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[...] 

 
Melodramma, il romanzo più recente di P.M. Pasinetti1, combina eventi storici a 

invenzioni romanzesche, imprestiti letterari a documenti d'archivio, riferimenti al-

l'atto stesso della costruzione narrativa a escursioni in altre espressioni artistiche 

come il teatro, la musica, la fotografia, il cinema e la pittura. Melodramma lancia 

una sfida agli ordini totalizzanti delle rappresentazioni storiche tradizionali met-

tendo in scena il poliedrico dramma degli eventi pubblici e privati, veri e inventati, 

verificatisi dopo la caduta della repubblica di Manin a Venezia. La fluttuante e co-

rale oralità del romanzo e il suo ricco dialogismo soppiantano la voce autoritaria 

ed accentratrice del narratore onnisciente e mettono in crisi la visione "oggettiva" 

della canonica terza persona del testo storico. La realtà caleidoscopica e polifo-

nica del passato è colta in tutta la sua provvisorietà, mentre lo scarto tra molte-

plici prospettive e dimensioni temporali crea vari livelli narrativi che sovvertono la 

scontata linearità del discorso storico-teleologico. L'infatuazione dello storico per 

la verità degli eventi reali è ironicamente svilita attraverso la contrapposizione di 

testi molteplici, ognuno dei quali coglie e traduce la realtà in stili diversi e in pro-

spettive spesso contraddittorie. Le varie voci dialoganti e narranti evidenziano le 

specifiche circostanze dei propri atti enunciativi rivelando le basi ideologiche su 

cui si ancora la narrazione. Melodramma esplora la capacità del romanzo di tra-

sferire in maniera convincente il mondo storico in quello testuale. Ricorrendo alla 

                                                 
1 Il saggio è datato  1993. L'autrice si riferisce a P. M. PASINETTI, Melodramma, Venezia, Marsilio, 1993. 
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struttura di un dramma in tre atti, Pasinetti illustra sia l'elasticità che i limiti di 

questa forma specificamente chiusa come ordinamento cognitivo ed immaginario 

di un reale aperto ed in continua evoluzione.  

 

[...] 

 

I personaggi storici, afferma de Certeau,2 "entrent dans le texte parce qu'ils ne 

peuvent plus nuir ne parler. Ces revenants trouvent accueil dans l'écriture à con-

dition de se taire pour toujours" . È esattamente questo silenzio che Melodramma 

afferma ed allo stesso tempo mette in discussione. Il passato reale è assente dal 

discorso storico, eppure le sue figure non sono evocate dalla voce autorevole di 

un unico narratore che monopolizza e controlla il progredire del testo, ma attra-

verso il relativizzante caleidoscopio di discorsi molteplici. Melodramma sfrutta 

due dimensioni temporali: quella dei personaggi del ventesimo secolo e cioè 

Giorgio Partibon, Bianca Angelone e Gregorio Passina, e quella dei loro ottocen-

teschi antenati. In entrambi i casi, comunque, il discorso diretto è la forma narra-

tiva prevalente. Nella trama del romanzo, il passato non è inaccessibile né le sue 

voci sono scandalosamente assenti. Alzando il sipario su una scenografia obso-

leta, Melodramma dà vita, voce e movimento ad una folla altrimenti bloccata pel-

le griglie di un tempo ormai irridemibile.  

Risuscitare, tuttavia, non significa assimilare. Paradossalmente, è la affascinante 

distanza del passato insieme alla sua misteriosa prossimità a guidare il nostro 

sforzo interpretativo. Melodramma non esorcizza del tutto l'alterità del passato né 

evoca solamente una lontananza archeologica. Se l'intelligibilità storica viene ga-

rantita dalla relazione che il presente stabilisce con il suo opposto è proprio que-

sta relazione che Melodramma intende esplorare. Il romanzo esamina infatti il le-

game ideale che i narratori stabiliscono con il loro tema, un legame che evita di 

cadere preda sia della violenza della rappresentazione nel presente, che dei di-

                                                 
2 Michel de CERTEAU, 1925-1986, storico e filosofo francese  
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scorsi in malafede sull'assoluta oggettività del passato 3. Melodramma stabilisce 

un dialogo tra dimensioni temporali diverse eppure curiosamente unite scam-

biando continuamente ruoli e posizioni narrative. Se il passato rimane altro, di-

stinto e separato da noi, il romanzo utilizza una serie di strategie che alterano le 

leggi della sequenzialità cronologica. Il tempo del discorso di Bianca, Giorgio e 

Amedeo è, a volte, curiosamente combinato con la dimensione discorsiva di per-

sonaggi ottocenteschi come Maffeo Partibon e Gregorio Passina. Questo fug-

gevole annullamento della distanza tra passato e presente evoca uno spazio ric-

co di suggestioni, anche se ontologicamente inabitabile, in cui gli estremi crono-

logici possono esistere contemporaneamente: "e perché, allora, ... ci doman-

diamo all'unisono per così dire, il mio bisavolo e io" (p. 49) esclama Giorgio in un 

momento cruciale della storia; e, altrove, nel difendere la legge della verosimi-

glianza contro un'irrealistica affermazione di Bajamonte, Giorgio, Bianca e Ame-

deo riescono, idealmente, a rovesciare il corso progressivo della storia e a pene-

trare nel mondo stesso dei loro antenati:  

 

qui il mio futuro bisavolo tende l'orecchio e io con lui. E Bianca, e Amedeo. In 

coro escludiamo signor Bajamonte che Maffeo diciannovenne si trovasse a 

Parigi (p. 147).  

 

L'artificio romanzesco realizza la chimera dello storico e Giorgio esiste nel passa-

to dei suoi personaggi condividendone storie ed emozioni, annotandone destini, 

desideri e segreti: tutto quel patrimonio umano fatalmente escluso dai severi re-

gistri della storia ufficiale.  

                                                 
3 Nell'interpretazione di Dominick LaCapra: "The past is not an 'it' in the sense of an objectified entity that 
may be either neutrally represented in and for itself or projectively reprocessed in terms of our narrowly 'pre-
sentist' interests (D. LACAPRA, History and Criticism, lthaca-New York, Cornell University Press, 1985, p. 
lO). In The Idea oJ History, R. G. Collingwood fa una simile osservazione. L'attività dello storico consiste in 
un processo in tre momenti comprendente la ricerca documentaria, l'immaginazione interpretativa delle pro-
ve documentarie e, infine, quello che Collingwood definisce "reenactement" del passato. Questo terzo mo-
mento diventa un ripensamento del passato che è qualcosa di posto a metà strada tra il rispetto per la prova 
documentaria e l'interpretazione del passato "througb the mind of tbe historian himself" (R. G. COLLIN-
QWOOD, The Idea oJ History, Oxfard, Oxford University Press, 1956, p. 215). 
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Superando l'abisso che Michel de Certeau vede alle origini della storiografia oc-

cidentale, Pasinetti dimostra che riscrivere il passato secondo paradigmi sia sto-

rici che romanzeschi, significa aprirlo al presente, evitando così che diventi con-

clusivo e teleologico 4; è un modo di dare avvio a un dialogo che coinvolga e-

quamente entrambe le dimensioni temporali. Questa relazione sfida uno dei pre-

supposti concettuali più resistenti della storiografia occidentale, e cioè che l'alteri-

tà temporale debba essere compresa ed esorcizzata stabilendo uno schema 

progressivo e causale che connette passato e presente. Da questa prospettiva, 

la realtà contemporanea emerge come logica conseguenza di tutto ciò che l'ha 

preceduta, come naturale conclusione di una serie di circostanze che hanno avu-

to origine in un mondo certamente remoto, ma non più incomprensibile. La ricon-

figurazione storica di Melodramma infrange la visione esclusivamente lineare del 

tempo e rivela che sia il passato che il presente sono dimensioni multiple, colle-

gate e coesistenti nella coscienza dei personaggi. Gilberto Rossi, il protagonista 

de Il ponte dell'Accademia 5, esemplifica questo concetto quando cerca di fissare 

nella dimensione lineare della sintassi il ricordo di un incontro avvenuto durante 

un viaggio in treno:  

 

Sto cercando di dire che un fatto, un avvenimento umano non è mai afferrato 

intero, mai del tutto capito, e ciò semplicemente perché continua ad accade-

re. Anche quella notte in treno mi diventa significativa, la memoria di quelle 

ore mi si slarga da tutte le parti. Nella memoria i fatti continuano sempre a 

svilupparsi.  6 

L'io cambia continuamente ed il passato perdura nel presente il quale, a sua vol-

ta, comprende nel suo spazio tutto ciò che è già avvenuto7. Eppure, se il presen-

te e il passato coesistono nella memoria come entità fluide coinvolte in un pro-

                                                 
4 L. HUTCHEON, A Poetics of Postmodernism. History, Theory, Fiction, New Yorh, Routledge, 1992, p.119. 
5 P. M. PASINETTI, Il ponte dell'Accademia, Milano, Rizzoli, 1986.  
6 Ivi, p.114. 
7 Analogamente, ne Il ponte dell'Accademia Gilberto Rossi sostiene che "nel ricordo i piani si intersecano, il 
tempo è tutto presente a se stesso" (pag.130). 
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cesso dinamico di continui mutamenti e in perenne divenire, la loro razionalizza-

zione impone di stabilire un punto privilegiato nel presente dal quale organizzare 

e cercare di dare un senso al passato. In altre parole, si deve imporre un taglio al 

continuum cronologico allo scopo di separare due astrazioni: i punti fissi dell' "o-

ra" e del1'"allora". Melodramma sfrutta ed allo stesso tempo demistifica questa 

concezione del tempo. Il romanzo si basa su di un impianto cronologico delimi-

tato da due estremi: il passato narrato della Repubblica di Manin (livello corri-

spondente alla definizione di histoire di Emile Benveniste) ed il presente narrativo 

di Giorgio, Bianca ed Amedeo (il livello del discours) 8. Tuttavia Melodramma 

mette in moto questi due poli, li coinvolge in un confronto dialogico combinando-

ne, separandone e scambiandone le rispettive posizioni. I due livelli narrativi, l'hi-

stoire del passato e il discours del presente non sono due entità opposte e sepa-

rate da una linea cronologica, bensì principi concettuali coinvolti in un processo 

dinamico di appropriazione e di distanziamento critico. In questo modo, Melo-

dramma affronta i meccanismi del divenire storico collaudando gli strumenti er-

meneutici che ci permettono di comprendere tale divenire. 

 

[...] 

 

Il discorso nel presente è la dimensione che presiede cognitivamente e ideologi-

camente alla ricostruzione del passato. Mentre un resoconto storico di tipo tradi-

zionale presenterebbe il proprio ordine come naturale e scontato, i narratori di 

Melodramma vengono colti nel tentativo di appropriarsi dei loro materiali narrativi, 

e di dare un senso ai fatti storici che hanno raccolto. I lettori, quindi, sono posti di 

fronte sia all'atto di raccogliere i materiali che a quello di organizzarli compiuta-

mente nel romanzo. Come Giorgio afferma a proposito di Maffeo:  

 

                                                 
8 E. BENVENISTE, Problèmes de linguistique générale, Paris, Gallimard, 1966, pp. 225-250. 
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il mio bisavolo si illudeva di poter sistemare, a modo suo, eventi e azioni u-

mane come pezzi di un pittorico gioco d'incastro (p. 76).  

 

Giorgio, Bianca e Amedeo non sono voci oggettive e impersonali né relatori tra-

sparenti. Giorgio e Bianca sono storici, per formazione se non di professione, e 

sono emotivamente coinvolti nel tentativo di risuscitare il passato sia storico che 

familiare, spesso dimostrando un atteggiamento apertamente partigiano. Sfrut-

tando la dimensione discorsiva, Pasinetti mette in rilievo il livello delle intenzioni e 

del contesto delle voci narranti. Giorgio si accampa come l'esatto opposto del 

"cronista ideale" di Arthur Danto, o del paradossale "soggetto oggettivo" di Ro-

land Barthes 9. Diversamente da un narratore storico impersonale, Giorgio ci in-

forma della sua posizione ideologica e di quella dei suoi antenati: "noi siamo 

sempre stati dalla parte della rivoluzione e della repubblica" (p. 9). Amedeo, a 

sua volta, "da quarant'anni si considerava comunista militante ma oggi è pieno di 

dubbi e di frustrazioni" (p. 29). Pasinetti mette così in rilievo che il locus della ri-

configurazione narrativa è funzionale alla rilevanza attuale del passato storico. In 

altre parole, Melodramma mette in scena non solo gli eventi della Venezia post-

rivoluzionaria, ma anche le strategie che gli storici contemporanei adottano, e le 

difficoltà che incontrano, nel loro sforzo di venire a patti con il passato. Ovunque, 

Melodramma sottolinea che la rappresentazione del passato è un processo che 

consiste in ricreazione mnemonica, inferenza creativa e sistemazione logica. 

Persino i silenzi e le omissioni rivelano il loro fondamento nelle scelte ideologiche 

dei personaggi.   

[...] 

 

Se, per molti, le date principali della Repubblica Veneziana sono solo nomi di 

strade e di calli, per i tre amici Bianca, Amedeo e Giorgio, i fatti della Repubblica 

                                                 
9 R. BARTHES, Le discours de /'histoire, in "Social Science Information", 6.4, 1967, pp. 65-67.  
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sono riposti in archivi pubblici e privati, in testi letterari e in documenti storici, in 

memorie consce e inconsce come:  

 

parole, pezzi di frasi, schegge di immagini, come frammenti di storie a fumet-

ti, o come appunti presi in qualche lontana aula scolastica fra distrazioni e i-

ronie, ma anche come cenni di melodie, di arie d'opera (p.10).  

 

In questo modo, Pasinetti problematizza quella che Michel Foucault definisce la 

"attività sintetica del soggetto" 10 e il romanzo non è più, o non è solo, inscrizione 

coerente e organizzata di una singola voce narrante. Lo scambio di voci e lo 

scarto tra i diversi punti di vista fanno sì che ogni personaggio partecipi alla co-

struzione di una trama di per sé mai conchiusa e definitiva. Melodramma perciò 

sottolinea che le impalcature ideologiche su cui si fonda il suo edificio narrativo 

sono fatte di materiali eterogenei, spesso solo parzialmente rifiniti ed accavallati 

l'uno sull'altro in tempi successivi ed in maniera provvisoria. Il vasto dialogismo 

del romanzo decentra l'unitarietà del soggetto umanistico e riesamina la nozione 

della storiografia quale traduzione verbale della continuità non contraddittoria del-

la Storia. In particolare, il metodo storico di Giorgio, i modi cioè in cui seleziona, 

esamina e trasmette i fatti del passato si traduce in una forma aperta e sperimen-

tale 11, è un work in progress che implica pause e parentesi la cui immediatezza 

è enfatizzata piuttosto che obliterata: "Interrompo la citazione" afferma Giorgio, 

"forse la continuerò un'altra volta" (p. 180) 12 . 

 

[...] 

 
                                                 
10 . M. FOUCAULT, The Archaelogy of knowledge and the Discourse on Language, (Trad. A. M. SHERI-
DAN SMITH), New York, Pantheon, 1972, p. 14. 
11 "In ogni modo" spiega Giorgio "questa lettera-appello al padre di Maffeo credo che la ricopierò qui ora, 
altrimenti forse mi dimenticherei di farlo" (p. 25). E di nuovo mettendo in rilievo l'immediatezza del suo atto di 
scrittura: "Leggo a Bianca queste cose che ho appena scritto" (p. 95). 
12 O più avanti nel romanzo: "Ma prima di procedere, spostiamoci a un paio di ore prima" (p. 304).  
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Una volta stabiliti lo scenario geografico e lo sfondo temporale del racconto, 

Giorgio, e con lui Bianca ed Amedeo, si mettono temporaneamente da parte e 

lasciano che siano i personaggi della storia, specialmente Maffeo e Gregorio, a 

presentare in prima persona i loro tentativi di ricostruzione storica e a dimostrare 

i modi in cui vengono a patti con gli eventi pubblici e privati che si stanno svol-

gendo o che si sono appena conclusi. Maffeo è estraneo agli avvenimenti della 

Repubblica Veneziana, Gregorio invece è un potenziale  testimone, un "capitano 

della Guardia Civica". Mentre Maffeo richiede il resoconto di un partecipante, 

"Sai tutto, sono sicuro hai visto tutto" (p. 22) 13, Gregorio mette in dubbio la pos-

sibilità stessa di poter giungere a conclusioni soddisfacenti: "Cosa si potrà mai 

riuscire a dire, a spiegare? Anche di quelle cose che uno ha fatto, ha veduto" (p. 

20). Maffeo vuole una resa ordinata dei fatti a partire dal loro inizio, il 22 marzo 

1848. "Cosa facevi? Che aria c'era? Cosa c'è stato che tu devi aver visto" (p. 

29). Gregorio ritiene che persino la partecipazione personale agli avvenimenti 

non sia sufficiente a conoscere e ad interpretare la realtà, e non si rende conto 

che, per Maffeo, le tracce documentarie e i rapporti dei testimoni sono solo punti 

di partenza, fondali su cui ancorare la sua revisione creativa di tali eventi: "Maf-

feo vede in Venezia rivoluzionaria, non vasti moti macabri di masse in rivolta ... 

c'era stato 1'assassinio singolo, isolabile, sceneggiabile" (p. 30) 14. La rappresen-

tazione della storia diventa spettacolo teatrale, mise en scène, dramma. Maffeo 

stesso è connotato più volte come "uomo teatrale", "congenitamente portato alla 

falsificazione", (p. 127) "con il suo amore per la parola recitata o cantata sulle ta-

vole del palcoscenico" (p. 23). Maffeo è il perfetto attore, in grado di creare mul-

tiple immagini di sé stesso, specialmente quelle "del mimo, del commediante, del 

suonator di chitarra, prestigiatore, saltimbanco" (p. 160) ma prima su tutte quella 

dell'autore "della grand'opera lirica" (p. 160). Maffeo "vede" il passato attraverso 

il prisma deformante delle luci del palcoscenico, e sono queste luci cangianti ad 

                                                 
13  "Non mi potrai più dire che non eri là, presente ai fatti, che non ne hai preso parte" (p. 29). 
14 In Dorsoduro, Giorgio Partibon mette in crisi l'autorità dei "fatti,,: " ... la parola stessa, fatti, non dice mol-
to. Cosa sono e dove avvengono i fatti? Chi fa i fatti?" (P. M. PASINETTI, Dorsoduro, Milano, Rizzoli, 1983, 
p. 19). 
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illuminare la scena in cui la Verità documentabile e singola è mascherata, paro-

diata e svilita dai giochi della Memoria e dell'Immaginazione, muse evanescenti e 

bifronti. Come osserva Giorgio, storico davvero poco ortodosso:  

 

Tutti gli eventi, pubblici e familiari, come al solito si presentano a Maffeo in 

disparate evocazioni, in pezzi slegati; non può, non possiamo, far altro che 

tentare di combinarli un po' con la forza dell'immaginazione più vera del vero 

(p. 120).  

 

[...] 

 

Sebbene Melodramma sia costruito su di una metafora teatrale e la vita coniuga-

ta secondo le modalità di un dramma 15, il fatto che si tratti anche di un romanzo 

storico implica immediatamente questioni di referenziabilità e rappresentazione 
16. Chiaramente, la domanda da porre a Melodramma non  è "È esistito quel 

passato?" "Sono veramente esistiti Manin e i Partibon, Verdi, Radetzky e i Passi-

na?" ma piuttosto "Che cosa conosciamo di loro e come lo conosciamo?" Sfu-

mando le differenze tra resoconto storico e storia inventata, Melodramma pone in 

evidenza la natura problematica del passato come oggetto di conoscenza per il 

presente.  Pasinetti sottolinea il carattere mediante dell'atto rappresentativo so-

prattutto nella figura di Ifigenia. Come Marco Partibon di Rosso veneziano, Ifige-

nia è personaggio paradossale, la cui presenza testuale si costruisce a partire da 

un vuoto ontologico. Ifigenia esiste infatti quale oggetto delle altrui rappresenta-

zioni. Fisicamente assente per la maggior parte del romanzo, è letteralmente co-

struita dai discorsi degli altri personaggi, filtrata attraverso i loro ricordi e i loro 
                                                 
15 "E come la Maria", spiega Sara, "lo intendo anch'io, Maffeo, e cioè che è tutto un vivere e far scena, che 
bisogna far scena per comprendersi" (p. 300).   
16 L. HUTCHEON, op. cit., p. 141: "Historiographic metafiction both underlines its existence as discourse 
and yet still posits a relation of reference (however problematic) to the historical world, both through its as-
sertion of the social and institutional nature of all enunciative positions and through its grounding in the re-
presentational".  
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desideri. "Chi non ama Ifigenia" è la retorica domanda che si pone Maffeo e, per 

Amedeo, essa rappresenta l'eterno femminino, la perfezione iragiungìbie, l'as-

soùto sfuggente, la suprema riveazione che non viene mai. Come a teatro" (p. 

161). La grecità di Ifigenia mette in moto associazioni con Pallade, Venere e tutte 

le Muse (p. 83). Per Gregorio, essa è "quella raffigurazione, come dire, celestia-

le, ultra terrena" (p. 181), il "cielo in terra" (p. 202). Ifigenia è la stella di Orazio, la 

sua bussola, l'oggetto idealizzato attorno al quale fa ruotare tutta la sua esisten-

za (p. 224). In una delle straordinarie compressioni temporali del romanzo, Ifige-

nia è presentata come il potenziale oggetto ideale degli odierni "sponsorizzazioni 

della culturindustria" (p. 225), una combinazione fantastica di "donna angelicata" 

e "stella commerciale", un punto fisso dell'inconscio collettivo dei personaggi che 

l'hanno creata 17. Ifigenia è, anche, una donna di carta, una costruzione letteraria 

basata sui testi del passato. Dalla Bibbia a Dante 18, e dai drammi di Euripide alle 

opere di Gluck e Apostolo Zeno (p. 91), Ifigenia è un monumento intertestuale, 

un puzzle fatto con i frammenti di una comune memoria letteraria e musicale. 

 

[...] 

 

Ifigenia compare di persona per la prima volta nel romanzo al teatro La Fenice 

durante la prima di Rigoletto. La scena del riconoscimento tra Ifigenia e Maffeo 

ironicamente oscura i confini tra arte e vita. "Forse questo sarà il melodramma 

che alla fine non lascerà Maffeo con un senso di rivelazione mancata" (p. 240), 

commenta Giorgio. Come la figura allegorica di Beatrice nella Vita nuova, una Ifi-

genia vestita di rosso si mostra a Maffeo e i suoi occhi "in un attimo lo folgorano 

e lo rassicurano" (p. 240). Paradossalmente, la finale apparizione di Ifigenia ne 

sottolinea, ancora una volta, la natura fittizia e artificiale. 

                                                 
17 Come dice Bianca: "Che peccato non avere dei nastri, dei video" (p.91), come se nastri e video potessero, 
paradossalmente, renderla più vera. 
18  In una divertita parodia stilnovista, Ifigenia appare, ad un certo punto, come "una creatura piovuta dal 
cielo" (p. 273). 
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[...] 

 

Melodramma ci dice anche che ogni modo di tradurre il passato in forme nar-

rative è un modo di imporre chiusura su una storia che, originariamente, non 

aveva tale chiusura. Scegliendo l'ordine narrativo di un dramma in tre atti, 

Pasinetti dichiara che non c'è un modo trasparente, scontato, ed ideologica-

mente libero di organizzazione testuale, e che gli artifici formali, le strategie 

narrative con cui diamo un senso al reale avranno valore conoscitivo se ac-

cettiamo che sono rappresentazioni del mondo che inevitabilmente portano 

con sé l'ideologia di chi le ha prodotte.  

L'intertestualità caratterizza anche il livello contenutistico del romanzo e segna 

la co-presenza, all'interno di Melodramma di una serie di altri testi, sotto forma di 

citazioni dirette, parodie, allusioni e rimaneggiamenti. Scrittura operante all'inter-

no di altre scritture, Melodramma alterna poesie ad articoli di quotidiani, docu-

menti legali a dispacci ufficiali, citazioni da libretti d'opera a brani epistolari. La 

storia della repubblica di Manin e quella degli anni che seguirono la sua caduta è 

riscritta e re-inventata attraverso i discorsi del romanzo, della storia, del dramma, 

della pittura e della fotografia. La contrapposizione spesso ironica di testi diversi, 

e il gioco tra voci e stili eterogenei crea un effetto di interdiscorsività tra i vari li-

velli del racconto, presentando un passato variopinto, pronto ad essere messo in 

scena e nuovamente interpretato. In questo modo, il romanzo diventa area pro-

duttiva - "pratica semiotica", direbbe Julia Kristeva - in cui significati plurimi ven-

gono costruiti.  

 

[...] 

 

Melodramma dà avvio a un dialogo tra il romanzo e la realtà, un dialogo non 

conclusivo e contraddittorio che non fornisce risposte univoche ma analizza criti-

camente la nostra relazione con il mondo e con le forme che ci permettono di 
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rappresentarlo. Inserendosi nel genere del romanzo storico, Melodramma esplo-

ra i valori ed i limiti della nostra comprensione narrativa del passato e, sfruttando 

la forma fissa di un dramma in tre atti, ne saggia la portata epistemologica sia a 

livello tematico che a livello formale. Melodramma difende la sua letterarietà e i 

contributi dell'immaginazione creatrice insieme ai suoi legami con il mondo og-

gettivo. La complessità e la rilevanza finale di Melodramma emergono dal proble-

matico rapporto tra la sua costruzione formale e i suoi contenuti tematici. Il ro-

manzo mostra come una struttura perfettamente chiusa come quella di un 

dramma in tre atti possa riuscire a mantenete aperto il dialogo tra formalismo e 

ideologia. In questo modo, i paradigmi narrativi del romanzo sono sia costruzioni 

metastoriche che formule contingenti che acquistano significato attraverso la loro 

relazione con specifici momenti culturali e politici.  

Il movimento dialogico e intertestuale di Melodramma è significativamente raccol-

to dall'interno dello spazio delimitato da due reperti storici: il ritratto di Gregorio 

"in divisa di ufficiale ottocentesco" che dà avvio alla narrazione ed il gigantesco 

dagherrotipo che riunisce, in chiusura, tutti i personaggi del diciannovesimo seco-

lo:  

 

Erano pose lunghe, per così dire inchiodanti; questo non c'impedisce di figu-

rarci, sotto a quella fissità, il grado di piacere o di noia, di disinvoltura e di di-

sagio con cui ciascuno si sottoponeva alla relativamente nuova esperienza 

fotografica (p. 340).  

Mummificando il passato in una sorta di funerea immobilità, il dagherrotipo è 

spettrale effige di un mondo che non è più, è vestigio di un rito familiare i cui par-

tecipanti, bloccati nella sinistra e un po' folle rigidità della posa, garantiscono ai 

posteri la loro esistenza nella storia. Il fulcro ispirativo di Melodramma consiste 

nei giochi di avvicinamento emotivo e di allontanamento critico con cui i perso-

naggi del ventesimo secolo frugano tra i reperti del passato, dando voce e vita 

agli amati antenati, e addobbando per loro, e a volte con loro, l'ideale palcosce-
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nico su cui possano, liberi dalle griglie del tempo, rappresentare, e reinventare, 

se stessi.  
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