
Si spiega in questa prospettiva la derivazione 
del soggetto dell’opera dal dramma Norma ou 
L’infanticide di Alexandre Soumet, rappresen-
tato il 6 aprile del 1831 al Théâtre de l’Odéon 
di Parigi, che si collocava nel solco della tra-
gedia classicista di Corneille e Racine, benché 
tradisse non pochi influssi della letteratura 
romantica. Né fu casuale l’intento bellinia-
no di collegarsi a un preciso filone operistico 
di gusto neoclassico e di ascendenza francese 
rappresentato dalla Medée di Cherubini (1797) e 
dalla Vestale di Spontini (1807), nonché da due 
più recenti opere italiane, Medea in Corinto di 
Mayr (1813) e la Sacerdotessa d’Irminsul di Pacini 
(1820), composte su libretti dello stesso poeta di 
Norma: Felice Romani.
Tale scelta si riverberò sullo stile aulico del 
testo poetico i cui abbozzi, conservati pres-
so l’Accademia Chigiana di Siena, dimostrano 
che compositore e librettista lavorarono a stret-
to contatto, con una cura estrema per la fattu-
ra della versificazione e per la disposizione e la 
morfologia dei “numeri” musicali. E soprattut-
to ebbe decisive ripercussioni sulla concezione 

drammatica dell’opera. Se in Sonnambula i pro-
tagonisti sono soggetti alle influenze e agli urti 
dell’ambiente esterno, e la loro inespressa inte-
riorità è delegata alla trama dei motivi di remi-
niscenza, in Norma la sacerdotessa druidica ap-
pare responsabile del proprio destino, padrona 
della propria soggettività e del proprio “discor-
so” musicale. La catastrofe che infine la travol-
ge non proviene da circostanze esteriori ma è 
implicata dalle sue intime contraddizioni, ed 
è infine liberamente affrontata con un’autode-
terminazione che le conferisce statura tragica. 
L’assolutezza tragica di Norma rende compren-
sibile la sconfinata ammirazione manifesta-
ta nei confronti dell’opera belliniana da artisti 
e intellettuali dalla diversa matrice culturale, 
come Wagner e Schopenhauer. Il compositore 
tedesco considerava Norma una manifestazio-
ne dell’auspicata «rinascita della tragedia antica 
sulle nostre scene». Il filosofo ne rilevava la na-
tura di «tragedia sommamente perfetta» per la 
funzione catartica del finale, che egli interpre-
tava alla luce della concezione espressa in Die 
Welt als Wille und Vorstellung: considerava infatti 

Dopo il recente successo di Sonnambula, che si collocava tra le «opere 
di genere semplice ed innocente», con Norma Bellini si rivolse  
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il gesto ultimo della protagonista un delibera-
to affrancamento dalla potenza delle passioni 
e dunque una figura paradigmatica del rinne-
gamento della vana, fallace spinta vitale della 
“volontà”. 
Per il personaggio di Norma, così problematico 
e psicologicamente sfaccettato, ben si addiceva 
l’«enciclopedica» versatilità di Giuditta Pasta, 
che Bellini reputava «inarrivabile, specialmen-
te nel sublime tragico» (così in una lettera ad 
Alessandro Lamperi del 16 maggio 1833) e per 
la quale concepì una scrittura vocale di stra-
ordinaria complessità, investita del più ampio 
ventaglio di risorse stilistiche. A lei il musici-
sta richiese piena padronanza del canto di co-
loratura ma anche intensità espressiva e cor-
retta inflessione della parola nella dizione dei 
suoi ampi fraseggi melodici, nella pronuncia di 
quei «canti larghi» – come li definiva egli stes-
so – ai quali la Pasta era predisposta, per la sua 
familiarità con l’antico stile vocale: nel 1829 a 
Milano aveva ricoperto il ruolo del protagoni-
sta in Giulietta e Romeo di Zingarelli ed era stata 
apprezzata dal critico del “Censore Universale 
dei Teatri” per la capacità di recuperare, in 
piena epoca rossiniana, «ciò ch’è canto decla-
matorio, quel canto cioè in cui i suoni nell’a-
gire materialmente sull’orecchio si animano, e 
commuovono l’anima secondo il senso della pa-
rola». Con un tale retaggio la Pasta corrispose 
pienamente alle esigenze estetiche di Bellini, 
che in Norma portò a maturazione la persona-
le e inconfondibile conduzione del canto messa 
a punto nei Capuleti e i Montecchi dopo l’espe-
rienza sperimentale della Straniera. Per realiz-
zarla il musicista si avvalse di tutta una serie 

di strategie compositive, che scompaginano la 
percezione della regolarità fraseologica e gene-
rano la sensazione di un estenuato prolungar-
si del melos: l’adozione in funzione strutturale 
delle fioriture melodiche e delle appoggiatu-
re, l’indugio sui punti apicali della melodia a 
fini di intensificazione espressiva, il differimen-
to dell’approdo alla cadenza conclusiva per il 
tramite di progressioni, successioni di accor-
di dissonanti e cadenze d’inganno, la conqui-
sta di una sorvegliata mutevolezza agogica 
conseguita con lievi e raffinate sfasature metri-
che. “Casta diva”, il cantabile della cavatina di 
Norma, definisce in modo impareggiabile tali 
qualità dello stile vocale di Bellini, componen-
te essenziale della sua ricerca drammatico-mu-
sicale. Non meno esemplare è però la scena ul-
tima dell’opera, per la quale, in luogo della 
consueta aria di congedo della protagonista, il 
musicista creò, con il supporto di Romani, una 
sezione conclusiva del tutto inedita per le con-
venzioni morfologiche dell’opera italiana del 
tempo: «un finale composto da un pezzo con-
certato, e da una stretta – scriveva a Giovanni 
Battista Perucchini il 31 dicembre 1831 – e que-
sti due ultimi pezzi sono d’un genere sì nuovo 
e di tale effetto che han fatto tacere quanti ne-
mici io poteva avere ed io stesso vi assicuro che 
li stimo i pezzi migliori che sin’ora ho scritto». 
In particolare la “stretta” è costruita anch’essa 
su procedimenti di espansione e di prolunga-
mento del melos che, applicati all’imponenza 
corale di un grande concertato, danno luogo a 
un crescendo “lento” di eccezionale pregnanza: 
la sua ampia parabola sonora si estende verso 
l’alto sotto la spinta propulsiva non del grande 
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gesto melodico ma dell’intervallo di semitono, 
che le trasmette una trattenuta tensione inter-
na, e con il suo graduale, e insieme inesorabile, 
procedere verso un’acme emozionale fa lievita-
re il decorso musicale verso una sorta di pie-
nezza estatica che gli conferisce respiro catarti-
co. Nelle sue lezioni alla Juilliard School Maria 
Callas avrebbe colto mirabilmente questa ca-
pacità belliniana di condurre il pubblico «in un 
altro mondo, un’altra atmosfera, un altro spi-
rito e un altro stato mentale». Non sorprende 
allora che nella sua resa vocale e drammatica 
del ruolo di Norma l’artista greca sia riuscita 
a trasmettere la struggente tensione delle più 
alte pagine dell’opera verso un irraggiungibi-
le “altrove”.

Giuditta Pasta nel ruolo di Norma. Incisione, prima metà 
del XIX secolo (Milano, Museo Teatrale alla Scala).
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