione 

aumentò progressivamente, tanto che si passò da una gestione dilettantistica o familiare dei 

teatri a un’organizzazione scenica maggiore, con numerosi responsabili incaricati di 

organizzare i diversi aspetti dello spettacolo, dalla sceneggiatura ai costumi e al retroscena. 

Parallelamente si sviluppò anche una sorta di critica teatrale che controllava 

preventivamente i testi da portare in scena, in modo da assicurarsi che assecondassero la 

morale comune e non superassero i limiti della decenza con scene erotiche.   

Se la capitale Pechino aveva questa forma di teatro rigidamente regolata, la sua 

eterna rivale, Shanghai, vedeva il fiorire di opere molto meno aderenti a uno schema 

stabilito, più aperte e fantasiose. Adottavano ad esempio l’uso di luci colorate, di 

proiezioni di immagini sui tendaggi, ma soprattutto prevedevano la presenza di attrici. Lo 

stile di Shanghai era chiamato yueju 越剧 e fu il primo a permettere la presenza di donne 

recitanti; anzi si formarono addirittura compagnie teatrali composte di sole donne. In verità 

                                                           
7 Andrea Goldman, Opera and the City: The politics of culture in Beijing, 1770-1900, Stanford University Press, cit. p. 

134 
8 AA.VV. Tutto- Teatro, Schemi riassuntivi e quadri di approfondimento, Novara, Istituto geografico De Agostini, 2010 

cit. p. 108 
9
 Wang-Ngai Siu, Peter Lovrick, Chinese opera: images and stories, UBC Press, 1997, cit. pp. 27-29 

http://en.wiktionary.org/wiki/%E8%B6%8A%E5%89%A7
http://www.google.it/search?hl=it&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Wang-Ngai+Siu%22&source=gbs_metadata_r&cad=6
http://www.google.it/search?hl=it&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Peter+Lovrick%22&source=gbs_metadata_r&cad=6
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la ragione della formazione di queste compagini “rosa” era più che altro economica: a 

causa delle disparità tra uomo e donna, a quest’ultima spettava un salario molto inferiore. 

Le compagnie teatrali dello “stile meridionale dell’opera di Pechino” erano itineranti, e si 

spostavano in lungo e in largo entro l’area meridionale attraverso delle barche, che 

fungevano sia da mezzo di trasporto che da palcoscenico; questa “trovata” permise ampia 

diffusione e varietà dell’offerta teatrale.
10

 

Il Novecento 

 

L’inizio del Novecento fu fonte di uno straordinario punto di svolta per la Cina: nel 

1911 venne fondata la prima Repubblica Cinese. Naturalmente, gli enormi cambiamenti 

politici e sociali che avevano portato a questo passo e che ulteriormente poi ne derivarono, 

ebbero numerosi riflessi anche sul teatro. Il declino degli ambienti feudali che orbitavano 

intorno alla figura dell’Imperatore portò all’abbandono dei temi folkloristici, leggendari, 

mitologici; vi fu un avvicinamento allo stile occidentale, con messa in scena di opere 

incentrate sull’attualità o concentrate nello sforzo propagandistico, che assecondavano 

quindi lo spirito e i cambiamenti della società del periodo. Anche dal punto di vista 

letterario i testi passarono bruscamente da una recitazione poetica, in metrica, alla prosa; in 

questo processo si perse inevitabilmente l’uso di musica e danza. Ciò è una testimonianza 

del fatto che il teatro, da puro strumento di intrattenimento, mutò diventando un mezzo di 

espressione per l’ideologia politica degli uomini al potere. 

Tra il 1900 e il 1918, più di ottocento diversi giornali pubblicarono articoli sul tema 

dell’auspicata riforma dell’opera di Pechino; nel 1904 inoltre venne fondato a Shanghai il 

primo periodico che trattava temi teatrali, intitolato ershi shiji dawutai 二十世纪大舞台 (Il 

Grande Palcoscenico del XX secolo). Questo venne censurato dal governo poco dopo la 

sua prima pubblicazione, ma nel frattempo anch’esso aveva postulato la necessità di 

un’ampia riforma teatrale.  

 Un importante risultato delle molte spinte riformiste succitate fu, ad esempio, 

l’inaugurazione del teatro stabile a Shanghai, nel 1908. Questo, chiamato Xin Wutai, 新舞

台 (“Nuovo Palcoscenico”), andò a sostituire i molti piccoli teatri dei Giardini del Tè.
11

 

                                                           
10 Yu Weijie, Tradizione e realtà nel teatro cinese. Dalle origini ai giorni nostri, International Cultural Exchange, 1995, 

p. 80 
11 Yu Weijie, op. cit.., p. 85 
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Nel 1942 Mao Zedong, durante il Discorso al Forum di Yan’an sulla letteratura e 

le arti (Zai Yan’an wenyi zuotanhui shang de jianghua 在延安文艺座谈会上的讲话) 

emanò nuove direttive per regolamentare l’espressione teatrale: lo scopo era ridurre 

l’influsso della classe nobiliare sul teatro stesso, con la sua domanda di intrattenimento, e 

invece adattare quest’arte alle classi popolari (contadini, operai) e alle loro esigenze, 

rendendola latrice di cultura e spronando il popolo tutto a impegno e laboriosità. 

La conseguenza fu una regressione dell’espressività scenica a forme più in grado di 

comunicare in modo “popolare”, più semplici, chiamate yangge 秧歌 (canto della semina); 

queste vedevano la messa in scena di giornali parlati e rappresentazioni propagandistiche. 

Naturalmente si perse il linguaggio poetico in favore di espressioni della lingua parlata e i 

classici costumi dell’opera vennero rimpiazzati da abiti scenici più moderni. 

Rappresentazione degna di nota e caratteristica di questo periodo, nonché la prima 

del genere yangge è Bai mao nü 白毛女 (La ragazza dai capelli bianchi) del 1945, di Yan 

Jinxuan. È la storia di una giovane contadina venduta dal padre a un proprietario terriero 

che prima la seduce e poi, una volta scoperto che è incinta, decide di ucciderla. La ragazza 

però riesce a scappare e si rifugia sui monti dove dà alla luce il bambino. A seguito di tali 

fatiche, i suoi capelli diventano bianchi e viene scambiata dalla gente del villaggio 

adiacente per uno spirito magico; inizia quindi un’adorazione da parte degli abitanti del 

luogo che le portano offerte di cibo e vivande, contribuendo alla sua sopravvivenza. Alla 

fine, la ragazza viene trovata e salvata dall’esercito di liberazione e può vivere un futuro 

radioso. Quest’opera è un esempio fondamentale di come una tematica più vicina al mondo 

contadino permettesse al pubblico di riconoscersi maggiormente nei personaggi messi in 

scena e quindi di cogliere appieno il messaggio morale, rivoluzionario e propagandistico.
12

  

I classici dell’antichità non furono completamente accantonati. Alcuni vennero 

ripresi e modificati, sempre allo scopo di introdurvi indicazioni morali di stampo 

propagandistico, quali la visione della Storia come una fonte di insegnamenti da trarre per 

vivere meglio il presente; molte di queste opere antiche riadattate venivano scritte allo 

scopo di orientare la popolazione verso la partecipazione alla guerra antigiapponese. Un 

esempio dei suddetti rimaneggiamenti delle opere precedenti è costituito da Bishang 

Liangshan 逼上梁山 (Costretti a unirsi alla ribellione di Liangshan), scritto da Yang 

                                                           
12 Rosanna Pilone, Sabina Ragaini. Yu Weijie, “Conferenza di Yan’an e teatro rivoluzionario”, in Teatro Cinese, 

http://teatrocinese.it/storia/storia19.html 15.01.13 

http://teatrocinese.it/storia/storia19.html
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Shaoxuan: è un riadattamento del romanzo trecentesco Shuihu zhuan 水浒传 (I Briganti). 

Quest’opera ebbe enorme successo in quanto Yang propose una storia già nota al pubblico, 

ma reinterpretandola in modo più positivo: difendeva gli oppressi dando loro voce e 

rendendoli protagonisti di vicende eroiche.
13

 

Nel tempo, gli autori cinesi si avvicinarono progressivamente allo stile teatrale 

europeo. Il prologo, solitamente presentato da fanciulli, venne eliso accorciando così la 

rappresentazione. Si diffuse l’uso di stampare volantini in cui era descritta la trama 

dell’opera, con il doppio scopo di fare pubblicità invogliando il pubblico, e ancora di 

facilitare la fruizione e la comprensione dell’opera stessa. I biglietti furono numerati, così 

da permettere una disposizione del pubblico in platea più civile e ordinata.  

Nel 1949 nacque la Repubblica Popolare Cinese. Il riflesso sul teatro fu il venir 

meno dell’opposizione da parte di PCC e Guomindang a una riforma dell’arte teatrale; 

venne quindi fondato un “Ufficio per lo sviluppo del teatro dell’opera tradizionale cinese” 

e una “Commissione per lo sviluppo del teatro dell’opera tradizionale cinese”. Lo scopo 

primario del lavoro di questi apparati era l’elaborazione di progetti per modificare le 

diverse forme teatrali; l’obiettivo era l’esaltazione patriottica dell’eroismo del popolo 

cinese, l’abolizione di ogni residua mentalità feudale e la magnificazione del ruolo della 

classe operaia. Naturalmente questo avvenne sotto il controllo dello Stato: i teatri stessi 

divennero per lo più statali e tutti i testi vennero sottoposti a censura, con l’eliminazione di 

quelle opere che risultavano contrarie alla morale propagandata dallo Stato centrale. La 

stretta della censura si fece ferrea nel 1966, con l’adozione di norme ancor più limitanti 

come effetto dell’affermarsi della Rivoluzione Culturale; le opere teatrali ritenute non 

adeguate venivano bollate come “erbacce velenose” e conseguentemente censurate. Ne 

derivò un brusco arresto della produzione culturale e artistica: vennero chiusi teatri e 

compositori e attori furono inviati nei campi di lavoro. Questi vennero sostituiti da Guardie 

Rosse, che naturalmente ponevano entro le loro opere un punto di vista molto più 

rigidamente ideologico, con propaganda e pubblica umiliazione di personaggi famosi invisi 

al regime. Lo schema prediletto per le rappresentazioni fu dettato da Jiang Qing, moglie di 

Mao: consisteva nella storia di un eroe o eroina, che sacrificava con orgoglio e coraggio la 

                                                           
13 Nicola Savarese, Il racconto del teatro cinese, La nuova Italia Scientifica, Roma, 1997, p. 113 
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propria vita combattendo contro il capitalismo e il revisionismo, sempre inneggiando al 

movimento rivoluzionario.  

Gli anni ’80 e ’90 seguirono questo decennio di buio operistico, portando a una 

ripresa dell’opera tradizionale, affiancata però ad alcune novità ispirate allo stile 

occidentale. Un esempio adeguato a testimoniare tale mescolanza è l’Otello, rappresentato 

in stile Opera di Pechino all’interno del Festival Cinese dedicato a Shakespeare nel 1986. 

Il teatro parlato (huaju 话剧), invece, vide un passaggio a tematiche del passato 

recente, come la caduta di Mao o il conflitto con il Giappone, e a temi molto moderni, ad 

esempio la dialettica tra civiltà occidentale e orientale, o ancora la contrapposizione tra il 

moderno impulso al consumismo e la radicata cultura popolare cinese, in fase di 

dispersione e alla ricerca di una nuova identità. 
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Capitolo Secondo 

La musica cinese e la sua correlazione con il teatro tradizionale 

Dalle origini all’opera kunqu 

 

Le origini della musica tradizionale cinese possono essere rintracciate fino a tempi 

antichissimi, dove la storia finisce per intrecciarsi indissolubilmente con la dimensione 

leggendaria: si dice ad esempio che sia stato il famoso Imperatore Giallo, nel 3000 a.C., a 

stabilire lo stile, le sonorità e la metrica, basandosi sulla scala pentatonica.  

Anche la musica, come altri ambiti della cultura cinese, era pregna di simbologie 

complesse: ogni nota diventava espressione di un punto cardinale, di un organo del corpo 

umano, di un colore, di un sapore. Facendo riferimento alla scala pentatonica, i cinque 

gradi musicali rispecchiavano i cinque elementi della vita umana e del cosmo. La nota 

principale era il gong 宮 (do), collegata alla terra e alla figura dell’imperatore, la nota 

shang 商 (corrispondente al re) simboleggiava i ministri, mentre il popolo trovava la sua 

nota corrispondente nel jiao 角  (mi); zhi 徵  e yu 羽  (rispettivamente sol e la) erano 

l’interpretazione dei servizi pubblici. Solo una volta compresa la valenza filosofica delle 

simbologie insite nella musica, si può spiegare adeguatamente il significato delle sinfonie 

stridule e monotone della melodia cinese, che risulta quasi cacofonica ad un ascoltatore 

occidentale.  

In antichità i musicisti non si avvalevano dell’uso di uno spartito, ma la notazione 

consisteva solo nell’altezza delle note sulle quali i musicisti improvvisavano e si 

dilettavano in virtuosismi.
14

 

Nella maggior parte delle opere cinesi la musica era fondamentale, anche solo per il 

fatto che era uno dei parametri più importanti che permettevano di distinguere i diversi stili 

teatrali, inoltre era utilizzata per sottolineare gli sviluppi e le svolte sceniche della trama.  

Diversamente dall’opera occidentale, ad esempio italiana, in cui la musica era il 

frutto di un atto creativo principalmente individuale e la figura del compositore aveva 

quindi sempre grande risalto, nell’opera cinese la musica era una sintesi derivante da due 

diverse fonti: da un lato si ispirava alle melodie tipiche di precedenti forme teatrali, 

                                                           
14 Wang Binlu (a cura di Fredric Lieberman), A Chinese Zither Tutor, University of Washington Press, 1983, pp. 29-34 
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dall’altro all’assimilazione di altri suoni, ripresi di volta in volta dal folclore dell’epoca. 

Dalla commistione delle due forme sonore si ottennero ulteriori melodie che divennero poi 

nel tempo caratterizzanti i diversi tipi di teatro tradizionale cinese.  

Il beizaju 北杂剧 (zaju del nord) è un tipo di rappresentazione originaria del nord. 

Utilizzava musiche tipiche di tale zona (beiju 北剧), caratterizzate da melodie costruite su 

una scala musicale pentatonica, che prevedevano una parte cantata (in uno dei dialetti del 

nord, dalla pronuncia aspra e spigolosa) accompagnata da strumenti a corde pizzicate.   

Il nanxi 南戏 è invece un genere tipico della regione meridionale della Cina, 

sviluppatosi sotto la dinastia Song nell’area di Wenzhou. Utilizzava musiche proprie del 

sud, dette nanqu 南曲 (arie del sud), e come il beizaju una scala musicale pentatonica 

prevedendo una parte cantata (in uno dei dialetti del sud, dalla pronuncia molto dolce) 

accompagnata solitamente dal suono di un flauto di bambù.
15

 

Le fonti storiche riferiscono di almeno quattro tipologie di accompagnamento 

musicale associate al nanxi, utilizzate fino alla metà del XVI secolo. Queste sono il 

yiyangqiang 弋阳腔, lo yuyaoqiang 余姚腔, lo haiyanqiang 海盐腔 e il kunshanqiang 昆山

腔; questa terminologia è il frutto dell’unione tra qiang 腔 (aria musicale) e il nome del 

luogo d’origine. Ciascuna di queste sonorità prende origine nell’area costiera meridionale 

della Cina. Tra tutte, il kunshanqiang era la forma di accompagnamento musicale più 

elevato per il nanxi: era composto per la nobiltà e risultava quindi maggiormente raffinato. 

Verso la metà del XVI secolo, l’opera di diversi musicisti, tra cui il famoso Wei Liangfu, 

portò a un importante rinnovamento del kunshanqiang: applicando al cantato la pronuncia 

corrente, e inserendo la musica in un tempo corretto, Wei e gli altri riformatori cercarono 

di assorbire e amalgamare le caratteristiche melodiche dai sistemi haiyanqiang e 

yiyangqiang e le tecniche canore del beiqu 北曲  (aria musicale dello zaju del nord). 

Contemporaneamente, lo stile folcloristico del nanqu venne elevato ispirandosi al metodo 

compositivo e alla struttura ritmica e metrica del beiqu. Nel campo dell’accompagnamento 

musicale, Wei Liangfu introdusse anche gli strumenti del beiqu, aggiungendo quindi al 

tradizionale flauto di bambù anche strumenti a corde pizzicate, tamburi e nacchere. Il 

nuovo stile del kunshanqiang 昆山腔 fu così apprezzato che giunse a dominare la scena 

                                                           
15 Nicola Savarese, Il racconto del teatro cinese, La nuova Italia Scientifica, Roma, 1997 cit. p. 73-77 
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musicale lungo tutto il corso delle dinastie Ming e Qing, e diede vita all’opera kunqu 崑曲

(letteralmente “opera teatrale su musica kunshanqiang”). Nell’opera kunqu, il canto e la 

danza erano strettamente interconnessi per permettere una caratterizzazione drammatica 

dei personaggi e per produrre un forte impatto emotivo. La fusione divenne poi così 

profonda che le forme coreografiche cominciarono ad essere annotate nei testi assieme alla 

musica, testimonianza dello stretto legame che si formò tra le due discipline. Ci fu quindi 

bisogno di una cooperazione più organica tra questi due elementi e la recitazione; per 

migliorare la sintesi tra musica e canto, danza, recitazione e dare unità e ritmo al corpus 

unicum che ne derivava, venne adottato l’uso degli strumenti a percussione che 

conferivano maggiore rilevanza al ritmo, permettendo di controllare i tempi delle varie 

componenti e coordinandole in modo armonico.
16

 

Il declino dell’opera kunqu e la nascita dello yiyangqiang 

 

Con l’inizio del XVIII secolo, l’opera kunqu declinò in favore dello yiyangqiang. 

Questo dall’epicentro della propria diffusione si propagò per tutta la Cina; naturalmente, la 

forma originaria nei diversi luoghi veniva a mescolarsi con la componente musicale 

folcloristica delle varie province. Dalla fine del periodo Kangxi (intorno al 1720) fino al 

periodo Daoguang (1821-1850) si delinearono tre sistemi melodici regionali, che godettero 

di grande fama e successo e che diedero vita a numerose forme di opera locale. 

1) La prima melodia regionale, chiamata bangzi 梆子 (o shan shan bangzi, in quanto 

originaria delle zone di confine dello Shanxi e dello Shaanxi), si formò nel periodo 

iniziale della dinastia Qing. Era una sintesi tra antiche canzoni popolari rurali e arie dei 

cantastorie, che spesso accompagnavano il canto e la recitazione con strumenti a 

pizzico. Questa musicalità si diffuse diventando molto famosa, tanto che fu adottata 

nelle aree intorno a Pechino con il nome di qinqiang 秦腔 ; essa, inoltre, portò 

un’immensa innovazione in ambito teatrale e musicale. Nelle composizioni precedenti 

al kunshangqiang, infatti, le melodie imponevano strutture rigide che dovevano essere 

rispettate: erano stabiliti un numero fisso di parole per ogni riga e un numero fisso di 

righe per ogni melodia. Questa schematizzazione complicava di gran lunga il lavoro 

degli artisti, limitandone la libertà creativa nella composizione operistica e rendeva 

                                                           
16

 Xiao Li, op cit.., pp. 57-62 
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lunga e tediosa l’opera stessa. Con l’adozione del bangzi 梆子, invece, si diede il via 

all’utilizzo del sistema musicale in versi liberi, all’interno del quale è possibile una 

maggiore elasticità che permette il riadattamento della melodia alle esigenze 

drammaturgiche dell’opera. L’ampliata libertà in questo campo condizionò anche i 

contenuti: si poterono sviluppare maggiori profondità di analisi psicologica e 

caratteristiche dei personaggi unite a una maggiore vividezza musicale.  

2) Il secondo sistema musicale prese il nome di pihuangqiang 皮黄腔 ; esso è la 

combinazione di due stili: xipi 西皮 e erhuang 二黄, entrambi caratterizzati da grandi 

variazioni di ritmo e melodia, utilizzati per esprimere un ampio ventaglio di diverse 

emozioni. Nel 1957, A.C. Scott scrisse “erhuang is used for more serious occasions in 

Beijing opera, while xipi is, on the whole, happy and spirited in feeling. Each style 

includes counter-tunes, which are used in sad and tragic occasions”.
17

 Tra le varie 

teorie avanzate per spiegare l’origine della melodia erhuang, la più accreditata è quella 

che vede le sue radici nel teatro huixi 徽戏. Maturata dai canti pastorali dello Hubei, 

aveva sviluppato una forma più fluente ed armoniosa, nella quale vennero introdotti in 

seguito strumenti verticali incurvati a due corde. La melodia xipi, invece, è considerata 

come la continuazione meridionale del bangzi 梆子 . Dal XVIII secolo i due stili 

divennero inseparabili, e vennero utilizzati da una compagnia teatrale chiamata 

Sanqing che nel 1790 presentò a Pechino un’opera in pihuang 皮黄  durante la 

celebrazione dell’ottantesimo compleanno dell’imperatore Qianlong. Quella fu la 

prima rappresentazione in pihuang avvenuta nella capitale e solitamente si riconosce 

tale evento come “la nascita dell’Opera di Pechino”. 

3) Il terzo sistema melodico è originario dalle province dello Henan e dello Shandong, ed 

è chiamato xuansuoqiang 弦索腔. Come il bangziqiang, prende spunto dalle canzoni 

popolari e dalle rappresentazioni folcloristiche del passato, ma diversamente da esso, è 

caratterizzato da profondità e risonanza della melodia; la sua composizione musicale, 

inoltre, presenta un’alternanza tra versi prestabiliti e versi liberi. A causa di numerose 

insurrezioni avvenute nel 1800, questo sistema melodico non fu in grado di espandersi 

e rimase ancorato nelle province di origine.
18

 

 

                                                           
17 James R. Brandon, The Cambridge Guide to Asian Theatre, Cambridge University press,1997, p. 32 
18 Wang-Ngai Siu, Peter Lovrick, Chinese opera: images and stories, UBC Press, 1997, cit. pp. 15-22 

http://en.wiktionary.org/wiki/%E6%B2%B3%E5%8C%97%E6%A2%86%E5%AD%90
http://en.wiktionary.org/wiki/%E6%B2%B3%E5%8C%97%E6%A2%86%E5%AD%90
http://www.google.it/search?hl=it&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Wang-Ngai+Siu%22&source=gbs_metadata_r&cad=6
http://www.google.it/search?hl=it&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Peter+Lovrick%22&source=gbs_metadata_r&cad=6


21 

 

Huixi e hanxi, le radici dell’opera di Pechino 

 

Il teatro huixi 徽戏 ebbe origine nella città di Anqin. È una forma d’opera basata 

sulla melodia dell’erhuangqiang; la sua popolarità era dovuta alle melodie colorite, al 

linguaggio facile e colloquiale della recitazione e alle rappresentazioni di arti marziali. 

Un’impennata del gradimento popolare si ebbe dopo la rappresentazione di un’opera huixi 

al cospetto dell’imperatore Qianlong, nel 1790. Ne derivò un fiorire di numerose 

compagnie teatrali huixi, che però fu rapidamente interrotto dopo la morte dell’imperatore 

Qianlong dal ripristino di un’atmosfera culturalmente intransigente: questa riconosceva 

infatti come forme teatrali adeguate soltanto il kunqu 崑曲 e il yiyangqiang 弋阳腔. Le 

compagnie huixi, tuttavia, non svanirono nel nulla; si può dire che si reinventarono, 

approfittando della censura per inserire nelle proprie rappresentazioni altri sistemi melodici, 

accettati dal governo. In questo modo la tecnica rappresentativa migliorò proprio per la 

contaminazione con la delicatezza dei movimenti dell’opera kunqu, la maestria nella 

dizione dell’opera jingqiang 京腔 e la vivacità della qinqiang 秦腔. Passato il momento 

buio della censura, il teatro huixi tornò di moda e divenne ancor più diffuso di prima, 

attirando l’attenzione del pubblico e conquistando un’importanza centrale tra le diverse 

forme teatrali rappresentate nei teatri della capitale.  

L’opera teatrale hanxi 汉戏, invece, nacque nel XVIII secolo nella provincia dello 

Hubei e fece la sua prima apparizione a Pechino intorno al 1830. Il suo sistema melodico si 

basava su xipi e erhuang, un’unione che creava accompagnamenti armoniosi, toni 

espressivi forti e brillanti e ampie estensioni tonali.  

Grazie ai continui scambi tra compagnie huixi e hanxi i due stili si mescolarono tra 

di loro, originando quella forma ibrida caratteristica che diverrà il fondamento dell’opera 

di Pechino. Naturalmente, i due diversi stili originavano da regioni diverse, e fu necessario 

uniformare i molteplici dialetti in modo unitario: si decise quindi di standardizzare la 

lingua, adottando una pronuncia ufficiale, che si ispirava alla lingua di uso comune nella 

Cina settentrionale durante la dinastia Yuan.  

Tra il 1820 e il 1850 dai sistemi melodici di xipi e erhuang si svilupparono 

variazioni musicali che risultavano essere diverse dalle forme utilizzate per gli stili teatrali 

del huixi e hanxi. Tali variazioni vennero classificate nei seguenti modelli: daoban 导板
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(introduttivo), yuanban 原板 (originale), manban 慢板 (lento), e kuaiban 快板 (veloce), 

corrispondenti alla struttura drammatica, allo sviluppo della trama, alla caratterizzazione 

dei ruoli e ad altri elementi dell’opera; esse furono la base per la composizione musicale 

dell’opera di Pechino. Tra gli strumenti musicali, ai tradizionali si aggiunse lo huqin 胡琴, 

uno strumento a due corde originariamente dotato di un arco corto, che venne allungato 

perché emettesse un suono più acuto. Fu proprio l’huqin a permettere maggiore 

mescolanza tra tonalità acute e gravi nell’accompagnamento musicale al canto, il cui 

sottofondo diventò quindi più complesso. Inoltre vennero inventate numerose tecniche per 

la mano sinistra e per il movimento dell’arco in modo tale da permettere più variazioni di 

tempo e dare brillantezza e leggerezza all’accompagnamento. 

All’inizio del 1900, quindi, l’orchestra dell’opera di Pechino era idealmente 

suddivisibile in due sottogruppi: gli strumenti per l’accompagnamento musicale delle scene 

normali (huqin 胡琴 , yueqin 月琴  e nanxianzi 南弦子 ) e gli strumenti utilizzati 

nell’enfatizzare le scene di combattimento, cioè tamburi, nacchere, grande e piccolo gong. 

Huqin 胡琴  (strumento a due corde già nominato sopra), yueqin 月琴 (un piccolo 

mandolino a quattro corde) e nanxianzi 南弦子 (uno strumento a pizzico costituito da 

pezzi circolari di legno duro, dotato di corde lunghe novanta centimetri che producevano 

un suono armonico e permettevano un’ampia estensione) accompagnavano il canto. Il 

ritmo del canto e della musica era diretto dai musicisti che suonavano le nacchere, o piccoli 

tamburi  (qualora il suono delle prime non fosse abbastanza forte); questi avevano quindi 

una funzione simile a “direttori d’orchestra”, in quanto scandivano e guidavano il ritmo per 

gli attori e gli altri musicisti. Il grande gong aveva un ruolo importante nei cambi di scena, 

nelle entrate e nelle uscite dei personaggi, mentre il piccolo gong era utilizzato durante la 

prima apparizione dell’attore dan (ruolo femminile principale). Oltre a questi strumenti 

fondamentali, nell’orchestra ve ne erano altri, quali il dizi 笛子 (un flauto di bambù), il 

suona 唢呐 (clarinetto cinese, utilizzato per dare enfasi a scene rappresentanti festività o 

matrimoni) e la campana (che controllava il tempo di svolgimento delle scene). 

Inizialmente l’orchestra era costituita da pochi musicisti, pertanto ciascuno doveva saper 

suonare più di un elemento; successivamente, a causa dell’introduzione di ulteriori 

strumenti, aumentò anche il numero degli orchestranti. A seguito delle influenze del 

“Movimento del 4 maggio 1919”, le orchestre subirono alcune migliorie: vennero aggiunti 

http://en.wiktionary.org/wiki/%E8%83%A1%E7%90%B4
http://en.wiktionary.org/wiki/%E8%83%A1%E7%90%B4
http://en.wiktionary.org/wiki/%E6%9C%88%E7%90%B4
http://en.wiktionary.org/wiki/%E8%83%A1%E7%90%B4
http://en.wiktionary.org/wiki/%E6%9C%88%E7%90%B4
http://en.wiktionary.org/wiki/%E7%AC%9B%E5%AD%90
http://en.wiktionary.org/wiki/%E5%94%A2%E5%91%90
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un altro huqin (chiamato erhu 二胡, che eseguiva le variazioni sul tema), lo sheng 笙

(organetto di canne  che produce un’armonia flebile ma dolce), lo jiuyinluo 九音锣 (gong a 

nove toni) e i naobo 鐃鈸 (cimbali, che continuarono poi ad essere utilizzati anche quando 

si ridusse l’utilizzo dei gong). La funzione principale dell’Opera di Pechino era, dunque, 

quella di marcare le variazioni ritmiche in conformità all’evoluzione del racconto teatrale e 

alle caratteristiche dei protagonisti.
19

 

Il passaggio da una parte parlata a una cantata si otteneva tramite una soluzione di 

continuità caratteristica: l’attore, alla fine di una battuta parlata, prolungava una vocale e 

così facendo dava l’attacco all’orchestra. Anche la conclusione del verso cantato avveniva 

in modo simile: chi cantava prolungava in questo caso le ultime due parole, ed era il 

segnale per la cessazione della musica. 

Importante il ruolo di Mei Lanfang, che modificò l’opera di Pechino, perfezionando il 

ruolo dan e introducendo il secondo violino (erhu 二胡) che diede maggiore completezza 

compositiva. Queste migliorie vengono spiegate esaustivamente da Yu Weijie nel suo libro 

Tradizione e realtà nel teatro cinese. Dalle origini ai giorni nostri: 

 

A differenza dell’opera europea che consiste principalmente nel canto, l’opera di Pechino è 

caratterizzata da una combinazione strettamente regolamentata di canto, danza, arti marziali 

acrobatiche e di tecniche recitative come i movimenti del corpo, i passi, i gesti delle mani e 

delle dita e le espressioni degli occhi e del viso. Tutte queste tecniche erano stilisticamente 

regolate e suggerite dall’accompagnamento musicale attraverso il tempo e permettevano 

un’interpretazione più viva del testo e dell’argomento trattato. Prima dell’avvento di Mei 

Lanfang queste tradizioni teatrali erano state perfezionate solo per quanto concerne il ruolo 

sheng. Il merito di Mei Lanfang fu quello di adottare queste tradizioni per il ruolo dan, e, in 

particolare, di combinare con abilità il canto e la danza tra loro nei vari stili di recitazione.
20

  

 

Dopo il 1966, durante la Rivoluzione culturale, l’opera venne rivisitata anche dal punto 

di vista musicale: le melodie originali vennero sottoposte a una nuova orchestrazione, di 

stampo più occidentale, con strumenti come violino e viola.  

 

 

 

                                                           
19 Yu Weijie, op. cit., p. 94-98 
20 Yu Weijie, op. cit.., p. 136-137 

http://en.wiktionary.org/wiki/%E4%BA%8C%E8%83%A1
http://en.wiktionary.org/wiki/%E7%AC%99
http://en.wiktionary.org/wiki/%E7%AC%99
http://en.wiktionary.org/wiki/%E4%BA%8C%E8%83%A1
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Il sistema di versificazione 

 

Fino all’inizio del XX secolo, la versificazione all’interno delle opere si strutturava 

secondo una modalità piuttosto semplice: ciascuna aria era composta a partire da un’“unità 

di base” costituita da due versi di sette o dieci caratteri ciascuno. Lo schema tradizionale 

prevedeva che il primo verso si concludesse con un secondo tono e che il secondo finisse 

con un carattere al primo tono. Il numero dei distici, ovviamente, determinava la lunghezza 

dell’opera e si basava sulle necessità della rappresentazione. 

Nel corso degli anni la versificazione diventò sempre più importante, in quanto la 

componente in prosa dell’opera acquisì maggiore consistenza. Questa tendenza portò al 

huaju 话剧 (teatro parlato), particolarmente apprezzato dagli anni Novanta in poi. 

Naturalmente, ne derivò una diminuzione delle produzione operistiche, che per reazione 

tesero verso un raffinamento dal punto di vista musicale, puntando su virtuosismi canori e 

su un rimaneggiamento dell’orchestra che venne disposta similmente a ciò che avviene 

nell’opera occidentale. L’aumento della qualità musicale nelle rappresentazioni le rese un 

fenomeno molto più elitario. 

 Oggigiorno in Cina si trovano numerose strutture per l’insegnamento della musica 

di tradizione cinese ed occidentale, e sono presenti ormai infinite compagnie operistiche di 

alto livello apprezzate in tutto il mondo, tra le quali vengono annoverate la “China 

National Opera House”, con sede a Pechino, la “Shanghai Opera House” e la “Liaoning 

Opera House”, che nel 1996 mise in scena La sconfinata prateria. 
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Capitolo Terzo. La presentazione dell’opera 

 

Storia e rappresentazioni della Liaoning Opera House  

 La Liaoning Opera House è una compagnia operistica fondata nel marzo del 1960 

che ebbe come suo primo direttore Li Jiefu. Dalla sua fondazione, ha messo in scena più di 

quaranta opere teatrali, tra le quali si annoverano Ashima 阿诗玛 (Arshima), Qingren 情人

(Amanti) e l’operetta Kuaile guafu 快乐寡妇 (La vedova felice), che nel 1986 venne 

rappresentata in molte città della Cina. Attraverso il contributo di numerosi artisti ricchi di 

talento che hanno lavorato all’interno della compagnia, nel corso degli anni ha acquistato 

un prestigio sempre maggiore, diventando il teatro dell’opera più apprezzato nel nordest 

della Cina. Nelle sue rappresentazioni la Liaoning Opera House dà sfogo alla propria 

professionalità e alle doti artistiche di cantanti, ballerini, musicisti e sceneggiatori, 

presentando tematiche e modalità espressive particolarmente gradite dal pubblico cinese.

 L’opera che esaltò maggiormente lo stile artistico della compagnia fu La sconfinata 

prateria, che venne eseguita per la prima volta nel 1995 ed ottenne l’appoggio entusiasta 

del presidente Jiang Zemin, che si complimentò personalmente con attori e musicisti per 

l’ottima esecuzione. Un anno dopo l’opera vinse la sesta edizione del “Wenhua Award”,
21

 

premio consegnato alla compagnia direttamente dal Ministro della Cultura. L’opera è stata 

rappresentata in diciassette province della Cina, ad Hong Kong, Macao e Taiwan. Nel 1999 

venne definita una delle nove opere classiche degli ultimi cinquant’anni, mentre nel 2003 

rientrò nella top ten delle opere selezionate nel “National Project to the Distillation of the 

Stage Art”.
22

 La presenza dell’opera La sconfinata prateria all’interno di questa lista 

indica quanto sia elevato il livello artistico della citata compagnia e dimostra che tale 

prodotto operistico viene percepito come uno dei più rappresentativi all’interno dello 

scenario artistico cinese.
23

 

                                                           
21 Il “Wenhua Award” è il premio istituzionale più prestigioso per quanto riguarda le arti dello spettacolo in Cina. 
22 Il “National Project to the Distillation of the Stage Art” è un progetto creato nel 2002 e sostenuto dal ministero della 

cultura e della finanza al fine di promuovere lo sviluppo delle produzioni teatrali, stimolare la creatività degli artisti ed 

incrementare l’entusiasmo da parte del pubblico.  
23 辽宁歌剧院, Sito ufficiale della Liaoning Opera House, 

http://www.lngjy.com/products/ArticleShow.asp?ArticleID=242 25.01.13 

http://www.lngjy.com/products/ArticleShow.asp?ArticleID=242
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La sconfinata prateria: un’analisi della trama, dei personaggi e delle 

caratteristiche musicali dell’opera 

 

La sconfinata prateria narra un fatto storico realmente accaduto: nel XXXVI anno 

di regno dell’imperatore Qianlong (1771 circa), verso la fine del diciottesimo secolo, 

l’etnia mongola dei Turgut risiedeva da ormai centoquarant’anni sulla sponda meridionale 

del fiume Volga, ai confini con la Russia; poiché il brutale dominio della regina Caterina -

subito ormai da due generazioni- diventava sempre più opprimente, i Turgut, al fine di 

perseguire la libertà e la sopravvivenza della tribù, decisero fermamente di organizzare il 

ritorno del popolo ad est sotto la guida del khan Obasi. Il viaggio durò sette mesi e fu 

lungo migliaia di chilometri, ma nonostante le difficoltà, l’eroico popolo riuscì finalmente 

a ritornare in Cina, nell’amata terra natale Tian Shan (“montagne celesti”), una catena 

montuosa situata in Asia centrale, vicino al deserto di Taklamakan.   

 Alla partenza l'esercito contava diciassettemila truppe, al ritorno a Tian Shan erano 

sopravvissuti solo diecimila uomini. Secondo le fonti storiche, i Turgut percorsero con 

fatica una lunga distanza, attraversarono gli Urali ed il deserto, si prodigarono nonostante 

le difficoltà, perdendo quasi tutto il bestiame; molti all’arrivo in patria non avevano più di 

che vestire né di che calzare.   

 È la storia di un popolo eroico che per miglia non si arrese mai e che, per tornare 

alla sua terra natia, sacrificò un numero estremamente alto di vite umane.   

 Come scrive Fan Yaya nel suo articolo “La sconfinata prateria”: analisi dell’opera 

e dei suoi personaggi principali:  

Questo solenne elogio, da un lato esaltò per lungo tempo l'immagine della forza centripeta 

delle minoranze etniche cinesi e la loro coesione, dall'altro espresse l'eterna ricerca di libertà e 

desiderio di pace del genere umano. È un’opera tragica, ma non è una tragedia, bensì un 

dramma solenne che presenta caratteristiche dell’epica.
24

  

Sul palco viene espresso un ensamble di atmosfere e sentimenti quali la desolazione, 

la profondità d’animo, l’odio, l’amore, la fatica e la determinazione nel voler tornare in 

patria: tutto ciò attira e commuove il pubblico cinese, che si sente maggiormente attaccato 

alle proprie radici e arriva a percepire il valore della storia e l’impegno dei suoi 

predecessori nella realizzazione di questa magnifica impresa. 

                                                           
24 Fan Yaya 樊娅娅 “Geju "Cang yuan" ji zhuyao renwu xingxiang tanxi” 歌剧《苍原》及主要人物形象探析 (“La 

sconfinata prateria”: analisi dell’opera e dei suoi personaggi principali) Yihai, 2008, 6 
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L'opera è composta da quattro atti. 

Nel prologo vengono rappresentati l'incendio delle tende e la partenza verso l’amata 

Tian Shan. Obasi fa un forte appello verso il suo popolo, stimola la determinazione della 

sua gente nel voler tornare in patria e lancia una torcia verso le tende, come a voler 

bruciare l'accampamento. Tale gesto, oltre ad essere estremamente scenico ed eclatante, ha 

un forte valore simbolico in quanto, come fa notare Fan Yaya, “questo fuoco è il simbolo 

dell'odio e della determinazione, rappresenta la rabbia della gente nei confronti del 

dominio della zarina e l'irresistibile desiderio di tornare”.
25

    

Dal punto di vista sonoro, un orecchio esperto potrà cogliere sin dalle prime battute il 

susseguirsi di parti musicali figlie di modalità compositive non solo molto diverse tra loro 

in senso tecnico, ma che, se ascoltate singolarmente, appaiono cronologicamente molto 

distanti. L’abilità degli autori sta nel riuscire a presentarle una dopo l’altra, senza alcuna 

soluzione di continuità, facendole percepire all’ascoltatore addirittura come conseguenti. 

L’orchestra propone inizialmente una sorta di ambientazione bucolica, quasi Vivaldiana in 

quanto è preponderante la melodia spesso affidata a strumenti singoli; essa si trasforma in 

seguito in un pieno orchestrale che sembra quasi strizzare l’occhio al mondo 

cinematografico (è notevole la somiglianza con i titoli di testa dei Kolossal) per poi 

chiudere nella presentazione orchestrata del primo tema melodico in stile romantico. 

Sempre nel prologo, il mantra "Om mani padme hum" è caratterizzato da un utilizzo ampio 

ma calibrato di modulazioni continue, apparentemente senza uno schema armonico e che 

sembra contrapporsi al testo ripetitivo affidato al coro: un mantra incessante che fa da base 

ad ogni intervento di singoli cantanti, enfatizza sensibilmente il pathos voluto dagli autori e, 

creando dissonanza nell’associazione al tessuto armonico del coro, risulta estremamente 

funzionale all’esplicazione del clima di incertezza e contrasto.   

 Nell’entrata in scena di Obasi, gli autori utilizzano quasi ad ogni strofa una tecnica 

contrappuntistica di risposte per ripetizione da parte dell’orchestra: questa scelta stilistica è 

effettuata al fine di rendere la solennità delle parole di Obasi maggiore rispetto a qualunque 

altro intervento canoro. Le strofe cantate dal khan vengono commentate da un coro 

relativamente più sommesso e dotato di un intreccio armonico sempre vivo ma meno 

possente, mentre gli interventi altrui vengono rapidamente riconglobati nel coro con 

maggior forza in termini dinamici e con un tessuto ordito molto fittamente e ricco di 

                                                           
25 Ibid. 
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dissonanze. 

   

 Nel primo atto inizia la grande marcia: nella sfilata della popolazione con carri, 

armi e strumenti si nota l’abile arte dei costumisti e degli sceneggiatori, che riproducono 

alla perfezione gli abiti dell’etnia mongola del XVIII secolo. Musicalmente parlando, il 

viaggio viene scandito da percussioni insistenti e ripetitive che si intersecano con strumenti 

melodici (in particolare i fiati) utilizzati unicamente con finalità ritmiche.    

 La scena inizia con un duetto tra Sereng e Nuranqoa, nel quale viene dato sfogo alle 

doti poetiche degli autori e si hanno i primi accenni di drammaticità: si tratta di un addio 

alla steppa Nogai e al fiume Volga, testimoni del loro amore. La bravura dei due attori è 

finemente espressa dapprima nella presentazione di una stessa melodia eseguita 

singolarmente, successivamente essa emerge nell’intreccio polifonico piacevole e 

consonante che si conclude in un canto all’unisono della coppia: il canone polifonico e 

l’unisono sono tecniche utilizzate per rappresentare musicalmente il trasporto emotivo dei 

personaggi, in antitesi con la scena immediatamente successiva. Il loro idillio, infatti, viene 

bruscamente interrotto dall’arrivo di Obasi, che con il suo intervento scatena un tripudio 

polifonico moderno ed efficace, espresso sia dai tre protagonisti presenti in scena che dal 

coro. Il khan accusa Sereng di tradimento: risulta che quest’ultimo abbia scritto una 

pergamena ai russi indicando dettagliatamente il tragitto del popolo mongolo e rendendolo 

facile preda per gli attacchi dei cosacchi. Obasi in realtà dà fiducia all’amico Sereng e 

architetta un piano per scovare il reale creatore della pergamena; per fingere la morte di 

Sereng agli occhi del villaggio, gli consiglia di nascondersi negli Urali ed organizzare lì 

delle truppe con le quali respingere un possibile attacco russo. Nel frattempo Nuranqoa, 

disperata, dialoga con Aypeley e scopre che Obasi ha ucciso suo padre; è in questa 

conversazione che la musica si riallaccia alle sinfonie cinesi e ripropone nell’aria cantata 

da Aypeley molti richiami all’utilizzo della scala pentateutica, sia pur in forma più agile e 

moderna rispetto alla tradizione.  

 Quest’atto ha una forte importanza in quanto presenta un elemento fondamentale 

che emerge all’interno de La sconfinata prateria: il dinamismo delle scene. Un aspetto 

positivo che il pubblico coglie fin dai primi istanti consiste nel fatto che lo sviluppo della 

trama e la composizione musicale non lasciano spazi vuoti, l’audience non trova mai 

tempo né occasione per annoiarsi; scendendo in profondità nell’analisi di questo atto, 
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vediamo come, da una prima scena pregna di dolcezza e di amore, si passi alla pesante 

accusa di Obasi, carica di ira e rigidezza. L’atmosfera torna pacata durante il colloquio 

privato tra Obasi e Sereng, ma si rianima non appena Nuranqoa scopre il vero assassinio 

del padre. Queste fluttuazioni enfatiche si riscontrano anche, come appena dimostrato, 

nell’estesa varietà musicale. 

  Il secondo atto si apre con la descrizione della lunga marcia espressa in forma 

monofonica da una singola voce che utilizza tecniche particolari quali il salto d’ottava 

realizzato di gola, poco adoperato nell’opera occidentale ma estremamente efficace per 

trasmettere la tragicità della scena. Il coro, successivamente, infittendo l’ordito polifonico, 

ne incrementa il senso di indecisione e di oppressione: i Turgut sono ormai stremati, il 

viaggio miete le prime vittime e ad aggravare la situazione c’è la costante pressione dei 

cosacchi. Il senso della battaglia e dei sentimenti divergenti di ardimento e paura sono 

espressi magnificamente dal gioco polifonico affidato alle sezioni maschili con un rapido 

rincorrersi delle parti per imitazione e per contrasto, mantenendo le voci femminili in 

sottofondo ma non presenti in scena. È in un clima di essenzialità che si svolge il duetto tra 

Obasi e Nuranqoa, in cui le parti non si intersecano mai, quasi a ribadirne la distanza ed il 

contrasto: la protagonista è estremamente adirata con Obasi per averla resa orfana, e 

desidera vendicarsi. L’orchestra mantiene un ruolo comprimario per tutta la scena, per poi 

riproporsi con un pieno possente al momento della pugnalata, facendo da prologo alla 

ripresa della polifonia inarrestabile del coro. 

Obasi è ferito e la folla vuole uccidere Nuranqoa ma fortuitamente arriva la notizia 

della vittoria di Sereng contro i russi sugli Urali. All’annuncio della vittoria è al coro e 

all’ensamble orchestrale che ne viene affidata l’espressione; questa volta la polifonia 

utilizzata appare più classica e ricca di consonanze, quasi a ribadire il sentimento comune 

del popolo Turgut per il risultato conseguito.  

 

 Il terzo atto inizia con dei forti elementi culturali della religione mongola: 

l’atmosfera è ovattata, quasi sacra, e questa elevatezza è dovuta alle enormi capacità 

artistiche del corpo di ballo della compagnia. I movimenti dei ballerini e l’espressività dei 

loro corpi sono ideali per dipingere la solennità del momento, rinforzata anche dalle 

diverse composizioni nella sezione: il canone imperfetto nel dialogo tra Obasi e Aypeley 
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lascia la scena al monologo di Aypeley. La musica qui e anche nel trio successivo con 

Nuranqoa si limita a ribadire le melodie principali quasi a voler significare il ripensamento 

di ognuno degli attori riguardo al ritorno in patria. Nel trio si assiste ad una nuova ricerca 

polifonica spesso dissonante, ma mai stridente, che sembra finalizzata più al mantenimento 

della separazione tra le tre linee melodiche pur contemporanee, che non alla diversità dei 

sentimenti che anzi sembrano accomunarsi nella tragedia condivisa. Ai tre personaggi sul 

palco si aggiunge Sereng che dà vita ad un quartetto dove pare venir meno ogni forma di 

separazione tra le voci, puntando principalmente alla mescolanza dei singoli toni 

drammatici. 

 Da questo momento in poi la protagonista sia dal punto di vista scenico che 

musicale, è Nuranqoa, che riempie completamente la scena anche nelle parti monofoniche 

interpretate da Sereng. Dopo il duetto tra i due amanti che non riescono mai ad incontrarsi, 

il pubblico può gustare il dialogo tra Nuranqoa e Obasi: la prima, dispiaciuta per l’atto 

violento commesso, trova in Obasi un fratello sincero, un uomo pieno di compassione ed 

affetto. La tensione imperante in tutto l’atto si risolve, dopo un lungo passaggio 

introspettivo dato dal coro, nella riunione delle melodie all’unisono di Obasi e Nuranqoa 

stessa, che puntualizza la fine del contrasto tra i due. Fan Yaya dipinge così il protagonista 

dell’opera: 

 

Il protagonista Obasi ha il ruolo più importante, governando durante un momento critico per la 

tribù; egli oltre all'autorità, porta anche sulle spalle il più pesante carico psicologico, quindi 

concentra in un solo personaggio alcune qualità, quali la malinconia, la costanza, la risolutezza. 

È perspicace negli affari interni, e saggio contro gli attacchi esterni,  mostrando lo straordinario 

talento del più grande Khan dell'epoca. Egli, nell'amore verso Nuranqoa e nell’affetto fraterno 

nei confronti di Sereng, mostra la sua umanità. […] Obasi, all’interno della situazione generale, 

è l'emblema del sacrificio personale, ma è simbolo anche di saggezza e coraggio.
26

 

Mentre i due rinsaldano la loro fratellanza, Sereng li scorge da lontano e scambia il loro 

affetto per amore; Aypeley continua a fomentare i suoi dubbi in un climax di drammaticità 

e tensione: una ridda di sentimenti che vengono puntualizzati dalla musica, non soltanto 

dal punto di vista dinamico ma anche dal punto di vista agogico, con continui cambiamenti, 

accelerazioni improvvise ed introspezioni. L’esplosione della drammaticità si ha durante la 

declamazione in scena l’editto imperiale. Esso impone ai Turgut una scelta precisa: tornare 

                                                           
26 Fan Yaya 樊娅娅,op.cit., p. 51 
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in patria e consegnare Sereng al governo (egli aveva ucciso un funzionario Qing, quindi 

doveva essere giustiziato), oppure rimanere sotto il dominio della zarina Caterina.  

“Questo è un altro brutto colpo per il popolo in cammino, che da una situazione di 

massima speranza precipita nel bel mezzo del dubbio e dell'incertezza”
27

. 

 

 Anche nel quarto atto l’incipit, costituito dal lamento dei lama, è affidato ad una 

singola linea melodica con voce fuori campo: è forse uno dei momenti in cui più palese 

risulta il riferimento, sia pur con un proprio particolare sviluppo nella tecnica vocale 

utilizzata, alle radici dell’opera cinese, con evidenti richiami alla scala pentateutica. È 

ancora una volta l’intervento polifonico del coro a spezzare l’atmosfera eterea e spirituale 

così creata e a riportare il senso di drammaticità che pervade tutto il componimento.  

Questa volta, però, nonostante il continuo gioco contrappuntistico tra cori e singole voci, si 

può notare la ricercata assenza di dissonanze quasi a far intendere che, in questo caso, non 

ci sono sentimenti realmente differenti tra i vari attori, ma tutti vivono, sia pur con diverse 

sfumature, il dramma dell’ineluttabile. Nella seconda scena gli esponenti più importanti 

della tribù sono riuniti attorno a Obasi e devono decidere le sorti della stirpe: tornare in 

Russia o avanzare verso Tian Shan e consegnare Sereng. Peculiare è la scelta degli autori 

di mantenere (anche all’interno del coro) unicamente voci maschili fintanto che il tema 

espresso è di natura meramente politica; solo dopo l’intervento vocale di Nuranqoa il coro 

si apre ai contralti e ai soprani sottolineando l’accavallarsi dei sentimenti alla ragion di 

stato. Obasi, ormai gravemente ferito, decide di eleggere Sereng come nuovo khan, in 

modo tale da non lasciare quest’ultimo solo al suo destino; Nuranqoa, vedendolo dubbioso 

riguardo la decisione da prendere, gli consiglia di consegnarsi all’impero, di sacrificare la 

sua vita per la libertà del popolo Turgut. Sereng, quindi, si infuria pensando che questo sia 

uno stratagemma meschino per liberarsi di lui e vivere un nuovo amore con Obasi, ma 

Nuranqoa è una ragazza dal cuore puro, che non tradisce ed è disposta a fare di tutto per i 

Turgut, anche a morire.  

 Fan Yaya ci fornisce una descrizione esaustiva dell’eroina:  

Nuranqoa è una ragazza diciottenne del popolo Turgut, la cui luce caratteristica spicca tra i 

numerosi personaggi nel dramma. La sua personalità, la sua sincerità, le sue emozioni, rendono 

la storia progressivamente più intensa e fanno raggiungere al dramma un alto livello d'ideali. 

                                                           
27 Ibid.  
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Lei è la personificazione della bellezza, racchiude lo splendore delle donne delle praterie, 

l'onestà, la semplicità, la lealtà e tutte le altre buone qualità in una sola persona. Lei e Sereng  

provano dell'affetto reciproco, ma per il bene della tribù, ella compie ogni sforzo per 

sopportare le istigazioni di Aypeley e la perdita di autocontrollo di Sereng verso il governatore 

Ili. Verso l''ostinata follia di Sereng e il desiderio di abbandonare gli obblighi della situazione, 

non si risparmia il suicidio, incitando Sereng con la vita e il sangue. Questo tipo di sentimento 

per il proprio popolo, per la terra nativa diventano dunque un tutt'uno con l'affetto, l'amore 

romantico, mostrando una bellissima ragazza che si sacrifica per gli altri, ispirata dalla giustizia, 

e dai nobili sentimenti per il gruppo che la portano ad affrontare la morte senza battere ciglio.
28

 

L’epilogo mostra finalmente il tanto bramato ritorno in Cina della tribù mongola: 

l’imperatore concede a Sereng di rimanere insieme al suo popolo, e quando Obasi infine 

smaschera Aypeley (era stato lui a scrivere la pergamena), questo si suicida. 

Aypeley è una figura ambigua nella rappresentazione in quanto viene trattato come 

un saggio, con rispetto, però è proprio colui che tradisce i Turgut; la sua natura meschina la 

si può riscontrare anche nel suo nome: se Nuranqoa, Obasi e Sereng sono nomi di origine 

mongola, Aypeley è l’unico che ha radici nella lingua tuvina. Egli è deciso e risoluto nel 

suo piano di opposizione al ritorno ad est e cova nel cuore un forte rancore per il suo 

desiderio mai realizzato di diventare khan. Come in ogni opera rivoluzionaria cinese, viene 

mantenuta l’idea del traditore che viene mascherato e che perde la vita, esaltando ancora di 

più la bontà e l’eroismo degli altri protagonisti.  

Sereng, invece, sembra in principio una figura indecisa, assoggettata al fato e alle 

decisioni altrui, ma sfodera tutto il suo coraggio nel momento in cui vede il sacrificio della 

sua amata e la fiducia di Obasi nei suoi confronti: egli diventa un eroe in quanto decide di 

guidare il popolo ad est, essendo consapevole che questo potrebbe dettare la sua morte. 

La musica non segue affatto gli stereotipi ma è cupa, con pause e transizioni, 

intervalli e frequenti nonché ampi salti di tonalità; simboleggia il continuo climax della 

sfera interiore e le insensate insidie della natura umana. La tragedia del destino personale, 

il sacrificio della propria vita, la distruzione di ogni valore individuale, facilmente 

suscitano compassione negli spettatori. L’utilizzo del pensiero polifonico all’interno della 

composizione contribuisce allo sviluppo della trama e all’evidenziazione delle peculiarità 

di ogni personaggio; tuttavia esso presenta degli aspetti che risultano addirittura cacofonici 

per un pubblico occidentale. Le melodie principali si basano su alcune musiche 

                                                           
28 Ibid. 
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folkloristiche della tradizione mongola, aspetto che dona una sensazione esotica e allo 

stesso tempo crea un’ambientazione temporale più consona all’epoca in cui è avvenuto il 

fatto storico; gli autori, tuttavia, in alcune parti della composizione aggiungono a queste 

note folcloristiche delle melodie dissonanti, che indicano i momenti in cui vengono 

rappresentati degli scontri, dei diverbi. Queste due peculiarità musicali risulteranno 

indubbiamente strane per un ascoltatore europeo, che potrà apprezzarle o, come in ogni 

cosa, potrà trovare delle caratteristiche che non incontrano i suoi gusti; non potrà però 

negare l’enorme qualità dell’opera. 

Il punto focale della rappresentazione sta nelle persone, nella vita di ognuno, nella 

vividezza dell'immagine dei personaggi: 

Nel corso del ritorno a est della tribù Turgut, tutte le difficoltà, le dispute, i successi, le frustrazioni, le 

contraddizioni, la gloria e il disonore, ruotano intorno a un nucleo che sviluppa questi rapporti fra 

personaggi. Da questo nucleo, le complesse emozioni dell'opera, le sue ricche intenzioni, le diverse 

ambientazioni, le numerose contraddizioni si concentrano insieme per diventare una solida e precisa 

interezza artistica.
29

 

La sconfinata prateria è quindi la prova della maturazione artistica dell’opera cinese 

durante gli anni Novanta e deve il suo successo alla bravura di musicisti, scrittori, 

compositori, attori, ballerini e scenografi, che hanno saputo creare un prodotto valido sotto 

ogni punto di vista; si tratta di un’unione non solo di questi mondi artistici ma anche di 

diverse tradizioni culturali, quella cinese e quella europea. 

 Per concludere, vorrei citare le parole di Wang Hui, che elogiando tale capolavoro e 

considerandolo una chiave di volta nella produzione contemporanea, commenta:  

La maggior parte dei librettisti non ha ancora compreso a pieno la complessità dell’opera, ma si è 

fermata ad un livello superficiale della storia messa in scena, perdendo il legame con l’effetto 

musicale, con la tridimensionalità del pensiero polifonico; molti autori, infatti, rimanendo legati alla 

struttura dei drammi parlati, hanno fatto del linguaggio e delle azioni le principali forze motrici dello 

sviluppo dell’opera, tralasciando il ruolo guida della musica; così facendo è inevitabile che la 

composizione musicale e la struttura della trama dell’opera si siano sviluppate in modo totalmente 

disgiunto. […] L’emergere dell’opera La sconfinata prateria è stata il risultato dell’approvazione 

popolo. Si presentò come un eccellente piece teatrale di natura drammatica, un vero e proprio prodotto 

dell’opera cinese contemporanea".
30  

                                                           
29 Ibid. 
30 Wang Hui 王辉 “Lungeju "Cang Yuan" yinyue de meixue tezheng”, 论歌剧”苍原”音乐的美学特征 (Sulle 

caratteristiche estetiche della musica all’interno dell’opera La sconfinata prateria)  Liaoning shifan daxue xuebao, vol.32 

no.5 sett.2009 
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La sconfinata prateria 

Di Huang Weiruo e Ping Baiming 

Basato sul radiodramma di Yan Derong, "Fuggi dove sorge il sole" 

 

Rappresentato da: Liaoning Opera House
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GLOSSARIO INTRODUTTIVO 

 

Personaggi:  

Obasi, khan dei Turgut, trent’anni circa 

Aypeley, principe anziano, oltre sessant’anni 

Sereng, principe, oltre vent'anni 

Nuranqoa, fidanzata del principe Sereng, diciotto, diciannove anni  

 

Località: 

Tian Shan (“monti celesti”), catena montuosa situata nell’area nord occidentale della Cina; 

nell’opera viene definita “terra natale”, riferendosi solo alla sezione montuosa che attraversa la 

regione di Ili, all’interno della provincia autonoma del Xinjiang.  

Steppa Nogai, territorio arido situato ai confini della Russia, vicino al Volga. Fu il luogo dove i 

Turgut abitarono per centoquarant’anni. 

 

Elementi culturali presenti in scena: 

Falun, (Ruota della Dottrina o della Legge) è il simbolo universale della Dottrina che conduce alla 

liberazione dal dolore, rappresenta l'insegnamento del Buddha e la Legge Universale. 

Ovoo, tumulo sciamanico utilizzato per le cerimonie buddhiste e nella venerazione del Cielo e della 

Terra: la tradizione mongola vuole che prima di partire per lunghi viaggi si debbano compiere tre 

giri attorno all’ovoo al fine di ottenere protezione divina e buona fortuna.  

Hada, sciarpa sacra simbolo di purezza e compassione.  

“Om mani padme hum”, Mantra della Compassione: viene recitato per ottenere la liberazione, 

quindi la pace e la libertà dalle sofferenze. 
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Durante il trentacinquesimo anno di regno dell’imperatore Qianlong, il 5 gennaio 1771, 

il popolo mongolo dei Turgut risiedeva ormai da centoquarant’anni sulla riva 

meridionale del Volga. Non potendo più sopportare il dominio tirannico della zarina, 

decisero di intraprendere un viaggio verso est per tornare alla loro terra natale. 

 

Prologo 

 

(Dinastia Qing, durante il regno dell'imperatore Qianlong, gennaio 1771. Sulle rive del Volga, 

nella steppa Nogai, una pira di fuoco sta ardendo. Tutti i Turgut inginocchiati a terra urlano a 

gran voce, piangono disperatamente: genitori e mogli piangono, anche i figli seguono in gran 

numero; i lama muovono il falun, il suono dei mantra desolati si disperde nell'aria notturna. 

Invocano gli spiriti dei morti a tornare. Tutto ciò si mescola ai lamenti corali diventandone parte) 

LAMA (cantato) Om Mani Padme Hum,  

Om Mani Padme Hum…  

CORO (cantato) Tornate, tornate, tornate, tornate,  

diecimila destrieri della prateria 

LAMA (cantato) Om Mani Padme Hum,  

Om Mani Padme Hum…  

CORO (cantato) Tornate, tornate, tornate, tornate,  

diecimila spiriti morti in battaglia. 

Tornate, tornate, noi siamo qui ad aspettar,  

perché ancor non tornate? 

LAMA (cantato) Om Mani Padme Huṃ 

CORO (cantato) Noi ti odiam, noi ti odiam, oh Caterina, 

noi ti odiam, noi ti odiam, oh Caterina, 

ti odiam, ti odiam, noi ti odiam! 

Ci hai obbligato a combattere in Turchia, 

rovinasti un’infinità di vite. 

Ci hai obbligato a combattere in Turchia, 

rovinasti un’infinità di vite. 

Ti odiam ti odiam, Caterina! 
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(Un tuono risuona dal profondo della terra e da una fiamma arrivano Obasi, Sereng ed altri 

principi. Obasi, indignato, accende una torcia) 

SOLDATO (urlando) Obasi è arrivato! 

OBASI (cantato) Tutti in piè, cari fratelli,   

tutti in piè, figli di Gengis Khan! 

Sterminio e angherie dei russi 

non possiamo più sopportar! 

Bruciate le vostre tende,  

prendetevi i lunghi archi! 

Bruciate le vostre tende,  

prendetevi i lunghi archi! 

Orsù, dunque, andate ai carri, 

incamminiamoci verso Tian Shan. 

Orsù, dunque, andate ai carri, 

 incamminiamoci verso Tian Shan. 

CORO (cantato) Cara Tian Shan, 

noi  ti bramiam, oh patria! 

Antico rito, 

lì il cielo blu e le bianche nubi,   

lì erba fina e la dolce brezza. 

Stagioni passano, i fiori sbocciano, 

hai avvolto i nostri cuori, 

sogni in fumo! 

(Mentre si canta, Obasi brandendo la torcia si incammina verso una piattaforma rialzata. 

All'improvviso Aypeley si ferma davanti a Obasi) 

AYPELEY (cantato) Centoquarant’anni 

ormai siam radicati qui. 

Perché tornare a Tian Shan,  

viver quel sogno laggiù? 

Perché tornare a Tian Shan,  

viver quel sogno laggiù? 

OBASI (parlato) Aprite gli occhi, fratelli!  

osservate le perfide intenzioni della zarina, 
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ci ha spinto a combattere in Turchia, 

ogni anno rovina la vita a migliaia di fratelli. 

SERENG (parlato) Tasse pesanti come montagne 

ci hanno prosciugato 

NURANQOA (parlato) Ci ha imposto di rinnegare la nostra fede 

e di seguire il suono delle campane ortodosse 

OBASI, SHELEI, NUOREN GAOWA (insieme, cantato) Compagni! 

non siamo vermi da pestare, 

non siamo greggi da pascolare, 

noi siamo eroi che galoppan cavalli. 

La libertà, è la nostra natura! 

CORO (cantato) Noi siamo eroi che galoppan cavalli. 

La libertà, è la nostra natura! 

OBASI (parlato) Sessant’anni fa  

l'imperatore Kangxi ci chiamò, 

anche ora 

l'imperatore Qianlong ci ha invitato numerose volte: 

torniamo a Tian Shan! 

(cantato) Lì c’è terreno fertile, 

lì c’è una tiepida brezza  

CORO (cantato) Lì c’è terreno fertile, 

lì c’è una tiepida brezza (ripetuto tre volte) 

Torniamo a Tian Shan! 

Torniamo a Tian Shan! 

Il glauco cielo ad est, proprio il nostro cielo. 

Le chiare nuvole a est, sono le nostre nuvole. 

Torniamo a Tian Shan, torniamo a Tian Shan! 

(Obasi prende la torcia e incendia l'accampamento; allo stesso tempo i presenti piangono lacrime 

amare, si inginocchiano a baciare il luogo dove sono stati versati sangue e sudore. Un grande 

incendio irradia tutto di una luce sempre più rossa) 

CORO (cantato) O cielo eterno, amato padre, 

terra immortale, gentile madre. 

Ah, proteggeteci, proteggeteci! 
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Dateci sorte, dateci luce! 

Dateci sorte, dateci luce! 

Dateci luce! 

(Si spengono le luci)



 

Atto Primo 

(In un luogo lontano la grande tribù dei Turgut sta marciando con fatica. Inizia a nevicare, i 

fiocchi di neve volteggiano. Sereng e Nuranqoa procedono insieme alle truppe tenendosi 

abbracciati…) 

NURANQOA (cantato) Ah...Addio, 

fertile steppa Nogai! 

Ogni tuo filo d'erba 

fa fluttuare i nostri canti. 

SERENG (cantato) Ah, addio, 

o nostro splendido Volga! 

Ogni tua dolce onda  

ha cantato il nostro amore. 

NURANQOA e SERENG (insieme, cantato)   

Ogni tuo filo d'erba 

fa fluttuare i nostri canti. 

Ogni tua dolce  onda  

ha cantato il nostro amore. 

Oh, addio, 

fertile steppa Nogai! 

Oh, addio, 

o nostro splendido Volga! 

Addio, addio, addio! 

(Sereng e Nuranqoa si abbracciano) 

SOLDATO (urlando) Obasi è arrivato! 

OBASI (Rivolto ai soldati, indicando Sereng, cantato) Prendetelo! 

SERENG (cantato) Obasi, Obasi, sei folle, sei folle! 

NURANQOA (cantato) Che fare? Che crimine ha commesso? 

È un principe, uno di noi. 

OBASI (parlato) Questa pergamena, 

è stato lui a scriverla al governatore russo: 

vi è descritto tutto il nostro itinerario 
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e vi sono i dettagli della battaglia 

ALCUNI SOLDATI (parlato) Non c'è da stupirsi se durante il ritorno  

verremo ripetutamente sconfitti! 

Quindi sei tu la spia! Sei tu la spia! 

SERENG (cantato) Non l'ho scritta io, non l’ho scritta io! 

NURANQOA (cantato) Miei cari, senza dubbio è un error! 

Una vera congiura! 

AYPELEY (cantato) È iniziata una messinscena 

CORO (cantato) Quindi sei tu la spia! 

NURANQOA (cantato) No, lui non è un tal genere d’uomo 

SERENG (cantato) Questo è un piano meschin, il piano di un uomo meschino! 

AYPELEY (cantato) Blocchiamo subito questo piano! 

CORO (cantato) Come fare? 

OBASI (cantato) Il tragitto sugli Urali è bloccato, 

strappategli il cuore! 

CORO (cantato) Alle spalle avanzano i russi 

NURANQOA (cantato) Pria guardate s'è buono o cattivo 

OBASI (cantato) Domattina all'alba 

lo sacrificherete. 

Strappategli il cuore,  

sacrifichiamo la sua anima 

a tutti quei morti 

(Sereng si allontana) 

SERENG (cantato) Penso a tutto quel sangue versato, 

agli eroi sepolti nelle verdi colline. 

Non sarà mai il mio destino, 

finirò nel disprezzo e nel disonore. 

Perché mai nel mio destin non vi è pace, ma sventura? 

Le mie radici sono a Tian Shan! 

Un pastore spensierato:  

solo per un’infausta lite 

ho ucciso il generale Qing. 
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Fuggo la patria, tutto è vano! 

Ma perché, perché, perché? 

Infin chi è? Infin chi è? 

Oh, sì a gettarmi in un vile gorgo. 

Forse ecco perché io son ripudiato, 

io non otterrò mai dalla tribù la lor fiducia.  

Un'ingiustizia grande come un monte, 

un dolor più grande del mare. 

Mi manchi, oh,  

Tian Shan, terra natal! 

Mai io rivedrò 

quell'alba sui cammelli,  

mai io rivedrò 

quel crepuscolo sul fiume. 

Mai io rivedrò  

quel crepuscolo sul fiume… 

Quante volte in sogno ti invoco,  

quante lacrime sul cuscino! 

Ma no! Non posso tornare! 

Io sono un esule condannato. 

Non voglio che la mia testa 

venga appesa al pubblico  

ma... 

Perché il mio animo è sì pesante? 

Perché il mio volto arrossisce dallo stupore? 

Nuranqoa cara,  

mia dolce amata, 

senza me tu sei una foglia autunnale, 

senza me sei una cavallina persa. 

Natura, chiedo a te: 

orsù, fammi morire con onor, 

fammi morire con onore. 
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Ora, sì,  proprio qui, 

ora, sì, proprio qui. 

Tornerò cenere, tornerò fango  (ripetuto due volte) 

tornerò fango 

(Obasi si avvicina) 

SERENG (parlato) Obasi, adesso uccidimi. 

Ti seguirò sempre. 

Tu vuoi che io lasci il paese con la reputazione di traditore sulle spalle, 

ma no, non fuggirò. 

Uccidimi! 

OBASI (parlato) Questa pergamena 

è stata scritta imitando la tua grafia. 

Io ora non so, non so chi sia stato, 

posso solo sconfiggerlo al suo stesso gioco 

traendogli un tranello; 

è per la sopravvivenza del villaggio. 

SERENG (parlato) Cosa? 

Quindi sapevi che non l'avevo scritta io! 

(ride) 

OBASI (parlato) Scusa, Sereng, ti chiedo perdono 

per averti lanciato un'accusa sì grande, 

un'accusa sì grande… 

Perché oggigiorno non oso credere a nessuno, 

ma io ti credo, caro fratello! 

(si abbracciano) 

O mio caro fratello! 

(Sereng, desideroso di ricevere ordini, si inchina ai piedi di Obasi) 

SERENG (parlato) Cosa vuoi che faccia? 

OBASI (parlato) Domani guiderò il popolo verso sud, 

adescando le forze nemiche, 

mentre tu ti nasconderai negli Urali insieme ad una parte del villaggio 

SERENG (parlato) Negli Urali… 
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(Obasi sussurra il piano a Sereng) 

SERENG (parlato) Bene! 

OBASI (parlato) Aspetta, lascia qui la tua uniforme.  

È piena di sangue. 

SERENG (parlato) Agli ordini 

OBASI (parlato) Vai! 

SERENG (parlato) Sì! 

(Obasi dà l'uniforme ad un soldato; nel buio si alza il gelido e desolato suono del liuto. 

Improvvisamente una voce fuoricampo urla: “Catturate il traditore Sereng”!) 

SOLDATI (parlato) Traditore, traditore! 

Sereng è un traditore! 

Catturate Sereng, è un traditore! 

Sta scappando! 

Ammazzatelo! Che sia carne da macello!  

Traditor! Traditor!  

(Quando il coro finisce di cantare, una forte luce illumina un'armatura insanguinata sulla 

distesa di neve. Le luci si abbassano. Viene illuminata solo una parte rialzata del palco, dove 

si trova Nuranqoa: è disperata e sta tenendo stretta l’armatura di Sereng) 

NURANQOA(cantato)  Porto mio fratello sul sole, 

lo porto giù tra le stelle. 

Urla di lontane figure, 

io ho per te parole sicure: 

se tu sei un’ampia steppa, 

io sarò un ruscello tortuoso. 

Se tu sei un ruscello tortuoso, 

io ne sarò una sua piccola onda, 

scorrerò lieve sopra il tuo petto 

e così tu mi abbraccerai stretto. 

Se tu sei del fiume un'onda, 

io sarò un cavallo assetato. 

Se tu sei del cavallo il pastore, 

io ne sarò la lunga pastorale, 
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darò al tuo canto una gioia infinita 

...al tuo canto una gioia infinita 

(Nuranqoa piange disperatamente. Entra in scena Aypeley) 

AYPELEY (parlato) Figliola, figliola! 

NURANQOA (parlato) Nobile Aypeley,  

credi che Sereng sia un traditore? 

AYPELEY (parlato) No, no, non lo credo 

NURANQOA (parlato) Cosa dovrei fare, gentile saggio? 

AYPELEY (cantato) Vai via, lascia che il tuo cuore guarisca,  

trova un bravo marito, 

vivi tra il gregge e la mandria. 

NURANQOA (cantato) Non riesco, non posso 

dimenticare Sereng 

e non sopporto lo sguardo  

sdegnato della gente. 

È forse possibile che lui muoia così, 

senza un valido motivo? 

AYPELEY (cantato) Nella tribù sono tante le cose immotivate, 

Obasi lo ucciderà, è una questione di tempo 

NURANQOA (cantato) Perché? Perché tutto ciò? 

AYPELEY (cantato) Solo perché si è innamorato, 

si è innamorato di una persona, 

questa persona sei tu, mia cara. 

È da molto che nutre in segreto  

questo sentimento per te. 

NURANQOA (cantato) Non ci credo! non ci credo! 

Lui non è quel tipo d'uomo, 

mi tratta con la stessa tolleranza di un'amica.  

AYPELEY (cantato) Questo è il suo carattere: 

il suo animo è profondo, 

le sue azioni sono feroci  

come quelle di una tigre. 
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Se è ciò che vuole, 

seppur sia un fiume di sangue,  

non se ne curerà. 

Proprio come dieci anni fa… 

(Nuranqoa non capisce, osserva Aypeley con sguardo dubbioso) 

NURANQOA (parlato) Dieci anni fa... cosa? 

Perché non sei più chiaro? 

AYPELEY (parlato) Tu lo sai chi sei? 

Sai che persona sei? 

(Nuranqoa è ancora più stupita) 

AYPELEY (parlato) Dieci anni fa nella tribù ci fu un omicidio sanguinoso, 

l'assassinio fu proprio Obasi, 

la vittima tuo padre.  

Solo perché a quel tempo vivevi  

sulla riva occidentale del Volga 

non sai questo fatto crudele, 

non sai questo fatto crudele. 

NURANQOA (cantato) Aypeley, principe, sei forse pazzo? 

Non inventare cose, non allarmarmi! 

AYPELEY (cantato) Vai e chiedi agli anziani,  

vai e chiedi a lui stesso, 

vai, chiedi a Sereng morente, 

chiedi agli dei… 

(Nuranqoa ha il volto pieno di terrore. Le luci gradualmente si abbassano) 
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Atto Secondo 

 

(Deserto sconfinato, inizio primavera. Il vento soffia con forza, si solleva una tempesta di 

sabbia. I Turgut stanno avanzando lentamente; tutti gli uomini a causa della sete, del dolore 

e della stanchezza si lamentano disperatamente) 

CORO (cantato) Tian Shan, la nostra terra, 

noi ti vogliam… 

Ahhhh! 

Deserto infinito, gialle dune, 

par non ci fosse anima viva. 

Vasto, infinito… 

Un incubo da cui non ci si sveglia! 

Ma perché, perché 

proseguir su tragitto mortale? 

(Uomini collassano al suolo continuamente) 

ALCUNI UOMINI (cantato) Vogliam tornare alla ricca steppa di Nogai, 

non vogliam esser fantasmi nel deserto! 

ALTRI UOMINI (cantato) No! Combatteremo fino alla morte per questo viaggio 

pur di non essere schiavi dei russi! 

ALCUNI UOMINI (cantato) Ah, noi siamo eroi che affrontano la morte, 

non vermi che si inchinano al destino. 

ALTRI UOMINI (cantato) No, no! Noi non vogliam morire, 

abbiamo paura, non vogliamo diventare degli eroi. 

CORO (cantato) Salvateci! 

OBASI (parlato) Il mio cuore freme intensamente, 

tuttavia il mio sangue sembra aver smesso di scorrere. 

Sereng, perché non ho ancora tue notizie? 

Oh, Cielo, proteggici,  

fa’ che troviamo una via d'uscita da quest'ardua situazione 

(Un rumore di zoccoli si avvicina, al galoppo c'è un soldato)  

SOLDATO (parlato) Nemici! Nemici! 

(Rivolgendosi a Obasi) Obasi, capo, 
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i cosacchi hanno abbandonato i monti Urali, 

ci sono ancora molti nemici 

che ci stanno raggiungendo da destra. 

(La popolazione è preoccupata, comincia a piangere. Donne e bambini si disperano) 

OBASI (parlato) Veloci, uomini Turgut! 

Il nemico finalmente è in trappola! 

Veloci, che le ultime file diventino le prime!  

Verso la valle degli Urali, avanti! 

CORO MASCHILE (cantato) Il sangue ribolle, 

muoviamo i cavalli da guerra! 

Orsù, prendiamo gli archi, 

andiamo, andiamo! 

CORO (cantato) Oh, nemici! 

Oh, nemici! 

Voi potete toglierci la vita, 

ma lo spirito giammai avrete! 

(Luci spente. Nell'intervallo della battaglia, tutto sembra estremamente tranquillo. Obasi sta 

facendo un giro di circospezione tra i vecchi, i deboli, i malati, i disabili e pure tra i valorosi 

soldati..Arriva Nuranqoa tutta affranta e scopre Obasi) 

NURANQOA (cantato) Nel mio cor vi sono due voci, 

nel mio cor vi sono due voci, 

una a me sussurra: 

“Obasi è un  perfido  malvagio”, 

l'altra voce eppur mi dice, eppur mi dice, eppur mi dice 

“Obasi ha ragion, ha ragion, 

inflessibile è la nostra natura”… 

No, non m'importa ciò che dice, 

in passato lui uccise mio padre,  

mandò a morte il mio amore. 

In passato lui uccise mio padre,  

mandò a morte il mio amore, 

mandò a morte il mio amore. 
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Non può cadere nell’oblio questo sangue: 

vai a prenderlo, vai a prenderlo! 

Vai a prendere il  tuo nemico!     

Ma perché... 

il mio cuore freme intensamente? 

Forse perché innumerevoli guerre 

han lasciato su di lui indelebili ferite? 

Ha dato tutto alla sua gente! 

(Parlato) No, comunque non posso credergli! 

(Obasi si gira e vede Nuranqoa) 

OBASI (cantato) Nuranqoa, cara, 

presta attenzion, 

il nemico può attaccare in ogni momento. 

Ti prego, non ti separare dagli anziani del villaggio. 

NURANQOA (cantato) Ho una cosa da chiederti, 

ti prego, dipana i dubbi che nutro in cuore. 

Com'è possibile che io per te  

sia soltanto una sorella? 

Com'è possibile che tu  

tu non brami di diventar 

a me ancor più intimo? 

OBASI (cantato) Io.... no, tu... 

tu sei il fiore più bello della prateria 

ma... io... 

non posso violare un legame fraterno 

NURANQOA (cantato) Quindi tu sei ancora più crudele, 

l'hai reso uno spirito perseguitato! 

OBASI... No, io non..... 

NURANQOA (cantato) Tu… hai ucciso anche mio padre! 

OBASI (cantato) È così, 

e questo fatto ancor oggi  

porta alla mente molta indignazione. 
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NURANQOA (cantato) Perché? 

Perché uccider mio padre? 

Perché ti trattò male? 

Uccise dei tuoi cari? 

OBASI (cantato) No, lui era il mio capo, 

era l’uomo a me più caro. 

NURANQOA (cantato) Ebben, tu l’hai ucciso,  

ignobile ingrato, 

niente è così crudele! 

Puah! (Nuranqoa sputa addosso a Obasi) 

OBASI (cantato) È così  che tu mi vedi? 

Ciò che dici è una lama 

che pugnala il mio animo. 

NURANQOA (cantato) Sei un mostro, 

hai fatto in modo che tutta la tribù 

tenesse le labbra serrate,  

di cos'hai paura? Cosa temi? 

OBASI (cantato) Debbo domandar, debbo domandar: 

se uno brama il ruolo di capo, 

se dà il suo popolo ai russi, 

se è blasfemo contro gli dei 

e si converte all’ortodossia, 

se vigliaccamente teme la morte, 

non desidera più il cielo terso  

della sua madrepatria… tu… 

che fai? Come tratti un tale uomo? 

NURANQOA (cantato) L'hai ucciso! 

Proprio come una pecora nera, 

proprio come un serpente mortale. 

Proprio come una pecora nera, 

proprio come un serpente mortale. 

OBASI (cantato) Tuo padre era proprio un tal genere d'uomo 
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NURANQOA (cantato) Come osi insultare mio padre, mio padre? 

(Nuranqoa si scaglia verso Obasi, le persone tutt'intorno piangono. Obasi non scappa né 

cerca di evitarla. Mentre la popolazione cerca di contenere la furiosa Nuranqoa, sulla spalla 

di Obasi il sangue ormai scorre a fiocchi. La folla indignata immobilizza Nuranqoa) 

FOLLA (parlato) Al rogo, al rogo!  

Ha osato uccidere il nostro khan  

per quel suo ignobile padre! 

Bruciatela, bruciatela viva! 

(Cantato) Verso la traditrice 

non vi sia alcuna pietà, 

verso la traditrice 

non vi sia alcuna pietà!  

Bruciatela! 

OBASI (parlato) Fermi, non siate folli! 

(Improvvisamente il silenzio regna supremo, la quiete stupisce i presenti. La gente lo guarda 

perplessa. Egli libera Nuranqoa dalle corde che la legano. Uno scalpiccio di zoccoli, un 

soldato arriva di corsa) 

SOLDATO (parlato) Nostro capo! 

Leggi, khan! 

Abbiamo vinto! Abbiamo vinto! 

Abbiamo occupato la valle degli Urali,  

hanno perso la vita ventimila soldati nemici! 

(La  gente è fuori di sé dalla gioia; i soldati ritornano trionfanti in riga) 

SOLDATI (cantando) La nostra foga 

somiglia ad un’onda, 

i nostri cavalli 

son come nuvole in cielo (ripetuto due volte) 

SOLDATO (parlato, riferendosi alla folla) Riconoscete il vostro errore? 

OBASI (parlato) Chi è il nostro eroe? 

SOLDATO (parlato) È Sereng, che si era nascosto negli Urali, 

è Sereng, che ha ucciso il generale russo! 

FOLLA (parlato) Sereng? Non è morto? 
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Sereng! Sereng! Sereng! 

CORO (cantato) Chi è il nostro eroe? 

È Sereng, nascosto negli Urali! 

Chi è il nostro eroe? 

È Sereng, che ha ucciso il nemico! 

(Nuranqoa non osa credere alle sue orecchie. Obasi si avvicina al soldato, vuole avere 

ulteriori dettagli sulla situazione, mentre Nuranqoa di scatto, coprendosi la faccia, urla 

disperata e scappa via) 

OBASI (parlato) Che il nostro eroe Sereng non venga a sapere di questa reazione. 

(Dà un ordine a un soldato) 

Fa’ un rapporto al governatore di Ili, 

invia l'avviso del nostro ritorno. 

(Rivolgendosi alla folla) 

Andiamo subito alla valle degli Urali! 

Raggiungiamo il nostro eroe Sereng! 

Verso gli Urali, avanti! 

(luci spente) 
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 Atto Terzo 

 

(Cala la notte nella prateria. La luna è alta e i fuochi del campo ardono. I Turgut ballano 

danze mongole di festa, celebrano la loro vittoria) 

CORO:  Tian Shan terra natal, Tian Shan, terra natal… 

Tian Shan, noi ti pensiam 

sul nostro ovoo eterno 

ardeva un alto fuoco, 

sì, ardi eterno, o sacro fuoco! 

Se c’è fuoco, c’è anche vita. 

Malattie e sofferenze aggravan le calamità, 

le fiamme raggiungono l'aldilà, 

le preghiere vengono dal cuore, 

ah, se avessimo del fuoco la vitalità! 

Eterno cielo, 

mio amato padre. 

Immortal suolo, 

mia amata madre. 

Figli del cielo e della terra, 

nel tuo cuore scorre una vita, 

non vi siano più sangue né guerra, 

e la nostra vita scorra addolcita. 

Sul nostro ovoo eterno 

ardeva un alto fuoco… 

(La figura di Sereng che galoppa fieramente spicca tra la folla di soldati in festa. Sereng 

scopre che Nuranqoa non è tra la folla; andando in cerca di lei, si allontana dal cerchio di 

danze. Sotto la stessa luce lunare, Aypeley se ne sta da solo in piedi su una collinetta, mentre 

Obasi sta seduto su una roccia a medicare la ferita; entrambi esprimono le stesse emozioni) 

AYPELEY e OBASI (insieme, cantato) La luna è così bella 

la campagna così brulla 

siete eterne bellezze 
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mentre la vita è così breve... 

(duetto di Aypeley e Obasi) 

OBASI (cantato) Sembra che in un batter d'occhi 

una bambina diventi donna 

AYPELEY (cantato) Sembra che senza aver fatto nulla 

i capelli diventino bianchi 

AYPELEY (cantato) Penso a te, a quel dì lontano: 

quel dì il mio sol pensiero 

era diventar della tribù condottiero; 

la mia autorità  

a quella di un capo avea parità. 

Ti odio, Obasi 

sei solo un piccolo ignorante 

eppur sei capo di una tribù.  

Ah, Obasi, dieci anni! 

aspetto quel giorno 

da dieci anni, aspetto quel posto 

ma il mio cuor 

perché è così, così agitato? 

Forse che han già scoperto 

la pergamena che ho scritto? 

Forse che han già scovato 

il mio segreto coi russi? 

No! No! 

No io non devo, non devo indietreggiar 

non devo esitar 

(La luna è pallida. Nuranqoa in lontananza sta vagando sconsolata per la prateria) 

NURANQOA, AYPELEY, OBASI (cantato) La luna è così bella, 

la campagna così brulla, 

siete  eterne bellezze 

mentre la vita umana è così angosciata... 

OBASI (Vedendo Nuranqoa in lontananza) 
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Maledicimi pure, Nuranqoa, 

al tempo ero giovane, 

nel pieno dell'ardore. 

I ribelli avevano sollevato le armi: 

non posso dimenticare il tradimento, la ribellione. 

Ti amo, Nuranqoa, 

ti amo, Nuranqoa! 

Sei lo splendido sole della prateria, 

ma ho ucciso tuo padre… 

Come troverò il tuo perdono? 

Nuranqoa, Nuranqoa, 

sei pura come questa neve; 

Sereng, fratello, generale valoroso, 

lui è profondamente innamorato di te. 

Diventato adulto, ho dovuto contendere con lui 

il ruolo di khan della tribù, 

per la tribù, io agii così. 

Oh, 

sebben l'amore nel mio cuore  

crescesse come l'erba, 

lo seppellii senza pietà. 

(Arriva Sereng) 

SERENG, NURANQOA, AYPELEY, OBASI (Da quattro punti diversi, cantato) 

La luna è così bella 

la campagna così brulla 

siete delle eterne bellezze 

mentre la vita umana è nell’apatia 

(Obasi e Aypeley escono di scena) 

SERENG (Preoccupato, urla) Nuranqoa, Nuranqoa! 

Dove sei? Dove sei? 

NURANQOA (cantato) Oh sacra luna, 

dimmi ti prego, 
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sei tra le nubi 

a me ti neghi? 

Oh verde prateria, 

dimmi ti prego, 

non apri bocca 

mi credi sciocca? 

(Sereng e Nuranqoa duettano) 

 SERENG (cantato) Infin cos'hai scoperto? 

il tuo volto è sì desolato, 

dimmi dunque che vuoi far? 

Il mio cor di sventura è avvolto. 

NURANQOA (cantato) Per la mia gente son criminale 

il mio error non si può perdonare, 

io voglio... voglio fuggire lontano 

dove non vi sia segno animale nè umano. 

SERENG (cantato) Nuranqoa, Nuranqoa, 

l'acqua fresca del mio cuore 

tu sei l'alba del mio amore, 

senza te 

la mia vita è un arido tozzo 

senza te 

senza te la mia vita trova buio e incertezza 

CORO (cantato) 

A Porto mio fratello sul sole,  

lo porto tra le stelle. 

Urla di lontane figure 

io ho per te parole sicure: 

B se tu sei un’ampia steppa 

io sarò un ruscello tortuoso. 

C Se tu sei un ruscello tortuoso 

io ne sarò una sua piccola onda: 

scorrerò lieve sopra il tuo petto 
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e così tu mi abbraccerai stretto. 

D Se tu sei del fiume un'onda 

io sarò un cavallo assetato. 

E Se tu sei del cavallo il pastore 

io ne sarò la lunga pastorale, 

darò al tuo canto una gioia infinita, 

...al tuo canto una gioia infinita 

(Nuranqoa  prega ad ogni passo, mentre si addentra nella profondità della prateria. Obasi 

sta medicando la ferita) 

OBASI (cantato) Nuranqoa, non devi andar! 

Cara sorella, non così! 

NURANQOA (cantato) Perdona me, 

Obasi! 

Perdonami, 

è cambiato il mio sole. 

Come può 

un peccatore avere il tuo perdono? 

Ho ferito il tuo corpo, 

ho offeso il tuo amore. 

Voglio fuggire nel buio laggiù, 

svanire per sempre, vagare. 

OBASI (cantato) Nuranqoa, cara sorella, 

non dir così, non dir così,  

è in te l'ambizione dei Turgut. 

Il tuo cuore come un agnello è innocente, 

se tu rimarrai qui 

troverai un fratello per sempre. 

NURANQOA (cantato) Fratello, mio premuroso fratello, 

il tuo cuore è più grande del cielo. 

OBASI (parlato) Sorella! 

NURANQOA (parlato) Fratello! 

NURANQOA e OBASI (cantato) 
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Cielo eterno, guarda, 

immortale terra, ascolta: 

qui ci son due fratelli, 

davanti a te noi facciamo un patto 

noi siamo i tuoi figli 

nulla potrà cambiarlo 

(Sereng arriva giusto in tempo per vedere la scena; impressionato indietreggia da un lato. 

Obasi aiuta Nuranqoa a rialzarsi, i due sostenendosi a vicenda spariscono nel buio) 

SERENG (Disperato, cantato) Ah!! 

Ecco perché dal mio ritorno in tribù  

lei si è nascosta da me, 

non mi stupisco che fosse distratta. 

Il mio animo in pena è senza parole, 

come può lei… come può?  

Obasi da molto è interessato a lei, 

non l'ha mai dimostrato, 

non credevo... 

Non può esser, non può esser così. 

Obasi è sempre onesto e sincero, 

è così? 

(Sereng è terribilmente sconvolto, ha un'espressione assente. Aypeley appare al suo fianco)  

AYPELEY (parlato) Sereng, nostro guerriero, servitore della tribù, 

quale preoccupazione mette in subbuglio il tuo cuore? 

(Sereng non risponde) 

È  per via di lei, il grazioso uccellino della prateria? 

Spero tu possa cogliere questo splendido fiore, baciarlo quanto vuoi 

SERENG (parlato) Aypeley, principe anziano, fonte di saggezza, 

ti prego dimmi, durante la mia assenza 

Nuranqoa,  per quale ragion è cambiata?  

AYPELEY (parlato) No, non posso dirlo, 

domanda a Obasi, è d’uopo. 

Non posso svelarti il motivo  
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(All'improvviso si sente uno scalpiccio veloce. Un soldato si avvicina eccitato) 

SOLDATO (parlato) È arrivato il mandato imperiale! 

(Rivolto a Obasi) Obasi, il mandato imperiale è arrivato! 

(Tutto il villaggio, udito ciò, si avvicina di corsa. Un nobile si avvicina alla folla che circonda 

i soldati. Obasi lo ringrazia. Il soldato in ginocchio porge l'ordine scritto) 

OBASI (Rivolgendosi al soldato, parlato) Leggilo! 

SOLDATO (parlato) Il generale Ili dello stato di Qing 

ha dato esplicite istruzioni al popolo Turgut: 

solo se consegniamo il criminale Sereng 

saremo i benvenuti nella nostra terra ancestrale. 

OBASI (parlato) Cosa? 

(Tutti i presenti rimangono allibiti. Luci spente) 
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Atto Quarto  

 

(Davanti all'ovoo, in una zona rialzata della prateria. Il vento soffia, le luci dell'alba 

illuminano già la parte superiore dell'asta e dell'ovoo, ma il cielo è ornato da poche stelle che 

brillano fioche. Tutti i principi della tribù Turgut sono già riuniti qui, pronti a tenere 

un’assemblea. L'atmosfera è solenne, c'è tensione nell'aria. Tra i lamenti dei lama, sotto lo 

sguardo della folla, Obasi sopporta stoicamente il dolore e sta seduto al centro. Sereng, 

invece, sta lontano, in disparte, proprio come un imputato che aspetta il verdetto. Un soldato 

si avvicina a Obasi) 

SOLDATO (parlato) Obasi, abbiam scoperto di nuovo 

una truppa di soldati nemici, 

ci inseguono dalle retrovie. 

(Durante l'assemblea, uno scalpiccio, Obasi dà un ordine ai soldati) 

AYPELEY (parlato) Cari principi tutti, 

perché non parlate? Perché nessuno si esprime? 

Ogni lato della bandiera rappresenta la vostra suddivisione, 

siete i potenti della tribù. 

Tutti avete il privilegio di esprimere la vostra opinione. 

PRIMO PRINCIPE (Alzandosi, cantato) Caro Obasi, 

caro Aypeley, 

Sereng cinque anni fa ammazzò un generale, 

cognato del governatore di Ili. 

PRIMA FAZIONE DI PRINCIPI (cantato) Se Sereng non si consegna, 

non potremo varcare la grande porta dell'impero 

SECONDO PRINCIPE (cantato) Caro Obasi, 

caro Aypeley, 

come possiamo mandare a morte Sereng? 

Lui è un benefattore della tribù  

SECONDA FAZIONE DI PRINCIPI (cantato) Preferiamo non tornare in Cina 

che consegnare nostro fratello 

TERZA FAZIONE DI PRINCIPI (cantato) Vai, vai Sereng 

Salvaci!  
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Vai, vai Sereng, 

Sereng, ti preghiam, salvaci, 

salvaci e diventa il nostro eroe! 

AYPELEY (parlato) Impertinenti!  

Sereng è un membro della tribù,  

come potete essere così crudeli? 

Anche se temiamo il ritorno ad ovest, 

non possiamo tradire un nostro fratello! 

QUARTA FAZIONE DI PRINCIPI (cantato) Giusto! Già! 

Non torniamo all’impero,  

non torniamo all’impero, 

andiamo verso il Volga. 

Anche lì c'è cielo azzurro e bianche nubi, 

anche lì c'è erba fine e brezza gentile 

OBASI (parlato) Zitti! 

(La folla si placa) 

AYPELEY (parlato) Rispettabile khan, quali sono i tuoi ordini? 

Tutta la tribù 

aspetta tue indicazioni. 

(La folla lo guarda silenziosa) 

OBASI (parlato) Gli occhi di un uomo brillanti 

come stelle scintillanti nella volta celeste 

mi scrutano in silenzio, 

ma nel mio cuore c'è un gran tormento, 

esitazione, apatia, tristezza, perplessità. 

L'intelletto suggerisce: 

“Dovremmo consegnare Sereng 

per il bene dei Turgut”, 

ma il cuore invece dice: 

“Questo atto è spregevole, 

non puoi farlo così”.  

Ragione, sentimenti... 
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Come un cappio spesso 

che avvolge il mio cuore pulsante 

e che tira energicamente alle estremità. 

Dolore, frustrazione… 

Come una sega arrugginita 

che scende dalla sommità del mio capo 

e lo fende ancora da vivo. 

Ah! 

Divinità del cielo, ditemi vi prego, 

perche mi date un brutale dolore? 

Infinita verde prateria, dimmi ti prego, 

che devo far, che devo far?  

(Un lamento lo assale, coprendosi la ferita collassa, grande clamore) 

ALCUNI PRINCIPI (all’unisono, cantato) Una rabbia immane: 

non poter consegnare Sereng 

né poter tornare al Volga. 

Obasi, Obasi, 

se tu non fornisci un'idea 

noi condurremo il nostro popolo, 

non importa in che direzione, 

ci guiderà il cuore. 

(Le opinioni dei principi sono estremamente contrastanti, la situazione si complica sempre 

più) 

AYPELEY (parlato) Ah! 

la scena di dieci anni fa 

adesso si ripete, 

la trama è quasi la stessa, 

gli attori sono diversi. 

Voi, cari principi, 

siccome il khan è gravemente ferito 

e non prende decisioni, 

non potete in modo indiscusso 
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decidere la nostra sorte! 

A oggi abbiamo i russi alle spalle, 

il governatore rifiuta il nostro ritorno. 

Est o ovest, dove fuggire? 

Abbiamo bisogno di una nuova stella  

che ci faccia scegliere un nuovo capo, 

che ci faccia uscire da quest'orribile situazione. 

ALCUNI PRINCIPI (parlato) Sì! 

che ci faccia scegliere un nuovo capo, 

che ci faccia uscire da quest'orribile situazione 

ALTRI PRINCIPI (parlato) No! 

Noi staremo al fianco di chi vorrà salire al trono 

(Le due fazioni all'unisono tirano fuori dei lunghi coltelli, l'atmosfera si fa tesa come se si 

volessero scontrare) 

AYPELEY (parlato) È possibile che attendiamo la morte proprio qui? 

Per un uomo indeciso? 

(Tutti tacciono. Un po’ alla volta tutti gli uomini ripongono i loro coltelli nelle fodere) 

AYPELEY (Additando di colpo Sereng) Lui è la nostra speranza, 

lui è la nostra salvezza, 

lui è il nostro nuovo capo tribù! 

PRIMO PRINCIPE (parlato) Lui? È un criminale condannato! 

SECONDO PRINCIPE (parlato) No! Lui è il nostro eroe! 

Perché non può salire al trono? 

(Alcuni uomini sono in subbuglio, molti di loro estraggono i coltelli. Sereng ha lo sguardo 

assente) 

QUARTO PRINCIPE (Riferendosi agli altri uomini, parlato) Sono tutti pazzi: 

uno confuso, l'altro sciocco! 

UNA PARTE DI PRINCIPI (cantato) Facci tornare alla nostra tribù 

facci tornare alla terra natale! 

(Gli uomini iniziano a spargersi. Obasi con grande sforzo si alza in piedi) 

OBASI (parlato) Fermi tutti! 

(Distendendo la mano, trascinandosi vicino a Sereng, esterrefatto) 
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Sono d'accordo con la proposta del grande principe Aypeley: 

Sereng è il nuovo khan! 

(Estraendo il coltello) 

Caro fratello, 

d'ora in poi 

sarai il khan dei Turgut, 

sarai l'anima della tribù, 

se qualcuno avrà da obiettare 

fagli testare questa lama affilata!  

(Obasi mette il coltello nelle mani di Sereng, la folla si tranquillizza in un battibaleno. 

Aypeley è inaspettatamente sorpreso, felice e stupito) 

SERENG (cantato) Nella mia testa c'è un gran frastuono,  

stordimento davanti ai miei occhi. 

Il cielo crolla sulla mia testa, 

il monte collassa sotto ai miei piedi. 

Ah! 

Dov'è il mio ubi consistam?  

A est - mi aspetta la morte solitario, 

a ovest- distruggerei di tutta la tribù il desiderio. 

Ah, Obasi, 

sei audace, hai un gran coraggio 

mi consegnasti le sorti del villaggio 

 hai fatto sì che non partissi solo. 

Ah, fato, fato, 

perché sei così crudele con me? 

Su chi riverserò il mio odio e la mia desolazione? 

AYPELEY (parlato) Sereng, nostro khan, 

est o ovest? A te la scelta,  

sei la speranza dei Turgut. 

OBASI (Prostrandosi davanti a Sereng) Sereng  

SERENG (Cercando tra la folla) Nuranqoa! 

(Nuranqoa appare tra la folla) 
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(NURANQOA, AYPELEY, OBASI, SERENG) 

NURANQOA (cantato) Aypeley una fanatica visione 

AYPELEY (cantato) Sereng, furiosa e sconsolata visione 

OBASI (cantato) Sereng sconsolata e furiosa visione 

SERENG (cantato) Nuranqoa, vacillante visione 

NURANQOA (cantato) Mi fa tremare 

AYPELEY (cantato) Mi fa esultare 

OBASI (cantato) Mi fa raggelare 

SERENG (cantato) Mi fa rabbrividire 

NURANQOA (cantato) Khan Obasi Khan Obasi! 

AYPELEY (cantato) Sereng Sereng! 

OBASI (cantato) Sereng Sereng! 

SERENG (cantato) Nuranqoa Nuranqoa! 

NURANQOA (cantato) Capisco i tuoi pensieri 

AYPELEY (cantato) Prendi presto una decisione 

OBASI (cantato) Le tue parole sono legge 

SERENG (cantato) Se tu sei ancor fedele 

NURANQOA (cantato) Capisco le tue speranze! 

AYPELEY (cantato) Alla steppa Nogai torniamo veloci! 

OBASI (cantato) La sorte della tribù è nelle tue mani! 

SERENG (cantato) Ditemi, che devo fare? 

NURANQOA (cantato) Ovest o est? ritirarsi o avanzare? 

Due vie entrambe tortuose 

due vie entrambe infinite, 

ma non posso indietreggiare. 

Alle spalle le tenebre insidiose 

inciampo ad ogni passo 

su cadaveri dei Turgut. 

Abbiam percorso ormai metà tragitto 

con altrettante miglia possiam finire, 

meglio morire per libertà che vivere repressi: 

questo è l'urlo di instancabili guerrieri. 
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Davanti a noi 

le speranze dei Turgut. 

Verso est, 

dove sorge il sole! 

OBASI (parlato) Nuranqoa! 

AYPELEY (parlato) Ma se proseguiamo, consegnerem Sereng! 

Possibile che non ci pensi neanche? Possibile che tu sia così impassibile? 

SERENG (parlato) Nuranqoa, perché non te ne curi? 

Com'è possibile che il tuo cuore si sia raggelato? 

NURANQOA (parlato) Il mio cuore batte come in passato, 

le mie emozioni son ancora più forti. 

Sereng, Sereng, mio caro, 

sacrificati per noi, 

consegnati per la tribù. 

La tua anima non sarà mai sola, 

posso venir con te in cielo. 

SERENG (parlato) Mi pensi così folle? 

Pensi che ci creda? 

Non appena varcherò l'inferno, 

tu sarai già sposata. 

NURANQOA (parlato) Incredibile che tu mi veda così, 

incredibile che tu sia un tal uomo. 

SERENG (parlato) Non vado, non vado, 

il mio cuore è pieno di sdegno, 

non voglio essere nessun capo, 

lasciatemi andare lasciatemi andare, 

lasciatemi fuggire da voi, 

uomini brutali. 

AYPELEY (parlato) No! No! Compagni! 

non dobbiamo vendere Sereng, 

ha combattuto innumerevoli guerre per noi, 

dobbiamo attraversare insieme le avversità.  
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CORO (cantato) A ovest, andiam alla steppa Nogai, 

non uccidiamo il nostro eroe! 

(La folla comincia ad agitarsi) 

NURANQOA (cantato) Ah, 

sabbia, neve, verde prateria 

solcati dai carri in viaggio, 

fame, sete, freddo, morti 

non hanno fermato 

il ritorno a est. 

Urla frenetiche,  

gente chiassosa, fuori i machete,  

falci ricurve. 

Come puoi tu adesso 

mandare in fumo 

cent'anni di aspettative? 

Il cuore segue il vento a est, 

il corpo segue le nuvole a est, 

come se gli dei ci chiamassero, 

come se sentissi la voce del cielo. 

(Rivolgendosi a Obasi)  

Questa è la forza del ritorno, 

la speranza degli oppressi. 

Riporta la mia chioma a Tian Shan, 

che sia rivolta al cielo limpido della mia terra, 

al cielo limpido. 

Vieni, Sereng, mio caro 

Vieni, Sereng, mio amore, 

nell'abbraccio del cielo e di madre terra 

otteniamo l'eternità!  

(Si getta con vigore sul coltello di Sereng. I presenti urlano per lo stupore mentre Sereng, 

abbracciando Nuranqoa, si accascia al suolo insieme a lei) 

SERENG (parlato) Nuranqoa, Nuranqoa! 
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NURANQOA (Con grande sforzo, parlato) Fratello, aiuta la mia tribù,  

perdonami se non ti sarò accanto,  

canterò per te ...  

(Muore) 

SERENG (parlato) Nuranqoa! 

Merito di morire, di morire! 

(Sereng è distrutto, la folla piange disperatamente. Come se dal cielo scendesse il canto di 

Nuranqoa, il coro inizia a cantare…) 

CORO (cantato) 

A Porto mio fratello sul sole, 

lo porto già tra le stelle. 

Urla di lontane figure 

io ho per te parole sicure: 

B se tu sei un’ampia steppa, 

 io sarò un ruscello tortuoso. 

C Se tu sei un ruscello tortuoso 

io ne sarò una sua piccola onda, 

scorrerò lieve sopra il tuo petto 

e così tu mi abbraccerai stretto. 

D Se tu sei del fiume un'onda 

io sarò un cavallo assetato. 

E Se tu sei del cavallo il pastore 

io ne sarò la lunga pastorale, 

darò al tuo canto una gioia infinita 

...al tuo canto una gioia infinita 

(luci spente) 
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Epilogo 

(Vicino al confine russo, dopo una violenta battaglia, i soldati come in un mare di sangue. 

All'improvviso tutto si ferma, rimane solo una quiete funebre. Il campo di battaglia sembra un 

immenso cimitero) 

OBASI (cantato) Dove siete voi? 

Miei cari, dove siete? 

Vecchi seppelliti sulla strada del ritorno, 

venite, su, venite! 

La brezza mattutina  

è la vostra poesia, 

la luce della rugiada 

sono le vostre lacrime. 

Venite, su, venite! 

Viaggiamo insieme. 

Vedete, fratelli, 

dinnanzi c'è l'alba, 

dinnanzi c'è l'impero celeste, 

dinnanzi c'è la nostra patria, 

la nostra madre. 

(Anche Aypeley, a combattimento finito, giunge sul campo di battaglia, piange la morte di 

molte vittime. Obasi lancia ai piedi di Aypeley la pergamena) 

OBASI(parlato) Questa pergamena…l'hai scritta tu, vero?  

AYPELEY (parlato) È così. 

OBASI (parlato) Speravo non fossi stato tu 

AYPELEY (cantato) Io odio te, odio Obasi 

non fingere, 

i nostri affari influiscono  

sulla vita della tribù.  

Chi lo sa, ovest o est? 

Io adesso  

e tu in passato, 

abbiamo la stessa tenacia. 
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(parlato) Uccidimi! 

OBASI (parlato) Dieci anni, dieci anni. 

Nulla è cambiato! 

Vai! 

Torna al tuo Volga, 

alla tua steppa Nogai! 

AYPELEY ( ridendo, cantato) Mi guardi con stizza 

impossibile tornare, impossibile. 

Non burlarti di me, 

un uomo solo, in una vasta steppa. 

Che la mia anima accompagni la tribù, 

per sempre la accompagni. 

(Aypeley a poco a poco se ne va, all'improvviso emette un urlo, salta silenzioso dal precipizio. 

Una voce fuoricampo annuncia: “L'editto imperiale è arrivato!”. Luci abbaglianti, l’editto 

imperiale domina il palcoscenico. Obasi si inchina immediatamente e nell'aria rimbomba una 

sinfonia maestosa) 

VOCE FUORICAMPO (parlato) In virtù del mandato celeste l'imperatore dice: 

“Il khan, i principi, i Turgut 

e tutti voi credenti di Buddha tornati in Cina, 

Bentornati! 

Il benevolo, il compassionevole 

perdona Sereng, 

il generale di Ili 

ignora il misfatto; 

alcune disgrazie 

degenerano l’animo umano. 

Bentornati, eroi! 

Bentornati, antichi compagni!” 

(Dal coro emerge Sereng, va incontro a Obasi, i due si abbracciano forte. Obasi estrae dal 

petto una cata bianca che avvolge dei capelli neri di Nuranqoa e con aria solenne la 

consegna a Sereng) 

CORO (cantato) Cielo immortale, 
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patria dei nostri cari. 

Terra eterna, 

madre dei nostri cari. 

Siamo tornati. 

Madrepatria! 

Compagni sepolti lungo il viaggio, 

Torniamo, torniamo! 

 Non dobbiam più vagare in terra straniera! 

Torniamo, torniamo,  

torniamo a casa, 

guardiamo la nostra madre. 

(Questi corpi seminudi, persone magre come scheletri che hanno affrontato difficoltà, 

camminano fermamente verso est. Gli uomini sono sempre di più) 

Cielo immortale, 

patria dei nostri cari. 

Terra eterna, 

madre dei nostri cari. 

Siamo tornati! 

Grazie terra, 

grazie madre! 

(Cala il sipario) 
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Nel trentaseiesimo anno di regno dell’imperatore Qianlong, nel luglio del 1771, la 

tribù mongola dei Turgut intraprese un lungo viaggio di ritorno verso Tian Shan, 

in Cina. Il percorso era lungo più di cinquemila chilometri, durò sette mesi. 

Alla partenza dal fiume Volga, la popolazione contava circa centosettantamila 

persone; una volta tornati nella terra natale, erano rimasti poco più di diecimila 

uomini. 
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Pensiero polifonico e tecniche espresse nella 

composizione musicale dell'opera La 

sconfinata prateria 

Di Sun Bo 

Verso la fine del XX secolo le composizioni musicali cinesi erano già entrate in una fase di 

sviluppo di un proprio carattere individuale: si cercava di far emergere la personalità 

dell'opera piuttosto che costringerla alle convenzioni formali. Nonostante i compositori 

adottassero ancora modelli musicali estremamente vetusti, le altezze della forma linguistica 

adoperate (i linguaggi musicali sempre diversi e le differenti tipologie di stile) facevano sì che 

la musica esprimesse sentimenti e che modellasse l'essenza dell'immagine. Anche nelle 

composizioni di questo periodo emerge tale peculiarità, come ad esempio nelle opere The 

Savage Land di Jin Xiang, Diario di un pazzo di Guo Wenjing, La sconfinata prateria di Su 

Zhanhai e Liu Hui e via dicendo.    

Tra le sopracitate, La sconfinata prateria è uno dei prodotti operistici più rappresentativi, 

dotata di un corpus originale pur aderente alle rappresentazioni del passato. Attraverso 

l'analisi del pensiero polifonico, dello stile artistico e delle tecniche di scrittura polifonica 

presenti nell'opera La sconfinata prateria, questo articolo mira ad estrapolare le modalità e lo 

sviluppo dello stile operistico cinese. 

Parole chiave: opera / La sconfinata prateria / conflitto drammatico / pensiero polifonico / 

tecniche contrappuntistiche 

Classificazione del contenuto: Teoria sulle tecniche compositive 

 

 La sconfinata prateria è un dramma epico che unisce stile occidentale a brillanti note 

caratteristiche del folclore cinese, narrando un commovente fatto storico realmente accaduto. 

 Al tempo del regno dell’imperatore Qianlong, nella dinastia Qing, l'etnia mongola dei 

Turgut risiedeva in Russia da ormai centoquarant’anni, nella valle del fiume Volga. Per la 

sopravvivenza del proprio popolo e per perseguire la libertà e l'indipendenza, sotto la guida 

del khan Obasi, i Turgut decisero fermamente di organizzare il ritorno ad est; dopo un viaggio 
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di oltre cinquemila chilometri durato sette mesi, superate molte difficoltà e pagato il prezzo 

della sofferenza, i Turgut finalmente tornarono alla bramata terra natale, Tian Shan. La 

sconfinata prateria, adottando lo stile dell'opera teatrale, tratta un'epica grande e solenne e 

sviluppa uno per uno i complicati ed incisivi conflitti drammatici; canta dell'eroico popolo 

Turgut e delle caratteristiche distintive dei suoi personaggi. Nella fiamma e nel mare di 

sangue dei vivi e dei morti, dell'amore e dell'odio, intreccia odi magnificenti alla vita, 

all'amore, alla libertà e all'onore. 

 La composizione musicale de La sconfinata prateria, prendendo spunto dalle basi 

della tradizione operistica europea, mescola lo stile musicale cinese ai toni del folclore e alle 

caratteristiche proprie delle polifonie orientali, dando così forma ad un prodotto artistico che 

unisce Oriente e Occidente. La musica de La sconfinata prateria, di conseguenza, non solo 

presenta dei richiami alle linee sonore europee, ma allo stesso tempo possiede anche elementi 

distintivi dello stile popolare cinese; nella sua stesura, le pratiche e i virtuosismi  propri 

dell’opera si affiancano al notevole tentativo di inserimento di tecniche compositive 

polifoniche. Queste fanno emergere abbondantemente l’abilità degli autori e mostrano ancor 

di più le loro profonde doti e gli intenti artistici in ambito polifonico e compositivo. 

Di seguito alcuni aspetti riguardanti l'uso del pensiero e delle tecniche polifoniche nella 

composizione dell'opera La sconfinata prateria, nonché una sintesi e un’analisi delle modalità 

di scrittura polifonica utilizzate per lo sviluppo del dramma, per la tensione compositiva e per 

altri importanti scopi. 

1)  La realizzazione del pensiero polifonico all'interno de La sconfinata 

prateria 

 Il "pensiero" conduce gli uomini verso un'attività cognitiva del mondo oggettivo, è un 

tipo di rappresentazione soggettiva di risposta generica ed indiretta nei confronti 

dell'oggettività: esso ricopre un ruolo importante in ogni campo dell’esistenza. Il pensiero 

musicale risulta essere, dunque, l'arte umana di interpretare il mondo, il mezzo con il quale 

diviene possibile riflettere le sue creazioni mentali. Il pensiero polifonico è ancor di più la 

struttura della musica, il modo di pensare per eccellenza e, nella composizione musicale, è il 

controllo a livello macroscopico del pensiero a più parti. 

Esso è il processo cognitivo che parte dalla razionalità e arriva alla percezione. 
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 Nel primo periodo della produzione operistica cinese non si incontravano di frequente 

casi in cui venisse adottata la modalità di pensiero polifonico. La sua particolare tecnica e il 

suo modello compositivo venivano poco utilizzati in ambito teatrale: le opere di quel tempo 

per la maggior parte usavano l'omofonia e, in particolar modo per quanto riguarda la musica 

vocale, veniva adottata spesso la monofonia. Numerose parti strumentali nel pensiero 

omofonico, invece, si servivano delle modalità compositive dell’antifona, dell'unisono e del 

coro; i compositori che applicavano il pensiero polifonico a più voci erano davvero pochi. Si 

può citare, ad esempio, l'opera Le guardie rosse del lago Hong, dove esiguo è il numero di 

antifone tra Xiang Hanying e Qiuju in cui sia stato utilizzato il metodo compositivo del 

contrasto a due voci. Comparata con le altre opere, La sconfinata prateria, per quanto 

riguarda la composizione musicale, tende verso il modello polifonico a più voci. Gli autori 

hanno ampiamente sfruttato le loro profonde doti compositive in tale ambito: eterofonia, 

schemi fissi, contrasti polifonici, imitazioni polifoniche e altre strategie tecniche all'interno 

dell'opera danno completezza espositiva, inoltre i vari ensemble abbondantemente utilizzati 

uniti ai modelli canori fanno in modo che le tecniche della composizione polifonica possano 

svilupparsi in modo incisivo secondo le necessità della storia. Così facendo, l'opera La 

Sconfinata Prateria vede al momento della sua creazione la compresenza di un distinto 

carattere sia individuale che nazionale; la stesura della polifonia presenta continue alternanze 

e queste rendono evidente il pensiero polifonico dei compositori nonché la personificazione 

della tecnica compositiva polifonica.   

 Riassumendo, indipendentemente dall'organizzazione strutturale dell'opera, dal suo 

sviluppo, dai modelli musicali e dalle emozioni espresse, il pensiero polifonico ha prodotto 

una potente forza trainante e notevoli effetti artistici. Allo stesso tempo, il profondo utilizzo 

del pensiero polifonico è stata una componente fondamentale per gli autori nello stile artistico 

complessivo della composizione dell'opera. Si può dire che nella composizione musicale de 

La Sconfinata Prateria, il pensiero polifonico assuma un ruolo estremamente importante. 

2 ) Utilizzo delle tecniche polifoniche nella composizione musicale dell'opera 

La Sconfinata Prateria 

 L'uso appropriato delle tecniche polifoniche è evidente ovunque all'interno 

dell’opera: nell'approfondimento e nello sviluppo della trama, nel susseguirsi delle emozioni, 



76 

 

nelle descrizioni dei personaggi e delle scene, così come nell’esposizione delle numerose 

immagini. Tutto questo risulta e si esprime in un prodotto artistico superlativo. 

1. Funzione di intensificazione delle emozioni all’interno della storia e ritratto 

interiore dei personaggi  

  Nel preludio i bassi fanno da sottofondo riproducendo una sorta di bordone con un 

motivo fisso regolare sui toni bassi, imitando il suono profondo della tuba. Dalle voci 

maschili (tenori e bassi) viene ripetuto più volte lo schema regolare “Om mani padme hum” al 

fine di dare enfasi al dramma.  

Es.1.

 

Es.2. 

 

 

In seguito le voci femminili (soprano e mezzosoprano) si aggiungono con un intervallo di 

quinta diminuita al motivo fisso delle voci maschili, creando un’imitazione irregolare e dando 

luogo a una sovrapposizione dissonante che descrive la psicologia complicata e 

contraddittoria dei personaggi. 



77 

 

Dopo l'inserimento dei mezzosoprani, lo schema fisso musicale che faceva da sottofondo di 

accompagnamento all'inizio, ricomincia, riprendendo il susseguirsi di emozioni angosciate ed 

indecise. Allo stesso tempo ritrae una scena piena di indecisioni: partire, restare... 

2.  Funzione di ritratto dei personaggi nel dramma 

I ritratti dei personaggi all'interno di un'opera vengono dipinti molto dal linguaggio del corpo 

e dalle parole; in essa, inoltre, ogni soggetto ha un motivo musicale o un tema corrispondente 

al proprio ruolo. Anche ne La sconfinata prateria, in un certo modo, si attua questo fenomeno.  

3.  Ruolo descrittivo di numerose immagini 

Nel secondo atto, i compositori si servono di diverse strategie musicali per descrivere le 

immagini: essi adottano la stesura polifonica che parte da un assolo per poi svilupparsi in una 

sinfonia polifonica, riuscendo così ad aggiungere tensione drammatica e compositiva e, allo 

stesso tempo, ottenere un’immensa varietà di immagini.   

Qui gli autori fanno cantare per primi i bassi che hanno la funzione di trasmettere le emozioni, 

l'enorme desolazione e il tono di supplica:  

Es.3. 

 

Es.4. 

 

In seguito, alla parte dei bassi si aggiunge una melodia parallela più alta di un’intervallo di 

quarta eseguita dai tenori. Allo stesso tempo, dopo che le voci maschili hanno iniziato la 
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battuta, si inseriscono le voci femminili con un canto che esprime sete e desiderio. Queste due 

voci insieme formano una varietà davvero grande di immagini.  

Nella sezione musicale analizzata, i compositori hanno utilizzato lo stile della partitura a due 

voci, una tessitura variegata e diversi contrasti tra timbri, mostrando così le opinioni 

divergenti degli uomini in merito alla questione del ritorno. L'arte e le tecniche polifoniche 

imitano alla perfezione questi sentimenti: lo fanno in modo vivido e brillante, rendendo 

completamente visibile il conflitto drammatico. 

All'interno del quarto atto, viene utilizzata la modalità del canone a sei voci (in realtà sono 

solo cinque) che cantano le cinque note della scala pentatonica: ciò allo scopo di personificare 

uomini, donne, vecchi, giovani e la folla restante, che aspettano un capo che li guidi nel loro 

luogo desiderato. Anche questo è un esempio di come la polifonia possa esprimere infinite 

immagini. 

Es.5. 

 

4. Ruolo descrittivo dello scenario all’interno del dramma 

Nel secondo atto, durante la descrizione del campo di battaglia, i compositori utilizzano un 

canone polifonico piuttosto adeguato per raffigurare in un solo istante tutta la forza della 
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scena di guerra: in un tempo brevissimo viene rappresentato l’avvenimento con estremo 

realismo. 

Es.6. 

 

Le voci maschili iniziano un canone irregolare una battuta dopo rispetto alle voci femminili, 

mantenendo un intervallo di quinta giusta, un’ottava più in basso, ricreando l'effetto delle 

armi e della battaglia sanguinosa. La situazione si ripete nel secondo atto, durante il duetto tra 

Obasi e Aypeley: "La luna è così bella, la campagna così brulla, siete eterne bellezze, ah, 

luna, mentre la vita è così breve...”. Anche questa sezione adotta l'utilizzo della tecnica del 

contrasto polifonico. 

Es.7. 

 

Es.8. 

 
         Lu                                                          -na              bel-la        cam                         -pa                        -gna 
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In seguito gli stessi versi vengono cantati da Nuranqoa, Aypeley e Obasi in un trio vocale; i 

compositori, tuttavia, non hanno cambiato lo spartito, adottando per Obasi uno schema fisso 

che fa da sottofondo, tipico dei bassi, mentre il soprano (Nuranqoa) e il tenore (Aypeley) 

seguono con un canone regolare. È un modello di canone ad ottave, che suscita l’immagine 

del vento freddo, di una luna desolata, e sottolinea la mentalità diversa dei tre personaggi 

all’interno della scena.  

Nel quarto atto, gli autori si esprimono tramite un coro maschile a quattro voci al fine di 

descrivere la scena in cui le due fazioni cercano di persuadere Sereng: una parte di uomini lo 

incita a consegnarsi al governo, l'altra vuole impedire che egli si sacrifichi.  

Es.9.  

 

Dall'analisi appena esposta, risulta evidente come le tecniche polifoniche, in un'ottica generale 

dell'opera, possano essere utilizzate dai compositori per far emergere dei dettagli preziosi e 

per raggiungere notevoli effetti artistici. Ciò dimostra che il pensiero polifonico e le tecniche 

di composizione polifonica ricoprono un ruolo significativo e considerevole all'interno della 

struttura musicale dell'opera. 

3) Effetti delle tecniche compositive polifoniche nella tensione musicale e 

drammatica dell'opera  

La drammaticità, base essenziale del dramma teatrale, è il fattore più importante tra le 

costituenti dell'opera, è ciò che distingue quest’ultima dalle altre rappresentazioni teatrali. 

Detto altrimenti, dal punto di vista della drammaticità stessa, essa conviene nella musica, o in 

altre parole affida il suo destino alla musica. Di conseguenza, la musica diventa l'anima 
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dell'opera, l'elemento dominante, e senza dubbio fa convergere su di sé tutte le espressioni di 

drammaticità. Le tecniche compositive polifoniche sono un escamotage facile e conveniente 

per quanto riguarda la responsabilità di contenere tutto il pathos della rappresentazione; allo 

stesso tempo, avvalendosi dell’utilizzo di quest’ultime, si riesce a mettere in scena una grande 

tensione drammatica e musicale. 

All'interno de La sconfinata prateria i compositori hanno audacemente tentato di utilizzare 

questi stratagemmi, ottenendo così uno spettacolare effetto artistico. 

I. Utilizzo della polifonia nella tensione drammatica e musicale 

I principi basilari dell'opera mirano allo sviluppo della drammaticità della storia attraverso 

l'utilizzo dei modelli musicali descritti: è per questo che l’opera contiene caratteristiche 

fondamentali sia della musica che del dramma. La tensione emotiva nel testo teatrale è il 

punto nevralgico per il raggiungimento della drammaticità: per quanto riguarda la musica 

all'interno dell'opera, la gestione dei conflitti drammatici e la tensione, i compositori hanno 

attuato un progetto ben definito basato sulle proprietà delle tecniche polifoniche, ottenendo 

senza dubbio un ottimo effetto artistico. 

All'interno del primo atto, ad esempio, gli uomini della tribù mongola dei Turgut non 

vogliono diventare dei sudditi della Zarina e sacrificare inutilmente le loro vite andando a 

combattere in Turchia. Il capo tribù Obasi, allora, li incita a bruciare le tende, a mettere in 

spalla i lunghi archi, ad affrettarsi verso i carri e a partire per il viaggio verso Tian Shan; allo 

stesso tempo viene cantato: "Centoquarant’anni, ormai siam radicati qui, perché tornare a 

Tian Shan, viver quel sogno laggiù?". Quando il canto finisce, la componente maschile intona 

una melodia che narra una storia di centoquarant’anni legata a quella terra; in seguito si 

aggiungono gradualmente le voci femminili, che mescolano il tono pieno di affetto a un 

sentimento di indecisione. All'interno di quest'aria, gli autori dapprima hanno utilizzato la 

formula a una voce sola, successivamente tenori e bassi danno vita a un contrasto a due voci 

che, con l’entrata dei mezzosoprani, si trasforma in un contrasto a tre voci. Infine quando i 

soprani si sovrappongono ai mezzosoprani, i tenori si aggiungono ai bassi, tornando a formare 

un contrasto a due voci. Successivamente la melodia segue il modello omofonico, creando 

un'atmosfera estremamente teatrale e drammatica. In breve, è la descrizione delle 

metamorfosi contraddittorie all'interno della storia: da un unico narratore si passa a più 
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narratori tra loro confusi e discordi fino ad arrivare ad un consenso. La realizzazione di un 

processo in continuo cambiamento, da debole a forte, poi nuovamente da forte a debole, crea 

indubbiamente tensione drammatica e musicale. 

Allo stesso modo, anche il secondo atto è basato per la maggior parte sulla contraddittorietà 

drammatica: quando i Turgut percorrono con fatica il tragitto verso Tian Shan ci sono uomini 

che si lamentano senza sosta, gemono, piangono e muoiono per la sete, per la fame, per i 

dolori e per la stanchezza. Sorgono voci che si oppongono al rientro in patria, che invocano il 

ritorno verso il fiume Volga, verso la prateria Nogai. Proprio in questo momento emerge 

chiaramente una voce: "No! Combatteremo fino alla morte per questo viaggio piuttosto di 

diventare degli schiavi dei russi". Nel descrivere lo scenario fortemente contraddittorio, gli 

autori scelgono di utilizzare il pensiero polifonico e le sue tecniche compositive al fine di 

sviluppare la storia nel modo più appropriato. Come si può notare, l'utilizzo di tecniche e 

pensiero polifonici dipingono alla perfezione, con stile vivido e incisivo, l'enorme 

drammaticità del conflitto contrastante all'interno della storia. 

II. Lo sviluppo completo della storia dato dall'ensemble polifonico  

L'ensemble può descrivere emozioni, ritrarre scenari e può essere a due, tre, quattro o più voci, 

in base alle necessità della storia. Ne La Sconfinata Prateria le arie in ensemble raramente 

seguono uno schema melodico uniforme, anzi, vengono spesso utilizzati i modelli compositivi 

del contrasto e dell'imitazione. Da ciò si possono capire le intenzioni degli autori e la loro 

elevatezza artistica.  

Nel primo atto, quando viene narrato che i Turgut vogliono lasciare la terra in cui avevano 

vissuto per centoquarant’anni, inizia un duetto tra Nuranqoa e Sereng impostato secondo la 

modalità del contrasto; una melodia lunga e lenta che bilancia le emozioni. All'inizio i due 

protagonisti cantano separatamente e alternamente la stessa melodia, in seguito ha luogo un 

contrasto polifonico a due voci.  
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Es.10. 

 

 

Gli ensemble nell'opera spesso emergono nei momenti in cui i protagonisti intersecano le loro 

emozioni o si scontrano: in queste occasioni, per quanto riguarda la musica, le varie voci 

raggiungono contemporaneamente una posizione paritaria e il pensiero polifonico unito 

all'utilizzo delle sue tecniche acquista importanza, rivestendo un ruolo cruciale. 

Nel terzo atto, per esempio, Nuranqoa e Sereng eseguono un duetto: nella prima parte di tale 

duetto, Sereng è totalmente stupito, non capisce di cosa si stia parlando, cosa stia succedendo. 

Mentre Nuranqoa canta "Per la mia gente son criminale, il mio error non si può perdonare. Io 

voglio... voglio fuggire lontano, dove non vi sia segno animale nè umano", Sereng canta 

“Infin cos'hai scoperto? il tuo volto è sì desolato, dimmi dunque che vuoi far? Il mio cor di 

sventura è avvolto”. In quest'aria, gli autori si sono serviti dello schema compositivo del 

contrasto a due voci; ne La Sconfinata Prateria di certo non mancano contrasti polifonici a tre, 

quattro o più voci. Durante un quartetto nel quarto atto, i compositori, proponendo un 

contrasto a quattro voci, fanno in modo che Nuranqoa, Sereng, Aypeley e Obasi spiino a 

vicenda i pensieri reconditi altrui e li imitino alla perfezione, con brillantezza.  
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Es.11. 

 

 

L'ensemble possiede le caratteristiche artistiche che gli altri schemi faticano a rappresentare: 

esso infatti può esprimere a tutto tondo le varie sfaccettature delle personalità e delle 

emozioni dei personaggi, guadagnando drammaticità, senso sinfonico e sistema di 

rappresentazione. Allo stesso tempo l'ensemble può, attraverso la sua varietà di suoni e la sua 

tessitura dettagliata, creare una o più immagini. I compositori de La Sconfinata Prateria lo 

hanno utilizzato più volte per rendere al meglio lo sviluppo della trama e per rispondere alle 

esigenze del dramma in modo adeguato.  

III. Ruolo e funzione del coro nella composizione musicale dell'opera      

Il coro è un modello espressivo della composizione musicale di un'opera; esso possiede 

particolari funzioni e significati, è uno schema che non si può tralasciare. Indipendentemente 

dal modello compositivo utilizzato, la sua armonia, la tessitura e le composizioni sonore 

danno un senso di estensione, di grazia e di potente energia.   
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Ne La Sconfinata Prateria, Xu Zhanhai e Liu Hui si sono serviti abbondantemente di questa 

tecnica espressiva, rendendo le parti corali uno degli elementi costanti lungo tutta l'opera.  

a. Descrizione ed enfasi nella scena 

Nella composizione operistica, ogni scena e ogni accompagnamento musicale hanno una 

propria funzione teatrale: utilizzando il coro esse possono essere descritte ed enfatizzate 

completamente, sublimando le emozioni.   

Nel preludio, il coro entra eseguendo un canone nel quale le voci maschili seguono quelle 

femminili abbassate di un'ottava, creando attesa, una sorta di rincorsa, e sublimando 

l'atmosfera piena di desiderio di ritorno. 

Es.12. 

 

Nel secondo atto,  il coro, descrivendo una scena di guerra, utilizza un canone irregolare; 

costituisce l’esplicazione dello scenario ed enfatizza il cambiamento delle emozioni. (es. 6) 

b. Esprimere sentimenti 

I compositori, dovendo esprimere determinate emozioni all'interno dell'opera, hanno utilizzato 

in vari punti la tecnica corale, ottenendo un buon effetto artistico. Verso la conclusione del 

quarto atto il coro, sostituendo Sereng, canta a Nuranqoa ciò che prova, il suo affetto per lei: 

con una melodia armoniosa e commovente viene rappresentato completamente l'amore fedele 

dei due amanti. Nel gestire quest'aria, i compositori si sono serviti delle tecniche di 

un'imitazione polifonica irregolare, che da quattro voci prende forma in una sezione di 

un'imitazione a due voci (ogni voce che si aggiunge contribuisce a creare un suono più forte e 

pesante). 
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Es.13. 

 

c.  Rafforzare la drammaticità del conflitto 

Il coro è la tecnica più efficace per esprimere l'idea del conflitto all'interno di un’opera. 

L'esempio seguente è una sezione del coro maschile costruita utilizzando la modalità del 

canone ad imitazione irregolare: questa melodia simboleggia che sotto la spinta di Aypeley 

una parte della popolazione comincia a vacillare e diventa la causa di una disarmonia nel 

viaggio di ritorno. 

Es.14. 

 

 Allo stesso modo nel quarto atto gli autori utilizzano la forma compositiva del quartetto 

insieme al coro. I quattro temperamenti diversi si trasformano in un ensemble a quattro voci 

che a sua volta si mescola al coro che fa da sfondo e intensifica le emozioni: in questo modo 



87 

 

non solo viene descritta alla perfezione la drammaticità della scena, ma anzi, si potrebbe dire 

che rende ancora più perfetto ciò che già in partenza era un capolavoro, accentuandone il 

conflitto drammatico. 

 

Es.15. 

 

 

Gli esempi illustrati precedentemente dimostrano tutti la funzione del coro. Con le sue 

particolari forme espressive all'interno dell'opera, esso può esprimere sia immagini individuali 

che collettive, può rappresentare le emozioni, la scena e la drammaticità dell'opera. Tuttavia 

gli autori de La sconfinata prateria nella composizione di queste sezioni hanno adottato delle 

forme fisse alla base della polifonia utilizzata nelle parti corali. 
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Conclusioni 

L’opera è stata valutata da alcuni critici con queste parole: "L' opera è una sintesi tra teatro e 

musica, due fattori essenziali dell'arte; attraverso il teatro propone i personaggi, la trama, la 

scena, le contraddizioni, i conflitti; attraverso le caratteristiche temporali della musica, le sue 

espressioni uditive, la sua avvolgente forza espressiva, segue passo passo gli sviluppi della 

rappresentazione, la arricchisce, la sublima, rendendola un'espressione artistica completa. 

Queste affermazioni sono sufficienti a confermare la posizione di rilievo della musica 

all'interno dell'opera. Essa è un dramma musicale". 

Il successo de La sconfinata prateria è strettamente collegato alla sua composizione musicale: 

è proprio il disegno meticoloso dei compositori all'interno di essa a fare in modo che La 

sconfinata prateria si aggrappi alle ali della musica e si libri alta nel cielo, vada lontana, sia 

libera. Quando ci si è addentrati nell'analisi delle tecniche nella composizione polifonica de 

La sconfinata prateria, si è potuto notare ancora di più la spiccata personalità del pensiero 

compositivo, l'abilità nel proporre le tecniche polifoniche, il vasto utilizzo di tali virtuosismi, 

insieme alla profonda capacità di far trasparire la drammaticità all'interno dell'opera. È stata 

anche palesata l'importanza delle tecniche polifoniche nella composizione musicale dell'opera, 

la quale senza dubbio lascia alle generazioni future un bagaglio inestimabile per quanto 

riguarda l'utilizzo del pensiero polifonico nelle composizioni operistiche e i metodi e le vie da 

adottare nelle tecniche polifoniche. 
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Commento Traduttologico 

 

 

 

1. A translation must give the words of the original 

2. A translation must give the ideas of the original. 

3. A translation should read like an original work. 

4. A translation should read like a translation. 

5. A translation should reflect the style of the original. 

6. A translation should possess the style of the translator. 

7. A translation should read as a contemporary of the original. 

8. A translation should read as a contemporary of the translator. 

9. A translation may add to or omit from the original. 

10. A translation may never add to or omit from the original. 

11. A translation of verse should be in prose. 

12. A translation of verse should be in verse. 

 

(T.H.Savory, The Art of Translation, Cape, 1968 p.54)  
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La traduzione del libretto: caratteristiche testuali e scelte traduttive 

Introduzione 

“Tradurre è un processo di rielaborazione e verbalizzazione testuale, che da un testo di 

una lingua di partenza porta a un testo, il più possibile equivalente, della lingua di arrivo e 

presuppone la comprensione contenutistica e linguistica dell’originale”.
31

Leggendo la 

citazione di Wills, risulta evidente che la traduzione non è una semplice trasposizione di 

termini da una lingua naturale ad un’altra, ma è un processo che deve tenere conto di molti 

fattori quali il messaggio di fondo trasmesso dall’autore, il lettore modello del prototesto e  

del metatesto e relativi background culturali, i vincoli linguistici delle due culture, il layout 

eccetera. Nel corso della storia numerosi linguisti, teorici e studiosi hanno cercato di elaborare 

dei metodi e delle procedure analitiche che il traduttore dovrebbe seguire al fine di ottenere un 

prodotto coerente, stilisticamente corretto ed affidabile.   

 Trovo davvero efficace il suggerimento dato da Peter Newmark all’interno di A 

Textbook of Translation,
32

 nel quale sostiene che sia d’uopo effettuare sul testo due letture 

diverse: partire da una general reading per poi soffermarsi su una close reading. Il primo  

approccio permette di avere una visione complessiva del prototesto, dà un’idea dell’apparato 

generale; la seconda modalità di lettura si concentra invece sull’approfondimento delle 

strutture interne del testo e  sui legami intertestuali. Una volta sviscerate le caratteristiche del 

prototesto, il traduttore potrà delineare una macrostrategia traduttiva e iniziare il lavoro sul 

metatesto che dovrà tenere conto dei fattori strettamente legati alla lingua e alla cultura di 

arrivo e sarà destinato ad un lettore modello precedentemente individuato. Queste sono  le fasi 

fondamentali di qualsiasi processo di traduzione; qualora ne venisse tralasciata anche soltanto 

una si potrebbe incorrere in numerose problematiche: senza l’analisi del testo di partenza si 

correrebbe il rischio di perdere la visione d’insieme o, ancor peggio, di travisare il messaggio 

principale e lo stile scelto dall’autore; se invece si traducesse automaticamente senza una 

condotta uniforme, un lettore modello né un’analisi della cultura di arrivo, indubbiamente il 

prodotto finale risulterebbe dissonante per il lettore, non verrebbe recepito in modo adeguato 

e risentirebbe di uniformità e coerenza.  

 È proprio questo faticoso lavoro di analisi a priori dei testi che porta molti linguisti ad 

associare la traduzione ad un iceberg: il testo di arrivo, e quindi ciò di cui il lettore può fruire, 

                                                           
31 Wolfram Wills, Ubersetzungswissenschaft. Probleme und methoden, Stuttgart, 1977  p.27 
32 Peter Newmark, A Textbook of Translation, London, Prentice Hall, 1988, p. 11 
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è solamente la parte finale di un processo finemente elaborato che consta di uno 

svisceramento profondo e minuzioso di ogni singolo aspetto linguistico, stilistico, formale e 

culturale. Nei paragrafi seguenti verranno illustrati il “corpus dell’iceberg”, lo studio e le 

scelte traduttologiche rispettivamente di prototesto e metatesto. Ciò che giustifica e collega 

queste informazioni è il desiderio di chiarire quanto più possibile quale sia il modo di 

procedere del traduttore. 

 

La tipologia testuale 

 

 Riassumendo quanto precedentemente esposto, si può affermare che la prima tappa del 

lavoro del traduttore consista nella lettura approfondita del testo di partenza; una volta capito 

l’argomento e la struttura del prototesto in questione, è necessario passare ad una fase 

successiva ovvero la delineazione della tipologia testuale.   

 Le tipologie testuali più semplici sono quelle proposte da Francesco Sabatini e 

Umberto Eco, che si limitano ad una distinzione molto schematica delle produzioni, l’uno 

basandosi sul principio di rigidità o sui vincoli interpretativi, l’altro creando una dicotomia tra 

“testo aperto” e “testo chiuso”. Seguendo tali schematizzazioni, all’interno della categoria di 

“testi vincolanti”,
33

 “molto rigidi” o “chiusi”
34

 rientrano tutti i saggi scientifici, i testi 

normativi o estremamente tecnici che riducono al minimo le potenzialità interpretative 

dell’autore, lasciando poco spazio di movimento. I testi “poco vincolanti”, “poco rigidi” o 

“aperti”, invece, racchiudono tutte le produzioni artistiche e letterarie che, avendo una natura 

più narrativa ed espressiva, lasciano maggiore libertà interpretativa. È in questa tipologia 

testuale che il lettore assume un ruolo attivo e di conseguenza viene maggiormente coinvolto.

 Sebbene la suddetta schematizzazione possa apparire estremamente semplice e chiara, 

tuttavia essa risulta essere riduttiva se si considera l’estrema varietà delle produzioni esistenti. 

 Personalmente credo che la distinzione più efficace sia quella effettuata da Peter 

Newmark, all’interno del suo testo A Textbook of Translation; egli, rifacendosi agli studi di 

Buhler e Jakobson,  identifica sei funzioni del linguaggio strettamente collegate alle tipologie 

testuali: espressiva, informativa, vocativa, estetica, fàtica e metalinguistica. La funzione 

espressiva è tipica dei testi teatrali, poetici, narrativi o politici, nei quali l’emittente vuole 

                                                           
33 Francesco Sabatini, La comunicazione e gli usi della lingua. Pratica dei testi, analisi logica, storia della lingua,Loescher, 

Torino, 1990 
34Umberto Eco, Lector in Fabula, Bompiani, Milano, 1985 
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esprimere se stesso, i propri sentimenti: si tratta di testi pensati più per uno sfogo personale 

che per il pubblico. La funzione informativa, invece, si basa sulla divulgazione di dati o di 

informazioni che possono essere più o meno condivise dall’autore; questa tipologia testuale è 

solitamente caratterizzata da un linguaggio estremamente tecnico e formale ed è tipica di testi 

scientifici, saggi o tesi. I testi vocativi solitamente coincidono con le propagande politiche o le 

pubblicità: in tal caso il linguaggio che li caratterizza deve essere incisivo, diretto, semplice e 

coinvolgente; scopo primario di tale modalità espressiva è riuscire ad attirare l’attenzione del 

lettore, rendere l’argomento trattato  interessante al punto da riuscire a manipolare il pensiero 

del ricevente. La funzione estetica, caratterizzata dall’uso intensivo delle metafore, ha 

l’obiettivo di allietare il pubblico attraverso la musicalità delle espressioni, delle parole e delle 

immagini; funzione opposta a quella appena citata è la metalinguistica, propria delle 

definizioni dei dizionari o delle spiegazioni grammaticali. Infine, la funzione fàtica incentra 

l’attenzione sulla coerenza e sulla scorrevolezza del discorso più che sulle informazioni 

trasmesse.  

 Facendo riferimento alle tipologie appena descritte, credo che La sconfinata prateria 

possa essere definita un’opera estetica, caratterizzata dall’uso delle metafore, dalla musicalità, 

da elementi fortemente piacevoli ed artistici; tuttavia, credo che essa abbia anche una forte 

funzione espressiva, specie durante le scene in cui i protagonisti si avvalgono delle tecniche 

recitative. L’opera tradotta, infatti, da un lato allieta il pubblico attraverso la versificazione, le 

rime ed un’armonia musicale che permea l’intero testo, ma dall’altro vuole trasmettere 

attraverso una modalità davvero d’impatto le emozioni crude e forti vissute dal popolo dei 

Turgut durante il loro ritorno in patria. Bisogna sottolineare che sebbene siano state create 

queste nette suddivisioni riguardanti le tipologie testuali, la natura di molte produzioni 

letterarie è sostanzialmente ibrida e non può essere rigidamente inserita all’interno di una sola 

categoria.  

 Ora che l’opera è stata delineata secondo le tipologie dettate da Newmark è opportuno 

fare una piccola riflessione anche sul dualismo proposto da Eco e Sabatini: secondo le 

distinzioni da loro formulate, il testo esaminato può essere indubbiamente classificato come 

un testo “poco vincolante” o “aperto”, caratterizzato da una certa libertà interpretativa sia da 

parte del traduttore che da parte del pubblico.   

 L’ultima riflessione di questo paragrafo è dedicata all’unità di traduzione: solitamente 

si ritiene che l’unità di traduzione dei testi espressivi (o “aperti”) sia la parola, mentre quella 
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dei testi informativi (o “chiusi”) sia la frase. Per quanto riguarda La sconfinata prateria, 

ritengo che sia più corretto individuare come unità di traduzione la strofa, cioè “quell’insieme 

di versi disposti secondo una struttura preordinata in cui si svolge un periodo ritmico 

compiuto con un altrettanto senso logico”.
35

 

Individuazione della dominante   

 

“La dominante può essere definita come la componente sulla quale si focalizza l’opera d’arte: 

governa, determina e trasforma le varie componenti. È la dominante a garantire l’integrità 

della struttura.”
36

 

 Bruno Osimo definisce la dominante come “una componente fondamentale dell’analisi 

traduttologica, poiché sulla sua individuazione si basano la strategia traduttiva e la decisione 

di cosa tradurre nel testo e cosa nel metatesto. La dominante del metatesto è scelta anche in 

funzione del lettore modello”.
37

   

 Dalle precedenti citazioni, si intuisce che all’interno del prototesto ci debba essere una 

sorta di trama o di elemento fondante che deve essere necessariamente mantenuto, in quanto 

costituisce ciò che riassume il testo e ne dà la ragion d’essere. Detto in altre parole, la 

dominante è la componente più importante dell’opera, senza la quale tutto il resto perde 

significato. È inevitabile che traducendo un qualsiasi prodottoci siano alcuni fattori  che il 

traduttore non può assolutamente ignorare e altri che possono essere considerati secondari o 

trascurabili: i primi costituiscono la dominante o le sottodominanti del prototesto, mentre i 

secondi formano quello che viene chiamato “residuo traduttivo”.  

 Leggendo Il racconto del teatro cinese mi sono trovata concorde con Nicola Savarese 

nel ritenere che 

 

Nonostante l’aspetto visivo e spettacolare non sia affatto trascurato, per lo spettatore cinese 

l’elemento principale della rappresentazione non riguarda né la messinscena né la perizia mimica 

degli interpreti: l’aspetto più ammirato, e oggetto di discussione critica, è infatti il canto ed è 

attraverso il canto che passa anche l’apprezzamento delle altre qualità che pure un attore deve 

                                                           
35 Angelo Cardillo, Il linguaggio verbale, Nozioni di metrica italiana, Le figure retoriche, in Strumenti per lo studio della 

letteratura italiana, Edisud, Salerno 2003 
36 Romàn Jakobsón, The Dominant, 1987 cit. p. 41 
37 Bruno Osimo, Manuale del traduttore. Guida pratica con glossario, Milano, Hoepli, 2008, p. 200. 
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possedere, dalla buona presenza scenica all’abilità mimica e acrobatica. In Cina si dice “andare a 

sentire”, più che “andare a vedere” un’opera.
38  

 

 Ritengo quindi che la dominante de La sconfinata prateria stia nell’aderenza alla 

composizione musicale e nel rispetto del ritmo e dei toni. Per quanto riguarda la traduzione 

delle opere teatrali o di qualsiasi testo musicale, le possibili vie da intraprendere sono tre: la 

traduzione in prosa, la traduzione in prosa e la sua versificazione oppure la resa di una 

versione ritmica.   

 Il primo caso è il più semplice e il più conveniente in termini di tempo e di energie: il 

traduttore deve cercare per quanto possibile di riproporre la musicalità del testo,  ma non deve 

adattarsi ad esigenze metriche o ritmiche né seguire la musica o la lunghezza dei versi. 

L’aspetto positivo di questa modalità traduttiva sta nell’esaustività del testo di arrivo, nella 

maggiore aderenza ai concetti espressi nell’opera originale e nella possibilità di usufruire di 

un lessico molto più vasto ed adeguato. Tuttavia bisogna tener conto anche dei fattori negativi: 

come si è detto, l’elemento distintivo dell’opera sta proprio nel canto; ma come potrebbe un 

pubblico italiano riuscire ad apprezzare la rappresentazione non capendo ciò che viene detto 

se non seguendo attentamente il libretto e rischiando così di perdere completamente ciò che 

avviene in scena? Come potrebbero gli attori trasmettere la stessa drammaticità, ritrovandosi 

davanti un pubblico impegnato più a “trovare la riga giusta” che ad ascoltare il canto? Da un 

punto di vista musicale, l’opera da me scelta è estremamente interessante in quanto, 

utilizzando uno stile che unisce le tecniche polifoniche cinesi, le basi delle composizioni 

musicali europee e il folclore orientale, crea una sinfonia unica che può essere apprezzata  

solo se eseguita in una lingua che l’audience può comprendere. Allo stesso modo trovo 

riduttivo optare per la traduzione in prosa pensata solo all’interno di un’antologia: essa 

perderebbe tutte le importanti caratteristiche musicali e scenografiche che hanno regalato un 

così grande successo a La sconfinata prateria.   

 Produrre una cosiddetta “versione ritmica”, come si faceva nel secolo scorso per 

rappresentare in italiano opere scritte in altre lingue europee, è una pratica ormai vetusta; le 

ultime traduzioni ritmiche risalgono agli anni Ottanta. Si tratta di un lavoro molto complesso: 

un gioco ad incastro che deve da un lato tener conto della corrispondenza degli accenti tonici 

fra musica e parola e dall’altro, ancora più insidioso, l’enfasi che una parola riceve se 
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applicata a certe note piuttosto che ad altre. Seguendo questa modalità il traduttore si ritroverà 

spesso a dover ribaltare la sintassi di una frase affinché una certa parola (e non un’altra) venga 

a cadere con appropriatezza su una nota specifica; capiterà anche che egli dovrà sdoppiare due 

note o unirne due sotto un’unica sillaba. Quello che ne risulterà alla fine trasferendo il testo 

verbale così creato dallo spartito musicale al foglio di carta bianca, saranno però tutt’altro che 

dei versi.  

 L’ultima modalità traduttiva, quella adottata, è la versificazione della traduzione in 

prosa, cioè un adattamento della traduzione allo spartito musicale; è un compromesso tra le 

due soluzioni proposte in quanto da un lato è musicabile e dall’altro può essere letto anche 

all’interno di un’antologia. Affinché il metatesto sia corretto ed eseguibile da una compagnia 

di opera lirica, è necessario che il traduttore confronti il proprio lavoro con lo spartito 

originale, cercando di piegare il verso da lui proposto alle esigenze ritmiche e modificandolo 

qualora non rientrasse nella struttura prevista dai compositori. Risulta immediato intuire che 

questa aderenza alle regole formali crei dei residui traduttologici notevoli dovuti al fatto che 

la lingua cinese, specie grazie all’utilizzo di espressioni a quattro caratteri, riesce ad esprimere 

con formule davvero brevi concetti che necessitano di una traduzione particolarmente lunga 

che, se non  adeguatamente modificata o accorciata, sfora la battuta rompendo il ritmo e 

l’equilibrio musicale. In alcuni esempi che verranno forniti nei paragrafi successivi, si potrà 

notare che in alcuni casi è stata necessaria una contaminazione tra la strategia appena 

illustrata e la precedente: di norma ho applicato la versificazione della traduzione in prosa, ma 

in alcuni punti sono dovuta ricorrere allo sdoppiamento della nota in due valori o all’unione di 

due sillabe sotto la stessa nota: questa scelta traduttiva è tipica delle versioni ritmiche, tuttavia 

è risultata necessaria per evitare il rischio di perdere la completezza delle immagini fornite dal 

prototesto. Ho cercato di ridurre più possibile il residuo traduttologico all’interno delle sezioni 

parlate dell’opera nelle quali ho potuto mantenere una maggiore aderenza al prototesto. 

Lettore modello 

 

“Il Lettore Modello è un insieme di condizioni di felicità, testualmente stabilite, che devono 

essere soddisfatte perché un testo sia pienamente attualizzato nel suo contenuto potenziale”.
39
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Il lettore modello, insieme alla dominante, è l’elemento di cui bisogna maggiormente 

tener conto quando si analizza il testo di origine e quando si scelgono le linee guida della 

futura traduzione. Il lettore modello può essere definito come il possibile fruitore di un’opera, 

colui che potrebbe leggere il prodotto in questione; esso, tuttavia, è una figura immaginaria, 

che nella maggior parte dei casi non rispecchia il “lettore empirico”, cioè il lettore che 

realmente leggerà tale testo.
40

 La fondamentale importanza nella scelta del lettore modello sta 

nel fatto che lessico, terminologia, stile e layout dipenderanno proprio da lui, dal contesto nel 

quale è inserito, dalle conoscenze che si suppone abbia o meno, dal periodo e dalla cultura a 

cui appartiene. In altre parole, il testo non comunica nulla senza l’intervento di un destinatario 

competente in grado di comprenderlo; come dice Eco:  

è intessuto di spazi bianchi, di interstizi da riempire, e chi lo ha emesso prevedeva che essi fossero 

riempiti e li ha lasciati bianchi per due ragioni. Anzitutto perché un testo è un meccanismo pigro (o 

economico) che vive sul plusvalore di senso introdottovi dal destinatario (…) E in secondo luogo 

perché, via via che passa dalla funzione didascalica a quella estetica, un testo vuole lasciare al 

lettore l’iniziativa interpretativa, anche se di solito desidera essere interpretato con un margine 

sufficiente di univocità. Un testo vuole che qualcuno lo aiuti a funzionare.
41

 

 

 È facile intuire come ci si debba inevitabilmente imbattere in due lettori modello 

ogniqualvolta si intraprenda una traduzione: si avranno il lettore modello del prototesto e 

quello del metatesto e non è scontato che queste due figure corrispondano.   

 Per quanto riguarda La sconfinata prateria, sono indirizzata a pensare che il lettore 

modello del prototesto possa essere uno spettatore cinese con un forte interesse nei confronti 

della musica e dell’opera, uno studioso di storia o di cultura interessato alle rappresentazioni 

in costume. Il lessico dell’opera in questione, non presenta particolari problematiche; esso è 

piuttosto scorrevole,semplice e può essere compreso da chiunque si trovi ad ascoltare il 

dramma; tuttavia le peculiarità stilistiche e l’articolata polifonia richiedono un udito in grado 

di cogliere e soprattutto apprezzare certi virtuosismi, che potrebbero risultare pesanti ad uno 

spettatore generico.   

 Prendendo in considerazione il lettore modello del metatesto, il campo si fa ancora più 

ristretto: solo un grande esperto di musica interessato alla cultura e alla storia cinese potrebbe 

capire l’elevatezza artistica dell’opera e trarne piacere. Si tratta di un pubblico decisamente 
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elitario, raffinato, di grande cultura o quantomeno con una forte curiosità nei confronti di tali 

tipologie di rappresentazioni. Un’audience poco esperta di produzioni operistiche, con un 

orecchio poco allenato a cogliere certe sottigliezze musicali e con una scarsa conoscenza della 

cultura mongola o cinese, non potrà trarre beneficio né godimento dall’ascolto di tale opera; 

addirittura alcune dissonanze volutamente inserite dai compositori potrebbero essere 

interpretate come una mancanza di stile o di preparazione musicale degli attori.  

 “Più la strategia testuale ha postulato un lettore implicito coincidente con i vari singoli 

lettori empirici, più il testo ha la possibilità di essere letto, interpretato, di entrare 

nell’intertesto, nella semisfera”.42  

 Essendo la traduzione versificata e quindi musicabile se associata allo spartito, ho 

ritenuto opportuno pensare che anche un gruppo di esperti di etnomusicologia potrebbe 

ritenere tale opera interessante e provare a rappresentarla. Si tratta in ogni caso di un gruppo 

di esperti italiani di alta formazione musicale, interessato alla cultura mongola e  con elevate 

doti artistiche e teatrali. Essendo questa una categoria di persone davvero ristretta, si può 

ipotizzare un gemellaggio tra una compagnia che si occupa di opera lirica e un corpo di ballo 

che possa rappresentare in modo artistico le scene più movimentate, ponendo in esse i 

costumi e gli elementi culturali maggiormente rappresentativi.  

 Se inserito in un’antologia, il testo può incontrare come ulteriore fruitore uno studente 

di letteratura  che abbia voglia di dilettarsi nella lettura di un’opera dalle tematiche un po’ 

antiquate quali l’onore e il patriottismo inserite in uno scenario bucolico. 

Illustrazione della macrostrategia traduttiva 

 

Una volta delineati tipologia testuale, dominante e lettore modello, al traduttore non rimane 

che iniziare a formulare quella che viene chiamata la “macrostrategia traduttiva”: essa 

determina il tipo di approccio adottato  in sede di traduzione. A differenza della suddivisione 

delle tipologie testuali che vede una ripartizione in numerose categorie, quando si parla di 

macrostrategia traduttiva si fa riferimento ad una tradizionale dicotomia teorizzata dai 

linguisti che vede da una parte il principio di “adeguatezza” e dall’altra quello di 

“accettabilità”.
43

 Tale terminologia è stata coniata da Gideon Toury e ripresa in seguito da 
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Popovic: “adeguatezza” è il principio che deve rispettare un traduttore desideroso di 

mantenere la maggiore aderenza possibile al prototesto e alle sue forme; “accettabilità” è il 

principio che predilige la totale comprensione del lettore. La prima forma di macrostrategia, 

rimanendo fedele al testo originale, può creare la presenza di forti elementi esotici e di 

formule espressive, stilistiche o formali che possono ostacolare una comprensione totale e 

lineare da parte del lettore modello: questa non dev’essere per forza una caratteristica negativa, 

come a volte si tende a credere, in quanto può suscitare interesse nel lettore e stimolarlo ad un 

approccio con il testo in lingua originale. Vladimir Nabokov spiega bene gli aspetti positivi 

che si riscontrano nella scelta di tale strategia:  

dobbiamo accantonare una volta per tutte il concetto convenzionale secondo cui una traduzione 

«deve essere scorrevole» e «non deve avere l'aria di una traduzione» (per citare quelli che nelle 

intenzioni vorrebbero essere complimenti rivolti a versioni vaghe, da parte di eleganti redattori che 

non hanno mai letto né leggeranno mai i testi originali). In realtà, qualsiasi traduzione che non 

abbia l'aria di una traduzione, a un attento esame, è destinata a risultare inesatta; mentre, d'altra 

parte, l'unica virtù di una buona traduzione è la fedeltà e la completezza. Se sia di scorrevole 

lettura o no dipende dal modello, non dall'imitatore.
44

 

Al contrario, la strategia che segue l’accettabilità riduce al minimo  gli sforzi necessari 

al lettore nell’approccio al metatesto, rendendolo estremamente vicino ai modelli letterari 

nella cultura di arrivo ed eliminando o parafrasando tutti i concetti lontani alla LA: il rischio 

che si corre nell’adozione del principio di accettabilità è il progressivo allontanamento dal 

prototesto. L’uso di parafrasi, il cambiamento delle strutture sintattiche, l’omissione, la 

modulazione, l’adattamento ed altri processi, potrebbero creare, più che una traduzione, un 

nuovo testo originale, che vede il prototesto come semplice spunto argomentativo.  

 Lawrence Venuti distingue questo approccio dicotomico in “familiarizzante” e 

“straniante”,
45

 mentre Newmark ne parla in termini di “traduzione comunicativa” e 

“traduzione semantica”: 

 

ACCENTO SULLA LP  LETTERALE  FEDELE  SEMANTICA 

ACCENTO SULLA LA  LIBERA  IDIOMATICA  COMUNICATIVA  

La traduzione comunicativa cerca di produrre sui suoi lettori un effetto più vicino possibile a 

quello prodotto sui lettori dell’originale. La traduzione semantica mira a rendere l’esatto 
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significato contestuale dell’originale, con tutta la fedeltà consentita dalle strutture semantiche e 

sintattiche dell’originale. In teoria le differenze fra i due metodi sono profonde. La traduzione 

comunicativa si rivolge esclusivamente al secondo lettore, che non si aspetta forme difficili e 

oscure bensì, dove necessario, un ingente trasferimento degli elementi stranieri non solo nella sua 

lingua ma anche nella sua cultura. […] La traduzione semantica resta nell’ambito della cultura 

originale e viene in aiuto del lettore solo nel caso delle connotazioni, se costituiscono il messaggio 

umano essenziale (non etnico) del testo. I due metodi differiscono essenzialmente perché, in caso 

di conflitto, quello comunicativo deve mettere in rilievo la <<forza>> più che il contenuto del 

messaggio.
46

  

 

Un approccio comunicativo 

 

 Chiarita questa distinzione ormai storica, è giunto il momento di scegliere una delle 

due strategie ed applicarla nella traduzione de La sconfinata prateria. Come si è detto, il testo 

in analisi richiede l’aderenza ad un sistema musicale predefinito; ciò comporta che il 

traduttore debba adattare la sua versione in prosa ad un modello più vincolato rispetto a quello 

regalato dai testi narrativi che non contengono regole metriche. È risaputo che la lingua cinese 

si avvalga di espressioni a quattro caratteri ed accostamenti di termini dalla notevole forza 

descrittiva. Si basti osservare un verso presente nel prologo, dove il coro canta huakai hualuo, 

chun xia qiu dong “花开花落, 春夏秋冬”;  la traduzione in prosa che proporrei di primo 

acchito è “i fiori sbocciano e appassiscono, le stagioni seguono il proprio corso”: è palese 

come un verso così lungo non possa assolutamente rientrare in uno schema metrico di quattro 

quarti. Ho optato  per il mantenimento delle due immagini proposte dall’autore al fine di dare 

l’idea del tempo che scorre e ho pertanto tradotto il verso con “stagioni passano, i fiori 

sbocciano”. Per far rientrare il testo nella battuta di quattro quarti è necessario che ogni 

semiminima si sdoppi in due crome, mantenendo la tonalità della nota d’origine: anche se il 

valore di una nota viene scomposto in sottovalori, non si ha nessuna variazione né a livello di 

disegno ritmico, né a livello melodico in quanto si mantiene la suddivisione degli accenti e si 

rispetta l’idea compositiva. Sarebbe concepibile anche porre due sillabe sotto la stessa nota, 

lasciando al musicista l’onere di suddividerle coscienziosamente all’interno della 

composizione musicale. Tuttavia questo è un rischio; qualora il cantante fosse un 

professionista, egli dipanerebbe le due sillabe, ma nel caso in cui l’esecutore non avesse molta 
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esperienza, è probabile che condensi il testo, rendendolo poco chiaro.
47

 Ho  preferito invertire 

l’ordine delle due immagini in modo tale da favorire la musicalità nel passaggio da una 

battuta all’altra: se avessi mantenuto la sequenza originale si sarebbe creato il seguente verso: 

“i fiori sbocciano, stagioni passano”: la presenza di una vocale seguita da una consonante 

genera un momento di distacco musicale tra le due battute, mentre l’unione di due vocali 

risulta più fluente ed eufonica.   

 Grazie a questo piccolo esempio si evince che, per quanto riguarda la resa delle parti 

cantate, è stato prediletto l’approccio comunicativo; tuttavia, come è stato espresso anche nel 

paragrafo relativo alle tipologie testuali, è difficile inquadrare un testo o delineare una 

strategia traduttiva rifacendosi a dei principi rigidi e schematici. Il testo, per sua natura, è una 

composizione ibrida, che contiene molti elementi estremamente diversi tra di loro, che 

necessitano di volta in volta una traduzione ed una riflessione ad hoc. Devo quindi 

sottolineare che, sebbene la macrostrategia del testo abbia un orientamento comunicativo, 

nell’affrontare dei casi specifici quali la traduzione di alcuni realia o elementi culturali, ho 

adottato un approccio di tipo semantico: trovo che in una rappresentazione ambientata e ben 

calata all’interno di un contesto storico, geografico e culturale chiaramente percepibile dallo 

spettatore, sia d’uopo mantenere certi elementi caratteristici della cultura di partenza, in modo 

da creare un voluto effetto esotico. 

 In sintesi, in linea con quanto afferma il Professor Osimo, ritengo che la strategia 

traduttiva debba fondarsi sulla percezione del lettore modello che dev’essere: “Non troppo 

sbilanciata in nessun senso: né considerarlo composto da esseri mentalmente pigri e 

culturalmente debilitati, né esagerare dando loro troppo lavoro da fare, poiché bisogna tenere 

presenti le pressanti limitazioni temporali”.48
 

 

Microstrategie e scelte traduttive 

 

 Dopo aver presentato le scelte riguardanti le linee guida della traduzione, occorre 

scendere nello specifico ed indagare gli aspetti che hanno sollevato problematiche o spunti 

interessanti sia a livello lessicale che grammaticale e culturale. 
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Organizzazione del testo 

 

 Tra i fattori da tener conto nella traduzione di un testo vengono inserite anche tutte le 

regole estetiche riconosciute o in voga all’interno di una specifica cultura, pertanto nel 

metatesto si dovrà provvedere non solo ad una coerenza semantica e stilistica ma anche 

estetica.  

 Spostando l’attenzione sul libretto tradotto, la prima cosa da chiarire è che rispetto al 

libretto originale sono state inserite delle sezioni aggiuntive tratte dalla rappresentazione del 

libretto stesso. Confrontando quest’ultimo con il video dello spettacolo ufficiale del dramma 

eseguito dalla Lianoning Opera House nel 1996,
49

 ho notato che la presentazione del preludio 

e lo sviluppo di alcune scene all’interno dello spettacolo teatrale erano molto più esaustivi 

rispetto a ciò che si legge nel libretto cartaceo. Di conseguenza ho ritenuto fondamentale  

inserire all’interno del metatesto questi elementi, al fine di spiegare sin da subito  

l’ambientazione del dramma, dare al pubblico alcune informazioni importanti per la 

comprensione della trama ed infine conferire completezza al testo. Nello specifico, durante il 

prologo ho aggiunto questa sezione: 

乾隆三十五年间 公元 1771 年一月五日在伏尔加河下游寄居了一百四十年的土尔扈特蒙古

族部落不堪忍受沙皇的暴虐统治决定举族东归,返回中国故土 

 Durante il trentacinquesimo anno di regno dell’imperatore Qianlong, il 5 gennaio 1771, il popolo 

mongolo dei Turgut risiedeva ormai da 140 anni sulla riva meridionale del Volga.  

Non potendo più sopportare il dominio tirannico della zarina, decisero di intraprendere un viaggio 

verso est per tornare alla loro terra natale 

Alla fine dell’ultimo atto ho posto la seguente descrizione: 

乾隆 36 年, 公元 1771 年 7 月, 土尔扈特蒙古族部落历时七个月, 行程万余里, 回到了中国天

山. 自伏尔加河下游启程时, 人口约 17 万, 返回了中国故土的, 仅剩下万余人.    

Nel trentaseiesimo anno di regno dell’imperatore Qianlong, nel luglio del 1771, la tribù mongola 

dei Turgut intraprese un lungo viaggio di ritorno verso Tien Shan, in Cina. Il percorso era lungo 

più di cinquemila chilometri, durò sette mesi.  

                                                           
49 L’opera è stata messa in scena per la prima volta nel gennaio 1996 dalla Liaoning Opera House e sono state eseguite 

numerose repliche sia in Cina che ad Hong Kong, Taiwan e Macao. Il video, pubblicato dalla “Peninsula Audio-Visual 

Publishing House” nel 2004, può essere acquistato nel web; esiste un altro video della rappresentazione consultabile al sito 

http://v.youku.com/v_show/id_XNDkwMTUwNzI=.html 
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Alla partenza dal fiume Volga, la popolazione contava circa centosettantamila persone; una volta 

tornati nella terra natale, erano rimasti poco più di diecimila uomini”.   

All’interno del layout del testo, queste due sezioni vengono presentate in modo 

abbastanza indipendente rispetto al corpus dell’opera, in quanto sono pensate per essere 

proiettate sul palco o recitate da una voce fuoricampo rispettivamente all’inizio e alla fine 

dello spettacolo.   

 Partendo dalla pagina iniziale, salta all’occhio come gli spazi del metatesto siano stati 

ampliati rispetto a quelli del prototesto. Se la composizione spaziale fosse rimasta inalterata, 

sarebbe risultata troppo compatta, opprimente e poco chiara. Ho pertanto optato per una 

scomposizione delle scene semplice ed ordinata che rendesse fluida la lettura dell’opera. 

 Al fine di agevolare la comprensione del testo, nella seconda pagina del libretto ho 

previsto la presenza di un glossario supplementare che fosse di ausilio ad un possibile lettore 

modello poco pratico delle realtà e dei nomi cinesi; trovo che questo escamotage sia molto 

utile poiché lo spettatore, leggendolo a inizio rappresentazione, ha la possibilità di farsi subito 

un’idea degli elementi a lui estranei che appariranno durante lo spettacolo, evitando così di 

perdere l’attenzione qualora comparissero in scena.  

 Nella tradizione operistica, non esistono dei criteri editoriali ufficiali per quanto 

riguarda la stesura dei libretti; facendo un’analisi comparativa con altri testi, si intuisce che 

ogni autore segua le norme che egli ritiene più pratiche e semplici per gli attori: c’è chi 

predilige il maiuscolo e chi il maiuscoletto, c’è chi numera i versi, chi li spezza, chi nella riga 

centra il nome dell’attore e chi lo allinea a sinistra. Personalmente ho cercato di servirmi delle 

modalità più semplici e maggiormente adottate dagli editori: ho deciso di mantenere in 

maiuscolo i nomi dei personaggi e di applicare il corsivo alle didascalie di movimento e di 

scena, poste entrambe sempre tra parentesi. Per quanto riguarda le indicazioni dei versi non 

musicati, ho dovuto scegliere tra due soluzioni che all’apparenza sembravano ugualmente 

efficaci: la prima consiste nel porre le virgolette alte all’inizio di ogni verso per indicare che il 

suddetto non è musicato; la seconda strategia impone l’uso delle formule “parlato” e “cantato” 

poste tra parentesi all’inizio di ogni battuta. Da un lato trovo che la prima soluzione sia 

esteticamente meno invasiva della seconda, ma bisogna anche considerare che in alcuni punti 

vengono riportati tra virgolette i monologhi interiori dei personaggi o alcune loro riflessioni; 

un esempio a riguardo lo si trova nei ragionamenti di Nuranqoa all’interno del secondo atto: 
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娜仁高娃(唱)我心中有两个声音,  

我心中有两个声音.  

一个声音在说:   

握巴锡是阴险狡诈的小人  

而另一个声音却告诉我,   

却告诉我, 却告诉我 :  

握巴锡说得对,   

坚强不屈是我们的天性!  

NURANQOA (cantato) Nel mio cor vi sono due voci 

nel mio cor vi sono due voci. 

Una a me sussurra: 

“Obasi è un  perfido  malvagio”, 

 l'altra voce eppur mi dice, eppur mi dice, eppur mi dice: 

“Obasi ha ragion, ha ragion, 

inflessibile è la nostra natura” 

  

 Nella grammatica italiana le virgolette sono necessarie ogniqualvolta si presenti un 

dialogo diretto, pertanto  ho dovuto applicarle ed evitare di ricorrere alla prima soluzione 

illustrata. Ho considerato la possibilità di segnalare solo le parti cantate, ma ci sarebbe stata 

una situazione di poca chiarezza nelle sezioni in cui i versi non musicati intervallavano quelli 

cantati. La soluzione più chiara e semplice (seppur esteticamente più invasiva) è risultata 

quella che si rifà all’uso esplicito delle formule “parlato” e “cantato”.  

  Infine, ci sono stati dei casi in cui l’ultimo verso di una strofa veniva ripetuto più di 

due volte; anche per quanto riguarda il fenomeno della ripetizione, non c’è una formula 

ufficiale da adottare: alcuni librettisti e gestori di siti contenenti testi musicali preferiscono 

riportare tutti i versi, altri segnalano che un verso è ripetuto tre volte ponendo di fianco ad 

esso la formula “x3”, altri ancora riportano la scritta “ripetuto tre volte”. Dopo una lunga 

riflessione, ho deciso di utilizzare l’ultima modalità; ho quindi riportato nel libretto la formula 

“ripetuto 3 volte” qualora questo accadesse all’interno dell’opera. Ad indirizzarmi verso 

questa scelta è stata la constatazione che la prima proposta avrebbe allungato inutilmente il 

metatesto, creando ripetitività e pesantezza; la seconda trascrizione dal canto suo mi sembrava 

troppo moderna e quindi dissonante rispetto allo stile dell’opera. 
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Identificazione e categorizzazione dei fattori di specificità del prototesto 

 

 Qui di seguito verranno esaminate nel dettaglio le problematiche lessicali, culturali e 

grammaticali riscontrate all’interno del testo.  

Fattori linguistici: il livello della parola 

 

 I fattori linguistici rivestono un ruolo di grande importanza nel processo traduttivo. 

Essi si suddividono in categorie diverse che identificano i fattori fonologici, lessicali, sintattici 

e testuali.  

Fattori fonologici 

 

Questa categoria comprende tutti gli elementi presenti nel prototesto che possano 

avere un’influenza dal punto di vista fonologico, che possano cioè creare delle immagini 

uditive sul lettore. Nei testi espressivi o estetici, l’utilizzo dei fattori fonologici non è da 

sottovalutare in quanto probabilmente è stato concepito dall’autore per dare ritmo e musicalità 

all’opera scritta: di conseguenza il traduttore deve saper cogliere queste raffinatezze uditive 

ed effettuare un’attenta riflessione su se e come riportarle nel metatesto. I fattori fonologici 

sono le onomatopee e gli aspetti ritmici; a questi si aggiungono le interiezioni, particelle di 

importante valenza musicale presenti nel prototesto. 

 

Le interiezioni 

 

L’interiezione è una parte del discorso invariabile e ha la funzione di esprimere emozioni, stati 

d’animo e reazioni istintive condensate in una sola espressione, senza legami sintattici con il resto 

della frase. Per essere compresa dagli interlocutori è necessario che essi conoscano il contesto. Per 

questo motivo l’interiezione si può definire deittica, ciò legata a un qui e ora ben determinato.
50

 

 

 All’interno della lingua cinese, le interiezioni sono modalità espressive molto  

utilizzate; in particolare ne La sconfinata prateria, la loro adozione è significativa perché 

                                                           
50

 Grammatica-Italiana.it, il portale di riferimento della lingua italiana http://www.grammatica-italiana.it/interiezioni.html 

01.02.13 

http://www.grammatica-italiana.it/interiezioni.html
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aiuta ad esaltare in modo rilevante la drammaticità degli eventi. Le interiezioni maggiormente 

utilizzate sono quelle semplici, come a 啊 e he 呵 che dal punto di vista della metrica 

risultano essere davvero utili, specie nei casi in cui sia necessario inserire qualche carattere in 

più per una migliore esecuzione del brano.  Ecco alcuni esempi: 

 长生天啊, 亲爱的父亲,     

永生地啊, 慈祥的母亲.      

呵. 保佑我们. 保佑我们 !   

O cielo eterno, amato padre,  

terra immortale,  gentile madre.  

Ah, proteggeteci, proteggeteci! 

 叫声远行的人儿哟,   

阿妹有话儿对你说。 

Urla di lontane figure, 

 io ho per te parole sicure.  

 Se si ascolta la melodia relativa ai primi versi, si noterà che l’inserimento della 

particella a 啊 è necessario per evitare un eccessivo prolungamento dei caratteri tian 天 e di 

地, che creerebbe un effetto cacofonico: è uno stratagemma che da un lato aggiunge solennità, 

dall’altro risolve alcune imperfezioni metriche nel testo.   

 Nella traduzione, tenendo in considerazione ciò che è stato appena illustrato, ho 

mantenuto il carattere vocativo nel primo verso, in quanto anche nella resa in italiano era utile 

ai fini della versificazione, mentre nel secondo l’invocazione è data semplicemente dalla 

presenza della virgola. Non è stato possibile aggiungere alcun tipo di interiezione; il rischio 

sarebbe stato quello di scombinare l’equilibrio sillabico e metrico dei primi due versi, 

palesemente paralleli tra loro. Nel terzo verso, invece, ho cercato di mantenere il più possibile 

l’aderenza al testo, tuttavia ho dovuto adattare alla LA l’interiezione utilizzata: la traduzione 

fonetica di he 呵 sarebbe appunto “he”, ma se venisse mantenuta risulterebbe estranea al 

lettore modello.   

Un altro esempio lo si può ritrovare nel duetto tra Sereng e Nuranqoa: 

 

啊...别了!  

美丽的伏尔加河 
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Ah… Addio! 

O nostro splendido Volga 

 In questo caso nel primo verso è stata mantenuta fedelmente l’interiezione che si lega 

perfettamente al resto del testo dal punto di vista sonoro, mentre nel secondo verso ho dovuto 

effettuare numerose modifiche: il prototesto in questa sezione presentava una metrica poco 

chiara, in quanto utilizzando solo sette sillabe, costringeva a scomporre il carattere er 尔 in 

due semicrome di tonalità diverse; nel metatesto, invece, avendo aggiunto una sillaba, la 

scansione diventa molto più chiara. Al fine di rendere ciò, tuttavia, sono stati aggiunti degli 

elementi non presenti nel TP, come il vocativo e l’aggettivo possessivo.   

 L’ultima interiezione che si riscontra nel testo è pei 呸 , che appare nella scena in cui 

Nuranqoa sputa addosso a Obasi, resa in italiano con “puah!”, espressione di disgusto, 

repulsione e profondo disprezzo.
51

 

Aspetti ritmici 

 

 Il ritmo è generalmente definito come la successione regolare di una serie di accenti, o 

cellule ritmiche.
52

 In poesia il ritmo del verso è determinato dall’accento tonico dato da una 

disposizione ben definita delle sillabe; in musica, invece, ciò che regola il ritmo è l’accento 

ritmico all’interno della battuta. Affinché una battuta mantenga la propria originalità ed 

essenza, è necessario che rimangano inalterati melodia e successione degli accenti; il valore 

delle note, al contrario, può essere modificato.   

È per questo motivo che dal punto di vista del disegno ritmico e della melodia, il seguente 

schema  non riporta alcuna differenza rispetto a questo: 

 .  Per quanto riguarda il prototesto, le parti cantate sono molte e sono 

inserite all’interno di misure estremamente diverse tra loro: da quelle semplici (2/2, 2/4, ¾) a 

quelle composte (6/8). Nella traduzione, ho mantenuto invariata la successione degli accenti, non 

compromettendo la struttura ritmica; tuttavia, per esigenze spaziali, a volte si è reso necessario 

scomporre il valore delle note. In altre parole, traducendo alcuni versi, li ho allungati rispetto a quelli 

del prototesto, prevedendo una suddivisione dei valori delle note simile a quella illustrata sopra. Vorrei 
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 http://dizionari.hoepli.it/Dizionario_Italiano/parola/puah.aspx?idD=1&Query=puah 
52 C. Delfrati, R. Ferri, Il libro della teoria, la nuova scuola di teoria e lettura musicale, Edizioni Curci, Milano, 1983 
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sottolineare che cambiare il valore di una nota non implica il cambiamento della sua altezza e quindi 

non apporta alcuna variazione alla melodia. 

Per spiegare i diversi modi con i quali ho tradotto i versi cantati, propongo due esempi: 

 

月光是这样的清亮, 

原野是这样的苍凉. 

你们是美丽的永恒, 

而人生却这样怅惘 

 

La luna- è così bella 

la campagna così brulla 

siete- eterne bellezze 

ma la vita è così breve... 

 

 In questo caso si può notare come la traduzione dia la possibilità di mantenere il ritmo, 

la successione degli accenti e il valore delle note: questo si evince contando le sillabe del 

prototesto e quelle del metatesto; in entrambi i casi i versi sono caratterizzati dalla presenza di 

otto sillabe. Logica vuole che ogni sillaba corrisponda ad un carattere e ne conservi il valore. 

Nell’esempio riportato ho inserito i trattini per sottolineare che “luna”, in questo caso non si 

unisce al verbo “è” creando sinalefe, ma rimane una sillaba separata; lo stesso vale per il 

penultimo verso. 

In un’altra strofa il prototesto proponeva una versificazione troppo compatta e poco chiara: 

 

站起来呵部落的亲人, 

站起来呵苍狼的子孙! 

再也不能忍受种族的灭绝 

再也不能忍受沙皇的欺凌! 

 

Tutti in piè, cari fratelli,  

tutti in piè, figli di Gengis Khan! 

Sterminio e angherie dei russi 

non possiamo più sopportar! 
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 Nei primi due versi la composizione è stata mantenuta inalterata, l’unica variazione 

presente è composta da “piè”, che raddoppia il suo valore; nei due versi successivi, invece, la 

composizione presentava il seguente schema:  . 

Nella sezione in cui si incontravano le crome, il testo cinese si comprendeva poco perché era 

eseguito ad un’altezza estremamente bassa e conteneva più caratteri rispetto al resto del verso; 

inoltre la traduzione in prosa da me proposta era difficile da adattare ad una composizione 

così particolare. Ho cercato di risolvere il problema accorpando le due crome in una 

semiminima, rendendo la composizione più lineare e adeguata per il metatesto. Queste 

modifiche, mantenendo il ritmo, non influiscono minimamente sull’esecuzione musicale 

dell’orchestra; se non venissero segnalate esse potrebbero comportare un’ulteriore fatica per 

un per un cantante inesperto, mentre un professionista intuirebbe subito il modus operandi più 

consono. 

Fattori lessicali 

 

 I nomi di persona 

 

 Continuando l’analisi del prototesto, il traduttore non può esimersi dal prendere in 

considerazione altri elementi: la continua presenza di rimandi ai vari protagonisti, il vasto 

utilizzo dei nomi propri nonché le invocazioni ai diversi personaggi. Invocare i nomi è del 

resto una modalità espressiva funzionale a estremizzare l’enfasi ed il dramma delle scene, di 

conseguenza è impensabile risolvere tale nodo traduttologico semplicemente sostituendo i 

nomi propri con dei pronomi personali.   

 Per favorire la comprensione dell’audience, una prima soluzione può essere trovata 

nell’impiego di nomi italiani che richiamino il significato del nome originale: questo metodo 

è lo stesso di cui si sono serviti alcuni traduttori quando hanno reso il titolo del libro di Oscar 

Wilde The Importance of Being Earnest con L’importanza di chiamarsi Franco; tale criterio, però, 

va applicato qualora vi sia una carica semantica insita nel nome d’origine e questo non è il 

nostro caso. Si potrebbe pensare ad una traduzione per assonanza, servendosi della quale il 

personaggio Obasi assumerebbe presumibilmente il nome di Ubaldo: ritengo, tuttavia, che 

tale scelta sia completamente errata ed inopportuna in quanto un elemento troppo vicino alla 

cultura del lettore modello stonerebbe e addirittura sarebbe fonte di ilarità se venisse posto 
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all’interno di un’opera rappresentata con i costumi e le musiche tipicamente orientali. A mio 

avviso, il procedimento più corretto parrebbe la trascrizione, cioè la “trasmissione di suoni di 

una lingua straniera (solitamente nome proprio, denominazione geografica, termine scientifico) 

usando le lettere dell'alfabeto della cultura ricevente”.
53

 Ne consegue che i nomi dei 

personaggi, in riferimento alla lingua mongola, assumano tali trascrizioni: Obasi (渥巴锡), 

Sereng (舍愣), Nuranqoa (娜仁高娃) e Aypeley
54

 (艾培雷). Gli altri nomi propri quali 

Turgut, imperatore Qianlong e imperatore Kangxi possedevano già una dicitura italiana che è 

stata mantenuta.   

 Un altro elemento interessante che appare spesso nei testi cinesi è l’uso di apposizioni 

indicanti un grado di parentela (gege 哥哥 fratello, meimei 妹妹 sorella) vicino ad un nome 

proprio: esse rivelano la confidenza che intercorre tra i personaggi, ma non rispecchiano un 

reale legame familiare. Nell’opera in questione questo è stato un problema facilmente 

risolvibile in quanto, sebbene i protagonisti tra di loro abbiano legami puramente affettivi,  

essi appartengono ad una stessa tribù ed è noto che in tali circostanze sia normale reputarsi 

“fratelli”.   

 Ho approfittato di questi forti rapporti tra conterranei anche nella traduzione del 

dialogo tra Aypeley e Nuranqoa; in tale occasione l’uomo si rivolge alla ragazza con  “haizi, 

haizi!” “孩子, 孩子!”, che ho reso con “figliola, figliola!”, appellativo presente nella LA in 

situazioni in cui ci sia un grande divario generazionale tra gli interlocutori. Per evitare 

ripetizioni o per rispettare le esigenze musicali, in alcuni versi ho preferito sostituire tali 

appellativi con i semplici aggettivi “cara” o “caro”, come avviene nel secondo atto, quando 

Obasi, rivolgendosi a Nuranqoa, dice:  

 

娜仁高娃妹妹  

你千万要小心  

Nuranqoa, cara,  

presta attenzion 

 

                                                           
53 Bruno Osimo, http://courses.logos.it/IT/3_36.html 
54 Aypeley non e' un nome mongolo ma tuvino, lingua turca siberiana. Un gruppo di tuvini (i cosiddetti Jungar Tuvini) vive 

nel nord della provincia del Xingjiang in Cina. 
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I Toponimi 

 

In alcuni testi La sconfinata prateria viene indicato anche come il “famoso ritorno ad Est 

della tribù dei Turgut”; essendo il viaggio la trama dell’opera, c’è da aspettarsi che durante la 

rappresentazione possano essere citati luoghi ben precisi, mete o punti di partenza. Nello 

specifico, i toponimi presenti all’interno dell’opera sono Tianshan 天山, Nuogai Caoyuan 诺

盖草原,  Aoqin Shan 奥琴山 e Fuerjia He 伏尔加河.   

 Il primo luogo è la meta dei Turgut, la loro terra natale: esistendo già nella topografia 

italiana la trascrizione di tale catena montuosa, ho deciso di mantenere la suddetta trascrizione, 

Tian Shan; questa, tuttavia non è una località molto conosciuta al pubblico e dunque, al fine di 

raggiungere chiarezza espositiva, ho inserito tale denominazione all’interno del glossario, 

spiegandone il collocamento e l’importanza per il popolo Turgut. Nuogai Caoyuan, invece, 

non ha un equivalente preciso in nessuna lingua; esso indica il luogo dove solitamente 

risiedeva la popolazione Nogai, stirpe di cultura russa; proporre una parafrasi o una 

spiegazione dettagliata ogniqualvolta occorresse tale termine avrebbe reso il verso troppo 

lungo e quindi incompatibile con la melodia. Ho optato per una traduzione parziale, rendendo 

caoyuan con “steppa” e mantenendo il nome proprio dell’etnia che vi risiedeva; il risultato 

finale è dunque “steppa Nogai”, nominativo di facile memorizzazione per il pubblico, 

semplice dal punto di vista della pronuncia per agevolare una potenziale compagnia teatrale 

nella messinscena dell’opera, e favorevole anche dal punto di vista metrico, perché contiene 

lo stesso numero di sillabe presenti nel LP. . 

 Per quanto riguarda Aoqin Shan, è necessaria una riflessione ben più profonda: dopo 

una lunga ricerca sia su testi paralleli che all’interno del web, ho potuto riscontrare che tale 

termine è presente solo in quanto correlato con il prototesto; sembra proprio che il nominativo 

di tale monte sia stato formulato ad hoc per l’opera. Da alcune fonti storiche risulta, tuttavia, 

che il popolo dei Turgut, inseguito dai Cosacchi, abbia dovuto affrontare la catena montuosa 

degli Urali. Ciò mi fa presupporre che vi sia una correlazione tra il monte Aoqin e la catena 

degli Urali, o meglio, ogni informazione sulla storia della tribù mongola indica che le due 

località corrispondono. Al fine di rendere l’opera ancora più realistica e vicina alle 

conoscenze del pubblico, la mia scelta è stata orientata verso l’adozione del termine europeo: 

come nel caso della steppa Nogai, tale decisione sembra essere conveniente e comoda in 

quanto non scombina la sillabazione.  
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L’analisi dei realia: l’ovoo, la hada e il falun 

 

In ogni lingua ci sono parole che, senza distinguersi in alcun modo dall’originale dal co-testo 

verbale, ciò nondimeno si prestano a trasmissione in un’altra lingua con i mezzi soliti e richiedono 

al traduttore un atteggiamento particolare: alcune di queste passano nel testo della traduzione in 

forma invariata (si trascrivono), altre possono solo in parte conservare in traduzione la propria 

struttura morfologica o fonetica, altre ancora occorre sostituirle a volte con unità lessicali di valore 

del tutto diverso di aspetto o addirittura “composte”. Tra queste parole s’incontrano denominazioni 

di elementi della vita quotidiana, della storia, della cultura ecc. di un certo popolo, paese, luogo 

che non esistono presso altri popoli, in altri paesi e luoghi. Proprio queste parole nella teoria della 

traduzione hanno ricevuto il nome di “realia”.
55

 

 

 Vlahov e Forin scrissero un intero libro sui realia e sulla loro resa all’interno del 

metatesto: innanzitutto bisogna fare una netta distinzione tra i termini e i realia; i primi 

rappresentano la base del lessico scientifico e vengono utilizzati principalmente nella 

letteratura specialistica, mentre i secondi, citati spesso nella letteratura artistica, sono 

locuzioni composte o vere e proprie parole che denominano oggetti, elementi culturali, 

geografici e fenomeni tipici propri di una cultura e di un ambiente storico-sociale definito. I 

realia costituiscono un nodo cruciale per il traduttore in quanto, per la loro natura così 

specifica di una determinata area, non trovano traduzioni esatte in altre lingue. 

Vlahov e Forin hanno analizzato i diversi tipi di realia e hanno formulato delle classificazioni: 

 realia geografici che si rifanno ad elementi della geografia, un esempio è il termine 

“pampa” 

 realia della meteorologia quali “tsunami” e “tornado” 

 realia etnografici che comprendono sistemi di misurazione, elementi culturali, 

religiosi, della vita quotidiana 

 realia politici e sociali come “Ku Klux Klan”, “doge”, “khan” 

 realia biologici quale “kiwi” 

 

Innanzitutto si distingue la traduzione dalla trascrizione dei realia come primo spartiacque 

fondamentale. Nel caso della traduzione, è insito il tentativo di maggiore appropriazione 

dell'elemento estraneo. Nel caso della trascrizione, c'è il tentativo di preservare l'elemento estraneo 

attraverso i mezzi propri.
56

 

 

                                                           
55

 Sergej Vlahov, Sider Florin, Neperovodimoe v perevode. Realii, in Masterstvo perevoda, n. 6, 1969, Moskvà, Sovetskij 

pisatel´, 1970, pagg. 432-456, cit. in. Bruno Osimo, Che cosa significa realia?, Logos http://courses.logos.it/IT/3_33.html 

02.02.13 
56 Ibid.  
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Le strade da percorrere nella traduzione dei realia sono molteplici:  

a) creazione di un calco o neologismo: con il materiale della lingua ricevente si forma 

una parola semplice o composta traducendo alla lettera gli elementi dell'espressione 

nella cultura emittente. Ne è un esempio classico l'inglese skyscraper, che conosce 

vari calchi: il russo neboskreb, l'italiano grattacielo, il francese gratte-ciel, il tedesco 

Wolkenkratze;.
57

 

b) creazione di un mezzo calco, quale “terzo Reich” per rendere “Dritte Reich”; 

c)  appropriazione, ossia adattamento di realia stranieri: si crea una parola nella lingua 

ricevente che però, sostanzialmente, veste sopra la struttura anche fonetica della parola 

originaria.  

È il caso dei pirožkě, tipici tortini ripieni russi, che in estone si chiamano pirukas; o del tedesco 

Walküre, che è attualizzato in altre lingue come «valchiria» (italiano), Valkyrie (inglese), 

val´kirija (russo) ecc.; il francese concierge che in russo diventa kons´eržka, finendo per essere 

declinato come qualsiasi parola russa della declinazione del femminile in -a. In molti di questi 

casi si tratta di un'appropriazione "grammaticale", nel senso che l'adattamento permette di 

trattare la parola secondo le regole di reggenza e di declinazione e coniugazione della cultura 

ricevente.
58

 

 

d) ricorso al calco semantico: un termine viene coniato dal traduttore al fine di dare il 

contenuto di senso dei realia; un esempio è l'inglese snowshoes dal quale deriva il 

russo snegostupy, formato con la radice sneg-, che significa «neve», e la radice stup-, 

che significa «passo».  

e) esplicitazione del contenuto del termine; 

f) adozione di un omologo nella cultura ricevente (Art Nouveau come corrispondente di 

Jugendstil); 

g) uso di pseudocalchi (o finti calchi o calchi presunti), come l’inglese “latte” ad indicare 

il cappuccino; 

h) aggiunta di un aggettivo che specifichi il realia in questione, come l’avvicinamento 

dell’aggettivo “argentina” al termine “pampa”.
59

 

 

 È abbastanza immediato intuire che in base alla tipologia del testo il traduttore sia più 

propenso ad adottare una modalità piuttosto che un’altra; in un testo divulgativo, si ricorrerà 

                                                           
57 Bruno Osimo, Realia: trascrizione, traslitterazione e calchi, in Logos, http://courses.logos.it/IT/3_36.html 02.02.13 
58 Ibid. 
59 Ibid. 

http://courses.logos.it/IT/3_36.html
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presumibilmente all’uso delle note, mentre in un testo vocativo o espressivo si cercheranno 

delle opzioni alternative quali l’adozione di omologhi o l’esplicitazione dei realia stessi. 

 Prendendo in considerazione il prototesto, la cultura mongola ha un forte legame con 

la religione e con i riti: si può dire che questi due elementi permeino molti aspetti della vita 

quotidiana e, com’è naturale, siano presenti anche nella rappresentazione de La sconfinata 

prateria. Tralasciando il lamento dei lama, che tratterò nei prossimi paragrafi, i tre oggetti che 

appaiono nell’opera e che hanno chiari riferimenti culturali sono l’ovoo, il falun e la hada. 

 L’ovoo è una sorta di cairn (o tumulo) sciamanico usato prevalentemente in Mongolia; 

solitamente si trova in posti sopraelevati o addirittura sulla cima dei monti ed è utilizzato sia 

per le cerimonie buddhiste che per ottenere buona sorte prima della partenza per un viaggio. È 

usanza che solo se si gira intorno all’ovoo per tre volte in senso orario, si otterrà la protezione 

divina lungo tutto il tragitto. Inoltre, nei riti di adulazione al Cielo e alla Terra, viene piantato 

nell’ovoo un bastone di legno recante la cata, viene acceso un gran falò, si fanno doni e 

sacrifici al Cielo accompagnando il tutto con canti e balli tipici. Per quanto ovoo e tumulo 

siano termini riconducibili a concetti piuttosto simili, l’utilizzo dell’ovoo è ben più specifico; 

esso è collegato al viaggio, alla sacralità del fuoco, alle danze, al cielo e alla terra, alla hada. 

Proporre nel metatesto il termine “tumulo”, implicherebbe la perdita del senso di alcune scene, 

inoltre la presenza del fuoco e delle danze avrebbe meno ragion d’essere. Ho quindi optato 

per la semplice adozione del termine inglese unita ad una spiegazione più dettagliata 

all’interno del glossario.  

 Per i termini hada e falun, mi sono appoggiata alla trascrizione fonetica; essi indicano 

rispettivamente la sciarpa sacra solitamente bianca o blu, simbolo di purezza e compassione, e 

la Ruota della Dottrina o della Legge, simbolo universale della Dottrina che conduce alla 

liberazione dal dolore. Questi due realia appaiono solo nelle indicazioni scenografiche, quindi 

la presenza della trascrizione fonetica non creerà particolari problematiche per il pubblico in 

quanto sarà accompagnata dall’ausilio visivo fornito dalla rappresentazione.  

 I termini Han 汗 e Taiji 台吉 menzionati nel prototesto meritano una sezione a parte: 

per il primo si è mantenuta la trascrizione adottata in quasi tutti i paesi, quella di “khan” (a 

volte sostituita con “capo”, per evitare ripetizioni), mentre il secondo trova in “principe” o 

“nobile” i suoi termini equivalenti nella LA.    
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Figure lessicali di espressione 

La rima 

 

 All’interno delle canzoni o dei testi musicali in generale, le rime sono elementi 

caratterizzanti; esse in parte aggiungono poeticità e in parte conferiscono ulteriore ritmo al 

testo. L’autore de La sconfinata prateria ha usato i versi in rima specialmente all’interno delle 

sezioni corali; possiamo vedere infatti come nel secondo e nel terzo atto si canti: 

A 送哥送到太阳升,  

送哥送到星儿落。 

叫声远行的人儿哟,  

阿妹有话儿对你说。 

B 如果你是辽阔的草原,  

我就化作蜿蜒的小河 。 

C 如果你是蜿蜒的小河,  

我就化作河上的清波。  

从你的胸膛上轻轻流过,  

让你紧紧地拥抱着我。 

D 如果你是河上的清波,  

我就化作渴饮的马儿。  

E 如果你是牧马的人儿,  

我就化作悠长的牧歌。  

带给你唱也唱不完的欢乐,  

唱也唱不完的欢乐... 

 

A Porto mio fratello sul sole, 

lo porto giù tra le stelle. 

Urla di lontane figure 

io ho per te parole sicure: 

B se tu sei un’ampia steppa, 

 io sarò un ruscello  tortuoso. 

C Se tu sei un ruscello tortuoso, 

io ne sarò una sua piccola onda. 

Scorrerò lieve sopra il tuo petto, 

e così tu mi abbraccerai stretto. 

D Se tu sei del fiume un'onda, 

io sarò un cavallo assetato. 

E Se tu sei del cavallo il pastore, 

io ne sarò la lunga pastorale, 

darò al tuo canto una gioia infinita 

...al tuo canto una gioia infinita 

 

 

 Innanzitutto è bene chiarire la funzione delle lettere scritte in maiuscolo alla sinistra 

del testo: sono delle indicazioni corali che servono ad identificare le diverse voci del coro. La 

prima strofa (A) viene interpretata da un singolo soprano accompagnato sommessamente 

dalla componente femminile del coro, la seconda strofa (B) è affidata al coro femminile, la 

terza (C) è propria delle voci maschili, mentre le ultime due sezioni del testo (D ed E) vedono 

la partecipazione del coro nella sua interezza con un “fortissimo”. Come si evince dalla 
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traduzione, ogni gruppo canta in risposta a ciò che è stato detto dalla fazione precedente, 

apportando lievi modifiche al testo e continuandolo. Si può dire, dunque, che questo schema 

crei un gioco di rimandi, aggiunga pathos e dia dinamismo alle strofe. 

All’interno della lingua italiana, le rime possono essere: 

 baciate, se seguono lo schema AABB (“Nella Torre il silenzio era già alto/ 

Sussurravano i pioppi del Rio Salto./ I cavalli normanni alle lor poste/ frangean la 

biada con rumor di croste.” La cavallina storna, Giovanni Pascoli); 

 alternate, se si succedono secondo lo schema ABAB (“E quando dal nevoso aere 

inquïete/ Tenebre e lunghe all'universo meni/Sempre scendi invocata, /e le secrete 

Vie del mio cor soavemente tieni.” Alla sera, Ugo Foscolo); 

 abbracciate o incrociate, se il primo verso rima col quarto e il secondo col terzo (“Voi 

ch'ascoltate in rime sparse il suono/di quei sospiri ond'io nudriva 'l core/ in sul mio 

primo giovenile errore/ quand'era in parte altr'uom da quel ch'i' sono” Voi ch’ascoltate 

in rime sparse il suono, Francesco Petrarca); 

 incatenate, quando i versi creano lo schema ABA BCB CDC; 

 rinterrate, se tre versi rimano con tre successivi, nello stesso ordine, in ordine inverso 

o in ordine misto (ABC ABC oppure ABC CBA oppure ancora ABC BAB ecc.); 

 

La rima ipèrmetra si ha quando una parola sdrucciola rima con una parola piana o 

viceversa.
60

  

 Analizzando le rime della sezione, si noterà che lo schema da esse creato è irregolare, 

in quanto forma la struttura ABBB AC CBBB BD DEEE, non riconosciuta dalla poesia 

italiana; sono dunque dei versi liberi che non rientrano in uno schema metrico fisso o non 

seguono in modo regolare le norme della versificazione. Nella resa in italiano ho cercato dove 

possibile di mantenere le rime, di creare delle figure retoriche che rendessero la poeticità che 

emerge nel prototesto.   

 I primi due versi presentano una struttura parallela ripetuta costituita dai caratteri Song 

ge song dao 送哥送到 unita ad un’antitesi spaziale Taiyang sheng, xing’er luo 太阳升, 星儿

落: all’interno del metatesto si è perso il parallelismo iniziale, tuttavia è stata mantenuta la 

ripetizione del verbo e l’immagine dei due spazi diametralmente opposti (porto mio fratello 

                                                           
60 Angelo Cardillo, Nozioni di metrica italiana, in Strumenti per lo studio della letteratura italiana, Edisud, Salerno 2003 
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sul sole/ lo porto giù tra le stelle). Mantenere il parallelismo avrebbe reso il secondo verso 

troppo lungo, inconciliabile con la musica; in tal modo, invece, il secondo verso ha una sillaba 

in meno rispetto al primo, quindi l’ultima vocale può durare due crome e concludere la battuta. 

Il terzo e il quarto verso risultano particolarmente ambigui: cercando di mantenere la rima e la 

metrica, potrebbero essere tradotti con “da lontano si sente urlare, tua sorella ti vuole parlare”; 

tuttavia, se adottassimo tale proposta sorgerebbero alcune problematiche: innanzitutto 

l’elevatezza stilistica non verrebbe rispettata in quanto si creerebbe un linguaggio poco aulico 

e troppo moderno, in secondo luogo essa non sarebbe totalmente adeguata, specialmente in 

riferimento alla rappresentazione ufficiale. Com’è stato affermato in precedenza, nello 

spettacolo della Liaoning Opera House si possono riscontrare delle sezioni che non 

rispecchiano il libretto: si tratta di parti inserite o modificate per chiarire alcuni passaggi o per 

fornire dettagli aggiuntivi riguardanti lo sviluppo della trama. Personalmente ho preferito 

seguire la versione della succitata compagnia per questioni di linearità e chiarezza espositiva. 

All’interno della rappresentazione la sezione in analisi è cantata da Nuranqoa che, dopo 

l’accusa fatta a Sereng dal villaggio, gli dedica il suo amore e il suo conforto attraverso questo 

canto. Ho trovato più appropriata la traduzione “urla di lontane figure/ io ho per te parole 

sicure” per sottolineare il contrasto tra la popolazione infuriata dei Turgut e il sentimento 

amorevole e fraterno di Nuranqoa. All’interno del prototesto, amei 阿妹 (sorella) è un chiaro 

riferimento a Nuranqoa, ed essendo ella stessa a cantare, ho potuto sostituire tale apposizione 

con il pronome personale. Per quanto riguarda i versi successivi, ho mantenuto più possibile 

la presenza della rima e della ripetizione, cercando di adattare la traduzione alla metrica del 

brano. Negli ultimi sei versi, invece, è stato impossibile conservare la rima, quindi ho cercato 

di preservare il legame tra i versi attraverso l’alternanza della struttura “io sarò”…”io ne sarò”, 

mantenendo la ripetizione del termine “cavallo” nel dodicesimo e nel tredicesimo verso, e 

riprendendo il termine “pastore” del tredicesimo verso in “pastorale” nel verso successivo. 

  

 In questo brano si può notare come sia molto più immediato per la lingua cinese 

produrre un testo in rima: l’autore ha utilizzato vari escamotages per generare un gioco di 

assonanze e si è servito di elementi linguistici che, se riportati nella LA, risultano fuori luogo. 

Nel terzo verso, infatti, attraverso l’uso delle particella esclamativa yo “哟”, è stato possibile 

formare la rima con shuo “说”: il primo termine, tuttavia, non ha valenza semantica, ma solo 

fonetica, e quindi non è stato reso nella traduzione. L’utilizzo di er 儿 in ma’er 马儿 è 



117 

 

un’altra strategia per creare assonanza: si tratta del fenomeno chiamato “rotacizzazione” (in 

cinese erhua 儿化); questa è utilizzata nel dialetto di Pechino e di altre zone a nord della Cina 

ed ha vari scopi. La sua prima funzione consiste nella differenziazione semantica tra diverse 

parole, ad esempio baimian 白面 (farina) da baimianr 白面儿 (eroina); in secondo luogo essa 

appare insieme a quei caratteri che se posti nella forma non rotacizzata, sebbene siano 

accettati e compresi dai parlanti, non risultano particolarmente eufonici. Infine, la presenza 

della rotacizzazione di fianco a numerose parole del nord ha la semplice funzione di conferire 

stile e musicalità ai caratteri: essa non ha alcuna valenza semantica né modifica il significato 

del termine.
61

 Tale funzione del rotacismo è la medesima che si incontra nella sezione in rima 

appena proposta. Nella lingua italiana non esistono particelle simili che possano essere 

d’ausilio per il traduttore qualora non riuscisse a trovare delle rime adeguate aderenti al 

prototesto, quindi al fine di non stravolgere completamente il senso dei versi, ho optato per 

l’adozione delle scelte retoriche descritte mantenendo così il tono poetico.  

Un ulteriore brano in rima particolarmente importante è il seguente: 

   

 

疾病和苦难会酸成灾祸  Malattie e sofferenze aggravan le calamità 

火焰追烧的是恶魔。 le fiamme raggiungono l'aldilà. 

把心中的祈祷念出来啊.  Le preghiere vengono dal cuore. 

愿我们能过上火样的生活。 Ah, se avessimo del fuoco la vitalità! 

长生天啊,  Eterno cielo, 

是我亲爱的父亲哟。 mio amato padre. 

永生地啊,  Immortal suolo, 

是我亲爱的母亲哟.   mia amata madre. 

天父地母的儿女呀,  Figli del cielo e della terra, 

在你的怀抱里把一生度过,   nel tuo cuore scorre una vita, 

不要再有流血和杀伐呵,  non vi siano più sangue né guerra, 

愿我们能过上幸福的生活.  e la vita scorra addolcita. 

  

 

 Essendo all’interno di una scena in parte religiosa in cui i Turgut danzano e 

ringraziano il fuoco sacro per la vittoria contro i Cosacchi, ho ritenuto di primaria importanza 

                                                           

61 Ping Chen, Modern Chinese: History and Sociolinguistics, Cambridge University Press, p. 39 

 



118 

 

conservare la sonorità del prototesto, che rimanda ai canti e agli inni solenni delle cerimonie. 

Dal confronto tra i due testi emergono alcune differenze sostanziali: innanzitutto la 

punteggiatura è stata modificata in seguito alla presenza dell’interiezione (si veda il verso “Ah, 

se avessimo del fuoco la vitalità!”); questa è stata aggiunta per questioni metriche e 

sopperisce alla mancanza dell’elemento volitivo espresso chiaramente nel prototesto 

attraverso il verbo yuan 愿 (desiderare). Nel terzo verso è stata modificata totalmente la 

struttura della frase in quanto l’espressione nominale “xinzhong de qidao” “心中的祈祷” (le 

preghiere nel cuore), che nel prototesto fungeva da paziente nella costruzione con ba 把, 

viene smembrata, perdendo di conseguenza il rapporto di determinazione e facendo sì che 

qidao 祈祷 (preghiere) diventi soggetto del verso e xinzhong 心中 complemento di origine o 

provenienza (dal cuore). Continuando nell’analisi, bisogna notare come nel sesto e nell’ottavo 

verso sia stato eliminato il verbo, facendo in modo che venisse garantita l’aderenza alla 

composizione musicale; l’uso del congiuntivo ha permesso anche l’eliminazione dei verbi yao 

要 (volere, dovere), yuan 愿 (desiderare) e neng 能 (potere) negli ultimi due versi. Infine, la 

sezione che recita “Eterno cielo, mio amato padre. Immortal suolo, mia amata madre”, per 

quanto possa essere musicale, non rispecchia una rima perfetta; “cielo” e “suolo” sono un 

esempio di consonanza o assonanza atona: “l’assonanza atona si ha tra due parole che hanno 

uguali consonanti ma vocali diverse dall'accento tonico in poi (es. temùto e lasciàto, stìlla e 

stélla)”.
62

 

 

La metafora 

 

“Non c’è dubbio che gli scrittori di valore facciano uso della metafora per aiutare il lettore a 

penetrare più a fondo, emotivamente o fisicamente, un personaggio o una situazione […] I 

linguisti ritengono che i testi tecnici e scientifici contengano prevalentemente linguaggio letterale, 

illustrato da similitudini occasionali (una forma di metafora più cauta), mentre la metafora mira 

semplicemente a vivacizzare altri tipi di testo, soprattutto giornalistici, a renderli più coloriti, 

drammatici e arguti. L’espressione emotiva dipende sempre dalla metafora, una forma di 

linguaggio prevalentemente figurato moderato da termini psicologici. Se la metafora è usata per 

rendere più colorita la lingua (anziché più precisa, in modo che possa descrivere più accuratamente 

la vita del mondo o la mente) non le può essere attribuita tanta importanza”
63

  

                                                           
62 Angelo Cardillo, Il linguaggio verbale, Nozioni di metrica italiana, Le figure retoriche, in Strumenti per lo studio della 

letteratura italiana, Edisud, Salerno 2003 
63 Peter Newmark, La traduzione problemi e metodi, op.cit., pp. 152-153 
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 Appoggiando in toto il pensiero di Newmark, è d’uopo considerare l’importanza delle 

metafore, specie all’interno di un testo vocativo o espressivo: esse, rifacendosi spesso a delle 

immagini semplici ed immediate, aiutano il lettore a percepire sensazioni, dettagli, 

caratteristiche e sfumature in modo molto nitido e naturale. Nello specifico, all’interno de La 

sconfinata prateria sono presenti innumerevoli metafore che associano i diversi personaggi ad 

elementi naturali o ad animali: un esempio di tale fenomeno è già emerso nel paragrafo 

precedente, nel quale si legge “Se tu sei un’ampia steppa,/ io sarò un ruscello  tortuoso./  Se tu 

sei un ruscello tortuoso,/ io ne sarò una sua piccola onda…”. 

  È risaputo che all’interno degli ambienti bucolici e pastorali i rimandi alla natura siano 

innumerevoli e soprattutto abbiano un’accezione totalmente positiva, a differenza di quella 

che avrebbero all’interno di una cultura cittadina: in una società di pastori, paragonare ad 

esempio la donna ad una cavalla, alla steppa, all’alba, equivale ad attribuirle estrema bellezza 

ed importanza.   

Altre metafore che ricorrono nell’opera sono: 

我们不是任人践踏的蛆虫,                        

我们不是任人驱赶的羊群.            

Non siamo vermi da pestare 

non siamo greggi da pascolare 

  

底是谁?到底是谁? Infin chi è? Infin chi è? 

将我推向这屈辱的深渊 Oh,sì a gettarmi in un vile gorgo 

 

你是草原上最美的花                                                        Tu sei il fiore più bello della prateria 

你是草原上美丽的太阳.                                                   Sei lo splendido sole della prateria 

你是我心中的清泉,  

你是我心中的朝阳 

Acqua fresca nel mio cuore, 

tu sei l'alba del mio amore 

 

啊, 我们是站着死的英雄,  

不是跪着生的蛆火。 

Ah, noi siamo eroi che affrontano la morte, 

non dei vermi che si inchinano al destino. 

  

 

Per quanto riguarda la traduzione delle metafore, Paola Faini nel suo manuale, scrive che 

bisogna  

“agire sul duplice piano della comprensione del significato e della valutazione dei modi di 

rappresentazione dell'espressione metaforica. Tali modi di rappresentazione sono collegati a una 

percezione della realtà che non sempre è uguale in culture diverse. In sostanza, una volta 

individuato il carattere figurato dell'espressione, si dovranno valutare le possibili alternative 

traduttive, tenendo conto del fatto che il linguaggio metaforico, soprattutto se caratterizzato da una 

stretta connessione tra aspetti linguistici e dati culturali, può presentare alcune difficoltà.”
64
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 Paola Faini, Tradurre: manuale teorico e pratico, Roma, Carocci Editore, 2004 p. 85  
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Anche Peter Newmark affronta tale questione e propone sette possibili soluzioni: la 

riproduzione della stessa immagine nella LA, la sostituzione dell’immagine della LP con una 

consueta della LA, la traduzione della metafora con una similitudine, la traduzione di una 

metafora (o similitudine) con una similitudine più il senso, la riduzione della metafora al suo 

senso, l’eliminazione e, infine, la creazione della stessa metafora associata al senso.
65

 

 Dopo un’attenta riflessione sul lettore modello e sulle immagini che egli potrebbe 

percepire come estremamente distanti dalla sua tradizione culturale, si è comunque deciso di 

attenersi alla prima soluzione proposta dal Professor Newmark: la riproduzione della stessa 

immagine nella LA. Per quanto di sicuro un lettore modello non penserebbe mai alla sua 

amata come al “fiore più bello della prateria”, ritengo che questo appellativo, insieme agli 

altri esempi citati, possa essere facilmente compreso dal ricevente che lo percepirà come un 

elemento esotico che dona dolcezza e poesia alla rappresentazione. Bisogna tenere conto 

anche che nonostante il lettore del metatesto sia un uomo o una donna dei nostri giorni, 

sicuramente sarà entrato in contatto con forme di poesia bucolica o pastorale della letteratura 

europea, si basti pensare alle opere di Virgilio, di Torquato Tasso o anche alla poesia A mia 

moglie di Umberto Saba: questo bagaglio culturale contribuirà alla piena comprensione delle 

metafore descritte ed eviterà un senso di ilarità nell’audience. 

 

La similitudine 

 

 Oltre alle metafore, nell’opera sono presenti numerose similitudini sempre riferite 

all’ambito bucolico o naturale: il mio procedimento traduttologico è rimasto inalterato, 

mantenendo nel metatesto le stesse immagini del prototesto, modificate solo in parte a causa 

di necessità metriche. Ecco proposti alcuni versi che contengono tale figura retorica: 

这真是山一样的冤屈 

这真是海一样的悲愤 

 

Un'ingiustizia grande come un monte, 

un dolore grande come il mare.
66

 

没有我你会像深秋的枯草 

没有我你会像马驹失群 

senza me sei una foglia autunnale 

senza me sei una cavallina persa 

                                                           
65 Peter Newmark, La traduzione problemi e metodi, op. cit., pp. 158-164 
66 Per mantenere il parallelismo del verso senza comprometterne la metrica, nel prototesto è stato necessario eliminare la 

formula iniziale zhe zhen shi 这真是, lasciando alla similitudine stessa il compito di legare i due versi; questa soluzione, da 

un punto di vista musicale, comporta un lieve cambiamento, in quanto se nel primo verso ogni sillaba nello spartito ha il 

valore di una semicroma, nel secondo, le sillabe “do”(di dolore) e “re”(di mare) vengono allungate, rivestendo il valore di 

una croma: ciò non crea nessun cambiamento né a livello ritmico né dal punto di vista melodico. 
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Come è stato accennato nel paragrafo precedente, per tradurre una metafora è possibile 

ricorrere ad una similitudine; nel secondo esempio appena riportato, vediamo come sia stata 

adottata la soluzione inversa: dalla similitudine presente nel prototesto, si è passati ad una 

metafora. Ciò ha permesso che il verso, non presentando il termine “come”, potesse essere 

compatibile con la struttura musicale; l’inserimento dell’avverbio di somiglianza avrebbe 

comportato un eccessivo allungamento del verso ed il conseguente cambiamento ritmico. 

Spostando l’attenzione sulla terminologia, bisogna notare come i caratteri shenqiu de kucao 

深秋的枯草  abbiano assunto una sfumatura lievemente più occidentale: letteralmente 

l’espressione indica l’erba secca di fine autunno: tale traduzione, però, è troppo lunga e a mio 

avviso poco raffinata; ho dunque scelto di rifarmi all’immagine delle foglie autunnali che, 

sebbene possano rimandare a concetti associati alla poesia Soldati di Giuseppe Ungaretti, 

riassumono in modo efficace sia la secchezza dell’elemento naturale che la sua precarietà, 

ripresa nel verso successivo grazie all’aggettivo “persa”.   

Qui di seguito, a titolo esemplificativo, ulteriori similitudini elaborate dall’emittente: 

象抛弃害群的马67
 

象踩死吸血的蛇虫 

Proprio come una pecora nera, 

 proprio come un serpente mortale 

 

你这雪花般纯洁的姑娘                                                      Sei pura come questa neve 

心中的爱即使象野草般疯长,   

也只能将它无情地理葬 

Sebben l'amore nel mio cuore cresca come l'erba 

lo seppellii senza pietà 

 
你的话象一把利刃                                                              Le tue parole son taglienti come lame 

象一根粗大的绞索  

套住我流血的心  

在两端紧紧地勒!  

象一把生锈的锯子  

从我的头顶落下  

要将我生生分割!  

Come un cappio spesso 

che avvolge il mio cuore pulsante 

e che tira energicamente alle estremità! 

Come una sega arrugginita 

che scende dalla sommità del mio capo 

e lo fende ancora da vivo! 

 

                                                           
67 Haiqundema 害群的马 è la versione più moderna dell’espressione haiqunzhima 害群之马, apparsa nel Zhuangzi ed 

indicante una persona reietta, rifiutata dalla società perche vista come elemento estraneo ad essa o addirittura portatrice di 

sfortuna. In italiano quest’espressione è comunemente tradotta con “pecora nera”:  si tratta, come direbbe Newmark, di una 

“sostituzione dell’immagine nella LP con una consueta nella LA” 
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Figure prosodiche nel metatesto 

 

 Le figure prosodiche sono figure metriche adottate dai poeti o dai cantanti per 

assecondare la loro creatività. Queste influiscono sul conteggio delle sillabe e quindi vengono 

utilizzate qualora il verso da loro formulato non si adattasse alla struttura ritmica e 

necessitasse una formula più breve. Le prosodie più frequenti sono la sineresi, la sinalefe, la 

dialefe, l’elisione, la protesi (o prostesi), l’epentesi, la paragoge, l’aferesi, la sincope, 

l’apocope, l’allitterazione, la tmesi, l’antitesi fonetica e la metatesi. 

 

La sinalefe 

 La sinalefe è la fusione, per evitare iato, ai fini fonetici e metrici di due vocali contigue; 

nel verso dantesco “Ahi quanto^a dir qual era^è cosa dura”, per esempio, ricorrono due 

sinalefi: la prima tra -to^a e la seconda tra -ra^è; in questo caso la fusione delle vocali 

determina il conteggio delle sillabe (-to^a e -ra^è valgono rispettivamente una sola sillaba). 

Nel metatesto si possono incontrare molti casi in cui ricorre la sinalefe, come ad esempio: 

“Bruciate le vostre tende,  

prendetevi i lunghi archi!” 

“Urla di lontane figure 

io ho per te parole sicure” 

 

Nel primo distico, a voler essere più chiari, si ha “prendetevi^i lunghi archi”, nel secondo, 

invece, “io^ho per te parole sicure”: questo stratagemma mi ha permesso di ridurre la 

traduzione di una sillaba, rendendo il distico aderente alla composizione musicale. 

 

La dialefe 

 La dialefe è l’inverso della figura precedente; si ha quando la vocale o le vocali finali 

di una parola non si fondono (cioè non si integrano foneticamente e metricamente) con la 

vocale o le vocali iniziali della parola seguente: 

 

“Ogni tuo filo d'erba 

fa fluttuare- i nostri canti.” 

“La luna- è così bella 

la campagna così brulla 
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siete- eterne bellezze 

ma la vita è così breve...” 

 

Mantenendo le parole separate tra loro, le sillabe rimangono indipendenti, e vengono contate 

quindi secondo la “sillabazione grammaticale”. 

 

L’elisione 

 L’elisione si effettua quando una parola terminante per vocale viene posta vicino ad 

un’altra che inizia sempre per vocale; in questo caso l’ultima vocale della prima parola si 

elimina. L’elisione non è possibile nei casi in cui la prima parola finisca accentata. 

 
“No, non m'importa ciò che dice” 

Occorre distinguere nettamente l’elisione dalla sinalefe, che fonologicamente è tutt’altra cosa: 

infatti in caso di sinalefe le vocali vengono pronunciate tutte e due, ben distinte nel loro suono,e 

perfino vocali omofone non si fondono insieme. […] Nel verso italiano l’elisione non serve ad 

eliminare sillabe metricamente eccedenti; ciò avviene normalmente con la sinalefe. L’elisione può 

servire a sopprimere un incontro di vocali, ma ciò deve avvenire solo nei casi in uso nella lingua 

parlata (io t’ho visto); poiché due vocali vicine appartenenti a due parole diverse non offendono la 

sensibilità del lettore, - infatti anche nel linguaggio comune vengono fuse insieme - si possono 

conservare ambedue, se esse sono necessarie per ottenere il numero esatto di sillabe>>
68

  

 

Altre figure prosodiche nel metatesto sono l’aferesi, cioè la caduta di una sillaba o di una 

lettera all’inizio di parola (“Perché il mio animo è sì pesante?”),  la sincope, che consiste nella 

caduta di una vocale nel corpo di una parola ( “Nel mio cor vi sono due voci”), e la sineresi,  

la realizzazione in un'unica unità sillabica di un nesso vocalico in iato: (“quel dì il mio sol 

pensiero/ era diventar della tribù condottiero;/ la mia autorità/ a quella di un capo avea 

parità”).
69

 

 

Il livello della frase e del testo 

 La sconfinata prateria, come la maggior parte dei drammi teatrali, presenta strutture 

grammaticali e sintattiche piuttosto semplici: la complessità lessicale e sintattica, il ricorso a 

                                                           
68

 W. Theodor Elwert Versificazione italiana dalle origini ai giorni nostri Le Monnier, 1973, cit. pp. 30-31 
69

 Angelo Cardillo, op. cit., p. 7 

http://it.wikipedia.org/wiki/Sillaba
http://it.wikipedia.org/wiki/Vocali
http://it.wikipedia.org/wiki/Iato
http://www.google.it/search?hl=it&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22W.+Theodor+Elwert%22
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numerose congiunzioni e alle strutture paratattiche ridurrebbero l’incisività delle espressioni. 

Lungo il testo, tuttavia, si possono incontrare diversi costrutti: 

 congiunzioni avversative (而另一个声音却告诉我, “l'altra voce eppur mi dice”); 

 domande retoriche (难道你只是把我当作妹妹, “com’è possibile che io sia per te 

solo una sorella?”)  

 interrogative dirette (为什么要回天山? “perché tornare a Tian Shan?”,  为何吞吞吐

吐含混不清? “Perché non sei più chiaro?”); 

 domande enfatiche (是不是他们已发现了我那封伪造的羊皮书? 是不是他们已识

破了我暗通俄国人的秘密? “Forse che han già scoperto la pergamena che ho scritto? 

Forse che han già scovato il mio segreto coi russi?”); 

 congiunzioni concessive(心中的爱即使象野草般疯长, 也只能将它无情地理葬, 

“Sebben l’amore nel mio cuore cresca come l’erba, lo seppellii senza pietà”;  我们哪

怕是回头西去, 也不能出卖自己的弟兄! “Anche se temiamo il ritorno ad ovest, non 

possiamo tradire un nostro fratello!”);  

 congiunzioni comparative (我们宁肯不回天朝, 也不能交出我们的弟

兄。”Preferiamo non tornare in Cina che consegnare nostro fratello”.  

 congiunzioni modali (我仿佛看到了神明在召唤, “Come se gli dei ci chiamassero”; 

我仿佛听到了天庭的声音。 “Come se sentissi la voce del cielo”); 

  frasi ipotetiche (如果他亵渎自己的神明, “Se lui è blasfemo contro i suoi stessi 

dei”);
70

 

Nei casi in cui tali costrutti erano presenti nel prototesto, essi sono stati 

coerentemente e sistematicamente mantenuti all’interno del metatesto; una lieve 

variazione, invece, la si può notare nella nominalizzazione di alcune frasi o 

nell’omissione dei verbi; ragioni stilistiche e metriche imponevano una riduzione 

della resa nel metatesto. Vediamo, per esempio, come il verbo yao 要  rimanga 

sottointeso nel verso weishenme yao hui Tianshan?  为什么要回天山? “Perché 

tornare a Tian Shan?” O come come il verbo shi 是 sia stato omesso nella traduzione 

del verso dongfan de lantian caishi women de lantian 东方的蓝天才是我们的蓝天, 

                                                           
70 Magda Abbiati , Grammatica di cinese moderno, Venezia, Libreria Editrice Cafoscarina, 2008. 
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“Il glauco cielo ad est, proprio il nostro cielo”. Questo esempio evidenzia come l’uso 

della punteggiatura sia stato fondamentale all’interno del metatesto qualora la 

presenza di alcuni verbi allungasse troppo la struttura metrica. 

 

Espressioni idiomatiche 

 

“Idioms and fixed expressions are at the extreme end of the scale from collocations in one orboth 

of these areas: flexibility of patterning and transparency of meaning. They are frozen patterns of 

language which allow little or no variation in form and, in the case of idioms, often carry meanings 

which cannot be deduced from their individual components”
71

 

 

 Riformulando ciò che è stato espresso dalla Professoressa Baker, si può dire che le 

espressioni idiomatiche sono formule fisse che non subiscono variazioni  da un punto di vista 

grammaticale e possiedono un significato preciso legato ad una determinata lingua e cultura. 

Esse conferiscono musicalità al testo e spesso, fornendo rimandi a testi antichi, danno un tono 

più solenne ed elevato alla scrittura. Una traduzione letterale in italiano sarebbe impossibile, 

in quanto fornirebbe un immaginario estraneo e sarebbe un costrutto privo di senso logico; 

bisogna quindi interpretare l’espressione nel modo in cui viene percepita dall’emittente e 

ricorrere  ad una traduzione idiomatica.  

 Le espressioni idiomatiche più ricorrenti nella lingua cinese sono i chengyu e gli 

xiehouyu: i chengyu sono forme idiomatiche fisse, composte per lo più da quattro caratteri che 

non corrispondono ad una sola parola, ma si comportano grammaticalmente come se lo 

fossero. Essi possiedono due caratteristiche: l’unità di significato e la struttura invariabile. Il 

significato dei chengyu si ricava in genere dall’insieme dei caratteri che li compongono; a 

volte, però, ciò non è possibile in quanto per la maggior parte si tratta di citazioni da testi 

classici, per cui per comprenderne il significato bisogna conoscere la fonte dalla quale è tratta 

la citazione. Per quanto riguarda la seconda caratteristica, essendo queste espressioni ormai 

consolidate nel tempo, non possono essere spezzate né modificate. 
72

 

 Gli xiehouyu, invece, sono forme idiomatiche generalmente composte da due frasi, di 

cui la prima esprime una metafora o un’analogia sotto forma di enigma, mentre la seconda ne 

fornisce la soluzione.
73

 

                                                           
71 Mona Baker, In Other Words: A Coursebook On Translation, London & New York, Routledge, 1992, pag. 63. 
72 Li Xuemei, Buongiorno Cina, corso comunicativo di lingua cinese, vol. II/2 pagg. 3-4 
73 Ibid. pag 12 
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 Sebbene sia difficile per un lettore non madrelingua riuscire a riconoscere tutte le 

forme idiomatiche presenti in un testo, dopo un’attenta lettura  de La sconfinata prateria si 

può constatare che nel suddetto non siano presenti xiehouyu. Per quanto riguarda i chengyu, 

possiamo citare haiqunzhima 害群之马”, un’espressione che rimanda al testo del Zhuangzi, 

scritto nel 742 d.C, dove il chengyu appare nella descrizione di un uomo che era considerato 

un male per la società e ne veniva allontanato. Recentemente la lingua cinese ha visto la 

comparsa dell’equivalente espressione  haiqundema 害群的马 , nella quale la particella 

strutturale zhi 之, tipica dei testi classici, è stata sostituita con de 的, la sua forma più moderna. 

Nel metatesto, l’espressione è stata resa con l’immagine della “pecora nera”, totalmente 

riconosciuta e compresa dal lettore modello. Sono presenti, inoltre, le seguenti espressioni 

idiomatiche: ningsibuqu 宁死不屈  (valorosi), jianqiangbuqu 坚强不屈  (inflessibile), 

shenqing huanghu 神情恍惚 (avere un'espressione assente), youjingyouxi 又惊又喜(sorpreso 

e felice), wuqingwuyi 无情无义 (brutali), shengsiyugong 生死与共 (superare le avversità).  

“Nonostante la maggior parte dei chengyu sia composta da quattro caratteri, non tutte le 

espressioni a quattro caratteri sono dei chengyu”.
74

   

 Prendiamo in considerazione un paio di esempi: 

向往你啊, 

遥远的故乡天山!  

古老相传,  

那里有你的蓝天白云,   

那里有你的细草微风。 

Cara Tian Shan, 

noi  ti bramiam, oh patria! 

Antico rito, 

lì il cielo blu e le bianche nubi,   

lì l’erba fina e la dolce brezza. 

 

Tralasciando l’analisi relativa allo spostamento dei termini all’interno dei primi due versi, per 

quanto riguarda le espressioni lantian baiyun 蓝天白云, xicao weifeng 细草微风 bisogna 

sottolineare che sebbene non siano dei chengyu ma consistano semplicemente nella 

combinazione di quattro caratteri, creano davvero un ottimo ritmo e una musicalità particolare. 

Suscitano anche il rimando a quattro immagini ben distinte tra loro, che non possono essere 

riassunte né omesse all’interno del prototesto in quanto, così facendo, si eliminerebbero degli 

aspetti visivi importanti per la comunicazione. Al fine di mantenere la descrizione naturale 

                                                           
74 Ibid. pag. 4 
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proposta nel prototesto, si è optato per l’ omissione del verbo e dell’aggettivo possessivo; la 

musicalità e l’elemento poetico vengono conferiti dalla struttura dei due versi che sono stati 

resi simmetricamente seguendo tale schema:  avverbio di luogo - articolo – sostantivo – 

aggettivo – congiunzione – articolo – aggettivo – sostantivo.  

 Un’altra espressione difficilmente traducibile sia per la musicalità che per la resa delle 

immagini è huakai hualuo, chun xia qiu dong 花开花落, 春夏秋冬  (stagioni passano, i fiori 

sbocciano); si è preferito optare per lo spostamento delle due espressioni in quanto, grazie alla 

seconda (stagioni passano), la prima avrebbe acquisito un significato maggiore di ciclicità 

della vita, inoltre, seguendo lo spartito, risulta più adeguato in termini metrici.
75

 

La punteggiatura 

La punteggiatura è l'unico strumento che abbiamo per rendere nel testo scritto le sfumature 

espressive del discorso orale. Un'esitazione, una pausa, la sorpresa, il dubbio, la voglia di elencare 

o di troncare bruscamente. Con la voce e le espressioni del viso sappiamo come fare, ma quando 

scriviamo è tutto affidato a quei segnetti, che hanno il potere di rendere lo stesso testo leggibile 

oppure incomprensibile.
76

 

 Carla Lattanzi lo spiega perfettamente: nella lingua italiana la punteggiatura è 

fondamentale e va considerata ogni volta che si produce un testo in quanto è grazie ad 

essa che si esprimono certe sfumature altrimenti impercepibili. Nel processo di 

traduzione, ho cercato di essere più fedele possibile alla punteggiatura del prototesto, 

tuttavia bisogna citare alcuni casi in cui ho dovuto aggiungere dei segni di 

interpunzione . 

 Per quanto riguarda l’introduzione, bisogna ricordare che essa compariva solo 

all’interno della rappresentazione ufficiale sottoforma di sottotitoli: essi, com’è risaputo, 

non presentano segni di punteggiatura, appaiono in successione e –in questo caso- 

vengono declamati da una voce fuoricampo. Sullo schermo, quindi, si legge: 

 

乾隆三十五年间 公元 1771 年一月五日在伏尔加河下游寄居了一百四十年的土尔扈特蒙古

族部落不堪忍受沙皇的暴虐统治决定举族东归,返回中国故土 

                                                           
75 Per  approfondimenti si rimanda al capitolo “Illustrazione della macrostrategia traduttiva”, paragrafo “un approccio 

comunicativo” a pagina 11 del presente elaborato 
76 Carla Lattanzi, Note sulla punteggiatura. http://www.carlalattanzi.it/viewdoc.asp?CO_ID=86 
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 Durante il trentacinquesimo anno di regno dell’imperatore Qianlong, il 5 gennaio 1771, il popolo 

mongolo dei Turgut risiedeva ormai da 140 anni sulla riva meridionale del Volga.  

Non potendo più sopportare il dominio tirannico della zarina, decisero di intraprendere un viaggio 

verso est per tornare alla loro terra natale. 

Nel metatesto, la sezione citata è prevista come riassunto introduttivo ed essendo un testo 

unico, richiede la presenza dei segni d’interpunzione. Ho provveduto, dunque, a integrare 

questo breve paragrafo con punti e virgole, laddove la sintassi italiana lo richiedeva. La 

punteggiatura, come si è già accennato, è tornata utile anche nei casi in cui il verso era troppo 

lungo e si doveva ricorrere all’eliminazione del verbo o di altri elementi:  

 东方的蓝天  

才是我们的蓝天 

 il glauco cielo ad est,   

proprio il nostro cielo. 

È stato necessario fare una lieve modifica anche nel monologo interiore di Nuranqoa 

segnalato nei capitoli precedenti. Mentre il testo cinese riporta solo i due punti, trattandosi di 

una sorta di dialogo tra la mente ed il cuore visti come due personaggi separati, la grammatica 

italiana impone l’uso delle virgolette: 

娜仁高娃(唱)我心中有两个声音,  

我心中有两个声音.  

一个声音在说:   

握巴锡是阴险狡诈的小人  

而另一个声音却告诉我,   

却告诉我, 却告诉我 :  

握巴锡说得对,   

坚强不屈是我们的天性!  

NURANQOA (cantato) Nel mio cor vi 

sono due voci 

nel mio cor vi sono due voci. 

Una a me sussurra: 

“Obasi è un  perfido  malvagio”, 

 l'altra voce eppur mi dice, eppur mi 

dice, eppur mi dice: 

“Obasi ha ragion, ha ragion, 

inflessibile è la nostra natura” 

 

 

Fattori extralinguistici: i fattori culturali 

 
“Communication takes place through a medium and in situations that are limited in time and place. 

Each specific situation determines what and how people communicate, and it is changed by people 
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communicating. Situations are not universal but are embedded in a cultural habitat, which in turn 

conditions the situation. Language is thus to be regarded as part of culture. And communication is 

conditioned by the constraints of the situation-in-culture”
77

.  

 Nel processo di traduzione, oltre alle differenze grammaticali e sintattiche, il traduttore 

deve tenere conto di un altro aspetto particolarmente importante: il background culturale del 

lettore modello di prototesto e metatesto. È normale che l’emittente, nella stesura dell’opera, 

inserisca degli elementi della propria religione o cultura che vengono accettati e riconosciuti 

anche dal suo lettore modello senza bisogno di effettuare sforzi: tale semplicità di 

apprendimento e di comprensione non dev’essere data per scontata per quanto riguarda il 

lettore del metatesto. Nel caso in cui certi fattori culturali non venissero adeguatamente trattati 

dal traduttore, creerebbero una discrepanza nella comprensione logica dell’opera. Come 

spiega Christiane Nord, il traduttore si pone come tramite non solo linguistico ma anche 

culturale tra il mondo del prototesto e quello della cultura di arrivo.  

Nel lavoro di traduzione de La sconfinata prateria, ho potuto riscontrare degli elementi 

fortemente distintivi della cultura mongola: oltre ai realia citati nei capitoli precedenti, quali 

l’ovoo, il falun e la hada, un’ulteriore fonte di stimoli e riflessioni è stato il mantra iniziale, an 

mane pihu weihong 俺嘛呢啤呼味哄  (Om mani padme hum). Questo viene ripetuto 

numerose volte durante il prologo e ha il ruolo di creare un sottofondo musicale dal quale 

prenderanno voce, in seguito, alcuni lamenti da parte del coro.  

 Innanzitutto è bene ricordare che nelle indicazioni scenografiche iniziali viene detto 

esplicitamente che tale lamento è un mantra; si legge infatti “il suono dei mantra desolati si 

disperde nell'aria notturna”; questo risolve un problema primario: l’identificazione del forte 

elemento culturale e la sua parziale spiegazione. Senza l’indicazione scenografica, lo 

spettatore potrebbe percepire il canto come un semplice lamento corale. In secondo luogo 

bisogna affrontare la traduzione dei versi; facendo una vasta ricerca su testi paralleli, ho 

scoperto che tale mantra è famoso sia in oriente che in occidente ed è recitato anche nei centri 

buddhisti in Italia. La mia scelta di ricorrere alla sua versione ufficiale italiana è stata 

pressoché immediata, tuttavia credo che la semplice citazione del mantra non sia sufficiente ai 

fini della totale comprensione da parte del lettore modello. Il suddetto lamento ha un valore 

estremamente importante in oriente e il suo utilizzo è diffuso in larga scala: è quindi normale 

                                                           
77 C. Nord, Translating as a purposeful activity, St. Jerome publishing, Manchester,1997 p.1 
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che uno spettatore cinese colga subito il suo significato intrinseco; lo spettatore italiano, 

invece, presentando delle lacune culturali, non sarà in grado di coglierne il senso completo. 

Il mantra è una formula sacra utilizzata nelle varie tradizioni spirituali d’oriente; nello 

specifico, “Om Mani Padme Hum”  è chiamato il “Mantra della Compassione piena di Amore 

di Avalokiteshara”, più conosciuto come “il Buddha della Compassione”. 

L’importanza del testo di questo mantra è dovuta al fatto che esso condensa in pochi versi  

tutto l’insegnamento buddhista ed è considerato fondamentale in questa religione. Ogni sua 

sillaba ha un’influenza sulla trasformazione dei vari livelli dell’ essere e contribuisce alla 

purificazione delle sei emozioni negative (orgoglio, gelosia, desiderio, ignoranza, cupidigia e 

rabbia), considerate le radici della sofferenza. Allo stesso tempo recitando l' “Om Mani 

Padme Hum” si purificano completamente i complessi dell'ego e si perfezionano i sei generi 

di azioni trascendentali del cuore e della mente illuminata: generosità, armonia, 

comportamento, resistenza, entusiasmo, concentrazione/comprensione; esso, inoltre protegge 

dagli influssi negativi e dalle varie forme di malattia. In Tibet questo mantra è così importante 

e conosciuto che un famoso detto recita: “il Buddha della Compassione è talmente presente 

nella mentalità tibetana che ogni bambino in grado di pronunciare la parola "mamma" può 

anche recitare l' Om Mani Padme Hum”.
78

 

Non accade la stessa cosa per il pubblico italiano che, non essendo esperto in materia, dovrà 

ricevere un suggerimento o una spiegazione aggiuntiva da parte del traduttore per ottenere una 

visione più chiara: al fine di raggiungere tale scopo, il significato del mantra è stato aggiunto 

all’interno del glossario introduttivo. In esso si possono trovare anche la spiegazione 

dell’ovoo e dei rituali a questo collegati, vi sono alcuni riferimenti riguardanti l’utilizzo del 

falun e della hada. 

Una volta considerati i fattori culturali provenienti dal prototesto, il lavoro del traduttore deve 

procedere ulteriormente prestando attenzione anche alla terminologia adottata nel metatesto: 

essa può contenere dei rimandi fortemente culturali che, pur essendo compresi dal pubblico 

ricevente, danno una connotazione particolare al testo e possono conferire sfumature 

discrepanti. Facciamo un paio di esempi: quando Sereng viene incriminato dal villaggio, si 

rifugia su una collina ed espone un monologo cantato che contiene tali parole: “Weishenme 

wo de shenghuo meiyou anning zhiyou buxing?” “为什么我的生活 没有安宁只有不幸?”. In 

                                                           
78 http://www.alberosacro.org/ommanipadmehung.htm 
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un primo momento, la versione in prosa vedeva in “perché mai la mia vita non ha pace, solo 

sfortuna” la traduzione più adeguata; tuttavia, confrontando tale traduzione con la melodia 

dell’opera, si è visto che non rientrava nel ritmo della composizione, ma era troppo lunga, 

inoltre l’accento tonico cadeva su “ta” di vita, rendendo la parola cacofonica, come se venisse 

pronunciata “vità”: era necessario un cambiamento. Ho deciso dunque di modificare il 

termine “vita” in “destino”,  e di ridurre il numero delle sillabe sostituendo la parole “sfortuna” 

con “iella”; il risultato, musicalmente parlando, era valido in quanto l’accento tonico sarebbe 

caduto su destìn e il ritmo sarebbe stato rispettato. Dopo un’attenta riflessione, ho convenuto 

che l’utilizzo del termine “iella”, sarebbe stato decisamente fuori luogo, in quanto associabile 

più ad un ambiente napoletano che mongolo; ho optato, di conseguenza, per l’eliminazione 

dell’avverbio “solo” e il conseguente inserimento del termine “sventura”, ritengo che 

quest’ultimo sia più stilisticamente elevato rispetto a sfortuna.  

 Una riflessione simile è stata affrontata nel caso del verso “Shangcang a, qing ni 

baoyou women” “上苍啊, 请你保佑我们”, che sovrappensiero avevo tradotto con “Dio, 

proteggici”;  anche questo termine ha una forte valenza cattolica per il pubblico ricevente, e 

ciò stona con la religione dei Turgut ma, soprattutto, con le scene sacre presenti nella 

rappresentazione. Ho pertanto modificato la traduzione del metatesto, sostituendo a Dio il 

termine Cielo, scritto con la lettera maiuscola ad indicare la sacralità dell’elemento. 

 

 

  



132 

 

“Pensiero polifonico e tecniche espresse nella composizione 

musicale dell'opera La sconfinata prateria”: caratteristiche testuali, 

macrostrategia e microstrategie traduttive 

 La seguente sezione si propone di affrontare una breve analisi di macrostrategie e 

microstrategie utilizzate nella traduzione dell’articolo “Pensiero polifonico e tecniche espresse 

nella composizione musicale dell’opera La sconfinata prateria”; tale analisi sarà strutturata 

seguendo un iter simile a quello effettuato nel commento traduttologico precedente: in primo 

luogo si cercherà di delineare la tipologia testuale a cui appartiene il testo in questione, in 

seguito verranno definiti il lettore modello del prototesto e del metatesto, si indicherà la 

macrostrategia adottata e infine attraverso degli esempi specifici si scenderà nel dettaglio 

esaminando caso per caso le diverse microstrategie.  

 

Tipologia testuale 

 Se il libretto de La sconfinata prateria rientra nelle categorie dei testi espressivi ed 

estetici, non si può dire lo stesso per l’articolo di Sun Bo: esso, infatti, ha come scopo 

primario quello di informare il destinatario riguardo un determinato argomento, arricchire le 

sue conoscenze attraverso numerosi esempi e l’esposizione di teorie personali o ufficiali. Si 

può affermare, dunque, che ci si trova davanti ad un testo informativo argomentativo nel 

quale l’autore si pone come obiettivo principale quello di consolidare ed approfondire la tesi 

basata sull’importanza della polifonia all’interno di un’opera: essa, a detta dell’autore, 

conferisce colore, descrive in modo chiaro scene e personaggi e aiuta a creare l’atmosfera 

desiderata. La tipologia informativa abbraccia un gran numero di testi diversi, dai saggi agli 

articoli scientifici, dai manuali scolastici alle guide turistiche; si tratta di produzioni che 

spesso contengono note a piè di pagina, tabelle, esempi ed elenchi puntati.   

 Osservando anche solo superficialmente il prototesto, si nota come esso rispecchi le 

proprietà appena riportate: al suo interno si può riconoscere fin da subito un numero cospicuo 

di esempi dato dalla presenza di intere sezioni dello spartito originale, vi è un’impostazione 

schematica e precisa del testo, che spesso ricorre all’uso dell’elenco puntato. Definendo la 

tipologia testuale secondo il modello di Sabatini esposto nel capitolo precedente, invece, 

l’articolo accademico in esame può essere inserito all’interno della categoria dei testi 

“mediamente vincolanti”, cioè quelli in cui “il bisogno, nell’emittente, di ottenere dal 
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destinatario un’interpretazione aderente alla propria è temperato dalla necessità di far 

procedere il destinatario gradualmente da un suo precedente stadio di conoscenze o posizioni 

verso le conoscenze e posizioni propostegli”.
79

  

 Per quanto riguarda l’unità di traduzione, bisogna dire che se nei testi espressivi è la 

parola, se nel libretto de La sconfinata prateria era stata identificata con il verso, mentre nei 

testi invocativi spesso coincide con l’intero testo, per quanto riguarda i testi informativi, e 

quindi l’articolo in questione, l’unità di traduzione è la frase.   

 

Stile del prototesto 

 “Pensiero polifonico e tecniche espresse nella composizione musicale dell’opera La 

sconfinata prateria” è un articolo accademico apparso all’interno del quarto numero di Yuefu 

xinsheng 乐府新声 (La nuova voce di Yuefu), il periodico accademico del conservatorio 

musicale di Shenyang. Comparendo in una rivista così specialistica, letta sicuramente da un 

pubblico con una certa conoscenza musicale e dotato di una cultura superiore alla media, ci si 

aspetta che lo stile ed il linguaggio adottato da Sun Bo siano particolarmente elevati. 

Leggendo il prototesto, fin dai primi esempi si può notare come il lessico presente sia di tipo  

settoriale, ovvero “proprio di un ambito specialistico, in particolare di natura tecnica o 

scientifica”.
80

 Termini come duibi fudiao 对比复调 (contrasto polifonico), mofang fudiao 模

仿复调 (imitazione polifonica), xiaojie 小节 (misura, battuta) si riferiscono ad un ambito ben 

preciso, distante dalle tematiche della vita quotidiana, e di conseguenza interessano un range 

di lettori pittosto ristretto. In altre parole, come spiega Marcello Aprile “Il linguaggio 

settoriale è generalmente inteso come una varietà di lingua utilizzata in ambiti specifici della 

vita sociale e professionale”;
81

 Michele Cortellazzo, inoltre, continuando sulla stessa linea, 

aggiunge che “esso è utilizzato, nella sua interezza, da un gruppo di parlanti più ristretto 

rispetto a quelli che parlano la lingua base e risponde allo scopo di soddisfare le necessità 

comunicative di un certo settore specialistico.
82

   

 La solennità stilistica percepibile durante la lettura è data anche dal ricorso a particelle 

grammaticali e formule lessicali proprie della lingua letteraria. Già dal titolo, Geju 

                                                           
79 Francesco Sabatini, Linguistica Testuale Comparativa: In Memoriam Maria-Elisabeth Conte, Gunver Skytte, Francesco 

Sabatini (a cura di), Copenhagen, Museum Tusculanum Press, 1999, p. 148 
80 www.treccani.it/enciclopedia/linguaggi_settoriali_(Enciclopedia_dell’Italiano)/ 18/01/13 
81 M. Aprile, Dalle parole ai dizionari, Bologna, Il mulino, 2005, p. 51 
82 Luca Serianni, Italiani scritti, Bologna, Il Mulino, 2003, p. 80. 
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"Cangyuan" yinyue chuangzuo zhong suo tixian de fudiao siwei yu jifa 歌剧《苍原》音乐创

作中所体现的复调思维与技法, si possono rintracciare i primi due indicatori della natura 

scritta del testo: suo 所 e yu 与. Suo 所 è un nominalizzatore di origine classica (utilizzato 

però anche nel cinese moderno) che precede sempre il verbo il quale può essere seguito, come 

in questo caso, dalla particella de 的83
; la congiunzione yu 与, anch’essa caratteristica del 

cinese più arcaico, ha come sinonimo he 和 (e). All’interno dell’articolo, inoltre, compare 

spesso la particella zhi 之 , equivalente di de 的 , che viene posta tra determinante e 

determinato; mentre l’ultima particella citata è tipica della lingua parlata, zhi 之 normalmente 

si ritrova in testi scritti. Ecco proposti alcuni esempi tratti dall’articolo: 

 

在生与死、爱与恨的火焰和血海中交织着生命、爱情、自由和尊严的壮丽颂歌。 

Nella fiamma e nel mare di sangue dei vivi e dei morti, dell'amore e dell'odio, intreccia odi 

magnificenti alla vita, all'amore, alla libertà e all'onore. 

 

其中，歌剧《苍原》作为这一时期非常具代表性的歌剧作品之一 

Tra le sopracitate, La sconfinata prateria  è uno dei prodotti operistici più rappresentativi del 

periodo 

 之 compare anche come costituente della preposizione zhihou 之后, che è assimilabile 

a yihou 以后  (in seguito), o all’interno di zhishang 之上 , sinonimo di yishang 以上 

(precedente), come pure in zhiwai 之外, sostituibile con yiwai 以外 (eccetto): in questi casi le 

espressioni contenenti zhi 之 conferiscono alla frase un tono decisamente più aulico rispetto al 

loro sinonimo ed è per questo motivo che sono state preferite dall’autore nella formulazione 

di diversi enunciati, come si intuisce dalle citazioni proposte di seguito: 

之后女声（女高、女中）在男声固定音型持续的情况下, 在上方减五度上作不严格的模仿 

In seguito le voci femminili (soprano e mezzosoprano) si aggiungono con un intervallo di quinta 

diminuita al motivo fisso delle voci maschili, creando un’imitazione irregolare 

 

戏剧性，来源于戏剧本体，作为歌剧构成的多种要素中最为重要的因素之一，它又区别于

歌剧之外的戏剧种类 

La drammaticità, base essenziale del dramma teatrale, è uno dei fattori più importanti tra le 

costituenti dell'opera, è ciò che distingue l'opera dalle altre rappresentazioni teatrali.  

L’ultimo esempio che vorrei riportare per sottolineare il desiderio dell’autore di esprimersi 

conformemente ai canoni della lingua scritta, è il seguente: 

                                                           
83 Magda Abbiati, Grammatica di cinese moderno, Venezia, Libreria Editrice Cafoscarina, 2008, cit. p. 106 



135 

 

音乐创作上的精心设计，才使《苍原》得以插上了音乐的翅膀,在蓝天上飞得如此之高、如

此之远、如此之自 

é proprio il disegno meticoloso dei compositori all'interno della composizione musicale a fare in 

modo che La sconfinata prateria si aggrappi alle ali della musica e si libri alta nel cielo, vada 

lontana, sia libera. 

 Esso contiene uno schema di quattro caratteri che si ripete ben tre volte, con la sola 

variazione dell’ultimo carattere; è una struttura che richiama i chengyu e dona alla frase un 

senso di musicalità e di elevatezza stilistica. La frase citata, tra l’altro, costituisce l’unica 

figura lessicale di contenuto presente nel testo: la metafora. Per quanto la struttura 

grammaticale sia stata variata, si è deciso di mantenere una traduzione semantica e riproporre 

al lettore la stessa immagine presente nel testo originale. Ho optato per la medesima scelta 

traduttiva anche nella resa della litote nell’enunciato “在早期的中国歌剧音乐创作中，复调

思维方式的应用是不多见的” (Nel primo periodo della produzione operistica cinese non si 

incontravano di frequente casi in cui venisse adottata la modalità di pensiero polifonico). La 

litote è una figura retorica che consiste nella formulazione attenuata di un giudizio o di 

un’idea attraverso la negazione del suo contrario,
84

 spesso viene adoperata per smorzare 

un’affermazione che potrebbe risultare poco elegante.  

 Proseguendo con analisi degli elementi che donano elevatezza stilistica al prototesto, 

non bisogna dimenticare la presenza di yu 于, propria della cosiddetta shumianyu 书面语 

(lingua scritta): è una particella che può ricorrere sia in funzione preposizionale che come 

risultativo, posta alla destra del verbo.
85

 

也就是说，就戏剧性本身来说，它屈驾于音乐，或说把自己的命运交给了音乐。 

In altre parole, dal punto di vista della drammaticità stessa, essa conviene nella musica, o in altre 

parole affida il suo destino alla musica. 

 

 

戏剧张力，对于戏剧而言，是戏剧性紧张度的增长幅度  

La tensione emotiva, per quanto riguarda il testo teatrale, è il punto nevralgico per il 

raggiungimento della drammaticità 

 

Quest’ultimo esempio contiene un’ altra costruzione grammaticale recante il carattere yu 于: 

duiyu… eryan 对于…而言 (per quanto riguarda…); l’equivalente all’interno della lingua 
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85 Magda Abbiati, Grammatica di cinese moderno, op. cit. p. 237 



136 

 

parlata è l’espressione dui…laishuo 对…来说, che viene accuratamente evitato per mantenere 

un certo registro stilistico. 

 Altre modalità espressive che compaiono nel prototesto sono i chengyu, costrutti di 

derivazione classica o letteraria per lo più composti da quattro caratteri (per certi versi 

analoghi alle espressioni latine da noi a volte utilizzate) impiegati come fossero unità 

lessicalizzate.
86

 I chengyu presenti nel prototesto sono stati riportati e tradotti nella tabella 

sottostante; essi sono stati resi in italiano ricorrendo a forme lessicali non idiomatiche: 

 

墨守成规 mòshǒu chéngguī Essere aderenti alle 

convenzioni 

寒风凛冽 hánfēnglǐnliè Vento gelido 

一览无遗 yīlǎnwúyí In un solo istante 

淋漓尽致 línlíjìnzhì Vivido e incisivo 

丈二和尚 zhàng'èrhéshàng Essere totalmente stupito 

惟妙惟肖 wéimiàowéixiào Imitare alla perfezione 

玲珑剔透 línglóngtītòu Con brillantezza 

气势磅礴 qìshìpángbó (senso di) potente energia 

忠贞不渝 zhōngzhēnbùyú fedele 

锦上添花 jǐnshàngtiānhuā Rendere ancora più 

perfetto ciò che in 

partenza era un 

capolavoro 

魂牵梦萦  húnqiānmèngyíng bramata 

 

 L’ultima caratteristica del prototesto riguarda la preferenza dell’utilizzo di verbi 

composti e di verbi telescopici più ricercati: nell’articolo compaiono ad esempio juyou 具有 
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(avere) invece del verbo you 有 , e shi 使 (fare in modo, rendere) al posto di rang 让. 

 

Lettore modello di prototesto e metatesto 

 

Il testo postula la cooperazione del lettore come propria condizione di attualizzazione. Possiamo 

dire meglio che un testo è un prodotto la cui sorte interpretativa deve far parte del proprio 

meccanismo generativo; generare un testo significa attuare una strategia di cui fan parte le 

previsioni delle mosse altrui – come d’altra parte in ogni strategia.
87

 

 Come illustrato nel commento traduttologico precedente e come si intuisce nella 

presente citazione di De Luca, ogni testo postula l’esistenza di un lettore modello, cioè di un 

possibile fruitore del metatesto, che nella maggior parte dei casi risulterà essere in modo più o 

meno evidente diverso dal lettore empirico, cioè dal reale fruitore. Maggiore sarà la differenza 

tra il lettore modello e il lettore empirico e maggiore risulterà essere il grado di 

incomprensibilità del metatesto per quest’ultimo.   

 Nel caso dell’articolo di Sun Bo, il lettore modello del prototesto non si distanzia 

molto da quello del metatesto in quanto entrambe le figure devono essere senza dubbio degli 

esperti di musica nonché persone che abbiano già visto lo spettacolo de La sconfinata prateria; 

tali caratteristiche devono essere necessariamente soddisfatte dal lettore poiché all’interno 

dell’articolo i richiami all’opera sono innumerevoli e il lessico, specie in alcuni punti, è 

estremamente preciso e può essere compreso solamente da un professionista musicale. La 

differenza che si può riscontrare tra il lettore modello del prototesto e quello del metatesto si 

basa prevalentemente su un fattore numerico: se il pubblico cinese che ha potuto ammirare lo 

spettacolo dell’opera è piuttosto vasto dal momento che essa è consultabile su youku 

(l’equivalente cinese del nostro youtube) ed è stata riprodotta più volte in oriente, non si può 

dire lo stesso per il pubblico italiano. In Italia, infatti, La sconfinata prateria è un’opera 

pressoché sconosciuta, nota soltanto a professori che si occupano di teatro e opera cinese; è 

proprio in questa figura, cioè quella di un esperto di teatro cinese e di musica, che vedo 

personificato il lettore modello. Egli, quindi, si avvicina al primo lettore modello descritto 

nella strategia traduttiva del commento precedente, ma deve possedere dulteriori conoscenze 

di teoria musicale, deve saper leggere uno spartito e deve avere un certo grado di familiarità 

con i concetti legati alla terminologia musicale. 
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Dominante e macrostrategia traduttiva 

 

“The dominant may be defined as the focusing component of a work of art; it rules, 

determines, and transforms the remaining components. It is the dominant that guarantees the 

integrity of the structure”.
88

 

 Nel prototesto, ciò su cui l’emittente pone maggiore enfasi ed importanza è il ricco 

corpus di esempi che vengono spiegati in modo preciso e dettagliato, utilizzando un lessico 

appropriato e specialistico; ritengo che sia proprio questa la dominante postulata da Sun Bo e 

quella che deve caratterizzare anche il metatesto: è per tale motivo che ho cercato di attenermi 

nel modo più aderente possibile alla minuziosa descrizione degli esempi riportati.  

 La scelta descritta anticipa anche la macrostrategia che solitamente viene seguita nella 

traduzione dei testi informativi: prendendo come riferimento la dicotomia di Newmark 

delineata nel commento traduttologico precedente, si può constatare che in generale 

l’approccio utilizzato per la traduzione di articoli accademici è di tipo semantico. Come 

Newmark afferma, “la traduzione semantica è un tentativo di rendere, con tutta la fedeltà 

permessa dalle strutture sintattiche e semantiche della LA, il significato contestuale esatto 

dell’originale”.
89

 Per chiarire ulteriormente il concetto di traduzione semantica, bisogna fare 

un’ulteriore distinzione tra quest’ultima e la traduzione letterale: la differenza fondamentale 

fra traduzione letterale e semantica consiste nel fatto che, a differenza della prima, la seconda 

rispetta il contesto. Essa deve a volte interpretare, persino spiegare una metafora, se non ha 

senso nella LA (solo come ultimo espediente, se il traduttore è convinto che le conoscenze di 

base essenziali siano inaccessibili al lettore). Nella traduzione semantica il traduttore è fedele 

innanzitutto all’autore; nella traduzione letterale è fedele, in complesso, alle norme della LP.
90

 

 Per quanto riguarda il prototesto in questione, si è cercato di adottare un approccio 

semantico specie nelle sezioni che riportavano esempi precisi riguardanti l’esecuzione 

musicale del brano de La sconfinata prateria; tuttavia, si sono verificate alcune problematiche 

durante la traduzione dei paragrafi in cui il discorso trattava una prospettiva più ampia e 
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generale. In queste parti, si può notare come il prototesto sia ricco di ripetizioni, fenomeno la 

cui gestione ha generato un dibattito tra numerosi traduttori e linguisti; Bruno Osimo, infatti, 

spiega che 

 

  Un altro terreno di scontro fra traduttori di varie scuole, e in particolare tra quelli più rigidamente 

fedeli all’insegnamento della scuola dell’obbligo e quelli più aperti al rinnovamento stilistico 

storico causato anche dalle influenze esterne, riguarda le ripetizioni. La vecchia scuola predica di 

evitare le ripetizioni poiché sarebbero esteticamente deprecabili. All’obiezione che una ripetizione 

è riprodotta dal traduttore quando già presente nel prototesto, gli esponenti di questo modo di 

pensare di solito controbattono che, però, in italiano stanno proprio male, in italiano non si può 

assolutamente.
91

 

 Personalmente concordo con il pensiero della “vecchia scuola” e trovo che le 

ripetizioni stonino e creino pesantezza all’interno di un testo, specie se questo affronta 

argomenti particolarmente specifici; se il lettore oltre a doversi concentrare su termini tecnici 

e su tematiche specialistiche deve anche imbattersi in continue ripetizioni, è inevitabile che 

trovi il metatesto poco discorsivo e rinunci alla lettura.   

 Si consideri per esempio la presenza del termine yinyue 音乐 (musica, musicale) nel 

prototesto: esso compare ben ottanta volte nel giro di sole sette pagine; è impensabile 

riproporre la stessa ricorrenza terminologica nel metatesto. Nei casi in cui fossero presenti 

numerose ripetizioni, ho optato alcune volte per l’eliminazione del termine stesso, altre per la 

sua sostituzione con un pronome personale e in altre ancora, invece, ho cercato dei sinonimi. 

Di seguito verranno proposti alcuni esempi esplicativi riguardanti tali scelte: 

用于戏剧张力与音乐张力   

Utilizzo [della polifonia] nella tensione drammatica e musicale 

将复调的织体写作做不断地变换，用这些变换的复调织体，彰显着作曲家复调的思维方式

及个性化的复调写作技术. 

 La stesura della polifonia presenta continue alternanze, attraverso le quali vengono resi evidenti il 

pensiero polifonico dei compositori e il carattere individuale della tecnica compositiva polifonica.  

 

歌剧《苍原》，是一部在采用西洋歌剧形式的同时又具有鲜明中国民族特色的史诗性正剧，

它讲述了一个真实而感人的历史故事 

La sconfinata prateria è un dramma epico che unisce allo stesso tempo stile operistico occidentale 

a brillanti note caratteristiche del folclore cinese, narrando un commovente fatto storico realmente 

accaduto 

在早期的中国歌剧音乐创作中，复调思维方式的应用是不多见的。复调音乐特有的技术及

写作方式也比较少的被运用于歌剧的创作之中.  

                                                           
91 Osimo Bruno, Manuale del traduttore, op. cit. p. 204  
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 Nel primo periodo della produzione operistica cinese non si incontravano di frequente casi in cui 

venisse adottata la modalità di pensiero polifonico. La sua particolare tecnica e il suo modello 

compositivo venivano poco utilizzati in ambito teatrale 

 

 Nel primo esempio è chiara l’eliminazione del termine zhangli 张力 (tensione), nel 

secondo, invece, la subordinata “yong zhexie bianhuan de fudiao zhiti” 用这些变换的复调织

体 (utilizzando le alternanze della stesura polifonica) non fa che ripetere con le stesse parole 

ciò che viene espresso nella struttura precedente; ho deciso pertanto di sostituirla con il 

pronome relativo rendendo la lettura più lineare e fluida. Il terzo esempio, invece, vede 

l’eliminazione del termine geju 歌剧 (opera), in quanto è già sottinteso nella declamazione de 

La sconfinata prateria e inoltre verrebbe ripetuto all’interno dell’aggettivo “operistico”. 

Questa è una frase molto importante anche dal punto di vista della complessità delle 

costruzioni grammaticali tipiche dell’articolo. Si può notare l’elaboratezza della struttura 

compresa all’interno della costruzione formata da shi…de 是…的, che determina il gruppo 

nominale shishixing zhengju 史诗性正剧: essa contiene congiunzioni copulative (you 又), 

espressioni temporali (zai…de tongshi 在…的同时), verbi (caiyong 采用, juyou 具有) e 

sequenze di determinanti ( xiyang geju xingshi 西洋歌剧形式). Nel metatesto ho cercato di 

rendere la frase scorrevole eliminando i verbi e le ripetizioni e utilizzando il congiuntivo nella 

resa della seconda principale sottointendendo il soggetto ta 它. 

 Per quanto riguarda invece la proposizione “在序幕中男低音声部在低音区以固定

低音持续音作为背景，模仿大喇叭的低音音响”, ho ovviato alla ripetizione del termine 

diyin 低音 adottando metodi diversi. La prima ricorrenza è stata mantenuta in quanto il 

termine era un costituente di nandiyin 男低音  (bassi), lessico specifico che non trova 

sinonimi adeguati; il secondo, invece, è stato sostituito con l’equivalente semantico nella LA, 

vale a dire il “bordone”: questo è un caso di nobilitazione lessicale, nel quale all’interno del 

metatesto si può riscontrare un livello lessicale più elevato rispetto a quello utilizzato nel 

prototesto. La terza ricorrenza si presenta abbastanza fedele al testo originale, mentre per 

quanto riguarda l’ultima, ho optato per l’uso di un sinonimo. Il risultato di tali scelte 

confluisce nella traduzione finale: “Nel preludio i bassi fanno da sottofondo riproducendo una 
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sorta di bordone con un motivo fisso regolare sui toni bassi, imitando il suono profondo 

della tuba.” 

Organizzazione del testo 

 

 Il prototesto, come in generale tutti gli articoli accademici, segue una struttura ben 

precisa: il primo paragrafo consiste nella presentazione del tema e nell’elenco delle parole 

chiave che verranno citate lungo l’elaborato; si può dire che questa sia una miniatura 

dell’articolo che ne seguirà in quanto possiede sia lo stile che il registro del testo restante. 

L’articolo vero e proprio si sviluppa attraverso tre paragrafi, ognuno con un proprio titolo e 

con delle suddivisioni interne abbastanza marcate. Il corpus di ogni paragrafo a sua volta 

mostra spesso una struttura simile a quella di una matrioska, con elenchi puntati che si 

inglobano tra loro: nel metatesto ho cercato di rendere questo schema chiaro e semplice, 

evidenziando graficamente con l’uso del grassetto i diversi titoli e modificando questi ultimi 

con formati differenti. La composizione è stata suddivisa nelle tre tematiche principali 

attraverso la modalità dell’elenco numerato tra parentesi :   

1) La realizzazione del pensiero polifonico all'interno de La sconfinata prateria 

2) Utilizzo delle tecniche polifoniche nella composizione musicale dell'opera La 

Sconfinata Prateria  

3)  Effetti delle tecniche compositive polifoniche nella tensione musicale e drammatica 

dell'opera 

 

Quest’ultimo paragrafo conteneva al suo interno diversi sottoparagrafi come   

I. Utilizzo della tensione drammatica e musicale 

II.  Lo sviluppo completo della storia dato dall'ensemble polifonico  

III. Ruolo e funzione del coro nella composizione musicale dell'opera 

Il terzo punto appena nominato presentava a sua volta un’altra suddivisione che nel prototesto 

ricorreva sottoforma di elenco mimetizzato nel sottoparagrafo (di yi 第一, di er 第二…), 

creando un gioco di scatole cinesi poco percepibile a una prima scorsa e che poteva 

appesantire la lettura. Nel metatesto si è deciso di rendere più chiari questi punti attraverso un 

elenco che fosse, però, diverso dai precedenti (sono state utilizzate le lettere dell’alfabeto), in 

modo da evidenziarne la subordinazione.   



142 

 

 Dal punto di vista grafico, un’aggiunta presente nel metatesto è costituita dai tratti di 

unione nello spartito sotto al pentagramma; se in cinese ogni carattere può corrispondere ad 

una nota ed ha una valenza individuale, in italiano non si può avere lo stesso connubio tra 

parola e nota, ma la prima dev’essere suddivisa in sillabe, in modo tale da facilitare 

l’esecuzione da parte del cantante. Questa sillabazione dev’essere obbligatoriamente segnalata 

tramite i trattini che da un lato sono esteticamente invasivi, dall’altro invece sono necessari ai 

fini della comprensione.  

Fattori linguistici: il livello della parola 

 

 I fattori linguistici possono essere suddivisi in fattori fonologici e fattori lessicali; dal 

punto di vista dei fattori fonologici, nell’articolo non sono presenti elementi che diano una 

musicalità precisa, quali possono essere le onomatopee o le esclamazioni; ci concentreremo 

quindi sull’analisi dei fattori lessicali.  

Nomi propri e nomi di persona 

 

 I nomi propri che compaiono lungo l’articolo si rifanno per la maggior parte ai 

protagonisti del libretto da me tradotto pertanto ho mantenuto tale traduzione senza inserire 

alcuna spiegazione aggiuntiva o nota a piè di pagina: dando per scontato che il lettore modello 

abbia già visto La sconfinata prateria, si suppone che gli siano noti i personaggi citati. Per 

quanto riguarda, invece, i restanti nomi propri, ho preferito mantenere la trascrizione fonetica; 

si avranno quindi  Jin Xiang (金湘), Guo Wenjing (郭文景), Xu Zhanhai (徐占海), Liu Hui 

(刘晖), Xiang Hanying (像韩英) e Qiuju (秋菊). Spostando l’attenzione sulle opere prese in 

considerazione da Sun Bo, ho fatto riferimento alle traduzioni ufficiali: essendo già presente 

in italiano la traduzione di Kuangren riji 狂人日记  (Diario di un pazzo) e di Honghu 

Chiweidui 洪湖赤卫队 (Le guardie rosse del lago Hong), ho scelto di lasciarle inalterate, 

mentre per quanto riguarda l’opera Yuanye 原野 (The savage Land) ho adottato la traduzione 

ufficiale inglese. Avendo posto come lettore modello un professore universitario esperto di 

teatro, ho immaginato che gli autori e le opere proposte, essendo ben più note de La 

sconfinata prateria, facessero già parte del suo bagaglio culturale; ciò mi ha permesso di 

evitare l’inserimento di note esplicative che avrebbero rallentato di molto la lettura. 
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Lessico tecnico 

 

 Caratteristica principale del prototesto, nonché suo punto di forza, è l’uso di una 

terminologia musicale estremamente specifica, elemento che ho postulato come dominante 

del metatesto e che quindi ho cercato di rendere nel modo più corretto e fedele possibile. 

Nell’articolo, infatti, l’autore spazia da concetti abbastanza semplici quali la suddivisione 

delle voci in nandiyin 男低音 (basso), nanzhongyin 男中音 (baritono), nangaoyin 男高音 

(tenore), nüzhongyin 女中音 (mezzosoprano) e nügaoyin 女中音 (soprano) a parole più 

tecniche come danxiantiao de fangshi 单线条的方式 (modalità della riga unica, modalità 

monofonica), duichang 对唱 (antifona), qichang 齐唱 (unisono), o mofang fudiao 模仿复调 

(imitazione polifonica). Attraverso la consultazione di vocabolari cartacei ed elettronici e un 

confronto con alcuni testi paralleli, è stato possibile reperire la traduzione di tutti i tecnicismi; 

la problematica più grande si è verificata nella traduzione del termine du 度 (grado). Esso 

compariva in più di un enunciato, e per quanto la sua traduzione fosse immediata, non 

risultava coerente con il testo a livello semantico. 

 Innanzitutto, poiché il termine “grado” nel lessico musicale è direttamente collegato al 

concetto di scala, il primo passaggio che ho dovuto compiere è consistito, in assenza di 

qualunque specificazione esplicita nel testo, nell’individuazione del mondo armonico preso a 

riferimento dall’autore nelle sue spiegazioni. La musica cinese, com’è risaputo, è infatti 

basata sulla scala pentatonica, cioè una scala composta da cinque note: gong 宮 (do), shang 商 

(re), jiao 角 (mi); zhi 徵 e yu 羽 (rispettivamente sol e la).  In prima istanza appariva spontaneo 

ipotizzare che l’autore facesse riferimento a tale successione musicale, ma l’analisi della 

partitura fornita a corredo riconduceva immediatamente all’armonia occidentale e dunque alla 

scala temperata.   

 Tale orientamento, pur facilitando di molto la comprensione del metatesto in quanto il 

lettore si ritrova ad avere a che fare con la propria consueta scala di riferimento, tuttavia non 

risolve completamente la problematica sollevata dal termine du 度.  

 I gradi, nella teoria musicale rappresentano gli elementi ordinali che costituiscono una 

specifica scala e vengono di norma identificati con un numero che ne indica lo specifico 

posizionamento; per esempio nella scala di DO maggiore, che è composta dalle note DO, RE, 
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MI, FA, SOL, LA, SI, la nota DO è il primo grado della scala, la nota RE il secondo, la nota 

MI il terzo e così via. Ciò implica che definire un intervallo meramente con l’indicazione di 

una crescita o una diminuzione di un certo numero di gradi rispetto ad una nota data non può 

rappresentare una distanza univocamente determinata. Facendo un rapido esempio, rispetto ad 

una nota di partenza RE, indicare la crescita di due gradi conduce alla nota FA, se la scala di 

riferimento è DO maggiore, ma condurrebbe alla nota FA# se invece il riferimento fosse la 

scala di SOL maggiore. Perché un’indicazione di questo tipo possa fornire un’informazione 

inequivocabile è necessario che si verifichi una delle seguenti condizioni: o viene specificata 

la scala a cui ci si riferisce, che in assenza di particolari modulazioni potrebbe essere desunta 

dalle indicazioni sulla tonalità del brano musicale, oppure deve essere indicato il grado della 

scala rappresentato dalla nota data. Senza una di queste due informazioni l’enunciato diviene 

privo di senso.  

Nell’esempio 4 del prototesto si legge: 

之后在男低音声部上方叠加了一个上方平行四度的男高音声部。 

“In seguito, alla parte dei bassi si aggiunge una melodia parallela più alta di quattro gradi 

eseguita dai tenori.” 

 Secondo quanto precedentemente affermato, questa frase non ha un senso univoco: 

affinché essa acquisti validità l’autore dovrebbe specificare il grado di partenza o la scala di 

riferimento. Avendo egli fornito lo spartito del testo, il lettore potrebbe compiere uno sforzo 

in più e tentare di desumere da solo la scala dai riferimenti sulla tonalità della parte; tuttavia, 

anche sotto questo aspetto, il materiale fornito non si rivela puntuale. Si veda lo spartito stesso 

relativo all’esempio testé  riportato: 
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 Una prima analisi formale dello spartito, porterebbe ad interpretare il brano come 

basato sulla tonalità di DO maggiore o di LA minore, in quanto non vi è indicato nessun 

accidente
92

 ‘in chiave’ (cioè tra la chiave di violino e il tempo); approfondendo 

successivamente l’analisi dello sviluppo della frase musicale descritta, si scopre però che 

segnali evidenti, quali la presenza costante dei due bemolli (sul SI e sul MI)  o l’accordo di 

chiusura delle voci esclude categoricamente tale ipotesi, ma indica che il brano è basato sulla 

tonalità di SI bemolle maggiore. Andando poi a confrontare tra loro le indicazioni fornite 

dall’autore nei diversi esempi riportati, conducono comunque ad accreditare l’ipotesi che Sun 

Bo, parlando di gradi, voglia in realtà riferirsi agli intervalli fondamentali di una scala, basati 

sulla tonica. La traduzione finale, fatte tali considerazioni, diventa: “In seguito, alla parte dei 

bassi si aggiunge una melodia parallela più alta di un intervallo di quarta eseguita dai tenori.” 

 Prendiamo in esame, a titolo esemplificativo, la spiegazione dell’esempio 2 del 

prototesto, in cui è riportata la frase: 

之后女声（女高、女中）在男声固定音型持续的情况下, 在上方减五度上作不严格的模仿 

Traduzione semantica: “In seguito le voci femminili (soprano e mezzosoprano) si aggiungono con 

una crescita di cinque gradi diminuiti al motivo fisso delle voci maschili, creando un’imitazione 

irregolare” 

Traduzione fornita nel metatesto: “In seguito le voci femminili (soprano e mezzosoprano) si 

aggiungono con un intervallo di quinta diminuita al motivo fisso delle voci maschili, creando 

un’imitazione irregolare” 

Analizzando la partitura si evince che il significato dell’espressione indica che le voci 

femminili subentrano con un intervallo di quinta diminuita rispetto ad ognuna delle voci 

maschili. Questa chiave interpretativa, che appare funzionale in buona parte del testo, va 

comunque verificata ed adattata nelle diverse situazioni, pena la ricaduta nell’inesattezza o 

nell’incomprensione del testo stesso. Infatti se andiamo a valutare la spiegazione dell’esempio 

6, si legge:  

                                                           
92 “Accidenti in chiave: quelli posti all’inizio di un pezzo musicale o di una sua parte, con valore alterativo per tutte le note 

dello stesso nome che si trovano nel brano, a meno che l’alterazione sia annullata per singole note col segno del bequadro (♮).” 

Da Enciclopedia Treccani, http://www.treccani.it/vocabolario/accidente/ ultima consultazione 25.01.13 

http://www.treccani.it/vocabolario/accidente/
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男声声部对女声声部做相差一个小节的不严格下五度模仿 

  

In questo caso una traduzione pedissequa, sia pur eseguita secondo la nuova chiave 

interpretativa trovata, condurrebbe ad errore. Questa volta, infatti, (e così sembra essere per 

tutti i casi in cui si fa riferimento ad un intervallo in discesa) l’autore non vuole significare 

che “le voci maschili iniziano un canone irregolare una battuta dopo rispetto alle voci 

femminili, con una tonalità abbassata di un intervallo di quinta”, bensì che “le voci maschili 

iniziano un canone irregolare una battuta dopo rispetto alle voci femminili, mantenendo un 

intervallo di quinta  giusta, un’ottava più in basso.”  

 È proprio in questi esempi che si nota come la mia volontà di fornire una traduzione 

più aderente possibile al testo di partenza abbia dovuto lasciare il passo alla necessità di 

fornire al lettore modello una spiegazione chiara, corretta e specifica degli esempi musicali 

che costituiscono la colonna vertebrale del corpus testuale. 
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Glossario 

中文 Pinyin Italiano English 

不协和  Bùxiéhé  Dissonante (di suoni o 

melodie)  

dissonant 

不严格的模仿   Bùyángé de mófǎng Imitazione irregolare  irregular imitation 

程度  Chéngdu Estensione  vocal range 

衬托  Chèntuō Fare da sfondo  To serve as a 

backdrop 

重唱  Chóngchàng Ensemble musicale musical ensemble 

重叠  Chóngdié Sovrapposizione  superposition 

大喇叭   Dàlǎba Tuba tuba 

单声  Dānshēng Assolo  solo 

单线条思维 Dānxiàntiáo sīwéi  Pensiero monofonico  Monophonic 

thinking 

单线条 Dānxiàntiáo  Monofonia  monophony 

对比复调  Duìbǐ fùdiào   Contrasto polifonico  Poliphonic contrast 

对比式二声部  Duìbǐshì èrshēngbù Contrasto a due voci  Two voice contrast 

对唱   Duìchàng Antifona antiphon 

对位技术  Duìweì jìshù  Tecnica 

contrappuntistica 

Contrapuntual 

tecnique 

多声思维  Duōshēng fùdiào sīwéi Pensiero a più voci  Multi-voice thinking 

多声写作 Duōshēng xiězuò Scrittura a più voci   Multi-voice writing 

复调的织体  Fùdiào de zhītǐ Tessitura polifonica  Polyphonic texture 

复调技术  Fùdiào jìshù  Tecniche polifoniche  Polyphonic 

techniques 

复调思维  Fùdiào sīwéi Pensiero polifonico Polyphonic thinking 
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复调写作  Fùdiào xiězuò Scrittura polifonica  Polyphonic writing 

歌词 Gēcí Testo (di una canzone)  Lyrics 

个性 Gèxìng Carattere personale  Personal character 

固定音型  Gùdìng yīnxíng Schema (musicale) 

fisso, ostinato  

Ostinato 

合唱 Héchàng Coro  Choir 

和声  Héshēng Armonia  Harmony 

交响 Jiāoxiǎng Sinfonia  Symphony 

卡农 Kǎnóng Canone Canon 

模仿复调  Mófǎng fùdiào   Imitazione polifonica  Polyphonic 

imitation 

男低音   Nándīyīn Basso Bass 

男高音  Nángāoyīn Tenore Tenor 

男中音  Nánzhōngyīn Baritono Baritone 

女高音  Nǚgāoyīn Soprano Soprano 

女中音  Nǚzhōngyīn Mezzosoprano Mezzo-soprano 

陪伴   Péibàn Accompagnamento Accompaniment 

平行   Píngxíng Parallelismo Parallel 

齐唱 Qíchàng Unisono  Unison 

三重唱  Sānchóngchàng Trio  Trio 

四重唱   Sìchóngchàng Quartetto Quartet 

相差一个小节  Xiāngchà yīge xiǎojié Differire di una battuta To differ a bar 

小节 Xiǎojié  Misura, battuta  Bar 

协和  Xiéhé  Consonante  Concordant 
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谐和 Xiéhé   Armonioso  Armonious 

戏剧冲突  Xìjù chōngtū Conflitto drammatico  Dramatic conflict 

旋律 Xuánlǜ Melodia  Melody 

序幕  Xùmù  Preludio  Prelude 

音调  Yīndiào Tono  Tone 

音高  Yīngāo Altezza musicale  Pitch 

音色对比  Yīnsè duìbì  Contrasto tra timbri  Timbral 

counterpoint 

音响  Yīnxiǎng Suono, sonorità  Sound 

音乐表述方式  Yīnyuè biǎoshù fāngshì Modello espressivo 

musicale  

Musical expressive 

style 

音乐创作  Yīnyuè chuàng zuò   Coposizione musicale  Musical 

composition 

音乐风格 Yīnyuè fēnggé   Stile musicale  Musical style 

音乐张力  Yīnyuè zhānglì Tensione musicale  Musical tension 

音乐主题 Yīnyuè zhǔtí  Motivo, tema musicale  Musical theme 

乐章  Yīnyuèzhāng Atto musicale, 

movimento  

Act 

终曲 Zhōngqǔ   Postludio  Postlude 

主调的思维  Zhǔdiào de sīwéi Pensiero omofonico  Homophonic 

thinking 

主调 Zhǔdiào Omofonia  Homophony 

作曲家 Zuòqǔjiā  Compositore  Composer 
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