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Alcuni scopi, qualche deﬁmmone
e una gmstxﬁcazlone :

Coy’é la musica non intendeva essere ~ come di fatto non .
& - und storia della musica o una rassegna generale di
quei compositori le cui opete ne costituiscono oggi i capito-
5i pity familiari. Scopo di questo libro & la speranza che sia
utile a'chi lo legge, in quanto si occupa esclusivamente dei
suoni da cui nasce la musica. II libro cerca di esporre i
vari modi in cui questi suoni sono stati utilizzati dai com-
positori ‘ed eseguiti dagli strumentisti, dai cantanti e dai
direttori d’orchestra, ¢ ‘come possono essere meglio afferrati, -
capiti e goduti dagli ascoitaton privi d1 educaz:one tecnica
nel campo musicale,

E un obiettivo molto -ambizioso, che questo voiume {0
qualsiasi altro del genere) pud ‘raggiungere solo in' parte.
Tuttavia & un obiettivo ‘meritevole. 11 risultato migliore che
un libro, scritto nell’mtento di far capire ed apprezzare la
musica come arte e scienza, pud ottenere per chi lo leggc
& di prcparare all’ascolto, a uni ascolto mlghore, al sentire
in modo pilt consapevole e preparato la musica, e ¢id che
nella musica avviene. Nessun libro pud ascoltare per il let-
tore, ed & proprio nell’ascolto individuale, quanto pilt pos-
sibile lontano dall’ascolto superﬁmale {o peggio ancora dal-
Porecchiare, condizione sempte piti diffusa nell'epoca mo-
dema) che la musica consegue i risultati pit soddisfacenti e
preziosi. Le sono attribuite anche altre proprietd, alcune
delle quali nel campo della terapeutica, che perd non sono
di pertinenza di questo libro, dedicato alla musica intesa
esclusivamente come una delle belle arti. Quando si hanno
le idee ben chiare su quello che si vuole esprlmere st ri-
sparmia tempo prezioso. .



Qualsiasi idea pud essere esposta con-chiarezza se ‘accom-
pagnata dalla conoscenza esatta dei términi usati; Definiamo
 subito, quindi, qual & l’oggetto di- questo hbro e di che
cosa in esso tratteremo. -

Per definire la musica, mi sono attenuto: alia ptima deﬁm

zione, completa e suggestzva, del Webster's New Interna-
tional Dictionary: « La scienza o 'arte della combinazione
armonica, espressiva o comprensibile dei: suoni...». E a
questo che si riferisce la parola « musica » nel tltolo e nelle

agine del mio libro. .

% un libro.— diciamolo chiaramente — scritto per famhtare
la. comprensione della musica; Ora il termine « compren-
sione » della musxca, ha acquistato ‘una. brutta fama tra i
musicisti, gli storici della musica e i musicologi; e cid per
buone ragioni. Tra gli artifizi, gli stratagemmi e le dop-
piezze riprovevoli cui si abbandonano coloro che credono
di capire tutto della musica, i pill petsuasivi all’apparenza
sono spesso i.pilt pericolosi e dannosi. E un medo per evi-
tare i veri problemi, fingendo che la musica sia soprattutto
un espediente per comunicare idee, emozioni e persino im-
* magini specifiche. Mi sono proposto di evitare qualsiasi ten-
tativo di tradurre la muszca in termini non musicali, e vice-
versa. Non credo, ciot, che l'inizio della sonata di Beetho—
ven in do diesis minore op. 27 n. 2 rispecchi la luce unare
sull’acqua.- Sono assai pitt propenso. a credere che Vautore
abbia voluto riferirsi a melodie e alla tonalitd di do diesis
minore, alle terzine, alle legature, alle note staccate e salle
gradazioni di forte e piano, insomma che abbia trattato mu-
sicalmente materiale musicale, Certo, per esperienza perso-

nale e per quanto ho sentito dire da altri, mi rendo conto

che con la suggestione, 'associazione di- idee e gli atti della
memoria ¢ della proiezione, la musica pud evocare ed evoca

nella mente di chi ascolta molte idee, molte emozioni ed
immagini e persino storie con un vero e proprio intreccio.

Ma tali reazioni le considero soggettive, sottoprodotti del-
I'ascolto musicale, piuttosto che componenti della musica
stessa. :
1L Webster deﬁmsce la comprensione musicale come « atto
di comprendere », stima, valutazione; pieno riconoscimento
di ¢id che vale; riconoscimento attraverso i sensi e, soprat-

tutto, per sensibilitd di percezione. In senso lato, questa
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serie di frasi e sinonimi servird-a stabilire abbastanza ‘chia-
ramente ¢id che intendo nella-locuzione « comprensione o
sicale », cosl come dovrebbe intendetla ogni scrittore: desr-
deroso di essere daiuto ai lettori ¢ non' di inganmarh. -

In sostanza, questo: libro. intende essere una guida prelimi
nare o un accompagnamento per chi & attratto-ointeressato
alla « scnenza o atrte della combinazione armonica’ espres-
siva o mtelhglbde dei suoni ». L'editore edio - speriamo
che il libro ajuter i lettori a valutare i prodotti esistenti e
futuri relativi a questa disciplina, a valutadi e a ricono-
scerne pienamente il valore (e in certi cast specifici-la man-
canza di. valore), ad ascoltare la musica con una « sensxbl»
lird. percettiva » di fresea acquisizione.

Presento: i materiali costitutivi: della musica ‘in ordme cro-
nologico,: che' si svolge senza molto rigore, con moltissime
date, Ma.sono ben lungi dal credere o dal voler proporre
che la musica, diciamo, del XVII secolo abbia fatto progressi
- gispetto @ quella del XVI secolo, oppure che guella della
seconda meta del XX secolo sia- superiore 2 quella della pri-
ma metd, Un’arte non progredisce: .si limita a trasformarsi,
e.ogni opera d’arte & un avvenimento unico, ‘non solo un
- passo lungo una strada che si sposta sempre pili verso uno
stadio migliore. Ho usato una cornice storico-narrativa solo
perché offre il modo pilt facile ¢ meno tedioso per discu-
tere dei mezzi con cui i compositori hanno otrganizzato il
loro materiale musicale, nella speranza di renderlo accesm-
bile a chi ascolta. -

Per tentare di trovare un rapporto con la musica che vada
oltre quello dell'immersione gradevole e pigra nei suoni, &
assolutamente  essenziale poter leggere quanto meno una
successione di note senza accompagnamento e altri segni
musxcali, e conoscerne il significato. Per questa ragione ho
scritto una prefazione per coloro che hon sanno leggere'la
musicz. Con un p1ccolo sforzo da parte del lettore, la pre.
fazione lo metterd in grado di avvicinarsi a una semphce
citazione " musicale. - La prefazmne, comungue, pud essere
evitata da qualsiasi lettore che gia conosca almeno le forme
pily semphcx della scrittura musicale, - :

I Sona {ermamente persuaso “che questo e avrebbe dovuto essere una & Non
capisco ¢iod come una scienza o un’arte possanc piacete o espramere qua]s:asx
coss, se lé ‘parti che la compongono hon sono comprensibili. - e



: E’inevitabile ~ direi a buona ragione — che questo libro sia

- personale e quindi, in un cérto senso, rifletta la mia- pre-
- venzione. E umano che io speti che molti lettori finiscano
per avere le mie stesse convinzioni, 1 miei giudizi e le mie
preferenze. Cid che considero molto pitt importante, tutta-
via, & la possibilitd che ogni lettore ottenga da questo libro
e da altri libri, nonché dalle esperienze che fara in seguito,
la preparazione e la guida di base per un ascolto attento ed
informato, che lo metterd in condizione di farsi proprie
convinzioni, giudizi e gusti. Supporre, come fa certa gente,
che un eccesso di conoscenza e di consapevolezza possa di-
minuire il piacere dell’ascolto musicale, significa negare che
la musica sia un’arte o una scienza, riducendola cosi.a una

. fonte di pura corresponsione fisica. Se la musica fosse sol-
tanto questo, non sarebbe diventata il magnifico trionfo
della mente e dello spirito umano che in particolare la ci-
vilth occidentale! ha da tempo riconosciuto in essa.

Herbert Weinsiack

! Questo libro non tenta assolutamente di occuparsi della musica orientale
o di altre civilth non europee ¢ di derivazione non europea che, per la
maggior patte, sono costruite su presupposti estranei alla mentalitd occiden-
tale. Si riferisce esclusivamente alla musica eutopes, che & venuta lentamente

e progressivamente ad assumere uno sviluppo ed una vitalith universali.



Prefazione - Tl oo
Per coloro che non sanno leggere la musica -

Le note musicali® e le loro relative posizioni al di sopia,
dentro e al'di sotto delle linee orizzontali che formano il
rigo musicale, stanno a indicare: S
1Y la durata relativa e assoluta dei suoni; B
*2) Valtezza relativa e assoluta dei suoni.

. 5 *

In parole povere, nella musica le relazioni di durata sono
indicate con la disposizione orizzontale delle note {il teripo -
passa mentre una persona legge la musica da sinistra a de-
stra), e le differenze di altezza sono indicate con la disposi-
_zione verticale, Altre indicazioni del compositore all’esecu-

“tore o al lettore, vengono date con altri simboli & termini

“convenzionali. Tali simboli e termini sono della’ massima
importanza per Iesecuzione ¢ per la comprensione esatta
dei desideri del compositore. Ma non sono pertinenti ai fini
di questo nostro libro e non ce ne occuperemo. Lo

Durata _

La durata relativa dei suoni non ha nulla a che vedere con
1a velocith (tempo). Ha invece a che vedere con .le lun-
.ghezze relative di tempo indicate dai diversi valori delle
- niote a qualsiasi velocitd. Come dice il nome stesso, la nota
intera rappresenta il doppio di durata della nota-meta, in- -
dipendentemente dal fatto che la musica sig o meno ese-
guita a ritmo veloce o lento, proprio come la distanza di un
chilometro rappresenta il doppio della distanza di- mezzo
chilometro, sia che venga percorsa a -sei . chilometri I'ora,

© 1 Nella prassi comune le parole «suono » e «nota» sono ‘usate come sino-
nimi. To, tuttavis, ho cercato di wsare la parols -« 'siono » per indicare il
supno’ udito, e Ja parola « nota » per indicare il simbolo seritto.- 0



che a sessanta. La nota che dura di piti nella serittuta mo-
derna @ l'intero, che & ‘rappresentato come un ovale vuoto
alllinterno; © . - ) ~ DR

La nota che dura la metd di un intero & rappresentata da
‘un ovale vuoto con una asticciola (gamba) rivolta verso

I'alto oppuxe've'rso il basso: 2, . La nota che duta la
metd della metd & il quarto, un cerchio pieno o ovale con
una gamba: J s+ La nota che dura la metd di un quarto
& Pottavo, un cetchio pieno o ovale con una gamba eui &
annessa una specie di virgola: s @3} la nota che duta la
meta di un ottavo & il sc&icesim“, un cerchio pieno 0 ovale
édnfunx_@_ gahaba e d_ue virgole: #'y 3 la nota che dura Ia
meti dl un'sedicesimo & il trentaduesimo, un cerci_xio _piegid
o ovale con .u_na'.'g's..m'l.:a & tre vitgole: @'y $ la nota che

dura la metd di un trentaduesimo & il sessantaquattresimo,
un cerchio pieno o ovale con una gamba e quattro virgole:

Ng

Questa & matematica pura e semplice, poiché qualsiasi cor-
po intero & divisibile in due metd, quattro quatti, otto ot-
tavi, ecc. Partendo dalla nota intera vuota, la scrittura mu.
sicale divide il valore della durata in due con I'aggiunta di
una gamba; prosegue cos! con Ja serie di divisioni per metd,
prima riemﬁiendo il vuoto, poi ag_giunfcn_do una virgola,
quindi un'altra virgola, ecc., il che di Juogo alla progres-

sione:
e d, 0,08 N

A volte i comgositozi aumentano il valore di ‘durata di una
fiota apponendovi subito dopo un punto (i punti sopra o
sotto le note non hanno relazione con la durata).

! Quests & la_terminologis pid comune. Si pud anche usare una seconda
terminologia che  la seguente:. interc = semibreve; metd = minimay quar-

8



Cosl;©=indica un. intero’ pits ‘metd del suo- valore di-du- -
_rata, ovyero una nota-della durata di sei quarti. Analoga-
mente, g. indica un quarto pit il valore di un ottavo, ov-
vero una nota della durata di tre ottavi. Ancora matematica
piira ¢ semplice, Nei casi in cui una nota & seguita da due
punti, il secondo punto aggiunge metd del valore della du-
rata del primo punto. Cosl, ], indica una metd pit un
quarto pit un ottavo, ovvero una nota di sette ottavi.
Qualsiasi punto dopo una nota o un altro punto. aggiunge
il valore di metd della durata del simbolo immediatamente
precedente. SRR T
Nella maggior parte della’musica occidentale i tempi fonda-
"mentali sono dati da raggruppamenti di durate identiche:
1-2, 1-2; 1-2-3, 1-2-3; oppure. 1-2-3-4, 1.2-3.4, La durata
di uno di questi gruppi metrici & chiamata misura, perché
“indica la durata relativa di questo gruppo di pulsazioni mu-
sicali (tempi). La musica viene rappresentata nella scrittura
musicale mediante un tratto di tigo delimitato da due linee
verticali che si chiamano stanghette. Una misura sul rigo

musicale & rappresentata cosi;

e
bk}

In genere, tutte le composizioni scritte sono successioni di-

ece,

furp g
et
REEE

Quando il numero di pulsazioni si ripete di continuo per
ogni misura in due o in quattro, il brano musicale & in tem-
po binario, Quando invece il numero di pulsazioni € in tre
© in sei, il brano @ in tempo ternario . T

0 = semiminims; ottave = ’émma;"scdiccsin;q 2= semicroma; trentaduesi-
mo = biscroms; sessantaguatttesimo = semibiscroma, C '
Per chi fosse curiose di sapete come maj un intero venga thigmato semibre-
“yis, diremo che nella vecchia notezione esistevd una nots con la duidts dop-
“pia dell'inteto, chiamata breve; sssa veniva' rappresentata con due linee
verticali congiunte da due linee orizzontali{ Jof Joppute da un ovale inca-
strato tra due linee verricali: (}of ) a? :
U'Non 2 il caso di approfondire in questa sede le complicazioni che naséono

allorché il numero dei tempi fondamentali per opni- misura & multiple di

9



Nella maggioranza delle composizioni musicali; autore de-
cide che ogni tempo fondamentale sia di un quarto, di uan
ottavo o di un sedicesimo (anche se si possono avere tempi
fondamentali di un intero e, occasionalmente, di note pi
brevi del sedicesimo).. Supponiamo ch'egli abbia deciso di
scrivere musica in tre tempi, e che ogni tempo valga un
quarto. In questo caso, diciamo che la musica & scritta con
un tempo di tre guarti, . S
Analogamente, se decide di scrivere in misure di quattro
tempi, in cui ogni tempo vale un ottavo, diciamo che la
‘musica & scritta con un tempo di quattro ottavi.' - - -
Per consentire a chiunque legga la musica di decidere su
bito il tempo in cui essa & scritta, il compositore pone ‘al
Pinizio di ogni composizione, oppure di ogni brano della
medesima, una indicazione di tempo, che indica i numero
e la durata relativa dei tempi fondamentali nelle misure
successive. Se il compositore scrive 3/8 all’inizio della com-
posizione o di un brano della medesima, con questo ci dice
che ogni misura successiva, fino a che non compaia una di-
versa indicazione di tempo, sard in tempo-di tre ottavi;
. cio&, ogni misura avrd tre tempi fondamentali, ciascuno dei
quali dura un ottavo. Se l'indicazione di tempo & 4/4 sap-
piamo che ogni misura sard formata da quattro quarti, ciod
che ogni misura avrd quattro tempi, ciascuno della durata
di un quarto !, e cos via. ' ' o
Esaminiamo le prime nove misute della sonata di Beetho-
ven per pianoforte op. 79 e vediamo che cosa capiamo dei
valori matematici delle note: o

due & di tre, ciok sei o dodici, In queste situazioni, altel criteri permettono
di determinare se iI tempo sia da considerarsi binario o temnario, Inoltre,
nelle misute in cul unsz pulsazione che si ripete non 2 né binaria né ter
naris ~ ma avviene per gruppi di cingue o di sette — {I nostro orecchio
occidentale lo avverte (a differenza di quello russo o orientale), come « com-
posto ». Ciod lorecchio  occidentale moderno avvette i cingue movimenti
come gruppe di due pid tre, o tre pid due ecc., poiché esperienza moderna
he fatto 51 che noi sentiamo tutt i gruppi- ripetuti di pulsazioni in grappi
di due, di tre, di quattro, e & volte di sei. : :

P XI tempo df quattr gquarti- vieme definfto tempo comutie, ‘¢ usualmente
viene indicato colla C, cosi: - . ) )

& DR —

oo imased

Quando Ia fettera C ha una sbarra verticale, ¢, essa indica il tempo chia-
mate «alle breve, cliod 2/2, ossia una misura “di due tempi fondamentali,
ciascuno dei quali della durata di .una mesi, ; . C
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(6) N (8) (9)
Eszempio 1 .

Trascurando i primi due simboli, che riguardano Daltezza
delle note, giungiamo al simbolo 3/4, il quale indica che
questa musica & irsun tempo di tre quart, ¢ ciod che la
battuta & formata da tre tempi fondamentali, ciascuno dei
quali-vale un quarto. Nella prima misuta le tre ottave che
si succedono col valore di un quarto sono facili da leggere
e.da contare. Sul rigo inferiore, tuttavia, la durata della
misura di tre quarti & occupata da sei ottavi’, | Lo
E oltremodo utile per il lettore di musica osservare come i
rapporti matematici tra le note sui due righi siano chiara-
mente leggibili grazie alla disposizione orizzontale delle note.
I due ottavi successivi sul rigo inferiore occupano esatta-
mente lo spazio occupato da un quarto sul rigo superiore.
Questa indicazione visiva della durata delle note sui due
righi (o sullo stesso rigo) resta invariata nella musica scrit-
ta, cosicché & sempre possibile capire subito quali suoni
devono essere suonati simultaneamente o tenuti a seconda
della loro durata. A L
Nella misura 2 dell’esempio 1, sul 1igo superiore la misura
di tre quarti & tiempita da una metd pih due ottavi, mefitre
il rigo inferiore continua con una misura di sei ottavi. Tutta-

{ Tanto le ottave del rigo superiore, quanto le ‘terze del rigo inferiore rap-
. presenitanc suoni ¢he devono essere esepuiti insieme. f proprio perché wvan-
ho suonati insieme, noi ci riferiamo a ciascuno di essi come 4 un quarto ¢
un ottave. Quandy i analizze une misura, anche un secordo di cingue o
“sei suoni eseguiti simultancamente deve essere chiamato un intero, un ses-
santaquattresimo, ecc, .

it



via, nella misufa 4 del rigo superiore la battuta & riempita
'da un quarto, uni altro quatto e due ottivi. Notate in- parti-
colare il rigo inferiore nelle misure 8 ¢ 9: qui la durata di
“tre quarti consiste, in ciascun caso, di una metd seguita da
_un punto, ciok metd pilt un quarto, ovverossia i tre quarti
richiesti. S G SR

"Esaminiamo ora le misure finali della medesima sonata:

% 1?3(1)__,;_4wT .

Esempio .2

- La segnatura di tempo effettiva per questo movimento 2
2/4 (non ¢ indicato). Il rigo inferiore della misura 1 ha otto
sedicesimi, il che matematicamente equivale a due. quarti.
Ma il rigo superiore della misura 1 e i due righi della mi.
surg 27 . : _ - . _

Il rigo superiore della misure 1 sembra contenere solo due
ottavi, e ]a misura 2 solo un oftavo in ogni rigo. Nessuna
delle due situazioni rispetterebbe la durata di due quarti,
Qui, Beethoven, tra i suoni voleva dei silenzi, Pertanto ha
usato dei simboli, chiamati pause, per indicare i silenzi dei
suoni e per ottenere la durata complessiva di due quarti.
Tali silenzi corrispondono alla durata di tutte le note, dagli
interi ai sessantaquattresimi. Proprio come le note, essi
possono essere accompagnati da uno o due punti, Le pause,
nella scrittura musicale, sono rappresentate cosk:

Pausa ‘Pausa Pausa di Pauss

intera - di meta _quarto di ottave. -
eV

Pausa di  Pausa di Pausa di _

sedicesimo trentaduesimo =~ sessantaguattresimo
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{Da notare che Ia differenza visiva tra una. pausa di intero e
uha pausa di metd consiste nel fatto che la prima & posta
sotto una linea mentre la seconda & posta sopra und linea.}
Entro una misura completa, il valore complessivo della du-
rata delle note e delle pause equivale alla durata indicata
dalla indicazione di tempa. (Allinizio e alla fine di ogni
composizione, o di brani della medesima, si hanno a volte
misure incomplete.) ~ : Lo
Ora torniamo all’esempio 2; nel rigo superiore della misura
1 troviamo un ottavo, una pausa di ottavo, un altro ottavo,
un’altra pausa di ottavo, in totale quattro ottavi, il che ‘ma-
tematicamente equivale ai due quarti della indicazione “di
Nella misura 2:-un ottavo, una pausa di ottavo e una pausa
di quarto danno due ottavi pilt un quarto, esattamente equi-
valenti ai due quarti della indicazione di tempo. {Notate
ancora come la sistemazione orizzontale delle note e delle
pairse consenta alla prima occhiata di capire quali:suoni e
quali silenzi abbiano luogo simultaneamente o con la mede-
sima durata.) . _ :
- E se un compositore desiderasse che tre note sul rigo supe-
riore occupassero la durata di quattro note sul rigo infe-
riore? Il nostro sistema di scrittura musicale ci fornisce la
metd, i quartl, ecc., ma non 1 terzi, i quinti, i sesti, ecc.
Pertanto vediamo come sia stato risolto il problema, osser-
vando due misure della stessa sonata di Beethoven:

~~ I < P
T . e g
7. E%‘. F—{H:

sttt ot ae

§ S .né_,.g-... pp gl g

Bsempio 3

L’indicazione di tempo effettiva in queste misure & 2/4. 1l
rigo inferiore & abbastanza semplice in entrambe le misure,
otto sedicesimi per misura, Ma nella misura 1 del rigo supe-
riore ¢i sembra, a ptima vista, di scorgere un ottave, una
. pausa di un ottavo, un’altra pausa di ottavo e due ottavi
successivi, in totale cinque ottavi, un ottavo in pit di quan-
to era stato stabilito. Ma notate la piccola cifra 3 sotto il

13



penultimo ottayo. Tale cifra sta a-indicare che la diirata
. scritta dei-tre ottavi (in: realtd una pausa di ottavo e due
ottavi) deve essete contenuta entro.la durata effettiva. di
due ottavi (ciod quattro sedicesimi). Il ealcolo esatto ‘della
durata indicata nella misura 1, rigo superiore, & pertanto
un ottavo, pausa di ottavo e pausa di ottavo pitt due ottavi
_e le tre ultime unitd contrassegnate dalla cifra 3 devono
occupare il valore di durata effettivo di due ottavi, Il valore
rimane esatto, petché il gruppo di tre ottavi (una pausa di
ottavo e due ottavi) occupa la durata di due soli ottavi.
Cosl, aggiungendo a questo gruppo di tre ottavi che val-
.gono due ottavi, un altro ottavo e una pausa di ottavo, si
ottengono i necessari due quarti, _ S
La notazione nel rigo superiore della misura 2, nell’esem-
pio 3, & semplicemente quella della seconda metd della mi-
sura 1 ripetuta due volte: ciod due tempi equivalenti a due
‘ottavi o ai due quarti voluti®. - : -
Ecco un esempio abbastanza complesso di una misura della
sonata di Beethoven op. 81a, soprannominata Les Adieus:

Evempio 4

L'indicazione di tempo effettiva in questa misura & di 2/4.
Un particolare cui bisogna far caso & che le gambe di alcune

! Questo ritmo tre contro quattro, come viene chiamato, & piuttosto difficile
da eseguire o da cantare (provate a battere tre colpi con la mang destrs
contemporaneamente & uattts con la mano sinistra). Non & tuttavia difficile
da capire matematicamente, Nells durata di tempo impiegato per essguire
quattro sedicesimi sul rigo inferiore, bisogna eseguire tre note sul rigo
superfore, A cisscuno degli ottavl del xigo superiore, quindi, - stato dato
il valore arbitrario di durata' di un terzo di quattro sedicesimi, cioé un do-
i 0. Nella seconda misura del’esempio 3 ne sbbiamo sei, ciod el do-
dicesimi, equivelenti ai due quarti richiesti. (Infatti il rigo superiore, in
cuesta misura, & in tempo ternario, quello inferiore in tempo binatio.} Qui
¢'é della logica. Interrelazioni simili, indicate con.numeri piccoli collocati -
~come i 3 nell’esempio 3 (per quanto a volte piuttosto sopra che sotto le
note), glustificano i ritmi quatito contro ¢inque, cingue contro sei, ecc.
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delle note sono rivolte verso Palto, a.'ttre vetso il basso, In'
éntrambi i righi, la linea delle' note con le gambe ascendenti
rappresenta una linea melodica a sé stante, mentre la linea
delle note con le gambe discendenti rappresenta un’altra
linea melodica.

In questi casi, ogni linea melodica, cioé ogni lznea di note
in cui le gambe somo tutte ascendenti o tutte discendenti,
deve avere una durata comple:swa pari a quella indicata
ddll’indicazione di tempo, ciot 2[4,

Questo vale anche per le note dell’esempio 4. Prendiamo
1 linea con le gambe ascendenti sul rigo supetiore: un quar- .
to, due gruppi di tre sedicesimi indicati con la cifra 3, equi-
valenti a due sedicesimi, cioé un quatto pilt quattro sedi-
cesimi; quindi i due quarti voluti. Ora passiamo alle note
con le gambe discendenti sul rigo superiore: un ottavo, un
ottavo, un sedicesimo, una pausa .di sedicesimo, una pausa
di ottavo (un ottavo pitt un ottavo pilt un sedicesimo pid
la pausa di un sedicesimo pid la pausa di un ottavo, cmé
due quarti),

11 rigo inferiore dell’esempio 4 si calcola con facxht?z Gam-
be ascendenti: un quatto, un ottavo, una pausa di oitavo,
equivalenti a due quarti; gambe discendenti: quattro ottavi,
equivalenti a due quarti. (Gome spiegato nella nota a pag.
11, il fatto che due o pit note del%a stessa durata siano
seghate con un'unica gamba, non. altera mxmmamente 11
valote di durata.)

Bisognerebbe ripetere che la velcmtﬁ con cui Ia musica vie-
ne suonata e cantata, altera la durata effettiva dei suoni e
dei silenzi, ma non influisce sui rapporti matemancl tra le
note, ciot sulla loro durata relativa.

Tutto quanto sopra esposto & sufficiente per consentirci d1
comprendere i simboli di durata relativa, cio2 le convenzioni
fondamentali relative alla durata nelle forme semphcx della
scrittura musicale !. Le note di otnamento — cied quelle che

! Bisogna dire gualcosa sulle linee orizzontali curve, che sppaiono- nella
gerittura minsicale. Nell’essmpio 1 questa lined comincia sully’ prima nots
della misura due € si prolunga sifio alla seconda nota della misord quaitro,
indica il fraseggio ed & chismata legatura o legatura di frase: clok il brano
di musica compreso sotto la stessa legatura & considerato dal compositore
o dal revisore come un’idea musicale completa, oppure come un niciso del-
I'idea musicale stessa, Questa legatura & di ahito per Pinterpretazioné da
parte dellesecutore e non ha. effetto direito sulla durata o suli’altezza delle
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indicano i trilli, gli abbellimenti, Je acciaccature, i gruppetti
¢ i mordenti — anche se essenziali per I'esecuzione di qual-
siasi musica, non alterano quanto noi abbiamo qui definito
come fondamentale per la- durata. Di questi segni si parlera
pil avanti, ' '

Altezza

11 suono & il risultato di vibrazioni che si propagano nell’aria
o in qualsiasi altro mezzo vibrante, ¢ che si ripercuotono
‘nei nostri timpani. Definiamo un suono acuto se le vibra-
zioni sono frequenti, basso se sono poco frequenti, La fre-
quenza quindi determina altezza. Mentre il trascorrere del
- tempo musicale & rappresentato otizzontalmente sulla pagina
di musica scritta (leggendo da sinistra a destra), le altezze
relative variano verticalmente sul rigo musicale: le note
acute sono scritte in alto sulle righe e sugli spazi piti ali
del pentagramma, le basse sono scritte pit in basso (e, ana-
logamente, il rigo supetiore ha in generale noté pit acute e
quello inferiore note pitt basse).

Alcuni strumenti musicali — e, per quanto ci riguarda, so-
prattutto il pianoforte — hanno altezze prefissate; Pesecutore
non controlla le altezze dei singoli suoni che gi% sono pre-
stabilite dalla costruzione dello strumento e ristabilite dal-
Pdccordatore. Ma con la voce umana e con gli strumenti
che non hanno altezze prefissate come il violino, I'esecutore
deve stabilire I'esatta altezza del suono. Nella presente trat-
tazione ci riferiamo al pianoforte, perché questo strumento
¢ il pilt comunemente usato e la sua scrittura @ molto
semplice. . .

La musica per pianoforte, in genere, & scritta sopra, entro
¢ sotto i due righi. Il rigo superiore di solito & indicato con
la chiave, che appare nell'esempio 1, rigo superiore, come

note. Tuttavia, nell'esempio 4 la linea curva all'inizio dei due righi con-
giunge due note della stessa altesza. Non si chiamano legature di frase,
bensi legature di valore. Servono per indicare che tale nota non deve essere
tipetuta una seconda volta, ma deve essere tenuta per una durata equi-
valente alla somma delle d'urate rispettive delle due note legate. La nota
con Pasticciola rivolta verso Palto, alPinizio di entrambi i righi, deve es-
sere wenuta, nel rigo superiore, per la durata di wn quarto pitt un sedice-
simo; nel rigo inferiore, di un quarto piti un ottavo.
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primo simboio; Si chiama chiave di "s‘ol.if“"o".éhiavc leIO-
lino: e Rt

1] rigo inferiore (inferiore anche nel senso di altezza) comu-
nemente & indicato con il segno della chiave che appare
come primo simbolo nel rigo inferiore dell’esempio 1. Que-
sta & chiamata chiave di fa o chiave di basso ¢’ -
Altri segni di chiave vengono usati per altri scopi e per
altri stramenti, ma in questa sede non ce ne occupiamo. -
Ogni linea e ogni spazio, sopra, entro o sotto il rigo rap-
presentano un tasto specifico del pianoforte, Ognuno dei
tasti — e le note e i suoni corrispondenti — hanno un nome:
preciso: do, re, mi, fa, sol, la, si. Questi nomi si ripetono
per ciascuna ottava {intervallo che comprende otto suoni:
do, re, mi, fa, sol, la, si, do). T
Eeco lo schema della parte centrale di una tastiera di pia-
noforte che comprende tutti i tasti corrispondenti a due
ottave: : R SRR

2 i I
ied ek 4

11 testo bianco che precede immediatamente il gruppo di
due tasti neri & chiamato do, in qualunque punto della ta-
stiera sitrovi; il do che compare al centro della tastiera &
chiamato do centrale. Esso viene rappresentato nella scrit-
tura per pianoforte con una nota attraversata da una lined
immediatamente sotto il rigo superiore, oppure immediata-
mente sopta il tigo inferiore. Se si sale nel rigo musicale,

! L¢ note sopra e sotto 1 righi .in chisve di violino #d in chisve di basso
possone essére rappresentate in vati modi. | compositore pud aggiungere
delle liniee sopta o sotto il rigo normale & gquindi segnare le note su quests
linee o sgpinngerle negli spazi. Oppure pud scrivere il simbolo 8va sopra
6 sotto alcune note per indicare che devono essere suonate un’ottave sopra
o sotto, ¢ analogamente pud scrivere 16ma guando. desidera che siano
alzate o abbassate di due ottave. . S )
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analogamiente si sale di un tasto bianco sulla tastiera; & se
si scende, si scende del pari anche sulla tastiera. Lo spazio
superiore alla linea su cui si trova il do rappresenta la nota
successiva, ciot il re. La linea supetiore a questo spazio,
ciod la linea pil bassa del rigo musicale, rappresenta il tasto
superiore a quello precedente, cio® la nota mi. Analoga-
mente, lo spazio inferiore alla linea del do centrale rappre-
senta 1] tasto che precede il do, ciot il si,.La linea sotto-
stante a questo spazio (ciod la linea pih alta del rigo infe-
riore)} rappresenta il la, ecc.: : '

so1 18, ece,

e

do
si

S _la_m_,g» -
jﬁ - —— “3'_'% <ol

Per lo pit, le linee e gli spazi della chiave di violino tap-
. presentano tasti superiori al do centrale, e vengono suonati
dalla mano destra del pianista; le linee e gli spazi della
chiave di basso rappresentano tasti inferiori al do centrale,
e vengono sucnati dalla mano sinistra.
Nella musica occidentale, un'ottava comprende sette inter-
valli diatonici e consiste pertanto di otto suoni: ad esempio,
do-re-mi-fa-sol-la-si-do. La distanza (differenza in altezza)
tra un tasto e il tasto immediatamente successivo (che pud
essere bianco o nero) nelle due direzioni & chiamata semi-
tono, La distanza tra un tasto e un secondo tasto, separati
da un altro tasto, & pertanto chiamata tono intero. Di con-
seguenza, diciamo che la scala di otto suoni do-re-mifa-sol-
la-si-do & formata da un tono (do-re, un tasto in mezzo), un
altro tono {teé-mi), un semitono (mifa, senza tasto in mez-
zo}, un altro tono (fa-sol), un altro tono (sol-la}, un altro
tono {la-si) e infine un semitono (si-do). Questa & una co-
mune scala maggiore, chiamata scala di do maggiore perché
inizia e finisce con un do. Una scala analoga, con la stessa
successione di toni e di semitoni, pud iniziare su qualsiasi
suono putché mantenga la medesima formula di successione
{leggendo dal basso verso I’alto): due toni pili un semitono
pilt tre toni pilt un semitono. Una qualsiasi scala minore
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pud pure cominciare su qualsiasi suono, ma ha una formula
di . successione diversa; un' tono pilt un semitono. pit due
tosi pilt un semitono pitt un tono e mezzo: pill un semi-
tono: ad esempio: - la-si-do-re-mi-fa-sol diesis {ciod il. tasto
nero tra il sol e il Ia) -la. Poiché comincia e finisce in- la,
questa scala si chiama scala di la minore. P
La distanza fra qualsiasi tasto sul pianoforte e il tasto adts-
cente costituisce un semitono, la distanza fra due tasti sepa-
rati da un altro tasto, si chiama tono; per estensione, la di-
stanza tra due tasti separati da altri due tasti si chiama
tono e mezro, quella di due tasti separati da altri tre tasti
si chiama due toni, ecc, Gli otto suoni di un’ottava diato-
nica soho compresi in una scala di sette gradi (maggiore:
1,1, ¥4, 1,1, 1, ¥5; « armonica » minore, come ad esem-
pio la gid ricordata scala di la minore: 1, 12, 1, 1, 15,
114, 14). Qualsiasi scala diatonica, sia maggiore, sia minore,
comprende un’ottava formata in totale da sei toni,

Ma come rappresentiamo nella scrittura tradizionale i suoni
che non compaiono nella scala di do maggiore (guella che
comincia e finisce con un do e nella quale si utilizzano: solo
i tasti bianchi)? Con l'aggiunta di simboli chiamati diesis,
bemolle, bequadro, doppio diesis, doppio bemolle, e che si
rappresentano come segue: diesis ¥, g‘emolle b» bequadro
4, doppio diesis 3, doppic bemolle bb. Il diesis: ha l'ef-
fetto di alzare una nota di mezzo tono. Il bemolle abbassa
una nota di mezzo tono. Il bequadro cancella gli effetti pro-
dotti dal diesis o dal bemolle, Il doppio diesis alza la nota
di un tono, il doppio bemolle abbassa la nota di-un tono.
I tasti che rappresentano i diesis e i bemolli possono essere
bianchi o neri (cosl, ad esempio, il tasto che rfappresenta-il
do diesis & il tasto nero tra il do e il re, mentre il tasto
che rappresenta il do bemolle & il tasto bianco prima -del
do, chiamato, in altte circostanze, si). Il fatto importante
da ticordare & che il diesis indica che la nota che deve essere
suonata & un tasto adiacente pit alto di quello segnato sulla
linea o sullo spazio ovela nota & stata scritta, mentre il
bemolle indica che la nota deve essere suonata su un tasto
adiacente pitt basso di quello segnato sulla linea o:sullo
spazio ove la nota stata scritta. Il procedimento & questo,
e.il fatto che il do diesis ¢ il.te bemolle indichino lo stesso
tasto, la stessa nota e lo stesso suono sul pianoforte non ha
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- ‘per noi importanzd e non fa parte della nostra trattazione,
‘Questi simboli -compaiono in' octasioni diverse ‘¢ in punti
diversi. Torniamo all’esempio- 1. Si vedra che, subito dopo
i simboli che indicano la chiave di’ violino e la chiave di
_ basso, all'inizio della” prima misura, appare un diesis sulla
riga pilt alta della chiave di violino, che rappresenta un fa,
e appare anche sulla quarta riga della chiave di basso; che
rappresenta egualmente un fa. Quando i diesis e i bemolli
compajono it questa posizione vengono chiamati indicazione
della chiave. Nell'esempio 1, lindicazione ci dice che ogni
fa che compare successivamente deve essere comsiderato fa
diesis fino a quando: a) finisce il brano musicale; b) com-
pare unia nuova indicazione, oppure, ¢} il segno di bequadro,
prima di un fa, o in chiave di violino o in chiave ‘di basso,
non ci venga a dire che Pefletto dell’indicazione fa diesis
& annullato per tutta la durata della misura o finché un
altro diesis non venga collocato prima di un fa successivo
entro quella stessa misura. :

Ora esaminiamo l'esempio 3, chiave di basso, prima misu-
ra. Il.fa diesis qui & ancora valido. Per questa ragione, il
sesto sedicesimo dovrebbe essere un fa diesis. Ma Beethoven
voleva un fa naturale, € pertanto ha cancellato, temporanea-
mente, leffetto dell’indicazione fa diesis, mettendo un be-
quadro prima della nota. Il potere di questo bequadro fini- -
sce alla prima stanghetta alla sua destra; ma osservate come,
nella successiva misura, sia stato posto un diesis prima
della nota, per ricordare (precauzionalmente), che Pindica-
zione fa diesis non & stata annullata dal bequadro inserito
nella misura precedente. o

Una indicazione di chiave diesis o bemolle vale per ciascuna
nota che la segue fintanto che il suo effetto non sia cancel-
lato temporaneamente (per la durata di una misura in cui
un altro simbolo si applica alla medesima nota) o perma-
nentemente {con la comparsa di una nuova indicazione di
chiave). Si noti anche che, ad esempio, un fa diesis nella
segnatura di chiave altera tutti i fa in tutte le ottave della
tastiera, non semplicemente il fa rappresentato sulla linea
o nello spazio ove & collocata la segnatura di chiave, -
Ora osserviamo la misura piuttosto complessa della sonata
per pianoforte op. 81a di Beethoven, che compare nell’esem-
pio 4. Qui Iindicazione di chiave contiene tre bemolli, che
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alterano i suoni si; mi e la. Inoltre, poiché la musica scritta
per la mano destra ¢ per la mano-sinistra & relativamente
alta sulla tastiera, Beethoven ha scritto sia la parte per la
mano destra che quella per la mano sinistra in. chiave i
violino, evitando cost P'uso di molte linee aggiunte sopra
la chiave di basso. {Alla fine di questa misura, tuttavia,
Pinserimento nel rigo della chiave di basso indica che; nelle
successive. misure, in questo rigo le note saranno. segnate
in chiave di basso.) - e e
Prendendo per prima cosa il rigo superiore, osserviamo le
note con le gambe ascendenti, Il primo quarto & un si be-
molle, poiché la segnatura di chiave contenente il si bemolle
esige che tutti i si siano bemollizzati, La prima ¢ la seconda
nota’ della successiva terzina di sedicesimo sono pure si
bemolle per la stessa ragione; la terza nota & un do. La
prima nota della seconda terzina, che. dovrebbe essere un
la bemolle, come richiede indicazione di chiave, &"perd
preceduta da un ségno di bequadro, e pertanto diventa un
Ja naturale. La nota successiva & un altro si bemolle. Poi,
desiderando nuovamente un la bemolle, ma avendo ‘innal-
zato il precedente la bemolle a la naturale con Fuso del
segno di bequadro, Beethoven ristabilisce. Peffetto dell'indi-
cazione di chiave, ponendo davanti al la un segrio di be-
molle. _

Ora, sempre sul rigo superiore, esaminiamo le note con gam-
be- discendenti. Il primo ottavo & un re, Il secondo & un
mi bemolle, come richiede Pindicazione di chiave, La terza
nota & preceduta da un richiamo di bequadro al fianco, per-
ché & un fa e nella precedente misura Beethoven aveva
alzato il fa a fa diesis, inserendo un diesis accidentale pri-
ma del fa, Il segno di bequadro ora ristabilisce il fa na-
‘tutale, B - oo R
Guardiamo adesso. il rigo inferiore (che qui, si ricordi, &
anch’esso segnato in chiave di sol): le note con gambe ascen-
denti sono un'si bemolle, come richiede la segnatura di
chiave, e ¢’ poi un secondo si bemolle. Delle coppie di note
con gambe discendenti, la prima coppia consiste in un fa
(con segno di bequadro perché un fa diesis accidentale si
trovava nella misura precedente) ¢ da un la bemolle (con
il. bemolle al fianco perché un accidentale la- bequadro si
trovava nella misura precedente). La seconda .coppia & un
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mi bemolle, come richiede Pindicazione di chiave, e un sol.
La terza coppia & un re e un fa, la quarta coppia un si
bemolle; come richiede Pindicazione di chiave, e un re.
Se teniamo presente che 1} il diesis alza una nota di mezzo
tono, ‘mentre il bemolle la abbassa di mezzo tono, 2) il
doppio diesis alza la nota di un tono, mentre il doppio -
_bemolle la abbassa della medesima distanza, 3) Pindicazione
di chiave bemolle o diesis mantiene i suoi effetti finché non
vieng annullata, temporaneamente, dall’inserimento di un al-
tro simbolo entre la misura o, permanentemente, ton I'inse-
rimento di una nuova indicazione di chiave, riusciremo a
decifrare la scrittura semplice per pianoforte, almeno ‘per
quanto riguarda la posizione e Paltezza delle note.

Ecco due esempi, uno di scala maggiore e uno di scala mi-
“note armonica ', una con un’indicazione di chiave in diesis
e I'altra in bemolli: '

! Una delle pit grosse difficolth che si fncontranc quando ci si occupa di
musica & la sua complessa nomenclarura, Solo chi si interessa di storis della
musica o della storia della sua terminologia dovrebbe preoccuparsi delle
agioni che hanno indotto ad adottare questa nomenclatara. Ma & i1 caso di
- segnalare che la distanza, ad esempic tra do e re, chiamats tono intero,
& anche definita intervallo di scconda maggiore, mentre In distanza tra do
¢ do diesis, chismata semitono, & definita anche intervallo di seconde minore. -
Anglogamente 1z distanza tra do e mi (due toni interi) ® chiamata terza
maggiote; mentre la distanza tra do e mi bemolle (un tono e mezzo) &
chismata terza minore, E la differenza fondamentale tra Iz scala maggiore
¢ quells minore sta nel fatto che I scala maggiore contiene una  terza
maggiore (ciod pilt grande} tra i primi tre suoni (da do a mi) mentre la
minore contiene una terza minore (clod pilt piccols) tra i primi tre
suoni {da do a mi bemolle). Di solito le scale minori sono di due varieth:
melodica ed armonica. La scala minore armonica & gid stata esemplificata
. nel testo in la-si-do-re-mi-fa-so] diesis-la; essz contiene esattamente gli stessi
suoni sit che venga eseguita in modo ascendente, sia in quello discendente:
ciod la forma discendente di gquest’ultima scals armonica minore & quelia
formats dalle stesse note suonate in senso-contrario, ciod la-sol - diesis-fa-mi-
te-dosila Ma la corrispondente scala minore meledica, non solo ha una
differente  disposizione di intervalli (1, 14, 1, 1, 1, 1, 15), ma inoltre
cambia quando viene eseguita discendente (allora diventa: 1, 1, 34, 1, 1,
15, 1). Cost per esempic lasi-do-re-mifa diesis-sol diesis-la ascendente
diventz scendendo la-sol-fa-mi-re-do-sila. L'Harvard Dictionary of Music
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spiega Dbene la” differenza tra ascendente ¢ discendente nelle. scale minori
melodiche: « La giustificazione estetica di questo fatto, ciod Peliminazione
delle alterazioni nella discesa Inel nostro esempio ciod il sol al posto del
sol diesis e it fa al posto del fa diesis], farebbe sentire la scala minore
melodica discendente come una scala maggiore fino alla comparsa del sesto
suonio {do nel nostro esempio]. Poiché la scala minore melodica & il risul-
tato di considerazioni fatte da un punto di vista melodico {movimeénto di-
scendente ¢ ascendente), viene chiamata minote melodica ». Come le scale
magpgioti, anche entrambe le scale minori, armonica o melodica, possonc
essepe iniziate su gualungue’ nota, purché si tenga conto defl’esatta dispo-
sizione degli intervalli. .






Capitolo primo

Origine della musica

Probabilmente nessuno riuscird mai a scoprire l'origine del-
la musica, Gli vomini primitivi camminavano, lavoravano e
danzavano accompagnandosi con urli e suoni gutturali, For-
se, all'inizio, in modo piuttosto confuso, altri uomini primi-
tivi hanno cominciato a coordinare varie successioni di suo-
ni, nel tentativo di- imitare la natura: il vento, 'acqua, i
gridi degli animali, gli alberi che cadevano e i tuoni. Pro-
babilmente i primi suoni furono prodotti proprio dalla gola
umana, oppure perctiotendo tronchi cavi o pelli tese di ani-
mali. Vi sono anche molte altre ipotesi, ma qualsiasi descri-
zione della nascita della musica, per quanto autorevole e
all’apparenza ben documentata, non pud avere una base so-
lida. Una delle supposizioni piti comuni & che la musica
come arte abbia avuto origine nel momento in cui 'uomo, .
per la prima volta, riconobbe il potere dei suoni organizzati
di cui si serviva per placare o per implorare Iignoto, per
svegliare il proprio istinto combattivo o per catturare ¢ pos-
sedere una femmina. S o
Certo & che quanto & rimasto della musica occidentale ten-
deva, fino a poco tempo fa, a suddividersi in due grandi
categorie, ciascuna con scopi € usi diversi: la musica sacra
o ecclesiastica e la musica secolare, popolare o volgare. La
prima categoria comprendeva la musica di cui gli uomini e
le donne si servivano per adorare, invocare e placare le
forze oscure e sovrannaturali, Nella seconda categoria tro-
viamo la musica che esprime 'uomo e i suoi rapporti, i
suoi sogni, i suoi desideri istintivi ¢ P'universo tangibile,
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1! canto gregoriano _ _
All'inizio del VII secolo, la musica sacta predominante nel-
la civiled cristiana occidentale (cattolica romana) consisteva
in una raccolta di melodie note come canto gregoriano, cost
definito perché tale raccolta era stata resa ufficiale dalla
Chiesa durante il pontificato di san Gregorio, papa dal 590
al 604, La posizione guida di Roma, in quanto sede del
papato, ha fatto si che il canto gregoriano oscurasse gli altri
generi analoghi di musica sacra. :

Le melodie del canto gregoriano, create per essere eseguite
nelle diverse occasioni liturgiche, sono monodiche. II canto
monodico consiste in un unico suono vocale seguito a inter-
valli di tempo indeterminati, da un altro suonc separato
mediante un intetvallo di altezza predeterminato, quindi
da un altro suono e cosi via. Non & mai una combinazione
di melodie diverse e indipendenti cantate simultaneamente
{questa forma di musica si chiama polifonia) e nemmeno
‘una successione di gruppi di suoni simultanel aventi rela-
zione 'uno con Paltro (ciok la struttura armonica della mag-
gior parte della musica seguita al massimo fulgore della
polifonia), In altre parcle, il canto monodico o fermo & as-
sente dalla nostra concezione occidentale di musica moderna.
Inoltre, questi canti vanno eséguiti senza accompagnamento
strumentale, anche se, sin dagli inizi, Uorgano e forse qual-
che altro strumento sosteneva le voci e raddoppiava i suoni
cantati. Nel senso modetno della parola « accompagnamen-
to», il raddoppio dei suoni della melodia non costituisce
accompagnamento. ‘Ogni melodia del canto fermo & una se-
rie di suoni singoli nei quali sono determinati soltanto i
rapporti di altezza. La durata dei suoni non & stabilita, o
pet Jo meno non lo era originariamente, tuttavia sono state
fissate alcune convenzioni. In origine tale durata variava a
seconda della lunghezza o della brevitd delle vocali nelle
sillabe del testo. e _ :

Il volume e il timbro del canto monodico nella forma ori-
ginale non erano prefissati: costituivano scelte occasionali
della voce (o delle voci) del religioso o del coro, tradizio-
nalmente maschile. - . . 2

Da un punto di vista psicologico, oggi siamo poco preparati
all’ascolto del canto gregoriano o di qualsiasi melodia mo-
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nodica priva d’accompagnamento perché, per “istintoe, € il
pidt delle volte inconsapevolmente, accompagniamo ogni suo-
na che udiamo con altri che in realtd non ci sono. E Ioglco
che ’esigenza di alcuni di questi altri suoni sia stata avver-
‘tita anche dai primi ascoltatori, in quanto sono inérenti
alla stessa struttura fisica del suono musicale. Ma & indiscu-
tibile ‘che noi 1 sentiamo con precisione molto maggiore.
11 ‘nostro cervello, ciod, sente gualstasi melodia, come. se
essa si spostasse in avanti sostenuta da accordi che si trasfor- -
mano o additittura da accordi completi. Nella maggior parte
della musica pitt familiare, i suoni della melodia principale
sONO semphcemente i suoni pitr alti di tale successione dl
accordi.
8in dagli inizi del Rinascimento, si sapeva che 1a musica
eta formata da suoni aventi relazioni sia in senso ‘ofizzon-
tale sia in senso verticale, che era composta da una o pilt
melodie scorrenti nel tempo (il mezzo in cui esiste la mu-
sica, cosl come lo spazio ¢ il mezzo delle arti plastiche) e
che si leggeva da sinistra a ‘destra sulla pagina, rendendola
come una sequenza di’ accordi, ciascuno dei quah formato
dalla sovtapposizione delle melodie e letto in hnea verti-
cale sulla pagina.
Questo modo di pensare e di ascoltare la musicd & tanto
radicato in noi da renderci difficile, se non del tutto impos-
sibile, I'ascolto delle sinuose melodie gregoriane ‘Cosl come
devono essere apparse agli esetutori e agli ascoltatori ai
tempi della codificazione e anche per vari secoli dopo. -
Inevitabilmente il canto monodico ci appare bizzarro. In
termini musicali, la sua singolaritd & data dalla mancanza di
rapportti ritmici misurati ‘matematicamente, e di successioni
di accordi, di accompagnamento e dell’armonia che ne’ ri-
sulta. La sua caratteristica & anche data dall'ordine degli
intervalli di altezza con cui procede la monodia e dalla fre-
quente comparsa in essa di suoni diversi per ogni smgoia
sillaba del testo, La monodia ha ritmi variabili poiché &
mconcembﬂe pensare ‘& una musica priva di ritmo, Ma i
ritmi della monodia si ispirano 4 quelli della prosa, mientre
i ritmi fondamentali che si ripetono nella musica moderna,
per lo meno fino al ventesimo secolo inoltrato; sormghano
"“a quelli della poesia scritta in schemi di accenti ricorrenti.
Quasi tutta la musica ‘occidentale a noi familiare, che si
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tratti di pezzi classici o ultramoderni; di sonate o di sinfo-
nie, di opere o di commedie musicali, di ragtime o di bossa
nova, ha uno schema ritmico che si ripéte, del quale la
monodia ¢ affatto priva. ; S o

A parte il carattere esotico che ci colpisce quando ascoltia-
mo una melodia non accompagnata in cui il ritmo segue
la prosa senza un sostegno armonico, la monodia ci colpisce
anche per una ulteriore singolarit3, propria di tutta la mu-
sica che non rientra nel nostro sistema tradizionale di tona-
lita e di scale. La chiave & essenzialmente la costruzione
della musica su] tessuto di una scala che comprende un’ot-
tava di sette gradi, in cui ciascun suono della scala stabi-
lisce rapporti temporanei con un suono guida, chiamato
principale o tonica. Questa concezione di tonalita -regnd
sovrana in Europa dal 1500 e comincid a decadere solo do-
po il 1875, Le scale ben definite usate in questo sistema
arbitrario sono di due tipi diversi, ciascuno dei quali — mag-
giore e minore - pud essere iniziato su qualsiasi suono.
La sola differenza importante tra una scala maggiore o mi-
nore e un’altra scala maggiore o minore risiede nella sua
collocazione in altezza. I rapporti interni degli intervalli di
altezza tra i suoni che si succedono, ad esempio, nella scala
di si bemolle maggiore sono identici a quelli della scala di
fa maggiore e questa identitd di rapporti esiste anche tra
le scale minori, . g

I modi gregoriani

Il canto gregotiano, tuttavia, precede di gran lunga il nostro
sistema maggiore e minore. Esso si serviva di un altro siste-
ma-di scale, note con la denominazione di- modi, quasi cer-
tamente di origine orientale e greca {ma bisogna tener pre-
sente che i cosiddetti modi greci, estremamente teorici, e
‘non pertinenti a quanto si prefigge quésto .volume, soho
tutt’altra cosa). Laspetto pill caratteristico di questi modi
sta nelle differenze notevoli in cui sono sistemati gli inter-
valli di altezza tra i suoni che si succedono nei vari modi.
Ciascun modo differisce dall’altro, non come una scala mag-
giore differisce da un’altra scala maggiore e una scala. mj-
nore differisce da un’altra scala minore, ciot per il fatto
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c¢he hanno una idenitica sistemazione di intervalli' d’altezza
nei divetsi settori della gamma tonale; ma come ‘qualunque -
scala maggiore differisce da qualunque nostra scala minote,
ciot per il fatto che hanno una diversa sistemazione di
intervalli di altezza in qualunque settore della gamma to-

nale.

Note e scrittura

La notazione che si sviluppd nel canto gregoriano diffetiva
dalla nostra scrittura moderna, non solo in apparenza, ma -
anche in significato e portata. La scrittura moderna ¢ in
grado di indicare con estrema meticolositd Ualtezza, la du-
rata, Paccento, intensitd, la velocitd e altre diverse qualita.
Ma i neumi - come venivano chiamati i*segni della scrit-
“tura monodica — indicano molto meno. E spesso ‘la loro
stesura era diversa ¢ inadeguata a cid che volevano in realtd
rappresentare. Ben presto i musicisti sentirono Pesigenza
_imperativa di servirsi di quei suoni che costituivano T'urio o
Paltro dei modi. I suoni estranei al modo usato divennero
noti come suoni accidentali e possiamo paragonarli grosso
modo (anche se temporaneamente) ai tasti neri della tastie-
ra del pianoforte quando li suoniamo in relazione alla scala-
maggiore, eseguita per esempio cominciando da un do e suo-
nando tutti i tasti bianchi fino al successivo do superiore.

Spinti da questa esigenza, i musicisti si trovarono implici-
tamente ‘d’accordo sul fatto che, in certe situdzioni melo-
~ diche, le note accidentali dovessero essere cantate’ invece
dei suoni apparentemente richiesti dai neumi. Questo in-.
ganno era necessario perché la precedente linea melodica
sembrava richiedere allorecchio del musicista (che si attiene
a tutte le leggi cui deve sottostare) un intervento di semi-
tono laddove il modo usato non lo avrebbe consentito. Na-
scevano cosl alcuni di quei fattori armonici che oggi noi
avvertisamo come impliciti in qualsiasi-melodia. Dal nostro
punto di vista, i neumi sono semplicemente un meccanismo
mnemonico. Ai nostri giorni, chi non abbia gid familiarita
con la melodia monodica gregoriana, non potrebbe eseguir-
la propriamente, se si limita a leggerla come & seritta sulla
pergamena. 1 neumi, infatti, servivano soprattutto a ricor-
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dare al cantante il proﬁlo e I’andatura generale di uria meio—
dia che gli era gid pili.o meno familiare.

La purezza_della musica hturglca di chlesa, geIc)samentc
" custodita, sia pure in teoria & stata contaminata dall’abitu-
dine di interpalare note accidentah e lo fu ancora di piu,
probabilmente dopo il 700, da un’abitudine che sembra
aver subito Pinflusso blzantmo. Si tratta deﬂ’mterpolazlone
di nuovi passaggi melodici entro le melodie gregotiane esi-
stenti, Alla base di tutto cid era il blsogno istintivo di nuove
ispirazioni creative da parte dei musicisti. Queste aggiunte
teoricamente estranee, chiamate tropi, furono in seguito
incluse e accettate nella esecuzione di quasi tutti i canti
liturgici, E in breve tempo, i tropi cominciarono 2 fiorire
I'uno entro I’altro, Una varietd chiamata sequenza portd a
poco 2 poco all’aggiunta di parole al testo originale. Que-
ste sequenze divennero cosi elaborate che finirono col mi-
nacciare la chiarezza dei testi sacri e alla metd del XVI.
“secolo il Concilio di Trento ordind che fossero tutte abolite.
Tra le sequenze pili note che non furono messe al bando
¢ il Dies irae, canto del venerdi santo, e lo Stabat mater,
canto della terza domenica di settembre.

La melodia del Dies irae & familiare anche fuori dellambito
ecclesiastico perché & stata adattata in tempi relativamente
-moderni da compositori come Franz Liszt, Hector Berlioz
¢ Sergej Rahmaninov,

Dall'inizio del Medioevo diventa evidentissimo Pirresistibile
desiderio di manipolare la. isolata purezza del canto mono-
dico. Questa tendenza, legata al travestimento materiale del-
o stesso suono, sospetta da un punto di vista ecclesiastico,
per circa sette secoli ha dato origine a molti c&polavon del'
mondo occidentale.

Sin dai primi tempi della monodia; i gruppi che la esegui-
vano nelle chiese erano formati da uomini e da ragazzi. La
differenza d’altezza tra la voce dell’adolescente e la voce del-
Tuomo maturo dava come risultato inevitabile un canto
su due altezze diverse; gli vomini, per esempio, cantavano
in re mentre i ragazzi cantavano ugualmente in re ma in
un’ottava pilt alta, In altri periodi, in varie parti d’Europa,
la distanza in altezza tra i due tipi di voce che cantavano
la stessa melodia era inferiore a un’ottdva piena. A volte
questa distanza era a un intervallo di terza, o a uno di

30



quinta; o a uno di sesta. Ma - ed & importantissimo sapetlo,
per quanto improbabile possa apparitci ora ~ i cantanti di
allora non consideravano il risultato del canto di due suoni
simultanei differenti come una combinazione di due suoni
differenti: pensavano di cantare tutti un’unica melodia, la
.stessa melodia, e Pusanza di cantare monodie a intervalli
di ottave o di quinte o ad altri intervalli costanti e paralleli,
non -alterava in modo significativo la concezione della mu-
sica monodica priva di accompagnamento. Tuttavia, le com-
binazioni simultanee di suoni che si ottenevano, pur essen-
do importanti, non erano prese in considerazione. Se ascol:
tiamo uomini e ragazzi cantare una melodia a intervalli co-
stantemente paralleli, le combinazioni di suono risultanti
spesso ¢i appaiono non solo prive di senso ma, 4 -volte,
addirittura brutte. E probabilmente cosi sarebbero apparse
anche ai cantori di allora, se le loro orecchie e le loro
“menti fossero state abituate a pensare alla musica nel modo
in cui noi lo siamo, ciod a pensarla contemporaneamente
da un punto di vista orizzontale o verticale, melodico. e
armonico, ' :

Inizi della polifonia

Gli sviluppi successivi, tuttavia, cambiatono la concezione
stessa della musica. Questo cambiamento consisteva nel
canto simultaneo di due o pid melodie differenti: la poli-
fonia. L’evoluzione pura della polifonia, naturalmente, pot-
ta_sempre pitt all'allontanamento dall’astratta purezza del
canto gregoriano. La sperimentazione creativa, con la sua
tentazione nascosta nella struttura stessa del suono musicale,
aveva messo in luce le prospettive affascinanti di un canto
con due o pit melodie simulianee. In chiesa la melodia
gregotiana veniva considerata fondamentale. 11 cantus fir-
mus, o canto fermo, era di solito preso dalla raccolta di
canti gregoriani, Ad esso i cantori aggiungevano una o pitt
‘melodie adattate dalla musica profana o composte apposi-
tamente. : L ) _ U
I! nuovo tessuto musicale che ne risultd, di grande potenza
espressiva, cred seri problemi per i compositori e per gli
esecutori. Le soluzioni sempre pili petfezionate di questi
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- problemi portarono. 4 una vasta produzione e all'evoluzione
della storia musicale della chiesa occidentale sino al 1600

Musica mensurata € contrappunto

Se una melodia deve essere cantata simultaneamente a un’al-
tra melodia, entrambe, in un certo qual modo, devone esse-
te misurate in divisioni ben riconoescibili di durata che pos-
sano accordarsi fra loro. Chi cantava in. polifonia, ciog, non
poteva pid far dipendere Iz durata dei suoi suoni ~ mentre
chi cantava in monodia lo poteva — dalla personale inter-
pretazione dei valori accentuati, suggeriti dalle vocali e dal-
le parole del testo. Fu necessaria quindi una nuova sctit-
tura e la musica comincid ad avere divisioni regolari e ri-
correnti di tempo. _
11 nome di musica mensurata rimane nell’uso moderno con
la parola « misura », che indica lo spazio compreso tra due
stanghette sul rigo musicale. _ :
Verso il 1100 si andarono sviluppando sei cosiddetti modi
' ritmici. Questi modi consentirono di stabilire unitd di du-
rata_musicale uguali, corrispondenti ai vari tipi di piedi
poetici: trochei, giambi, dattili, anapesti, spondei, e ogni
tanto tribrachi, termini noti a chiunque abbia analizzato
la metrica. o _ _
La polifonia vera e propria non fu inventata e non emerse
di colpo gid sviluppata. Evolvendosi lentamente dalla for-
ma di esecuzione in cui due voci simultanee rimanevano
separate da un intervallo immutabile in altezza, la polifonia
comincid a deviare da questo parallelismo costante in aper-
tura o in chiusura di frasi o unitd melodiche. Le due voci
cominciarono a finire il canto in unisono, cio® sullo stesso
suono, Quando lintervallo tra le due voci non superava
'ottava, ma era in generale di quarta o di quinta, le voci
cominciavano a sdoppiarsi alla distanza di un’ottava cia-
scuna, cioé cantavano in totale quattro voci, due delle quali
erano il raddoppio delle-altre due, a distanza di un’ottava.
Allorché si comincid a evitare il movimento parallelo tra
la melodia fondamentale, chiamata fenor, e quella aggiunta,
- duplum, perché monotono, il movimento relativo delle voci
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spesso divenne obliquo. Ciot, una voce rimaneva stazio-
naria in altezza mentre T'altra o si avvicinava o se ne allon-
tanava, ptoducendo in tal modo continue fluttuazioni nel-
Pampiezza dell’intetvallo d’altezza tra le due voci. Oppure
poteva aver luogo il moto contrario: entrambe le voci po-
tevano spostarsi o allontanarsi P'una dall’altra. Negli esem-
pi che ci sono rimasti della polifonia dell’XT secolo, in
effetti, due voci, dappnma separate amplamente in altezza,
potevano incrociarsi scambiandosi le relative posizioni.
Un’altra importante evoluzione fu il canto in cui un vero
e proprio contrappunto { punctum conira puncium:. ciot un
suono eseguito da una voce'in contrapposizione a un altro
suono eseguito da un’altra voce o pilt voci), fu abbandonato
a favore di un canto in cui due o tre o anche quattro suoni
successivi di una voce si conttapponevano a un solo suono
di un’altra voce,

Nel corso del XII:secolo, il duplum si svﬂuppé in gruppi di
suoni ove ciascun gruppo era sonato in contrapposizione 2
un suono singolo della melodia basilare, o tenor. 11 musi-
cista Perotirius (o Pérotin) del XII secolo scrisse musiche
in cui due ulteriori melodie (chiamate triplum ¢ quadru-
plum) aggiunte al fenor o al duplum costituivano una vera
e propria polifonia a quattro voci {quattro” pard). Il ri-
sultato di questa crescente complessitd fece si che il ritmo
divenisse semptre pili r1g1do limitato a versioni che ora
noi definiremmo ternarie (o in tre tempi fondamentali).
Durante la successiva &ra musicale chiamata ars antigua —
il periodo che giunge sino al 1300 — la musica si-allon-
tana molto dalle semplici melodie del canto gregoriano.
La tendenza a serivere musica profana e il bisogno cre-
scente di espressione di questa arte si andavano evolvendo
con velocitd crescente. In un certo senso, naturalmente, il
duplum, i Irt'plum e il quadmplum 't:ontrapposti a. tutta
la melodia gregoriana (o, in alcuni esempi rimasti a volte
solo a certe sue sezioni), erano gia di carattere profano,
pur contenendo ancora testi sacri, cioé erano canti che non
appattenevano alla raccolta gregoriana. Ma negli. esempi
che ancora ci nmangono di ars antiqua polifonica, la ten-
denza alla musica profana era andata molto oltre; nessuna
delle melodie era gregonana Persing il tenor, di solito ch1a~
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mato cantus firmus, era tratto dalla musica profana o com-
" posto ex novo. S - N

Primi mottetti =

La prima forma polifonica notevole, sviluppatasi verso la
conclusione del periodo dell’ars antigua, fu il mottetto che,
" a quanto risulta, fece la sua comparsa quando una o pidt
voci polifoniche aggiunte cominciarono a cantare con un
testo- diverso. I testi aggiunti probabilmente includevano
commenti sulle parole che precedevano il canto fermo. Ma -
verso il 1200, i mottetti erano composti e cantati con un
canto fermo che poteva anche essere una melodia gregoria-
na e poteva conservare il testo liturgico, mentre le voci ag-
giunte cantavano testi profani, se non addirittura osceni.
Questi mottetti, per lo pitt francesi, erano di una comples-
sitd affatto stupefacente perché ciascuna delle due, o tre,
o guattro melodie non solo poteva avere un testo proprio,
ma anche essere posta in uno schema ritmico che si ripete-
va (modo ritmico), e diverso dagli schemi ritmici delle al-
tre parti. '

Non fu possibile allora. - e non lo & oggi ~ comprendere
con chiarezza quale fosse il testo di un mottetto cosl com-
plesso. Quando si giunse alla cosiddetta ars nova — verso
il 1300 — la musica polifonica in alcuni casi si basava su
‘una tecnica estremamente artefatta, complicata ¢ per nul-
la autonoma. Non solo aveva attinto alla musica profana
ma aveva anche cominciato a palesare la possibilit di di-
ventare essa stessa del tutto profapa,

Prima musica profana

Prima di esaminarte brevemente la musica dellars wova
conviene notare alcuni elementi importanti di tutta la mu-
sica profana che esisteva al di fuori della chiesa anche nel
primo Medioevo.

La ragione della nostra quasi completa mancanza di fami-
laritd con la prima musica profana occidentale & chiara,
Le nozioni riguardanti la scrittura della musica ci proven--
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gono da1 monaca o da altti vomini dl chiesa. Questl studm~
si e scrivani non avevano motivo di conservate i canti e
la musica di danza della strada, dei mercati, dei luoghi di
piacere, ciot i luoghi frequentatz dai laici. Ma la ‘certezza
che tale musica esisteva & confermata tanto dal buon senso
quanto dai documenti trovati daghi studiosi di letteratura
¢:di sociologia. D’altronde, gli storici della ‘musica” hanno
SPesso {rascurato o zmphc:ltamente negato la sua esistenza.
Da questa tacita alterazione dei fatti, & risultato che sino
agli albori del Rinascimento si conosceva solo esistenza
della musica religiosa e di quella dei trovatori, dei trouba-
dours, dei Minnesinger e dei trouvéres. A seguito di que-
sta_ alterazione sono nate, nella storia della musica, gros-
se  contraddizioni.

Tutte la musica del mondo occidentale moderno ha at-
tinto alle tecniche (tra’ numerose altre fonti) della musica
chiesastica ¢ di quella profana del Medioevo, includendo
varietd di cid che divenne poi la musica folcloristica ¢ for-
se quella dei menestrelli e dei goliardi, (Tra I'altro, la va-
ga nozione che la musica folcloristica sia il risultato di una
sponitanea germinazione da tribl o da altri gruppi di po-
poli, & una tesi insostenibile. Ogni cellula musicale deve
essere stata in origine la creazione di un singolo mdmiduo,
ver quanto possa avetla alterata lintetvento successivo di
aleri smgoh mdméux 0 persmo di un gruppo

1 « troubadours »

Il prime importante nucleo di musica non chiesastica di
cui ci. rimangono molti documenti & quello dei primi mu-
sicisti profani, sufficientemente colti per aver saputo tra-
scrivere la musica. Erano questi i #roubadours . (trovaton),
poeti-musicisti atistocratici e spesso di origine principesca,
che fiotirono in Provenza e in Catalogna dal 1100 circa in
poi. La situazione geografica della Provenza e della Cata-
logna nonché molti partxcolarz delle opere dei trovatoti, ci
fanno pensate che si siano ispirati alla Spagna e, attraver-
'so la Spagna, al Nord Africa, :

La poesia ‘d’amore, cosi assiduamente ccltxvata alia corte
carolingia tra il 750 e-il 950, e il culto dell’estanca ado-
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razione della Vergine, hanno probabiltiente fornito ai frow-
badours non poche ispirazioni, - h i
L'arte dei troubadours era audace, complessa ed elaborata.
11 fatto che alcune rappresentazioni’ pittoriche dei loro can-
ti mostrino gli esecutori che suonano strumenti musicali,
ha fatto ritenere che questi poemi cantati fossero qualcosa
di analogo alla nostra musica moderna -con accompagna-
mento strumentale. Ma studiosi moderni hanno Ia certez-
za che i troubadours usassero gli stramenti solo per rad-
doppiare le loro melodie rigorosamente, per abbellirle con
insignificanti differenze, o per suonare semplicemente pre-
ludi, interludi e postludi improvvisati, Non esistono pro-
ve che la musica dei troubadours fosse altro che monofo-
nica, ciod a una singola voce, ma essi avevano cominciato
ad abbandonare i modi ecclesiastici e tendevano a servirsi
di scale fondamentali assai piti vicine alla nostra scala mag-
giore di quanto noi riteniamo possibile, R
Lo stile € le tecniclie musicali-e poetiche dei troubadours
.51 sono, a quanto pare, sparse gradatamente attraverso la
Spagna, il Portogallo, I'Italia, I'Inghilterra, Ia Francia set-
tentrionale e gli stati della Germenia, In tutte le ‘regioni
in questione indubbiamente essi hanno assimilato e si so-
no assimilati in forme gid esistenti di musica profana e
probabilmente di musica per danza. Gli immediati discen-
denti di quest’arte trovadorica si ebbero in Germania e -
nel nord della Francia dove contribuirono a dar origine ri-
spettivamente all’arte dei Minnesinger e dei trouvéres.

I « Minnesiinger »

La fioritura nel campo dei Minnesinger (ciod cantori d'a-
more) dell'unico genere di musica tedesca del Medioevo,
risale al 1156, allorché Federico Barbarossa, imperatore
del-Sacro Romano Impero, sposd Beatrice, erede della ca-
sa di Borgogna. Con questa principessa la corte tedesca su-
bi fortemente l'influenza francese. I nomi dei troubadours
della Provenza sono noti solo agli specialisti, ma quelli dei
tre Minnesinger Tannhiuser, Walther von der Vogelweide e
Wolfram von Eschenbach, sono molto pil noti perché; set-
te secoli dopo, Richard Wagher si ispird a loro per com-
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potre un’opera molto popolare, ambientata nel XIIT seco-
lo, nella quale i suddetti personaggi partecipano. a una:ga-
ra di canto. La maggior parte delle melodie dei Minnesin-

ger sono vicine ai modi ecclesiastici pm di- tum gh altrx.
canti trovadorm ogg1 conosciuti,

1 « trouveres » .

1 trouvéres della Franc:la del nord comparvero verso: Ia me-
ta del XII secolo, soprattutto con Blondel de Nesles ¢ Ques-
nes de Béthune, entramb1 aristocratici, oltre a Tebaldo IV,
te di Navarra, e, ultimo, Adam de la Halle, un borghese,
nei 1287, Runangonc ancora oggl circa ottocento loro can-
zoni. Questi testi vengono spesso raggruppati per argomen-
to, ma le loro forme musicali divennero tanto importanti
che su di esse furono adattati testi- convenzionali. Per tale
ragione alcuni di questi schemi spesso sono considerati co-
me le prime forme musicali veramente mdl;)endenu

Monofonia sacra e profana

Gli studioﬁ sono tuttora discordi sulla dassiﬁcazlone ¢ sul _
modo esatto di eseguire la. composizioni ancora. esistenti
dei troabadours, dei Minnesinger, dei trouvéres e dei lo-
ro successori immediati {(includendo i Meistersinger {mae-
stri cantori) tedeschi del XV secolo, cui Wagner st 1splro
in seguito per un’altra opera.

Cid che il muslcoﬁlo deve ricordare & che la musica di tut-
ti questi gruppi era quasi sicuramente monofonica. A so-
xmghanza del canto gregonano, essa consisteva di melodie
a suoni smgoh eseguiti senza 1'armonia ¢ iaccompagnamen-
to intesi nel senso moderno.

Per lo meno sotto questo aspetto, tutta la musica profana
anteriore al Rinascimento era altrettanto remota alla no-
stra concezione della musica quanto lo era la monodia. La
musica profana prerinascimentale era in effetti assai pitt vi-
cina al canto gregoriano di qualsiasi altra musica postrina-
scimentale. Ma era in quella fase di trasformazione interna
che ebbe Ia stessa importanza, nell’evoluzione della ;musica
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. in quanto arte, della prospettiva nella pittura; dopo Cirns-
bue e Giotto. - e T
Sebbene sia evidente che la musica sacra e la musica pro-
.fana non sarebbero potute esistere per secoli 1'una accan-
to all’altra in due ambiti non comunicanti, la musica, in
. quanto appartenente alle belle arti, non comincid a mani-
.. festarsi fino a quando in entrambi gli- ambiti ‘non si ebbe
un processo di fusione costante e profondo.- .
Alla fine del XII secolo la polifonia ers stabilmente rele-
gata nella musica religiosa, ad eccezione del canto grego-
riano. Aveva dato creazioni musicali di straordinaria po-
tenza,. Tuttavia, .senza la polifonia, la musica cominciava
ad allontanarsi rapidamente dalla concezione puramente o
rizzontale per avvicinarsi a una combinazione di quella o-
rizzontale e verticale. Cid prefigurava lo stretto rapporto
tra molte delle successive tecniche armoniche e la natura
fisica del suono musicale, Non molto pitt tardi, I’actenzio-
ne dei musicisti nei confronti degli accordi e di una logica
successione sarebbe stata altrettanto grande quanto lo era
per le linee melodiche separate e simultanee. '
Di conseguenza gli accordi, e cid che essi implicavano, evo-
cavano € proponevano, cominciaronc a essere studiati e
adoperati in considerazione della loro capacita di chiarire la
logica musicale ¢ di sosténere la costruzione musicale, La
musica strumentale (che gii aveva una sua propria e lun-
ga storia, sia pure ancora ignorata) sarebbe sorta per conto
suo. Insieme con questa musica indipendente e solo stru-
mentale fard la sua comparsa la concezione sorprendente-
mente feconda della melodia che si svolge nel tempo con
il sostegno dell’accompagnamento (non polifonico) di accor-
di. Per queste e per altre ragioni, i due secoli a partire dal
1300 possono essere considerati, abbastanza logicamente,
come la prima ¢ra di un nuovo mondo o sistema musicale.
Essi hanno dato Ia prima musica con cui tuttora l'ascolta-
tore dilettante pud identificarsi con estrema facilita,



Capitolo. secondo

Pag ;odi musi{:,ali come stmtmenﬂ storici

Quando si parla di musica — cosi come accade quando si
parla di gualsiasi. altro genere. d'arte, oppure, per allargare
Pargomento, di storia ~ la definizione dei vari, periodi di- -
“yenta un fatto di pura e. semplice convenzione per una
identificazione ¢ un riferimento facilmente riconoscibili. Se
uesti penoch arbittari sono considerati unitd in una serie
gl avvenimenti separati, usarli diventa pericoloso e ingan-
nevole Forme, usi, influenze e modi ci passano dayanti per
lo pitt senza briische interruzioni mescolandosi,. scompa-
‘rendo, nascendo o rinascendo. L'anno 1301, ad esempio, &
una ‘svolta importante nel cammino  dell evoluzmna musi-
cale. Ma le nuove varietd di musica che maturano subito
dopo, non furono una fioritura improvvisa e inatrega nel
giardino di un smgoln compositore o di un singolo grup-
po di compositori: essi comparvero in un dato periodo,
ma le radici erano profondamente affondate nel passato e
l¢ piante germogliavano da decenni e da secoli, forse inos-
servate in giardini dove crescevano altre piante, in periodi
diversi di -crescita, e li maturavano, sbocuavano e tar-
civano.

< Ars nova »

Da un dato punto di vista {probabilmente- il nostroj il
X1V secolo pud comoedamente essere considerato come un
periodo di gestazione del XV. Ma fu anche il periodo du-
rante il quale andavano morendo il XII e il XIII secolo,
e sarebbe un errore gravissimo non soffermarsi a sufficien-
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2a:sul. X1V secole 'in: modo. da-capire uali stu vefaceriti e
ammirevoli- sviluppi-si: siano: avati nel suo”corse; Dutdfite
- 1:primi decenni, chi si occupava’ ¢ scriveva di teoria e di
pratica musicalé’ comificiava ‘a dimestrare: di essere’ conisa-
pevole del:cambiamento: che: aveva luogo™ nella ‘musied; de-
finendo quella dei predecessoti come ary. antigua. Philippe
" de Vitry (1291-1361), vescovo di Meaux, vicino'a Parigi,
fu probabilmente il primo dei poeti:musicisti-téorici a chid.
. mare. ars.nova la musica della propria epoca. Visti a una
-distanza. temporale: di-oltre' due secoli, 1 cambiamenti - pi
notevoli: dall'arte wecchia all'arte nuova ¢i possono fornire
la-chiave per capire la-condizione della musica ‘occidenta-
le iai tempi-di Dante e di Giotto.~ - = .
“Nonestante le profanazioni di ogni sorta; provocate’ dall’u-
' so pill o meno profano. della musica: dellars antiqua; que-
-sta era rimasta fondamentalmente gotica, sacra ed eccle-
siastica, Ma D'allegra musica di corte dei troubadours e dei
tronvéres aveva cominciato a intrufolarsi, alterandone gli
schemi e { ritmj e alimentando la sua esigenza di una mag-
giore libertd. Questa: tendenza al’ profanc = legata: com’era
‘al: movimento- che mitava a portare le pratiche ‘musicali in
una consonanza piiy stretta'con la struttura fisica dello stes-
S0 suono - contribul a produrre Iars nova che, assai pid
dell’ars antigua, fu tna musica laica e tendente all’auto-
‘fiemia artistica. = L T
Sviluppatasi con una particolare abbondanza di produzio-
‘¢ in Francia e in Italia, ma avendo avuto anche analoghi
sviluppi i’ Inghiltetra e altrove, questa musica, che vede
la Iuce agli inizi del XIV secolo, era (per quanto. possano

¢ssere corretti i giudizi basati sulla musica rimasta) oltre-
modo espressiva, come quella.creata da Guillaume de Ma-
chaut, un compositore-poeta francese, vissuto, sembra, - dal
1300 al 1377, e da compositori italiani quali Jacopo da
Bologna, Giovanni da Cascia ¢, un po’ piti tardi, France-
sco Landino {0 Landini).- Le differenze tra le manifesta-
zioni francesi e quelle italiane dell’ars nova erano signifi-
cative. A sud delle Alpi non c’era ancora traccia di ars an-
tigua ¢ di tronvéres. A differenza dei loro contemporanei
francesi, i musicisti italiani del XIV secolo non erano an-
cora in grado di seguire e di assimilare risultati cosl ben
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‘définitl. di stilé e di tecnica. Essi-si svilupparono’ con mag- -
ore-indipendenza e, pertanto, in. mododiverso:

A parte le differenze .regionali e nazionali, la-musica ti-
pica . dell’'ars sova ‘differiva da. quella dell’ars-antigna: so--
prattatto, in. quanto- adoperava- sempre pil ‘misure: di- tem-
po. binatio (insieme con. le misure .. tempo ‘ternario, in
precedenza . pilt frequenti); in quanto-soggiaceva sempre
pit al pressante desiderio di concepire la musica tanto ‘in
senso orizzontale quanto in senso verticale; in.quanto - al-
largava la funzione della triade perfetta (do-mi-sol,-fa-la-
do,. ecc.), che in seguito. divenne la. base fondamentale
dell’armonia; e in quanto era persino piti libera della mu-
sica che Paveva preceduta nell'ammettere le  dissonanze
dappertutto tranne che sui primi movimenti delle battute
e alla fine delle frasi melodiche o di altre unita musicali.

Machaut . -
Guillaume de Machaut, come la maggior parte .dei trouba-
dours, Minnesinger, trouvéres ¢ persino Meistersinger; era
tanto poeta quanto. compositore. Chaucer, di-quarant’anni
pift giovane, conosceva la sua poesia, che citava spesso, se
non anche la sua musica. Nella sua opera Machaur fuse
per la prima volta le tradizioni dei trouvéres e 1 modi dei
. musicisti ecclesiastici gotici dell’ars antiqua. Era un reli- -
gioso, & compose il primo impianto. polifonico di una mes-
sa, nota per essere staa opera di un singolo individuo-(la
sola messa precedente, che poteva essere stata composta
da un solo musicista, & attualmente ritenuta opera di di-
verse persone). Ha anche composto numerosi canti. pro-
fani, Trattava la materia musicale con abilitd & con un’o-
riginalitd ancor oggi inconfondibile, portando. la sua vasta
cultura musicale al servizio di una nuova concezione della
_musica come arte sempte pill autonoma. o

Molte delle composizioni di Machaut che ci sono perve-
niate non sono polifoniche ma consistono di una melodia
vocale e di una, due o tre melodie simultanee strumentali,
& questo fa di lui uno dei primi musicisti che scrissero: me-
~ lodie vocali accompagnate da strumenti:  una novitd che

viene. ancora oggi considerata un’anticipazione - dell’opera
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~ “del=1700.. ‘Allontanandosi-dai - modelli “dei trovvéres “Ma-
-chaut dompose rondeanx ch pet un‘certo verso; possorio
rassomigliare alle successive: composizioni per voce. singola
‘accomipaghata ‘da ‘due ¢ fre strumenti. Gl accompagnamen-
ti-non- hanno. la’ funziorie di ‘sostegno ‘strumentale- che 'eb-
bero: in seguito ‘e che si ritrova ‘nella ‘maggior partedel
‘canto accompagnato moderno: sono ancora preminentenien-

-te polifoniei.. = o -

Isoritmi e imitazione B S
Nei suoi mottetti, Machaut tendeva a- servirsi di schemi
generali di unitd ritmica facendo uso di isoritmi, sistema
con cui venivano codificati alcuni. schemi fssi di valori di
tempo alternati, nei quali il -numero. di volte in. cui si. 1
peteva uno schema, dipendeva dalla volonta dell’autore o
"dalla necessita richiesta dalla lunghezza del brano musicale
‘o di unia sua sezione. Gli isoritmi possono essere conside-
rati una specie di variazione nella quale ogni ritmo & appli-
cato a differenti successioni di suoni melodici. - Mackaut ha
-anche sfruttato un principio di costruzione che & sempre
‘stato considerato. come una- delle forme pity importanti del-
la_sintassi ‘musicale: Pimitazione {che, inutile a ditsi; ‘non -
-&stata inventata da Iui), L'imitazione & cid che accade ‘nel
tessuto polifonico” quando: una melodia o un frammento
~melodico, che & appena stato eantato o stonato, viene -
petuto alla stessa altezza; o a un’altezza diversa, da vna-o
P voci 6 strumenti mentre ld prima voce o stiumerito
ptocede diversamente, Tale modo rigoroso di procedere ap-
partiene a molte forme musicali quali il canone, la caccia,
la fuga e il rondello. S e L e
Il rondello, forse la forma pit semplice d'imitazione, & .
familiare per chiunque abbia cantato in coro, ad esempio,
~« Fra. Martino 'campanaro ». Una voce inizia la melodia;
Quando la voce ha raggiunio un- determinato panto, entra
la seconda: voce, ‘cominciando con Ia ‘medesima melodia ini-
! ziale. Poi la terza ¢ a volte la quarta entrano con gli stessi

* ritardi prestabiliti. -

11 principio del rondello si basa_sullimitazione, ‘sul ritmo
e sulla ripetizione. Non appena la prima voce ha comple-
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141 l’mtgra mel quam pub rimmmdm dn capos &
‘cost le varde vaci pmwno continnare’ a. gitars atto 0. 5+
26 a che — dopo un certo numero di ripetizioni = ciascu-
_ng-voce, iniziando con la prima, interrompe il canto ¢ uanda
finisce. la_melodia. Nel rondello, le-voci cantang o alla me-
desima altezza della prims voce o a un intervallo di un’ot-
tava da questa. Nel canone rigido, le voci imitanti posso-
no. ripetere la melodia a un intervallo di quarts, di

o anche di intervallo diverso, dalla voce iniziante, Nel ca- :
none, inoltre, le voci imitanti non sempre aspettanc che
-la:voce precedente abbis completato una frase melodica {co-
me si tp nel rondello), ma possono entrare in punn di
VCISL -l :

JLB mia fine & 1l mlo mlﬂo

Machsut ha fatto un uso estremamente raﬂinato dcl cano:

: ne nei suoi mottetti, mentre in calallc:um del sll.:ui rondeaux
_ha anticipato i canoni enigmatici di una complicazione qua-
& mcrec&ﬂe, che vennero di moda in un periodo succes-
“sivo, 1l rondean, in origine, era stato un canto per daf-

20 di fresca semphmt& ma, nelle mani di Machaut, spesso
dwc.ntnva un gioco mteﬂcttuale in-cui bisognava  concen-
trare I'attenzione necessaria per. risolvere un gioeo compli-
cato. La pid nota di queste composizioni & chinmata « Ma
ﬁn est mon. commencement » {« La mia fine 2 il mio jni-
zio »), sentenza che vale ancor oggi. Nella scrittura moder-
na, citata da Gustave Reese in Music in the Middle Ages
{Wlw Norton & Company, Inc), il - brano s presmta
cost: :
" (Ma fin est- mon commencement - Madaaut) A







Ecempw 5.

Quaata stuPefaccntc composmone 2 ner-una voce 8ccom
pagoata da due strumienti. La ‘melodia della parte vocale
{linea superiore di note sul rigo inferiore) & anche usata.
petla parte strumentale che qui compare sul stipe-
tiore, ma scritta in modo retrogrado (ciod p in
$ens0 -opposto dalla fine aIi’mizm) Llaltra parte strumen-
tale {melodia inferiore sul rigo inferiore) ha una melodia
differente, che giunge a conclusione a meth strada del -bra-
b, ciod alla doppia stanighetta. Da qucl punto in avanti.an:-
ch’essa procede in modo retrogrado, sino alla prims nots.
«Ma fin est mon commencement » ha un’altra caratieri-

stica dell'ars moya, tuttora elemento importante della o -

struzione musicale: la sincope. Ciod lo- spostamiento tem-
poraneo di accenti regolari e previsti. Nella tetza ¢ nella
quarta misura di guesto rondeaw, nel rigo supetiote, wna
varxetﬁchsin viene' p. rodotta dall’assenza di note nei
primi templ a misura, Per questo fatto, I'accento pre-
visto sul primo tempo viene spostato sulla seconda metd:.
10 tempo, quam come una conversaziorie interrot
ta de un respiro improvviso. Nell'ottava misiira, melodia
supériore del rigo inferiore, ¢’ un’altra forma. di sincope-
prodotta mediante la legatura, sul ptimo tempo’ importan-
te, di un suono dapprima suonato sul quarto tempo pid
debole della. misura precedente. Machaut usa la sincope
nel. mottetti elaborata con 'uso degli isoritmi, creando co-
gl in’ interesse ritmico senze precedenti, Sotto questo xi-
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‘posizioni: che eguagliarono le sue, sino-al XX secolo.” =
i+ Quando” componeva in-stilé polifonico, Machaut non usa-
“va melodie preesistenti ma creava tutto da sé. Dal suo pun-
<to di vista, I'arte della’ creazione-musicale stava rapidamen-
" te .diventando Pattivith cosciente ché oggi noi  concepia-

spetto della complessity titmica’ ben poche furono le. com-

~-mo: la preparazione di un tutto affatto originale piutrosto

::i:che,” come ‘in- pratiche precedenti, Pinserimento’ di uno o
- pitt elementi veechi presi a prestito ¢ inseriti in materiale
- completamente nuovo. Compositori successivi si sono a vol-
-+ ‘te*riportati all'uso delle vecchie pratiche: Chajkovskij nel-
v la sua suite Mozartiana ba elaborato melodie usare: da: Mo-
zarty Edward Grieg ha composto brani che dovevana esse-
© re‘eseguiti su un primo pianoforte mentre su un secondo
pianoforte venivano eseguite le sonate di Mozart; Igor Stra-
vinskij ha scritto la partitura del suo balletto Le baiser de
la fée ispirandosi a brani di Chajkovskij, Le variazioni su
temi presi a prestito sono abbastanza numerose..: .

_ Consonanza e infervalli

Machaut e alcuni altri compositori del suo tempo, di tanto
in tanto, scrivevano composizioni nelle quali tutte le vodi,
‘o parte di- esse, avevano la stessa importanza. Guardando-
le in verticaleé, queste composizioni a pi voci appaiono,
all’occhio -moderno, molto attente alla consonanza in aleu-
ni punti, mentre la trascurano del tutto in altri punti. Co-
‘- fne in molte composizioni antecedenti, le voci possono ini-
ziare in perfetta consonanza; ciod possono essere separate
all'inizio da un intervallo di ottava, di quinta e di quarta.
Possono anche ritornare a una di questé consonanze perfet-
- te in punti particolari di riposo, oppure alla fine delle me-
+ lodie o delle frasi melodiche. Tra due di questi punti con-
-sonanti, tuttavia, gli intervalli spesso non sono dissonanze,
ma lo sono anche in sequenze ci:: sarebbero state incotice-
pibili per la maggioranza dei musicisti del XVIIT e XIX ‘se-
colo, Gli intervalli che separavano i suoni sentiti simulta-
. neamente - diventavano sempre pitt oggetto dell’attenzione
" affascinata del compositore, ma cid che sempre restava di
"interesse primario era il profilo della melodia. Il movimen-
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10 melodico, rigidamente svolto: nel- tempo, di voei singo-
Ie, per: numerose che fossero ma sempre simultanee, ‘éra’
ancora un movimento di striittura accordale o'di una ‘qual-
siasi successione logica di accordi piir centrale che verticale..
I minsicisti_dotati come -Machaut e Landino -hanno: creato
strutture -musicali soddisfacenti di per se stesse e 'di gran-
de - espressivita, prendendosi quelle libertd che V'ars wova
aveva sviluppate e ‘che venivano aggiunte ai procedimenti
piti vecchi. Nel: comporre la messa per quatiro- voci;- Ma-
- chaut rimase fedele alla vecchia polifonia per quanto era
possibile a un uomeo che viveva in un’epoca pilr progredita.
Ma, nel comporre altra musica, manifestd il proprio inte-
resse servendosi di tutti i mezzi che gli. consentivano di-au-
_mentare 'espressivitd. ¢ la orecchiabilith musicale ¢he so-
. stenevano e accentuavano ‘i -testi. poetici scelti-o seritti, -

Landinio |

Landino si allontand ancor pit dalle forme arcaiche. In-
fatti, le sue versioni della ballata, della caccia, del madri-
gale! e di altre forme erano in parte elaborate sulle strut-
ture sensuali e calde della melodia caratteristica della sua
patria, melodia ancor oggi definita italiana. Quasi certa-
mente questi brani non erano stati scritti per essere -ese-
guiti dalle sole voci. Strumenti a corda, quasi tutti di tipo
oggi superato, che venivano pizzicati .¢ suopati. con [lar-
chetto; I'organetto, i flauti diritti, e altri strumenti a fiato,
erano probabilmente stati scelti per suonare con le voci o,
in alcuni. casi, per sostituirle. R I
Jelle composizioni che ¢i sono rimaste del Landino, in
particolare .come dovevano essere eseguite ai tempi in cui
egli ‘stesso faceva parte del gruppo di suonatori (suonava
molto bene otgano, il liuto, il flauto e altri strumenti, tra
i-quali almeno uno di sua invenzione), la musica si allon-
tanava completamente ‘dal suo tardo periodo gotico, L’arte
si spogliava del suo ieratico rigore medievale, della sua

- 1.J1 madrigale del periodo dell'ars movs non era il medesimo generé musi.
cale definifo con la stessa parola durante il XVI secolo ¢ oltre, 8i ziferiva
a ung schems poetico musicale spplicato con rigore molto -pilt stretto di
cuf il madrigale ‘successivo era uvin'imitazione liberamente interpretata.

4

47



- serfositd, spesso fortemaente evocativa. Per. sostitaire tali-
qualita, prese ad assumiere un po’ della grazia, della’ allure
- motbida, cedevole, quasi carnosa, del Rinascimento. Lan-
" dine, ultimo grande esponente dell’ars nova, mori nel 1397.

A quel tempo erano gia nati Donatello e il Beato Angelico,
e lo splendido musicista inglese John Dunstable era gii
Uemo maturo, y o - '

" Dalla meta del VII secolo, le strade prese dai musicisti del-
le isole britanniche furono assai simili a quelle: dei loro
colleghi del continente, Le differenze pili notevoli che si
notano_nella musica inglese e irlandese di quel periodo
erano evidentemente causate dalle differenze della loro mu-
sica_ folcloristica e dalla tendenza, evidentemente pii svi-
Inppata nelle isole che non in Francia e nelle altre regioni
del continente, ad usare la lingua nazionale o locale oltre
al latino. T R

Fu inevitabile anche lo sviluppo di certe particolari pra-
tiche musicali, che rimasero perd raffinatezze che ora. in-

teressano solo gli studiosi. Inoltre, anche se la Gran Bre-

tagna ¢ ['Irlanda erano piuttosto isolate geograficamente,
c'era una comunicazione costante tra loro e 1 centri cultu-

rali del continente. Le reciproche influenze scortevano in

“entrambe le direzioni, attraverso il canale della Manica e

il mare del Nord. :

«V:Sumer is icumen in»

La documentazione sugli inizi della storia della musica 2
assai scarsa, in Inghilterra e in Itlanda, assai pit che in
altri ‘paesi continentali. Ma U'esempio pit antico che si co-
nosca della polifonia scritta & un'illustrazione musicale sul
Musica Enchiriadis, un trattato teorico scritto in Inghilter-
ra o in Irlanda nel IX secolo. E nei primi decenni del XIV
secolo (forse, anche se non & molto probabile, prima della
metd del XIII) in Inghilterra era stata scritta una delle pid
famose composizioni musicali: « Sumer is icumen in»,
nota come Reading Rota, il rondello scoperto nell’abbazia
di Reading. _ R o

A meno che non si voglia considerare questa composizione,
stupefacente quanto a elaborazione ed espressivita, come il
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msultat_ di'un f 1
genere fenza precedenu quiesto rondello fa pen re ¢

tectiiche della composmone poleomca fossero; ai" teimipi “in
cui esso‘fu scritto, pid progredate in Inghllterra che ovun-’
que’ ‘altrove. « S‘amer is jcumen’ in » & eseguito abba:
za di- frequente oggi per-la vivace bellezza delle s
die, la cui freschezza primaverile & rimasta jnalteratd “do:
po'sel o sette secoli di’ evoluzione musicale. Come esempm“
delle prime forme di imitazione ¢ quasi -incredibile: con-
siste, ‘in effetti, di diie “rondelli- cantati simultaneatmente,
quello superlore per quattro vocz, quelie mfcnore pcf due

voc. -
« Sumer is zcamen i é di enorme mtexessg dal’p
to di vista tecmco, Le-voci del rondello superiore a quat!
tro’ parti, ‘entrano in successione a distanze di quattrs 'm
sure; Il rondello inferiore a due voci prosegue, cosmchéf'
all’entrata -della quatta voce’ “del rondello supetiore vi’
no in effetti sei voéi che cantano’ insieme, e continuano co-
si per la durata di’ ‘trentaquattro misure, Forse P'autore ‘in‘*
tendeva farle. continuare - per pid di trentaquattro misure;"
'perche anche se Ia composizione sembta finite quando la’
prlma voce ha portato 4 termine una volta la nelodia, non’
vi & alcuna ragione intrinseca per cui non potrebbe ‘prose--
guire fino a che anche la voce finale non abbia completato-
la melodia (nel frattempo le altre voci hanno concluso il
lote canto Tuna dopo laltra) Inoltre, il pezzo sembra es-
sere in quello che noi conosciamo come tonalitd - maggiore; -
a ogni rigo del manoscritto & apposto un si bemolle all’i-,
nizio, € ¢id nella nostra scrittura moderna indica la chiave’
di- fa maggiore {o dx re mlnore, in questo caso da esc]u—’
detsi),

Altro parucoiare mteressante in « Suwer is dcumen in'»
& T'uso-del basso ostinato, altro metodo di- composizione’
aicora in uso. Questo indica una melodia o un frammento’
melodico usato come parte inferiore di una composizione,
incui viéne ripetuto continuamente, di solito sotto un con-
tinio mutamento melodico delle altre voci o partl. In que-
sto ‘brano, le ‘due voci pitt basse costituiscono un’ doppic
basso ostinato, chie & di per s¢ stesso un rondello. Poi, per
di pits, Ia- Readmg Rota non solo & profana ma & anch“
scritta in dialetto locale (del Wessex) Le parole dapertu-’
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# significano: « L'estate sta atrivando; i cuculi: cantano a
- "yoce spiegata ».. E-vero che compare pure un testo lating,
. ‘scritto- sotto le linee del rondello” superiore,. e che. inizia
“.con. le parole « Perspice Christicola », ma. le parole lati-

ne non hanno assolutamente la medesima. aderenza di quel-
le.del dialetto del Wessex. Pud darsi che siano state ag-
giunte in- modo che la musica potesse essere cantata nel-
D'abbazia di Reading, dove il famoso manoscritto,. ora al
British Museum, fu appunto scopetto.

« Sumer is icumen in » non ha dissonanze rimarchevoli, Se
viene eseguito secondo una copia del manoscritto, finisce
con un accordo composto dai tre suoni della triade perfetta
di fa maggiore (fa la do). E estremamente dolce, tanto nella
~ forma armonica quanto nella struttura. Oltre a tutte queste
sualitd, presenta anche quella dolcezza eufonica che, un
secolo -dopo, 1 musicisti del continente avrebbero conside-
rata tipicamente inglese. Questo elemento stilistico, cosi lon-
tano_dalla angolosita rigida e dissonante di molta polifonia
‘precedente, -avrebbe contribuito. a generare le grandi scuole
borgognoni. e flamminghe di composizione polifonica, ini-
ziate da vomini che o avevano studiato con John Dunstable
{13707-1453} o erano indirettamente suoi eredi.

Dunstable.

" Le composizioni che ci rimangono di Dunstable differiscono
dalle opere francesi del suo tempo per la loro assai pill mar-
cata tendenza verso evoluzioni successive di pensiero. verti-
cale e armonico. Nelle composizioni a tre voci, gli accordi
di tre note che ne risultano sono generalmente consonanti;
. essi anticipano il moto armonico che, in seguito codificato
‘e legalizzato, avrebbe dominato gran parte dell’architettura
musicale del XVII e XVIII secolo e anche la maggior parte
del XIX. L’arte di Dunstable ebbe caratteristiche senza pre-
cedenti: egli fu un grande inventore di suadenti melodie.
Le sue composizioni mettono in risalto un’attenta preoccu-
pazione per la sonoritd nonché per il suono pieno e gra-
‘devole della musica. Questa caratteristica era una novita,
forse qualcosa che Dunstable aveva acquisito da musicisti
inglesi a noi sconosciuti e che in seguito aveva sviluppato
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in mode stupefacente. E stata” avanzata I’1potes
1e: soave ¢ affascinanté ' di’ Dunstable abbia tappre
svﬂuppato un gusto' tipicamente inglesé per Penfénia; sfig-
gita, i certo qual modo, all'influenza potente’ e"penetran— _
e -della’ pohfoma ‘gotica continentale. Tuttavid ‘il gusto™di
Dupstable per i ‘melismi, paragonablh alle fiotitire “pura-
mente decorative’ della- successiva musica 1tahana, setnbr;
indicare una sua conoscenza degli ornamenti melodici” assai
simili, presenti nella  musica dell’ultima ars nova ‘italizna,
Sebbene Ton si sappia tiulla di certo sulla vita & sulla car-
tiera di’ Dunstable, si- pensa ¢he' sia” morto nél “145 *{Io
stesso anno della resa di* Costantinopoll ai turchi ottomiani,
resa che ‘doveva avere una parte preponderant eﬂawento
del ‘Rinascimento). St pensa ‘anche che egli sia motto in et
fhiolto avanzatd ¢ che, per un certo periodo di-tempo, sia
stato maestro in un-istituto 'musicale di' Parigi, presso un
fratello di Enrico V. La Sua preseniza sul continente nei pri-
‘mi decenni del XVisecolo, in particolare in un ¢entro musi-
cale unportante cothe Partgi, servirebbe a spiegare, & parte
il 'suo“istintivo genio musicale, anche 1a sua’ grande -
nonché il fatto, peraltro smgolare, ‘che Ta'maggior parte’ deﬁe
sue composizioni sia stata scoperta fuori d'Inghilterra. Con-
tribuisce anche a spiegare la presenza dei procedimenti -di
tipo continentale nella sua musica e la profonda e duratura
influenza che ebbe sui suci contemporanei continentali’e
sui suoi successori immediati. A quanto pate, Dunstable,
‘comparso alla fine’ ch un lungo periodo di “sviluppo” wtale
della musica inglese, & riuscito a fondere i procedimenti in-
glesi con certe usanze continentali, avvantaggzando cosi en-
trambi gli stili creativi e ha lascidto che fosséro i compo-
sitori continentali a godere i frutti di tale fusione, e non
i suoi compatrioti che di li 'a poco.sarebbero stati oscurati
per lungo tempo dai musicisti borgognoni e ﬁammmghl
- Le composizioni di Dunstable, e dei suoi contemporanei
come Lionel {o Leonel) Power non rivelano naturalinente
niente che faccia pensare a un sistema armonico ‘pienamente
sviluppato, Ma molta della loro musica denota. una profonda
sensibilita per gli accordi e per una interrelazione logica tra
‘gh accordi, elementi, questi, che in seguito avrébbero deter-
minato la formulazione ¢ la pratica di un sistema armonico.
Accantonando la considerazione esclusiva dei filoni melodici
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in. quanto tali; i compositori avevano da-allora preso a insi-
stere sul ‘potenziale significato. musicale: degli-intervalli. tra

- suoni eseguiti simultaneamente.,

La disponibilita delt’'orecchio _
Come gia osservato in precedenza, per quanto nella prima
polifonia le. combinazioni consonanti dei suoni. dovessero
aver luogo all'inizio e alla fine delle unitd melodiche, e tal-
volta in altri importanti momenti musicali, nessuno aveva
avuto fino a quel momento la sensazione che un dato genere
di dissonanza dovesse essere risolto: ciod che dovesse seguire
una consonanza perferta avente Ieffetto quasi terapeutico
di guarire la dissonanza. Questo forte desiderio di-una logica
inerente alle successioni accordali & la prima legge opera-
tiva importante de] sistema armonico di quasi tutta la mu-
sica del XVIII e del XIX secolo. Non esisteva nella mente
di Dunstable e nemmeno nella sua epoca ma sarebhe deri-
vata in parte dagli immutabili rapporti matematici che si po-
tevano scoptire nella sostanza fisica del suono stesso e, molto
tempo prima della codificazione fatta dagli studiosi, i com-
positori reagirono istintivamente ad alcune delle sue com-
ponenti. . - :
Un’espressione di quella comprensione istintiva fu il proce-
dimento chiamato faux bourdon, o faulx bordon (falso bor-
done) una varietd del quale — nota come discanto inglese ~
era propria di Dunstable e di altri inglesi suoi contempo-
ranei, Le premesse teoriche dietro il feux bourdon erano
complicate e non prive di mistificazione. In pratica, si trat-
tava di una serie di accordi di seste parallele, ad esempio
fa-re, seguiti da mi-do, fa-re, sol-mi, ecc. Tra le voci pit
lontane, la terza voce si spostava in parallelo con la voce
pils bassa, staccata da un intervallo di terza. Ne risultavano
accordi composti da tre suoni, fala-re, mi-sol-do, fala-re,
sol-si-mi, ecc. E I'avere accettato come gradevole e conso-
nante il risultato di queste terze fa-la, mi-sol, sol-si, ecc.,
fece si che il falso bordone segnasse un.importante passo
avanti verso la futyra armonia. Inoltre (e qui subentra la
mistificazione), se trasportiamo la voce pilt alta, definita dal-
la- complessa teoria che si annidava dietro il falso bordone
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basso: reaie st ulottave Spity bassa dttemamo na serm'd; '
_tfzach petfette {re-fala,-do-missol, refala; misolsi; ecc),
che & la disposizione reale nelly quale coloro che: c0mpone-
vano il falso bordone ‘udivano gli accordi di tre note, E la
triade perfetta sarebbe diventata P'armatura’ fondamentale
sulla cul base fu in seguito costituito il sistema:moderno di
armonia, Il discanto inglese, elaborato o spiegatc mediante
un’argomentazione* téorica diversa, ma ' altrettanto compli-
tata,” aveva accordi assai” snmh a quelli‘del falso' bordone ‘&
pertanto conténeva una canca potenziale di elaborazmne ar-
monica.
Ma, il falso bordonc e'il’ dzscanto mglese come “venivane
usati da Dunstable implicano una cénsapevolezza ‘maggiore
della indipenderiza e della relazione tra gli accordi. ‘Analo-
gamente, 'inclusione costante, se non nella musica scritta;
perlo meno sella sua esecuzione, di accidenti, sottolineava
14 crescente tendenza. a pensare armohicamerite; sebbene di
per ‘se stesso il procedimento fosse tendenzialmente melo-
dico. L'importanza degli accidenti nel dirigere la- musica ver:
so il pensierc armonico era particolarmente grande quando
un accidente veniva usato per innalzare di an semitono il set-
timo grado della scala. 11 risultato di questo inhalzamento
del settimo grado era Pintroduzione di un semitono, inveceé
di un tono intero, tra il settimo e I'ottavo grade della scala
La presenza di un semitono in quel punto & invariabile nelle
mioderne scale diatoniche, sia maggzon sia minoti. Questi
metodi musijcali corrispondevano a un’esigenza istintiva del-
la ménte del compositore, piti aperta alla sostanza fisica del
suono miusicale di quanto non lo fossero i procedimentf. com-
positivi anteriori, -
II risveglio di tale consapevolezza fece complere un grande
passo avanti, nella prima polifonia, verso ¢id che ora & con-
siderato il sistema classico di armonia. Questo risveglio
offriva ai compositori europei dei primi decetini del XV
secolo lo posmbihta di inoltrarsi nel nascente campo atmo-
nico ché apriva nuove strade. La musica rimaneva in gran
parte vocale, come lo era stata nel periodo dell’ars antigua,
ma con la differenza che nell’ars nova gli strurhenti assu-
mevano sempre maggior -importanza sia perché usati per
accompagnare la voce, sia perché, essendo suonati ‘da soli,
manifestavano una loro propria gamma espressiva.’ La mu-
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ca, per organo e per altri strumenti, soprattutto quelli.a -
pizzico e ad arco, stava per affrancarsi completamente, dal
“-punto di vista, idiomatico e fisico, dalla voce umana. Gia

' si eseguivano molte composizioni scritte per soli strumenti.

Nell’esecuzione effettiva di alcune: composizioni polifoniche
scritte per woci, spesso alcune o tutte le voci erano suonate
invece che cantate. In questo continuo fluttuare di usi e si-
“stemi; 'Europa stava per entrare nel suo pilt grande periodo
di. creazione musicale che, nel secolo successivo, avrebbe
raggiunto il massimo fulgore. A :



Capitolo terzo -

Un pendolo a Ienta osciﬂazione

La storia della musica occidentale, guardata in spaccato '
pud essere vista come una serie di oscillazion tra la speti-
mentazione e la codificazione, come un alternarsi di periodi
piti o meno lunghi di sv11uppo dei mezzi tecnici e come 11
consoizdamento degh usi di questz mezzi. :

: La scuo!a borgognona

E ‘il nomie dato a un gruppo di composxtora vissuti durante
l'interregno tra i modi musicali dell'ars nova e il fertile
periodo dei maestri olandesi. .

Secondo un altro punto di vista, la scuoia borgognona po-
trebbe semphcemente essefe un etnchetta plausibile per due
grandi creatori musicali che non possono essere inseriti in
altre correnti: Gilles- Binchais (1400?-1467) e Guillaume -
Dufay (14007-1474). Le loro opere sono la combinazione
pili riuscita di quanto di meglio’ venne alla luce con.lars
nova e con Dunstable, che dveva conseguito una maggiore
morbidezza stilistica. 1 risultato di tale combinazione fu
una musica di grande e sensuale tenerezza. '
Cambrai e Digione furono centri di uno stile musicale che
anelava ad allontanarsi dalla musica _complessa ed eccessi-

vamente dotta dell’ars nove per avvicinarsi a un modo ¢-

spréssivo piln diretto, pit personale. La svolta fu determi-
nata; in parte, da una forte preferenza per lordine, pet i
consolidamento, per la tradlzxone a danno deﬂa spenmen—
tazione. .

Lars nova era stta rzcca di nov;ta, aveva avuto un. moto
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-f-'centmfugo 0 sp;nto in avanti La scuola borgognon sleus

- ra, in effetti, assai poco “della novitd in tale senso. Il suo
' ,'movtmcnto erd centnpete e rlvolto varso Finterno, I nsul

ma, a patte la scoperta graduale di -alcuni procedlmentx. ar-
" monici, da un punto di vista storico, ¢i appaionio quasi rea-
zionari. Poiché essi rappresentano I’estremo sviluppo di una

. tecnica e di una fusione musicale, nel loro periodo - ‘poteva

seguire solo una fase di-maggiore svirilimento, di scimmiot-
tamento, o di rlstagno, oppure un'alera epaca di sperimen-
* talismi {erano cio& compositori nella posizione artistica .o¢-
cupata nel XVIII-secolo da Johann Sebastian Bach e da
Handel e nel XIX da Johannes Brahms} Sl

'Binchois e Duf'ay

Binchois ¢ Dufay perfezmnarono il concetto della triade
perfetta in quanto base assoluta di una logica progressio-
ne di accordi. Il fatto ch'essi avvertissero P'importanza re-
lativa dei suoni- costituenti una scala, li avvicinava assai
pitt dei loro immediati predeccssori a quanto, dalla fine del
XVII secolo sino a tempi recenti, sard considerato la nor-
malitd, Oltre a dare un ruclo prepon&erante alla triade per-
fetta, i borgognoni svilupparono un interesse molto profon-
~do per I'uso melod1co~armomco del setmno grado deﬂa
scala.

Lo schema armonico che porta alla sensazione di’ cbxusura
temporanea o permanente & chiamato cadenza e l'ultimo
accordo di una cadenza di chiusura deve avere, comie com-
"ponente principale, la nota fondamentale (cio# il primo gra-
do della scala che viene adoperata). Dal punto di vista me-
lodico, il pit delle volte, ci si avvicina a questa.tonica dal
suono immediatamente” sottostante, il settimo grado della
scala’ in ‘uso, chiamato spesso senmblie Nel trattare- questa
tecnica finale i botgognoni usavano spesso quelle che a o
sembrano due sensibili: prima’il settimo grado, poi il sesto
e infine la tonica. Quindi, se la tonica era un do, le note
melodiche alla fine di una composizione erano spesso si, la,
do, mentre la, si, do, pit tardi, dovevano diventare un mo-
do moIto comune’ pet ordmare i medestmi suoni nella stes-
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sa collocazione finale:di una composizione, Landino aveva -
spesso usato -questa doppia sensibile créando la cosiddetta .-
cadenza di Landino, ma. con Binchois e con Dufay divenne

una ‘pratica normale che conferi alle loro cadenze finali, so-

prattutto per L'orecchio odietno, una strana sorta di-inde:
cisione o-di‘instabilitd, . - o A
L’importanza cosi acquisita dalla. triade perfetta.{che fini
pér essere’ considerata un intervallo di terza sovrapposto-a
ur’altra terza, come ad esempio, mi-sol, sovrapposto a do-
mi per formare do-mi-sol)- accentuava 'esigenza: fondamen-
rale della terza. La triade fu interpretata.da Binchois, Du-
fay e i loro confréres borgognoni secondo i principi del fal-
so bordone. Considerata - verticalmente, la loro. musica: &
spesso composta, pertanto, da alcune serie .prolungate di
accordi come do-mi-la e sol-si-mi, che entrambe contengo-
no. terze {do-mi, sol-si) e seste {do-la, sol-mi), Con «id si
ottiene una serie accordale assai dissimile dalla angolosita
dell’ottava-quinta” déi periodi precedenti. Patlando- musical-
fiienite, si tratta di una fusione dei modi gotici & di-quelli
‘successivi, che tende alle espressioni morbide e pit dolci
del Rinascimento. Da un punto di vista melodico, questo
pisso avanti ha contribuito al sorgere di una nuova &ra nel-
Pévoluzione musicale. ' oL e

Sacro ¢ profano nella musica borgognona

T compositori della scuola borgognona mostrano un’fiuovo
vivace interesse nello scrivere musica per le parti variabili -
del testo liturgico (propric della messa), trovandovi spun-
ti per creare nuova matetia musicale. Nei loro-adattamen- -
ti. della parte ‘chiamata ordinario, o parti invarfabili, spes-
so_tendevano ad un’unificazione generale ‘della’ musica u-
sando 1in tema o una melodia basilare, ma in guise diver-
se. Dufay, ad esempio, fu uno dei primi compositori. ad
adattare il canto profano « L’Homme armié » a_guesto. sco-
po, contribuendo cost a rendere famosa. questa ‘canzone si-
no.al XVII secolo. Nelle loro intenzioni strutturali, queste
Messe unificate nel tema somigliano alle sinfonie di César
‘Franck e di altri compositori del XIX secolo; in. cui: tutta
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- -una singola melodia  tematica, o

« " ascoltata ciclicamente, © 7 i D e e L
~ I:borgognoni - collocarono il mottetto a .metd: strada tea il
sacro.e il profano. Il mottetto usuale non si basava pil1 su
una- molteplicitd di testi-e neppure si- serviva di lingue di-
verse. E nemmeno era pill costruito su: un centus firmus.
Diventando musica celebrativa, eseguita come ‘grandioso o-
maggio in onore di una vittoria, di un'incoronazione, di un
matrimonio reale o di-qualche ‘altra importante occasione
pubblica, aveva cominciato a usare lo ‘stesso testo in tutte
le'sue’ voci ‘e a servirsi di un canto fermo rion preesistente,
oppure a far cantare, alla voce che ancora. poteva essere ri-
tenuta-la pili bassa mentre era in realtd la pid alta; fram:
menti di-un cantus firmus. L0

Dufay era un compositore di musica sacra che scrisse an-
che musica profana. Ma i canti profani in tre .parti. di -Gil-
les: Binchois: occupano una posizione cost importante ‘tra:le
sue opere da farlo apparire soprattutto compositore di ‘mu-
sica profana. Queste sue chansons sono quasi vere. e pro-
prie canzoni nella moderna concezione della parola,.cio2 il
rivestimento musicale di un testo:poetico. Le chansons di
Binchois sono piti morbide, meno aspre e grezze, una mu-
sica meno scopertamente maschile della maggior parte di
quella continentale. Per descrivere la musica borgognona,
in- genere, i dobbiamo servire di aggettivi quali lamento-
s0; sensuale, morbido, femmineo e sentimentale. Cid vale
particolarmente per’ la musica ‘di’ Binchois, ‘petché Dufay
ciappare il piti vigoroso dei due compositori. o

Tanto nelle loro opere sacre quanto in quelle profane; i
borgognoni inevitabilmente dimostravano. di conoscere a
fondo - le innovazioni tecniche di Machaut e dei suoi con
temporanei. Si dedicarono in particolare alla costruzione di
forme . imitative, soprattutto Iimitazione a canone. Tutta-
via, nell'ambito di- tali forme, si accontentarono di perfe-
zionare in modo splendido 1: procedimenti ‘musicali gia svi-
luppati dai loro predecessori. Dalla loro musica non traspa-
re un’insoddisfazione artistica, una’ ricerca inquieta o com-
battiva di nuovi metodi: Ma ci. stupiscé non solo la loro
abilita, ¢ il loro virtuosismo, ma -anche la loro potenza e
spressiva, T T e e

In un esempio di imitazione borgognena, molty elaborata
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nelia sug costruzmne, un Agnus De; daila messa « L’H_ e
me armé» di Dufay, la melodia citata, usata:come canto
fermc, ? cantata alla rovescia' e quindi nuovamente rove- .
sciata per essete cantatd dall’inizio, con una “diminuzione
di valori di durata (circa la-metd). Nel tessuto a quattro
voci dell’Agnus Dei solo un ascoltatore prepatato, sensibi-
le‘e costantemente concentrato potrebbe individuarla; Ma
anche solo individvarla con il mezzo visivo, significa ag-
giungete qualcosa alla nostra. comprensione di uno dei mo-
di in cui Dufay componeva. Il valote musicale dipende-so-
Io in modo casuale' da questo dotto: espediente: la parti-
colaritd musicale & data dal fatto che questa linea melodi-
ca tovesciata & stata adattata in un rapporto con altve Ti<
fiee melodiche in modo tale da produrre musica ectcellen-
te.; L’abilita dello studioso ¢ il valore musicale aumentano
qguando, a diciannove misure dalla chiusura dell Agmzs Dez
compare la stessa Imea meiodlca che si.muove in suom &1—
mezzat. : -

Usi deil’espediente dotto

.'Quande si canta I'Agnus Dei dl Dufay & cost dlﬂicxle e
viduare il canto fermo dalle altre voci che si pud dite, sen-
z4 timore di sbagliare, che la sua stessa presenza (si tratta
tra: Paltro di una frase musicale della canzone « L’Homme
armé » ripresa dall’inizio ‘dopo essere ‘stata cantata alld ro- .
vescia) da soddisfazione al suo composztore e desta ammi-
razione in noi che Ia leggiamo. Ma cid che vale Ia pena di
notare & che 'la musica dell’Agnus Dei soddisfa contempo-
raneamente il nostro orecchio e il nostro spitito religioso. -
Molte partiture, esistenti ancora oggi, di Dufay e di Bin-
chois ‘non chiatiscono se una data linea melodica sia ‘stata
intesa per la voce umana o per uno strumento, Sappiarno,' '
tuttavia, che i borgognom fecero ampio uso di strumenti.
" Ai'loro tempi ormai, gli strumenti avevano assunto una
tale importanza che & necessario quanto meno sapere qual-
cosa al riguardo, per poter immaginare, sia pure in. modo
approssimativo e imperfetto, quale fosse il- vero- caratiere
della musica borgognona e il modo in cui veniva escgmta
i ongme RPN B :
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- 11 flauto a becco occupava una posizione preminente nelle
parti strumentali ¢ in alcune composizioni interamente stru-
mentali di Dufay e di-Binchois, insieme con organi di-va-
rie misure e di diversi tipi. Di altri strumenti & fiato, for-
se quelli pils largamente usati erano il cialamello il trom-
bone. R iy
" 11 cialamello, da“cui discendono il moderno obog, il cotno
inglese !, il fagotto e il controfagotto, era uno strumetito
a fiato in cui P'elemento che produceva il suono era dato
da una coppia di linguette flessibili sistemate entro un. tu-
bo di legno in modo che la pressione del fiato del suona-
tore le faceva vibrare 'una contro laltra. Aveva misure
varie, che andavano dallo strumento all’incirca dotato del-
Ia stessa estensione d'altezza dell’oboe attuale, 2 quello as-
sai simile al moderno controfagotto. S
11 trombone. del XV secolo era quasi uguale a quelli usati
~ oggi nelle orchestre e nelle bande. Sviluppato in patte da
- uno- strumento medievale chiamato sachut (o sackbut), il
trombone & in effetti una tromba dalla voce profonda. Nel
periodo in cui i meccanismi della maggiotanza degli stru-
menti a fiato erano ancora sviluppati in modo insufficiente
per consentire ai suonatori di eseguire tutti i suoni deside-
rati in un’ brano musicale, il trombone era'gi3 stato muni-
to del congegno a tito che consente al suonatore di pro-
durre tutti i semitoni che rientrano nell'estensione dello
strumento. Il trombone poteva quindi quasi emulare la
voce umana. per la sua flessibilitd e non era limitato, come
molti altri strumenti a fiato, all'uso nelle fanfare o nelle
musiche militari, . I
Tra gli strumenti a corda, i borgognoni preferivano in
particolar modo le viole. Queste reincarnazioni degli stru-
menti ad arco medievali, quali il rebecco; la viella e la li-
ta, ebbero il loro massimo fulgore nel 1500 e furono sosti-
tuiti dal violino prima del 1650. Differivano dalla moder-

* Il moderno corno inglese & in effetti (come il fagotto) un oboe pilt grande.
Nell'uso odierrio, il corno & uno degli ottoni cui maticano i tubi di vibza-
zione, caratteristici dell'oboe. B dotato di un foro conico, ciod una colonna
d'aria la cui circonferenza aumenta man mano che si allontana dall’imboc-
catuta, Definire’ quindi como inglese un oboe pil grande & un’errata in-
terpretazione diventata, ormai, di uso comune, : R
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na famiglia degli archi soptattutto ‘perché il dotso era ‘so- -
litamente piatto piuttosto che delicatamente atrotondato,
perché la parte superiore si curvava dal collo su entrambi -
i lati piurtosto che scattarrie fuori, perché avevano sei cor-
de invece delle quattro del violino, petché avevano bische--
ri orizzontali simili a quelli di una chitarra € non un col-
lo levigato, perché il ponticelio, e pertanto I'allineameénto
delle corde, era quasi piatto invece di essere arrotondato
(cosa che facilitava il passaggio ‘dell’arco su pili di due cor-
de alla voltd), perché anche nelle misure pili piccole pote-
va essere tenuto verso il basso, tra le ginocchia dei. suo-
natoti o su di esse, invece di essere sistemato {come lo'so-
no. 1 successivi violini e le viole} in posizione semiotizzon-
tale contro il collo e la spalla del suonatore, e perché il ba-
stoneino dell’archetto era curvato esternamente invece. di
essere diritto, o quasi diritto. La differenza principale nel
suono risultante dalla varieta di:costruzione — tra qualsia-
si viola ¢ tra qualsiasi membro della famiglia dei violini di
misura analoga — & che le viole, pur avendo il timbro soa-
ve e delicato, non ’hanno perd brillante e sono facilmente
coperte dal suono degli altri strumenti. 11 violino, la viola,
il violoncello e il contrabbasso! e i primi violini sono in-
comparabilmente pitt brillanti e sonori dei loro predeces:
sofi. : ' - SRR

La musica aristocratica

Insieme con guesti strumenti e con qualche altro, Binchois,
Dufay e altri borgognoni minoti amavano usare il registro
pitt alto della voce maschile. Curavano in particolare’il co--
Jore lamentoso e spersonalizzato del tono vocale, prodotto
dal timbro della voce dei ragazzi e dei tenori molto acuti,
e persino il suono artificiale noto come il falsetto, 11 falset-
to- & emesso molto in alto nella gola e, per mold ascolta-
tori moderni, ha un suono particolarmente sgradevole poi-
ché nasale, ma se & usato con una certa sensibilitd ha, an-
che con una intensitd limitata, un colore diverso da_tutti

| _é;optrabbassé a volte & classificato 'nell_a.a catégoria delle viole. In 'éf_Eetfi,
& metd wviolino -e meth viola, e la sua discendenza dalle viole vere e
proprie & visibile nel dorso arrotondato. L el
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~gli altri ed 2 pertanto oltremodo utile al’ compositore; in
' particolare al compositore che non ha.a propria “disposi-
~zione una’gamma molto ‘estesa di timbri, .-
-+ I borgoghoni componevano mottetti e messe che ‘rispec-
: chiavano Peleganza cavalleresca dell’aristocrazia ducale du-
- tante il periodo di transizione dal Medioevo al Rinascimien-
to, La loro musica profana era composta per divertire i
- cortigiani di Filippo il Buono e di Carlo il Temerario. Non
si-sa se essi applicassero la loro vasta erudizione musicale
* in ‘maniera meno autoconsapevole dei successivi maestri
- dell’ars nova o se a noi essa appaia semplicemente meno
elaborata perché ‘era sempre, o quasi sempre, messa a di-
- sposizione di un modo di espressione aristocratico. La mu-
sica di Binchois e Dufay, ancor oggi ricca di fascino, ¢i
porta un'eco dello stile elegante di vita che doveva scompa-
. tire {come doveva. scomparire di § a poco la stessa Bor.
- gogna)} prima che il XV secolo finisse. E Io stile di vira chie
¢ & stato reso familiare dai dipinti di Hubert e di Jan
. van Eyck. R

* Okeghem , . -
. Jean de Okeghem (1430?-1495?), forse allievo di Bin-
.chois o di Dufay, maestro di musica alla corte di Carlo
VII e di Luigi XI, era anche il pit giovane contempora-
neo di Jean Fouquet e di Francois Villon, ma di tempera-
mento completamente opposto. Gli spetta giustamente una
posizione di rilievo tra tutti i maestri di teoria e di pra-
tica musicale. Un suo allievo, Josquin de Prés, avrebbe o-
scurato tutti i musicisti precedenti con la sua potenza e-
- spressiva e con quel genere di musicalith penetrante di cui
" Mozart & diventato il rappresentante pitt noto. Gli studio-
* sl considerano Okeghem il fondatore di una scuola di com-
- positori -olandesi, eredi di un ticco patrimonio lasciato dai
borgognoni, sviluppato e ben presto arricchito dalle riue-
- ve risorse tecniche dell’arte musicale: S
8¢ per un verso & utile il paragone tra Josquin des Prés

& Mozart, per un altro verso pud esserlo quello tra Oke-

“ghem e il grande teorico e compositore modetno Arnold
* Schoenberg. Infatti, Okeghem era un intellettuale, affasci-
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- Oato’ dalle posslblllta matemanche dei rappt)rti mus!caﬁ,;
abilissimo nel ‘concepire enigmi musicali che i teorici’ dei.
periodi successivi si divertivano un mondo a risolvere; Non
era perd considerato dai suol contemporanei un arido teo-
rico, come avvenne per Schoenberg, -poiché - scriveva ‘mu-
sica che efa giudicata meravigliosamente espressiva e bel-
Ia. Ma era destino, in gran parte per la sua stessa natura
musicale, che fosse messo- in ombra dall’allievo Josquin ‘e
‘¢he passasse alla- storia della ‘musica come un innovatore
& un ideatore di nuovi schemi. Serive Cecil Gray in The
History of Music: « Con Okeghem, 'arte della polifonia
va a scuola e si dispone a eseguire compiti spesso- noiosi ‘e
ingrati, ma indispensabili per quella disciplina e quell’e-
. sercizio, msosutmbxh prehmmarl per quaiszasi sw}uppo frut—
toso »,

Okeghem - compose molte Messe, una ventina deﬂe quah ‘
ancora ‘esistenti. Ma anche lui ha lasciato mottett, chan-
sowus e canoni. Tra quest’ultimi, ve ne sono aleunt -di enig-
matici, in scrittura cifrata, che consentono varie e diverse
solirzioni. Una delle sue messe reca Vintestazione Cujusvis
toni {di qualsiasi tonalitd). E scritta appositamente senza .
segnature di chiave e il risultato & che, quando sia-stata
scelta la tonalitd in cui eseguirla, i cantanti devono anche
fornite le relative tonalitd, cosicché tra le- smgoie vocl s
possond conservare gradevoh rapporti reciproci e, ovvia-

mente, & necessario aggiungere anche gli accidenti.’

Musica da Ieggere

Tra le varie composlzxom plu note - per presnglosna tec-
nica di Okeghem vi & un canone chiamato Deo: gratias. E
essenzialmente musica da leggere, pill da ammirarsi con
occhio stupito. che da udirsi con orecchio scettico; Ma &
un esempio indicativo dell’abilitd e del virtuosismo. della
tecnica raggionti dalla creazione musicale del XV secolo, Le
parole Deo gratias sono npetute di continuo e per tutto il
canone; che richiede ‘trentasei cantanti, di -cui - nove con-
tralti, nove soprani, nove tenori e nove bassi. I contralti
iniziano la complessa partitura, entrando a uno a uno per
nove misure successive, ciascuno iniziando la melodia da
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i 'apo ma non sempre alla stessa altezza, Quando ﬁnalmen»-
“tectuttl e nove i contralti cantano. msmme, subentranc al
o stesso modo i 'soprani, a. uno ‘a uno, misura dietro mi-
sura, fino a che diciotto voci cantano insieme diciotta fram-
menti della stessa melodia: Quando perd i tenori comin-
ciano ad aggiungere le loro wvoci, i contralti tacciono, e
_quando entrano i bassi smettono di cantare i soprani. Le
- trentasei voci non cantano mai tutte insieme, ma anche di-
ciotto voci che cantano sezioni di- un’umica melodia for-
mano, musicalmente patlando, un tessuto musicale molto
complesso. L'unico inconveniente del canone Deo- gratias,
per quanto riguarda Pinteresse e la persuasione della mu-
sica, & che Okeghem, dovendo evitare esplosioni violente
di dissonanza poco gradite, dovette scegliere o creare . le
sue melodie .con una metlcoiosua che fini- col renderlo un
po’ arido e monotono.

- Questa. specie di gioco tra espertx ¢ lontanissimo daI can-
to gregotiano o dai suoi semplici adattamentl miranti ad
esaltare la gioia divina. Josquin des Prés avrebbe effettua-
o _questo glochetto con successo, con obiettivi intellettua-
Hi. dncora pilt - elevati in Qui fmbztat in ad]u!orzo un- cano-
‘ne a testo pieno. In esso, sei soprani, sei contralti, sei te-
nori e sei bassi riescono finalmente a cantare sxmultanea-.
mente venfiquattro sezioni in un'unica melodia.

Allorché nel 1501, Ottaviano: Petrucci, sviluppando 'an-
cor giovane processo delia stampa musicale su caratteri
metallici mobili, stampo il primo importante libro di musi-
ca, non incluse brani di Jean de Okeghem. Vi incluse in-
vece due brani profani di un contempotaneo di Okeghem,

}acob Obrecht, compositore pilt accattivante e musicalmen-
te pill aggraziato, nella sua opera Harmonice musices odbe-
caton. Pilt tardi furono stampate otto messe di Obrecht
nonché molti dei sioi mottetti ¢ delle sue chansons.

*

Obrecht 4e 1a « chanson » poIifmiica

La chanson polifonica, anche se almenoé in parte si poteva
inserire in uno degli schemi presi dai troubadours o dai
frouvéres, mirava a una nuova semplicith. Indicava anche
una teéndenza verso’ nuovi schemi, spesso usati una sola
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volta e poz accantonatx, Iegan aﬂa forma e al szgmﬁcato‘-'
dei loro testi. Okeghem, ¢ in particolare ‘Obrecht, misero
- nelle chansons profane alcune delle loro idee musicali pity -
accattivanti. Anche se tali- chansons erano probabximente' :
concepite sia-come brani del tutto vocali, o in gran parte
vocali coh sostegno strumentale; <i si rende ‘conto :chiara:
mente che non era esclusa la possibilita di esecuzioni:del
tiitto strumentali, A volte la linea melodica di ogm voce
era suonata da un smgolo strumento. - .
Al ‘pari di molti suoi coevi olandesi e nordaeuropel 0—
brecht contribul a diffondere questi nuovi virtuosismi-in
Italia, dove visse e lavord. Fu al servizio di Ercole d’Este
- protettore dell’Ariosto ~ ¢ di Lorénzo- il Magniﬁco Di
allievi famosi ebbe solo }osqum des Prés (lacui: musica
spesso sembra aver subito pit l'influenza di Obrecht che
quella di Okeghem), ma tra i suoi diseepoli-vi fu anche il
graride studioso Erasmo da Rotterdam. La maggioranza del-
le sue opere sono adattamenti di testi latini ma le- sue can-
zoni francesi - rivelano un vivace temperamento: profano;
Tra queste ve n’¢ una il cui argomento & sempre - attuales
«Tant que notre argent durera ». Isplrandom a un adat- -
tamento da ‘eseguirsi durante la settimana santa — in cui
etano incluse le Ultime Sette Parole - Obrecht ha com-
posto un’anticipazione della famosa Passione secondo' Mat:
" teo e di quella secondo Giovanni di J.S. Bach. Ma opgl
gli studiosi delle opere di Obrecht non ritengono pi che
questa grande struttura polifonica sia sua (non vi si fa al
cun tentativo di drammatica. d:ﬁerenzmznone delle pam,- _
come in Bach), - - : :

La musica degli OlahdeSi _
La scuola olandese! fu in gran parte una reazione al cre-
scente sviluppo della musica profana, avvenuto per mez-

zo di Dunstable; Machaut, Dufay e Binchois, Consideran
. doia quanmauvamente in essa facevano spicco accentl per

'k Scuoia degli nlt;m: borgognoni » ¢ « Scuola ﬁnmmmga » sono nomi dau
occasxonahnenze = vari gruppi di compositori. pordici di guel tempo, Ma il
termine « olandesi » sembra pib glusto quando mc!ude tutti 1 gmppz dei
be!g:, degli olandesi ¢ degh ultimi ‘borgognoni,
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Jo: pilr sactd, Verteva sulla: messa e sul mottetto sacro. . U-
- sando- testi: biblici, gli olandesi componevano mottetti per
" guattro, cinque, sei e pilt veci. Mentre i mottetti. ancora
. esistenti. di Okeghem indicano. una preferenza per il cah-
-to fermo con suoni tenuti a lungo con le altre voci che si
snodano in melismi, Obrecht e i suoi seguaci si indirizza-
rono in particolare verso il senso.armonico di una conce-
zione secondo cui le voci dovevano essere sentite insieme
verticalmente, in forma di accordi, Questa concezione, no-
ta2 come stile familiare, era strutturata in modo da consen-
tite la facile comprensione delle sillabe latine del. testo.
“Tueti i cantanti pronunciano le stesse sillabe simultanes-
mente su suoni tenuti per un’eguale durata. In entrambi i
modi, ghi olandesi piti dotati e raffinati crearono. musica di
durevole bellezza, aintando ad esprimere con grande evi-
.denza gli atteggiamenti religiosi di un’epoca in cui uomi-
ni come Botticelli, Leonardo da Vinei e Albrecht Ditrer
dipingevano i loro. capolavori-e Cristoforo’ Colombo. salpa-
va alla ricerca del favoloso Catai.
La messa in cui venivano citate intere melodie, o fram-
menti di una sola, continud ad attrarre Pinteresse creati-
vo dei maestri olandesi. « L'Homme armé », ormai da tanto
tempo popolare, continuava a eccitare la genialitd dei com-
positori in quelle messe a canto fermo, cosiddette perché
la melodia adattata' era usata nel femor non come un vero
cantus firmus. Tanto Okeghem quanto Obrecht usarono
altre melodie profane, conosciute e popolari perché accom-
- pagnavano testi d’amore o testi narrativi nella lingua loca-
le. Entrambi composero anche messe del tutto. originali- in
cui non sono inserite melodie gid preesistenti,

- Evoluzione della musica strume:ntale

Le tecniche disponibili per polifonia-vocale erano diven
tate tanto complesse ed esigevano tale capacitd inventiva,
-1 cantori erano diventati cosl fanatici di eseguirle nelle
grandi chiese olandesi, francesi e italiane, che la musica
strumentale -progredi poco-in quelle regioni durante quel
periodo. La musica strumentale era composta ed eseguita,
certo, ma il suo sviluppo relativamente stentato {tranne
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che; -forse come mctodo altemat”ivo per l’esecuzmn )
sica prmmpaimente vocale) dimostra che ‘essa non ‘richiede:
va-utte le ‘energie dei compositori pltx raﬁnatl deii’cpcca _
i quali invece continuavano a-sentirsi. pilt” atiratti dalle
possibilita mcrentl alle combmazxom di lmguaggm edis suo-
tio- vocale.
Nessuna' musica - puramente strumentale, paragonabxle alle
-mxghon composizioni vocali di Okeghem, Obrecht e Jo-.
squin, fece la sua comparsa prima che si sentisse parlare
degli eccezionali organisti del Nord, nel XVII-secolo. Gli
strumenti continuarono a cambiare ¢ a differenziatsi; ‘so- -
prattutto le prime forme o quelle ancestrali del clavicem-

balo (corde pizzicate da plettri, sistemati su una tastiefa),
del clavicordo (corde fatte vibrare da martelletti fissati su
-uha tastiera dietro i tasti a forma di leve, ove 1-cunei‘ser-
vono. anche per dividere Ie corde in varie lunghezze e de:
terminare cosl‘la loro altezza, come. fanno le dita del ‘suos
nat;)re sulle cotde del’ vmhno} e vari up1 di flauti, c:orm €
vigle:

}osquin des Prés

Questo era il mondo muslcale in cui raggzunse la sua fuI--
gida maturitd Josquin des Prés (14452-1521), illustre €
brillante personalita apprezzata nella stotia della musicadei
suoi giorni. Non era in particolare ung sperimentatore -
nemmeno un innoyatore, tuttavia (somlghante in-questo 4’
Johann Sebastian Bach) sfruttd appieno le risorse- tecniche
a sua disposizione, mettendole magistralmente .al servizio
di un’intensa sensibilita poetica e di una fertile immagina-
zione. Le sue messe e i suoi mottetti non differiscono in
modo - significativo, per quanto.riguarda la tecnica, da quel-
i ‘dei suoi immediati predecessori 0 contemporanei; Sono
semplicemente migliori, ricchi di maggiore espressivitd, sia
che vengano giudicati indirettamente in quanto buone in-
terpretazwm musicali di testi letterari, sia analiticamente
in: quanto musica. Ronsard, il: grande poeta francese dell’s:
poca, poneva Josquin a capo degli « eccelsi lavoratoti «di
quest’arte [la musica] »;:mentre Henricus Glareanus lo pa-
ragonava a Vll‘glko ‘Le ‘sue’ opere ebbero vasta. dﬂfuswne -
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durante la-sua vita ed erano eseguité in tutts Furopa, Mar-
. tin Lutero, vomo di profonda preparazione inusicale, dis-
- ser « I musicisti -fanno’ quello che possono con le note;
Josquin: quello” che. vuole ». e RIS
Josquin era un raffinato vomo 'di mondo, La sua musica &
carica di ingegno e vivacitd di spirito, Egli poteva gareg-
giare con i suoi pih abili contemporanei nella stesurs di
giochi musicali. Tuttavia era pid interessato al suono, al-
le sue manipolazioni e alle sue bellezze. A volte, non con-
tento di qualche sua nuova composizione, quando la sefi-
tiva eseguire, ne cambiava le note perché suonasse meglio.
L:suoi capolavori a sei parti: forse non sono mai stati
superati nel campo. della musica vocale, Egli contribul re-
lativamente poco alla morfologia della teenica musicale, ma
molto- diede  alla musica nel campo della creazione espres-
siva. -Ad: eccezione dell'influenza che ebbe sui suoi allievi
e sui suoi imitatori, egli cambid ben poco Pindirizzo della
~musica, assai meno,: per esempio, di Okeghem. Ma il re-
pertorio di polifonia vocale sarebbe di gran lunga impo-
verito se non esistessero le sue opere ¢ fossero rimaste so-
lo quelle di Okeghem. _
Josquin brillava come un astro, e in quello splendore ¢i
appare pallida la fama dei pit dotati o dei pitt abili fra i
suol contemporanei. Ma dimenticatli e non eseguite la lo-
10, musica sarebbe un errore. Comunque, se in qualsiasi
- analisi. dei mezzi musicali, delle parti del discorse musica-
le, Josquin deve accontentarsi di poco spazio, gli altri non
ne hanno affatto. I loro nomi tuttavia hanno ancora un
fascino notevole: Loyset' Compere, Pierre de la Rue, Jean
Mouton, Antoine Brumel, gli ugonotti Claude Goudimel e .
Claude le Jeune, o una potenza espressiva, come Heinrick
TIsaak. Ma la tecnica musicale non subi alcuna modificazio-
ne materiale con le loro composizioni. ‘

pii 'n'tad.lﬁ'igale del XVI secolo = =~ ' . ’ _
Alla metd del XVI secolo l'evoluzione della chanson poli-
fonica francese fu eguagliata in Italia da quella del tipo

successivo di’ madrigale. Per alcuni decenni, inizialmente
esso fu dapprima e soprattutto opera dei fiamminghi che
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'vszano in Itaha o degh 1talzan1a Il madrigale dal .64
colo non era affatto una forma: musicale rigida, era: semp

cemente una cnmposmone vocale per tre, -qudttro e, in se

guito, cinque voci, senza accompagnamento.” T  suoi’testi
parlano della natura, di.amore, di morte, I"modi di esecu- -
zione del madrigale fanno pensare a quelll della successiva
musica da camera, perché i cantanti spesso sedevano’da-
vanti a-un tavolo con'la partltura ch fronte. L’atmosfera era,
volutamente’ intima, - S
1:madrigali, composti nel decennio 1530 1540 da ‘musici-
st flamminghi- quali Jacob Arcadelt (15142-1570?) e Phi-
lippe Verdelot e dagli italiani Girolamo Carlo ‘¢ Costanzo
Festa (?-1545), consistevano di una hnea melodica princi-
pale accompagnata da altre voci, per. lo pitt omofoniche, In
seguito, questi macingah cominciarono a diventare sempre
piti polifonici. T pitr begli esempi dei famminghi venezia-
ni; quali Adrian Willaert (1480?7-1562), Cipriano. de (o .
- van) Rore ( 1516-1565) e Fﬁlppo de Monte (15217- 1603),
sono_ concepiti per cinque voci sostanzialmente ‘di pari im-
portanza ai fini dell’esecuzione. Nelle loro mani, in e&etti,
i, madrigale stava diventando la controparte profana del_'
mottetto sagro. ’
1l ‘successivo madrigale del XVI secolo si svnluppb dlven-
tando un mezo poetico«muswale oltremiodo elaborato, crea-
to per espnmere emozioni personali molto ‘intense. Il pe-
riodo pit fulgido del Rinascimento era ormai vicino e mol-.
ti di questi fioriti madngalz denotano alcune- decise carat-
teristiche di quella che in seguito fu deﬁmta la musied ros
mantica. Artisti come Willaert, Rore e, piti tardi, Carlo
Gesualdo da Venosa (1560? 1613} ricercarono. awdamcn—
te.una maggiore espressivita. Questa ticerca li condusse a -
un uso melodico. frequente, e mai- sentito in’ “precedenza,
degli intervalli di semitono non appartenenti alle scale u-
sate, ciod verso il cromatismo. La combinazione di vatie
meiodse cromatiche . simultanee diede inevitabilmente ori-’
gine a progressioni accordali cromatiche e portd allesame
della logica di tali progressioni.” E questo cromatismo che
ancora oggi conferisce ai madrigali di Willaert, di Rore, -di
Gesualdo & di alcuni aItn una espressione smgciare, inten-
sa, triste,

In Itaha il madngale dwenne sempre pitt complesso. Pm,
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alia ﬁne, fon. solo asstnse. un "Unied ds stﬂe catattemsuco
come quella di Gesualdo, ma richiese anche cantanti: «. vir-
tuosi », essendo ricco: di: effetti coloristici, Nessun altro
 musicista jtaliano importante della seconda metd. del XVI
secolo e dei primi anni del XVII scrisse madngah cosi pie-
ni di personalitd e di carattere.

Il madrigale si diffuse anche in Inghliterra (dove fim per
~essere chiamato atia, canzonetta, sonetto o solo canzone),
in Spagna e negli stati germanici. In Inghilterra sorse il
pilt grande compositore che I'Inghilterra avesse avuto sino
3 quel momento: William Byrd (1543-1623), eontempofa«
_neo, un po’ pm anzzano, di Shakespeare



Capitolo quarto

iﬁteﬂore evoluzione della polifonia

Le tecniche compositive ereditate, sviluppate ¢ trasforma-

te dai borgognoni, dai tedeschi e dagli olandesi furono dis+
seminate per tutta I'Europa occidentale dai professionisti
che lavoravano nelle cappelle dei sovrani, dei principi, dei .
duchi, dei cardinali e dei pontefici. Con linizio di quel pe-
riodo assai vago, che corrisponde agli inizi del Rinascimen- -
to, gli olandesi subirono un declino nella loro supremazia -

musicale, mentre i loro eredi, adattando le tecniche dei mae-

stri ‘alla propria personaliti ¢ all'indole locale ¢ nazionale,
cominciarono inconsapevolmente a preparare un sltro gran:

de periodo di progresso musicale. Stavolta la fiamma do- -
veva accendersi soprattutto in Italia, in Spagna e in Inghil-

terra, La polifonia vocale si doveva manifestare nei modi
pilt liberi e, nel contempo, formalmente pili positivi,.nel
periodo successivo a Josquin des Prés, soprattutto nella
musica di quattro compositori, Uno di loro era fiammingo
di nascita e, quanto a carriera, era un uomo internazionale,
al pari di Igor Stravinskij. Gli altri tre erano un italiano,

uno spagnolo e un inglese.

Orlando di Lasso, Palestrina, Victoria, Byrd
Tl fiammingo Roland de Laittre (il cui nome viene comu-

nemente latinizzato in Otlandus Lassus o italianizzato in
Orlando di Lasso), Palestrina e Victoria spesso sono. te-
nuti erroneamente in maggiore considerazione di Josquin
e di William Byrd. Anche se sotto certi- aspetti erano for-
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s¢ superiori, cid che qui ¢i' interessa &' quanto ciascuno ‘di
questi compositori fece per. modificare le tecniche e i mez-
"z musicali e la maniera in cui usd il linguaggio delld mu-

" sica: ‘sia nel modo in cui fo affrontd sia nel modo in cui

Io trasformd per adeguatlo al proprio obiettivo di rinnova-
mento. Vedremo come gli ‘uomini che conclisero questo
periodo musicale furono  Palestrina, Orlando di Lasso e
Victoria, non Josquin e Byrd. Scopriremo che Byrd adom-
brd chiaramente il futuro della musica rivelandosi attratto
in quasi uguale misura sia dalla composizione vocale sia da
“quella strumentale. Dalla morte di Orlando di Lasso e di
Palestrina nel 1594 e di Victoria nel 1613, nessun altro
compositore di fama si & occupato precipuamente di poli-
foriia’ vocale. - B -

La musica si ferma a un confine

L’anno in cui mori Victoria segnd uno déi limiti pit chia-
ri nella storia della musica. Fino a quel momento la mu-
sica aveva significato canto; da questo momento significhe-
rd, per la maggior parte del mondo occidentale civilizzato,
musica vocale e musica strumentale in proporzioni diver-
se. Per secoli la musica aveva significato polifonia; da que-
“sto- momento significhera, in proporzioni diverse, polifonia
(o il suo contrappunto parallelo ¢ strumentale), armonia
accordale e melodia accompagnata. Prima di raggiungere
guella frontiera, la musica si presentdva per lo piti come
musica sacra; mentre la musica profana era quantitativa-
mente € relativamente meno notevole. Dopo aver varcato
quella frontiera, si incomincid a intendéere la musica sia
come sacra sia come profana, finché ‘quella profana comin-
cid a predominare. Prima del 1613, tuttavia, nell’®ra mu-
sicale ‘che toccd il massimo splendore con la maturity di
- Josquin, nella polifonia vocale senza accompagnamento si
ebbero alcune delle creazioni musicali pilr belle di turti i
‘tempi. R Lo
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'Svi}uppi Verso I'armonia

La melodia, fondamentale per ia miusica sin dalle ongxm,
e baszlare tuttora, fu nel frattempo costretta 4 dividete sem-
pre pit il proprio- ruolo’ preponderante con Patmonia, Un
rapido sguardo al passato c¢i rammenters che le ‘prime for-
me di polifonia contenevano il germe di quella che fu chia-
mata, armonia, soprattutto il germe che sempre. faceva ca-
polino nella costituzione fisica del suono musicale stesso.
In molti degli esempi pili noti di polifonia, il duplum cor-
rispondeva esattamente al tenor, producendo (se guardato
verticalmente) combinazioni simultance di suoni che, ne}
la’ concezione moderna, erano quasi, anche se non propno
del nitto, accordi. (La parola « accordo » al giorno d”oggi &
risetvata solitamente alle combinazioni di tre o pilt suoni
eseguiti simultaneamente o. chiaramente implicati.) Di ‘so-
lito, a intervalli di quinta o di quarta, ma anche nel-
le ottave e nelle terze, questo genere di organum paralfelc
non era armonis, nel senso comunemente accetrato. oggl
della parola. Ma rese inevitabile tale armonia, se la musi-
ca non voleva rinchiudersi nei propri limiti, bensi a con-
tinnare ad evolversi con nuovi mezzi., Diventa evidente
la.stretta correlazione della accettazione graduale dei vari
intervalli, in quanto consonanti, con la natura fisica di un
rormale suono musicale quando di questo si esamini’la
natura, :

Ipertom

Tranne che in esemp1 molto particolari che si possono F:2
produrre solo in Iaboratorzo un suono musicale non & un
smgoio suono puro, ma & composto di vari elementi, Ciog,
consiste. nel suono prmmpa!e detto fondamentale, €.in un
certo numero di altri suoni, che si sentono con minore fa-
cilitd, e che sono chiamati lpertom o armonici, o parziali
superiori. Di solito non sentiamo questi ipertoni separati
dal suono fondamentale. Ma la presenza ¢ 1'assenza di al-
cuni di essi e il grado di udibilita con cui taluni si mani-
festano, sono gli elementi che formano il colore del suono,
chlamato timbro. dello strumento o della voce, ‘umana che
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jia emette. Supponendo che 11 Suono’ esegmto sia. un do i
: 'pnmf chca armonici prodotti saramno: -

i$~3123"45678910

Pet quaislasz suono che non sia il do, gli armonici prodot-
ti saranno nei medesimi rapporti di intervallo ch quelli del-
Pesempio | per il do.

Causa degli ipertoni 2 il fattore costante della vabrazmne
simultanea di qualsiasi corpo vibrante in tutto se stesso e
in und metd, in un-quarto, in un terzo, - ecc. di se stesso.
Tale fattore manda pertanto nell'aria, ¢ i nostri txmpam
1i raccolgono, non soltanto il suono fondamentale (il pit
forte) prodotto dalla vibrazione, ma anche gli ipertoni pro--
dotti dalle vibrazioni delle sue sezioni, che sono -matetna-
ticamente determinabili.

Chiunque voglia sentire gli ipertoni per dxmostrare a
se stesso che esistono, pud- provare su un’pianoforte. Basta
premere, senza farlo suonare, un tasto qualunque di prefe-
renza al centro ¢ sotto il centro della tastiera, poi preme-
re con forza il tasto un’ottava sopra, lasciandolo andare
subito dopo Cid che si sente non & il suono rappresentato
dal tasto piti basso ancora premuto, ma quello del tasto
- appena premuto e subito lasciato andare: il tasto che qui
rappresenta il primo-ipertono del suono dato dal tdsto pre-
muto senza farlo suonate, per cui la corda ora sta produ-
cendo non il proptio suoho ma il suo primo ipertono. Fa-
te un passo avanti, andate al secondo ipertono. Basta, per
esempio, premere un do senza farlo suonare. Poi premere
con forza il sol superiore e lasciarlo subito andare: si sen-
tird risonare il sol, secondo ipertono di do.

Da notare in modo particolare che il primo ipertono & lon-
tano di un’ottava dalla fondamentale, il secondo di una
quinta’ dal: primo, il terzo di una quarta dal secondo e il
quarto di una terza dal terzo — e questa & quasi esattamente
la sequenza storica in ¢ui ottava, la quinta, la quartae la
terza furono accettate comie consonanti € gradevoh alPotec-
chio e, pertanto, 1argamente usate’ in composizione. Que-
sta accettazione storica, cio®, era radicata’ nell’inalterabile
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struttura fisica del suono musicale stesso. E la presenza £
sica ineluttabile, in tutti i.suoni musicali,-di ipertoni, nei =
vari gradi in cui & parzialmente possibile distinguerli; fu
probabilmente il motivo principale per cul 'armonia nella.
concezione moderna della parola si sviluppd come una tec-
nica di costruzioni rhusicali. Sl S

Le fasi dellorganum

Alla fine del X secolo, lintera fase parallela dell’'organum
aveva cominciato a essere sostituita da un tipo pil libero,
in cui il duplum — spesso ormai la pilt elta delle voci o
delle parti ~ si spostava con moto obliquo e contrario & i
trasformava improvvisamente in una serie di suoni -con-
trapposti a ciascun suono del femor. Non si trattava an-
cora di armonia, perché il movimento spostato in avanti
e orizzontale delle melodie distinte restava il fattore domi-
nante nella mente dei compositoti e degli esecutori. Anche
se .alcune combinazioni simultanee di suoni, alcuni inter-
valli (per lo pilt ottave, quinte e quarte) sembravano- pil
gradevoli, pilt tollerabili di altri, non era emersa ancora
una concezione strutturale ben definita che si occupasse del
modo in cui un intervallo poteva succedere in modo mi-
gliore ad un altro. Qui ci imbattiamo nella differenza essen-
ziale di significato tra accordo {due o pil esattamente. tre
o. pitr suoni diversi, suonati contemporaneamente) & armo-
nia (la successione preordinata e metodica degli accordi e
dei rapporti tra loro). . : e
Durante la prima metd del XII secolo, Porganum libero si
frammentd in diverse varianti di se stesso. Una di queste
varianti era diversa solo nel ritmo: invece di muoversi se-
condo il metro libero dell'organum precedente, determina-
to dalla lunghezza delle sillabe nei testi latini, era regolata
dai modi ritmici, In' altre varianti, venivano aggiunti un
triplum ¢ un guadraplum al tenor e al duplum, riprodu-
cendo cost un tessuto. somigliante all’armonia a tre o quat-
tro parti, ma che non lo &, perché viene ancora considerato
come una successione di accordi in rapporto incidentale,
ciascuno .dei quali ha luogo solo perché si da il caso che i
suoni costituenti alcune melodie avvengono simultaneamen-
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te in'dati punti. I melismi (in origine gruppi di suoni di-
“vetsi cantati su una sola sillaba} erano diventati piuttosto
¢laborati: Ia voce principale era spesso rallentita in modo
‘che T'altra voce, o le’ altre vodi, ‘potessero cantare interi
- gruppi di ‘suoni su ciascuno dei suoni di quella. Ta muisi-
ca, vale a dire, tendeva verso 'armonia, usanido molto fir-
turo matetiale: armonico, senza diventare realmente armo-
nia. Analizzando la musica di ‘quel periodo. si & matemati-
camente sicuri che i compositori fossero sempre pitt con-
sapevoli della scrittura accordale verticale. Ma una succes-
sione di accordi non & di per se stessa armonia, a meno
che nella scelta degli accordi non si sia tenuto conto di de-
terminate leggi proprie dell’armonid. La posizione dell’or-
ganum durante tutto il XII secolo pud essere definita de-
cisamente corhe proto-atmonica. : R

.Consonanza e dissonanza

‘Nel frattempo, la sensibilitd nei confronti della consosian-
za ¢ della dissonanza si andava trasformando e sviluppan-
do, come sempre & accaduto. La consonanza non & altro
che il nome dato all'effetto gradevole o riposante, prodot-
to da certi intervalli, o siccessioni di intervalli, sugli a-
scoltatori; la dissonanza & il contrario, Teffetto ciot rela-
tivamente sgradevole, insoddisfacente e pertanto inquietan-
te, evocato da certe. altre combinazioni di suoni. Tale sensi-
bilita & sempre fortemente soggettiva, muta di continuo
non da secolo a secolo, ma anche individualmente, secon-
do la graduale maturitd del singolo ascoltatore nei diversi
“stadi del sto raffinamento musicale. Tuttavia, questa sensi-
bilitd soggettiva rappresenta anche la ricettivitd dell’orec-
chio e della mente ai vari aspetti della stessa costituzione
del suono. Alcune epoche, alcuni orecchi;, alcune ‘menti ‘so-
no pit tolleranti di altre: ¢’ chi trova pidcevole una cosa
e un’altra no, laddove altri Ie trovaro entrambe pitt o ‘me-
no gradevoli, o si limitano' a invertirle. Questo argomento
controverso e discusso ‘all'infinito & iin miscuglio fisico-psi-
cologico altrettanto inspiegabile, anche oggi con le cono-
scenze attuali, quanto lo & la differenza fondamentale tra
un volgare motivetto e una pura: melodia. ' '
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rimi esempl d1 orgmmm c:he c sono pervenuu dimostta: .
che gli esecutori ¢ gli ascoltatori dell'epoca trovavano
intervalli gradevoli la quinta e la quarta. Inolire, posto che
le voci restavano paraﬁele per Pintera durata o quasi. di
una composizione, possiamo essere certi che l'orecchio e
la.mente degli esecutori e degli ascoltatori non erano indebi-
tamefite scossi da una sequela di quinte e quarte. Al con-
trario, all’inizio del XIX secolo, anche se Ia quarta € la
quinita erano considerate consonanze, i teotici & i maestri
accademici {che avevano le loro buone ragioni) considera- .
vano una sequenza o una setie di quinte parallele un pec-
cato’ di composzzmae L'ottava, certo, & sempye. stata una
consonanza; tion € posmbﬂe concepire un’ottava come dis-
sonante. Ma in seguito gh studiosi di armonia avrebbero
di nuovo trovato, proprio in questo fatto, motivi sufficien-
ti per ritenere un peccato, dal punto di vista composmvo
la serie di ottave parallele.
Nel corso dell’XI e del XIT secolo, questi mtervalh dccor-
dali, come la sesta e la terza in precedenza banditi, comin-
ciarono a rivelare una propria validitd. Continuavano perd
a: essere considerati, se non proprio dissonanti, quanto me-
no di consonanza meno accentuata, ciod inquietanti e re-
lativamente sgradevoli, e pertanto venivano evitati in a-
pertura e a chiusura della composizione. Cid fino al XII se-
colo. Inoltre, intervalli che ancora oggi sono considerati
dissonanze da molti musicisti, come la settima e la secon-
dd, venivano usati solo quando potevano essere 1mmed1a~
tamente seguiti da una consonanza riconosciuta e’ la cui
ptesenza poteva, almeno apparentemente, smorzare quello
sgradevole effetto. Questa ¢ una concezione chiasramente:
armonica; clog deea che la presenza di un intervallo o di
un accordo sia in grado di rendere desiderabile un altro
accordo (o, nel caso opposto, la presenza di un altro interval-
lo o accordo possa-essere giustificato in modo !:etroattlvo)
Anche se queste sequenze: dissonanti-consonanti avveniva-
no ‘perché il movimento di melodie simultanee le. produ-
ceva per caso, il fatto che fossero diventate numerose di-
mostra che il senso armonico aveva cominciato 3 dwenta—
re uno dei mezzi strutturali della composizione, =
Spesso un' compositore pensava di poter aumentare }mte—
resse nella forma o nel profilo di una melodia, abbellendone
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uno. del suohi;: cmé facendo precedere un- SUofio: da un aE
1o SUono adta;cente di breve durata, di' solito il suenc- im-
" mediatamente. sottostante o soprastante. Noto: come ap-
- poggiatura, questo. suono incidentale - spesso formava, in-

-+ sieme con un suono udito simultaneamente in un’aitra.v,o-

«'.ce o parte, un intervallo dissonante. Tuttavia, essendo-sen-
~ tita soltanto per un breve tempo, I'appoggiatura dava una

..+ dissonanza molto vaga. Quando queste tecniche armoniche

* vennero codificate, questa specie- di. suono non armonico
« fu' chiamato nota di passaggio, peiché avveniva durante’ il
“* passaggio da un intervallo consonante o fondamentale a un
- altro, o perché qualmasl dissonanza provocata da tale no-
“ ta veniva cosl sostituita subito da una consonanza che -
mediava alla sua dlssonanza

" La consapevolezza dell’'orecchio

* La mente di chi ascoltava musica evolveva. costantemente
-l propria consapevolezza, nonché la proptia capacitd di

~ comprensione. Un intervallo, che in un dato secolo pote-
va essere stato avvertito come dissonante, nel secolo suc-
. cessivo spesso poteva diventare ben accetto, senza che se
ne: avvertisse la sgradevolezza o il senso. d1 mquletudme
- 1 secolo che seguiva, poi, lo avrebbe considerato affatto
" consonante, Teorici, ascoltatori, compositori ed esecutori
sono diventati sempre pilt toﬁeranu tanto che ai nostri
giorni si afferma che, sebbene la consonanza e la dissonan-
za abbiano avuto una realtd temporanea, non sono affatto
importanti e devono essere tralasciate a favore di altre con-
siderazioni musicali pitt importanti. Non tutti hanno una
mente e un orecchio funzionanti alla medesima velocita o
nella medesima direzione, e molti musicofili che lamentano
la discordanza di troppa musica nel XX secolo intendono
dire, in realtd, che i compositori pil.recenti hanno avver-
| tito in precedenti combinazioni e sequenze di suoni disso-
nanti, qualcosa di gradevoie e degno di essere mésso in ri-
- lievo, ciod di- consonante in ogni accezione della. parola,
tranne che nel significato implicato in.astruse considerazio-
- ni teoriche. Con soddisfazione loro e di utia ‘minoranza
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-sempre crescente di ascoltatori; hanno ridotto il :consonan-
te ¢ il dissonante alla condizione di termini prettamente.
storico-tecnici, -~ o B R

Chi -di noi si-& formato principalmente sulla musicd: del
XVIIL e del XIX secolo e degli inizi del XX; non pubd fare-
a meno di trovare i capolavori della vera epoca d’oro della
polifonia vocale un po’ singolati nella loro struttura. Sono’
le persone che rimangono dall’altra parte di quello the,
sino alla musica di deri, era il limite pity azzardato della
postra stessa epoca. Palestrina pud apparire modetno, se .
posto in contrapposizione a Dunstable o a Binchois, ma
sembra vecchio, piuttosto slegato ¢ indeciso- dal punto di
vista strutturale {nonostante la grazia straordinaria di mol-
te sue melodie), se lo ascoltiamo restando meéntalmente le-
gati a cid che ci ha conquistati in Bach, Handel, Haydn,
Mozart e Beethoven. Per cid che riguarda Palestrina, Or
lando di Lasso, Victoria, Byrd e i loro contemporanei ¢
successori meno importanti, vale ancora per noi ci¢ che &
valido per il canto gregoriano: se vogliamo ascoltare la lo--
ro musica quasi come la sentivano loro, dobbiamo sforzarci
di ascoltarla come una melodia sopra un’altra melodia che
si sposta nel tempo. Cid non & valido per tuttd la musica
di Byrd, parte della quale — come vedremo tra poco — ha
cessato di essere polifonia. Ma in’ genere, la miglior musi-
ca del XVI secolo, a dispetto delle sue caratteristiche pro-
toarmoniche, era pur sempre e volutamente melodia pura

prima di essere qualunque altra cosa.

Palestrina . : _ A
Con Pitalianho Giovanni Pierluigi da Palestrina {1525?-
1594), il fiammingo Orlando di Lasso (1530?-1594), lo
* spagnolo Tomés Luis de Victoria (1535?-1613) e l'inglese
 William Byrd (1549-1623) la polifonia vocale priva di-ac-
compagnamento faggiunse  tali vertici che superatli diven-
ne semplicemente ‘impossibile. Dei tre grandi polifonisti
continentali, solo Victotia pud ancora colpire il nostro o-
tecchio di dilettanti come particolarmente originale ‘e tale
parvenza di originalith & probabilmente dovuta in gran parte
alld nostra scarsa familiaritd con i suol predecessori spagno-
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- B, Perché quei grandi musicisti aggiunsero stranamente po-
©coal materiale; all’evoluzione . storica dei mezzi musicali.

" Erano semplicemente abili professionisti che sapevano com:
" pendiare .il passato, Nella loro musica portatono a matura-
- zione finale gli sviluppi di cul sinora si & occupato questo
“libro. Non erano affatto ‘proiettati nel. futuro in senso po-

sitivo e serio, e nemmeno intuivano cid che i loro succes-

sori avrebbero fatto per I'arte della musica. L

In questa loro condizione di epigoni, non possono far parie

di quella schiera di scopritori cui appartengono Okeghem,

Haydn, Beethoven, Wagner, Schoenherg e Stravinskij, ma

rientrano nell’ambito di quei compositori monumentali che

hanno accontentato se stessi ¢ chi li ascoltava facendo splen-
didamente <id che avevano fatto gid altri, ciog Josquin des

Prés, Johann Sebastian Bach e Johann Brahms.

_ Palestrina, che fu invitato da papa Gregorio X111 a riordi-
nare il corpo dei canti gregoriani nel graduale ¢ nell’anti-
fonario {la morte lo colse prima di portare a termine I'in-
carico), era dotato di un gusto raffinato e vivo. Dedicatosi
soprattutto alla musica di chiesa — ¢i restano ad -esempio
quasi cento sue messe — non compose nulla di audace, re-
stando legato a una musica stupendamente impregnata di
religiosita e .attenendosi a un rigore estremo sia nell’insie-

- me sia nei particolari. La sua. alta carica e la sua fama gli
offrivano la possibilith di disporre assai spesso dei cantanti
di cappella pili quotati ed esperti ed gli otteneva da loro
quasi Timpossibile, a gloria del Signore. :
Come faceva osservare il dottor Curt Sachs, questi cantori
e soprattutto quelli della cappella papale, « erano famosi
per la loro abilitd nel trasformare la semplice scrittura mu-
sicale che avevano davanti agli occhi in un canto ricco di
grazia ¢ di colorature fluenti ». Non dobbiamo quindi sup-
porre che le esecuzioni della musica di Palestrina — o di
quella dei suoi contemporanei — si limitassero alle note
scritte dal compositore. Supporre una cosa del genere equi-
varrebbe, grosso modo, a dar fede alla falsa idea, assai dif-
fusa in verita, secondo la quale i templi greci, di cui esistono
ancorz fe rovine di un grigio calcinato o di un color mat-

" tone, siano ancora eguali a quando furono eretti — mentre
in effetti originariamente avevano colori che oggi ci appa-
rirebbero piuttosto sgargianti. Quando la musica di Pale-

80




strina costituiva una novitd, il Rinascimento era-in fiore ed
era ancora lontano il giorno (il dottor Sachs ne ha fissatg -
la data al 1800) in cui l'esecutore doveva.suonare soltanto
le note della partitura che aveva davanti.’ E comunque: dif-.
ficile trovarsi d’accordo con i puristi i quali deplorano che
(per citare ancora Sachs} «le voci solenni, maestose della
polifonia cattolica tomana non fossero mai sentite nella
forma asciutta suggerita dalle partitire ». E assurdo, ciog,
‘applicate un formale ‘rigorismo protestante alla semplicita
della musica cattolica del Rinascimento. La veritd 2, tutta:
via, che gli esempi pitt grandi di -polifonia cattolica furono .
concepiti con’ tale magnificenza che non c’era abbellimento,
per quanto abile, in grado di dissimulare la loro forza'e Ia
loro bellezza struturale. = S
La musica del Palestrina pud apparirci spesso impersonale,
non soggettiva come ‘il canto gregoriano stesso, petché egli’
aveva la genialith di trasferire la sua passione ¢ la‘sua gran-
de carica emotiva eftro i fimiti della rusica sacra polifonica
e ‘modale della sua epoca, ma con occasionali . clausole "¢
frasi che erano tutto fuorché armoniche nel vero senso del-
la patola. Compose anche musica profana, qualche madriv
gale che esaltava la bellezza defle donne italiane, ma i suoi’
sforzi maggiori si concentrarono sulla tessitura di ‘trame
musicali sufficientemente forti da resistere all’usura del tem-
po. £ quindi a buona ragione che lo si considera uno dei
pitr grandi compositori. T D ey

Orlando di Lasso _ :

Orlando di Lasso era domo di temperamento affatto diver-
so. Diplomatico di carriera, amico e corifidente- dei potenti
della politica, trovd anche il tempo per diventare unho dei
pit-fertili compositori di tutti i tempi. Le comtposizioni che
di lui si conoscono sonio quasi duemila. In un certo senso,
lui solo, della sua epoca, si proietia nel futuro; & spesso di
una drammaticitd “che rasenta la teatralith e serbra - cost
guasi intuire Pimminente nascita dell’opera.- Ma assai  pilh
chiaramente egli rappresenta il compendio e P'acme delle
tradizioni musicali dell’Europa. settentrionale. In conftonto
col vigore rissoso-di Orlando, Palestrina puo. apparire un
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“ " .po’ smorto ¢, in confronto con I'sbbondanza quasi incredi-
- bile dei mottetti, dei madrigali, delle villanelle, dei salmi,
. delle chansons francesi, dei lieder tedeschi ¢ delle composi-

- zioni d’altro tipo.di Orlando, l'opera di Palestrina pud ap-
Jparire a prima vista piuttosto limitata, Ma Otlando, nono-
.stante tutta la sua aggraziata valentia, non riusci mai a
eguagliare la perfetta purezza stilistica di Palestrina, I'ele-
mento che finalmente dard alla musica italiana la forza
necessaria all’affermazione di qualsiasi struttura perfetta
mente proporzionata. Solamente con le sue Messe e i gran-
diosi Sette Salmi penitenziali Otlando eguaglid il fervore
e la perfezione formale del suo grande contemporaneo.

‘Victoria

Lo spagnolo Victoria fu il primo mistico diventato grande
.musicista, Fu il solo dei maestri del XVI secolo a non scri-
vere assolutamente musica profana; considerava le propric
composizioni manifestazioni di fervore mistico religioso. Per
gli ascoltatori moderni, che siano in grado di ascoltare e
capire le messe, i mottetti e il grande Reguiem (Officium
defunctorum) di Victoria, la sua musica si snoda in un sin-
golare e inebriante miscuglio di sacro e di carnale non del
tutto sublimato, e brilla di una intensitd quasi nevrastenica.
Nei modi melodici con cui a volte Victoria sembra accen-
nare alle sinuositd africane e spagnole, che hanno -dato alla
- musica spagnola pil recente il suo colore caratteristico, riu-
sciamo a individuare una delle cause della sua indiscutibile
diversita dai suoi contemporanei, una qualitd che non sem-
pre si pud facilmente scindere dalla stravaganza.

Certo raramente la passione religiosa 2 stata ispirata da
musica di intensitd cosl immediata. Da un punto di vista
critico e suggestivo & giusto considerare che Victoria era
contemporaneo tanto di El Greco, quanto. di Teresa di Avila
e di Ignazio di Loyola, . _

La musica era stata portata a questi vertici per Uinnata esi-
genza di cambiare qualche cosa nel canto fermo e nelle
altre semplici linee melodiche. Per secoli i compositori ave-
vano cantato il Dio cristiano e afutato i loro simili ad ado-
rarlo attraverso la bellezza di molte voei levatesi insieme
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4 cantare; La musica strumentale era parsa meno “efficace
per questo scopo € quasi tutti i comipositori le avevano dato
un’importatiza molto secondaria. Ma mentre Paiestrma, Or-
lando e Victotia vivevano Parco-della loro’ vita, in’ Italia,
in“8pagna, in Olanda; in Inghilterra, in Francia e in"Ger-
mania presero 'avvio alcuni ‘deboli accenni di sviluppi che
di‘li a poco dovevano relegare’ nel passato moIte delie tec-'
mche usate da questi grandl - :

wnnam Byrd

i primo compositore che suddwzse i suoi sfor21 ereativi in
modo _apprezzabile, qualitativamente se non quantitativa-
mente, tra la polifonia vocale sacra senza accompagnamento
e i brani strurncntah di musica profana, fu infatti un contem-
poraneo un po’ pili giovane. dei due grandi realizzatori di
cui abbiamo patlato. Si tratta del compositore pili impor-
tante che ebbe I’Inghﬂterra dopo John Dunstable, Wﬂilam
Byrd.

11 ‘dotto musicologo belga Francois- oseph Fctis scrisse una
volta che « Byrd era il Palestrina e I"Orlando di Lasso in-
- glese ». Questo giudizio stesso starebbe anche -2 indicare
che se Byrd avesse composto soltanto le sue tre Messe (per
tre, quattro e cinque voci) ¢ nient’altro, meriterebbe eguai-
mente un posto di gfande rilievo nella storia della musica.
T’ suoi contributi al primo libro ¢he si conosca di mottetti
latini pubblicato in' Inghilterra (Cantiones guae ib argu-
wento sacrae vocantur, 1575}, sono mirabili esempi di setit-
tilra contrappuntistica nientemeno’ che per sette voci. Seb-
behe questo libro fosse in parté opera di Thomas Thallis
{1505?-1585), probabilmente maestro di Byrd e; sicuramen-
te per un certo petiodo, sto collega presso la cappella red--
l¢; Byrd pubblicd in ‘seguito raccolte’ di canti sacti intera-
mernte sue. Tra queste, i due gruppi di Gradualia' (1605,
1607) sono meravigliose combinazioni- di-musica espressiva
e fortemente personale € un incisivo € mtelllgente adatta-

mento di testi latini.

Byrd ha anche composto musica pet la Chlesa d’ Ingh:lterra
qu naturalmente, trovando pochi schemi: predisposti’ su
cui plasmare il suo materiale, fu costretto a sviluppare for-



:‘me musicali basandosi st sugperimenti e su tentativi:: Vi
" 'riuscl. cosl brillantemente: .che . la. musica liturgica inglese
“conservd per molto tempo {forse troppo} gli schemi da lui
sviluppati. Dalla sua fantasia musicale ricca e dalle sue mani
infaticabili uscivano a getto continuo salmi, inni, preghiere,
canti sacri e intere funzioni sacre. Di queste ultime, la cosid-
detta Grande funzione & un capolavoro altrettanto: grande
quanto la sua Messa cattolica a quattro voci. - N
Questo versatile inglese subt profondamente e costantemen-
te I'influsso del madrigale italiano, Cid & soprattutto evi-
dente nella sua musica sacra — latina o inglese —, nelle fre-
quenti imjtazioni di suoni non musicali, nell’audacia dram-
matica, quasi altrettanto stupefacente quanto quella di Or-
lando di Lasso. Il madrigale inglese cominciava ad arricchirsi
di una floritura variata, e il contributo di Byrd aggiunse non
solo forza nel colore ma anche dolcezza nel profumo. Se
raffrontiamo i madrigali pili decisi e pitt vivi di Byrd con
quelli pi teneri e strazianti di compositoti inglesi quali
Thomas Morley (1557-16037), Thomas Weelkes (?-1623),
John Wilbye {1574-1638) e Otlando Gibbons {1583-1625),
sono questi ultimi ad apparircl privi di vitalita, '

Le composizioni vocali di Byrd sono pili che sufficienti per
definitlo un eccelso creatore musicale. Ma la cosa che pid
manifestamente contribul a formare la natura del futuro
musicale fu la comprensione e la scrittura decisa per gli
strumenti. Per i suoi canti per voce solista, ad esempio, egli
compose accompagnamenti per quattto viole da gamba, che
ancora oggi ¢l stupiscono, se consideriamo quando furono
scritti, per Peffettiva strumentalitd dello stile. Nella loro
. struttura sono quasi quartetti per archi, assai pili originali,
nella concezione, degli accompagnamenti per liuto, dei can-
ti fascinosi di John Dowland (1563.1626). Byrd si spinse
anche oltre, componendo fantasie per gruppi di tre, quattro,
cinque e sei strumenti (persino uno per sette) che si potreb-
bero considerare ¢come la musica pill antica per archi affatto
indipendente dallo stile vocale. Pur sapendo scrivere per tut- .
ti 1 vari tipi-di viola da-gamba, contribui anche a stabilire il
futuro di strumenti quali il violino, la viola {(attuale) e il
violoncello, che si svilupparono in seguito, usandoli insieme
nella sua musica da camera che possiede un fascino parago-
nabile a quello dei trii e dei quartetti per archi di Haydn.
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Variazione ¢ danza .. = F,
La musica composta anteriormente a quella di Byrd e del
suo . contemporaneo . pill -giovane, John Bull (1562.-1628),
per le prime forme del clavicordo e del clavicembalo, era
stata in gran parte trascritta direttamente dalla polifonia
vocale —~ o per lo meno musica concepita in modo stretta-
mente dipendente dalla polifonia vocale. Ma Byrd, scrivendo
probabilmente per il virginale (primitivo clavicembalo)®, tro-
vd le idee ¢ il tempo per delineare uno stile e una struttura
basati direttamente sulle possibilitd della sua tastiera. Qui
egli abbandond la polifonia per 'omofonia: il tessuto musi-
cale in cui la melodia & sostenuta da suoni o accordi di
accompagnamento. Cred la variazione della tastiera, forma
che rimane ancora oggi, dopo aver subito continue estensioni
e cambiamenti e aver ispirato musica splendida a Jobann Se-
bastian Bach, Hindel, Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms
e a .molti altri. Alcuni pezzi per virginale di. Byrd sono
cérto adattamenti di musica vocale preesistente, ma arich’es-
si sono stati interamente trascritti per la tastiera. Egli si
servi di forme di danza quali la pavana e la gagliarda ripor-
tandole sulla tastiera, anticipando cosl le swites in forma di
danza di Bach e di Hindel. Pur essendo un grande compo-
sitore religioso vocale, Byrd ebbe un'influenza storica che
diede molti frutti ai fini di una crescente apertura alla mi-
sica profana e strumentale. La sua personalith colma il vuoto’
tra P’etd aurea della polifonia vocale religiosa e il primo im-
portante periodo storico in cui la musica rinunziava alla
voce umana., o :

! La derivazione del nome virginale per il clavicembale & incerta.” Forse &
stata attribuits zllo strumento perché esso. ers considerato particolarmente
adatto a essere suonato da giovani fanciulle. Forse, perd, veniva dalla pa-
rola lating wirge che indicava il bastone o la verga che i tasti del virginale
muovevano, L'idea che tale nome volesse essere un - omaggio a- Elisabetta
«la regina Vergine » & confutata dal fatto che qucsta parola esisteva gid
prima del suo regne. - . : ST



Capitolo quinto

L'organo

L'organo discende per tradizione dalla siringa, o flauto di
Pan, una piccola fila di tubetti in cui si soffia, collegati
I'uno allaltro e disposti in forma di triangolo. Assunse
qualcuna delle sue moderne caratteristiche per la prima vol-
ta in Alessandria d'Egitto, verso la meta del 11T secolo a.C.
La sua storia & altrettanto complessa.quanto la sua strut-
tura. E costruito in base al principio che I'atia, [iberata sot-
to pressione atttaverso una serie di tubi di varie misure,
produce suoni di altezza e timbro diversi. Negli organi
moderni I'aria che viene liberata & controllata da una o pit
tastiere, da pedali manovrati dal piede e da pistoni mano-
vrati dalla mano. Sono stati sviluppati mieccanismi diversi
per rendere possibile il suono di due o pitt tubi simulta-
neamente mediante un unico congegno di controllo, E lo
~ strumento pil complesso di tutti da maneggiare e, in molti
casi, anche il pil grande, e viene costruito in un’infinita

varietd di tipi e di misure,

Sino a circa al 1300 nell’Europa occidentale I'organo so-
stenne o raddoppid in misura sempre crescente la singola
linea melodica del canto fermo, o la vox principalis, o te-
nor, nella prima polifonia dell’organum. 1 suoi limiti tecnici
e la sua sonoritd, nonché la molteplicitd dei suoi ipertoni
rumorosi, impedi per lungo tempo I'uso dell’organo nella
polifonia strettamente strumentale: su organi di periodi pre-
cedenti, I'esecuzione di qualsiasi polifonia- complicata pro-
voca un'accozzaglia confusa di interrelazioni tonali poco
~ gradevoli: Nel corso del XIII e del XIV secolo, tuttavia,
in parte per i progressi avvenuti nella progettazione degli
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stramenti,‘ebbe’inizio una -"v?ri_été di tropo-sequenza compo-
-stasolo per organo. I i

‘Orgario e polifonia _
Questa forma polifonica per organo, nota come estampie,
vatiava nello schema. Consisteva per lo'pit .di ‘guattro, fi- ~
no a sette, sezioni melodiche, ciascuna suonata :due volie .
in’ successioné. Queste seziofii, chiamate puncti, avevano .
ciascuna “due’ finali diversi (o -chiusute), uno’per. la. prima . -
esposizione, Yaltro per la seconda: L'evoluzione dell’estans--
pie dalla musicd’ vocale profana & chisramente: suggerita da ~
quésto ‘sug schema metrico, Molto probabilmente Pestam: .
pie si sviluppd inizialmente come accompagnamento: alla
danza. - o P I TR DU E
Mentre I'otgano diventava sempre pilt complicato, gli orga-
nisti e i compositori inglesi, italiani e tedeschi. elaboravano
metodi di scrittura per la musica da eseguirsi su guesti stru-
menti, L'intavolatura, come veniva chiamata- questa scrit- .
tura, si usava sempre con maggior frequenza per scrivete
‘musica per strumenti come il virginale, i flauti, i liut, le
“chitarre e le viole. Era. diversa dalla scrittura per musica
vocale in quanto sostituiva alle note le lettere alfabetiche,
i-numeri.o altri simboli convenzionali. Inoltre, quando ve-
niva usata per strumenti a tastiera, ‘Pintavolatura doveva
essere letta in guanto successione di gruppi verticali anzi-
ché come linee distinte di melodia orizzontale. . SR
Durante il XIV secolo, le estampies e i mottetti strumentali:
erano scritti in intavolatura per organo; questo stramento
aveva cominciato a essere adoperato. per esecuzioni. soliste
di musica elaborata, Gli organisti tedeschi si servirono in -
gran misura defl’intavolatura durante il XV secolo; ¢ in se-
guito addirittura composero in intavolatura non soltanto
formie vocali prese dai ricercari e dalle canzoni italiane, ma
anche preludi liberi, esempi di una forma di pseudo improv-
visazione assai adatta alla rastiera. Nei preludi liberi, con-
servati nelle intavolature che recano la data dal 1450 in
poi, i tedeschi composero brevi brani che in sostanza tion
erano né monofonici né polifonici. Questo alternarsi di
accordi con. passaggi di singole note dovevano diventare
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una ‘techica normale in uso nella prima meta del XVIII

' secoio, quando Hindel e Bach erano_in auge. Questi. orga-
nisti del’ XV secolo Inserirono in o'mposmmni strumentali
sempre pill massicce melodie di inni protestanti chiamati
corali, sviluppando cosi le forme strumentali del prcludio
coraie e deIIa fantasla corale.

. Organisti:. ‘tedeschi, spagnoli, italiani, olandesi -

1I primo importante compositore teciesco per ofgano. & Con-
rad Paumann (1410?-1473):. Nato cieco, Paumann diverine
tuttavia Gh esecutore straordmanamente abile su vari stru-
teriti, tra i qualz lorgano il liuto, il"flauto. Era stimato
da Imperaton principi e duchi e fu persino insignito di un
riconoscimento papale. Esiste ancora qualcosa di Paumann
e, tra'le opere ‘Timaste, la maggior parte ci sembrano sem-
pl:m esercitazioni. a due voci per la preparazione di altri
organisti: un altro organista cleco, Arnolt * Schlick padre
(16402-15177), compose arrangiamenti strumentali di co-
rali che erano gid quasi prefudi corali.

Una scuola notevole, se pure ancora poco nota, di compo-
sizione per organo fiori in Spagna nel XVI secolo. La figura
piir zmportante fu Antonio de Cabezdn {1510-1566), altro
organista cieco. Infatti, 'organo & sempre stato lo strumento
dei ciechi per eccellenza. Cabezén ricorda Williami Byrd,
per il suo vivo interesse allo studio e per lo sviluppo che
diede allé tecniche della variazione. Organista e clavicemba-
lista alla corte di Catlo V e di Filippo II, Cabezdn cred
un’arte straomentale di corte, molto orlgmale In Italia, nel
frattempo, nasceva un'altra scuola importante di organisti.
I suoi membii pit fotevoli erano i Gabrieli di Venezia,
Andrea lo zio (1510?7-1586) e Giovanni il nipote (1557-
1612), e il pitt famoso virtuoso di organo di quei tempi,
“Girolamo Frescobaldi (1583-1643), compositore di- grande
talento. Anche in Francia, Jean Titelouze {1563-1633) cred
una scuola nazionale di orgamstl e cornposnon di musica
per organo
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'Sweelinek

Ma il penodo della’ musica per organo ebbe inizio ¢on un
olandese, il quale, quand’era glovanissimo, aveva forse stu-
diatc ‘con Andrea Gabrieli: si- trattava di Jan Pieterszoon.
Sweelinck {1562-1621). E in parte per Pamicizia ‘di Swee~.
linck con }obn Bull e per il loro scambio di compos;z:om €
di omagg1 musicali che la scoperta dei compositori 1ng1e51
di musica per strumenti a tastiera influenzd la scuola assai
fertile degli organisti della Germania. settentrionale; -al cal
vertice ‘assoluto si sarebbe poi posto Johann Sebasnan
Bach, Lo stesso Bull era un provetto organista e cornpos1-
torI¢ per organo. Sweelinck, musicista geniale, diede ‘impor-
tanza sempre crescente ai pedali, contribuendo cost ad.allar-
gare le risorse ‘dell’organo tanto per il compositore guanto
per Pesecutore. Ispirandosi ai ricercari e alle fantasie’ com-
poste dai suoi contemporanei, Sweelinck sviluppd vere ‘e
proprie fughe per organo, stabilendo cosl schemi di imipor-
tanti composxz:on; quah la fuga e il preludio itbero

La fuga _

La fuga & la forma di imitazione pit riccamente organizzata.
Nella fuga una breve melodia, o frammento melodico, ¢
enunciata prima da una voce o patte, e poi ripresa in imita-
zione, da altre voci o parti, di solito tre o quattro di nume-
ro (anche se possono essere di numero diverso), Le voci 0
parti entrano in rapida successione: la melodia iniziale o i
frammenti della medesima devono comparire in ‘tutte 'le
parti. Spesso & agglunto altro materiale melodico, affidato
alle voci o parti quando non sono impegnate nell’esposi-
zione della melodia principale: in ¢id la fuga differisce dal
canone rigido, o rondello, in cui si utilizza soltanto il tema.
La fuga, sviluppata e trasformata da compositori pill o meno
importanti, divenne abbastanza malleabile tanto da risultare
comne uno dei meccanismi musijcali pill ricchi e pid larga:
mente usati per tutto il periodo in cui il contrappunto do- -
mind la scena musicale. Inevitabilmente, la sua supremazia
diminui durante il primo periodo dell’'omofonia, ma si rista-
bili quando contrappunto e armonia cominciarono a essere
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R abllmente rmscinati Sino ai glorno’ dogg degh
- sperimentatori pitt audaci, la fuga continua ad .accenderc
la, mente e I'animo dei compositori con.la sua sfida costante
- all'ingegno, e degh ascoltatori con il suo entusiasmdnte po-
tenziale espressivo. - . . -
. Sweelinck adottd anche il prmctpio delia variazione e fece
" un: uso squisito di ﬁgurazxom meramente strumentali, anti-
cipando cosi le compos;zlom per. organo e cIav1cemban d1
Bach, .
" Fu anche un raﬁnato creatore. dl musica vocale sdcra e pro-
- fana in cui. abbondavano l'uso dotto dell’imitazione e un
senso del ritmo: proiettato. nel futuro, ma & oggi pit famoso
come composxtore per organo, I suoi discepoli e imitatori
fu;_ono tanti. Uno di essi, Samuel Scheidt (1587-1654), rea-
gl violentemente alle intavolature coloristiche ~ qui il signi-
ficato di coloristico. 1mp11ca un modo di comporre in-cui-la
coloratura musicale priva di significato veniva, appiccicata a
quialsiasi nota importante. Nel terzo volume della sua Taby-
latura nova (1624) Scheidt cred musica sacra per organo di
una espressivitd sobria e potente. Usando largamente le for-
me della fuga, Scheidt aprl anche Ja strada al barocco nor-
du:o, il cosiddetto stile gotico che .avvio I'epoca delle com-
posizioni lunghe per organo, tra le quali la toccata, altra
famosa forma, strumentale di duraturo successo.

La sonata, Ia cantata, la toccata

I premsz sngmﬁcan musicali dei termini mutano col tempo,
ma & jstruttivo osservare le differenze implicate originaria-
mente dai termini sonata {in ci si suonavano gli stmmenn),
cantata (in cui cantavano le voci) e toceata (in cui.i suoni
-venivano eseguiti attraverso una tastiera), Andrea Gabrieli
ha Composto toccate in cui, come nei preludi liberi, gli
accordi e i passagg; di note smgole si alternano. Nelle toc:
cate di stile gotico c’erano anche passaggi contrappuntistici
in fugato cioé materigle in guisa di fuga inserito in compo-
sizioni diverse dalla fuga. La toccata ciod stava diventando
una composzzmne ingrandita, in cui i compositori si senti-
vano sempre pilt liberi d1 sistetnare i pens;eri musu:ah plu
svariati.
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ﬂrgarustl, Germania settentrionaie,
centrale, meridionaie

Grosso modo, Ia geriealogia che da Schmdt porto a }ohann :
Sebastian Bach fu duplice, composta ciog da- una tradizione
tedesca settentrionale e da una tedesca centrale,” Lo stile
gotico era per la mdssima pdrte carattetistico dei séttefitrio-
nali; tra i quali citiamo Johann Adam Reinken {1623-1722),
Dietrich Buxtehude (1637-1707) e Vincent Litbeck :(1654-
1740). Quello tedesco centrale ebbe inizio con Heinrich
Bach {1615-1692), nonno di Johann Sebastian, e include
iohann Pachelbel (1635-1706), Johann Kuhnau (1660-1722)
& vari membri delld prolifica farmgha dei Bach. Quasti 1o
mini tendevano ad: accontentarsi ‘di composizioni ‘otganisti-
che pitt brevi ¢ pit semplici d: quelle elaborate del ]01'0
collegh1 sertentrionali. -

Un po’ in disparte da questa duphce genealogia troviamo la'
scuola degli orgamqtl ‘tedeschi orientali, Per Io pili cattolici
(a differenza dei prétestanti Scheidt, Bach e Hindel), i te-
deschi orientali assorbirono lo stile italiano ¢ francese, e
ignorarono la forma del corale protestante, fondamentale
per la musica degh altri tedeschi. T1 ptimo organista tedesco
otrientale piti importante come compositore fu Johann Ja-
cob Froberger (1616-1667). Allievo dello splendido Fresco-
baldi, Froberger ebbe una particolare predilezione pet la’
toccata, per varie forme di canzoni con variazione, e per il
capriccio, ch’ egh interpretava come una particolare specie
di canzone-variazione. Conosceva profondamente le compo-
sizioni dei suoi contemporanei francesi e introdusse molte
delle loro nuove tecniche nelld musica tedesca per organo.
Nelle sue composizioni per clavicembalo egli infatti imitava
il sistema francese di abbinare brevi movimenti di datiza
dando origine alla’suite per strumenti a tastiera, una forma
varia e importante, coltivata successivamente da Hindel e
da Bach. L’influenza di Froberger sugli altri tedeschi orien-
tali si rileva chiaramente nel fatto che i suof successori pre-
feriroho quasi sempre le tecniche 1tahane e frances; a quelle
dz aEtre regiohi dei!a Germama

91



i modi e la logica degii accardi

Tanto gh’ organisti- olandesi quanto’ quelh tedeschl serissero
anche musica vocale,’sacra e profana e brani per le forme
sempre ‘pilt evolute del clavicordo & dél clavicembalo: Qua}
siasi fosse 'ambiente™e qualunque fosse lo schema in cui
essi’ profondevano il loro pensiero musicale, affrettavano in-
consapevoimente 1a “fine della sovranitd polifonica. Tutti si
sentivano liberi di introdurre passaggi omofonici nelle strut-
ture polifoniche. La maggioranza’ dimostrava di trascirare,
e persino di non conoscere, gli usi modali. Cid'che’ appare
sulle pagine sbiadite della lofo musica pubblicata & la’suddi-
visione in magglore o minore ‘dell’armonia classica.
Ancora “pit importante dell’accettazione pronta e dell'uso
di una crescente varietd di accordi era Pipotesi implicita,
cui si dava  maggior credito, che alcuni accordi si risolves-
sero naturalmente enfro aliri acéordi, che evocassero il de
siderio di farsi seguire da altri accordi. Alcuni accordi sono
relativamente statici, non sembra che annunzino un movi-
mento in avanti. Altri esigono di essere completati, sembra
che richiedano ‘altre combinazioni di suoni per allentare la
tensiotie psicologica che, per quanto minima, hanno susci-
tato. L’ipotesi fondamentale & che esista una logica natu-
~rale della progressione accordale, come gia abbiamo fatto
notare, un teorema di armonia, come si & compreso in se-
guito, nei secoli XVIIT e XIX.
Quando il sistema modale medievale - fu quasi completa—
mente relegato nel passato, quando la sensazione di una lo-
gica accordale ebbe rarefatto I'idea che la musica fosse una
singola melodia priva di accompagnamento o un tessuto di
melodie separate che si spostavano nel tempo insieme, il
sisterna classico dell’armonia divenne quasi inevitabile. Ma
gli antimodernisti che patlano come se il sistema classico
dell'armonia fosse stato stabilito (o codificato) per sempre,
che sostengono come l'equilibrio artistico richieda anche la
sua presenza dominante, dimenticano che esso & giunto len-
ramente alla perfezlone, in risposta alle esigenze che anda-
vano trasformandosi nell’orecchio in ascolto. Quando Fo-
recchio non esige pitt mutamenti, rispondenti alla logica e
-agli stimoli esteriori e interiori, Punico destino che' si pud
predire all’arte della musica & la fossilizzazione.
92
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La stta verso larmoma classica

Un’altra prova della spinta verso larmoma ciasslca contrad
distingue la-musica del XVI e XVII secolo, sia tra le varie
scuole di organisti tedeschi sia tra i loro coevi italiani, fran-
cesi.e inglesi. E la crescente importanza del primo grado
(tonica), del quinto.(dominante) e del quarto (sottodomi-
nante) di qualsiasi scala diatonica. Questa nascente gerar-
chia dei suoni della scala era strettamente respoﬂsablle del
crescente desiderio e della possibilitd di spostarsi al centro
di unia composizione o di un brano della medesima, da una
topalitd all’altra, anche se questa modulazione si otteneva
ancora con difficolta e in condizioni limitative,

La_musica, anche se parz:almente era ritenuta ancora come
consistente in linee vocali o in partl strumentali autonome_
che si spostavano in avanti, cominciava a rientrare in regole
verticali la cui codificazione era incompleta. I profili stessi
delle melodie composte cominciarono a dipendere dal desi-
derlo del compositore di usare accordi in successione 1og1ca_
¢ ~ in combinazioni importanti che seguivano una gramma-
tica e una sintassi musicale precise - e di basarli su alcuni
suoni della scala diatonica usata. Inoltre, la musica non po-
lifonica veniva scritta sotto Pinflusso di certi gradi della
scala e di speczfiche progressioni accordali imperanti nelle
menti dei compositori. . Quella che pud ragzonevolmente
essere definita considerazione armonica aveva cominciato a
smuovere i concetti puramente polifonici o contrappunti-
stici, Gia la musica era progredita in modo incredibile ri-
spetto al canto fermo: difficilmente la si poteva riconoscere
come quell’arte che si era basata unicamente sulla melodla
solo pocha secoli prima.

Qimanto & qui citato come armonia classica si swluppo gra-
datamente nel corso di molii secoli, Quell’evoluzioné costi-
tui un consolidamento lento, fatto con piccole scelte e pic-
cole codificazioni ¢ non fu certo il prodotto brusco e impul-
sivo di un singolo individuo o di-un gruppo di individui ¢
nemmeno di una scuola o di un secolo. In senso lato, molto
libero, ma tuttavia reale, quella lenta formazione prese ad
evolvetsi nel momento mitico in cui la prima polifonia-ele-
mentare si spogliava della monofonia e della costituzione
fisica del suono musicale. Si puo dire utilmente che la pietra
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- miliare del suo edificio centrale; le scale e gl accordi ‘mag-
-.giori ¢ minori, erano. gid statl introdotti nel 1722, quando
.. Johann Sebastian Bach ultim i suoi ventiquattro preIud1 e
fughe — uno per ogni tonalita maggiore e minore ~ ciod la
- prima parte del Clavicembalo ben temperato.
Ma Parmonia classica & qualcosa di pil-dell’ edlﬁcm cen-
trale. Per essere definita in modo completo bisognava arri-
vare ai fulgori di Haydn, Mozart, e del Beethoven dei primi
tempi. Durante tutto il XVII secolo, essa ebbe una forza
sempre maggiore nella creazione musicale, ma non si par-
- lava, € nemmeno se ne aveva I’mtenzxone, dello svduppo
che in seguito avtebbe avuto. (Naturalmente, nel preciso
- momento in cui Parmonia classica raggiunse il suo vertice
di completezza e di supremazia, comincid a diventare qual-
.cosa d’altro. Varie volte si & fatto il giochetto di societa di
. nominare quel momento, e le risposte che ne sono risultate
-sono- state assai divergenti. Una composizione Spesso chia-
-mata il locus classicus dell’eufonia, ciod armonia pura, &la
sinfonia n, 39 di Mozart, in mi bemolle maggiore.) Durante
il XVII secolo, ciog, T'armonia coesisteva in termini abba-
: stanza paralieh con DPultima Foritura di polifonia pura. E
. 1a polifonia pura &, tranne quando venga usata come espe-
- diente - momentaneo, nemica per definizione  dell’armonia
~.classica. In un Certo senso le due strutture non possono
coesistere,

“ Ascoltando la polifonia e Pomofonia

-Molte cosiddette composizioni polifoniche e contrappunti-
. stiche scritte nel XVIII, nel XIX e nel XX secolo non sono
in effetti polifoniche o contrappuntistiche. La loro vera strut-
_tura & l'omofonia: ciod le composizioni sono costituite da
- una melodia dominante o principale, o da melodie principali
sostenute da un accompagnamento pseu_do contrappuntistico
formato da accordi reali o impliciti. La differenza essenziale
_tra la monofonia e la polifonia & facile da individuare e da
capire; & Ja differenza tra una melodia singola e due o pid
- melodie simultanee ma 1nd1pendent1. Ma la differenza basi-
~lare tra la polifonia e la monofonia & piti complessa perché
.-non deve essere capita e intesa rigidamente, I’omofonia &
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famlmente 1nd1v1duabde neﬁe composxzmm semphc.lf dove :
pud essere vista come una singola melodia accompagnata da
-diccordi, non risultati incidentali della sovrapposizione di due
o pill melodie. poste Puna sull’altra. Quando, tuttavia, Po.’
mofonia diventa complessa al punto che quasi ogni suono
della melodia principale & parte essenziale di un accordo,
troviamo spesso una struttura musicale che ha quam gt i
segni visivi della pohfoma

Questa specie di musica polifonica o contrappuntistica deve
essere ascoltata con la massima attenzione se si vuole essere’
in grado di stabilire qual & in realtd la sua struttura ~ e
“di- conseguenza se 1’esecutore I'esegue, € se noi stessi la sen-
tiamo, nel modo giusto, Se l'intenzione del compositore &
di- ottenere un’omofonia, allora le melodie separabili, cio&
quelle melodie che, per opera di abilitd, possono spesso
essere tratte dalla successione di accordi estraendo una nota
di ciascun accordo, sono accidentali. In questo caso, U'insi-
stenza sulla esecuzione polifonica o sull’ascolto polifonico
falsifichera le intenzioni dell’autore e svalutera la sua mu-
sica. Se, tuttavia, due o pit melodie indipendenti si affer-
mano insieme, la composizione o il passaggio & polifonico
anche se gli accordi formatisi incidentalmente POSSONO essere
interpretati secondo il canone rigido dell’armonia accade-
mica. Composizioni e brani del genere devono essere ese-
guiti (interpretati) dedicando una certa attenzione alle me-
Iodie separate e devono anche essere ascoltati attentamente,
per non perdere di vista i particolari insiti nell’omofonia;
altrimenti si rischia di interpretare erroneamente il signi-
ficato del loro discorso.

Abbiamo visto come la polifonia si fosse involontariamente
indebolita a causa del riconoscimento sempre ‘maggiore che
veniva dato ai poteri, ai doveri e agli interessi degli accor-
di; a causa della scomparsa dei modi medievali o religiosi,
a causa della graduale affermazione delle scale moderne dia-
toniche e, infine, causa della seduzione della melodia sen-
2’ accompagnamento Un altro colpo notevole fu inferto alla
polifonia in quanto struttura preponderante della musica,
alla svolta del XVI secolo nel XVII. Venne inaspettatamen-
te 'da un ambiente alquanto anonimo. Eppure, per qualche
tempo-fu un colpo decisivo. Alterd tanto la struttura quanto
-1a storia della musica e riusci persino a esercitare una certa
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.,mﬁuenza somale nelie areé in cui si svquppo I suoi. risul—,
. tati durano a tutt’oggi. Ebbe iuogo a Firenze e I'occasione

che improvvisamente lo provocd fu la nascita dell’ opera co-
me forma’ d’arteq :




Capitolo’ sesto

L'opera :

Da ormai pitt di un millennio i musicisti e i teorici della
musica discutono sulla filosofia, sulla natura, sulle tecniche
e sull’etica della musica nell’antica Grecia. I! poco’che i
resta, come prova fondata, e che per lo pit titroviamo nel
campo della letteratura e della scultura, & troppo scarso per
consentirci un giudizio equo. Di conseguenza, la:maggior
parte delle discussioni si sono sempre concluse con un lun-
go teorizzare, a volte affascinante, a volte noiosissimo. Ne-
gli anni immediatamente precedenti al 1600, un gruppo di
musicisti dilettanti nella Fitenze elegante asserirono di sa-
pete per certo qual cra stata la parte avuta dalla musica
nel dramma greco. Anche se Vinfondatezza di questa loro
affermazione fu dimostrata in seguito, grazie a loro si inizid
Ia prima di una serie infinita di discussioni oltremodo vitali
e sempre attuali su questo argomento. Il tentativo di ricrea-
re le condizioni in cui, secondo loro, i drammi greci si ap-
poggiavano alla musica, portd gli uomini che si riunivano
nel palazzo di Giovanni Bardi, conte di Vernio, a svilup-
pare idea dell’opera, ' '

Si attribuisce solitamente I'onore della prima apparizione
di un’opera a Jacopo Peri (1561?-1633?) con la Dafre
(1597). Purtroppo, la musica & andata perduta. Seguirono
subito dopo I'Euridice di Peri e un'altra Euridice di Giulio
Caccini (1558-1615?), giunte sino ai giorni nostri. Sono
entrambi esempi esili, sfocati e rigidi, da un punto di vista
musicale. Hanno la loro importanza nell’evoluzione’ dello
stile musicale (in contrapposizione alla manifesta importanza
che hanno nella storia operistica) per il fatto di essere opere .
omofoniche. L'omofonia eta il sostegno centrale della strut-
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= tura-di ipotesi, fatte sulla’ musica: greca dagli amici. del
conte Bardi. Il motivo per cui queste opere non divennero
unitd drammatico-musicali vive non fu la mancanza quasi
totale di polifonia, ma le difficoltd in cui si vennero a tro-
vare i compositori di fronte alla novitd di questi procedi-
_menti musicali e a una decisa mancanza di talénto espres-
sive,” . ' -

Peri, Caccini e i loro amici — tra i quali Vincenzo Galilei
{15337-1591), padre del grande Galileo Galilei - erano si-
cuti che i tragici greci recitassero sillabe su suoni di altezza
varia ma prescritta e che forse avessero un accompagna-
mento molto rudimentale di strumenti. Di conseguenza,
crearono linee musicali dettate dal ritmo parlato delle pa-
role italiane dei testi prescelti, ove gli accenti cadevano co-
me sarebbero caduti normalmente su un discorso tenuto in
un tono normale o pilt enfatico. Chiamavano questa proso-
dia musicale stile recitativo e donarono cosi alla termino-
logia operistica la parola recitativo, che in seguito fu appli-
cato a una cosa piuttosto diversa. Le loro pseudo melodie
di-scarso valore st appoggiavano ad accordi eseguiti da un
gruppo di strumenti (per lo pitt liuti a forma di clavicem-
balo) che si limitavano a eseguire il basso continuo fintanto
che le voci continuavano a pronunciare il testo verbale.
Solo alla fine di scene di un certo risalto drammatico varia- .
-vano la monotonia di questa specie di canto-discorso, intro-
ducendo cori e canti di normali metri musicali o in cui appa-
rivano tentativi di melodia indipendente. I cori e i canti
accompagnavano pantomime o balletti: opera aveva subito
imparato a vivere. Tuttavia il cosiddetto dramma con mu-
sica greco, di colpo impoverito dei suoi veri significati, con-
tinud la sua strada per inerzia e senza vigore,

Struttura delle prime opere

Il brano seguente, tratto dall'Euridice di Giulio Caccini
mostra (nella stesura moderna) lo scheletro di questa prima
struttura operistica. Le note qui stampate nella chiave di
basso, non sono altro che indicazioni abbreviate degli ac
cordi desiderati, scritte per gli strumenti. In alconi casi, si
vedra come questo basso sia numerato, abbia cio&, piccoli
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nifmeri- supemn o segni accidentali; a’ mdxcare l’accordo da'
costruirsi - su” quella ‘nota’in partacolaa:e Il brano & presa'
dali’mxzio dl un prologo cantato deiia Tragedsa :

— 5 sz% v '.
= T t ;.' n i - -_ : ‘.‘ ..:". :'1:1.
Io che d’al- ti so- |spir va-gae di jpian-ti.

o= =3 A ===

e O
‘Spars'hor di- -do~ glia or di mi- | nae- cle:il vol«

T 2 ) | 7 g— 2 3

" Fei negl’ ‘am- pi-fe- factri al po- pok

Seo-lo- | ir- - diple- & zol-_

4 sem-bzan*ti ritornello

Dapo il ritornello mdlcato - sclo i passaggi puramente
strumentali erano brevi sezioni di questo npo — verivano
cantati altri sel versi, senza aicuna variazione apparente
nefla musica. Eppure glé si pud prevedere molto del futuro
stile musicale in questo modesto brano: qui, assai chisra:
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- mente, si. vedono realizzati i presupposti che 1} la ‘melodia
" si-appoggia su un basso di'accompagnamento,:2) esiste. una.
logica di successione accordale, la quale deve essere ricono-
sciuta e seguita.- : S T
La polifonia ebbe una funzione trascurabile in queste opere
fiorenitine e, anche quando veniva applicata, lo era di'solito
nel modo pit elementare di nota contro nota. Nelle mani
di chiunque non'sia un maestro nell’arte della composizione,
in effetti, la polifonia e I'azione -scenica si fondono assai
male. La struttura musicale ideale pet un poeta-dramimatico
& sempre una melodia-accompagnata; Ancor prima delle ope-
re sperimentali ‘di Peri e Caccini si“erano avute alcune sin-
golari “commedie-madrigali, ' spesso -attraenti musicalmen-
te; composte tra gli ‘altri da Orazio Vecchi (1550-1603) e
Alessandro- Striggio {1535?-1587), Si tratta di adattamenti
polifonici, in serie di' madrigali, di poesie quasi drammati-
.che, imparentate con la commedia dell’arte. Ancor prima
c¢’erano state le rappresentazioni musicali liturgiche del Me-
dioevo e i misteri del primo Rinascimento. Ma gli studiosi
moderni rifiutano, € non a torto, di considerare queste com-
posizioni come anticipazioni operistiche.

La camerata fiorentina

Una sola persona o un. gruppo di persone non potevano
inventare la sonata o il concerto. Ma i membri della came-
rata fiorentina meritano I'onore che & stato loro concesso
ai giorni nostri, perché hanno anticipato consapevolmente
- Pavvento ‘dell’opera. La poesia drammatica italiana aveva
in quell’epoca ‘sviluppato proprio il tipo di dramma che
meglio poteva adattarsi alla musica: Pegloga pastorale. 1
poeti erano Torquato Tasso, Giovanni Battista Guarini e
Ottavio Rinuccitil. 1 loro drammi in versi — intatt, scelti,
rivisti, adattati e imitati, divennero la fonte dei libretti
d’opera, in quantitd ota incalcolabile. Rinuccini scrisse i te-
sti di entrambe le due opere Dafne ed Euridice. 1 testi del
Tasso (Aminta e Rinaldo) € del Guarini {Il Pastor fido)
furono messi in musica infinite volte. Intere generazioni di
librettisti esplorarono e attinsero alla fertile miniera della
Gerusalemme liberata del Tasso, dopo aver scoperto che
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potevano :isolare dalla sua.struttura pseudo- epica;

tate, ‘gli episodi - drammatici. di. cui erano entusiast

FALOML. v e i T o e e L
Al pari di Colombo, nemmeno-i compositoti-influenzati

dalla. camerata de’ Bardi si resero conto, pér lo meno ini-

zialmente, che quanto avevano scoperto. non erd una strada’
nuova verso un mondo conosciuto, ma un mondo. affatto

nuovo. . L'esecuzione greca del dramma tragico era il Catai
che essi. ricercavano; : quasi sicuramente morirono conyinti;
di-averlo raggiunto. Le loro opere, tutiavia, in questo senso

erano- musicalmente deboli.- Ma: se questi uomini non: aves-:
sero 4vuto una vena.compositiva intensamente fertile, que-

sto: genere di musica sarebbe morto:con lore; nessuno. lo

avrebbe pilr cantato e ricordato;.In Peri e in Caecini, tut-

tavia; alla’ nativa sagacia musicale; s’uni il favore della for-

tuna, . Senza voletlo, avevano scoperto una. forma: fertile

drammatico-musicaleicon Ja quale i migliori compositori ¢che
a-essi seguirono, sarebbero assurti alla fama. Peri & Caccini,

devono, dungue, alla fortuna il posto che occupano-nella -
storia della musica. ' : oo

Monteverdi e '« Orfeo »

All’inizio del 1567, nacque a Cremotia un ‘compositore ge-
niale, Claudio Monteverdi (1567-1643). Egli s’impadroni
della nuova trovata fiorentina e se ne servi, rivelandosi un
autore musicale drammatico di potenza quasi insuperata,
Monteverdi raggiunse quasi etd di settantasette anni e,
oltre a molte altre cose, plasmd il teatro-musicale  pseudo
greco del Peri e del Caccini, trasformandolo in un: genere -
ricco di una vitalitd eterna. Il suo Orfeo (1607) su libretto
di Alessandro Striggio il giovane (figlio del compositore so-
pra citato) & la la prima opera di quell’epoce che. ancora
oggl viene rappresentata. S
L’Orfeo si & dimostrato cosi indicativo del successivo anda-
mento della stotia. operistica che Monteverdi, pur non aven-
do .inventato la forma, ne & giustamente considerato il mae-
stro, La partitura inizia con una toccata eseguita da un
gruppo strumentale. Come fa notare il professor- Donald
Jav Grout in A Short History of Opera,- pur trattandosi
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~'solo. di una « versione impreziosita della solita fanfara d'a.
. pertura », essa -portava direttamente all'ouverture ¢ al pre-
ludio operistico. T cinque atti dell'Orfeo contenigono’ venti-
. cinque brani di pura essenza strumentale. Monteverdi desi-
derava: un accompagnamento pieno, pitt ricco di colore; di
armonia-e anche di sviluppo contrappuntistico, di quello
- det fiorentini, Peri, che aveva cantato la parte di Orfeo,
* allorché: la sua Earidice era stata eseguita a Palazzo Pitti
- ik 6. ottebre 1600, si era accontentato per I'occasione di
adattare-alla sua opera solo quattro. strumenti, che egli
aveva chiamati gravicembalo, chitarrone, lira grande e liuto
grosso’, L’Orfeo monteverdiano esige per lo meno. qua-
ranta strumenti tra cui violini, viole; clavicembali;. arpe,
liuti, organi piccoli, tromboni e trombe. Nonostante che
in quest’opera non vi sia un solo brano in cui la mag-
gior parte di questi strumenti sia suonata simultaneamen-
te, ed essi siano usati di pili nei frequenti passaggi pura-
mente strumentali, che non come accompagnamento: al
canto, si trattava tuttavia di un organico ricco e inebrian-
te, se raffrontato alla strumentazione oltremodo misera
del Peri. ‘ .
Ben lungi dall’essere semplicemente una serie di recitati
illuminati a sprazzi dal canto o da cori in strofe, I'Orfeo
di Monteverdi & un insieme musicale elaborato e unificato
quast con la stessa perfezione di una splendida sinfonia o
di un-concerto. Ciascuno degli atti ha uno schema ben defi-
niter di-colore e di stesura che contribuisce a formare una
unitd piena. Vari brani della musica strumentale compaiono
diverse volte e in diversi atti, anche qui contribuendo for-
temente al senso di coesione. La struttura musicale risponde
in mede: sorprendente all'atmosfera ¢ alle situazioni del
poema:di Striggio, in perfetta sintonia con gli stati emotivi
e la sorte dei personaggi. Si tealizza qui, assai presto nella
cartiera dell'opera, l'impulso verso una musica immediata-
mente impegnata e caratteristica e non semplicemente deco-
rativa ed aurosufficiente. ) o
Monteverdi non si preoccupava della teoria, e non sdegna-

Gravicembale si riferisce a una forma di clavicembalo; -chitarrone a un
liure basse di forma allungata;. lita grande a un parente colaterale del
violine ma pit grande, con numerose corde sistemate in mode da renderne
facile 'uso; liuto prosso si riferisce 2 un Huto basso di forma corea. -
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va 1'uso di qualsiasi-‘espediente’ musicale che gli capitava -

di avere a disposizione: sfrurtava tutte le risorse della pro-
pria epoca e cultura (assai vasta), come mezzi. creatm dl
una corposa entitd drammatico-musicale. =

Nel terzo atto dell’Orfeo troviamo I'aria « Possente splrto »,

la commovente implorazione di Orfep agli spiriti dell’in-
ferno. B il pid famoso dei brani tratti dalle opere di Mon. -
teverdi, a parte il « Lasciatemi morire » che & tutto ‘guanto

ci & rimasto della sua seconda opera, I'Arianna. « Possente: -~

spirto » & un brano di concezione elaborata, in cul una rae:’
lodia viene presentata ed & quindi seguita’ da quatiro se-

210111, ciascuna delle quali potrebbe essere definita una va-

riazione abbellita sulla melodia stessa. Ogni sezione ha. il

SO accompagnamento cornspondente, come due violini, due

cornetti, due arpe e due violini con un basso da: bmzzo,

quest’ultimo una specie di violoncello, A volte ‘gli stru-

menti sostengono o rafforzanc la voge; altre volte gareg»'
giano con la voce di Orfeo, seguendo la pratica che pit

tardi doveva evolversi nelle emulazioni, di cui si abusd

aiquanto tra soprano e flauto. Se la si considera ‘musica

espressiva staccata dal contesto teatrale, « Possente spirto »

non & meno espressiva dell’aria pili familiare « Divinités

du Styx », la supplica phutonica del successivo Alceste di

Gluck. Cid nonostante, perde molto, ascoltata fuori dal pro-

prio contesto: & stata composta essenzialmente per dram-

matizzare al massimo Ievocazione della tragedia di Orfeo;
e non si limita a essere bella musica drammatica, & anche :
teéatro vero e potente,

Sono pochi gli ascoltatori del nostro tempo che sarebbelo

in grado di resistere comodamente seduti sino alla-fine di

una rappresentazmne completa dell’Enridice di Peri. Ulti-

mamente, tuttavia, molti hanno trovato IOrfeo mofitever-

diano un’esperienza teatrale ¢ musicale vigorosa e molto

commovente. Pochi fatei illustrand megiio I'abisso esistente

tra il genio vero e le buone intenzioni di quelle due- prime

opere {nonché dell’Euridice di Caccini) composte nél -giro

di un decennio e, pur trattando entrambe la medesima Jeg-
genda greca in cui si illustra la potenza della. musica, sono

dlverse nei nsultan e nej valom artistici. ST
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Lk Nuove musir:he »

- “Nel 1602 Caccini aveva pubbhcato una raccoita d1 ‘brani

vocali nella struttura monodica del suo recitativo operi-
stico, con Paccompagnamento del basso. Questa pubblica-
zione, intitolata Nuove Musiche, divenne non soltanto il

‘manifesto del movimento antlpohfomco ma diede anche
origine al nome che ancor ora gli viene dato. La nuova

musica ‘trovd la sua espressione pili pura nelle opere dei
compositori minori perché in sostanza esigeva che la mu-
sica seérvisse fedelmente la poesm senza affermare la pro-
pria_autonomia. Questa era, in parte, una ribellione man-

- tenuta nei limiti del ragionevole contro P'eccesso di elabora-

zione ‘nei modi polifonici dei mottetti e dei madrigali, in
cui le complessita musicali avevano cominciato a rendere
quasi nnpossxblle la comprensione delle parole cantate. La

‘nuova musica era una sorellastra dell’opera. Contribui allo

“sviluppo delle grandi forme musicali barocche della cantata
¢ dell’oratorio. Ed eresse una barriera tra le tradizioni olan-
" desi della polifonia vocale ¢ la musica del XVII secolo e

oltre.

Ma questa nuova musica, se interpretata e sviluppata con
eccessivo rigore, poteva ridurre alla schiaviti un’arte in
passato grande. Monteverdi abbind i suof procechmentl a

_'quelh della polifonia, aggiungendovi alcune varianti di sua
- creazione, Fu uno dei compositori che anteponevano la mu-
_sica a tutto il resto e, pertanto, salvarono I'arte da un futu-

‘ro di asservimento, conservandoia invece libera in nome

- delP’espressivita. Nella sua drammatica cantata Il Combatti-
“mento di Tancredi e di Clorinda (1624), con testo preso
_dalla Gerusalemme liberata del Tasso, egli preannuncid quel-

lo che definiva lo stile concitato per esprimere la collera e
I'agitazione. Consisteva nell'uso ad libitam del tremolo de-

_gli archi, la rapida ripetizione di un suono per mezzo di
. arcate brew e rapide. In questa importante composizione,
-che precorreva le miriadi di pseude opete, restando perd

-Sempre. una cantata, egh rappresentava anche il clangore

delle spade usando il pizzicato, eseguito dalle dlta del suo-
natore sulle corde dello. strumento.
Anche se il gruppo orchestrale necessario per l’esecuzmne

- del Combattimento & inferiore a quello che si richiede per
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.i' rfeo i’espressmté rnusxcale viene: pure otténuta molto

chiaramente, segno guesto della graduale naﬁermazwne del-

la ‘potenza musicale, anche quando & usata solo per illu-
strare un testo. E nell'ultima opera di- Monteverdi :L'inco--
rovazione di Poppea {1642), scritta quando egli aveva quasi
settantacinque anni, apparvero chiari i successivi perfezio-
‘namenti. Non & possﬂ)ﬂe deteiminare oggi Pesatta strumen-
tazione di quest’opera perché l'unica copia rimasia del ma-
noscritio non la specifica. E - chiaro, tuttavia, che si tratta
di un’opera da cantare. Ogni grammo disponibile dell’ener-
gia creativa di Monteverdi qui si era concentrato sul con-
solidamento di un insieme drammatico-musicale efficace e
compatto. L'equilibrio tra testo, musica ed esigenza teatrale
che egli consegui era altrettanto remoto dagli esperimenti
privi. di equilibrio nel testo della cantata ﬁorentzna, quanto
lo era dalle opere non equilibrate di tempi successivi, in
cui i compositori scrivevano libretti esclusivamente per il
virtuosismo dei cantanti o per la propria vaniti.

« L'incoronazione di Poppea »

La storia dell'opera potrebbe essere rappresentata da un
graﬁco in cui una linea oscilla tra questi estremi di predo-
minio. Tutte le cosiddette riforme dell’opera sono state rea-
zioni all'uno o all’altro di questi eccessi. L’idenle vero pro-
prio era stato sicuro sin dai tempi di Monteverdi (il che
non significa che un compositore sufficientemente grande
‘non possa creare in una grande opera uno [o nessuno] di
questi estremi): si tratta della fusione, come nell’Incorona-
zione di Poppea, della musica e del testo in un’unitd nuo-
va, viva. Questa fusione sarebbe cosi completa nell’opera
ideale che nessun’altra tesi, per quanto rigaarda il rapporto
musica-testo, o la pura forma scenica, ‘potrebbe andare al
di-1a di questo equilibrio raggiunto, L'opera aveva fatto il
"suo esordio con argomenu mitologici. Anche se soggetti del .
genere sarebbero stati sempre composti, 1'Iacoronazione,

attingendo a un episodio’ pseudo storico preso dalla storia
romana, dava inizio, con un capolavoro, a un genere opeti-
stico piti vicino all’'vomo. In esso, la personahta di Nerone,

di -Poppea e di altri principali protagonisti ~ tra'i quah
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il Valiettog un paggio destmato 4 omparzre con’ otto vatie
vesti-in opere successive ~ & presentata dalla musica con
‘una specie di vetoslmlghanza psicologica che doveva. rag-

- giungere una fulgida pienezza nelle Nozze di Fzgaro e nel

-Don Giovanni di Mozart.

‘I XVII secolo, nonostante la prohferazxone di spIem:hde

¢reazioni musu:ah e malgrado lo sviluppo che ebbero l'o-

‘pera, la cantata e I'oratorio {0 forse proprio per tale svi-

luppo), i appare necessariamente un po’ adombrato dai

grandi secoli musicali che, torreggianti, lo racchiudono. Se-
guendo immiediatamente. i risultati pity ‘spettacolari della

-pura polifonia vocale e precedendo la poderosa grazia del-

P'alto. periodo barocco e di quelli viennesi, classico ¢ ro-

‘cocd, - esso rappresenta una fase di sperlmentazlone rive-

fando le incertezze di un periodo di transizione. Per capi-

~re i risultati pitt importanti che si ebbero con i mutamenti

e-con lo sviluppo del materiale disponibile ai compositori,
sard meglio esaminare questo secolo multiforme - regione
per regione Nella sua vitalith sperimentale, nei suoi ten-
tativi e a seconda delle regioni, somiglia molto al primo
cinquantennio del XX secolo.

Persistenza .della_" polifonia

“Attraverso la storia oltremodo complessa defla musicd in
~Italia, diciamo, tra il 1575 e il 1700, scotrono le fila di
diverse contese i cui risultati si nveiarono di primaria im-
‘portanza per l'intero vocabolario della musica intesa come
“arte. Dapprima si ebbe la sfida al potere sempre pit de-
bole della polifonia, lanciata dal’alleanza tra monodia e
“omofonia. Seguirono i tentativi di equilibrare le funzioni
_axcbxtettomche degli strumenti con quelle della ‘voce u-
mana. Altri turbamenti futono suscitati dalla determina-
zione costante di sviluppare rapporti soddisfacenti da un
punto di vista formale tra Ja melodia e I'accompagnamen-
_to. Sotto e per mezzo di tutta questa attivitd, che si al-
ternava - dall’attivitd rivoluzionaria a quella reazionaria —
la maggior parte dei musicisti oscillavano fra le due posi-
zioni o le fondevano in una sola — aveva luogo una mar-
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dia. 1rrﬁgolare VErso l’msospettata scepcrta deli a::mdni-'a i
classica. : B
Nei - paesi senentnonah Ia foritura della musica. pohfomca
per. organo e la conseguente evoluzione di- queste nobili
forme strumentali di polifonia, come il corale per organo
e la fuga, sono fenomeni che si possono interprefare comie
lo sforzo finale fatto dall’organismo pohfomco per adat-
tarsi a un fivovo ambiente creato dalla musica non vocale
e . armonica, Le composizioni migliori di Sweelinck e.di
Buxtehude enunciano melodie di una sensibile carica emio-
tiva, temi affatto distinti nel ‘profilo e nel procedimento
da quelli delle epoche precedenti. Spesso siamo tentati di
sentitli come melodie con accompagnamento. Ma. la- me-
lodia con accompagnamento non era il principio. strumen-
tale pil importante, e cedere a questa tentazione :signifi-
ca non considerate & perdere di vista il loro vero carattere.
Tali forme restavano pur sempre strutfure a molte vori,
che nepavano qualsiasi premmenza a una singola Imea me-
lodica.

In Italia, invece, anche se gh usi contrappuntlstm non
etano scomparsi, continuando anzi a dare musica straordi-
nariamente vitale, la melodia con accompagnamento affer-
mava sempre pili la propria posizione di forza fra i mezzi
espressivi, Nella concezione dell’architettura musicale, sta-
va la differenza principale con' la povertd melodica delle
opere forentine, Qui .puré stava il prmczpale significato
storico di molti sviluppi italiani della musica strumentale
e vocale—strumentale, dell'insorgenza di melodie puramen-
te strumentali in molte varieta di sonata e di concerto, non-
ché di generi vocali quali 1'aria e Parioso. I basso continvo
forniva un metodo per liberare Ja melodia dal proptio man-
to’ multivocaie, evidenziandone la forma nitida. Il basso
continuo andd perduto nelle strutture armoniche della mu-
sica del XVIII secolo solo quando ebbe dato - un’eterna
impronta personale a tutta la musica che consisteva, inte-
ramente o in parte, di melodia con accornpagnamento, '
Esaminiamo l'importanza sempre pill accentuata-che que-
sti usi, modi, stili e forme assunsero. E un’analisi molto
importante, pmche & essenziale conoscere le intenzioni del
‘compositore se si voglia ascoltarne la musica e giudicare
se & eseguita nel giusto modo. Per ascoltare musica intesa
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-nel “senso  polifonico & assolutamente . necessatio . non con-
centrare ['attenzione su un'unica linea melodica; Dascolta-
re in senso polifonico ‘quella musica che & destinata a
fungete da melodia con accompagnamento & quasi comie
aspettarsi- di provare emozioni tragxche ‘mentre si- assiste
a una farsa. : -

La sonata

Guardando il sxgmﬁcato stotico, evolutosi nel tempo, le-
gato alla parola sonata, dobbaamo per prima cosa sgombra-
re. dalla nostra mente tutto cid che & stato aggiunto al
suo significato iniziale dai tempi di Joseph Haydn Que-
sta parola non aveva allora il significato che oggi automa-
ticamente le conferiamo; ciot, non descriveva una compo-
sizione musicale per uno o pill strumenti, divisa in tre o
quattro parti separate, ciascuna delle quall probabilmente
costruita secondo: uno schema pili 0. meno prestablhto
Come spiegato prima, la parola- sonata stava originatiamen-
te a indicare solo una composizione suonata - in contrasto
con quella cantata o con quella toccata su unpa tastiera. Dal-
la metd del XVI secolo sino a quasi alla metd del XVII,
sonata era un’etichetta generica applicata a molti generi
di brani intesi soptattutto per strumenti che non €rano
organo, il clavicembalo e il clavicordo. Nel corso di quel
secolo, furono: composte molte sonate che non hanno nul-
Ta a che vedere con. gli schemi specifici di composizione
ai. quali Petichetta doveva essere di Il a poco trasferita.
Nel contempo le forme primitive di schemi musicali, cui
in seguito la parola sonata doveva essere apphcata, furono
conasciute éapprima sotto altri nomi. Secondo i musico-
logi, una delle prime formule del genere si pud trovare in
certe chansons franco-fiamminghe dell’inizio del XVI- se-
.colo, composte da autori. quali Claude de Sermisy (1490?-
1562) e Clément Jannequin (XVI secolo). Jannequin —
compositore ancora conosciuto per le sue. imitazioni note-
volmente naturalistiche dei rumori di cortile, della caccia
e dei campi di battaglia — scrisse spesso. chansons a quat-
tro voci su schema tripartito {ABA), cio® due prasentazm—
ni della mede51ma sezione musicale separate da una sezio-
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ne miedia diversa {B) -in una tonalitd € in un’tempo ‘di-
Queste chansons del nord divennero oltremodo :popolari
in Italia. 1l fatto che i testi fossero in francese o in flam-
mingo, ¢ che vi fosse una tendenza italiana a trasferire le
composizioni vocali sugli strumenti, spinse i compositori
italiani ad adattarli per strumenti solisti o gruppi strumen-
tali: Andrea Gabrieli, il grande compositore veneziano,
pubblicd nel 1571 le sue Canzoni alla francese per orga-
no. Non contenti di dare in tal modo nuova veste alle o-
pere -straniete, i musicisti italiani cominciarono a loro vol-
ta a comporre brani di questo genere prettamente pet stru-
menti, chiamandoli di solito canzoni da sonare: Erano scrit-
te: sia per strumenti a tastiera sia per gruppetti di strumen-
ti-non a tastiera; alcune di queste prime composizioni era-
no evidentemente scritte per essere eseguite in eritrambi
i modi ad libitum. Erano disposte in varianti di forma
tripartita — ABA, ABB, ogni tanto pefsino AAB = e in
schemi sviluppati come AABC. Tuttavia, a poco a poco,
fu stabilita una vera differenza tra le canzoni per stru-
menti a tastiera e quelle per gruppi (che spesso includeva-
no uno o pilt strumenti a tastiera). Le canzoni su tastiera
tendevano a perdere lo schema scopertamente ripattito; Di-
ventando pill compatte e mantenendo la loro struttura prin-
cipalmente polifonica, esse contribuirono alla comparsa del-
la fuga per strumenti a tastiera. Infatti in Germania com-
posizioni che in Iralia sarebbero state probabilmente chia-
mate canzoni venivano.intitolate fughe. SR
Le.canzoni composte per piccoli gruppi strumentali si in-
dirizzarono lentamente verso lo schema che oggi definia-
mo della sonata. Delle molte variets e dei vari schemi
sviluppati dai compositori del tardo XVI secolo e del pri-
mo XVII, si giunse, con Girolamo Frescobaldi, -alla- loro
forma piti evoluta {nel senso inteso da noi) di sonata; Le
site canzoni mischiavano liberamente passaggi omofonici
con passaggi contrappuntistici, facendo grande uso dell’i-
mitazione. Un cambiamento dallo stile polifonico a quel-
lo omofonico stava di solito a indicare un’alterazione del
tempo, poiché si voleva una maggiore rapidith di esecu-
zione per. le parti polifoniche. Le canzone di Frescobaldi,
pubblicate tra il 1623 e il 1634, erano decisamente simili
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: 'alIa sonata, sopmttutto nei contrastl tra Ie partx cantmue
In queste canzoni. ¢ in quelle dei contemporanel e imme

""‘.'dlau successori di Frescobaldi, la canzona comincid ad av

vicinarsi allo schema ABA' della perfetta forma tripattita
Dopo. la metd del XVII secolo, questa specie di camzom
comincid sempre pili a essere chlamata sondta, ¢ la paro
1a pil antica venne riservata a un numero sempre mag
giore di composizione in stile fugato, ¢ a singoli movi
menti fugau in ‘sonate, peraltro a preponderanza ornofo
nica nei vari moviment.

Giovanni Legrenzi’ (1626-90) e altri veneziani COMPOSETo

" alla fine del XVII secolo e all'inizio del XVIII, sonate an

cor pitt strettamente- imparentate con Ia classica sonat:
viennese. Invece di essere composizioni a un solo movi
mento enunciate in sezioni continue e ben differenti I'un:
dall’altra, - erano composizioni altamente organiche in var
movimenti. Uno schema usato era 'AbCd dove I'A era w
. rapido movimento fugato nella struttura, il C un movimen
to’ omofonico in tempo ternario, il b e il d sezioni con
trastanti pit lente, Giuseppe Torelli {(1658-1708) elabox
una variante di questo schema: quattro movimenti di cu
“ uno lento, uno veloce, uno lento, uno veloce. Nota com
sonata da chiesa {in contrasto non molto deciso con la so
nata da camera)’, appatve come uno schema assai fertile
Fu adottato con favore dal grande violinista Arcangelo Ce
-relli (1653-1713) e da molti altri compositori dell’epoca
Successivi- compositori italiani avrebbero composto sonat
in tre, cinque, sei e anche piti movimenti, e solo occasic
nalmente si rifacevano ai quattro movimenti delle sonat
di . Legrenzi. Furono i compositori tedeschi, sopratiitt
Bach e Hindel e il grande violinista francese Jean-Mari
Leclair (1697-1764), a portate la sonata da chiesa ABCI
in quattro movimenti alle soglie del periodo viennese ¢las
sico. (5i riparlerd della sonata e della sua termmologia all
pagg 167-179)

' Svﬂuppatasz dalla sulte orgamcamente mena compatia, dl pezzi separat
la sonata da camers si avvicinava alla sonata classica allo stesso modo i
cui tendeva a fondersi con Ia sonata da chiesa.
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'.Concerm ks : - .
La paroia & CONCerto » demva da} verbo Iatmo concermre
che significa disputate o dibattere, purché la disputa ri-
chieda una collaborazione e risultati condivisi e che una
persona dibatta con un suo pari in modo amichevole, Il
termine fu usato per la prima volta in musica per distin-
guere la musica vocale con accompagnamento dal canto 2
cappella (cioé canto corale non accompagnito). Pu usato
da molti compositori italiani dopo il 1575, soprattutto da
Giovanni Gabrieli che, nel 1587, pubblicd un libro di. com-
posizioni scritte dallo zio Andrea e da lui stesso, intitolate
Canti concerti a 6, 7, 8, 10, e 16 voci. 1] termine rimase
Iegato alla musica vocale fanto pohfomea quanto nonodi
‘ca, sostenuta sia dall’organo sia da piccoli gruppi di. stru-
menti. Ebbe questo significato per circa un_ secolo, con
Johann Sebastian Bach che aveva chiamato certe sue can-
tate Concerten. :

Solo quando si comincid ad apphcare Ia parola « concet-
to» alla musica strumentale, il termine prese a indicare
composizioni che, per quanto piuttosto imprecisamente, po-
tremmo con tutta probabilitd definire concerti. Con.la mu-
sica per gruppi strumentali, il concerto dapprima. indicd
letteralmente contesa o dibattito. Entro il gruppo strumen-
tale, un gruppo di strumenti si alternava con un altro, di-
sputando o dibattendo per avere il privilegio di contribui-
re nel modo pill caratteristico alla perfezione di un tutto
soddisfacente. Molte composizioni del genere furono chia-
mate concerti in ‘Italia, ma molte altre che avrebbero po-
tuto chiamarsi cosl furono invece chiamate canzoni, so-
nate € persino sinfonie, essendo state prese in consxde-
razione per altre caratte_nsuche (Persino nel 1873 un
compositore franceseé - Edouard Lalo — diede il nome di
Sinfonia spagnola a una lunga composizione per viclino e
orchestra, che ha le precise caratteristiche di un conces-
to pet sttumento solista; Vincent d’Indy avrebbe potu-
to a buona ragione chiamare la sua Symphonie sur un
chant montagnard francais, del 1887, concerto per piano
e orchestra.})

Sotto qualsiasi etichetta fosse apparso, il prlncxplo musi-
cale del suonhare in modo concertato divenne uno &egh 2
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-~ ospettd pilt importanti - dell'architettura musicale. ‘T compo-
- sitori italiani del primo periodo del XVII secolo spesso o
" ¢hiamarono stile moderno, cost come verso il 1620 Dario
. Castello’ compose gruppi di ‘canzoni .per tastiera, archi e
. fiati chiamandole Sonate concertate in stile moderno. Nel
1600 numerosi jtaliani composero questi pezzi concertati,
“per lo pit a singoli movimenti suddivisi dalPalternarsi de-
gli strumenti ‘o di gruppi di strumenti, Nell'ultimo quarto
“di secolo, tuttavia, le composizioni a struttura concertata
— chiamate sempre pit frequentemente concerti — ofmai
tendevano a frammentarsi in vari movimenti e a essere
in preponderanza omofoniche, poiché consistevano per lo
pitt di melodia accompagnata da accordi. Ma la parola con-
certo continud a ospitare, senza limitazioni, vati generi di-
stinti di musica. Di questi generi, il concerto per solista e
per (o contrapposto a) gruppo strumentale non risulta svi-
luppato appieno sino al XVIII secolo, Gli altri due tipi di
concerto dell’ultimo periodo di questo secolo metitano di
essere citati.
~La cosiddetta sinfonia concertante non ebbe vita lunga
" tranne che per espandersi e applicarsi ad altre forme. 11
suo principio basilare era l'alternarsi-di sezioni in stili di-
vetsi, se pur tutte eseguite dagli stessi strumenti. In essa,
per esempio, un passaggio solenne in cui titi gli strumen-
i sonavano all’unisono, era solitamente seguito da un pas-
saggio in cui alcuni degli strumenti mettevano in eviden-
za tutto il loro splendore tecaico, meritre il resto enuncia-
va un sottofondo piuttosto secondario. La sinfonia concer-
tante esigeva il virtuosismo della tecnica strumentale, in
‘particolare da parte dei suonatori di quegli strumenti che
potevano essere isolati ¢ messi in rilievo dal complesso
generale. In parte metteva in evidenza i primi violini so-
listi, Assunse, nella sua evoluzione, Ia forma di concer-
to grosso. _ '

‘Concerto grosso

Il concerto grosso & uha composizione per gruppo stru-
mentale in cui un piccolo gruppo di strumenti suona in
‘contrasto, cioé contrapposto a tutti gli altri strumenti de!
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gruppo. Il gruppo pili ‘esiguo si chiama concertitio o ‘prin: -
cipale, il gruppo pili numeroso’ il tutti o ripieno, o' sermpli:
cemente (e confusamente) concerto. I primi compositori di
questo genere. furono Corelli e Alessandro Stradella, ‘com:
positore quasi mitico (16452-1682), Le sue sinfonie o con:
certi ancora si attardavano nelle strutture frammentatie
delle: canzoni, spesso costruite su molti movimenti brevi,
in forte contrasto. All'inizio del XVIII secolo la distinzio:
ne tra COnCerto grosso € CONcerto-pet strumento ‘solista e
orchestra stava diventando assai marcata. Ormai il con-
certino in- un concerto grosso consisteva comunemente i
un. basso completo di due violini con vicloncello e clavi-
cembalo — a cui in seguito ‘a volte venivano sgsiunti sia
gli strumenti a fiato sia gli ottoni. Lo stesso Corelli, aven-
do. composto in alcuni degli schemi antichi, scrisse pitt tar-
di.la cosiddetta Opera 6 in cui Pottavo pezzo & il noto
Concerto. di Natale — splendidi capolavori che diffefisconio
dagli sviluppi finali del concerto grosso solo perché di so- -
lito hanno cinque o piti movimenti; : o
Un altro virtuoso italiano di violino, Francesco Geminiani
(1687-1762), restringeva conseguentemente il concerto gros-
s0 allo schema della sonata da chiesa in quattro movimer-
ti. Un altio violinista,. Antonio Vivaldi (16752-1741), cui
piaceva una sequenza di movimenti ABA -~ veloce, lento,
veloce — stabili uno schema che fu poi seguito da Bach
in quattro dei pilt famosi concerti grossi, i sei Concerti
brandeburghesi. Imitando Vivaldi, che era un compositore
molto dotato anche se tendeva un poco a ripetersi, anche
Bach adottd lo stile brillante italiano, mentre Hindel nei
suoi altrettanto notevoli concerti grossi continud 2 dare Ia
preferenza ai cinque o piti movimenti e alla maniera me-
no evoluta del suo amico Arcangelo Corelli. =
Verso la fine del XVIII e all'inizio del XIX secolo, il con-
certo grosso sparl quasi completamente. Ma la sua. strut-
tura rimase nei movimenti di suite, nelle sinfonie, e nei
concerti solisti (soprattutto concerti doppi e tripli). II con-
certo solista, tuttavia, sarebbe diventato il genere tipico
del XIX secolo, che vide una fioritura di concerti per pia-
noforte e per violino, per citare solo due forme, Ma il XX
secolo ha visto un fitorno al passato con la sua ricerca di
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.'_-usz formah rispondentl a tutte Ie e:s1genze musmaln Un cotn-

I positore moderno come Stravinskij ha composto diversi ¢on-

“certi grossi. Il genere & emerso, vivo e vxtaIc, dopo il sue
periodo di oscuramento. ’

“L'aria e Varioso

I termine « aria » & ora generalmente riservata a un lungo
“canto solista con accompagnamento non in- forma strofica,
-clpé che non ripete Ia stessa musica su divisioni varie di te-
sti, ma & un continuo spiegamento di musica, soprattutto
.come “un canto solista di opera. Non sempre ha avuto perd
-guesto significato. .

-L’aria, come termine musicale, compatve, pare, suIIa carta
stampata per la prima volta nelle Arie di canzon francese
pubblicate nel 1579 da Marc’Antonio Ingegneri (15507-

.+ 1592), maestro di Monteverdi. Ingegneri usd questa pato-

la per differenziare aleuni canti, senza testo ma polifonici,
tra i suoi madrigali. Nelle Nuove Musiche Caccini appose
la parola a lato di esempi di monodia, che erano brevi e
costruiti stroficamente. Durante il XVII secolo Daria su-
bt una serie di stupefacenti incarnazioni e metamorfosi.
Willi Apel fa notare, nell’Harvard Dictionary of Music, che

" l'arla era stata usata durante i secoli XVII e XVIII dai

compositori tedeschi per indicare canti che potevano con-
siderarsi i diretti antenati dei Lieder dei secoli XVIII e
"XIX. Cosl, una varietd dell’aria primitiva si trasformd in
una ricca forma musicale nazionale, spesso definita con leg-
“gerezza nemica dell’altra sua importante erede, I’aria ope-
ristica.

‘Durante la prima metd del XVII secolo, quella che i com-
positori chiamavano aria, spesso era, in realtd, quel com-
‘promesso tra il canto vero e il recitativo che in seguito fu
‘chiamato arioso. Come il concerto grosso strumentale e la
~sonata, anche 'aria ha preso a prestito schemi, che poi
-trasformd dalla camzona in cui si faceva uso di sezioni
‘brevi .con rapidi contrasti. Altre arie furono composte so-
; pra un basso di accompagnamento, fatto di una breve me-
lodia ripetuta continzamente: un basso ostinato. .
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ﬂAria da capo '

La prima varieth di aria da anteporre a tutte ie altre la '
si- trova nello schema tripartito ABA che dilaga nella
ma musicale. Era l'aria da capo in cui, dopo una sezione
ceéntrale contrastantc, si ripeteva la prima sezione,” Nelle -
successive atie da capo il rapporto tra la sezione A ¢ B era
spesso quello tra una tonalit maggiore e una minore con
la medesima segnatura di chiave, chiamata relativo mino-
re. A volte A e il B erano in serio contrasto; pilt spes-

s0, la differenza era meno drammatlca L’aria -da capo af.

-fascma_va .i compositori e | cantanti e tramite loro gli a-
scoltatori. Monteverdi vi ha fatto qualche accenno nella sua
prima opera e nella sua ultima. Altri compositori italia-
ni- Phdnno usata assiduamente. Alessandro Scarlatri (16359-
1725), ben cosciente del fatto che nessuna persona. reale
potesse esprimere i propri pensieri o mostrare le proprie
emozioni in forma tripartita (sapeva quale fosse la' differen-
za tra vita e-arte), profuse in molte delle sue opete: per-
sonaggi che ‘cantavano arie da capo. Ogni primadonna e
‘ogni castrato solista (con voce di soprano o di contralto) -
cercavano di primeggiare trionfalmente cantando. arie da
capo, spesso di bellezza sorprendente ma alla fine dannose
per la componente drammatica. Questa eccessiva accen-
_tuazione contribui a rendere necessarla una rielie vane -
forme subite dail’ opera.

I compositori ed i librettisti decisi a ridurre I’arroganza
dei cantanti e a ripristinare Pimportante tuolo del libret-
to, cercaronc di tornate a una variante mlghorata dello

stile operistico fiorentino, Dapprima si scatenaronoc contro

'aria da capo accusandola di mancare di veroslmlghanza._
Poi, pit oculatamente, insistettero sul fatto che ogm aria,

qualunque fosse il suo schema, doveva adattarsi pilt armo:

_niosamente al tessuto operistico. Il nuovo riformatore. del-

Popera Christoph Willibald Gluck (1714-1787) reagl con-

tro laria, di cui le sue opere precedenti erano- piene, a

favore di una sorta di Lied. Richard Wagner (1813-1883),

altro riformatore, voleva bandire. I'aria. completamente dal

dramma musicale, e questo fu un tentativo “essenziale di

fare dell’opera un tutto drammatico ininterrotto. I1. Pel-
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déas et Mélisande di Claude Debussy (1862:19187 fion
contiene alcunché che possa definirsi aria. =
- Eppure quella forma di canto piolungato ha prodotts non
“solo molta della musica pid affascinante ¢ a volte pitt dram-
- “matiéa dell’'opera, ma anche. molte delle meraviglie non
~ appartenenti all’opera che si trovano a profusione negli o-
;. -ratori, nelle cantate e nelle passioni di Hindel & di Bach.
~ -La forma in questione & stata anche creata per il gusto
. idellaria stessa, isolata da altre strutture pitt ampie, come
nelle arie.da concerto di Mozart e di Beethoven. Pertanto
& inutilee sciocco metterla sotto accusa o rifiutatla per gli
-eccessi virtuosistici cui I’hanno spinta i compositori pro-
_stituiti e le cosiddette stelle del bel canto.

Continuo, basso continuo, basso numerato

I continuo {accompagnamento- dato da un eélemento sot-
tomelodico ripetuto per tutta una composizione o sezione
della medesima); il basso continuo {accompagnamento di
basso che continua in tal guisa; il basso numetato (ac-
compagnamento scritto in una specie di forma stenografi-
ca con cifre o simboli musicali che indicano gli accordi
- desiderati): tutti questi termini rappresentano importanti
mezzi ‘musicali evoluti e sviluppati durante i secoli XVI e
XVII. Come la sonata, il concerto, I'aria, 'opera, la can-
tata e l'oratorio tali forme erano disponibili a quei mu-.
sicisti del XVIII secolo che avrebbero compendiato I'im-
mediato passato in una mole di risultati conclusivi, non.
ché a quei musicisti (Carl Philipp Emanuel Bach, Joseph
Haydn, Mozart) che avrebbero sviluppato gli stili ‘musi-
cali che abbiamo chiamato viennesi, rococd, classico o altri,

Continuo

Nel 1587, Alessandro Striggio aveva composto una parte
-per organo in un mottetto, usando solo vagamente gli ac-
cordi di appoggio necessari. In parti analoghe, poco pitt
avanti, alcune note singole sono sovrastate da bemolli o
.bequadri, per informare che si vogliono triadi maggiori o
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minori. Nelle partiture delle prime opere ‘che ¢i rimango:

no oggl, I'Euridice del Caccini € quella del Peri, un -bas- -
so continuo si serve di numeri arabi pet indicare il soste.’

gno. di accordi voluto dagli autori. Questo basso figurato
diventd — e rimase per lungo tempo - il modo usuale - per
la scrittura del basso completo. Qualche forma di conti-
nuo; numerata o meno, diventd parte tanto integrante del--
le composizioni che l'alto periodo musicale baroceo {al-
Pincirca dall’inizio del XVII secolo alla morte di Hindel
nel 1759) viene spesso chiamato il periodo del basso com-
pleto. In musica il continuo & il fondamento della stiug-
tura armonica in cui la successione degli accordi crea un -
elemento importante della logica. Nella. musica religiosa,
il continuo era spesso inteso per essere suonato dall’or-
gano, ma nelle composizioni profane le parti del basso
completo furono presto scritte anche per clavicembalo e —
nel tentativo di dare ulteriore forza alle fondamenta — per
un violoncello, una viola da gamba e/o un contrabbasso.
L'uso di uno o pid strumenti esecutori della melodia era
essenziale fintanto che il basso consetvava un cetto Suo
carattere melodico personale. Ma nel XVIII secolo il bas:
so comincid a perdere la sua vitalitdi- e a tendere verso
P'accompagnamento di accordi in quanto tale, Allora il cla-
vicembalo assunse gradatamente il ruolo di accompagna-
mento senza altri strumenti. Inoltre, il musicista che suo-
nava il clavicembalo era in effetti il capo del gruppo, po-
sizione che conservd sino alla fine del 1790. TR
L’esecutore di oggi, posto davanti a un continuo per ta-
stiera, numerato o meno, deve essere pronto a improvvi
sare con discrezione o a seguire il rifacimento piti-o me. -
no arbitrario di qualche revisore. Quando, ad esempio; a-
scoltiamo una sonata per violino di Hindel dobbiamo ca-
pire, dalle note che vengono suonate sul clavicembalo o
sul pianoforte, che Hindel aveva in effetti indicato solo
il basso; I'esecutore o improvvisa il trillo o esegue una ver
sione scritta da qualche revisore. Cid vuol dire che vi pos-
sono essere tante versioni della sonata quanti sono-gli ese-
cutori — e che una data versione & giusta o sbagliata -2
seconda della preparazione, della comprensione: ¢ del gu-
sto: personale dell’esecutore o del revisore. S
Sebbene queste pratiche e -altre analoghe emergessero dai
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' madi- improvvisati in -cui-'si’ Usavano gl strumenti nella

. -usica polifonica, tuttavia esse confermaronc Ia loro im-

" -portanza solo se applicate alla monodia. Erano tutte effi-
caci da un punto di vista grafico nell’aiutare a sviluppare
-1 mezzi musicali mediante 1 quali le melodie potevano a-
vere un sostegno armonico.

11 basso ostinato

11 basso-ostinato, che tisale ai tempi della polifonia e spes-
so & ancora usato, & di natura diverso. L’ostinato si ap-
plica a un frammento di melodia o di quasi-melodia che
ricotre spesso e in fretta; all’altezza e nella parte di voce
in cui compare originariamente. Pud ricorrere in qualsiasi
voce ma, essenclosi tivelato particolarmente utile nel bas-
so, il termine basso ostinato & diventato familiare. (II let-
-tore. pud riguardarsi il capitolo . intitolato « Sumer is icu-
mew in » per ossetvare uno dei primi esempi ancora esi-
stenti di basso ostinato.) Come l'imitazione, & una forma
di allungamento per mezzo della ripetizione, di cui fa par-
te anche la variazione. Ma il basso ostinato offre anche un
- nuovo aspetto che dimostra valore strutturale ed estetico:
quello della variazione continua, © nuova creazione, pre-
sentata in contrapposizione a uno sfondo ripetuto, immu-
tabile e di solito semplice. Basi dell’ostinato fatte solo con
_quattro suoni successivi ripetuti. di continuo spesso han-
no fatto da sostegno a musica tanto elaborata che ’ascol-
tatore pud anche non accorgersi assolutamente della loro
esistenza. '

« When I am laid in earth»

La pid famosa di tutte le passacaglie, quella di Bach in
do minore — & composta su. un basso fondamentale, cosa
che non avviene per tutte le passacaglie. Cosi pure due fi-
nali di Johannes Brahms, quello delle Variazioni su un te-
. ma di Haydn e la passacaglia finale della sua Quarsa sinfo-
wnia. Per non patlare dello stupendo lamento di Didone nel-
P'opera Didone ed Enea di Henry Pureell, « When I am
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laid in_earth », L'nuso fatto da Purcell del basso ostinath - -
& di un’efficacia cosl intensa che vale la pena di trascriver-
lo gui a4 dimostrazione di come um attista ebile e completo
possa trarre forza emotiva da un meceanismo all’apparen-
za- arido, Ecco la base che viene enunciata sette volte in

;E_::::‘.:’.":=_--...---. gt eoe,

Nell'ottava discendente (dal sol sl sol) questa. melodia &
evocatrice di un pathos notevole, accentuato dal fatto che
le note discendenti dal sol fino al re sono semitoni.. Non
molto significativa di per se stessa, da un punto di vista
musicale, questa base di sei misure, quando vi fu aggiun-
ta sopra la melodia vocale di Didone, si dimostrd perfetta
nel senso tragico che Purcell voleva attribuitle, = . 0
Una presentazione incompleta della base serve da introdu-
zione all’aria: Didone prende a cantare solo ‘sulla nota di
chiusura della base. La sua melodia, ritmicamente ansai pity
variata della base, e di interesse musicale pilt: profondo. a
causa della grande varietd di movimento ascendente & di-
scendente, si intreccia alla base in modo squisito. Il suo
maestoso procedere in discesa non ha tregua. Eppure Pur-
cell non interferisce con la relazione logica del testo e del-
la linea vocele neppure per evitare quelle che — sc consi-
derate senza tener conto dell’effetto drammatico o musi-
cale ~ sono chiaramente dissonanze. In genersle zono ri-
solte alla svelta — sono cio? seguite da consonanze

rate — cosicché durante Pesecuzione esse risaltano ben poe
o dalle combinazioni pity consonanti. Ma ci sono, ¢ Ia lo-
ro- stessa presenza intensifica I'atmosfera emotiva. Nel crea:
re una melodia vocale sensibilmente legata al profilo del
basso di base, Purcell non si & affatto limitato, enzi ha
sfruttato il meccanismo per compotre una delle sue arie
pitt. splendide. : ' : _
Naturalmente, avrebbe potuto comporre un basso in con-
tinuo spiegamento come accompagnamento afla sua melo:
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"dia vocale, un sostegno pitt variato della base continua-

" mente ripetuts.; Ma lui qui voleva esattamente effetto

grave e maestoso evocato dalla base (Didone & regina di
Cartagine) anche quando I'ascoltatore, badando all’aria co-
me a un tutto e a un’importante congiuntura dell’opera,
non & direttamente consapevole della sua esistenza ben ca-
ratterizzata. Inoltre, ¢’¢ pili di una semplice probabilitd che
la melodia sia effettivamente ricavata dalla base e che, a-
vendola scelta, Purcell avesse abbozzato una melodia voca-
Ie che si fondeva con Ia base e simboleggiava I'angoscia e-
spressa dal testo. Non faceva un bel gioco di prestigio, non
creava un trucco abile; componeva musica che usciva dal-
la sua immaginazione creativa, libera da qualsiasi restri-
zione. grazie all’'uso di questo utile espediente musicale.
La sonata, il concerto, 1'aria, I'arioso, il basso continuo e
il basso ostinato — questi e altri metodi, altre forme e al-
tri espedienti ~ erano mezzi per la continua ascesa dell’o-
mofonia, -della- monodia, della melodia- accompagnata con
accordi lungo le linee protoarmoniche. Hanno dato via li-
bera alla composizione odierna e hanno aperto nuove stra-
de al futuro., Tutte raggiunsero un alto livello di sviluppo
in Italia, ma non esclusivamente in Italia. Fiorirono du-
rante quel mutamenti del XVII secolo nella sintassi e nel
la grammatica musicale che un musicista formato del 1675
poteva considerare naturali, mentre i suoi precursori Ie a-
vrebbero - ritenute o prive di significato o piene di un si-
gnificato .affatto -diverso. Tutte le argomentazioni sulla vi-
ta musicale italiana del XVII secolo, per forza di cose, ab-
bondano di tali termini.



Capitolo settimo -

GH stati tedeschi: Heinrich Schiitz

Negli stati della Germania durante il XVII secolo, le diffe-
renze di formazione musicale, di gusto locale, di talento in:
dividuale e di osservanza religiosa continuarono a produs-
re musica in cui la forza espressiva e i procedimenti forma-
i erano affatto diversi da quelli che germogliavano nello
stesso periodo in Italia. Di alcuni sviluppi notevoli della
musica per tastiera del nord si & gid parlato: cio delle ca-
ratteristiche dei preludi liberi, toccate, fughe, variazioni,
capricci e suites con forma e struttura diversa da quelle
della musica vocale. Ma-il musicista pitt profondamente te-
desco del XVII secolo non fu originariamente organista o
compositore strumentale. Il suo cospicuo contributo ai cam-
biamenti musicali fu una fusione di vecchie tecniche poli-
foniche nordiche e di alcune nuove tecniche del sud. E sta-
to chiamato il « padre della musica tedesca » perché sem-
bra che alcune delle sue composizioni abbiano portato dis
rettamente a quelle di Johann Sebastian Bach. E nato e
sattamente un secolo prima di Bach. Si chiamava Heinrich
Schiitz (1585-1672). o

1l langravio di Hesse-Kassel, presso il quale Schiitz lavo-
rava, notd il talento musicale del giovane e lo mandd in I-
talia nel 1609 a studiare con Giovanni Gabrieli. I suoi
studi proseguirono a Venezia con un organista della cat-
tedrale di San Marco e cid avrebbe influito singolarmente
sia sullo stile delle composizioni di Schiitz, sia sulla loro
forma e sul loro schema. La chiesa di San Marco & un a-
dattamento veneziano dell'architettura chiesastica bizanti-
na; il piano base & quello di una croce greca, cosicché la
sua navata laterale si divide in due, Poiché i fedell non
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potevano stare in piedi di fronte al coro, come le con-
gregazioni nelle chiese che: sono- disposte nella forma di un
crocifisso latino, il suo coro fu diviso in due sezioni, una
per ogni braccio della navata. Quando Schiitz venne a'stu-
diare col Gabrieli, in San Marco si eseguiva musicd cora-
le, che veniva perfezionata facendo di-necessitd virti. Ga-
brieli aveva preparato opere vocali per due tipi di canto-
ri: opere che si avvantaggiavano costruttivamente da queé-
sta divisione del coro e dalla possibilitd di contrasto ¢ di
replica cosl ottenute. Né si era accontentato di occuparsi
soltanto dei due gruppi corali: alcuni dei suoi brani erano
realmente policorali, ciod concepiti per tre o quattro cori
separati. - - : '

Puri splendori di suono

Le composizioni policorali del Gabrieli in certo qual mo-
do equivalgono ai dipinti in cui le risorse del chiaroscuro
acuiscono I'impatto emotivo. I suoi gruppi corali veramen-
te concertati hanno contribuito enormemente alla realiz
zazione dei suoi piani musicali-religiosi. Egli amava i con-
trasti pill forti ottenuti dalla contrapposizione delle varie
altezze vocalj, sia da quella del piano e del forte, della vo-
ce singola tispetto a uno o pilt cori; dei timbri delle voci
rispetto a quelli degli strumenti, in particolare degli otto-
ni..Era innamorato dello splendore puro del suono: I'uso
chlegli faceva della voce, come solista oppure nelle messe,
era meramente strumentale. Nella sua fantasia creativa la
voce umana stava diventando uno tra tanti strumenti, e
quindi l'organo, pur essendo sempre importante, non’ era
perd. pili dominatore in una supremazia isolata, Gabrieli
fuse i suoni luminosi e violenti degli ottoni con quelli del-
Porgano e delle voci, creando valanghe di sonoriti ben con-
trollate che trovarono P'eguale solo negli oratori.di Hindel.
Nel clima musicale ché ne risultd, il ventiquattrenne Hein-
rich Schiitz si moveva come allievo del sessantaduenne Ga-
brieli. Era il 1609. Nella Germania da cui proveniva Schiitz,.
la musica  omofonica, monodica, non del tutto armonica,
che fioriva in tutta Italia, era ancora pressoché sconosciu-
ta. Lo stesso Schiitz, ritornando a Kassel dopo la morte

122



del. Gabgieli nel 1612 importd con successo-quella musi-
ca al nord e la fuse con quella dello stesso nord Nel.1619,
a.‘Dresda dove viveva, pubblicd ventisei adatramenti dei
Salmi. Li aveva scritti. per otto e pil voci o per. parti
soliste, due, tre e quattro cori e un bassé continuo per-uno
o pil organi, con accompagnamento di liuti, archi, trombe
e altri strumenti. Gli: studiosi trovano in questi sahm ol-
tre alle evidenti tracce esteriori dell'insegnamento di ‘Ga-
brieli, I'influenza indiretta della concezione degli operisti
fiorentini sulla declamazione vocale. Schiitz vi aveva anche
combinato e alternato la monofonia, la monodia e la poli-
fonia, usandole tutte a scopi altamente espressivi,

Una « Passione » di Schiiiz

Quattro anni dopo la pubblicazione degli adattamenti dei
Salmi, Schinz diede alla cappella dell’elettore di Dresda
’adattamento, da usarsi per le festivita pasquali della sto-
ria della Resurrezione di Cristo. Da molti anni, si era so-
liti, in numefose chiese tedesche, cantare la storia - della
Passione durante la settimana santa, quella della Resur-
rezione la domenica di Pasqua. Uno dei predecessori di
Schiitz a Dresda, l'italiano Antonio Scandello (1517-1580),
aveva fornito gli adattamenti musicali per entrambi, Aleu-
ne copie rimaste e altre copie incomplete di queste dimo-
sirano che si trartava di cori privi di accompagnamento,
recitativi per solo, duetti, trii e quartetti. I personaggi sin-
goli nella storia non erano — a parte I'Evangelista Ia cui
parte & ufi recitativo per voce solista — assegpati in ma-
niera teatrale a un- singolo solista. Pietro, ad esempio, era
rappresentato da un trio di coristi, Cristo da un quartetro,

L’adattamento di Schiitz della Resurrezione di Cristo &
scritto per cantanti -accompagnati da strumenti. Egli si &
anche portato verso la verosimiglianza teatrale in gquanto,

secondo lui, allorché la musica per un singolo protagonista
& dotata di pitt di una linea melodica {contmuando cosi un
procedimento di mottetto), una delle parti pud essere o-
messa o eseguita da uno strumento. Le sue tre Marie can-
tano tre melodie vocali separate; ai due angeli fu assegnato
un duetto, Il fatto che gli undici Discepoli non cantino un-
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. "‘dlc: lmec melodiche separate mtreccmte polzfamcamente
" md-un’ coro di sei- partl non & una’ diminuzione del” rea:
lismo - dramimatico, ma & solo ‘dovuto al fatto che Schiitz
era pill -interessato a una veritd mwsicale che non alla éla-
borazione di un prodigic tecnico. Il 'sug ‘adattamento del-
la Resurrezione & un audace passo-avanti che si scosta dal-
la pohfoma vocale pura“di tipo rigidamente liturgico e si
avvicina a quellequilibric polifonico &€ omofonico della li-
turgia € del dramma teatralmente realistico, che doveva
poi fiorire in tutta la sua maestosita nelle cantate e nelie
passioni di Bach e negli oratori-di Hindel.

L'oratorio ‘della Resurrezione di Schiitz & stato scritto nel
1623, Due anni dopo, pubblicd una raccolta di quarantu-
no Cantiones sacrae in cui 1 testi latini erano seritti per
quattro voci con un basso continuo per organo. Il suo sti-
Te qui era definibile come un compromesso tra il mottet-
to {polifonia} e il concerto (polifonia-omofonia). ‘Era an-
che un tentativo di conservare un po’ dell’antica forza dei
vecchi modi ecclesiastici in aperta sfida al moviments de-
gli accordi che spesso proponeva un’armonia muoventem
per semuon: {cromaticamente}.

Di_gténia ¢ cromatismo

Diatonica, ricorderemo, si chiama una scala che ha un’ot-
tava di estepsione (per esempio: do-re-mi-fa-sol-la-si-do),
composta di sette gradi, alcuni dei quali ‘separati da toni
interi, altri da semitoni. La scala cromatica, d’altro canto,
copre un’ottava in dodici semitoni (ad esempio: do-do die-
sis-re-re diesis-mi-fa-fa diesis-sol-sol diesis-la diesis-si-do). Le
scale diatoniche o cromatiche hanno di solito, per il com-
positore, I'importanza che ha il vocabolario: per un poeta.
Usando per lo pili i suoni di una scala diatonica in un da-
to passaggio, il' compositore scrive un passaggio contenen-
te intervalli diatonici che formano accordi caratteristici del-
Parmonia diatonica. Analogamente, se introduce liberamen-
te e struttutalmente suoni che non appattengono alla sca-
la diatonica, scrive un passaggio contenente intervalli cro-
matici che formano accordi caratteristici deli’armoma cro-
matica.
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'I composxton d1 solito 1ntroducono mtervalli cromatlm ne-
gli-accordi diatonici-senza annullare il diatonismo predom;—
nante, Analogamente, gli sdccordi costruiti cromaticamente
possono essere introdotti nell’armonia diatonica senza che
il diatonismo. predominante sia annullato. -L’interrogativo
se' un dato passaggio, accordo o armonia sia diatonico o
cromatico spesso consente risposte diverse. In genere, si
decide in base all’aumosfera prevalente. Un esempio per
lo. pili cromatico & chiamato cromatico con aspertti diato-
nici, invece un esempio per lo pilt diatonico. & diatonico
con aspetti cromatici. Una composizione ‘che. non -adom-
brasse quanto meno entrambe le cose & quasi 1nc0ncep1bxie
all'inizio dell’evoluzione nella musica armonica.

La musica orientale & stata per molto tempo fortemente
cromatica. Ma la musica occidentale & rimasta quasi esclu-
sivamente diatonica fino alla metd del XVI secolo. Come
detto prima, i primi compositori ad usare liberamente e
strutturalmente il cromarismo furono i fiamminghi che ri-
siedevano in Italia, vomini come Adrian Willaert e C1~
priano de Rore. _
Molti compositori italiani della seconda meta del XVI 50
colo fecero uso sperimentale del cromatismo. Tra questi,

degno di nota uno deghi uomini pil stravaganti e bizzarri
e dotati della storia musicale: Carlo Gesualdo, principe di
Venosa. Chiuso in un vicolo cieco personale, brillantemen-
te illuminato, Gesualdo sensibilizzd a tal punto la propria
ispirazione musicale nelle sfumature dei suoi testi di ma-
drigali che le sue tecniche armoniche si allontanarono del
tutto da cid che i suoi contemporanei consideravano sen-
sato. Compose melodie cromatiche e poi le uni senza preoc-
cuparsi dell’integritﬁ armonica. Lo sviluppo storico mise
in dlsparte i suoi madrlgah di grande impeto. espressivo;

L suoi contemporanei ed i loro immediati successori tima-
sero attaccati al conservatorismo diatonico, Tre secoli e
pitt dopo, i compositori avrebbero potuto trovare utile Te-
sempio di Gesualdo, ma avevano quasi dimenticato Ia sua
esistenza. J] ventesimo secolo lo riscopri. :

Sweelinck, quasi contemporaneo di Gesualdo, ma per nui—
la mﬂuenzato da lui o da Luca Marenzio, compositore un
po' meno stravagante {1553.1599), si lasclo attrarre  dal
cromatismo per lo pi quando compose fughe. Lo affasci-
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“navano. i problemi e le soluzxom presentate da un. soggetto
principale ‘che si. svﬂuppava cromaticamente’ per il - trat-
tamento_fugato, anzi, i suoi seguaci e alcuni coevi tede-

_schi introdussero tali semimelodie cromatiche come rlspo—
ste o controssoggetti nelle fughe che rimasero per.lo pib

diatoniche. "

- Ma Schiitz nelle sue Cantiones sacrac del 1625 sembra, per
~un ¢erto verso, essere tornato indietro, al tempi prima di
Sweelinck, ciod ai modi ecclesiastici, in- apparenza mori-
“bondi, trovandovi una sostanza fondamentale sulla quale
sriusci ad innestare il cromatismo pilt nuovo, d’espressione
s pin diretta, innato nella musica concertata del genere di

- accompagnamento con la melodia che si sviluppd a Vene-
~zia, e particolarmente per mano di Giovanni Gabrieli.

" Primi passi delFopera in Germania

.Sempre fungendo da persuasivo ambasciatore, Schiitz com-
- pose (o trascrisse e compose) nel 1627 la prima opera te-
. desca. Il testo di Rinuccini della prima opera, Dafue (1597),
era stato tradotto in tedesco con la prospettiva che la mu-
‘sica di Peri potesse essere cantata nella traduzione guan-
do l'opera fu messa in scena a Torgau nel 1627, in occa-
. sione di un matrimonio reale. _

- Ma la musica di Peri, strettamente legata alle sillabe ita-
" liane, non si adattava alle diverse parole tedesche. Cosi
" Schiitz evidentemente compose una nuova partitura per il
“testo tradotto. Tale partitura, come Poriginale di Peri, &
andata anch'essa perduta.

"Nel 1629 Schiitz tornd in Italia, a quarantun anni, Arrivd
“in ‘una Venezia assai mutata musicilmente dai tempi in
" cui egli 'aveva visitata diciassette anni prima. La moda del-
-la voce solista che portava la melodia ad un intenso effet-
“to drammatico, era aumentsta di parecchio. Le strutture
“-armoniche erano disseminate di dissonanze usate a. scopo
* espressivo. Gli strumenti stavano rapidamente soppiantan-
do gli accompagnamenti precedenti con una strumentazio-
ne sempre pitt compatta, Mentre era a Venezia, Schiitz pub-
_ blicd la prima delle tre raccolte delle Symphoniae sacrae.
" Alcuni di questi adattamenti in latino di testi biblici, pur

126



assendo chxamatx 3mfame termine usato hbetamente 4 quel— .
I’epoca, erano in effetu cantate o piccoli oratori.

Oratorio e cantata

L’opera, nata quasi con esattezza nel 1600, costitui 1i p:1~
mo. nuovo trionfo formale della maniera monodica. Nel-
I'ora della nascita, tale pratica trovd anche forme non tea-
trali quasi altrettanto stabili; nella cantata e nella sua e
stensione pill ampia, 'oratorio. La cantata gia esisteva in
embrione nelle raccolte pubblicate tanto dal Peri guanto
dal Caccini ‘prima del 1610, comparendovi come sostitu-
zione monodica al madrigale polifonico del secolo prece-
dente, Strettamente intrecciate, di costruzione distinta nel
le varie sezioni, spesso strofiche, le cantate érano passaggi
alternati per voci e per strumenti, in cui le vori dovevano
eseguire i recirativi nonché il penere di aria chiamata ario-
so. Imparentata per nascita e schema alle forme della can-
zone strumentale, che condusse tanto alla fuga quanto alla
sonata, questa sorta di cantata divenne la beniamina dei
compositori italiani come Luigi Rossi' (1598:1653), Mar-
¢’Antonio Cesti (1623-1669) e, soprattutto, Giacomo Ca-
rissimi (1605-1674).

Catissimi portd a maturits il terzo grande genere formale
della musica monodica. L'oratorio, derivato in certo qual
modo indirettamente dai coslddetn tropi di dialogo degh
anni tra il 925 e 1075; dalle susseguentl rappresentazioni
bibliche con musica; dai successivi ‘misteri — che pure con-
dussero, in parte, al dramma serio dell’Europa occidenta-
le — e-da altre rappresentazioni musicali semihturgzche,
prese questo nome ed dssunse carattere permanente verso
la meta del 1500. Fu allora che san F111ppo Neri fondd I'os-
dine degli Oratoriani, che aveva sede in un oratorio di Ro-
ma. Parti delle funzioni dell'oratorio erano appresenta-
zioni teatrali che venivano sottoposte all’approvazione del

! Rossi, protetto del -cardir’;aie Mazzaring, trascorse gqualche tempo a Parigi.
Il suo Orfeo, tradotte in’ francese come Le migriage d'Crphée et Enrvdice,
fu una defle prime opere che dafl" Itaha varcd le A!p: Fu csegmta a Par:gl
el marzo del 1647.
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. po!o, acfattamenn in. snie vocaie pollfomco dei primmv;
- moisteri. . -

Molte opere. musicali- drammatxche re!;glose apparse alla
svolta del XVII secolo, non possono essere classificate in
alcun modo. Ma la Rappresentazione di anima e corpo, di
Emilio de’ Cavalieri (1550?-1603), & considerata alternati-
vamente il primo oratorio o una delle prime vere opere.
Oggi non si classifica piti I'oratorio una forma musicale di
elaborati adattamenti ¢ costumi scenografici come quelli
usati nella prima esecuzione di questa Rappresentazione, al-
* Jestita da.un amico del Peri e del Caccini, che era pur
tuttavia un oratorio, nello spirito. Tuttavia Carissimi com-
pose opere che, anche nel modo in cui venivano presen-
“tate allora, sarebbero state perfettamente aderenti alla no-
stra attuale concezione della patola oratorio. Molte messe
e molte passioni possono essere distinte dagli oratori solo
in quanto i testi sono litcurgici, Ma anche questa distinzio-
- ne crolla guando si' raffrontanc con oratori che hanno test
- biblici e hturgxcl. E utile considerare alcune messe ed al-
cune passmm - anche un ‘opera come i Magmﬁcat di Bach ~
come varietd di oratori intesi per essere eseguiti durante le
funzioni religiose.

Carissimi eseguiva i suoi drammi di musica sacra senza a-
dattamenti o costumi, ma li articolava con passione e for-
za musicale prendendoli_ dai cori, dai recitativi, dagli ario-
si, dagli a solo, dai gruppi di solisti, dai passaggi strumen-
tali, dalla monodia, dall’omofonia, dalla polifonia, dalle vo-
¢l e dagli strumenti concertanti e dall'uso libero dellidio-
ma armonico allora assai avanzato. Cosi lascid modelli sui
quali molti futuri compositori, tra i quali anche Hindel,
avrebbero esercitato il proprio ingegno e.avuto modo di
mostrare il proprio genio.

Schiitz, che conosceva la musica di Monteverdi e di Caris-
simi, consapevole, per esperienza diretta, dell’lmportanm
dei]a cantata e dell’'oratorio italiani, trascorse quasi tutto
il resto della sua lunga esistenza in Germania. Continud a
produrre composizioni che abbinavano gli élementi pill vec-
chi della polifonia nordica alla seduzione sensuale e dram-
matica della piti giovane monodia del sud, variando accu-
“ratamente le proporzioni, che adattava ai particolari scopi
del momento. Delle sue ultime opere, le pii importanti so-
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no:” Le sette parole di Cristo sulla Croce (1645); La storia
della gioiosa e misericordiosa nascita del Figlio di Dio e di
Maria {1664), oratorio; e trattamenti musicali della pas-
sione-di Crisio narrata da Matteo, Luca ¢ Giovanni { 1665-
1666). Giunteel in condizioni assai imperfette, queste ul-
time opere di intensa sensibilitd, composte vent'anni prima
della nascita di Hindel e di Bach non sono affatto infe:
tiori ‘stilisticamente al Messia di Handel e alla Passione set
condo Matteo di Bach, dalle quali perd differiscono molto
in quanto non fanno assolutamente uso di strumenti.
Furono questi i primi frutti della consumazione di quel
matrimonio, nel suo complesso notevole, tra il genio ‘mu-
sicale tedesco & quello ital:ano, che fu poi definito ll ba-
rocco tedesco.

La Francia del XVII secoEO' Lulli

La Francia del XVII secolo, che sta tra I'Italia di: Corclh
di Alessandro Scarlatti e di Carissimi, ¢ la Germania- di
Schiitz e dei grandi organisti nordici, affermd il proprio
catattere soprattutto per la capacitd di assorbire e nnnova—
‘re P'una o l'altra influenza, o entrambe. :

La musica divenne pili italiana chie tedesca, ma ¢id nono:
stante rimase francese. Nelle composizioni di un italiano
gallicizzato o di un francese per eccellenza, Ia Francia die:
de il proprio contributo di forme musicali;, di atmosfera
musicale e di tecniche di primaria importanza, nonché di
musica che, ascoltata bene, resta senz’altro deliziosa. Que-
sti compositori ‘erano Giambattista Lulli (1632-1687) e
Frangois Couperin {1668-1733), chiamato le grand per dis
stinguetlo dai numerosi altri compositori della sua famiglia. -

Le doti di Lulli diedero nuovi accenti al balletto ed all’o-
pera, formarono ura schema durevole dell’ouverture e svi-
iupparono in ‘'modo significativo. la suite strumentale. Cou-
perin fu un importante elaboratore dello stile per mu51ca
4 tastiera.

. L’abilita di Lulli come violinista, 1mparegg1ab11e a quel
tempi in PFrancia, attrasse Pattenzione di Luigi XIV. Co:
me direttore: del gruppo musicale del sovrano chiamato Les
Petits Violons, Lulli scrisse musica strumentale ricca di ef-
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fem contrap;;untxstlcn ma’ tendente a una certa poverta ar-
monica, Egli. si lascid gxadatamente alle spalle e struttiire
che si erano formate in seguito ali’assegnamone delle me-
lodie principali ai singoli strumenti. Fu sempre pid favore-
vole a una distribuzione pili equilibrata delle note tra gli
stromenti usati, raggiungendo alla fine un equilibrio gene-
rale che pud giustamente essere definito orchestrale, Nel
balletto continud la tradizione francese, gid affermata, del-
la presentazione teatrale di soggetti per lo pitt mitici o al-
legorici con 'uso di un gruppo di danzatori, tradizione che
risaliva al XV secolo. A quell’epoca, le scene e i costumi
usati nel balletto erano diventati molto stravaganti.e sfar-
zosi, il macchinario di scena era spesso assal pilt comples-
so di quello musicale o della danza. Uno tra i primi bal-
letti pitt noti di cui la musica & rimasta sino ai giorni no-
stri & il Ballet Comique de la Royne, che fu eseguito per
la prima volta nel 1581.

Nelle versatili mani del Lulli la musica da balletto, a co-
minciare dal Baller de la nwit (1653), consisteva sempre
pilt di brevi forme di danza ben definite. Tra queste il
minuetto, il rigaudon, la bourrée, la gavotta e il passepied.
Raggruppati in suites {0, in seguito, composti appositamen-
te come parti di suites), questi schemi musicali si dimostra-
rono fondamentali per I'evoluzione della musica orchestra-
Je nonché di quella per tastiera. Nella storia del balletto,
Lulli resta significativo perché ha ravvivato i monotoni e
maestosi movimenti di prima con passi rapidi e perché ha
sviluppato I'importanza della ballerina solista, con tutte le
piroette e altre attrazioni abbaglianti.

Quando Lulli prese a comporre opere, il suo genio lo portd
a diventarc una figura di primaria importanza in tutrta la
storia dell’arte francese. Con il suo adattamento di Les Fé-
tes de UAmounr et de Bacchus di Philippe Quinault, messo
i scena il 15 novembre 1672, si inaugurava realmente i
lungo e ricco trionfo dell'opera francese. I due compositori
avrebbero scritto insieme venti opere. Lulli adattava ai sog-
getti pseudostorici o mitologici musica di varietd e agilita
ben comprensibili. Non soddisfatto del recitativo dei suoi
predecessori — il recitativo secco — quel canto che sta a me-
14 tra il canto stesso e la declamazione, accompagnato solo
dal clavicembalo o da strumento analogo -~ trattd il tessuto
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connetnvo tra le arie e le danze in modo taie da- avvmnarlo
4 una piena autonomia musicale. Al recitativo -diede, ‘anzi:
tutto, un accompagnamento pill vario di quanto avessero
fatto fino a quel momerito gli altri compositori, anche’ se
Monteverdi si* era cimentato {e Schiitz he aveva fatto  un
uso conmderevole) col recnanvo stromentato o accompa— .
gnato.

Lulli, che era di ongme 1tahana e patlava la hngua fu mol:
to attento alla prosodia francese modulando gli accenti e i
ritmi secondo la forma originale della lingua, spesso il me- .
tro’ musicale, varie volte in uno spazio breve. Le sue arie
e i-suoi passaggi nell’arioso erano scritti in  modo da risul-
tare- non soltanto’ espressivi, ma anche concisi, ‘6tdinati &
puliti nei modi ancor oggi ritenuti francesi, musmahnente
patlando.

Grazie al forte senso delle proporzioni, Lulli diede una sua
grazia a tutto quello-che tentd. Egualmente ammijrevole era
il suo senso del tempo, che gli consenti di introdurre pas- ;
saggi che andavano’ dal recitativo stromentato “all’arioso,
dal canto alla danza, dal solista al duetto o al coro. Cred
cost quella varietd con cui salvd le sue opere dalla mono-
tonia che, nel caso contrario, avrebbe potuto soffocare la
musica drammatica, dove T'uso dell'armonia accordale’ rima-
se quasi costantemente piatta e rlglda

L'ouverture nell’opera

Quando le prime opere avevano una qualsiasi . prodiizione
strumentale, di solito si trattava o soltanto di un’infiore-
scenza strumentale allargata, una specie di fanfara' per ri-
chiamare I'attenzione, o dell’accompagnamento a una scena
dello spettacolo, cio? il prologo. Quest’ultimo serviva al dir:
plice scopo di indicare il significato e il senso simbolicodel:
I"'azione da se‘guire e di dedicare l'esecuzione & il lavoro (di
solito nel piti fiorito linguaggio di corte) a un soviano, a
un principe o a un nobile protetto, Presto, perd, le ouver:
tures puramente strumentali pill prolungate "diventarono una
pratica normale, spesso prima di ogni atto. Poiché venivano
enunciate in vari schemi e con designazioni diverse, a poco
a poco se ne-fissarono due forme distinte. Una, P'ouverture -
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 italiana, che piaceva ad Alessandro Scarlatti, ¢ consisteva
irr modo caratteristico di tre sezioni o movimenti: veloce,
lento, veloce. Molti compositori veneziani di opere, amava-
no. la canzone-ouverture formalmente legata alla sonata da
chiesa- e spesso definita semplicemente « sonata ». Consiste-
va di solito di una parte lenta in ritmo binario e di una par-
te contrastante in ritmo ternario pilt veloce. Quest’ultimo
era lo schema che Lulli sviluppd nellouverture francese,
Pesempio primo di cui si conosca esistenza e dal quale fu

tratto il suo baller de cour, intitolato Alcidiane (1658).
" Nello schema, Pouverture di Lulli cominciava assai di fre-
quente con.una parte lenta che intendeva evocare un’atmo-
sfera grandiosa. Ripetuta spesso, era costituita tipicamente
da una parte veloce, in cui un breve - soggetto melodico
veniva trattato in modo che era quasi fugato. Questo sche-
ma duplice si riveld per molto tempo di grande vitalita e
utilita, e alla fine fu allungato mediante aggiunta di una
chiusura lenta molto ampia, diventando cosi lento-veloce-
lento e rovesciando esattamente lo schema italiano veloce-
lento-veloce, : "
L’ouverture lulliana non aveva alcuna stretta parentela con
Popera che le succedette: era pertanto facile frammentarla,
scriverla separatamente, come musica autonoma. In questo
senso l'ouverture « francese » di i a poco viveva una vita
sua fuori della sala operistica, essendo diventato uno schema
utile per la musica strumentale, schema che avrebbe ceduto
il passo, solo a metz del XVIII secolo, alla sonata e alla
sinfonia classiche.

Suites strumentali

II XVIT secolo fissd la moda di eseguire (o per lo meno di
pubblicare) gruppi di movimenti strumentali di danza. Lulli
era arrivato a questa tecnica, in parte, da solo, cosicché
la sua concezione della suite eta personale. Esecuzioni ri-
dotte di alcuni dei suoi balletti e delle sue apere venivano
fatte da- gruppi solo strumentali e la musica sonata era
Pouverture e una ‘selezione delle danze. Ma Lulli e altri
compositori francesi dell’epoca non si avvantaggiarono dello
schema di suite che ne consegui, non considerandone la invi-
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tante possabihta compositwa che’: presentava In’vece i com:
positori tedeschi, tra i primi Sigismund. Kusser, o Cousser
(1660-1727), lo capironio e se ne impossessarono. A volte
la’ stessa suite veniva definita « ouverture » e queste costel-
lazioni di danze brevi, precedute da una ouverture «. fran—
cese », furono composte da Johann Sebastian Bach; dai suoi
immediati predecessoti e successori. Durante 1a seconda me-
ta del XVIII secolo, tuttavia; questo genere -di . suite, co-
me la stessa ouverture « francese », fu gradatamente ab-
bandgnata come forma di composizione. In epoche succes-
sive, la suite ebbe la tendenza a riprendere la sua natura
originaria, ciod un gruppo di brani selezionati da un’opera
lunga, Queste sono ad esempio le suites della musica del
Peer Gynt di Edward Grieg e del balletto Lo schisccianocs
di Chajkovskij. Ogni tanto qualche compositore scrive una
suite .di musica indipendente. Ad esempic Darius Mﬂhaud
coix la Suite provengale e la Suite francaise. :

Bé'r(aceo e rococd

Ta vita e la fantasm creativa di Lulli erano interamente
racchiuse nei limiti del barocco; che in musica si pud dire
sia iniziato in Italia nel 1575 ed abbia concluso la sua esi-
stenza con la morte di Hindel-a Londra nel 1759. Ma Fran-
cois Coupetin ha vissuto fisicamente ed intellettualmente
tanto nel XVIII quanto nel XVII secolo. Per quarantotto
anni fu contemporaneo di Bach, Hindel e Domenico Scar-
latti. Anche le date effettive deiia sua vita (1668-1733) rien-
trano nel periodo barocco, ed egli personalmente fu I'araldo
di un’era e di uno stile dxversx il cosiddetto rococd. {La
parola barocco deriva da un nome portoghese che sagmﬁca
«perla ‘di forma irregolare ». Rococd, derivante dalla pa-
rola - francese che significa « roccia », in -origine -indicava
oggetti che imitgvano frarnment: rocciosi -0 conchxghe tra:
forate.)

In musica il barocto pud essere deﬁmto un evoluzione £s50-
berante dei mezzi portatori del dramma, del pathos e della
passione, mentre il rococd un continuo spostamento dentro
e-fuori il barocco —~ dall’espressione all’eleganza, dalla sim-
bolizzazione della. sovranita alla sua- elaborata ornamenta:
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" zion€, dai gesti maestosi ai piccoli gesti elaborati- nei mini-
mi particolari. R TR L R L TR
1! rococd fu per prima cosa un germoglio francese del ba-
rocce: Si manifestd nell’architettura, nell’arredamento, nella
letteratura, nella musica e nella pittura — in quest'ultima
arte il primo grande pittore rococd fu Watteau (1684-1721).
1l rococd aveva pretese minori del barocco: 1 suoi seguaci
si accontentavano dei risultati scintillanti, su piccola scala,
ma di proporzioni perfette. Il rococd francese folleggiava
con il frivolo e Perotico perché sperava di condurre vita
aristocratica non solo- pilt sontuosa, ma anche pit diver-
tente, e '
Probabilmente & onesto dire che mentre, per lo meno in mu-
_ sica, il barocco ha tentato di esprimere, analizzare e pro-
lungare la vita, it rococd I'ha commentata, stilizzata e fio-
rita. Denigrare il barocco tacciandolo di essere sovraccarico
e corrotto stilisticamente, e il rococd tacciandolo di banalita
e di freddezza, significa non capire la storia e negare impli-
citamente il significato stesso essenziale dello stile,
Nel campo musicale Couperin fu il primo maestro del rococo.
Pur essendo stato un notevole organista, la sua fama soprav-
vive principalmente per i quattro volumi di Piéces pour
le clavecin. In essi egli concluse Popera della scuola dei com-
positori francesi di clavicembalo fondata da Jacques Cham-
pion de Chambonniéres (1602-16727). I vari membri di
questa scuola avevano anche composto suites di pezzi ~ sui-
tes non nel senso lulliano di selezione da opere pitr lunghe,
ma semplicemente gruppi di brevi pezzi tutti in una data
tonalitd. Queste suites per clavicembalo non svilupparono
uno schema vero ¢ proprio e nemmeno si fermarono sulle
solite successioni o varietd di forme di danza. Couperin, in
efetti, tendeva ad abbandonare completamente le vere for-
me di danza, costituendo i suoi ordres {come chiamava le
- sue suites) su pezzi del tutto originali quanto a schema e
forma, brani con titoli di un rococd fiorito come Les ver-
gers fleuris, Soeur Monique e Les barricades mystérieuses.
Lontanissimi da quella musica scritta per onorare e placare
Dio o per esaltare il rappresentante di Dio a Versailles,
gli ordres di Couperin volevano divertire, con mezzi pura-
mente musicali, le persone piuttosto sofisticate e nel con-
tempo sufficientemente in grado di apprezzarne le belle
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sspressioni, B ‘musica .che spesso- sembra-voler
soltanto ’apprezzamento che si-dava:ai gioielli & alle deco:
tazioni -a stucco sulle pareti e, tuttavia, affermd in modo
nuovo la propria autosufficienza, Nonostante i titoli-descrit-
tivi e la mimica divertente dei suoni non musicali di Coupe:.
rin,. i suoi pezzi piti belli restano la musica pura; staccaid
dalla religione, dal dramma e da qualsiasi -altra ‘attivitd che

le degas

non sia musicale. Con questa, tepida’ affermazione dell'indi-" - -

pendenza della propria arte, Couperin: conttibui a rendere
possibile il grande periodo classico the inizid con Luigi Boc-
cherini {1743-1805) e con Joseph Haydn (1732-1809);
Non. si vanno .a cercare glisplendori del gotico al Petit -
Trianon, cosl come non si accusa.Francois Couperin e
grand. di insensibilitd, 1 suoideliziosi ordres, delicatamente
proporzionati,. non vanno alla ricerca di-¢imboli drammatici
o di profondi -equivalenti del: sentimento, Malgrado i titoli,
non sono «.musica a programma », Malgrado gli ‘accenti di
imitazione naturalistica — il verso della gallina che ‘chiama
i puleini, il ticchettio di tacchi — si pretende da loro pilt di
quanto diano o di quanto era stato stabilito che potessero’
dare; se li si ascolta esigendo pilt della loto grazia formale;
delle melliflue progressioni e delle vivaci ﬁggurazi'oni_, spil
dell’aroma dolce ed artificiale della galanteria. di corte. -
Cecil Gray, in The History of Music, ha scritto-che Cou-
perin era:stato eccessivamente apprezzato da musicisti. fran-
cesi moderni quali Debussy e Ravel e aggiunge suggestiva-
mente .che 1 suoi pezzi per clavicembalo ricordano le «'sta-
tuette di porcellana raffiguranti belle pastorelle e altre simi- -
li antichitd dell’epoca ». Se la si vuole interpretare nel senso
buono, questa frase rivela non solo la natura esatta dell’o-
riginalitd musicale di Couperin, ma anche un modo sensato
per- ascoltare. i suoi deliziosi ordres. Fa anche capire senza:
possibilita di dubbi che essi devono essere eseguiti ed sscol-
tati non su un moderno pianoforte; ma sul clavicembalo, :

Inghilterra: Henry Purcell SRR
Carlo T1, tornando in Inghilterra dalla corte di Luigi XIV,
dove quasi sicuramente ebbe modo di sentire la musica di
Lulli, portd a Londra I'esigenza e la possibilita di creare un:
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a,-non del ‘tutto priva -di
-buoni: compositori, come- molti: storici del XIX: secolo hanno
. voluto far credere, stava: tuttavia passando un’ periodo” mu-
steale assai brutto, poveto di; creazione e, di sostegno. for-
:male: per un compositore in. fase di’ maturazions, La breve
«cartiera. di. Henry Purcell {1658?-1695),. notiostante tutta
la bellezza che ne risulto, soffil indubbiamente in un sitnile
- .ambiente artistico. E questa fu una tragedia per gli inglesi,
perché il fatto che Puicell non sia riuscito a trovare una
-wradizione «che potesse essere ddottata - dall’Inghilterra: del
XVIII secolo, portd alla supremazia della musica. italiana e
tedesca in quel paese. Due secoli dopo-la morte di. Purcell,
.nessun.inglese infatti riuscl a trovare attorno a sé o svilup-
_pare:in: se stesso il sostegno musicale assolutamerite neces-
sario’ per dare un’impronta di fermezza al proprio stile. Sol-
tanto verso la fine del XIX secolo e nel XX & stata compo-
sta. musica veramente inglese, che pud sussistere a fianco
diiquella di Byrd, il pili raffinato dei madrigalisti, di John
Blow e di Henry Purcell. - B e
Purcell era un musicista notevole; sia per la fresca sponta-
neitd sia per la versatilitA mozartiana. Nel Didone ed Enea
{1689), la sua sola vera opera (rappresentata in una esecu-
zione di dilettanti perché non esisteva ancora un pubblico
-inglese d’opera), riuscl;, a dispetto del libretto famoso per
 la-sua vuotaggine, scritto. dal « poeta faureato's- Nahum
‘Tate, a creare un piccolo lavoro formalmente perfetto, met-
_ tendo in atto le migliori tecniche dei musicisti continentali
del suo tempo. Al metodi che aveva in comune con Pietro
Francesco Cavalli (1602-1676), Purcell aggiunse una since-
ritd evocativa e una profonditd di- sentimenti che furono
caratteristiche soltanto sue, (Vedi pagg. 118-119 per c¢id che
riguarda il « lamento di Didone » tratto da quest’opera.).
Nel Didone ed Enea, nonché nelle sue musiche non del tutto
operistiche per diverse rappresentazioni, Purcell enuncid
accenni attinti da quei suoi predecessori che avevano com-
posto divertimenti in maschera, controparte inglese dei bal-
lets de cour francesi: il poeta compositore Thomas Cam-
“pion (1565-1620), Henry Lawes (1596-1662), che compose
la miusica per il piti famoso di questi spettacoli, il Comus
di John Milton, Matthew Locke {1630?-1677} e Cristopher
Gibbons (1615-1676), figlio di Orlando Gibbons, E il fatto
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-che Purccﬁ abbla dsato: mteriudi di balletto cem 1d Danza :
‘trionfde e la Danza-delle streghe ¢ dei marinai-in Didone
ed Enea, indica che probabdmente CONOSCEVA, quanto meno
frammentatiamente, le partiture-di Lulli. - '
Anche hella musica corale, sia.-sacrd sia profana, Putcell
sovrasta“tutti i-suoi contemporanei inglesi eguagliando con
le sue composizioni quelle dei creatori continentali del suo
periodo. Fu per lungo tempo maestro di cappella; con molte
altre. mansioni, alla-cappella reale, La sua Ode per il giorno
di Santa Cecilia {1692), la pit1 bella di vatie odi del geriere
da lui composte, e il Te Deum e Iub:late (1694 realizzano. -
meravigliose combinazioni di composizione corale e di pieng -
accompagnamento di strumenti in vero stile orchestrale; La
sttuttura & un miscuglio ‘personale dell’autore di- polifonia
e di monodia. Nella sua musica putamente strumentale —
sonate (quelle del 1683 furono chiamate sonate quasi per la
prima volta in Inghilterra) per due . violini, violoncello o
vioia da gamba & continuo {organo o clavmembalo), ffmm-
zias {questa & Desatta graﬁa che- recano): per tre, quattro,
cinque strumenti, e le suites per clavicembalo in movimen- -
ti:brevi — egli tiveld la padronanza sempre pill profonda
che nella sua epoca si.cominciava -ad avere delle tecniche
della musica non vocale. Qui egli riveld anche, senza averne
plena consapevolezza, il disagio crescente che'i' compasxtor:
dotati del XVII secolo sentivano in modo sempre pit pro-
fondo, per la costrizione limitativa delle poche tonalitd cai
erano costretti a sottostare per intere sezioni o movunenu, )
a causa dell’accordatura e di altre limitazioni degli- stru-
menti 4 disposizione, In ciascuna delle sue suites Purcell
si:limitd a una singola tonalita -di- chiave con brevi sezioni,
ciascuna in semplice forma bmama e destinata ad essere
t:segmta due volte. . S

Forma binaria e ternaria

La semplice forma binaria con la sezione A nella tonalita
di chiave e la sezione B nella tonalitd basata sulla domi-
nante della scala di tale tonaliti, ma, ritornando sulla. to-
nica alla fine, doveva perdere la propria popolaritd presso
i compositori quando fu possibile muoversi pil liberamente.
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duuna: tonahta aﬁ’altra {modulazmnc) Incoraggzando Tar
- scitadi forme pili ampie, pili complesse (d volte pure bi:

narie). Per Purcell Ta forma ternaria- semphee eta facilmen:
te dlspomblle, bastava ripetere una ‘sezione A~ dopo una
sezione B; questa forma veniva da lui usata quasi esclusiva-
mente nelle arie da capo. Come ha scritto Harvey Grace in
International Cyclopedia of Music and Musicians, & proba-
bilmente giusto dire. che -Purcell fu «un’ genio frustrato,
nato in un: periodo di transizione, un secolo troppo presto
{o forse troppo- tardi: con la sua abilitd e la sua inventiva
quanto interesse avrebbe destato tra gli elisabettianil) »,
nel senso che gli schemi:e le forme e le tecniche a sua di-
-§posizione: fiol riuscitogo a evocare & a mettere in evidenza
nel migliore dei modi tutte le inclinazioni di cui diede pro-
va la‘ sua ‘fantasia musicale, anche perché égli stesso restava
impaniato ‘proprio nelle sue: capac:ita di adattare e di mi-

.. ghiorare forme gid esistenti. -

‘Questa speciedi critica: ipotetica- che condanna la maggm—
ranza ‘di questi artisti creativi per quello che non sono, piut-
tosto che per quello: che SOno, “fion pud reggere. Ma' per
Purcell sembra raolto ‘pertinente. Didone ed Enea, 1l Te
Deum: e [ubilate, 'Ode € per il giorno di Santa Cecilia e
alcuné. sonate, fantazias e suites. furono le ultime ‘creazioni
importanti’ del periodo di transizione che precedette quello
. della  moduilazione libera e sviluppd le forme strumentali.
‘Ma ‘cid’ che ‘suggerisce, in genere, nel suo complesso; la
musica di Purcell, & un senso, se non proprio di frustrazione,
quanto meno di- uini raccolto ‘incompleto. Alcuni meézzi e
strumeniti ‘musicali di cui aveva bisogno, ma che non fece
in ternpo ad avere prima’ della morte, erano poco lontani
‘da lui, fion dncora perd a sua portafa- di ‘mano, nel Clavi-
‘cembalo ben temperato di Bach, negli oratori di Hindel,
nonché nella  musica, nelle formulazwm teoriche e 1ntcllet’
tuali di ]ean—Ph:lhppe Rameau



Accordatw'a e temperameato

Su un planoforte moderno accuratamente acccrdato qualslas1 :
ottdva & un intervallo. limitato da due suoni, uno dei. quali
vibra esattamente al doppio dell'altro. Su quello stesso:pia-
noforte, tuttavia {e:su quaisaam strumento .odierno -ad- al: -
tezza fissa), qualunque quinta perfetta & un intervallo Jimi-
tato. tra due suoni uno dei. quali vibra leggermente meno
di..una yolta e mezzo dell’altro;: qualsiasi terza :maggiore
dimostra un ulteriore accorciamento della distanza tra i suoi
suoni esterni in raffronto a quella ch una -terza. natursle o
« ipertonica »,
Tale discrepanza tra mtervalh purx - quelh eslstentl negh
invariabili ‘rapporti matematici tra gli ipertoni o suoni par- -
ziali. che si producono {udibili o no) allorché si esegue un
singolo suono musicale (vedi pagg. 73-75) - e quelli creati
artificialmente sui nostri sttumenti di altezza fissa, & un-com-
promesso antichissimo tra natura e arte. Si & resa indispen-
sabile a causa -dell’arbitraria e « innaturale » divisione; mo-
"tivata artisticamente, della nostra ottava in dodici semitoni
esattamente identici. Tale divisione.fu imposta. alla’ musica
occidentale dal graduale aumento dei: semitoni. aggiunti-al =
suo alfabeto fondamentale: i-semitoni- il pit delle volte
rappresentati nella nostra scrittura da. bemolli, diesis e 4
volte' be:quadn. L'uso pitt esteso di tonalith contrassegnate
da vari diesis o bequadri & stato originato dalla possibilita,
o dalla necessitd, di spostarsi da una tonalitd:all’altra entro.
una composizione 0:entro una sezione musicale, Tale mo-
. dulamone era. possibile in maniera rudimentale e limitata
in.aleuni sistemi di accordatura usati prima che: si giungesse
ad adottare il nostro sistema attuale, deﬁmto tempetamcnto
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. eguale (dove:la parola temperamento significa ‘accordat urd).
- Ma diventd difficile o addirittura impossibile in:quei siste-
+mi in cui-la musica ere’ composta in tonalitd con numerosi

' aceidenti. Con la voce umana e:su strumenti che non hanno

. altezza fissa — tra cui i violini e i tromboni, ad esempio —
1a modulazione illimitata @ sempre stata teoricamente pos-

sibile;

‘Temperamento eguale S
Prima che il temperamento eguale fosse formulato e accet-
. -tato, furono’ tentati vari'sistemi: di accordatura. Gran parte
- .della musica: occidentale composta tra il- 1500 e il 1700, e
. buona parte di quella composta in Germania fino al 1800
& in Inghilterra e in Francia sino al 1850, era concepita per
.una esecuzione su strumenti accordati (oppure, nel .caso di
“-strumenti:nonad altezza fissa; eseguita) nel sistema a tem-
. ‘peramento’ puro, che usava una quinta appena leggermente

* .inferfore alla quinta perfetta, Questa musica risulta alquan-

0 shaturata nelle esecuzioni odierne su- strumenti aceordati
o sonati- con il sistema del temperamento. eguale. Ma la
-disparitd: & assai pid rilevante da un punto. di- vista teorico
.che. non nell’ascolto vero e proprio: 'orecchio si adatta
Aacilmente e soddisfacentemente a qualsiasi piccolo cambia-
mento. (Broadwood, un noto costruttore-inglese di piano-

- . forti, non progettd i suoi strumenti ~.e nemmeno li accor-

:dd -~ per. il temperamento eguale, sino al 1846. In The
Oxford Companion to Music, Percy A. Scholes fa pertanto
* notare che un’ pianoforte Broadwood costruito ‘e accordato
-prima del 1846 non sarebbe stato adatio all’esecuzione di
Beethoven e di Chopin}. -~ .- = N
Per citare il Harvard Dictionary of Music, cid che si richie-
deva per le modulazioni complesse e per le tonalit contras-
segnate da pilt di due diesis o due bemolli era un sistema
di‘accordatura che non fosse « perfetto nelle tonalitd sem-
“ plici- ¢ sbagliato in. modo. insopportabile nelle altre », ma
-che « spargesse V'inevitabile imprecisione su tutti i suoni e
su tutte le tonalitd », Questo metodo, usato' nel mondo acci-
- déntale sin dal 1850, fu chiamato temperamento eguale per-
«ché risolveva il problema dividendo arbitrariamente Potta-
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vaindodici semitoni eguali.-L'applicazione di ‘questa mate-
matica « innaturale ». i ha messi in grado:di usare il suono
che segue-immediatamente il do-sia come do:diesis sia: come
re bemolle; di usare qualsiasi do come un si diesisy di usare
un . solo- suono come un sol dxems e come un- la bemolle,
e cosl vid,
L’inevitabile e necessaria devxazxone daIIa « purezza » si.eta
sparsa equamente. sull’ottava. e sulla tastiera, Ottave-a par-
te,-gli intervalli prodotti conseguentemente sui nostri stru-
menti di altezza fissa di solito.non coincidono con gli.inter- .
valli. ipertonici prodotti da ogni singolo. suono. Pertanto
noi creiamo ‘di-continuo una specie di nebulosa dissonanza
singolarmente confusa, non abbastanza chiara e: udibile per
scanvoigere un ‘orecchio che non sia dotato di-un’ipersensi:
bilita quasi fenemenale, Infatti, questa dissonanza vaga, sem-
pre presente, & diventata elemento integrale nel-materiale
sonotro della musica e probabxlmente ne avvertiremmo la
mancanza con notevole disagio se ci trovassimo- a sentire
di colpo quella chimera strumentale, un pianoforte ciod o
un altro strumento ad ahezm fissa su cui gh 1nterva1h Eos-
sero puri, = - -
Con-il. temperamento eguale, i composxton hanno potuto
largheggiare nell’uso di diesis ¢ bemolli; hanno potuto fare
con facilits modulazioni da una ronalita all’altra; 11 ‘prezzo
pagato per questa possibilita & la falsificazione convenzio-
nale di ogni intervallo, tranne che l'ottava. In quanto con:
venzione accettata senza limitazioni e senza critiche; questa
distorsione potrebbe- essere raffrontata per alcuni.versi a
quell’altra convenzione grazie alla quale si & gzunn alla pro«
spettiva. nel campo della pittura.
Varie sono le persone cui, troppo- genercsamenta 2 stata
attribuita‘ P« invenzione » del temperamento eguale.: Una
di gueste, Andreas Werckmeister {1645-1706), era un orga-
nista che studid e scrisse molto su tutti gli ‘spinosi- proble-
mi che riguardavano Paccordatura deﬂ’orgaao e degh stru-
menti a corde con tastiera.
Werckmeister stava cercando di elaborare un s1stema assai
simile al temperamento eguale ma non fu il primo, e non
rinsel mai a formularlo nel modo in: cui -2 usato oggi. Un
altro « inventore » del temperamento- eguale fu Johann-Se-
bastian Bach (1685-1750), a cui da tempo & assegnato que-
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.+ ;st’onore perché nel 1722 compose 1} clavicembal
- perato. Questo volume contiene un preludio e una successiva
* fugayin ‘clascuna- delle ventiquattto tonality maggioti ‘e mi- .-
7 ‘noti.. Il fatto finl per indicare uno strumento accordato in
modo: da essere molto: piit -vicino al nostté temperamento
“eguale che non all’accordatura pura allora generalmente u-
'sata.-Ma - non-esiste-la prova-che gli ‘strumenti a fastiera
di Bach avessero-il:temperamento che :oggi & a noi noto;
pud- darsi- che ai suoi tempi fosse normale che uno stru-
mento. venisse riaccordato: tra un brang e Paltro, Riaccor:
dare un clavicembalo. del: XVIIT secolo era- relativamente
facile il « temperamento »-di Bach pud essere stato pro-
‘dotto: accordando, con-un po' di ampiezza, le terze mag-,
giori e dimintendo un poco: le quinte perfette nella: tona-
litd data:’il risultato & un temperamento che sta tra il tem.
peramento puro -e l'eguale.. g R

La misura dei semitoni _

Aristosseno {IV secolo a.C.), allievo di Aristotele, scrisse
uno dei primi trattati che si.conoscano sulla musica. Si
dice che: abbia ideato un sistema di accordatura (in realta,
i tratta di un sistema-di esecuzione) con molti-elementi
del -temperamento- eguale. E ‘certo invece che Bartolomé
" Ramos. de Pareja (1440?-1521?); un erudito compositore
spagnolo, fece stampare nel 1482, a Bologna, un libro in
* cui si descrive qualcosa di analogo al temperamento, fermo
restando nel :caso specifico che sul collo di strumenti simi-
li alla chitarra i bischeri segnat per indicate la diteggia-
tuta — per indicare ciod dove dovrebbero essere premute
le dita della mano sinistra del suonatore sulle corde - era:
no messi a distanze eguali di semitoni. Cid dava inevitabil-
mente una scala di semitoni eguali. Nel corso del XVI se-
colo, si-avvertl chiaramente la necessiti di. qualcosa che
somigliasse al temperamento. Tra i sistemi proposti, uno
avrebbe suddiviso I'ottava in dodici semitoni, due dei quali
sarebbero stati leggermente pilt piccoli degli altri dieci.
Adrian Willaert chiese che si accettasse un sistema che; se
accolto, sarebbe stato eguale al temperamento, Vincenzo Ga-
lilei, membro- della camerata fiorentina, propose Padozio-
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1 di un-semitono- pitt piccolo-di- quello del temperamento
guale; che avrebbe - dovuto essere-inferiore 'di un centesi- -

no di dodicesimo- dell’ampiezza di un’ottava. Gioseffo Zars

ino:(1517-1590), maestro. del coro di San-Marco-a Vene-

da, scrisse passaggi-sulla diteggiatura del liuto: che richie: - -
lerebbero -allo - strumentista - un’esecuzione: simile- a .quella -
atta sulla vibyela, "antenato della chitarra, somigliante al-

a viola. Anche questo poteva essere una specie i tem« .
eramento, S e Ceen wean s Heide o

Jesigénza di- semitoni eguali divenne ancora pity pressans -
e-durante il XVII secolo. Aleuni virginalisti inglesi,tra i -
juali: John Bull, composero musica ¢on: tante. modulazioni
la -esigere strumenti. accordati, in. cefto -qual modo, con il -
istema del temperamento. Marin :Mersenne {1588-1648), -
o scienziato francese, delined in pieno la teoria dei. semi-
oni-eguali. Johann Caspar von Kerll (1627-1693);: impor-
anté compositore del periodo precedente a Hindel ¢ a
Jach; :compose un brano con modulazioni su- tutte le .chia-
1. Johann: Caspar Ferdinand  Fischer (1665?2-1738) pub-
lict nel 1702 una serie-di preludi-e di fughe per la peda
ogia organistica, in cui sono rappresentate diciannove del
e ventiquattro tonalitd maggiori e minori, L’amico di Hin-
lel, Johann Mattheson (1681-1764), scrisse nel 1719 una
isemplarische Organisten Probe, in cui compaiono. tutte
entiquattro. Segul, nel 1722, Il clavicembalo ben tempe-
ato di Bach .- Altre 'sue composizioni, oltre a molte altre
i Hindel, provano, con.la loro struttura armonica;, dives:
ere- state concepite da uwomini i quali: consideravano gli - -
trumenti accordati in un modo che si avvicinava al tem-
umonia, tonalita, chiave, modulazione o

A0 che rese desiderabile e, alla fine, -ineluttabile 1a crea-

ione ‘del temperamento eguale fu la tendenza sempre cre-
cente verso I'armonia classica, P'imporsi della necessith ben
Buch - chiamd- Clavicembalo. bewt temperato soltanto 1l primio’ voluzhie - dei
entiquattry preludi e fughe, nonostante che il secondo segua. 16 stesso sche-

i, con I'aggiunta di altri- ventiquattro preludi e fughe, Spesso i dus vo.
imi ‘sono chiathati I guardntotto. A it e 4
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- definita di-sentire Ia tonalita; ‘¢ la conseguente importanze

* . della:modulazione ‘in: ‘quanto considerata uno - dei ‘procedi:

mienti sintattici della -musfea, s G
Ormdi, ai tempi di Hindel e di Bach ¢ dei 16to contem-
poranei, la musica era diventata un'arte. molto’ complessa
. assai varig e sicura-di sé. Gli-schemi formali a' disposizione
- dei compositori erano numerosi, agili ¢ soddisfacenti; Lz
moniodia aveva dato la libertd al senso melodico schiuden
dogli nuovi orizzonti: la musica aveva appreso che la mo
nodia e la polifonia non dovevano di necessitd escluders
a vicenda: L’accostamento graduale al temperamento con
cedeva la libertd di modulare, Lo sviluppo'del pianoforte
stava per dare alla musica lo strumento solista pilr:comu
ne dopo l'organo e il violine. Indiscutibili erano ormai i
. suo diritto’ all’autonomia, la libera scelta di comporre mu
sica per un testo o musica fine a se stessa. Si richiedev:
solo, per far fiorire un’era musicale fruttuosa come il pe
riodo pitt fertile del passato, la comparsa di: compositor
dotati di sensibilita e intelligenza tali da consentir loro d
impadronirsi e di ‘organizzare questa ricchezza' di- mezz
posta-a loro disposizione, R

Un’epoca d'oro _ _

Non si sa-se siano stati tali mezzi a creare gli uomini o st
" siano stati gli womini.che per puro caso sono tiusciti a u
sarli, ma sta di fatto che il periodo pitt importante nell:
storia: della musica, dopo quello dei polifonisti vocali, put
essere fatto risalire, per un certo verso, alla nascita di Jean
Philippe Rameau nel 1683, di Johann Sebastian Bach e d
Hindel nel 1685, di Christoph Willibald Gluck nel 1714
di Joseph Haydn nel 1732, di Wolfgang Amadeus Mozar
nel. 1756 e di Ludwig van Beethoven nel 1770. — tutt
racchiusi i un arco di.tempo che. copre oftantasette anni
Alle opere di questi geniali compositori non si sarebbe ma
dovuto consentire {come & stato fatto) di mettere in om
bra 1a musica dei loro predecessori e successori, o di farc
sottovalutare quella di loro contemporanei. meno. espressi
vi e tecnicamente méno degni di rilievo. Ma & pur tutts
via vero che, nel periodo che va dalla nascita. di Ramea

144



nel 1683 e ia morte di Beethoven nel 1827 la misica:
capztolb il'proprio passato con una messe di stupende ‘com-
posizioni e progredi ﬁdut:msamente verso- tre o quattto fu-
tuth: penodl di sviluppo. : :

Il genio si pud accettare zons court o si deve « spzegare »
in"termini di analisi biografica, ps;coiogzca odi aifro_ ge-
nere. Riconoscendo nella parola genio un termine, sia pur
vigo, che spieghi un misto di qualitd che non- posso o e
sete “descritte ‘'meglic razionalmente, ‘ce ne occupiamo’ in
questa sede unicamente per esaminare le ‘specifiche azioni
creative di alcuni ‘geni ben determinati 'che ricorrono. ¢ ar-
ricchiscono il: vocabolatio della musica, che affermario ‘e -di-
mostrano la coesione e la integritd della musica in- quanto
creazione espressiva. Per esplorare -il periodo-che:va dal
1683 al 1827 & essenziale considerare e studiare "armonia;
la ‘continua evoluzione degli schemi formali, la fioritura:del-
loratorio, della cantata e della passione, o sv:luppo del-
Porchestra e del planoforte — ¢ anche esaminare la pili si-
gnificativa di- quelle crisi periodiche che hanno c¢ontrasse-
ghato la storia-dell’opera. Abbiamo fatto i primi passi~di
tugte - queste mdagml nelle pagine precedenti, ‘Ora- dobbia-
mo -isolare alcum 1mportant1 svﬂuppi nel campo deII’ar»
mohia.

L.'armonia

La parola armonia denva da una parola grﬂca, barmas, che
significa ccliegammto, consonanza di suoni o di.voci.-Nel
senso musicale pitt puro, armonia sxgmﬁca soltanto ‘suono
o consonanza. simultanea di due o pilt suoni, significato -
che, nell’uso successivo, sarebbe stato trasferito alla- paro-
la accordo. Webster lo spiega definendo prima I'armonia
« consonanza musicale » e poi indicando che si riferisce a
simultaneitd « gradevoli », ciod combinazioni di suoni la cui
simultaneitd & accettata generalmente come giusta o.con:
sonante; Questa applicazione della- parola rimane ‘utile. in
riferimento a molta musica dei secoli XVII, XVIII e XIX.
Tuttavia, dal nostro punto di vista della sx;oria, il :suo -va-
lore cala rapidamente quando & riferito -alla musica com-
posta prima del 1600 ¢ all’incirca dopo il 1875.

145



- Larmenia, nella sua applicazione pily; vasta e pit utile alla
‘musica; 'si riferisce. alla struttura ' rivelatrice: definita dalla
costruzione, . dalla progressione -ordinata e dalle. interrela-
zioni degli accordi. In quest’accezione; la parola si distingue
-pon soltanto (come spiega Webster) da quegli- altri: termini
importanti che sono il ritmo e la melodia, ma anche dalla
polifonia. L’armonia & il movimernto. progressivo. di unita
verticali (accordi); la polifonia & il movimento progressivo
di unitd orizzontali (melodie). La musica & pata come me-
- lodia. Gli accordi, dapprima, furono una cosa che succe-
deva alle melodie quando due o pilt di esse erano suonate
simultaneamente e ['orecchio umano cominciava a interes-
sarsi alle implicazioni ¢ ai significati delle combinazioni dei
suoni .eseguiti contemporaneamente. In quel senso, Parmo-
nia & cid -che accade tanto alle melodie quanto agli accordi
_allorché questi si susseguono l'uno all’altro e il nostro orec-
chio riconosce dei rapporti tra di essi. . -
Esaminando sia pur fugacemente la. polifonia, dobbiamo
persuaderci che tutta la musica, tranne quella fatta di
una sola melodia e nient’altro, e persino la musica come
oggi possiamo comprenderla, ® armonica secondo la nostra
~ definizione che continua tuttavia ad evolversi. Ma solo do-
po la metd del 1500 fino al 1600, quando nacque l'opera
e si affermarono le nuove musiche, compositori e ascoltatori
diedero nuova importanza ai rapporti armonici in quantc
materiale costitutivo dell’arte musicale. Questa importanza
continud ad aumentare, contribuendo essa stessa ad affret
tare la creazione del temperamento eguale, a rafforzare il
senso della tonalitd; e infine a originare il sistema che qui
definiamo « armonia classica ». Durante il primo- quarto del
- XVIIT secolo alcuni teorici, ifiteressati a spiegare i veri ¢
propri momenti musicali e a tentare una legislazione delle
proprietd passate e presenti, insistettero sull’armonia in

", quanto- considerata un principio essenzialmente .analitico e

costruttivo. Tra essi, particolarmente validi furono Johanr
Joseph Fux (1660-1741) e Rameau. - . . .
Posto che molte delle tecniche dei primi periodi siano di-
scusse in fermini armonici, a molti & parso che P'effettivs
sistemazione delle comoscenze armoniche sia avvenuta sor
prendentemente tardi nella storia della musica. Ma i dati
_necessari per tale consapevolezza, la stessa logica con cui
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preceée, érano, xmpensabm & pnvi ' '-sxgmﬁcato i

fosse realizzato: il sistema classico' della tonalita.-E
sistema era: impossibile -con la-filosofia- misicale:
ecclesiastici o di- qualsiasi loro variazione ed estensione; ad
eceezmne ‘delle ventiquattro’ seale o tonalith magpiori-e mi:
siori diatoniche. 11 sistema fu sviluppato da1 tapporn m T-
ni. i tra queste stesse; scale ¢ tonahta. REED

Lﬂfonica'_"" o L .
Si pud dire di quas1 tutte le opere musmaix esistenti; & patte
qualcuna recentissima, che esistono logicamenté i rapporti
tra ull suono’ pnnmpale {la sua’tonica) € tutti gh Altrisuoni
impiegati, Il canto gregoriano riconosceva in ciascuna delle
proprie. melodie ‘la- preminenza di un suono. Il predominio
di ‘un suono, ciot lesistenza 'di una’ tonica, sembra ‘essere
stata’ una -delle- prime leggi della- musica. Tutta*la musica
era-tonale fino a-che parte di essa,’ ngl XX secolc, divéntd
atonale. La‘presenza costante, in una composizione o in‘iina
sezione musicale, di una tonica (o di-varie toniche succes
sweﬁ)I &la premessa basﬂare d1 qualszasz mstema d1 armema
topale, -

}‘..a moduiazione

1 concetti chxamatz tonahtﬁ e moduiazwne hanno in ¢omtine
U1 presupposto fondamentale, ciod che gli accordi hanno
funzioni e rapporti. estetico- psncelogm teciproci e tendorio
a essere seguiti da altri accordi. pamwlam. Di conseguenza,
se'in una composizione per lo pit in do maggiore si tornd,
dopo un cetto periodo di tempo, alla triade fondamentale
di:quella chiave (do-mi-sol) in qualsiasi posizione {do-mi-sol,
missol-do o sol-do-mi), sia che ‘questa; triade la-si suoni
% vicino » sia con i suoi suoni costituenti sparsi sit pils di
un’ottava; il compositore & giunto al punto stratepico’ per
modulare senza asprezze in una o -pil - altre chiavi. A que-
sto- punto,: pud decidere 'di considerare do-missol come:la
triade sottodominante di sol maggiore e modulare tempora-
neamente in quella chiave, trattandola come tale.- Oppure
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- pud considerare: do-mi-sol come la triade sul settimo’ grado
" della tonalits di re mirore ¢ muoversi temporaneamente su
quella-chiave. In queésto procedimento; e in: altri correlati,
T'accordo, considerato. come facente parte simultaneamente
di due tonalitd diverse, & chiamato accordo tonale e costi-
tuisce la modulazione armonica pill spesso usata; - - ..
Un'altra specie di modulazione pud essere. predisposta insi-
stendo su un suono comune alla tonalitd in chiave e 2 un
gccordo prescelto per indicare P'entrata in un’altra tonalitd,
Quando il suono ha avuto sufficiente predominio, il com-
positore pud annunciare un nuovo accordo di cui tale suo-
no & anche uno dei costituenti. Un. terzo metodo di modu-
lazione, chiamato endrmonico, pud essere semplicemente (an-

- che ‘se non con eccessiva precisione) quello. di considerare
cid che & stato, diciamo, un sol diesis come un la bemolle
‘= su uno_strumento accordato con il sistema di tempera-
mento eguale, si. tratta in effetti. dello stesso suono nella
stéssa tonalitd, ma. considerato in certi contesti con funzioni
e implicazioni diverse, Dopo il XVIII secolo aleuni compo-
sitori cominciarono a rendersi conto della possibilita di pas-
sare da una tonalitd all’altra senza modulare:  smettendo
semplicemente di comporre in una tonalitd e cominciando
subito a comporre in un’altra. Quest’azione pud essere chia-
mata « modulazione » solo se si allarga il significato della

_parola.

La modulazione ha dato. alla musica uno dei suoi metodi
psicologicamente pilt validi per produrre la varietd. Non
solo rappresenta un modo di mostrare le melodie, gli ac-
cordi ¢ l¢ loro variazioni in altezze diverse ma altera anche

‘le funzioni e il peso relativo dei suoni individuali, Per esem-
pio, nella tonalitd di do maggiore, do 2 la tonica e tende
a essete sentita in accordi che danno una sensazione di ri-
poso o di conclusione; se il compositore tuttavia fa una
modulazione . verso' sol “maggiore il do diventa sottodomi-
nanté ed & sentito in modo nuovo mentre il sol (prima
dominante di do maggiore) diventa la tonica, ciod di una
sensazione di stabilitd. La modulazione, cio?, fornisce pro-
spettive, ambiguith di movimento e sentite risoluzioni, non
disponibili alla musica che non & mai andata oltre la singola
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Analogamente, le dlﬂerenze tra maggiore ¢
diventarono -abbastanza stabili, diédero’ai’ comp
strumento’ senza. il quale la maggxoranza_déﬁe compo
dei secoli inmediatamente antecedenti al ‘no:
state' inconcepibili, Gli ascoltatori e i compositor
sono d’accordo sul fatto che le 'scale e le tonalith
sono pilt aIIegre, pitt « felici » ‘delle scale & tonalita
pili cupe e pid facdmente Tugubri; ma si: pt)ssono fare
esempi di ‘musica « triste » anche se
di’ musica « gaia » in tonalitd minote.
ficato del - rappotto, maggiore-minore & : :
distinizione ‘tra gaiezza ¢ malinconia: talé rapport .".dﬁ un
ulteriore ‘arricchimento di ‘prospettiva, di’ possxb' i _
dulazioni. Il passaggio da uria tonalitd foaggiore 4. una mi-
nore, o viceversa, ¢ di solito uno spostamento pilt notevole
di valori che non di movimento da una tonalitd - _aggr"re
4 un’altra tonalitd maggiore o da una minore a un’altra mi-
nore. Inoltre, & sempre possibile modulare con’ effetti in-
teressanti, diciamo dal do maggiore al do minore, due tona-
litd che hanno la medesima tonica (do), dominante (sol} e
sottodominante (fa) ma assai diverse nei rapporti mtami,

La scelta :Eatta da’ un' compositore di una tonalitd maggiore
o minore & relativamente facile da capire, Ma. perchc un
compositore sceglie di enunciare una data composizione o
un passaggio della medesima in una tonalitd maggiore piut-
tosto che in un’altra, 0 in vna tonalitd minore piuttosto che
in un’altra? In parte per Ia facilith e per la naturalezza con
cui, nella tonalita prescelta i suof suoni e i suoi accordi pos-
sono essere suonati sullo strumento o sugli strumenti che egli
usa. Nella musica vocale non accompagnata il motivo della
sua ‘scelta pud essere determinato dalle altezze delle voci
umane desiderate. Questa stessa considerazione pud. avere
una certa parte anche nella scelta delle tonalitd per’ Ia mu-
sica strumentale. _
Nel temperamento puro — in effetti in qualsxasa. slstema dl
accordatura diversa dal temperamento eguale — esistevano
alcune differenze nella disposizione degli intervalli tra una
tonialitd e P'altra. Ma nel temperamento eguale le disposi-
zioni di intervalli tra i suoni della scala di una tonaliti mag-
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o '-gmxe e d1 un’altra {o d1 una tonahta m,mere ef'di_' unlaltr:
‘sono. affatto identict. Nel comporre per il temperamento:
ale 1a ‘scelta della tonalita & fatta in parte’ pet i motivi:
sopraccitati e 'in parte per motivi soggettivi e psicologici che

.. sfidano P'analisi, anche se non si pud negare la loro forte
. presenza nella mente del compositore. Alcuni compositori

: preﬁeriscono certe tonalitd, poiché sembrano collegarsi -ad
- aleuni stati d’animo o 2 certe atmosfere. Ma a parte i pro-
blemi ‘di altezza generale — che altetando la. semiudibilita
degli ipertoni alterano anche il colore del suono o timbro ~

¢ 1iproblemi di facilith esecutiva e di rapporti con altre tona-

-~ lita; una tonalith maggiore & esattamente dguale a quaIslam
©altra tonalitd maggiore, e cosl per le tonalitd minori. Se
“'non si & influenzati da considerazioni di ordine pratico, come -
& stato detto, consapevolmente 0 no, una preferenza per una
tonahté & soggettiva o mistica e pertanto, per essere pte-
cisi, si ‘trova oltte o al di 1 deIIa possnb;hté di una sp1ega-
: zmnc: iogma



Sapitolo mono

Cantata o P -

Nelle. innovazioni monodiche che si: svilupparono ‘allinizio

del XVII secolo in Italia Popera e Poratorio furono affian- °
cati da una forma strumentale-melodica piti ridotta: 1a can--
tata, 1 primi esempi di cantata che si coposcano apparten-

gono ‘al genere chiamato pily avanti cantata da camera, pex

distinguerla dalla camtate da chiesa. Gid nel 1610, tanto

Caccini quanto ‘Peri, gli stessi che portarono P'opera a una

forma distinta i musica da scena, avevano comppsto pezzi

che stavano tra D'aria e la cantata. Erano brani.vocali. pit

lunghi in cui si usava una forma del principio. di vatia- -
zione: -veniva usato. lo stesso. accompagnamento  stramen- -
tale per numerose stanze o strofe, ciascuna delle quali aveva
una melodia vocale diversa. La definizione di cantata fu
attribuita a composizioni di questo genere per la prima vol-
ta. nel 1620, nelle Cantade et arie a voce sola di Alessan-.
dro . Grandi (?-1630?). La cantata, sin dalla sua nascits,
generd esempi elaborati in cui sezioni di arie erano-messe
in contrapposizione a sezioni di recitativi e di arfosi, anche -
con ritornelli puramente strumentali, E all’epoca di Luigi. .
Rossi, di Marc’Antonio Cesti e di Giacomo Carissimi, la:
cantata era diventata un genere misto, tendente. alla stan-
dardizzazione; ‘come  equivalente vocale-strumentale  della
canzona da sonare. ... R ARt I ¥ G P
"ale- standardizzazione diede alla cantata lo .schema aAbB,
due sezioni di recitativi (lettere minuscole), clascring dncd-
ticata di introdurre arie in opposizione fra loro, di nuovo.
parallele a schemi analoghi a quelli della canzone pura-
mente strumentale. Questa varietd di cantata, a sua volta,
conttibul a indirizzare la canzona verso la sonata da camera
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* ¢ la sonats da chiesa, Alessandro Scarlatti compose: circa
 sei-settecento cantate di questo tipo. I successori immediati
di Scarlatti, come Leonardo Vinci, Niccold Jommelli e Leo-
“nardo Leo, variarono un’ poco lo ‘schema ma usarono la
~cantata soprattutto a fini profani; per far esprimere a can-
tanti virtuosi passioni e sentimenti amorosi o di altto ge-
“nere, R ' ' T
Hindel, che prese a comporre cantate quando, atcor gio-
- vane, ‘'venne in Italia, si accontentd di seguire per lo piir il
metodo scarlattiano. Conosciamo un’ottantina di cantate ita-
liane di Hindel; quasi tutte sono opere in miniatura a sog-
getto pastorale 0 amoroso, per una o due voci con accom-
‘pagnamenito strumentale. Ha sctitto anche numerosi-duétti
‘vacali con continuo su testi italiani, e anche due trii vocali.
‘Tutte le sue cantate e i brani sul tipo della ‘cantata ‘sono
di effetto decorativo e convenzionale, pieni di- melodia note-
volmente italianizzata. Le pitt famose sono forse Fillide o
Awiinta e Apollo é Dafne. -+
La cantata in stile italiano si diffuse ben presto in Germa-
nia; ‘dove, -essendo notevole Pinfluenza della’ Chiesa evan-
gelica; diventd soprattutto cantata da chiesa, Heinrich Schiitz
feéce uso dello schema ma non ne adottd il nome. I pezz
di: Dietrich Buxtehude, abbastanza simili, elabordrono an-
cot pilr la forma, dando parti importanti al coro e anche ai
- gruppi- strumentali. Le cantate tedesche del’ XVII-secolo
.erang di- solito pilt solenni, pitl emotivamente drammatiche
di quelle jtaliane. Stanno ad indicare V'enfasi tipicamente
' teutonica’ insita’ nella elaborazione strumentale, in ‘contrap-
posizione all'insistenza italiana sulla linea del canto. In Ger-
- mania, Puso della musica o del testo, o di entrambi; tatti
dai corali’ protestanti di infinita duttility, diede origine alla
- cantata corale; prediletta da Johann' Sebastian Bach. Le pri-
me- cantate corali differivano da quelle pitr italianizzate di
Buxtehude, soprattutto in ‘quanto facevano libero uso delle
melodie e dei testi di corale invece di essere: costruite con
‘melodie liberamente composte su testi biblici o seritte ap-
positamente per I'adattamento musicale. - N
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_-Musica e pietismo

Per Tintero futuro cIelia smusica tedesca, soprattutto per
Uinfluenza ‘che ebbe su Bach, fu della massima importanza
il conflitto ‘tra i seguaci pietisti di Philipp Jakob Spener
{1635-1705) e di August Hermann Francke (1633-1727) e'
dei luterani-evangelici; religiosi di fede meno tistretta e pid
aperia- alle cose del mondo. I pietisti predxcavana -attiva:
mente la necessitd di espiare il peccato con il pentimento,

vantavano la supetioritd della fede sulla convinzione intel-
lettuale, consigliando come espetienza  concreta -oltremiodo
desiderabile la rigenerazione e la; santificazione. Disappro-
vavano che la musica di chiesa fosse attratta dal fascino
delle forme . profane, forme che essi. attaccavano violente-
mente. Vedevano giustamente come gli antichi corali per&es-"
seto la propria preminenza nella musica. chiesastica, sosti-
tuiti da stili musicali presi a prestito da fonti. profane e
in particolare dall’opera. Prediletti bersagli dei loro attacchi
erano Johann Kuhnau e il maestro di Hindel, Friedrich
Wilhelm Zachau (1663-1712), autori entrambl dinume-

rose cantate composte in uno stile pit nuovo e pin libero.
In. difesa. della nuova musica di chiesa insorse Erdmann
Neumeister (1671-1756), un pastore letterato. Sfidando de:
liberatamente D'esigenza pietista che i testi -della: cantdta
fossero semplificati e si limitassero generalmente alla cita-
zione biblica e ai testi dei corali, Neumeister riadattd molti
dei propri sermoni in forma poetica e li pubbhcb ad uso
dei. compositori. Elabord una varieta di testi che citavano
parola per. parola brani dalla Bibbia tedesca e dai corali,

senza -escludere anche versi suoi, elaborati spesso-in. modo
da richiedere adattamenti in forina di atie da cdpo, sicura-
mente « opetistiche » dal punto di vista pietista. Numerosi
compositori, tra 1 quali Bach e.Georg Philipp Telemann
{1681-1767), autore. eccezionalmente -fertile, rephearono
adattando la loro musica ai testi di-Neumeister e-dei suoi
discepoli & imitatori, quali Picander (pseudonimo di- Chri-
stian Friedrich Henrici; 1700-1764) e Salomo Franck (1659-
1725), Adattare un testo di- Neauméister, Picander o Franck
a un cantus firmus corale era relativamente facile; il risul-
tato- fu un’improvvisa liberazione, peraltro nctevole, della
fantasia creativa dei compositori tedeschi. L :
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' 'Le cantate di Bach EE _
Cl ‘sorio- rimaste circa duecentctrenta cantate’ dx Bach per
lo pite di carattere religioso, e solo: qualcuna di-carattere
profano.” Queste ultime sono molio vatiate nello stile; nel
modo; nello schema; nella: lunghezza ‘¢ nelle forme stru-
mentali e vocali. Una normiale cantata di Bach inizia con un
coro, ‘quindi fa alterniare recitativi e arie (a volte duetti)
pet un-numero di solisti che pud. arrivare a tre e finisce
. con‘una melodia corale liberamente armonizzata. I cori-di
Bach nelle -cantate corali sono per la massima parte a ca-
rattere fugato, ma le origini monodiche della cantata si- av-
vertono negli a solo..Le cantate pit belle di Bach sono
- capolavori  lirico-drammatici di. un barocchismo. lussureg-
giante costantemente rinnovato; .in-essi troviame una par-
te della musica religiosa pzu schlettamente espresswa che
- sia mai stata scritta.

La’ passione' Bach
Le influenze religiose abbmate 2 quelle musicali che hanno
“formato la cantata tedesca hanno analogamente formato gli
adattamenti tedeschi -della passione di Cristo, con testi presi
‘da Matteo, Marco, Luca e Giovanni. Di. passioni ne. sono
state: composte sin dal XII secolo-e anche prima. In Italia
erano state scritte successivamente alla maniera dei mot-
tetti della grande epoca della polifonia vocale e alla ma-
niera monodica dell'oratorio del primo Seicento. Infine in
Germania furono composte in modo omofonico, su testi in
vernacolo. I compositori barocchi misero: nei loro adatta-
menti alle versioni della stotia della passione futte le risor-
se offerte dalla-strumentazione, dal corale, dall’aria e dal
' recitativo.. Cosi la passione-si avvicinava molto- all’oratorio.
Come gia detto, Schittz compose passioni di straordinaria
bellezza. Allinizio -del XVIII secolo, I'uso. di citazioni bi-
‘bliche; parola per parola, nei testi: delle passion comincio
a dlmmuzre, alternato all'uso di testi- scritti appositamente
con' parafrasi ‘drammatiche o allegoriche della grande, tra-
. gica storia, Testi popolari di questo tipo furono scritti da
Barthold Hemnch Brockes (1689 1747) e da Picander. 1l
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testo. di Brockes: Cristo torturato e morio per i pecia
mondo fu adattato da molti compositori, tra i quali R
hard ‘Keiser {1674-1739), Telemann e Hiindel: &+ _
La Passioneé secondo san Matteo di Bach, composta nel 1729
su un testo di Picander, & una musica metavigliosamente
patetica che pud essete considerata come una serie di can-
tate, Ciascuna delle sue sezioni in forma di cantata cul-
mina in un corale. La voce di Cristo & accompagnata da un

quartetto di strumenti ad arco, che conferiscono un lumi-

noso contrasto con le altre voel, dotate di un'accompagna-
mento: pilt corposo. Qui ogni sorta di effetto. disponibile;
drammatico, realistico e imitative,: & usdto per-introdusre
una serie di- cori, recitativi e arie profondamente religivse
ma non pietistiche. L’altra passione di Bach che ci & giunta*
~la Passione secondo san 'Giovanni (1723) ~ & un po’ teno
soddisfacente - dal ‘punto di vista dell’unita stilistica, ma
contiene un’aria per contralto « Es ist: vollbracht » che ‘&
forse superiore nella ‘sua “enunciazione tragica & qualsiasi
singolo brano della Passione secondo san’ Matteo.” = -

La messa o T
In-coincidenza con la nascita della monodia, anche se sicu-
ramente non in seguito ad -essa, si ebbe un calo-di-quan:
titd e di qualitd negli- adattamenti -musicali della-messa cat-
tolico-romana. Dopo i grandi Orlando di Lasso e Palestrina;
il primo che li eguaglid nella grandezza religiosa ¢ musicale
fu Bach, con una delle pitr splendide creazioni musicali di
tutti i tempi, la Messa in 'si minore, cui egli lavord a inter-
mittenza dal 1733 al 1738. Composizione di'proporzioni
seriza precedeénti e di grande nobilta estetica, la messa nioh .
&, nel suo insieme, molto diversa dalle passioni, ma lo' pro-
fonddmente nello spirito. Infatti-si tratta di un' oratotio
litirgico, il cui testo. & composto dal Kyrie, dal Gloria; dal
Credo, dal Sanctus e dall’Agnus Dei dell'ordinatio della
miessa. Rispecchia la fede interiore di Bach, cosi come le

! §i ritiene che Bach abbia scritto cingue passioni, ma tre_sono 'ajidatﬁ- per-
dute. Una Passione secondo san Luca, che gli era stata attribuita; & stata ora

riconosciuta apocrifa,
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7 successive messe” di-Haydn e di- Mozatt rispecchi

giamenti - pit strettamente musicali. Fssa: fu’-quas
2 gliata nella magnificenza grave e profondamente commossa.
- dalla Misse solemnis scritta da Beethoven (1819-1823). . -

L'oratorio: Hiindel = _
Nel frattempo P'oratorio rivelava ancora la propria discen-
denza dai misteri, quegli episodi recitati, tratti dalla Bib-
bia’ e dalla vita .dei santi, € nello stesso tempo evidenziava
il 'suo rappofto con i divertimenti teatrali- profani del cin-
due-seicento, Gli- importanti contributi di Carissimi . all’e-
" voluzione di questa forma sono gia stati- citati. Come la
cantata, l'oratorio aumentd presto la partecipazione del co-
o, Nel periodo dal 1730 al 1740, quando Hindel si stancod
della_instabile accoglienza del pubblico ‘londinese alle sue
opere italiane e tivolse tutta la sua atténzione all’oratorio,
‘questo era maturo per diventare strumento della sua abi-
~ litd. Egli considerava’la forma come un gigante musicale
‘aperto a tutte le pill poderose esplosioni corali, che poteva
accogliere un grande complesso di strumenti, ¢ un modo
di cantare quasi di tipo operistico. barocco. Il coro di un
_oratorio hindeliano fa rinascere una. caratteristica fondamen-
tale. del deamma greco, che Peri e Caccini avevano trasca-
rato:. funge cioé da commento agli. elementi principali. del
testo, 3 . S
Adattando le parole inglesi, Hiindel, in un suo oratorio
tra i pitt famosi, espresse la volontd di espansione imperia-
- listica del popolo inglese, I cori trascinanti, la celebrazione
degli eroi {per lo pit biblici ma che, senza difficoltd, pos-
sono essere pensati come inglesi), Ie dolci linee melodiche
dei canti d’amore e le arie piene di pathos, diedero. ai suoi
oratori una fama durevole presso il grande pubblico, in
mezzo al quale c’era anche gente non troppo preparata
musicalmente. Non & esagerato dire ché i supremi capola-
vori del barocco musicale furono la Passione secondo. san
Matieo e Ia Messa in si minore di Bach, nonché gli ora-
tori di Hindel Israele in Egitto e Il Messia. o
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Lloratorio:- Carl Philipp Emanuel Bach -7 =
e Joseph Haydn e S
Dopo i capolavori di Hindel, T'oratorio, superato ormai il
vertice massimo, comincid a essete scartato ‘perché il ‘suo
genere di dramma musicale fu- sostituito soprattutto:dalla
musica strumentale, con le versioni della sonata, gia di. per
sé dramma di idee musicali. La storia successiva dell’ora:
totio & data da manifestazioni occasionali e isolate che sor-
gono:-da un terreno ormai sterile e irrilevante. e
Carl Philipp Emanuel Bach compose vari oratori conte-
rienti brani singoli di notevole fascino e forza, ma in essi
avvertiamo che Tera del barocco — causa e origine di questa
forma — & finita proprio alld nascita di una nuova. era ‘mu:
sicale ‘di eguale fertilith artistica.” Gli oratori-di C.P.E.
Bach —di cui forse il migliore & Resurrezione e ascensione
di ‘Ges#t (1787) — possono colpire I'ascoltatore moderno
per il loro alternarsi indeciso tra la grandiosa maniera ba-
rocca del padre del compositore e lo stile di-Joseph Haydn;
In vecchiaia, Haydn offrl al secolo che finiva il pitr grande
dei suoi: oratori religiosi, La creazione {1797) e all’ets di
sessantanove anni ultimd il pil grande oratorio profano del
secolo successivo, Le stagioni (1801), adattamento di-utia
traduzione tedesca - delle Stagioni di’ James' Thomson. 11
fatto di conoscere Hindel contribui, per quanto riguarda
Haydn, alla formazione di queste sue opere ben definite e
artisticamente mature; vi contribul anche gran parte di cid
che Haydn aveva appreso durante una vita spesa infati-
cabilmente a comporre; e ciod la musica strumentale in for-
ma di sonata, il suo attaccamento profondo alla vita ‘dei
campi, dei contadini e del cielo, gli spunti presi dal Sings-
piel e dall’opera mozartiana, e il suo stesso genio stupefa-
cente che lo metteva in condizione di assorbire tutte queste
influenze {e molte altre} senza travolgere e sommergere la
sua personalitd solida, onesta, avvincente, L
Della maestositd barocca, che Hindel aveva dominato. ses.
sant’anni prima, i capolavori di Haydn conservarono . sol-
tanto cio che era ancora utilizzabile ¢ necessario: sono-ope-
re classiche che fanno uso completo ¢ pertinente dell’or-
chestra classica e dei procedimenti armonici ormai maturi:
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e Declino dell’oratorio

‘. :'T'Dopo Haydn il livello degh oratori ebbe d1- nuove un calo

" brusco.. 11 San Paolo € 'Elia di Mendelssohn (1836), per

quanto considerati in passato, soprattutto in Inghilterra, di
quahta hiindeliana, hanno perso molta della loto. forza este-
riore. L'ipotesi successiva che i loro modi baroechi fossero
quelli di Hindel e di Bach mal si accordava al linguaggio
mendelssohniano éssenzialmente romantico. e lirico, non
drammatico. Tuttavia, nella seconda metd del XIX secolo,
tre pseudo oratori avrebbero dimostrato che un:composi-
tore poteva ancora usare il coro; i solisti e l'orchestra per
creare opere potenti e belle, totalmente lontane dallo stile
hindeliano. Hector Berlioz (1803-1869) compose L'infanzia
di Cristo e La dannazione di Faust, Johannes Brahms {1833-
1897) scrisse il Requient tedesca. 1l primo & un resoconte,
di semplice e lirica gravitd, degli- eventi immediatamente
. successivi -alla- nascita di Gesls, il secondo una « leggenda
drammatica », quasi- operistica, che Berlioz chiam® dappri-
ma « opera-concerto ». 1'ultima & un prolungato lamento fu-
nebre contrassegnato dal poderoso senso delle. tecniche clas-
sico-musicali del compositore e del suo temperamento- in-
tensamente romantico. Pur essendo intitolato Requiem te-
desco, non- & una messa di reguiem, perché il testo ‘& stato
scelto da Brahms da brani .della Bibbia tedesca e non da
quella specifica del testo liturgico cattolico. Per tale motivo
& appunto un Oratoric € non una Messa,
Compositori successivi, come Igor Stravinskij, Paul ‘Hinde-
mith, William Walton e Arthur Honegger, hanno composto
grandl opere che possono essere classificate come oratori,
_oratori. con balletto, . opere-oratoti, e altri generi, Ma nel
XX secolo Poratoric sacro nonché quello profano non conti-
" nuarono ad essere un fattore dominante nella creazione
musicale, come lo divenne, ad esempio, inizialmente il bal-
letto. Troppo spesso il pubblico di oggi (specialmente in-
glese) conosce Poratorio solo per aver ascoltato esecuzioni
dilettantesche o pseudo professionali del difficile capolavoro
di Hindel, Il Messia (1741). In realt, il mondo musicale
di oggi ha perso molte delle tecniche esecutive dell’oratorio
barocco, non ultima il bel canto che Hindel esigeva’ dagli
esecutori di Israele in Egitto, del Messia e di Iefte, nonché
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dal sem1del e daglz amorosi protagomsu zmtolog _
sue floride opere italiane. Nello stato attuale del mondo .
musicale, Poratorio & inevitabilmente diventato musica da

museo per quanto riguarda lesecuzione, e forma ‘moria -

pér quanto riguarda la tecnica.



~ Capitolo decimo < -

La scelia degli strumenti

I. compositori del Rinascimento, che avevano fatto un uso
libero dei gruppi strumentali, davano la loro preferenza
agli strumenti a fato. In genere, avevano tenuto gli- archi
in. subordinazione. E anche se nel XVII secolo i composi-
tori aumentarono la partecipazione degli archi, I'abitudine
di scrivere solo melodia e il basso. continuo, in particolare
"dove implicava la partecipazione degli strumenti per i quali
non c’era scritta alcuna nota, dimostra che P'orchestrazione
e la strumentazione non erano ancora di primaria impor-
tanza per i compositori. Neppure gli esecutori dei periodi
successivi furono in grado di determinare con precisione
quali strumenti fossero realmente usati. Alcuni compositort,
certo, prestarono la massima attenzione al modo di com-
binare gli strumenti. Monteverdi fu uno di questi, come &
stato osservato per il suo Orfeo. Tuttavia & solitamente dif-
ficile, per un musicista moderno, determinare il motivo per
cui un compositore del XVII secolo usasse uno strumento
piuttosto di un altro {0 anche in sostituzione della voce
umana}, tanto indeterminato era il legame tra 'orchestra-
zione € le possibilitd caratteristiche, i timbti e altre qualita
particolari dei singoli sttumenti usati.

I compositori del XVII secolo spesso aumentavano le parti
- suonate dagli archi, per lo pil1 i vari tipi di violino, che si
adattavano assai meglio ai complessi musicali che non le
viole, strumenti in via di ridimensionamento. Continuarono
anche a mettere insieme archi e fiati in proporzioni varie.
Ma nel senso « orchestrale » di oggi, il XVII e Pinizio del
XVIII secolo non avevano un corpo fisso di strumenti e
questi ultimi non avevano una fusione stabile.
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I costruttori. di- strumenti- musicali continuavano a-teasfor.”
mare, a migliorare ¢ a trovare nuovi usi per gli strument
esistenti € a svilupparne di nuovi, in parte per iniziativa
personale, in parte dietro suggetimento dei compositori e
degli ‘esecutori. Alla fine del XVII secolo si ebbe un’impor-
tante aggiunta all’'unita e alla capaciti dei gruppi strumenta:
li,-allorché i timpani- diventarono parte integrante dell’or-
chestra. Essi si rivelarono di altissimo valore per i loro ac
centi -ritmici, per la base che davano agli altri strumenti. ¢
—~come fu sentito soprattutto da Bach — per il fatto che
davano un che di trienfale e di .giocioso all’esecuzione. Co-
munque, Bach, Hindel e i loro contemporanei-contintarono
a considerare la voce umana e gli strumenti come gli esecu-
tori ideali di sezioni melodiche concepite in forma. contrap-
puntistica. Tranne che in brani specificamente « pittorici »
od onomatopeici, di sclito non componevano musica legata -
precipuamente alle . prestazioni particolari degli strumenti
usati nell'insieme. Cérto essi non pensavano in termini di
un’orchestra standardizzata, ma continuarono -ad assegnatre
identiche linee melodiche a vari strumenti simultaneamente:
scrivevano parti per flauto e per oboe che avrebbero benis--
simo potuto essere eseguite dagli archi, e viceversa, usa-
vano la medesima distribuzionie di parti strumentali per tuiti
i movimenti e persino pet intere composizioni, @ - e

Il complesso strumentale barocco N

E avventato compatire Bach e Hindel perché non hanno
avuto il vantaggio dell’orchestra della maturitd beethovenia-
na-o perché non hanno avuto Vestro di inventarla. La stri-
mentazione di cui essi si servivano, determinata dall’esigen-
za.di eseguire' musica contrappuntistica, rendeva esattamen-
te .cid che essi richiedevano. « Riorchestrare » -la-musica
della prima meta del XVIII secolo, darle tutti i « vantaggi »
dell’enorme, duttile e svariatissimo corpo di stramenti-che
divento in seguito I'orchestra, significa snaturarla e falsarla.
« Ristrumentare » questo genere: sarebbe come ridipingere
una delle tele dei grandi pittori italiani predecessori di
Giotto, per darle il « vantaggio » delle successive scoperte
della prospettiva. E altrettanto sciocco cercare -di ascoltare;
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- diciamo, i Corcerti brandeburghesi; o le suites per orchestra
di- Bach; o i concerti grossi di Hindel come s¢ fossero mu-

~- " sica del- XIX secolo orchestrata in modo giezzo € rudimen-

tale. Questa & musica che deve essere ascoltata come e per
quello che & nella piena consapevolézza-che le: melodie ne
sono non solo. la caratteristica essenziale ma anche P'unica
ragione di vita, per quanto siano progrediti la veste armo-
nica, Vinsistenza ritmica e gli sprazzi occasionali ‘di colore
tipicamente strumentale. Anche quando viene erroneamen-
te eseguita con una completa orchestra sinfonica moderna,
rimane sempré assai lontana, nel carattere, da un pezzo
del XX secolo come La mer di Debussy, in cui gli effetti
caratteristici degli strumenti scelti con un certo gusto af-
fettato, sia individualmente sia nei gruppi in costanté mo-
vimento, sono parti integrali ed essenzialmente creative del-
Ia musica come lo sono la melodia, il ritmo e Parmonia.

Ra‘me_au' e i’otchestrazione

Nella musica per gruppi strumentali di Jean-Philippe Ra-
meau ~ contemporanea a quella di Vivaldi, Bach, Hindel ~
i modi e la concezione strumentale cominciarono a mutare.
Rameau, a differenza dei suoi tre contemporanei, era un
intellettuale, un ricercatore, un esploratore, uno sperimen-
tatore. Diventd maestro nella codificazione delle tecniche
armoniche del XVIIT secolo. Studid ed esplord la natura
intima di diversi strumenti, in pasticolare di quelli che fa-
cevano  parte del gruppo dei flauti e degli oboi, Per tali
strumenti egli compose vere e proptie parti orchestrali che
solo essi potevano eseguire, parti che nascevanc dalle pos-
sibilitd degli strumenti stessi e da cid che si poteva ottenere
da loro, nonché dal desiderio di Rameau di rendere piu
o meno udibile una certa linea melodica o di sostegno
" della melodia. Comincid ad avvicinarsi. alla concezione fu-
tuta di un’orchestrazione coloristica o caratteristica. -
E suggestivo dire, anche se forse non esatto, che mentre
Bach, Vivaldi e Hindel erano piti interessati alla musica che
componevano che non ai timbri specifici attraverso i quali
i suoni colpivano chi ascoltava, ['atteggiamento di Rameau

era spesso esattamente ’opposto.
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La:strumentazione i Bach - .- 00
1 sei Concerti brandeburghesi di Bach, oggi i piti familiari
della sua musica per gruppi putamente strumentali,. dimo-
strano che la scelta degli stramenti era fatta tanto nell’in- -
teresse’ della chiarezza contrappuntistica quanto per gli of-
fetti dei timbii. La strumentazione dello stesso Bach, sem- -
pre nel tipo del concerto- grosso, indica inoltre ‘che fino . a

quel momento non si & ancora pensato a un gruppo. orche-

strale fisso. Ecco gli strumenti dei suoi Brandeburghesi:

lb - 20 3'0 E 40 ) 59 . 60- i
fa: . ifa. sol sol Ljre o si bemolle
maggiore | maggiore | maggiore | maggiore | maggiore ‘| minbre -
2 corpi- toboe - archi- -2 flaud - | fauto. 2 viole .
3 oboi tromba |cémbalo | a becco|violino | da braccio
fapotto: | flauto’ continuo | violino -~ | archi 12 yiole
violino | violino archi. cembalo i .da:gamba
piccolo  |archi {cembalo | comtinuo | violoneellp
re cembalo continuo | e solo | cembalo
cembalo | continuo B continug
continuo . e

(11 violino péceolo era pitt piccolo del violino normale: il suo suono
petietrante detivava -dal fatto ‘che eta accordato una terza sopra dello
strumento normale, 1 flaud a , con i quali- Bach indicava una
varietd di- flauto diritto, avevano un’imboccatura in fondo mentre il
flauto orchestrale moderno non la possiede, poiché viene fenuto in
posizione obliqua ¢ suonato attraverso un foro'a una delle’estremith,
Dal punto: di vista tecnico, Pesecutore che siona un’ flauto. moderno
soffia: attraveiso. il foro e non dentro il medesimo, La vicla da brac
cio era una viola appoggiata alla spalla, in éontrapposizione alla vicla
da gamba che veniva tenuta tra [e a volte sopra] ﬁ: ginocchia; la mag-
gior parte dei teorici considerano la viola da braceio Pimmediato “an-
tenato del secondo membro ‘della famiglia. dei violini; la-viela: La
viola da gamba, tenuta sopra o tra le: ginocchia, era un hasso viola,)

La sostanza principale del suono, quindi; in tutti'i-sei Bran-
deburghesi & data dagli strumenti ad arco. Il sesto con-
certo, dove mancano tanto i violini quanto qualsiasi gruppo
di strumenti 4 corda, richiede perd cinque archi ‘e nessun
fiato. In tutti e sei, inoltre, ¢’& un cembalo: continuo, cick
un’ basso figurato per il clavicembalo, usato. pet lo pit per
sottolineare ¢ sostenere -le armonie. Nel quinto, il clavi-
cembalo si allarga in una parte solista conferendo al brano
il ‘carattere di un concerto per strumento solista e orche-
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sita. Due dei Brandeburghesi ~il terzo ¢ il ‘sésto + sotio
‘per strumenti a corde e clavicembalo; gli' altri due, il quarto
e il 'quinto, sono per strumenti 4 ‘cotda, fiati ¢ clavicembalo;
‘soltanto hei due rimanenti, il primo e il 'secondo, agh stru-
menti a corda, ai fiati e al clavicembalo vengono aggiunti
. "gli ottoni; corni nel primo, ‘tromba nel secondo. Nelle ese-
“cuzioni moderne si tende a sostituire il violino piccolo con
il violino ‘normale, i flauti a becco con i flauti obliqui, le
viole con membri della famiglia dei violini, e il clavicem-
balo con il pianoforte: cambiamenti’ giustificati in genere
“dalla’ capienza maggiore delle sale da concerto e da diverse
circostanze di esecuzione, ma tutto cid sottrae all’ascolta-
tore gli effetti- che Bach voleva ottenere. Comunque, i Bran-
. deburghesi possono essere ascoltati (in particolare nelle in-
cisioni diseografiche) come furono coricépiti originariamente.
Nella. struttura originale, ma anche in qualche esecuzione
“alterata con gusto pilt o meno discutibile, essi restano ben
lontani da cid che in seguito i musicisti hanno considerato
« musica orchestrale ».
I Concerti brandeburghesi sono assai differentl tanto nel
disegno formale quanto nella strumentazione. Il terzo ha
due soli movimenti, entrambi veloci. Il secondo, il quarto,
il: quinto e il sesto sono entrambi composti di tre movi-
~‘menti, secondo I'ordine convenzionale della ouverture ita-
~lana: veloce, lento, veloce. Il primo, tuttavia, aggiunge ai
tre movimenti: con quella sequenza un quarto movimento
in cuf song raggruppati movimenti di danza: un minuetto
con trio!, una polacca, o poloniese, € il minuetto ripetuto
coft un trio ‘diverso, o -
Quasi del tutto assente nei Concerti brandeburghesi e in
altra musica per complesso sttumentale della prima meta
del XVIII secolo & il principio dei temi contrastanti entro
un-singolo movimento, principio che era destinato a dar
! La parols trio si riferisce a una seviote centrale contrastatite, eseguits ‘tra
la prima enunciazione e la tipetizione della sezione pincipale di un movi-
mento, L'uso di questa parola viene dalla pratica di Lulli e di altri com-
- positori — tr& i quali anche Bach nel movimento in questione - di com-
porre queste sezioni contrastanti per soli tre strumenti, (Ne! caso di questo
vofcerto, si tratta di un trio per due ovbol e fagotto, mentre il minuetto
principale, come: viene enunciate inizialmente e poi ripreso dopo il trio, &

pet ur complesso. pilt numeroso di strumenti.} . Compositori -successivi__ di-
menticarono 'erigine di quest'uso, del trio e usarono la parola per indicare

la ‘sezione centrale di qualsiasi - movimento in forma ABA.
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v1ta alla sonata ciassma, alia smfema & al quaa:tetto per.-_
arch1 Invece i-movimenti singoli sono, tranne poche ecce-
zioni, o Pallargamento o il prolungamento di un’idea musi-
cale o (come nel quarto movimento del primo Brandebur-
ghese) una continua suite di idee separate. I compositori
barocchi: frazionarono, entro un movimento, un’idea. tnisi-
cale nei suoi segmenti naturali ¢ nel contempo la rinnifono
senza alaina indicazione di-divisioni; facendone cost delle -
strutture -musicali fluenti e libere nella loro continuiti. La
grande forza cinctica della musica barocca sta nei -partico- .
lari - apparentemente inesauribili e decorativi per mezzo dei
quali viene portata avanti per un lango periodo di:tempo,
ripetendo di continuo la stessa idea fondamentale; non tanto
vedendola continuamente in una. luce nuova (variazione)
quanto considerandola quasi pitt completa. A volte 'effetto
che:fa Iascolto di un movimento di Bach o -di Hiindel-o:di
Vivaldi invita al raffronto con leffetto che fa I'avvicinatsi
sempre piti a una grande costruzione barocca, fino a che si
scopre alla fine che & tutta composta di- mxghaia i plccole
sculture, ciascuna sistemata nell’'unico. posto giusto e tutte
disposte -in ‘modo da contribiire all’unitd strutturale.. o
Nella maggior parte della musica barocea. tion solo ’erano
Iunghe. sezioni di movimenti e, spesso, interi: movimenti,
di ‘colore -costante nel gruppo strumentale, ma eranc quasi -
sempre di un unico immutevole. volume sonoro; La dinami- -
ca, apphc&mne costruttiva dei mutamenti del volume della
sonoritd, era.ancora principalmente una- questione diom-
mero degli strumenti suonati. Gli elementi essenziali'nella
musica orchestrale moderna quali i prolungati ¢ graduah
crescendo e decrescendo. di volume, o quelli improvvisi, €
i-silenzi bruschi dopo un-sonoto crescendo giunto all’acme,
non avevano un tuolo importante nella musica strumentale
baroces. Cominciarono ad essere usati in alcuni:centri di
attivitd musicale -assai distanti gli uni dagli altri, tra i -quali
anche Praga ¢ Vienna, verso. la metd del XVIII secolo. -

'L’orchestra di Mannheim

1 pid pradumvo di questi terreni -orchestrali dl prova fu
il ‘primo famoso-. gruppo ‘orchestrale: deil’elettare palatmo

165



Karl Th:odar a Mannhexm, Dzretta da }ohann Sta;mtz

1717175 e dai successori; i figli Karl {1746-1801) ¢ An-
° - ton:(1754-1809), nonché da- Christian- Cannabich (1731-
- 1798), fu la prima vera orchestra moderna. Innovatore a

volte definito fanatico, Stamitz fuse un gruppo pilt o merio
stabile di suonatori in un complesso dalle qualitd vxrtuo-
sistiche, che diventd famoso in tutta I'Europa.

‘La‘musica composta dai direttori dell’orchestra di Mann-
heim era sempre meno contrappuntistica nella sostanza: L’o-
mofonia era la struttura sempre pit preferlta, £ 4 un gruppo
di violini- veniva affidata la maggior parte delle melodie
ptincipali mentre gli -altri strumenti fornivano il sostegno
armonico degli accordi. Con il declino temporaneo del con-
trappunto in quanto struttura principale, quei mezzi musicali
teutonici quali I'imitazione (fuga:inclusa) entrarono: tem--
poraneamente in uso, Allorché non vi fu pilt la necessitd
di mantenere la- chiarezza di linee melodiche separate ma
simultanee, si poté aumentare la velocitd di esecuzione. Ne
risultarono dei veri e propri presto orchestrali, mentre nes-
sun movimento di Bach, Vivaldi o Hindel per gruppo stru-
mentale doveva essere eseguito a velocith maggiore di un
allegro ben ponderato. Inoltre, 1'orchestra di Mannheim
poteva- eseguire, ¢ lo faceva, immediati passaggi di fortis-
simo e di pianissimo; lunghi crescendo e diminuendo gra-
"duali; singoli- accordi di sforzato e sforzando nel mezzo di
passaggi meno fort; silenzi espressivi e improvvisi dell’in-
“tero .complesso, spesso quasi subito dopo un fortissimo;
un-tremolo di corde; accordi interrotti molto brevi.
Le-‘composizioni dei direttori dell’orchestra-di Mannheim,
"come in genere le opere di mold innovatori dello stﬂe,
‘spesso non soddisfano come unitd artistiche, per -quanto
grande possa essere il fascino delle loro t’ecniche,' tipiche
del XVIII secolo. Ma Pagilita, la precisione virtuosistica
introdotte nel gruppo strumentale dagli Stamitz, da Canna-
bich e da Ignatz Holzbauer (1711-1783) influenzarone Iin-
tero futuro della musica, Senza di-loro o senza i loro fari,
non sarebbero state possibili le- composizioni di C.P.E.
Bach, Boccherini, Haydn, Mozart, Beethoven, nonché I'in-
tero repertorio orchestrale successivo, Quando la fama del-
I'orchestra’ di-Mannheim giunse all’apice, si era .ormai arri-
vati a fare di un raggroppamento normale ‘di suoni stru-
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mentall non ancora del tutto codxﬁcatl, un mezm artxstxca
altrettanto. sicuro, vatio ed efficace quanto organo.
[’orchestra di Mannheim ben Jungi dal fornire un buon'
mezzo- per Pesecuzione della musica barocca, sarebbe stata
sffatto inadatta a. tale stile musicale, proprio quanto-lo &
la:moderna orchestra sinfonica al completo, L'orchestra di -
Mannheim si era sviluppata in risposta a un lento sposta-
mento. nel carattere stesso della musica:che veniva:compo-
sta, Uomini come Giovanni Battista Sammartini (1701-
1775) a Milano e Georg Christoph Wagenseil (1715-1777)

1-Vienna, capitati nella scia di un’evoluzione grtistica che -

wveva dato. uno: Stamitz, cominciarono a comporre :musica
perla .quale Vorchestra di Mannheim, e le orchestre che
sorseto altrove per- imitazione, costituivano non -soltanto
il miglior mezzo di esecuzione ma anche l’umco gmppo pre-
siso di: strumenti esistenti. g

La 'sonata classica ' _ ,
Al centro di questa nuova musica per gruppc strumentaie -
stavano i primi accenni alla sonata classica,- I’argomento_..
forse pilh complesso, pilt ricco- di- eccezioni, pitr dibattuto
fella storia della musica. GH esperti- finiscono: -per imgare
in’ fretta, in qualsiasi lingua, in merito -all’uso - della: sua

»ernnm}logia' non’¢i sono due storici o musicisti perfetta--
mente d’accordo su cid che & — o era -~ una ‘sonatd o su

ome diventd tale — oppure smise di essetlo = Pet-dare

ana ‘spiegazione generale e nella speranza di ‘evitare 1 punti
mx ‘acutamente controversn ecco i fatti essenmah

i La sonata cIassma ﬁoﬁ soio quando la struttura pﬂnc;-
salmente omofonica fu abbandonata per la struttura. prin-
“1palmente contrappunusnca, La sostituzione graduale della -
otima alla seconda pud essere notata nelle splendide sonate -
ser -violino di Corelli ¢ di Vivaldi. Un ulteriore arricchi-
nento del trattamento omofonico, drammatico « operisti-
:0» dei temi (in contrapposizioné alla costante presenta- -
sione omofonica delle melodie sostanzialmente immutabile)
o.troviamo nelle opere di Sammartini, Stamitz ¢-C. P, E,
Bach. Contrasto drammatico, omofonia; espressivitd piliin-
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- tensa ed emotiva::ecco gli elementi in base ‘quali C.P.E
~Bach costrul la sua arte di transizionie. Sotio anche ‘gli ‘ele
-menti fondamentali- della sonata classica. PR

2. Lo.schema dell'ouverture italiana {veloce, lento, veloce
fu accentuato da Alessandro Scarlatti; Vivaldi-lo adottd pe
la gran maggioranza delle sue centinaia di concerti. Johant
Sebastian Bach Paccettd quasi senza: discutere: lo usd cor
piccole variazioni nelle sonate per organo, nel concerto ita

© - liano per solo clavicembalo e in quattro dei suoi Concert

brandeburghesi. Anche le sonate. per. clavicembalo compo
~.ste prima del 1710 avevano in genere tre movimenti. Quel
Je italiane dello stesso periodo sono: in due soli. movimenti
. Per molto tempo si pensd che Domenico Scarlatti (1685
1757),. figlio del grande Alessandro, avesse ideato quas
tutte le sue sonate in un solo movimento, ma le ricerche
svolte da Ralph Kirkpatrick dimostrarono che molte delk
-sue cosiddette sonate erano state scritte in coppie staccates
_in seguito I'una dall’altra e che quindi, in realtd, si trattaw:
di sonate in due movimenti.. Con Johann Stamitz e la sw
tecnica di comporre sinfonie e brani per gruppi.da camer:
" in quattro movimenti (assai spesso, veloce, lento, minuetto
veloce), la sinfonia e la musica da camera {(quartetto, quin
tetto, trio, ecc.) cominciarono ad avere pilt 0 meno la form:
- della sonata in’ quattro movimenti. Tuttavia, la sonata pei
- strumentc solista e il concerto tendevano 2 conservare k
schema di tre movimenti. Anche se vi sono moltissime ecce
zioni, il XVIII secolo accettd sempre piti di buon grado
seguenti significati per quei termini collegati tra loro:

a) sonata: brano in tre movimenti per strumento solista:
solo o accompagnato da uno o pitt altri strumenti;

by sinfonia: brano in quattro movimenti per grandi grupp
¢) concerto: brano in tre movimenti per grandi gruppi stru
mentali in cui uno o pilt strumenti solisti o un gruppo d
“strumenti hanno un ruolo preponderante; .

d} trio, quartetto, quintetto, sestetto, ecc.: brano in quat:
tro’ movimenti - per tre, quattro, cinque, sei (o pilt) ese
cutorl, - 7. : o o
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3. Certi schemi formali finirono per: essete “associati, _
seguito diventarono fissi in certi movimenti di sonata; sin- -
fonia, concerto e brani di musica da camera. La maggior
parte dei movimenti in queste composizioni, sia nel periodo
‘barocco sia i quello rococd, erano in forma bipartita: la
sezione A veniva presentata e ripetuta, pol veniva presen-
tata ‘e ripetuta la sezione B, dando lo schema di duplice
divisione AABB. Faceva eccezione la forma di danza nota
come minuetto (in origine, in francese menuet derivava da
menu, ciod minuto, ¢ si riferiva ai passettini- della danza
in questione). 11 minuetto aveva anche un trio, & 1o schéma
che ne risultava era pertanto ABA. A poco a‘poco, perd,
i primi movimenti-di sonata per qualsiasi struimento’o grup-
po di stramenti cominciarono-a sviluppare uno schema.in-
dipendente e personale. Difficilissimo da: isolare ‘allo: stato
puro; questo schema & indicato in modo piuttoste confuso,
con - due’: definizioni ‘non appropriate: - « forma di sonata »
e « forma di primo movimento ». La « forma. di sonata »
&ambigua, perché ¢id che intende indicare non'¢ la. forma
di- .« una » sonata bensi quella del movimento di una so-
nata; la « forma del primo movimento » & egualmente. ine-
satta perché lo schema viené anche usato spessissimo. per
altri movimenti. -Accettando la migliore delle’due parole
improprie, la chiameremo qui « forma' di primo’ movimen- -
to.»; dopo aver ayvertito che nion succede nulla di sgrade-
vole quando vi compare un terzo o {come & successo a-vol-
te, in seguito} un.guarto movimento. S

La forma di primo movimento

Sempre generalizzando, la forma di primo ‘movimento & uno
schema di tre seziopi, in cui la lunghezza e importanza
relativa delle tre sezioni varia da composizione 4 composi-
zione, Il materiale melodico principale & presentato ‘come
esposizione, esaminato ¢ commentato come spiluppo € quin-
di ripetuto in forma variata in una ripresa, A volte si ag-
giunge una breve conclusione formale nots come coda, che
funge da perotazione o riassunto. S
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" Cid che & esposto, mostrato o predisposto in questa sezione
~della forma di primo movimento spesso non & una singola

' melodia: " si. tratia di frequente di diverse” melodic ‘o idee

melodiche o frammenti melodici costruttivi chiamati  femi.
L'esposizione solitamente . finisce ‘con un segno convenzio-
nale (: , ‘indicante che la sezione deve essere ripetuta.
In. molti ‘casi, infatti, il compositore ha: scritto’ due finali
~ diversi, uno che tiporta, in modo piano, dlPinizio, un altro
" che si-conclude con un senso di conclusione ptima dell’ini-
zio dello sviluppo,; e al tempo: stesso fornisce la modula-
zione per la sezione successiva. o
I materiali musicali predisposti nell’esposizione sono di soli-
to- raggruppati in due sistemi, spesso erroneamente definiti
-« primo tema » ¢« secondo tema », -anche se ciascun tema
' pud essere composto di. melodie vatie-o:di frammenti melo-
dici vari. Per tradizione, il primo-tera & vigoroso ¢ dram-
matico, il secondo piuttosto lirico e pastorale. Il primo
tema & quasi invariabilmente composto nella tonalitd- di
tohica  del. movimento, (per esempio, do maggiore se la
segnatura di chiave del movimento indica tale tonalitd, si
bemolle: minore: se la segnatura di-chiave indica tale tona-
lita). Il secondo tema di solito & nella tonalita della domi-
narite, se il movimento nel sto complesso & in tonalitd mag-
giore (sar3, ciod, sol maggiore se il movimento & in do
maggiore, fa diesis maggiore se il movimento & in si mag-
giore) oppure nella relativa tonalitd maggiore se il movimen-
to nel suo complesso & in tonalitd minore (do maggiore se il
movimento & in Ja minore, la bemolle maggiore se il movi-
mento & in fa minore). In molti « ptimi movimenti » di tipo
classico 1a melodia finale, o il frammento melodico, del se-
condo tema & forte ¢ preminente; viene definito « tema di
chiusura » perché porta a conclusione la parte espositiva. .

La sonata: sviluppo. el me e
E il centro drammatico della forma di primo movimento:
quella sezione di un movimento in cui il rapporto tra le
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ided  gia esposte. Vviene ‘esaminato e approfondito
come I'armonia - classica - arrivd alla ' maturitd -nella: sonata
‘per uno o-pil ‘strumenti, ‘anche ‘il ‘contesto ‘drammatico al
centro della sonata’ maturd in gquesta -sezione. Un’ampiezza .
lirica del dramma tematico -qui- era considerata accettabile
perché vi i rivelano;:si liberano ‘e si mettono in‘motd-gli
spunti melodici e le tensioni titmiche e armoniche: del-mate-
riale. In molte sonate del primo periodo classico, la sezione
di-sviluppo del primo” movimenté non usa mateiiale ‘che.
nonsia. stato .precedentemente’ presentato nell’esposizionie;
nelle sonate successive, i compositori si sentirono liberi -di
introdurre’ nuovi materiali nello sviluppo, per. creare con-
trasti o per intensificare l'effetto drammatico. = i

Nella sezione di sviluppo della forma di primo: movimento,
il ‘compositore pud sezionare alcune o tutte le-sue melodie
o i suoi frammenti tematici, presentandoli frammentati in
modo da vedere ¢id.che pud esserne trdtto. Pud modulare
dentro e fuori di varie tonalitd, ma di solito eviterd quelle
usate nell’esposizione, Pud modulare con rapiditi e splen-
dore multiforme ¢ multicolore. Pud trattare uno degli ele-
menti tematici — e non di necessitd il pil imponente <:in-
forma di imitazione, o combinatlo in fugato con un altro
elemento (perché i passaggi fugati erano diventati- prassi

normale nella musica a predominanza omofonica); pud pre-

sentare una o pit idee con la lunghezza delle note:raddop- -
piata (aumentata) o dimezzata {diminuita); pud rovesciare

la ‘melodia (inversione) o presentarla esattamente “all’indie-

tro {per moto retrogrado). Pud, ciod, servirsi di dotti espe-

dienti trarti -dall’antica polifonia, indicando come:una 'di
queste: sue melodie o frammenti possano essere simultanea- -
mente rovesciati, suonati in moto conttrario o ridotti in-un

breve canone. Le possibilitda quasi illimitate .di -manipola-

zione possono considerarsi sprecate, naturalmente, se fion

danno a chi ascolta la sensazione che il materiale trovato
per la prima volta nell’esposizione sia stato implicato in
ung nuova attivitd. . . . 0o B
Qualsiasi compositore che abbia il dono della bella melo-
did pud produtre esposizioni soddisfacenti, ma per creare
sviluppi-altretfanto soddisfacenti bisogna padroneggiare con
fermezza e profondita intelléttuale le svariate tecniche della
composizione. Per quanto squisito possa essere: il materiale
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,Zde:ﬁ ¢ sposzzlone-,. p'er esemp;o in molte delle sonate dl; F:tanz
‘Schubert; per quanto ‘magari pill- trascinante, melodicamen.

" te, di quello delle sonate di Beethoven, il disinteresse. o for-

. 'se Vincapacitd di- Schubert di pensare con la concentrazione
. di’ Beethoven hanno spesso- dato, come’ risultato, ‘sviluppi
lunghi, :nofosi; strutturati senza ‘rigore ‘o, per alui motivi,
di gran-lunga inferiori alle esposizioni di Beethoven. Cid
fion - significa’ necessariamente che Schubert non padroneg
giasse ‘il concetto della forma di primo’ movimento; signi-
fica perd senz’altro che il materiale spontaneo ifi Schubert
(poche sono:le tracce di analoga spontaneitd che compaiono
it Beethoven) spesso non era in armonia con- Ie tecmche
classiche compositive. -
Poiché lo-sviluppo & cb:ammatico pm che esposmvo, natu-
ralmente non viene tipetuto per intero, come di solito av-
\Hene ‘per l’esposiztone.

La sonata' ripresa

Nella maggioranza di esempx cIassml della forma di prxmo
movimento, la ripresa presenta di nuovo tutto il materia-
le: tematico udito prima nell’esposizione, anche se il pid
delle volte con. cambiamenti nel tessuto' connettivo (a vol-
te ‘chiamati. « passaggi ponte » o « gruppi intermedi » o
« gruppl di connessione ») € con il secondo tema melodico
dell’esposizione dato nella tonality di. tonica anziché in
quella: di dominante (come nell’esposizione); & essenzia-
le, da un punto di vista estetico, concludere un movimento
neﬂa tonica' se si vuol ddre la sensazione di chiusura o di
: 'mposo. Di conseguenza la ripresa & spesso notevoimente
’ plu breve deli’esposmone.

Modi e varieta di sonata: ' :
slnfonia, concerto, musica da camera

Eeco dunque il: piano base generale — esposlzlone svdup-
po, tipresa. - della forma classica- di primo movimento,
-« forma di sonata », oppute « forma di sonata-allegro », uno
schema:- rarissimo a trovarsi senza le varianti dettate dal
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genio o dal capriccio, Lo schema:# stato usato-con risultati - -
fiacchi -da compositori-che ‘mancavano di gusto, o non sep-
pero sviluppare il matetiale fondamentale ‘adatto:'a questo
genete di manipolazione. Fu spessissimo il veicolo delle pili .
elevate fantasie musicali e avventure compositive di Haydn, -
Mozart e Beethoven. Non fu mai la formula per creare biios
ng musica: anche vari altri schemi trovarono buon uso. Ma
la « forma di primo movimento » fu uno dei mezzi pilr-im-

portanti attraverso il quale i compositori dell’era:classica

svilupparono, delinearono ed eguilibrarono parte della lo-

ro jmusica pitt bella. : S

Nessuna sonata, sinfonia, concetto e musica da camera de}:

Palto periodo classico, basata sulla sonata, ebbe primi: mo-

vimenti"di tipo diverso da questo schema. La sonata.in la

maggiore K. 331 di Mozart {1778), ad esempio, inizia <con

un movimento formato da un tema e da sei variazioni. Bee-

thoven usd il tema con variazioni pér il movimento inizia-

le della sonata per pianoforte in Ia bemolle maggiore, op.

26, ‘mentre la sonata detta Chiaro di luna, in do diesis

minore, op. 27; n. 2, inizia con un movimento sviluppato

da ‘una figura ritmica immutabile. Quest’ultima. sonata non
& certo in forma di primo movimento e per questa ragio-

fie, oltre a vatie altre; Beethoven defini meticolosamente

la sonata « quasi una fantasia ». Si usarono vari altri sche- .
mi; ma resta vero, in genere, che la forma di primo’ movi-

mento fu.adottata spesso e volentieri da Haydn, Mozart,

Beethoven e Schubert, che la ritenevano il miglior schema -
per i movimenti di apertura. Inoltre, in quel tempo, ghi -
schemi di primo movimento diversi erano considerati de:
viazioni dalla prassi normale. Questo schema, cio&; fu per
prima cosa — € lo fu.per molto tempo ~ il contrassegrio for-
male e distintivo defla sonata per uno o pill strumenti.

La sonata: secondo movimento N -
Il secondo movimento delle sonate classiche era quasi sem-

pre un movimento lento, in contrasto necessario.con i mo-
vimenti tradizionalmente veloci di apertura nella: forma di
primo movimento, Se-anche il secondo movimento non era -
disposto nella forma di primo movimento, probabilmente

173




veniva composto in qualche vatietd di forma bipartita o tri

partita, anche se.ogni tanto diventava un tema con variazio-
. ni. A prima vista, uno schema bipartito come quello della

forma di primo movimento ~ che si potrebbe rappresentare
come AABa, in cui A rappresenta 1’esposizione, presentata
due volte, B lo sviluppo; a-la ripresa, variante dell’A — po-
_tréebbe somigliare molto allo schema tripartito dell’aria da
“capo;, ABA. Infatti, secondo molti musicologhi la forta di
primo movimento & ternaria. La differenza fra le due forme
sta soprattutto nel fatto che nella forma di primo movi-
“mento il B & derivato dall’A, mentre nélla forma ternaria
_ dell’atia da eapo, l'intera ragione d’essere del B & la sua
“totale diversita dall’A. Tuttavia, come negli schemi bipartiti
pitt-semplici quali AB e AABB, lo schema AABa di primo
movimento consiste in due elementi controbilanciati che
"hanno all’incirca la medesima importanza anche se spesso
‘variano in lunghezza, Nell'uso classico della sonata, inoltre,
- A che porta a B e B-come compare la prima volta hanno un
rapporto ‘di riflesso reciproco rispetto alla tonalitd..La se-
zione A; ciod; inizia il pit delle volte nella tonica del movi-
mento e (quando viene ripetuta) si sposta verso.la domi-
" nante ¢, se la tonalitd prevalente & minote, verso la rela-
* tiva maggiore; la sezione B inverte allora il movimento mo-
- dulatorio, tornando alla tonica. Sl
+ . Quando nella sonata classica si usa la-vera forma tripartita
ABA, la sezione ‘A spesso inizia e finisce nella tonalit to-
nica del movimento; la sezione B & di solito composta nel-
1a tonalitd dominante di quella tonica, 1a sua relativa mag-
‘giore o minore, o la sua tonalith parallela. (Una tonalita
* « parallela » ha la stessa tonica della-tonalita di cui & paral-
“lela, & maggiore se tale tonalitd & minore, e viceversa; Co-
‘a1, la-tonalitd parallela di do maggiore & do minore mentre
Ia dominante di do maggiore & il sol maggiore e la minore
- relativa. del do maggiore & la minore.) Questa forma tripar-
tita analogamente inizia e conclude la sezione B nella mede-
'sima tonaliti. Mentre A e B della forma bipartita come
vengono  usati nella forma di primo movimento entro la
sonata classica hanno solitamente, parlando ‘da un punto
di vista armonico, un rappotto di riflesso, poiché formano
“un tutto continuo con un’acme di modulazione che funge
- dla tessuto connettivo nel putito in cui si congiungono, I'A-
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BA della ferma tripattita devono conseguxre Iumté in modz
pith ‘raffinati, ‘essendo formati da sezioni chxuse inise. 'te&
se, da un punte d1 vigta armomco. . :

La sonata- teno movimento

Mentre il secondo movimento di upa sonata class:ca pub
essere espresso ‘nella forma di primo movimento, nella for-
fha tema con variazioni, 6 in qualche varietd di schema bi-
partito o tripartité, il terzo movimento {che compare nelle .-
sinfonie e nella musica da camera, mentre spesso la sonata
solistica e il concerto lo omettono) & quasi sempre un mi-
nuetto (all'inizio dell’éra classica) o uno scherzo’ (Beetho--
ven e successoti). E una speciale forma tripartxta di ABA in
cui ciascuna sezione tradird la propria otigine in una forma
di danza e sard essa stessa di schema bipartito. Poiché sia-
il minuetto sia lo scherzo sono’ movimenti abbastanza ve-

Joci ; 4 tre tempi con uno schema tripartito, la dlfferenza tra

loro & facilmente definibile solo in quegli esémpi ampia-

mente distanziati quanto a per:odo della composizione 6'a
stile diverso dei compositori. Un tipico minuetto di I—Iaydn
del primo penodo & aulico e sapiente; uno scherzo tipico di
Beethoven & brusco, a volte spiritosamente rozzo, e a volte
fantastico. Ma i primi scherzi di Beethoven sono assai simili
al minuetti di Haydn o di Mozart, a parte alcune ca 'attens;:-
che che tradiscono la mano e la personalita del compositore.

Possiamo chiederci: che cosa differenzia PABA (A,ABa} del-
In forma di primo movimento dall’ABA del minuett
minuetto o dello scherzo-trio-scherzo? Ci sono minuetti ¢
scherzi, infatti, che potrebbem essere considerati perfenti
esempi di forme bipartite di primo movamento, con 1a sola
differenza che non hanno di solito i rapporti.interni di to-
nalitd e nello stesso.tempo sono tripartite ~ & che spessissi-
mo compaiono -senza lo sviluppo nella sezione B, .

La sonata. movimento finale -

.Il quarto smovimento (o, nella sonata per sohsta e nei con-
certo, terzo. movimento finale) & spesso un movimento. as-
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.- sai-veloce, in forma di' primo movimiento, forma di rondd
o .di tema con variazioni. La. forma di rondd discende dal
tondeau, schema  adoperato- molto da’ compositori - francesi
‘per clavicembalo quali Chambonniéres, Couperin le grand
¢ Rameau. A loro modo di vedere, il rondean era uno sche-
ma a refrain, ciod uno schema in cui un - breve inciso te-
matico si tripeteva con materiale contrastante tra ciascuna
delle sue due apparizioni. Uno schema del genere potreb-
be essere rappresentato come ABACADAEA. In molti bra-
ni francesi per clavicembalo i rapporti di tonalitd tra que-
ste sezioni erano delicatamente elaborati. La sezione A, no-
ta come refrain, si ripeterd sempre nella tonalitd originale,
ma la sezione B (queste sezioni alternate érano spesso chia-
mate couplets) sara nella stessa tonalitd di partenza, men-
tre la sezione C comparird alla dominante, la sezione D nel-
la relativa maggiore (o minore) e una sezione E nella to-
nalita parallela. Nella forma di rondd della sonata classica,
i couplets finirono per esser limitati a tre, cosicché la for-
ma si cristallizzd come ABACADA o, meglio, come ABA-
CABA, poiché il terzo couplet normalmente era una ripe-
tizione del primo. Nella terminologia classica 'A diventd
noto come il nome di rondd; i couplets con il nome di épi-
sodi o divertimenti, _ _ o

Tutti i movimenti di sonata possono essere preceduti da
vari geneti di introduzione e seguiti da vari generi di co-
de. L’introduzione e la coda possono assumere vaste pro-
porzioni, tanto vaste che in alcuni casi finiscono per “esse-
te interpretate come sezioni di ulteriori sviluppi aggiunti.
Tuttavia, anche quando cid accade, la forma essenziale AA-
Ba & spesso mantenuta intatta ¢ visibile in movimenti che
condividono la forma di primo movimento.

T.o schema generale della sonata classica, quindi, sebbene
se ne sia scritto e parlato come se fosse una camicia di for-
#za che impediva Poriginalitd e la creativitd, era in effetti
una raccolta di infinite varietda di suggerimenti basilari,
piuttosto che una raccolta di piani gia tracciati. Ogni mo-
vimento poteva setvirsi di un qualsiasi elemento a dispo-
sizione, ciascun elemento avente un’ampia varietd di forme
possibili. Tuttavia una sonata — per lo meno una sonata clas-
sica — & sicuramente diversa da una fantasia o da una serie di
variazioni o da una composizione rapsodica‘in un unico mo-
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vimento. AIIa basc sta’ 11 concetto dx una’ comiposizione- fatta '
di-vari movimenti nella successione veloce-lento-veloce ‘{so-
nata per solista e concerto) o nell’ordine velocelento-mi- -

nuetto [o scherzo]-veloce (sinfonia e musica da camera). 11 . -

suo. dihamismo era dato dalla drammaticith e dal contrasro,
un_conttasto fatto di velocitd, di tonalitd, di temperamen-
to e dlspomzmm melodiche. La sonata classma sfruttava il
principio delicato ¢ potente dell’unitd attraverso la diversita,

Le sonate per complessi la sinfonia

Che cosa differenzia la forma di una sonata daslea per
solista. da quella di una sinfonia, la sonata classica per of
chestra? Sostanzialmente sono eguali, s si conmden sol-
tanto’ lo_schema, sebbene la sinfonia spesso inizi con una
mtrodumone che potta al punto, dentro la forma, in cui la
sonata per solista di solito comincia. Le differenze notevoli
tra la sonata classica per solista e la sinfonia classica ten-
devano sempre pilt ad essere costitmte dal trattamento e
dalla estensione, anche se tanto Beethoven ‘quanto’ ‘Schius
bert, nella loro maturitd creativa, composero sonate: per
sohsta chie possono essere definite sinfoniche nella loro. por-
tata, In genere, quindi, una sinfonia classica & una forma
ampliata della sonata in quatfro movimenti per orchestta

La sonata e 1a musica da camera

E qual ¢ la differenza tra una sonata classlca per schsta
e un trio classico per archi, o per pianoforte, o un quartet.
to d’archi, o un quintetto per clarinetto o un sestetto-d’ar-
chi? Sostanzxalmentc sono tutte eguali quanto a’ “schema,
.anche se nei primi pezzi classici da camera per soli ‘archi
venivano manipolati soltanto gli schemi, in modo da dare
al primo violino una parte preponderante divistica; ¢ in
quelle opere. che contrapponevano gli strumenti a fiato o
il “pianoforte agli strumenti ad arco, si ripeteva la mede-
simia, manipolazione. Ma, in genere, una sonata. classica da
camera & semphcemente una-sonata in quattm movimenti
per vari strumenti, o

177



" 'La sonata e il concerto

* Che cosa differenzia la forma di und sonata classica’ per
solista da quella di un concerto classico per uno o pilr stru-
menti solisti con’ orchestra? Come le prime sonate per so-
lista, il concerto tende ad avere solo tre movimenti, (L’am-
pio concerto in si bemolle maggiore, op. 83, per. pianofor-
te ¢ orchestra di Brahms, & singolirmente in quattro mo-
vimenti, ma altri fattori lasciano in dubbio sulla possibi-
" lita che sia giusto chiamarlo concerto- classico.} Lo scherzo
non divenne mai parte integrante del concerto, come lo fu
per la sinfonia e per la musica da camera. Pur servendosi
invariabilmente, nel movimento di apertura, della forma di
- primo movimento, il concerto la modificd. L’esposizione

“

spesso & suonata per intero dall’orchestra. Poi & ripetuta
da orchestia e solista, di- nuovo nella fonalitd fondamenta-
le, ma porta a2 un secondo finale che modula alla domi-
nante. A metd della ripresa, pilt vicino alla conclusione che
s]Pinizio, Porchestra quasi semore si ferma su un accordo
ben definito. di quarta e sesta !, dove il solista entra con la
cadenza, la sua grande occasione per mostrare abilitd tec-
nica in una sezione piti lunga che gli & dedicata completa-
mente; ma deve fare uso preponderante di una o pil melo-
die o frammenti dell’esposizione e dello sviluppo preceden-
ti, Quando erano gli stessi compositori a eseguire il con-
certo le cadenze raramente venivano scritte ptima: era da-
to per scontato che potevano essere improvvisate I per
i. Mozart ha scritto le cadenze per alcuni dei suoi concer-
ti. Beethoven invece per tutti, anche quello nell’edizione
pubblicata del quinto concerto per pianoforte ¢ orchestra
in mi bemolle maggiore, op. 79 (L’Imperatore). In seguito,
i compositori, poco entusiasti degli orrori che i virtuosi
della tastiera avevano composto, per inseritli quando veni-
va eseguito Paccordo di quarta e sesta, quasi invariabilmen-

! Un accordo di quarta e sesta & la seconds inversione di una triade, In
do maggiore, ad esempio, Ia triade tonica & domi-sol. La prima inversione
sarebbe mi-soldo; la seconda soldoami. Se soldomi fosse Paccorde di
quarta ¢ sesta (cosl chiamato perché sol e mi sono separati dallintervallo
df una sesta, sol ¢ do dalPintervalle di una quarta) su cui un'orchestra
si deve fermare al punto in guestione, gli strumenti pils bassi insisterebbero
molte, probabilmente sul sol, per rafforzare nella mente degli ascolatori la
posizione necessaria del sol In quanto suono principale, radice fondamentale,
dell'accordo di quarta ¢ sesta. o SO .
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te scrisserd ex #owo. 1o cadenze cui dedlcarono tutta la co-
ra e'la fantasia- data a qualslam altro elememo della com»-' "
posizione, -
La cadenza tipica del concerto classico si chiudeva sulla '
tonalith fondamentale del movimento, consentendo cost il
titorno alla tonica, che conferiva un senso soddzsfacente di
conclusione alla. fine del movimento.

Un ultimo movimento in forma di rondd divcnne ccsi co-
mune nel concerto classico per solista da essere considerato
parté integrante dello stesso concetto di concerto.

Quindi, con queste varfanti, e con i compositori che si sen-
tivano liberi di insetire bte\u passaggi di tipo cadenza an-
che altrove, oltre al ptimo movimento, il concerto, in-ge:
nére, era diventato semplicemente una_sonata‘estesa in tre
movimenti ‘per 'orchestra e per uno o pili-solisti. I'concer-
-ti per ‘piano e per violino-furono composti in quantitd spa-
ventos4; presto vi furono anche concerti per- qualsiasi stru-
mento concepibile: - doppi concerti - per ‘flauto ¢ arpa;- per
(iue pianoforti, per violino e viola, e per -altre combinazic.
nl; e tripli concerti come Yop. 56 di- Beethoven in do mag-
giore per violino, violoncello e piano.: Quanda ‘una:compo-
sizione di tipo conceitistico richiede- pitt’ di- tre ‘strumenti
solisti ‘spesso: finird ‘per essere {quancio sia ascoltata e ana-
lizzata con maggiore attenzione) pit vicina allo stiles del
concerto grosso barocco che a queIIo del concerto classico
_solista, anche se gli schemi dei movimenti seguono queIh
della sonata classica. FRET SR




- Capitolo undicesimo =~ ©

‘Emerge il planoforte . - e
“Mentte si aridavano evolvendo le nuove idee sull’armonia,
sul temperamento, sul gruppo strumentale e -sugli schemi
. musicali, avvenivano fatti nuovi ricchi di significato nel-
" I'ambito dei costruttori ¢ dei suonatori di clavicordo e di
" ‘clavicembalo e del loro- parente pilt giovane, il pianoforte,
g wolte: chiamato fortepiano, invece del nome ora invalso.
"(Non si pud: fare a meno di avanzare l'ipotesi che la po-
strd abbreviazione delintera parcla in « piano » non sie
- un’inconsapevole compensazione al fatto che ora lo suonia-
“ mo quasi sempre troppo forte,) Questi eventi influenzaro-
‘1o tanto. il compositore quanto la natura stessa della. mu-
sica, | : SR .

Il salterio _

Uno degli strumenti a corda pil antichi 2 il salterio, nome
' familiare agli womini che tradussero la Bibbia di re Gia-
“como, che lo usavano per indicare gli strumenti che forse
“erano proprio quelli da noi ora chiamati salteri. Durante il

1300 e il 1400, infatti, il salterio era suonato in tutta I'Eu-

“topa, dove spesso era citato dai poeti e rappresentato tan-
“to in scultura quanto in pittura; Aveva una superficie piat-
" ta e piccola con bordi in rilievo; era in effetti una scatola

col coperchio aperto. Sopra i bordi in rilievo si protendeva-
no corde che il suonatore pizzicava con le dita o per mez-

zo di un oggetto chiamato plettro. Si potrebbe classificare

il salterio come una varietd di arpa, cul & stata aggiunta
“una cassa di risonanza oppure come il precursore rudimen-
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.tale dx un: uplco strumento - txroiese, la- zztber I}wenne in-
wece: P'anténato del clavicembalo, che differisce dal saltenn‘ '
soprattutto nel particolare .che le sue corde. sono-fatte vi-
brare da plettti azionati da una tastiera ¢ non’ dal ‘contatto
dlretto delle dlta o da piettn tenuti dalle mani. o

l’l duicimero e il cembaio

Strettamente imparentato al saltério nelia struttuira- fonda~

mentale era uno strumento le cui corde venivano colpite

da martelletti di legno e tenute nelle mani del suohatore.

Antichissimo, il dulcimero (citato anche in Kubla Khan di
Coleridge, a causa del suono evocativo che aveva: il nome)
fu di moda in Europa occidentale per tutto il XVII secolo,
dopo di che diventd meno familiare anche se il cembalo
esiste ancor oggi nelle tribll zingare deﬂ’Europa sud-orien-
tale. (I cembalo fu usato in modo assai singolare da Stra-
vinskij nella partitura dell’orchestta da camera della sua
burlesca Renard, 1916-17.) Nel suo principio fondamenta-
le, il dulcimero 2 per il pianoforte cid che: il salterio & per -
il clavicembalo: Ia. differenza meccanica pili importante tra
un- dulcimero €. un planeforte & che i martelletti: dii que-

st'ultimo sono: azionati da una tastiera invece dx assere. te- -
mzn neIIe mani dell’esecutore. P LT

II claﬁcordo e il clavicembalo

Non si pud documentare I linea di dxscen&enza, ma é qua—

si: certo che il dulcimero- portd 4l clavicordo .~ con:corde .
colpite «da -martelletti azionati .da una tastiera invece che

dalle mani -del suonatore. A sua veita, il clavicordo ‘portd
all’idea del pxanﬁforte. Nella: storia di questi_strumenti, as-
sai ‘somiglianti e quasi imparentati, sorse un_p -di confu-
sione quando i primi. costruttori e suonatori del piano: ne

parlarono e scrissero .come se si fosse. trattato di un. .« mi-
glioramento » - del clav;cembalo, cosa. assolutamente: non. e-
satta, mentre in rvealtd si trattava di un figlio pid sviluppa-
to, assai pili potente e duttile del clavicordo: Le. qualita
cui questi ucmini miravano:quando. spernnentarono il nuo-
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-y strumento dovevdano essere attinte ‘$ia’al clavicordo sia
gl clavicembalo.: Cid che ‘desideravano era. uno: strutiento
" .che potesse essere udito facilmente & con la-medesima so--
. norita. del ‘clavicembalo (il clavicordo emette un .suono de-

~ . bole, che bisogna ascoltare tendendo I'orecchio- anche in
" una stanza piccola); Delle qualith del davicordo volevano

perd conservare la possibilitd di sostenere il suono e di-au-
mentare e diminuire il volume a volonti:- il clavicembalo
poteva difficilmente sostenere il suono e le sue uniche sfu-
mature di volume dipendevano dallo: spostamento ‘dei re-
gistri (in seguito pedali) fatto dal suonatore o, negli esem-
plari ‘pite grandi. dello’ strumento, spostando le mani da
_una tastiera all’altra e usando- i congegni che consentivano
di far suonare piti di una corda premendo un solo tasto.

- I 'primi pilanoforti _ _
Nel corso del XVII secolo, e forse anche prima, vari co-
* struttori di- strumenti avevano preso in esame il progetto
di applicare il principio del clavicordo con le corde colpite
dai martelletti a uno strumento pilt grande e pit potente.
Msa fu solamente all’inizio del XVIII secolo che un fab-
bricante di clavicembali di Padova {e in seguito a Firenze)
" costrul quattro « gravicembali col piano e forte » che gli
storici hanno finito per accettare come i primi pianoforti.
Questi quattro strumenti, fatti da Bartolomeo Cristofori
(1655-1731), erano pianoforti mederni sotto gli aspetti ¢s-
‘senziali, tranne che per un particolare: non avevano peda-
li. Clera un:congegno regolatore che riportava immediata-
miente il martelletto, dopo che questo aveva colpito la cor-
da corfispondente, alla posizione di inattivitd lasciando co-
‘s1 che la corda vibrasse lentamente sino a che ritornava
‘al silenzio. C’erano anche sordine ‘séparate che entravano
in contatto. con le corde quando i tasti venivano alzati,
-dando "cosi modo: al suonatore ‘di eliminate a volonta le
vibrazioni che: risonavano. Tenendo abbassato un dato ta-
© sto, cio&, il suonatore poteva far vibrare la corda voluta
per un: breve tempo;. quindi, lasciando. andare il tasto, po-
teva eliminare subito quel suono. Almeno due dei piano-
forti di Cristofori sono sopravvissuti fino al XX secolo. U-
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1o si ‘trova {o-si trovava) a Lipsia; Valtro, che risale:

1720, & -al. Metropolitan Museum di New York. .
Verso il 1725, Gottfried Silbermann {1683-1753); ‘noto .
costruttore di -organi e di clavicordi, che allora abitava a:
Drtesda, dopo -aver studiato i prineipi di Cristofori sulla:
costruzione -del pianoforte, imitd con meravigliosa abilitd
gli strumenti dell'italiano. Qualche tempo dopo, Silber-
manti invitd Johann Sebastian Bach, allora considerato la
massima autoritd sulla costruzione dell’organo, a sperimen:
tare due dei suoi strumenti. Bach i suond e disse chiaro’
e tondo che avevano un tocco pesante e che i suoni alti
erano troppo deboli. Sembra che cid abbia per un certo
tempo scoraggiato Silbermann,. Ma. visse abbastanza per
apprendere che Bach, recatosi a far visita a - Federico il
Grande a Potsdam nel 1747, suond su almeno uno dei tre
pianoforti Silbermann del sovraho, trovandolo buono.

Sviluppo delle forme del pianoforte S

I pianoforti di Cristofori e quelli di Silbermann non ave-
vano i tre pedali che vediamo sui moderni- pianoforti a-
coda. Quei primi pianoforti erano costruiti nella forma ‘del
clavicembalo, all’incirca la stessa usata ancora per il piano- -
forte a coda. In Inghilterra, verso il 1760, fu costiuito:il.
primo pianoforte a forma oblunga, con una tastiera siste-
mata lungo uno dei due lati lunghi. Londra diventd uno
dei pitt grandi centri di produzione di pianoforti ai- bei .
tempi di John Broadwood (1732-1812). I pianoforti in-
glesi erano per lo pid di forma oblunga. Una sola altra
forma di pianoforte, quella verticale, superd presto P'altra
in popolaritd. Ma il fatto che, a causa della posizione ver-
ticale delle corde, le sordine devono essere azionate da mol- .
le, ha reso la forma meno soddisfacente. Oggi, 1 plano-
forti migliori, come al tempo degli esperimenti di Cristo-
fori e di Silbermann, hanno mantenuto la forma del dla-
vicembalo. - - T e
Altre importanti tappe nell’evoluzione del moderno- piano
a'coda e del suo repertofio sono state: I. la cosiddetra
& azione viennese »; 2. lo sviluppo americano del telaio
interamente metallico; 3. P'aggiunta dei pedali. Vi sono sta-
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~ te.altre. nuinerose ‘trasformazioni:- cambiamenti del tipo' di
‘corde, dei martelletti, delld cassa armonica e dei meccani-
smi per i tasti, (In pib, si sono fatti tentativi per produrre
pianoforti con pilt di una tastiers, e in grado pertanto di
produrre intervalli di un quarto di tono. Finora, quésti
tentativi, anche se positivi dal punto di vista meccanico,
sono rimasti sterili, musicalmente). Le tre tappe sopra ci-
tate continuano ad avere una certa importanza, tale da ti-
chiedere una breve spiegazione, in particolar modo ‘perché
hanno influito sulla musica composta per pianoforte. -

1. A Vienna, Johann Andreas Stein (1728.1792) e il ge-
nero Johann Andreas Streicher (1761-1833) perfezionarono
un pianoforte notevole per la facilita con cui potevano es-
sere premuti i tasti (« tocco leggero ») e per l'eleganza —
c’era chi la definiva sottigliezza — del suono, soprattutto
in contrasto ai Broadwood, un po’ pit duri e sonori. I pia-
noforti viennesi erano cosl diver$i da quelli inglesi (questi
ultimi furono usati molto come modello in Francia e in
Germania) che richiedevano tecniche diverse di suono. Que-
sta divetsitd, a sua volta, ebbe una notevole influenza sul
carattere e sullo stile della musica composta per essi. Tan-
to Haydn quanto Mozart risentirono. dell’« azione vienne-
se » molto leggera, mentre i compositori tedeschi e inglesi
componevano quasi -invarisbilmente un tipo pili « pesan-
te »: di musica pianistica, influenzati un poco dai ‘Broad-
wood e dalle tecniche necessarie per suonatlo.

2. Mentre i primi telai erano stati di legno, i pianoforti
verticali costruiti a Filadelfia all’inizio del secolo XIX ave-
vano un telaio di ferro, La ditta Steinway & Sons costrul
solo nel 1856 il primo pianoforte a coda con tutto il telaio
metallico; Questo telaio pitt forte e pilt solido consentl un
rapido sviluppo al gigantesco pianoforte a coda di oggi,
che pud produrre suoni la cui sonoritd riempie una grande
sala, perché il suo telajio metallico regge allo sforzo (com-
piuto dalle corde del basso) che equivale a sostenere un
peso di trenta tonnellate. A mano a mano che crescevano
Ia misura e il volume del pianoforte, aumentava anche lo
spessore delle corde che erano. a loro volta tutte di metal-
lo, Chiunque tenti di smuovere o di sollevare un piano. a
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coda’ avra subito la sensazionie del suo enorme peso e della
3..a) Nel 1783, Broadwood brevettd il cosiddetto pedale
deflo « smorzatoio ». Applicava al pianoforte un principio
che in precedenza era stato applicato in fase sperimentale
sotto forma di un’asse, spostata da un lato all’altro dal gi-
nocchio del suonatore. Il principio consiste nella possibili-
th di alzare simultaneamente tutte le sordine delle. corde
cosicché nessuna sordina pud troncare la vibrazione di qual-
siasi singola corda quando il suonatore alza il dito dal ta-
sto corrispondente. Altro risultato & che tutte le corde i-
mangono « aperte » alla vibrazione reciproca. - -0

b) 1l -secondo pedale, chiamato  « sordina » - inizialmente .
funzionava in un modo per i pianoforti a coda, in un al-
tro per quelli verticali, Il pianoforte moderno ha una, due,
tre serie separate di fili metallici per ogni suono, dipenden-
ti -dall’altezza (i suoni pit bassi.richiedono una corda lun:
ga e spessa, che oggi & solitamente arrotolata con del filo
di ferro sottile, mentre i suoni medi ne richiedono dvue'o’
tre pitt corte e sottili, e quelli pitt alti ne vogliono due o
tre cortissime e sottilissime).- Nel piano a coda, il pedale’
delle « sordine »- prima azionava tutti i martelletti - spo-
standoli leggermente su un lato, cosicché’ veniva colpita
una sola corda. per ogni suono e quelle non colpite resta-
vano libere di vibrare a loro volta: il risultato tonale era
una diminuzione del volume e un’alterazione del timbro.
(Questo spiega le indicazioni che si leggono sulla musica

pianistica: «una corda » per la sordina, « tre corde » per
il forte.) Ma in quasi tutti i pianoforti moderni il pedale
si limita a smuovere la testa dei martelletti pitt vicino alle
corde impedendo-al suonatore, di colpire le corde con la
forza solita. Questo metodo di ridurre il volume non con-
sente alterazioni pella qualitd del suono, implicite nell’s-
so.-del meccanismo precedente. : T
¢) ' Un terzo pedale centrale & stato aggiunto a molti pia-
noforti- americani da quando la Steinway & Sons T’ha in-
trodotto in Francia. I cosiddetto ‘pedale « sostenuto » '~
apparentemente inventato in Francia negli anni 1850-60 <
aziona un meccanismo che afférra ogni singola sordina nel-
Pistante in cui essa-viene sollevata dalla pressione sul tasto,
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la-tiene staccata dalla corda o dalle corde cotrispondenti,
" "¢ la.libera soltanto quando lesecutore lascia andare il pe-
dale (pit che il tasto). Questo complesso congegno. consen-
te’ all’esecutore di continuare a far vibrare un suono, o un
gruppo di suoni, mentre egli va avanti a suonare altri suo-
ni; non alterati (se non per effetto simpatico) da quelli la-
sciati- a vibrare. Alcuni compositori del XX secolo hanno
evocato effetti magici con l'uso di questo pedale, ma esso
non ba mai avuto consensi assoluti.

Ml progresso del pianoforte _

T primi veri pianoforti avevano un registro di. quattro: ot-
tave o di quattro ottave e mezzo. Tale registro aumentd
gradatamente sino allo standard odierno di ottantotto no-
te, sette ottave e un quarto. Ai tempi di Mozart, le ottave
¢rano cinque. Le composizioni di Chopin e di Schumann
erano concepite per strumenti con registro non superiore
alle sei ottave e un quarto. Nulla nella loro musica fa pensa-
re che essi abbiano trovato questo registro troppo scomodo.
L'impaziente Beethoven, perd, tendeva a cambiare I'aspet-
to. di qualche passaggio melodico ripetuto in varie altezze
per il fatto che voleva — ma non poteva avere ~ note pil
alte di quelle esistenti sui pianoforti del suo tempo. Alla
fine, le pressanti richieste dei compositori costrinsero i fab-
bricanti di pianoforti- ad aggiungere un numero di note
sepapre maggiore ai loro strumenti.

I regni’del pianoforte _

Purcell e Hindel in Inghilterra, Johann Sebastian Bach in
Germania, Couperin ¢ Rameau in Francia, Domenico Scar-
latti in Italia e in Spagna, tutti questi uomini ¢ i loro coe-
_vi avevano composto per clavicembalo e in alcuni casi per
clavicordo. Ma, a partire. da C.P.E. Bach, Johann Chri-
stian. Bach, Haydn e Mozart, i compositori cui si deve lo
sviluppo della sonata classica e del concerto concepirono
. sempre pitt la. loro musica per tastiera per lo specifico stru-.
mento-del pianoforte. Ai tempi di Schubert e di Beetho-
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ven, i-compositori . avevano. cominciato 4 concepire- musi:
ca per pianoforte, ineseguibile sugli strumenti precedentx.
Mendelssohn, Chopin, Schumann e Liszt a volte ricavava.
no la struttura e il profilo stesso della loro musica dalle
capacitd sempre pilt progredite del piano, Debussy e Ravel
intensificarono questa”tendenza e molta della loro musica
per strumenti a tastiera {soprattutto in.Debussy) sembra
essere stata ispirata pilt dalle caratteristiche del pianoforte
stesso che dalla fantasia creativa del compositore. Un’altre
ulteriore tendenza, quella di trattare il piano 2 coda da
concerto come uno strumento a percussione — il che; per
un’ certo verso,- naturalmente, ¢ abbastanza vero - cﬁvcn—
ne evidente nella musica di molti. compositori successivi:

Prokofiev, Bartok & Aaron Copland tanto per citarne quals .
che esempio. Questi -uomini hanno liberato lo stile della
musica per tastiera, per quanto possibile; dalle. Iezaosua e
dalla grazia briosa di-un Couperin.. :
Le composizioni per clavicordo e clawcembalo erano- c‘hs-
seminate di figurazioni ornamentali di molti generi, tanti,

in effetti, che anche il solo fatto di riuscire a leggere con
attenzione quella musica a volte & un impresa paragonabile
alla fatica che richiede la soluzione di un ‘enigma. Gli ab-
bellimenti desiderati non erano scritti come gruppi di note
visibili, ma erano lasciati alla discrezione dell’esecustore,
oppure venivano indicati con segni convenzionali. Entram-
bi i procedimenti avevano il vantaggio, sulla carta stam-

pata di musica, di lasciare chiaramente visibile il profilo
centrale armonico e melodico. Le note incluse in quegliab-
bellimenti, appoggiature, gruppetti, mordenti e trilli — ne
esistevano dozzine di altri — erano cosl indicate come suo- -
ni int pilt o suoni ausiliari, abbellimenti e ornamenti della
musica. {Per le definizioni di questi abbelhmentl e di aim,
vedere 11 giossano ) :

La muslca dei clavicembaio

La frequenza degli abbellimenti nella musica per clavicem-
balo era in parte la teazione del compositore all’incapacita
dello sttumento di dare una continuitd al suono. Composi-
tori e clavicembalisti avevano la sensazione di dover:in:
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certo’ qual modo nempzre i silenzi tra i suoni; aIterentr
ineluttabili, senza affrettare i tempo della musica. Vi riu-
scivano in parte rlempxendo gli interstizi con abbellimenti.
Questa necessitd continud a essere avvertita con i primi
pianoforti, relativamente deboli, ma divenne meno essen-
ziale man mano che I successivi strumenti aumentavano la
sonoritd e rispondevano sempre pill a un’esigenza di con-
tinuitd sonora, La musica per tastiera del XVI e XVII se-
colo {a parte quella per ofgano, strumento pet éccellenza
di sostegno) rimane priva di vita se & suonata senza abbel-
limenti scelti con oculatezza. La musica pianistica dell’ini-
zio del XVIII secolo non & molio diversa, sebbene qui I'e-
secutore sia solitamente aiutato dalla crescente tendenza
a’ indicare ‘gli* abbellimenti mediante segni convenzionali.
Ma la musica pianistica del tardo XVIII secolo cotnincid
a fare a meno degli abbellimenti che da allora furono u-
sati sempre meno e soprattutio per ragioni melodiche, pil
che per dare continuta al suono.

Un -altro motivo della profusione di abbellimenti nella mu-
sica per clavicembalo era il fatto che, quando essi veni-
~vano in punti importanti della meiodla producevano una
sorta di accentuazione possibile su uno strumento sul qua-
le quella che noi ora concepiamo come accentuazione ~ il
suonare una nota o un accordo con maggior forza delle no-
te o degli accordi circostanti - era pressaché impossibile.
La scomparsa di questa esigenza fece diminuire ulterior-
mente I'yso frequem;e degk abbellimenti.

Alcuni generi di musica risultavano insoddisfacenti, salvo
eccezioni, sul clavicembalo. La musica lenta o maestosa pri-
va di abbellzmenu per esempio, risuonava sul clavicemba-
Io come una serie di suoni o accordi ampiamente separati.
- Gl effetti grandiosi o tempestosi di volume erano superio-
ri alle sue forze, e anche in questo caso, sempre salvo ecce-
zioni, Lo stile legato, in cui non avviene alcun silenzio per-
cettibile tra una nota o un accordo e quello successivo, di-
venne pienamente possibile solo sul pianoforte, mettendo
a disposizione dei compositori e dei pianisti effetti sonori
propri della musica lenta o maestosa, senza abbellimenti.
In fatto, il pianoforte aprl ai compositori un universo di
suoni prodom dalla tastiera, che si avvicinava a quello di-
sponibile in. precedenza solo sull’organo.

188



Il regno del clavicembalo : =
Tuttavia alcune sfumature del clavicembalo sul pianoforte
andavano perdute. Non si pud, su un pianoforte, suonare
pili di un suono abbassando un solo tasto. E nemmeno si
pud scegliere uno dei vari timbri spostando i pedali o suo-
nando melodie che si intrecciano in due timbri distinti ma
simultanei. Questi vantaggi scomparvero con lo strumento
pitt vecchio. Il ventesimo secolo ha avuto la grande fortu-
na di assistere al ritorno del clavicembalo, dopo un lungo
abbandono in seno alla famiglia degli strumenti ancor. og-
gi vivi. Questo ritorno & in gran parte dovuto allo strenuo
lavoro di una donna: Wanda Landowska. Bisogna tuttavia
dire che il clavicembalo di metallo su cui suonava la Lan-
dowska era uno strumento molto pitt potente di quello in
uso ai tempi in cui fu inventato il pianoforte. Sentitla suo- .
nare, anche solo sulle incisioni discografiche, & un’esperien-
za musicale insuperabile, ma si cadrebbe in errore suppo-
nendo che cid che si sente sia l'esatto equivalente di quel-
lo che i compositori per clavicembalo concepirono per sa- -
le pils piccole e pér strumenti assai meno sonori, Le esecu-
zioni della Landowska erano sempre pil esatte, storicamen-
te parlando, quando suonava musica composta per clavicem-
balo (e soprattutto per lei) da compositori del XX secolo,
Ma una parte della sua appassionata perorazione continua
a sfidare le contraddizioni: sentire la musica per clavicem-
balo di Johann Sebastian Bach, Coupetin, Rameau e Dome-
nico. Scarlatti su un pianoforte & sentire praticamente una
trascrizione. Per rendersi conto di cid che intendevano i
compositori di quei tempi bisogna sentirla suonata su un
clavicembalo, ' ' '

Trionfi del pianoforte

Haydn scrisse moltissima musica deliziosa per pianoforte,
ma le sue creazioni pitt ricche furono quelle per musica
orchestrale, musica da camera e oratori. Tuttavia, con Mo-
zatt, il piano assistette alla nascita di parte della musica
pilt grande che mai sia stata scritta, una serie di concerti -
per piano e orchestra in cui egli riversd molte delle sue
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idee musicali e delle sue invenzioni strutturali pitt fertili.
Molti critici hanno collocato i numerosi concerti per piano-
forte di Mozart. al di sopra di tutta la sua musica, ad ecce-
zione della sua grande produzione sinfonica ¢ operistica,
e certamente superiori al suol concerti per violino e alle
sue sonate per pianoforte, Soltanto lul aveva composto, fi-
no ‘al giorno in cui morl nel 1791, musica per pianoforte
che nessuno esiterebbe a paragonare alla sua migliore mu-
sica da camera, alle Nozze di Figaro, al Don Giovanni, al
Flauto magico.

Beethoven non fu prolifico come Mozart nei concerti per
planoforte, ma tre o quattro dei concertl composti da lui,
sono musica 4 livello altissimo. Pilt impottanti dei concer-
ti per pianoforte di Beethoven, per I'evoluzione storica del-
la musica, sono le sue sonate per pianoforte. In esse, final-
mente, si pud dire che egli abbia costretto il pianoforte a
dare Pimpossibile. Alcune delle sue famose « trentadue so-
nate » appartengono alla- musica- seria pit popolare che sia
mai stata scritta. Ciascuna & un capolavoro. Nelle forti ma-
ni di Beethoven, come in quelle abilissime di Mozart, lo
strumento inventato poco tempo prima era diventato Te-
quivalente espressivo dell’organo, degli strumenti da ca-
mera e dell’orchestra.

1! risultato tecnico pilt fruttuoso e duraturo del periodo
che va dalla nascita di Rameau nel 1685 alla morte di Bee-
thoven nel 1827, furono il temperamento eguale, 'orche-
stra sinfonica, la concezione della sonata in tutte le sue
variazioni, e Pinvenzione e il rapido sviluppo del pianofor-
te. Vi furono altri risultati di eguale importanza artistica.
Ma quei quattro hanno reso posszbﬂe la creazione di quau
tutta Ia musica che sentiamo oggi.

Nessun altro strumento dell’epoca in cui l’organo regnava
sovrano, ha attratto con tale forza tanti compositori o ha
avuto un'influenza cosi duratura sullo stile, sullo stesso ca-
rattere della musica, come il pianoforte. L'organc una vol-
ta era considerato il re degli strumenti. Ma quali che fos-
sero i suoi poteti e 1 suol meriti, non & piti sovrano e pa-
drone da oltre un secolo. Naturalmente nessuno strumen-
to « domina » realmente la musica. Ma non vi & dubbio
che il piano ¢ diventato ~ ¢ lo & tuttora — lo strumento
musicale pilt importante della civilta occ1dentale.



Ca’pitolo. dodicesimo

Strumenti suonati insieme _ _
Sin quasi dall’epoca in cui furono creati altri strumenti mu-
sicali oltre all’organo — e certo fin dal momento in cui si
comincié a suonarli come strumenti a sé stanti, oltre ad
usarli come sostegno o accompagnamento della voce uma-
na ~ essi probabilmente furono suonati insieme. Non ¢i re-
stano prove documentate al riguardo, ma pud darsi che pri-
ma si unissero in grappi di due, poi di tre e qumrh in nu-
mero sempre pit vasto. La musica per gruppi strumentali
divenne una forza pienamente riconosciuta nel Medioevo.
Fu composta da artisti come Obrecht, Isaak e Paulus von
Hofheimer (1459-1537?) nel XV secoio da Adrtian Wil-
laert e altri nel XVI, da molti nel XVII. La canzona stru:
mentale, come fu trattata da questi compositori, risultava
essere una versione ancestrale dx quella musica oggi éeﬁ-
nita « da camera ».

Durante P'etd barocca la somata da chiesa e la sonata da
camera, le due forme principali della sonata per trio, fu-
rono a loro volta le antenate della moderna musica da ca-
meta, pur andando lungo linee divergenti verso due tipi di
musica che i miusicisti tendevano a separare nettamente.
Con I'avvento sulla scena musicale di compositoti come
Boccherini, Haydn e Mozart, diventa essenziale capire que-
sta distinzione di terminologia,

Musica da camera

La musica da camera &, nell’accezione odierna, scritta per
un gruppo strumentale relativamente piccolo, avente un e-
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" sécutore per ogni parte. Questo genere verte sull’attivitd
del gruppo; tranne in casi particolari, le parti individuali
risaltanti dalla struttura generale sono temporanee e occa-
sionali. : - '

La musica da camera per due esecutori & relativamente ra-
ra. Quando esiste, si riferisce di solito alla sonata o al duo.
Ma la musica per due strumenti {violino e clavicembalo o
piano, vicloncello e piano, ecc.} & spesso in realtd musica
per solista, con Paccompagnamento di uno strumento a ta-
stiera e, pertanto, il termine musica da camera non & per-
tinente. La musica per tre strumenti & detta trio {trio d’ar-
chi se tutti e tre gli strumenti sono ad arco; trio pianistico
se uno strumento & il pianoforte; trio per corno se uno
strumento & il corno, ecc.). : SRR

Il quartetto d’archi

Poiché 'armonia a quattro voci aveva dato grandi e dura-
ture soddisfazioni ~ era sorta con I'uso di una voce maschi-
le acuta e una voce maschile bassa, ¢ di una voce femmi-
nile acuta e una voce femminile bassa — la musica da ca-
mera per quattro strumenti & stata composta in quantitd
assai maggiore di qualsiasi altro genere. Il quartetto, e in
particolare il quartetto per quattro strumenti ad arco (ben
distinto dal quartetto per pianoforte, ad esempio) nel XVIII
secolo diventd, e rimase, il genere pill significativo della
musica da camera. Luigi Boccherini (1743-1805) in Italia,
in Francia e in Spagna, ¢ Haydn in Austria, posero le ba-
si defla forma, se non proprio della strattura classica, del
. quartetto per archi. Il gruppo di strumenti fu stabilito co-
me segue: due violini {chiamati primo e secondo), una vio-
Ia e un violoncello. All'inizio il primo violino tendeva a do-
minare il gruppo, cosicché i violinisti spesso si comporta-
-vano come se eseguissero i quartetti da soli. Ma il quartet-
to per archi diventd sempre pili un genete in cui gli stru-
menti partecipanti avevano funzioni di importanza presso-
ché uguale.

I puristi fanno notare che molti dei primi quartetti per ar-
chi erano eseguiti da pitt di quattro strumentisti, Le parti
(voci) erano, cio?, raddoppiate e triplicate, con un risulta-
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to quasi orchestrale, piuttosto che cameristico, se le nostre -
definizioni ‘dei .due generi debbono essere applicate -con ri-
gore ferreo, Tuttavia, nello spirito di tali definizioni, pos-
siamo ragionevolmente dubitare che qualsiasi musica scrit-
ta per quattro sole parti o voci costanti sia effettivamente
orchestrale, quale che sia il numero degli esecutori. . o
Le composizioni per musica da camera che richiedono pil
di quattro esecutori cominciarono a essere note mediante
termini numerici, a cominciare dal quintetto e cosi via al
sestetto, al settimino, all’'ottetto, al nonetto. La musica da
camera per pitt di nove esecutori di solito assume altre de--
nominazioni, come serenata, divertimento, sinfonia da ca-
mera e rapsadia. Arnold Schoenberg, Paul Hindemith e al-
tri compositori del XX. secolo hanno spesso chiamata, as-
sai semplicemente, Kammermusik, ciot musica da camera.

La forma di sonata, come abbiamo visto, invase presto il
campo della musica da camera, al punto da staccatla com-
pletamente da tutti gli altti schemi pil vecchi. Trii, quar-
tetti, quintetti, divennero tutti sonate per piccolo comples--
so. E anche se & difficile dare una data precisa al periodo
in cui nacque il concetto di musica da camera, € in parti-
colare del quartetto per archi, il genere ha conservato la-
propria posizione nell’animo dei compositori e degli esecu-
tori (anche se non sempre in quello del pubblico), da quei
tempi sino al giorno d'oggi. Senza subire le trasformazioni,
che hanno modificato, negli schemi sempre pili numerosi,
14 musica otchestrale, strumentale, solista e vocale, la mu-.
sica da camera tuttavia ha cambiato anch’essa aspetto, se-.
guendo P'evoluzione dei tempi. C

Cambiamenti nella musica da camera

Dopo le composizioni da camera classiche. di Boccherini,
Haydn, Mozart ¢ del primo Beethoven, colui che comincid.
a sviluppare modificare e reinterpretare il genere fu Io stes-
so Beethoven. Schubert lo pottd verso il romanticismo ¢ fu
apprezzato da musicisti del pieno romanticismo, quali Men-;
delssohn e Schumann. Nella seconda metd del XIX secolo
fu usata da Césai Franck, da Brahms, Dvorak e da altri;
come un mezzo intimamente personale. Compositori suc-
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cessivi come Debussy, ‘Ravel, - Schoenberg; Bartok e Stra-
vinskij crearono musica da camera notevole; in molta di
questa musica il linguaggio & assai diverso da quello di
Boccherini o di Haydn ma gli schemi strutturali, la stesu-
ta di un movimento dopo l'altro si sono modificati assai
poco. Considerandola strutturalmente, la musica da camera
ha mantenuto i suoi schemi del XVIII secolo, quali che sia-
no state le idee e i linguaggi musicali con cui i composito-
ri hanno ‘scelto di fissare € usare questi schemi. '

Idee di «purezzanr

Spesso, con snobismo erudito, si dichiara che la ‘musica da
camera & la varietd « pils rara » di musica. Con questo sin-
golare aggettivo evidentemente si intende dire che, per e-
sempio, il quartetto per archi & composto di quattro parti
melodiche che possono essere concepite separatamente e
che esso si snoda coraggiosamente senza la seduzione del
colore orchestrale che, nell'opinione di chi fa tali osserva-
zioni, sarebbe adoperato per coprire la povertd di un one-
sto pensiero musicale. Ma questa sorta di gerarchia musi-
cale, di distinzioni sospese nel vuoto, & priva di significato.
Tutte le forme di musica sono « pure » allo stesso modo,
se usate con purezza, con quel gusto e quella comprensio-
ne della carica potenziale che & insita in ciascuna di esse.
Un pezzo da camera scritto da un compositore . sensibile
spesso contiene musica eccelsa, della specie pilt nobile e pit
affascinante. Ma lo stesso vale per la musica per uno stru-
mento solo, per un solista vocale o un gruppo vocale, per
un’intera orchestra sinfonica, per tutte le varie composizio-
ni operistiche ~ e per i vari miscugli « impuri » di tutte
queste, nelle mani di un compositore sensibile. Qualsiasi
tentativo di mettere la musica da camera (o qualsiasi altro
genere di musica) al vertice della gerarchia musicale signi-
fica semplicemente razionalizzare una preferenza personale.
Bisognerebbe accordare la stessa considerazione al giudizio -
opposto, che definisce tutta la musica da camera noiosa,
arida, un raschiare, un pestare, un soffiare « puramente »
intellettuale, . -
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L'ascolto della musica da camera -

Con lo stesso metro di misura, & sciocco ascoltare un quar-
tetto per archi di Mozart, un trio per pianoforte di Bee:
thoven, o un settimino di Ravel, come se fossero musica
orchestrale in miniatura. Tatta la carica filosofica e psico-
logica di tali brani & differente da quella orchestrale e per
musica solistica. E musica il cui effetto pitt completo di- -
pende dalla udibilta delle varie parti separate — non sem:
pre, e nemmeno abitualmente nel senso polifonico di me-
lodia indipendente ma in un senso pit puramente strumen-
tale. E musica in cui gli speciali colori o timbri di suono
degli struimenti non sono di primaria importanza, e in-cui
la_polifonia di un tipo o di un altro avra probabilmente
una funzione costruttiva importante. Non pud dipendere
da_cambiatnenti di volume ad ampio respiro petché I'esten-
sione del cambiamento di volume disponibile agli strumen:"
ti esecutori & limitata, E di solito piti dolce della musica
orchestrale e tende alle sensazioni intime, direttamente pes-
sonali. Meglio ascoltata in una sala piccola (o; meglio an-
cora,  partecipandovi come esecufore), la musica da came-
ra richiede forse maggiore collaborazione da parte dell’a-
scoltatore — in particolare da quello non iniziato — di qua-
lunque altro genere di musica. ' S

Musica orchestrale _

La musica orchestrale & composta per una massa di stru-
menti vari, in cui molte delle parti o voci sono soliramenite
suonate all’'unisono da gruppi di strumenti eguali o di stru-
menti diversi. (La banda & una variante dell’orchestra. Una
banda caratteristica, ¢ soprattutto una banda militare, non
ha = o ne ha molto pochi — strumenti a corda, poiché &
composta soprattutto da fiati, tra cui gli ottoni che predo-
minano spesso sugli altri. La jazz band, tuttavia, & spesso
un vero e proprio complesso da camera in cui a ogni suo-
natore & affidata una parte o voce.) ‘
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L'orchestra moderna A

A parte i casi speciali, dai tempi dell’'orchestra di Mann-
heim fino ai giotni nostri, orchestra ha sempre avuto un
numero di strumenti ad arco maggiore di qualsiasi altro
. complesso musicale. Nell'orchestra moderna di solito vi so-
no metd degli strumenti a fiato rispetto a quelli ad arco.
I fiati sono equamente suddivisi tra legni (soprattutic cla-
ripetti, flauti e oboe di vari tipi} e ottoni (soprattutto cor-
ni, trombe, tromboni e tube). In quantitd minore, di soli-
to, gli strumenti a percussione, tra cui possiamo trovare
tamburi, xilofoni, tamburelli, piatti, triangoli, gong e vari
altri mezzi per far ramore, Un'orchestra sinfonica modetna
spesso ha pilt di sessanta strumenti a corda: primi e secon-
di violini (la differenza sta nel fatto che a ciascun gruppo
& assegnata una parte diversa), viole, violoncelli, contrab-
bassi e arpa. : '
Un’orchestra moderna pud avere dai dieci ai quindici le-
gni: flauti, oboi, corni inglesi, fagotti, clarinetti; lo stesso
numero di ottoni: corni, trombe, tromboni e tube; quin-
di una dozzina di strumenti a percussione tra cui i timpa-
ni, il Glockenspiel, i piatti, il triangolo, il tamburello, la
~celeste e il piano. I! piano pud anche non essere conside-
rato uno strumento orchestrale, o un solitario nell’orche-
stra. Ogni strumento — e anche voce umana — & stato qual-
che volta incluso in un’orchestra sinfonica, dall’organo al
sassofono, dal corno da caccia al fischietto dell’agente stra-
dale, nonché strumenti non musicali come la macchina per
scrivere, il clacson dell’automobile, un sacchetto pieno di
sabbia e altre stravaganze analoghe, Ma gli strumenti fon-
damentali che hanno costituito Porganico delle orchestre
sinfoniche sono rimasti quasi immutati per due secoli, an-
che se il loro numero e la relativa importanza hanno subito
fluttuazioni, L’orchestra completa, per esempio quando si
'suona Beilioz o Wagner, pud avere pitt di cento esecutori.

Le prime orchestre

L’orchestra non ebbe di primo acchito un’impostazione co-
sl gigantesca, Giovanni Gabrieli, autore di quella che mol-
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ti musicologhi considerano la prima musica veramente: o
chestrale, si accontentava dei fagotti, dei cornetti, dei trom-
boni ¢ dei violini come appoggio alle voci nmane nelle sue .
Sacrae ‘symphoniae, composte verso la fine del 1500. Mon-
teverdi usava colorature di suono nei gruppi orchestrali per
ottenere effetti muscali commoventi ma non pensd a un’or-
chestra ‘dominata dagli strumenti ad arco. Il suo gruppo
strumentale rimase quello.del Rinasciments, in cui i fiati
dantio la base e gli archi vengono usati soprattutio per-gli
effetti patetici. - ‘ S ' o

L'orchestra barocea .

L’epoca barocca, culminante in Bach e Hindel, vide na-
scere il complesso strumentale dominato dagli - strumenti
ad arco, ciot quasi, ma non proprio, la classica orchestra
sinfonica, (E chiaro ‘¢he la sonata-sinfonia dette origine
all’orchestra ‘sinfonica ‘cost come la nascita dell'orchestra’
sinfonica affrettd lo sviluppo della sinfonia classica.) Du-
tante il XVII secolo non si diede grande importanza ai sin-
goli timbri strumentali, come & dimostrato dalla” diffusa
oratica del basso continuo, dalla stesura di parti solo per
nelodia e basso, mentre le altre parti erano completate
pilt 0 meno ad libitum. In tali composizioni quasi orchestra-
i, come molte di Bach e di Hindel, tuttavia, si avverte
ana transizione dal gruppo rinascimentale (in effetti, grup-
20 da camera dominato dagli strumenti a ‘fiato) alla mo-
derna orchestra e alla sua suddivisione in « cori » - stru-
nentali. I membri della famiglia dei violini, superando -a
20c0 a poco le viole, resero possibile il dominio degli stru-
menti ad arco. I fiati tendevano alla standardizzazione:
lauti, corni e oboi {i clarinetti comparvero pitt taidi) sem-.
e pid fungevano -da-base.. - S E ot
3ach non assegnd a ciascuno strumento o coro di stru-
nenti — tutti meticolosamente indicati in' una partitura
icritta — una parte che avrebbe potuto essere suonata me-
slio da un altro strumento o coro. Assegnando una parte
t uno strumento, Bach spesso sembra averne considerato
iolo il relativo volume e registro, Come  risultato, non- si
urecherebbe alcun danno fondamentale alle strutture di
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molti brani strumentali di Bach -se le linee musicali ora
assegnate ai flauti fossero trasferite ai violini, Fare un si-
‘mile  ¢cambiamento nella musica di Wagner, di Rimsky-
"Korsakov, di Betlioz o di Ravel, significherebbe distrug-
gere. una parte significativa della concezione compositiva.
Nella strumentazione di Bach, le parti sono spesso effetti-
vamente intercambiabili. E raramente egli alterava il colo-
re strumentale a metd di un brano o di un movimento,
cambiando gli strumenti: tecnica ¢comunissima tra i com-
positori successivi, privati della quale musicisti come
Mahler o Debussy o Stravinskij si sarebbero sentiti impri-
gionati, se non addirittura congelati. '
Nel comporre opere e oratori di alta dremmaticitdh Hindel
si dimostrd ‘pilt “interessato di Bach alle spiccate indivi-
dualith degli strumenti, pili consapevole delle distinte pos-
sibilitd racchiuse nei timbri degli strumenti riuniti in un
gruppo pits vasto. Egli volle ottenere da strumenti. speciali
effetti particolari (il contrabbasso, per esempio, e Iarpa).
Sentiva la necessitd di conoscere in modo piti costruttivo
le possibilita architettoniche dei timbri contrastanti, piti
di guanta ne sentisse Bach. Ma tra i grandi compositori,
Jean-Philippe Rameau fu il primo a dimostrare una certa
attenzione nella scelta degli strumenti in base al loro tim-
bro e alle loro particolari possibilita ~ nonché per il volu-
me e Pestensione — e questo diventd uno dei principi co-
struttivi e fecondi della musica sinfonica, I contrasti tim-
brici attraevanc Rameau, che non soltanto conferi alla mu-
sica francese uno stile, ancora evidente molto pid tardi in
Ravel e Debussy, ma contribul anche alla formazione del-
Porchestra sinfonica classica.

Importanza dell'orchestra di Mannheim

L’orchestra di Mannheim ebbe una durevole importanza
storica, come abbiamo visto, soprattutto per lo sviluppo
degli effetti e per i risuleati positivi delle prove orchestrali
e delle necessitd di pregisione. Nel complesso di Mannheim,
I'importanza degli strumenti ad arco crebbe enotmemente,
in parte perché tali strument rispondevano al desiderio di
Stamitz e dei suoi colleghi di ottenere crescendo a decre-
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scendo prolungati, trilli e improvvisi forte e piano.. Nelle
opere, la musica sttumentale raggiunse, da.un. punto. di
vista tecnico, una complessitd mai raggiunta prima; anche
se le composizioni di Stamitz, Holzbauer, Richtér, Canna-
bich e altri del gruppo si sono rivelate di scarso valore in
confronto, da una parte, ai capolavori di Bach e di Hindel
¢, dall’altra, a quelli di Haydn e di Mozart. .

11 clavicembalo fu conservato nel complesso, con la solita
funzione di continug anche nelle sinfonie che Carl Philipp-
Emanuel Bach compese quasi trent’anni dopo la' morte
del padre, nel 1750. Si tratta di quattro pezzi interessanti
in cui praticamente nasceva la forma di sonata-sinfonia,
che richiedono gruppi di strumenti ad archi e grappi di
otto (a volte sette) strumenti a fiato: fagotti, ‘fauti, cor-
ni e oboi. Guardando attentamente la maggior parte delle
singole parti strumeritali in una sinfonia di C. P, E. Bach,
¢ quasi possibile determinare, esaminandole solo™ linear-
mente, per quale strumento ciascuna di loro era scrittal
Un’analisi simile fatta su una parte di qualche  composi- -
zione del padre ¢i potrebbe dare solo qualche dato, in base
al quale dovremmo procedere per intuito. Praticamiente &
ovvio che il figlio, inferiore al padre in quasi tutti gli aspet-
ti musicali, apparteneva a un’epoca pit avanzata, piti vi-
cina -al senso orchestrale della musica. Egli dovette lavo-
rare ai limiti dell’epoca in cui Haydn e Mozart andavano
consolidando Porchestra e la sua posizione di preminenza,

L'orchestra classica e quella moderna

A forza di cimentarsi per tutta [a vita con la scrittura ot-
chestrale, Haydn a poco a poco elimind il continuo e il
clavicembalo dal complesso strumentale. ‘Aumentd grada-
tamente la proporzione degli strumenti ad_.arco rispetto ai
fiati, aggiunse o tolse strumenti nel mezzo di sinfonie o di
movimenti, assegnando spesso melodie principali 2'uno stru- -
mento a fiato, per un breve periodo, dopo -avetlo: scelto
per il suo timbro particolare e, infine, diede uhd forma
alla struttura dei cori orchestrali, Nelle ultime opere orche-
strali di Mozart e tra le ultime delle oltre cento sinfonie di
Haydn, I'orchestra di solito & composta da primi e secondi
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violini, viole, violoncelli, contrabbassi, due fagotti, due cla-
rinetti, due flauti, due corni, due oboi e due timpani. Con
questa famiglia di stramenti — forse la prima che possa giu-
stamente essere definita come orchestra sinfonica - questi
uomini crearono capolavori che avevano davvero in sé qual-
icosa di nuovo. Quest’orchestra {con continui cambiamenti,
aggiunte ad eliminazioni) era sufficiente per Beethoven e
per Schubert, In pratica si riveld sufficiente fino a poco tem-
po fa, pur aumentando di numero, anche se i graduali mu-
tamenti nella costruzione di diversi strumenti ne alterarono
la potenza e il colore, e anche se ogni tanto sono stati ag-
giunti {a volte temporaneamente) strumenti nuovi.

Cid che & successo in meno di due secoli all’organico che un
compositore pud esigere & chiaramente evidente facendo un
‘raffronto tra una grande orchestra dell'epoca di Haydn' e
una grande orchestra. del XX secolo: '

g‘::‘e;f:;g 5;;1:;?:{;2’?1:"}% Orchestta per La sacre du printemps
di Haydn, composta nel 1795 di -Stravinskij, composto nel 1912-13

2 flauti 2 ottaviai
2 flanti
1 flauto in sol

2 oboi : 4 oboi (di cul uno intercambiabi-
‘ Ie con il secondo corno inglese)
1 corno inglese
1 clarinetto in_mi bemolle

-2 clarinetti 3 clarinetti (di cui uno intercambia-
, bile con il secondo clarinetto basso)
1 clarinetto hasso . e

-2 fagotti : "4 fagorti (di cui uno intercambiabi-
g . le con il secondo contrafagotto)
2 cornt 8 corni (di cui due inter-

cambiabili con due tube)
1 tromba in re '

! In periodi precedenti, durante occasioni festive, éranc state raggruppate
‘grandi masse strumentali. Per esempio a Londrz, nel 1749, Pouverture dei
‘ Fuochi d'artificio di Hindel fu eseguita all’aperic da ventiquattro oboi, do-
dici fagotti, nove trombe, nove corni, un controfagotto, due paia di tim.
pani, un gigantesco cornetto basso, notc come serpentone. Ma quel com-
‘plesso eta una varietd delle bande da cerimonia pitt che un’orchestra, e in
ogni caso era curioso soprattutto per la rara bizzaria di concezione, )
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2 trombe 3 trombe . CL
1 tromba bassa in mi bemolle
3 tromboni ' :
2 bassi tiuha

2 timpani 4 timpani, timpani piccoli, tambu-
ro basso, tamburello, piatti, piatti
antichi, triangoli, tam tam, raspa

archi archi '

Lasciando da parte gli strumenti a corda e a percussione, in
questo caso l'orchestra di Haydn richiedeva dieci suonatori,
quella di Stravinskij trentotto. Fino al giorno in cui si recd
a Londra, Haydn si considerava fortunato quando, tra ar-
chi e percussione, riusciva ad avere un’orchestra che supe-
rava i ventiquattro elementi. Le sacre du printemps non pud
essere eseguito adeguatamente con meno di ottanta. L'im.
portante & non tanto che Haydn abbia fatto quello che ha
fatto con un organico relativamente ristretto o che Stravin-
skij richiedesse un’orchestra molto numerosa. Supponendo
che Haydn e Stravinskij fossero stati comunque a capo degli
esecutori a loro disposizione, non & possibile fare un para-
gone serio tra di loro in base al numero, lo si pud fare sol-
tanto in base alle idee suggerite o suscitate dalla loro mu-
sica,. Entrambi erano padroni incontrastati dell’orchestra,

seppure in modi diversi, S
L’importante & che orchestra moderna, partita comie una
estensione del gruppo da camera’, si sia evoluta nel pid
poderoso strumento musicale mai concepito, A ‘ogni stadio
di questo suo sviluppo, gli uomini in grado di farne uso
creativo hanno tratto vantaggio dalla sua formidabile elasti-
citéhe varietd per trasmetterci molte delle loro creazioni pin
ricche.

' Complessi strumentali pit piecoli di numeto delle grandi orchestre sinfo-
niche si trovano spesso sotto definizioni quali sinfopietta & orchestra da ca-
- mera. La definizione orchestra da camers, pur contraddicendosi nel termini,
& il pilt adatto per questo complesso di misura media: in reslth & orche.
strale, ma ha yna intimitd e ung struttura maggiore di quanto non sia
possibile ottenere da un gruppo di ottanta o novanta musicisti che suonsno
in woa grande sala. Esiste un notevole repertorio musicale per cui Lorche-
stra da camera & assai pit adatta della sus patente pilt grande: gran parte
ngttag% musica fu composta nel XVIIT secolo oppure & opers di compositord




" Capitolo tredicesimo

L'evoluzione dell’'opera

L'opera, avviata sulla strada della sua lunga e colorita sto-
ria dai fiorentini che, agli albori “della monodia, avevano
voluto far rivivere le esecuzioni del dramma greco, si era
avvalsa dapprima dei setvigi di un grande creatore musi-
cale, allorché Monteverdi le aveva prestato la propria at-
tenzione con 1'Orfeo {1607). In questo e in altri suci la-
vori musicali-drammatici, Monteverdi usd il proprio genio
nella fusione del testo, della musica e dello spettacolo tea-
trale. Dopo di lui Firenze, Roma e Venezia sfornarono una
gran quantiti di opere e di pseudo opere. Molte di esse
erano composte da uomini di promettente talento. Si trat-
tava di ouverture, sinfonie, arie, brani concertati e cori.
Voltando le spalle all’arido recitativo dei precursori fioren-
tini, altri compositori avevano mischiato la polifonja alla
monodia, cominciando a persuadersi che era possibile attin-
gere a qualsiasi stile o struttura musicale per creare un te

sute operistico. : . o S

L'opera a Roma ¢ a Venezia

Con il progredire del XVII secolo, le arie e i pezzi concer-
tati (duetti, terzetti, quartetti) assunsero carattere sempre
pitt diverso, nella struttura musicale, dal semplice recitativo
di repertorio. Il core, come era usato da compositori roma-
ni quali Stefano Landi (15907-1655?) Luigi Rossi (1598
1653) e Michelangelo Rossi (XVII secolo), comincid ad
avere una funzione sempre pilt drammatica nella presenta-
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zione dell’argomento del Iibretto. Episodi e interludi comi:
ci, in opere serie, eseguiti tra un atto e Valtro, divennero
pratica comune, ritenuti necessari per dar contrasto e alleg-
gerire la prevaienza solenne degli argomenti classico-mito-
logici o greco-romani. L’agilitd vocale dei cantanti splendi-

damente preparati — soprattutto i soptani tanto femminili
quanto’ maschili {castrati} — conquistd un pubbhco entusia-
sta e ispird i compositori. Nelle opere veneziane di Pietro
Francesco Cavalli {1602-1676) e di Marc’Antonio Cesti
(1618-1669}, la grandiosita e la complessitd di questa ancor
giovane forma artistica raggiunsero un’intensitd sorprenden:
te. Impegnando molti cantanti nelle trame tortuose, riem-
piendo palcoscenici ben attrezzati con scene abbaglianti, te-
nendo conto del gusto sempre crescente per gli interludi
comici, e in genere sviluppando tutti gli elementi a un pun-
to-che avrebbe stupito e addolorato il Caccini e il Peri, i ve-
neziani stabilirono tsanze che sono rimaste immutate dai
tempi della concezione italiana dell’opera. Fu con le loro’
composizioni, infatti, che nacque Popera come: spettacolo
teatraie, nello stiie italiano.

L'opera in Francia: Lulli

In Francia, nel frattempo, un altro 1tahano Jean Bapuste
Lulli, aveva cominciato a proporre i modi operistici franco-
italiani. In Ttalia Popera ebbe subito successo perché offriva
spettacoli teatrali attraenti a un pubbhco affamato di tale
genere. Nella Franicia del XVII secolo, invece, Popera dovet-
te inizialmente affrontare la forte concorrenza del balletto
e del ben radicato. dramma parlato di Corneille, Racine e
Moligre, Lulli si limitd a trasferire il balletto entro il tes-
suto elastico dell’opera e — dal punto di vista francese — ne
rese la presenza eternamente stabile, Eglx dava dlle strut-
ture strumentali delle sue opere assai pili attenta cura di
quanto non ne dedicassero all’elemento musicale tutti i suoi
predecessori e contemporanei italiani. Monteverdi costitul
I'unica eccezione. Inoltre, tenendo presente Uinteresse e la
popolaritd di cui godeva P'austero dramma parlato, Lulli in-
sistette assai pitt della maggioranza degli italiani, sulla forza
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e sulla validitd teatrale delle trame e delle situazioni libret-
tistiche;- Non facevano per lui le lunghe scene {claborate
arie formali, -spesso arie da capo) di un Alessandro Scar
latti, quelle magnifiche esplosioni musicali che tendevano a
congelare qualsiasi azione drammatica e ad attrarre I'atten-
zione sulla potenza espressiva. Lulli invece preferiva i canti
brevi, quasi in forma di danza, chiamati atie, spesso costrui-
ti appunto su veri e propri ritmi di- danza. (Vedere alle
pegg. 131-132 il trattamento dell'ouverture e del recitativo
di Lulli,). : :

La varietd lulliana dell’opera fu sviluppata, ma non mate-
rialmente alterata nella sua struttura, da Jean-Philippe Ra-
meau, che giunse all'opera quando aveva cinguant’anni ed
era gia famoso come compositore e teorico. Fu subito at-
taccato nel nome di Lulli e accusato di avvilire la tradi-
zione, In veritd, egli si limitd a intensificare le tendenze
gid chiare nelle opere di Lulli. Sacrifich 'interesse della voce
a quello dell’'orchestra e non esitd a sospendere la storia
e P'azione per il tempo richiesto da un buon balletto. Scrisse
stupende ouverture in uno stile che sta tra la cosiddetta
ouverture « francese » e la sonata. Applicd all’opera le sue
progredite idee armoniche e risorse, cost come le applicava
ad altri generi musicali. E cercd, nell’orchestra per opera,
come altrove, quegli accenti che un particolare strumento

potéva produrre meglio di un altro.

L’opéra in Germania: Hiindel e Keiser

Sulla scena operistica tedesca compatve nel 1705 un com-
positore ancor pilt grande di Monteverdi o di Ramesu. In
quell’anno ad Amburgo fu cantata I'Almira, la prima delle
circa quaranta opere italiane di Georg Friedrich Hindel.
Cid accadeva settantacinque anni dopo la prima opera adat-
tata 4 un testo tedesco, la Dafue di Schiitz, eseguita nel
1627. Probabilmente la Dafne era, come gid osservato, un
adattamento della Dafne del Peri; sfortunatamente, quella
prima vittima delfe difficolta insite nella traduzione di un’o-
pera, nion sopravvisse — la partitura della Dafre fu distrutia
in un incendio nel, 1760. L’Almira di Hindel, pure scritta
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ad Amburgo, era composta su un testo italiano. Non -era
un’opera germanica, sotto nessun aspetto importante,. seb-
bene' Hindel avesse assorbito molte delle tecniche operi-
stiche di un altro tedesco, il direttore dell’Opera di Ambun-
20, Reinhard Keiser (1674-1739), compositore oggi comple-
tamente trascurato. Keiser, usando entrambi i testi tede-
schi e italiani, e Hindel, usando solo quelli italiani, com-
posero la maggior parte di quella varieta di opere che fini:
rono per essere chiamate « napeletane », pur essendo com:
poste oltre che a Napoli, anche a Vienna e ad Amburgo. -

L’opera napoletané

L’opera napoletana fu, inizialmente, seria, di solito tragica
{delle numerose opere di Hindel soitanto una ~ i Serse,
con il suo famosissimo Large ~ & comica). L’opera seria
mostrava poca tolleranza per gli interludi comici, essendo
pilt vicina, nella sua pura solennitd narrativa, alle concezio-
ni operistiche dei pionieri fiorentini, Il piti delle volte era
divisa in tre atti piuttosto lunghi, eiascuno dei quali diviso
a2 sua volta approssimativamente in due sezioni: la prima
dedicata all’esposizione della storia, in forma recitativa, per
lo pits recitativo secco; quindi seguiva una seconda sezione
dedicata al commento degli eventi della trama appena rive.
lati, soprattutto sotto forma di arie. Le opere napoletané
erano opere per il canto, in gran parte per cantanti solisti,
€ in esse era ben scatsa l'importanza dara agli strumenti
dopo che Touvertute — se c'era — era stata eseguita, anche
se esistevano eccezioni notevoli. A ciascuno dei cantanti
principali erano assegnate arie di una certa importanza in .
punti predeterminati degli atti, e nascevano risse se queste
tradizioni venivano trascurate, sia pure temporaneamente,
L’importanza’ sopra ogni altra cosa veniva data.al cantante
0 a cid che egli cantava. Le opere napoletane sembravano
con ogni probabilitd, pitt di qualsiasi altra opera, destinate
a evolversi in una serie di arie assolutamente prive di dram-
maticitd. ' : :
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11 bel canto e #l canto virtuosistico _
Qvunque fossero composte. ¢ cantate, le opere napoletane
erano I'habitat particolare della superba tecnica vocale che
pitt tardi fu conosciuta come < bel ‘canto ». Tale tecnica fu
accusata di sacrificare il « sentimento » (con questo termine
gli accusatori troppo spesso si riferivano alla lamentositd
della qualita vocale) e di- subordinarlo a esibizioni che le
colorature ¢ le ombreggiature vocali « caratteristiche » ren-
devano obbligatotie, a causa delle mutevoli situazioni ed
emozioni dei personaggi del libretto. La prima cosa di cui
" si preoccipava era la belleaza, la precisione del suono. Ese-
guita dalle migliori voci di soprani, uomini e donne € — pid
raramente — di alire voci del XVIII secolo, offriva straor-
diparie esibizioni vocali che ngf possiamo solo immaginare.
Nelle epoche successive si svilupparono altre tecniche vo-
cali e cariche emotive con intenti diversi ma la ragione es-
senziale per cui le opere in stile napoletano ora sono ese-
guite assai raramente & che ben pochi sono i cantanti attusli
che potrebbero superarne le difficoltd e, al tempo stesso,
eseguirle con la dovuta espressivitd, Possiamo farci un’idea
di cid che ci si aspettava da un cantante durante ['esecu-
zione di un'opera in stile napoletano leggendo le seguenti
misure tratte da une parte vocale solista di un'aria del
Vespasiano, opera di Attilio Ariosti {1666-1740?):

Vo;-re'i che dar c'ii fos-ser gl'i sguar-di

— — — = tiinpet-to il cor

i

e et dnadihaat



Il libretto d'opera: Zemo e Metastasio

Alle richieste dei compositori, di libretti che fossero (dal
loro punto di vista) drammatici e nel contempo verosimili,
e simultaneamente offrissero a ogni prima donna, ptimo uo-
mo e seconda donna, ecc., le arie essenziali nei punti pre--
stabiliti, risposero due letterati di grande talento, I primo, .
Apostolo Zeno (1668-1750), fu poeta di corte a Vienna e
a Venezia. L’altro, Pietro Trapassi, noto come Metastasio
{1698-1782), poeta di corte a Vienna negli ultimi quindici
anni della sua lunga vita, superd Zeno e divenne il libret-
tista del suo secolo. Era cosl abile nell'usare in modi di-
versi la forma ristretta del libretto napoletano che pid di
mille opere del XVIII secolo usarono i suoi testi. Il testo
del Metastasio fu a sua volta adattato da decine, ventine e :
pilt compositori diversi. Johann Adolf Hasse (1699-1783)
adattd uno dei libretti pitt popolari del Metastasio — P'Ar.-
taserse — per tre volte successive. Si vantava di aver com- -
posto opere su tutti i numerosi testi d’opera italiani. Hiindel, -
Haydn e Mozart — anche un compositore cost tipico del suo
secolo, seppure in modo diverso, come Giacomo Meyerbeer -
(1791-1864), utilizzarono i testi del Metastasio. Nessun al-
tro scrittore raggiunse la popolarith del Metastasio nel cam-
po dei testi librettistici, C
In quanto storie basate per lo pili su personaggi della mi-
tologia o della pseudo storia greca e romana, le opere pitt
belle dello stile napoletano erano austere, costruite in mo-
do squisito e ricche di melodia. In seguito, finirono per es-
sere considerate statiche. A parte i fondali, spesso di ca-
pticciosa complessita se pur di notevole bellezza, esse offri-
vano all’amanie d’opera di quell’epoca cantanti duttili e
perfetti che eseguivano brani difficili con apparente facilita, -
grandi quantitd di melodie di una bellezza inimmaginabile
e l'occasione di godere e disapprovare librettisti, composi-
tori e sceneggiatori per le accortezze con cui si destreggia-
vano entro le regole convenzionali, Il pubblico non prote-
stava {e perché avrebbe dovuto farlo, quando gli veniva of-
ferto tutto quel ben di Dio?) se cid che vedeva e udiva
era realmente un concerto in abiti di scena, eseguito su uno
sfondo di bellissimi scenari. Non si aspettavano < e nem-
meno noi dovremmo aspettarcelo quando ascoltiamo I'ope-
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ra del XVIII secolo - il « realismo » emotivo o gli elementi
musicali di drammaticiti tempestosa che le opere di Ri-
chard Wagner, Giuseppe Verdi e Richard Strauss hanno
reso ingredienti normali di una « buona » opera. Entro i
propri limiti, un'opera di Hindel o di altri napoletani di
talento quali Tommaso Traetta (1727-1779) e Niccold Jom-
melli (1714-1774), & a suo modo altrettanto ragionevole e
sicura nella sua struttura artistica e altrettanto musicalmen-
te espressiva quanto la Carmen, Y Aida, Tristano e Isotta,
PElettra o la Tosca. Forse il suo richiamo musicale & molto
pift diretto e — malgrado tutte le apparenze in contrario -
& un’opeta assai pm ardua da cantare.

L'opera ¢ lo spirite comico

Ma Vopera napoletana, nonostante tutta la sua bellezza, non

- favoriva lo spirito comico. Come gia detto, gli interludi o gh
episodi comici si fecero varco assai presto nell’opera romana.
Persino nell'Incoronazione di Poppea monteverdiana {1642)
¢’era posto per la commedia. Il futuro papa Clemente IX,
quando era ancora il cardinale Giulio Rospigliosi, scrisse
libretti comici usati nel 1600 per alcune delle prime opere
completamente comiche che si conoscano, Un compositore,
Mareo Marazzoli (P-1662), si oceupd di due adattamenti det
libretti del Rospigliosi, Chi saffre speri (1639} con Virgilio
Mazzocchi (1597-1646), che era soprattutto un religioso;
. e Dal male il bene (1654) con Antonio Maria Abbatini
(1595?-1677) cui papa Urbano VIII aveva affidato l'inca-
rico di rivedere il Libro degli Inni. La collaborazione Ro-
spigliosi-Marazzoli-Abbatini & notevole perché instaurd la
tecnica di concludere le opere comiche con gruppi di cui
tutti i protagonisti principali cantano insieme.

L'intermezzo e 1'opera buffa -

A Zeno e a Metastasio non garbava lo spirito comico nel-
Popera. I loro libretti « riformarono » 1’opera togliendone
. non soltanto interi episodi comici, ma anche la p0531b111ta
stessa di spezzarne la superficie greve, per lo pitt tragica,
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con 'esecuzione di un breve brano frivolo, a volte diverten-
te, tra i vari atti. L'intermezzo comico, rispondente com’era
a un costante desiderio umano, cacciato dall’opera seria, si
evolse gradatamente e separatamente nell’opera buffa; in
uno o due atti. L'opera buffa piti famosa della prima meta
del XVIII secolo, fu la Serva padrona (1733), composta
da Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), che ancor og-
gi viene rappresentata. Ha tre soli personaggi, di.- cui uho
muto, .ed & pertanto facile da rappresentare. Divenne po-
polare in tutto il mondo. La sua caratteristica & data dal
tono farsesco. della musica che spesso esptime un caldo
buonumote, ¢ dalla grande sveltezza d’azione. - o

La «guerra» operistica a Parigl

Il magistrale gioiello di Pergolesi fu eseguito a Parigi nel
1752 da un gruppo 'di attori noti come Les Bouffons, E
quella rappresentazione provocd una lunga disputa che: di:
ventd nota come la guerre des bouffons; in essa si chiarl
di nuovo la natura eternamente duplice dell’opera, che tut-
tavia non si upificd mai. ' IR
Da un lato, in questa « guerra» singolarmente parigina,
stavano Luigi XV, Madame de Pompadour, gran parte della
nobiltd e dei ricchi mercanti. Questo gruppo sosteneva {e
credeva) di difendete Popera francese — quel genere di
opera seria francese come veniva praticata da Lulli, Rameau
e loro successori — sebbene di fatto il loro fosse un ten-
tativo, gid condannato in partenza, di mantenere vivo lo
spirito barocco che aveva dato la luce all'opera seria e che
in Francia aveva iniziato a spegnersi verso il 1752. L’oppo-
sizione al movimento barocco era costituita dalla regina,
Marie Leszczynska, dai musicisti francesi pitt dotti ¢ ma-
turi, da intellettuali come Jean Le Rond d’Alembert, Denis
Diderot, dal barone Melchior von Grimm e, pid importante
e pils vociferante di tutti, da Jean-Jacques Roussean, egli
stesso ‘musicista abbastanza dotato e molto colto. Quest’ul-
timo gruppo, quali che fossero le ragioni dichiarate e le dot-
trine pubblicate, difendeva il nuovo spirito del rococod, de:
stinato a sostituire il barocco. : '
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- La vera e propria guerra dei bufioni — non quella lettera-
ria — durd un solo giomno. Fu vinta dal gruppo della regina
per il rococd, ma i suoi sostenitori non furono molto- chiari
in merito a cid che avevano conquistato. Il direttore del
teatro dove la Serva padrons aveva scatenato la guerra an-
nunci® la rappresentazione di un’opera chiamata Les Tro-
queurs, che pur essendo stata composta da un italiano sa-
rebbe stata cantata in francese. La presenze del composi-
tore italiano era intensa a conquistare il gruppo della re-
gina che credeva di ‘battersi per l'opera italiana; l'esecu-
zione in francese era intesa a compiacere il gruppo del re
e della Pompadour che sosteneva di difendere Popera nel-
la lingua nazionale. Les Trogueurs riusci ad accontentare
quasi tutti, anche se pare fosse di ben scarso valore. Poi
Paudace direttore riveld che era stata scritta da Antoine
d’'Auvetgne {(1713-1797), un francese. In breve, era 'opera
buffa in francese. Altri compositori francesi, tra cui Ra-
meau, avevano invano tentato in precedenza di interessare
il pubblico parigino ad altre forme di opera comica, Ma
c’era voluta una « guerra» e un trucco abilmente conge-
gnato per conquistare il pubblico. Parlando da un punto
di vista operistico, la guerra dei buffoni pose fine all’esclu-
sivo dominio dell’opera seria barocca in Francia, Sulla sce-
na internazionale aprl la strada alla cosiddetta « riforma
operistica », i cui protagonisti furono Christoph Willibald
Gluck (1714-1787) e il suo librettista e difensore, Ranieri
de Calzabigi (1714-1795), i quali avevano dimostrato ver-
so l'opera comica un interesse solo momentaneo.

Gluck e Ia « riforma» operistica

Nei primi due decenni della sua carriera di compositore
operistico, Gluck non si era dimostrato molto diverso da
‘una dozzina .di altri fabbricanti non italiani (o anche ita-
liani) di opere napoletane. Aveva quarantasette anni quan-
do scrisse il balletto Don Giovanni {1761); un indovino
intelligente avrebbe potuto predire, dopo averlo ascohato,
che Gluck avrebbe composto qualcosa di molto diverso
dalle venticinque opere tragiche e comiche e dai « pastic-
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ci»!, di cui era costellato il suo passato. 1l Don Giovanni

dimostrava che Gluck era stanco di usare continugmente

le stesse convenzioni. - . - R T e

Gluck conobbe il Calzabigi e proprio in lui trovd il movo

vigore mentale; moderatamente rivoluzionario, .che cercava.

Nel loro Orfeo ed Euridice (1762) i due collaboratori prean-

nunciarono che il loro ideale operistico era austero; mi-

surato, un parziale ritorno agli ideali di Peri e di Caccini.
Nonostante che ’Orfeo’ sia un’opera ribelle solo a: metd,

stranamente il pubblico viennese non ne fu entusiasta. Tra-

scotsero cinque anni, durante i quali Gluck riprese a com-

porre opere napoletane su libretti del Metastasio. Poi. ri- -
prese la collaborazione col Calzabigi. E quando la loro Al-

ceste fu presentata a Vienna nel 1767, parve che i due

avessero coscienziosamente fuso i modi dell’opera napole. -
tana e dei libretti di Metastasio con i loro ideali personali.

Invece del recitativo strumentato usato in tutto I'Orfec ed

Buridice, erano tornati parzialmente al recitativo secco; il

libretto dell’Alceste riprendeva “alcune delle convenzioni

meno fresche del Metastasio. Ma la musica di Gluck era

oen lontana dell’allegro e affascinante « divertimento » di

molte opere napoletane. Era invece drammatica, rigidamen-

te legata alla tragedia classica che sosteneva in modo scar-

no, potente {sino al bappy end che appiccicava alla fine).

Gluck & stato spesso definito un compositore armonica-

mente povero, accusa forse giusta ma certo insignificante.

Perché il rigore armonico della sua musica & proprio la

rivoluzione di Gluck, che consiste nella eliminaziorie dei

fronzoli barocchi, nella decisione di far tisaltare con la pura

forza la melodia e il ritmo. Co

La prefazione all'x Alceste »

Ma la stessa Alceste non era tanto rivaluzionaria, tanto
rigorosamente contratia a coloro che si servivano del Me-
tastasio, quanto lo era la prefazione all’edizione’ pubblica-

' 11 « pasticcio » era upa forma di composizione usata in quel periodo, S
tatta. di un’opera -composta da due o pil persone, o di nun miscuglio di
brani operistici di vari compositori o di un singolo compositore, tenuti in-
sieme. da un fragile filo conduttore o trama, :
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ta (1769) dell’ opera. E 1 che con un’unica frase si cristal-
lizzava lo scopo e il eredo di una scuola operistica: che si
& svduppata e si & ripiegata su se stessa durante tutta la
storia dell’arte: « Ho tentato di limitare la musica al suo
vero scopo, che & quello di servire la poesia per memo
dell’espressione, e seguendo le situazioni della trama senza
interrompete Pazione o soffocare con fronzoli inutiki... » Pi
avanti, in questo documento. coraggioso Gluck (o Calzabi-
gi a suo nome) scriveva: « Non ho ntenuto oppottuno ‘sor-
volare in fretta sulla seconda sezione di un’aria il cui testo
& forse pidt appassionato e importante, in modo da ripetere
regolarmente quattro volte il testo della prima sezione e
di finire Paria dove forse il suo significato non finisce, solo
per la convenienza del cantante che desidera dimostrare di
poter variare capricciosamente un passaggio in molte ma-
niere... Ho pensato che l’ouverture debba informare gli spet-
tatori sulla natura di cid che sta per essere rappresentato...
che gli strumenti cicbbano essere introdotti in proporzione
all'interesse e all'intensita del testo... Ho pensato che il mio
sforzo maggiore debba essere dedicato alla ricerca di una
bella semplicitd e ho evitato: di far mostra di cose difficili
a spese della chiarezza... e non c’¢ regola ch’ic abbia messo
da parte volutamente per ottenere un dato effetto ».
Questi sentimenti ad eccezione di uno solo sono al di 1a
della possibilitd di critica: alcuni tra i pit grandi musici-
sti creatori di canti e di opere non si sarebbero mai e poi
mai dichiarati d’accordo sul fatto che il vero scopo della
musica & guello di servire la poesia. Pilt di una volta &
stato ribadito il contrario: che nei canti ¢ nell’opera il vero
scopo della poesia & quello di servire la musica, Ma il ma-
nifesto di Gluck e di Calzabigi chiariva i principi in base
ai quali avevano scritto ’Alceste. Nel 1770 scrissero Pa-
ride ed Elena. Anche se entrambe sono opere di livello
superiote, nessuna delle due piacque ai viennesi. Dopo il
relativo fallimento di Paride ed Elena (in cui troviamo « Q
del mio dolce ardor », una delle arie amorose pilt convin-
centi), Gluck se ne andd da Vienna. Di i a poco si stabi-
liva a Parigi, quella Parigi che vent’anni pnma aveva com-
battuto la guerre des bouffons.
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I capo}avon di Gluck

A Pangl Gluck scopr} di essere famoso, non tanto per la
sua musma ‘quanto per la prefazione all'Alceste e pér quel-
la un po’ meno battagliera del Paride ed Elena. 11 pub-
blico aspettava di applaudirlo il giorno in cui avrebbe ap-
plicato in pieno i principi Gluck-Calzabigi a un libretto in
francese. 11 previdente compositore aveva gid scritto gran
patte di un opera, 'lfigenia in Aulide. Nel 1774, quest’cpe-
ta conqulsto tutta Parigi. E al polo opposto daﬂ "inghinghe-
rata preziositd della tipica opera napoletana o del concerto
con costumi di scena. Grandiosa, semplice, drammatica — in
breve, il risultato di un metodo di fusione tiuscita tra mu-
sica & testo, I'Ifigenia in Aulide & un’opera d’arté unica.
Gluck forse credeva che la sua musica « servisse » 1'anoni-
ma poesia di cui il suo librettista francese aveva amman-
tato la storia greca, ma in verith egli aveva assorbito quel
testo entro la musica, fondendo quei due elementi in qual-
cosa che era pm gran&ioso della somma ottenuta mettendo
insieme le virth di ciascuno. E Gluck doveva superare Ia
gloria della pmma Ifigenia con una seconda, Ifigenia in Tau-
ride {1778), un’opera affatto degna del dramma di Euri- -
pide, di cui il hbretto & un adattamento francese.

ta ﬂttoria confusa i Gluck

Ma i parigini, pur apprezzando Gluck, amavano le « guer-
re » ¢ rimasero realisticamente aperti a pid di un unico ge:
nere operistico. Comparve sulla scena un italiano, forse im.
portato nella speranza di scatenare una guerra, e si tentd
di farlo diventare rivale dell’austriaco. Nicola Piccinni:era
un compositore di grande talento, dell’ultimo. periodo- del-
Popera napoletana, Speranzoso d1 assistere allo’ scatenarsi
di una ripetizione della sfavillante guerre des boanffons; il

pubblico parigino rimase molto deluso quando-Gluck ¢ Pic-
cinni si rifiutarono. di combattere, ciascuno accontentandosi
del genere d’opera in cui meglio componeva. Il gusto odier-
no ha scioccamente dimenticato Piccinni e ricorda Gluck-in
modo vago e incompleto, Ma cid non ci dice affatto se la
« rivoluzione » di Gluck abbia decisamente trionfato sullo
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stile napoletano, pieno di melodia e di bel canto, e se I'ope-
ra eroica di Lulli-Rameau siz scomparsa  definitivamente.
Da allora, sono state composte tutte le varietd d’opera, tra
cui i vari generi successivi, in stile purissimo e 2 ogni livello
di compromesso e di eterogeneitd. Gluck ha trionfato in un
altro senso: ha fatto capolavori drammatico-musicali- che
possono liberamente essere riportati in vita due secoli do-
po. Ha riaffermato gli ideali dei fondatori fiorentini del-
T'opera, li ha riaffermati in termini musicali piti complessi e
li ha consegnati al futuro. Senza il suo intervento, o di
qualcuno che si muovesse in base alle sue idee, Popera for-
se sarebbe degenerata in una forma che avrebbe trascurato
completamente il dramma. Cid che le migliori opere di
Gluck hanno conseguito e conservato, doveva essere di im-
portanza capitale per compositoti diversi come Mozart, Ber-
lioz, Wagner, Verdi, Debussy, Puccini e Richard Strauss.

Mozart e l'opera

Cosl come Dante & stato il primo genio universale nella let-
teratura italiana, Cervantes in quella spagnola, Shakespeare
in quella inglese, Mozart & stato il primo genio nella sto-
ria della musica. Ha dominato tutto cid ch'era musica con
perfetta padronanza, ha associato con facilita tutte le forme
esistenti, ha amalgamato le forze contrastanti in soddisfa-
centi unita artistiche. Prima di compiere venticinque anni
aveva composto 'opera seria e Popera buffa in italiano,
nonché I'operetta in tedesco !. Nel 1782 ha scritto il Ratto
dal serraglio, opera comica in.tedesco. Con il dialogo par-
lato tra le arie e i pezzi concertati, questo genere d’opera
diventd noto come Singspiel. Il Ratto comunque era pieno
di: musica di tipo italiano, « napoletano ». Richiedeva un
bel canto esperto e includeva una delle arie pit impegna-
tive che sia mai stata scritta, per far valere le colorature di
un’agile soprano (« Martern aller Arten »). A trent’anni,
compose un’opera buffa (1786), Le nozze di Figaro, che

.} La parola « operetta » era usata, nel XVIII secolo, nella sua accezione let-

teraria di piccola opera. Solc vagamente traspariva I'uso, che in seguito se
ne fece, di un testo accoppiato a mwusica Ieggera inteso soprattutto per il
divertimento popolare,
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raggiunge quasi-la perfezione. L’anno successivo scrisseil

Don Giovanni, che definl dramma giocoso, perché fonde la

tragedia alla commedia, non & né buffa né seria. Tra le ope-

re piti grandi, il Don Giovanni & un misto di caratteristiche

dell’opera seria napoletana — includendo anche la sua linea

vocale florida, elaborata molto decorativamente — e di ca--
ratteristiche chiaramente gluckiane. Tre anni dopo, Mozart -
raggiunse lo stesso livello delle Nozze di Figaro con Cosi

fan tuite, di nuovo un’opera buffa. E nel 1791, 'anno del-

la sua morte, compose il Flauto magico, su libretto te:

desco, che fonde in un unico crogiolo il simbolismo mas. -
sonico, le allegre sciocchezze e una seria filosofia, con una . .
musica che: & la. pili esaltante mai: composta {in stile glu-
ckiano) per la voce umana, nonché la stupenda aria della
Regina della Notte, che richiede una gamma i coloratura
di una duttilitd diabolica. A trentacinque anni era- alle so-
glie della morte ma in quello stesso anno chiuse la sna car-
riera- operistica con un ritorno alla genuina opera setia na-
poletana, e ciod la Clemenza di Tito. ' :

Mozart, il genio, e il libretto

Mozart era dotato di virth uniche come compositore ope-
ristico; oltre alla stupenda, quasi incredibile - padronanza
delle tecniche compositive, aveva un’insuperabile fertility
melodica e un senso delle proporzioni che raramente usci-
va di registro. Nessuno lo ha mai eguagliato nella sua.ca-
pacith di rappresentare in termini drammatico-musicali una
enorme varietd di esseri umani. Nelle Nozze di Figaro, nel
Don Giovanni e in Cost fan tutte ebbe. il valido aiuto di
Lorenzo da Ponte, un librettista pit raffinato e completo
del Metastasio ‘e del Calzabigi. Ma, anche se neppure Mo-
zart sarebbe riuscito a creare un’opera che rasenta lIa perfe-
zione come le Nozze 'di Figaro, su un libretto anonimo e
inadeguato, le sue opere migliori certo moltiplicanc le mi.
gliori qualitd dei testi. Nel creare personaggi scenici che pren-
dono posto ira veri esseti umani, raggiunge un livello sha-
kespeariano, creando uomini e donne che, quando siano di-
ventati familiari, non possono essere ricordati altro che come
essere viventi. Con Ia sicurezza fulminea di un dio e 'la con-
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sapevolezza del genio, egli ha dato ai protagonisti delle
-Nozze di Figaro, del Don Giovanni e del Flauto magico,
musica di una bellezza i improvvisamente serena o tempestosa,
‘del tutto appropriata al loro animo nnmutevole e aﬂe circo-
--.stanze esterzon in continuo fermento, :

) L’opera come nnité

‘La musica di Mozart non era al servizio della -poesia. In
questo senso, egli stava a metd strada tra gli ideali espres-
si da Gluck e quelli dell’estremo opposto. La sua musica
era elaborata come fine a se stessa, per quegli effetti este-
tico-psicologici di comunicazione che soltantc la musica (o,
meglio di ogni altra, la musica) pud creare. Quell’equili-
brio era tanto delicato che Mozart non solo assorbi il li-
bretto nell'opera, come sempte avevano fatto Gluck e altri
importanti compositori opetistici, ma cred anche il dramma
~ comico, tragico o entrambi contemporaneamente ~ dai
personaggi musicalmente esistenti sia sulla scena sia nella
mente, personaggi che vivono esattamente nella musica che
egli ha loro assegnata perché esprimano il testo delle loro’
parti, Trascurando gli universi di bellezza esistenti nelle sin-
fonie, nei brani di musica da camera e nei concerti di Mo-
zart, questo particolare risultato — che nessun altro com-
positore mai raggiunse e al quale forse uno solo riusci ad
avvicinarsi, cioé Verdi — fa dire a molti che la composi-
zione operistica sia stata la sua creazione pit grande

Quando Mozart ebbe sviluppato i suoi capoiavon teatrali,
ormai l'orchestra completa del XVIII secolo si era formata.
Nelle sue sonate, nei suoi concerti, nella sua musica da
camera e nelle sue sinfonie erano ormai maturate le varie
forme di sonata classica, cosl come erano simultaneamente
maturate nella sinfonia e nella musica da camera di Haydn.
Con questi due austriaci, le tecniche classiche-rococd rag-
giunsero vertici oltre i quah Ia musica non era pil in gra-
do di proseguzrc, se non lasciandosi completamente alle
spalle il rococd. St richiedeva una forza nuova, un’aspirazio-
ne a un modo o a uno stile diversi, se non si voleva che,
dopo Haydn e Mozart, la musica piombasse in forme di 1i-
petizione imitativa. Qualungue sia stato I'elemento tecnico
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o 11 congegno di costruzione allora esistenti ~ l’orchestra-
zione, lo stile concertistico, ’opera, I'armonia classica ~
qualunque, insomma, lo troviamo usato con grazia petfet-
ta nei capolavori di Mozart e nei capolavori degli ultimi
meravigliosi anni di Haydn. Fu il pid bel risultato musicale
del mondo galante del rococd, costruito su elementi austtia-
ci, tedeschi, italiani e france51 il mondo la cui eclisse fu
preannunciatd, con una conclusione tremendamente simbo-
lica, dalla caduta della Bastiglia nel 1789, quando Mozart
aveva solo due anni di vita davanti a sé e Hay&n era glé
un uomo di cinquantasette anni. .




" Capitolo quattordicesimo - -

Beethoven: il classicismo e il romanticismo

Uno studioso che si occupa di Beethoven dovrebbe sempre
definite i propri termini; in particolare quelle parole che
-si riferiscono a generalizzazioni sullo stile, sulla maniera,
sul contenuto. Per esempio, che cosa intende per « classi-
€O »? € per « romantico »? 7

Si pud scartare subito, considerandolo inutile per una di-
scussione seria, I'uso troppo comune della parcla « classi-
co » rifetita alla musica, La musica « classica » non & I'op-
.posto della musica « popolare ». Non & stato ancora trovato
un termine soddisfacente per la necessaria distinzione tra
cid che si presume serio e durature e cid che si presume
frivolo e temporaneo. Molti scrittori usano parole quali
« musica artistica » e « musica seria » riferendosi a tutto cid
‘che non & musica folcloristica o « musica leggera ». Ma que-
‘sti termini non servono perché anche la musica folcloristica
& un'espressione d'arte e ’aggettivo « serio » & un peso trop-
"po gravoso per molte delle sinfonie in Haydn, per il Bar-
“biere di Siviglia, e per la suite n. 2 di Stravinskij. Qual-
siasi tentativo di appiccicare un’etichetta a questa distinzio-
"‘ne come nel caso dei valzer di Johann Strauss, di solito fi-
“nisce per risultare irritante e privo di significato anziché
“utile. .

‘Maggior valore ha un altro use tradizionale della parola
"« classico » nel discutere di musica. Serve, cict, a inqua-
drare storicamente il periodo che va dal 1750 al 1800 circa
— ciog, dalla fine deli’era barocca delimitata dalla morte di
Johann Sebastian Bach - che accompagna tutta la vita di
Mozart e I'intera esistenza creativa di Haydn e che si con-
clude con un anno scelto perché & una cifra tonda e perché
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pit o meno coincide con la comparsa di forze decisamente
nuove nelle opere di Beethoven ¢ di Schubert. In tal senso,
« classico » & un-termine tecnico: contraddistingue la per-
fezione della forma « sonata » nelle sue varie maniere, la
piena maturitd dell’armonia eufonica, preminentemente dia-
tonica, consonante, ¢ la preoccupazione assillante della pro-
porzione e dell’equilibrio tra gli elementi musicali esisten:
ti. I « periodo classico », vale a dire, fu per un certo verso

introdotto dalla evoluzione finale dell’arte rococd, di cui di-

venne un prolungamento ¢ uno sviluppo. Nonostante che

Gluck fosse boemo, Haydn e Mozart austriaci e Beethoven

tedesco, la pilt « classica » della loro musica & profondamen-

te ispirata agli stili italiano e francese. Quando « classico »

viene usato per inquadrare il periodo contraddistinto dalle

opere migliori di Gluck, Haydn, Mozart — e dalle prime

opere di Beethoven e di Schubest arieggianti 2 Haydn e a-
Mozart — il termine che gli si contrappone & duplice, a se-

conda della direzione in cui lo studioso guarda. Se egli in-

tende .contrapporre il periodo musicale dal 1750 al 1800

al periodo precedente, 'opposto di « classico » & il termine

« barocco », se invece lo contrappone al periodo successivo

Popposto & « romantico ». :

Un terzo uso critico della.parola « classico » & comune a tut-

te le arti. E difficile a definirsi e appunto la vaghezza dei

suoi limiti crea costantemente confusione. Non soltanto

« classico » propone sempre di necessith i significati. citati’
pill sopra ma si riferisce anche all’arte dell’antica Grecia e

di Roma. Pill immediatamente, nella nostra epoca in cui

predomina Pinteresse psicologico, tanto « classico » quanto

« romantico », hanno acquisito significati psicologici che so-

no alquanto vaghi in rapporto ai loro altri usi pilt chiara-

mente definibili. In questo sénso psicologico, il termine

« classico » si attribuisce all’arte di uomini il cui interesse
precipuo sta nella creazione di entitd oggetiive di una data -
misura, -di una data forma e di un dato contenuto, opere
impersonali (relativamente impersonali) in cui la loro per-
sonalita e le loro emozioni private son presenti solo inci-
dentalmente, come ‘sottoprodotti. Analogamente, si pensa
che P'artista « romantico » debba essere soprattutto intéres-
sato a « esprimere » attraverso la proptia arte il proprio
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temperamento, le emozioni e le idee personali, a fare della
‘creazione artistica un prolungamento di se stesso,
II significato di questa applicazione psicdlogica di « classi-
€0 » € « romantico » diventa assolutamente chiara solo agli
estremi, Haydn, nelle sue sinfonie e nei brani cameristici,
forse avra inteso spiegare ‘simbolicamente come vedeva il
mondo, come amava, cid che sentiva per Dio e per 'uni-
‘verso, o cid che pensava dei suoi simili. Ma uno schetzo
di Chopin o alcuni pezzi per pianoforte di Schumann diffi-
“cilmente riescono a non apparire — oltre al fatto di essere
anche molte altre cose - come il tentativo del compositore
“di comunicare le proptie idee, i propri ideali. E stato det-
‘to che la musica « classica » crea ed evoca idee ed emo-
zioni nellascoltatore, mentre'la musica « romantica » le
trasmette o le passa direttamente dal compositore all’ascol-
tatore, Tra questi due estremi ben definiti troviamo ogni
sorta di -sfumature, per cui facilmente i rermini stessi si
‘trasformano nettamente in .campi di lattaglia separati
‘ben remoti dalla realtd. Tuttavia, Jo studio sulPuso del
“termine di « classico » e « romantico » contitiverd ad av-
velenare qualsiasi discussione sull’arte, e in particolare
‘sulla musica, perché riguarda un problema estremamente
' imporfante. ‘ -

“Conservatori e liberali nella musica

+I tradizionalisti dell’arte si attaccano alla dubbia convinzio-
ne che le nuove forze e le nuove condizioni potrebbero, se
soltanto lo volessero, continuare a fare uso delle vecchie
- forme perfezionate. I rivoluzionari sostengono, con certez-
za maggiore, che le forme sono sempre prigioni dalle quali
il presente deve evadere. La storia di qualsiasi arte forni-
sce un grafico delle oscillazioni tra i periodi « classici », con-
trassegnati dalla probiti formale, dalla reticenza emotiva ¢
dal crescente perfezionamento degli elementi formali esi-
Ustenti, e i periodi « romantici » ribelli, formati dall’irruzione
-di idee e forze nuove, 0 apparentemente tali, e di quelle
personalita artistiche che mirano a rompere gli schemi gia
esistenti, a inserire pratiche musicali che possono apparire
: nuove- risvegliando sensazioni emotive e ad annullare Por-
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mai costituito miscuglio di cose vecchie. Un'era « classica »
deve nascere da un’era « romantica ». Diventa sempre pil
classica 2 mano a mano che ne evolve gli schemi e le tecni-
che e quindi comincia a rompersi, incalzata dalla presenza
di nuove forze che non riesce a contenere, Il risultato di
questa rottura & un nuovo periodo di « romanticismo » che
all’inizio appare sempre caotico, ma che diventerd pitt or-
dinato a mano a mano che si prolunga nel tempo e si svi-
luppa verso un altro « classicismo ». Da questo punto di
vista, il classicismo & consolidamento, il romanticismo & spe-
rimentazione, , :
Entro siffatti termini, Orlando di Lasso, Palestrina, Johann
Sebastian Bach, Hindel, Gluck, Haydn e Mozart erano
« classici ». Machaut, Dufay e Okeghem, la maggior parte
dei compositori del XVII secolo e tutto il periodo dal
1800 circa quasi sino alla fine del XIX secolo, furono « ro-
mantici ». Una conclusione interessante potrebbe essere trat-
ta se si definisse Carl Philipp Emanuel Bach Pepicentro di
un periodo romantico bruscamente troncato, in cui c’era ben
poco oltre la sua musica. Perché, secondo il parere di coloro
che si basano su questo contrasto classico-romantico, tale
intrusione romantica era essenziale tra il classicismo barocco
di Hindel e di Johann Sebastian Bach e il classicismo rococd
di Boccherini, Haydn ¢ Mozart. Ovviamente, questi perio-
di non erano definiti chiaramente entro ciascuno dei due
limiti: uno si protende nell’altro. Un compositore spesso &
classico, spesso & romantico e viceversa, Cid che a noi im-
porta qui & la conferma generale, derivata dall’osservazione
di_ quello che in effetti & accaduto, che nessun periodo clas-
sico sopravvive a lungo all’apogeo delle proprie patticolati
perfezioni, che un periodo romantico tende sin ‘dall'inizio a
diventare sempre pili classico. o

La fine del classicismo: Beethoven

L’epoca classica vienpese non poteva prolungarsi oltre gli
sforzi culminanti di Mozart e di Haydn, non solo perché
il mondo cui appartenevano stava crollando ma anche per-
ché le forme e gli schemi che i compositori usavano erano
appropriati solo ai loro obiettivi. Queste forme e questi -
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schemi, di conseguenza, non potevano servire alle diverse
esigenze di un periodo successivo. Gli tomini, condannati-
dalla propria genialitd e dalla natura dell’epoca in cui vive-
vano g fallire nel tentativo di perpetuarli, ma destinati, ap-
punto per questo loro fallimento, a rompere quelle epoche
e a creare un nuovo romanticismo, furono Ludwig van Bee-
thoven {1770-1827) e Franz Schubert (1797-1828), '

11 Beethoven del primo periodo

I quattro generi musicali in cui Beethoven eccelse sono il
- concerto per pianoforte, la sonata per pianoforte, la sinfo-
nia e il quartetto d’archi. 11 primo dei cingue concerti per
pianoforte fu composto nel 1794; le prime tre delle tren-
tadue sonate per pianoforte furono pubblicate nel 1797; le
ptime delle nove sinfonie furono ultimate entro il 1800 e
pubblicate nel 1801; e i primi sei dei sedici quartetti per
archi videro la pubblicazione sempre nel 1801. Tutta que-
sta sua musica, quindi, venne alla luce entro dieci anni dal-
la morte di Mozart e nel periodo in cui Haydn stava por-
tando a termine Le Stagioni. Quali sono le caratteristiche
che possiamo definire comuni tra il concerto per pianoforte
n. 2, la sonata per pianoforte n. 2, la sinfonia n. 1 e il
primo quartetto d’archi, neﬁ’opera di Beethoven?

Sono tutti nello spirito mozartiano e haydniano. Possono
tutti essere definiti classici, in tutti i significati che ha Ia
parola, Sono tutti compiuti e perfetti da un punto di vista
tecnico. Rappresentano in pieno un compositore che ha gia
raggiunto la trentina, non sono opere giovanili. Ma nessu-
na di queste opere, nonostante [a dovizia di cose belle in
esse contenuta, avrebbe dato a Beethoven una posizione im-
portante nella storia della musica.

Il concerto per pianoforte n. 2 di Beethoven ha lo schema
a tre movimenti, veloce-lento-veloce, preferito da Mozart.
In fatto & molto mozartiano, pur senza raggiungere la pa-
dronanza sovrana di Mozart. E convenzionale e quasi un
po’ snervato in tutti gli elementi.

La sonata per pianoforte n. 2 usa lo schema haydniano
(Beethoven studid con Haydn per breve tempo): veloce-
lento-minuetto-veloce. Arieggia molto a Haydn pur non av-
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vicinandosi alla originalitd o alla statura delle migliori so-
nate: di- quest'ultimo. Solo nel prestissimo finale & qual-
cosa che non & assolutamente classico, e che viene propo-
sto dalla forza e dalla insistenza disordinate che minacciano
di trascendere dall’elemento formale e compito.

La prima delle nove sinfonie di Beethoven soffre di una
sproporzione che non ¢ affatto classica e che ha costretto
molti dei suoi difensori a cercare spiegazioni tortuose. Ri-
vela il compositore insoddisfatto del XVIII secolo ma non
ancora a suo agio nel XIX. E un’opera prevalentemente co-
mica con qualche punta malinconica, L’orchestrazione, che’
¢ guella in genere dell'orchestra classica sinfonica domina-
ta dagli strumenti a corda, dd tuttavia la preponderanza
agli strumenti a fiato. La voce di Beethoven & spesso schiac-
ciata da echi haydniani e da accenti mozartiani. Quest’ope-
ra, peraltro convincente da, in certo qual modo, la sensa-
zione di reggersi a stento sulle gambe, qaasi fosse incerta,
ferma nella mezza luce che annunzia un nuovo giorno che
consentird di fare il passo successivo senza correre rischi. -
11 quartetto d’archi n. 3 (che, in genere, si ritiene sia sta-
to il primo dei sei dell’'op. 18 a essere composto) & trop-
po vicinb a Haydn e a Mozart, tanto che non avrebbe
stupito molto trovatlo tra le opere di questi due compo-
sitori. - : :

11 Beethoven della maturith

E ora diamo un’occhiata agli esempi finali delle intenzioni
creative di Beethoven nei medesimi quattro generi. Il con-
certo per pianoforte n. 5 fu completato nel 1809; la sona-
ta_per pianoforte n. 32 nel 1822; la nona sinfonia nel 1824
e Pultimo quartetto per archi op, 135, nel 1826. Nell’srco
di tempo trascorso tra i primi e gli ultimi esempi, i con-
certi per pianoforte occupano tredici anni, le sonate per
piano venticinque, le sinfonie ventiquattro e i quartetti al-
meno venticingue. Non esiste comunque un calcolo matema-
tico che consenta di misurare le varie diversita stilistiche. Le
ultime composizioni non sembrano tanto le opere mature
del medesimo compositore che ha scritto le prime; quanto -
le creazioni di un’altra persona, una persona che ha subito
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un poco Vinflusso del compositore delle opere precedenti.
La loro stessa atmosfera, in raffronto a-quella-delle prime
composizioni beethoveniane rappresenta un cambiamento
assai pil grande di quello avvenuto fino a quel momento
‘nella carriera di tutei gli altri compositori,” Questo muta-
mento & facilmente individuabile per Porecchio. Molto pin
difficile ¢ isolare il mezzo tecnico pili importante che lo ha
reso possibile. _ .

Nell’ascoltare il concerto per pianoforte n. 2 e quello n. 5
{detto Imperatore) potremmo restare, per prima cosa, col-
piti dalla disformitd di misura, tanto nella lunghezza vera
e propria’ quanto nella dimensione di sviluppo -compresa
entro questa stessa Junghezza. Poi osserveremo che nel n.
5, il secondo movimento non ha un vero e proprio finale
ma si conclude su un’introduzione, sussurrata dal pianofor-
te, della melodia principale del rondd finale, compiendo
-gost un arco che tende a unificare il concerto non unica-
" mente mediante i rapporti di tonalitd tra i singoli movi-
menti separati. Inoltre, nella conclusione del rondd finale,
i violini fanno un breve commento su quella chiusura sus-
sutrata del’ movimento precedente. Tutto nel n. 5 & gran-
- dioso, deciso, sufficientemente imperiale per giustificare il
soprannome altrimenti privo di senso. Nessuno pud aver
mai considerato il 2° concerto « imperiale », perché ogni
suo gesto & quello di un cortigiano elegante, sveglio ma
per nulla servile. '

E ora poniamo la sonata op. 111 accanto alla sonata op. 2
n. 2. Vediamo subito che la prima & composta di due mo-
vimenti, che sostituiscono i quattro movimenti classici usua-
li: (veloce-lento-minuetto-veloce). [1l terzo movimento del
n. 2 & uno scherzo e non un minuetto. Ma a quell’epoca non
si faceva una distinzione netta tra le due cose. La diffe-
renza tra un minuetto in una sonata di Haydn e uno scher-
zo in una sonata di Beethoven era appunto una differenza
- di personalitd, di epoca e di tecnica.] La sonata finale, op.
111, ha solo due movimenti, velocelento. Beethoven I'a-
veva definita una sopata e noi abbiamo sviluppato abba-
stanza la definizione odierna della sonata per accettarla co-
me tale, ma non & una sonata classica. In una qualsiasi
edizione normale, i quattro movimenti dell’op. 2 n. 2 oc-
cupano ventotto pagine, i due movimenti dell’op. 111 tren-
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tano. Lo studio dell’op. 2 n. 2 non promette difficoltd in- -
sormontabili a un pianista che riesce a eseguire le' note
di una sonata di media difficoltd di Haydn o di Mozart. Ma
basta un’occhiata alle ultime pagine della 111 per vedere
passaggi come il seguente: o ' o

1l problema tecnico pil serio qui & di riuscire a eseguite
tre trilli contemporaneamente, due' con la mano destra uno
con la sinistra. Ma & di primaria importanza capire che
questa difficoltd non nasce da un desiderio di ‘Beethoven
di esibirsi in virtuosismi o di stupire per Iagilitd, ma era
il risultato della sua ricerca profonda, costante, di metodi
che gli consentissero di proporre nuove idee musicali; fiuo-
ve emozioni compositive. Questa sonata vive in un mondo
musicale e pianistico assai lontano da ‘quello della’ corte
principesca dell’'op. 2 n, 2. S
Raffrontata alla prima sinfonia, la nona appare un mostto.
La prima richiede nell'orchestra due flauti, due oboj, due
clarinetti, due fagotti, due corni, due trombe, due timpani,
e il solito gruppo di violini, viole, violoncelli e contrab-
bassi, A questo organico strumentale la nona aggiunge un
ottavino, un controfagotto, altri due corni, tre tromboni,
triangolo, piafti, grancassa, quattro solisti vocali e un <o-
ro misto. La prima sinfonia ha i quattro movimenti . clas-
sici: veloce (con una introduzione lenta; un’idea che Bee-
thoven attinse da Haydn) lento-minuetto-veloce; nella no-
na troviamo questa sequenza: veloce-piti veloce-lento-velo-
cissimo. 11 secondo movimento & uno “scherzo-minuetto in
tutto e per tutto fuorché nel titolo: molto vivace, presto.
E Taccordo di apertura del finale della nona parla di un
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nuove mondo ‘musicale. B una dissonanza non dissimu-

Ben presto anche questo movimento abbandona il carat-
tere puramente strumentale della sinfonia classica, intro-
ducendo un recitativo per voce di baritono, per quartetto
di solisti vocali e per quartetto finale vocale con coro. Se
si pud pensare alla prima sinfonia come a una stella pic-
cola e luminosa, la nona deve essere assimilata a un’intera
galassia ancora immersa, per molte parti, nel laborioso pro-
cesso della creazione. o .

L'ultimo quartetto per archi op. 135 non & molto lontano
dal primo, come alcuni dei quartetti che gli"sono imme-
diatamente precedenti. Nefl'op. 130, ad esempio, compo-
sta nel 1825.e 1826, egli scrisse in origine un quartetto
in sei movimenti di cui il finale era un’ampia fuga. Sei
movimenti non solo erano troppi per un quartetto del pe-
riodo Boccherini-Haydn-Mozart, ma tra questi sei alcuni
si presentavano con schemi musicali- che non erano mai
stati usati in precedenza in un quartetto per archi, La Gran-
de Fuga stessa era cosi estesa che gli amici di Beethoven
o convinsero a sostituirla con un « allegro » finale meno
faticoso (la Grande Fuga fu pubblicata separatamente co-
me op. 133). '

Nel quartetto op. 131, completato nel 1826, Beethoven
compose in realtd un’opera in sette movimenti. Tuttavia,
poiché i movimenti sofio relativamente corti e suonati sen-
za pause, avendo tra di loro una stretta relazione di suoni
e di carattere, il quartetto pud apparire come un unico
Iungo movimento. Sette movimenti brevi e tanto meno un
unico movimento lungo non andrebbero certo bene per un
quartetto d’archi classico. E del terzo movimento lento del-
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Pop. 132, quartetto finito nel 1825, Beethoven scriveva:

« Heiliger Dankgesang eines Genesenén an die Gottheit,
in der Lydischen Tonart » (Solenne ringraziamento di un
convalescente alla_divintd, nel modo lidic), Cid significa
che il movimento ha-un significato autobiografico del tut-
to libero. Inoltre, nion & composto in tonalith maggiote o
minore ma nel modo lidio, qui-predisposto per apparire
somigliante a un fa maggiore. Questo quartetto, in raf-
fronto a qualsiasi altro quartetio del periodo antecedente
alla comparsa di Beethoven, proclama eon instancabile vee-
menza la sua ricerca costante di nuovi regni.di espressi-
vitd. : - I R

Nell'ultimo quartetto, op. 135, Beethoven tornd pacifica-
mente allo schema classico dei quattro moviment. Si trat-
ta_di un quartetto relativamente breve ¢, a prima vista,
pud far pensaré a un titorno alla vera maniera classica ro-
cocd dei primi quartetti beethoveniani. Ma sopra. P'ultimo
movimento compate questa strana scritta, nella calligrafia

di Beethoven:
H&: E b 7, X y : '

Muss es séin = Es muss sein  Es muss ‘sein

«Deve essere? Si, dev’essere! Dev’essere! » Di nuove qui,
siamo di fronte all’autobiografia, questa volta abbinita a
specifici frammenti melodici, Che cosa significa’ questa do-
manda e le due risposte? Probabilmente, considerando ¢id
che conosciamo della vita di Beethoven: « Devo accettare
la vita com’¢? Le malattie, la sordit3, la stupidith umand,
i particolari irritanti dell’esistenza? $i, dewo! Devo!l». E
Vatmosfera creata dalla domanda non musicale ¢ le Hspo- -
ste ‘egualmente non musicali pérvadono la musica. £ un
aspetto maturo del romanticismo: la musica usata dal com-
positore nel tentativo di comunicare dircttamente all’ascol-
tatore i pensieri personali. {Che poi, ‘chiunque non' abbia
letto le parole possa sospettarne I'esistenza e sottintende-
re un problema filosoficc e una risposta nella” musica, &
tutt’altra cosa.) - i Lo
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Musica ed'espt'essione di se stessi _

II problema qui & duphce, se non triphce € 1mpo:tan€1531—
mo, Ovviamente, tutta la musica di qualsiasi compositore
& sempre stata mﬂuenzata dalla vita privata nonché dalle
situazioni in cui si trovava mentre componeva. Quando la
musica era composta soprattutto su ordinazione e il suo
carattere generale era quindi deciso in anticipo dal com-
positore, 1a condizione mentale di quest’ultlmo lo porta-
va inevitabilmente a sceghere certi generi di melodia, cer-
ti meccanismi ritmici, certi modi o certe tonalitd, una cer-
ta espansivitd o concisione, Ma allorché i compositori co-
minciarono a. creare musica o petché avevano bisogno di
guadagnare o perché erano spinti da un impulso interiore
~ Hindel e Beethoven furono tra i primi a comporre prin-
ctpalmente per tali ragioni — allora le forme scelte erano
imposte, con o senza la loro consapevoiezza quanto me-
no in parte, da fattori non musicali inerenti al loro tem-
peramento e alla loro vita quotidiana. Ma ¢’® una diffe-
renza tra questo effetto extra musicale sulla musica e Pin-
tenzione diretta, consapevole, di fare della musica un vei-
colo per trasmettere idee ed emozioni non musicali. (Verso
il 1704, Johann Sebastian Bach compose un « capriccio
sulla partenza di un fratello amato ». Ma i sentimenti non
musicali del compositore rispetto a quel commiato non si
avvertono nel brano, anche se vi si sente il suono del cor-
no di una dlligenza) Persino Stravmskx}, il quale sembra
aver detto che la musica non pud in realtd comunicare al-
cunché, non riesce a sfuggire a questo effetto inevitabile.
Ma l’e&etto consapevole diverifie una caratteristica deter-
‘minante del romanticismo. E di conseguenza sconvolse le
armonie, gli stili melodici e gli schemi formali che aveva-
no avuto la funzione di contenere e qumdl di convogliare
Ia musica classica.

La musica come comuricazione

Per sua natura, tuttavia, Ia musica non pud comunicare
con maggiore o minore chiarezza emozioni specifiche, pen-
sieri logici e idee, o situazioni pittoriche figurative. I ten-
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tativi in tal senso devono sempre essere sostenuti ‘da’ fi-
toli, didascalie, sovrascritte, imitazioni onomatopeiche, E,
inevitabilmente, ne consegue. che tali tentativi e i relativi
risultati non possono costituire il pregio principale di una
buona ‘creazione musicale. I ptimi compositori del XVIIT
secolo si dilettavano a elaborare brani giganteschi che vo-
levano descrivere o tievocare qualche battaglia famosa,. Con
notevole dose di buona volontd da parte degli ascoltatori
vi riuscivano, per quanto possibile, Ma la maggior parte
di costoro erano compositori mediocri e i loro. pezzi de-
scrittivi di battaglie — tutti, non escluso uno dello - stesso
Beethoven dal titolo La battaglia di Vittoria - sono ormai
morti e seppelliti. Un secolo dopo, Richard Strauss avreb-
be descritto lo scricchiolio dei mulini a vento in modo. mol-
to convincente nel suo poema’ sinfonico Don Chisciotte. —
ma & certo che un ascoltatore igharo del titolo del brano,
o'di cid che il brano specifico della composizione intende-
va esprimere, non sa'regbe in grado di intuire la presenza
dei mulini a vento dal suono della musica stessa. L

Tuttavia se la musica imitativd, autobiografica, letteraria o
pittorica & anche buona musica di per se stessa, non esiste
ragione per cui si debba assumere un atteggiamento  seve-
to nei confronti dei titoli, delle sovrascritte, dell’onomato-
pea o di altro materiale non musicale collegato -alia. mu-
sica’ per' mano del compositore. Cid che conta & sempre Ia
musica. A meno che non unisca il canto o le parole pat-
late nell’opera o nel melodramma o non sia fusa con la
danza nel balletto, & sempre e soltanto la musica che con-
ta, ma non esiste una legge valida che impedisca di ap-
porre a una sinfonia il sottotitolo di Eroica o di definire
tre schizzi sinfonici La mer. La cosa da cui noi ascoltatori

dobbidmo guardatci & Pascolto dell’Erpica per: il suo ca-
rattere eroico o dei brani di Lz mer per la loro liquidita. -

La. rmusica che non enuncia idee musicali- convincenti in
termini musicali non enuncerd nient’altro in modo convin-
cente e durevole, Ma un tessuto musicale pud, spesso, co-
sl & stato ed & tuttora, essere sufficientemente duraturo
per reggere un peso di matetia non musicale con la sug- -
gestione o Dimitazione, Beethoven, facendo saltare la re-
ticenza meramente musicale del classicismo del-XVIIL se-
colo, ¢ introducendo idee sempre pid « romantiche », let-
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terarie e filosofiche nella sua ispirazione, nei suoi. titoli e
sottotitoli, & quasi sempre riuscito a tessere i suoi fili -
gidamente musicali in tessuti di-una forza e di una fesi:
stenza & tutta prova. S

Il Beethoven demoniaco ~

Beethoven eta un creatore intensamente enetgico, mental-
mente vigoroso e costantemente insoddisfatto, e pertanto
sempre pronto a sperimentare cose nuove. Per necessitd —
‘una necessitd nata dal suo stesso temperamento e dai. suoi
multiformi rapporti: ‘con I'epoca instabile ¢ tempestosa in
cut viveva — finl col considerare la solitatia esistenza del-
artista come una gara col fato, una lotta impari col de-
. stino, persino una sfida’a Dio. Le sue doti musicali era-
no forti- e molteplici: la sua comprensione delle tecniche
musicali di cui -aveva bisogno era quasi assoluta. Ma l'u-
‘nica ed essenziale caratteristica della sua musica era la ri-
cerca infaticabile e decisa dell’espressivith nei modi che
:davano forma ai suoi focosi atteggiamenti mentali e spi-
rituali. ¥ .stata spesso osservata la sua somiglianza con
Michelangelo. Gli esperimenti con la melodia, I'armonia,
gli schemi formali e altri elementi della costruzione mu-
‘gicale erano i suoi modi diretti pér ricercare nuovi gene-
ri di espressione, altamente individuali, oltremodo roman-
tict. ' ' :

Classicismo-romanticismo: Schubert

In netto conttasto con la personalitd artistica di Beetho-
ven, di maschia virilith e di grande dinamismo, troviamo
la natura musicale lirica, a volte quasi femminea, e sem-
pre temperata, di Franz Schubert, esponente di un aspet-
to affatto diverso del romanticismo. Schubert non & sta-
to mai un temperamento vulcanico, dogmaticamente im-
perioso. La sua energia risulta principalmente dal grandis-
simo numero di composizioni, piti che da un’insolita mu-
scolositd delle - singole ‘opere. Non era un intellettuale, ¢
qualunque cosa facesse mon era il risultato di uno scope
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diretto o consapevole a sfondo etico o filosofico: “era il ‘ris
sultato di una ricerca diversa dell’espressivitd. L. arte di-
Schubert era soprattutto un’arte fatta di sentimenti ‘cui la
fertilissima ‘fantasia rispondeva con centinaia di melodic
bellissime, tra le pitr belle che furono mai. scritte. Nel-suo.
caso, ciog, I'accentuazione che noi diamo alla- parola < ro-
mantico » deve essete invece trasferita soprattutto ‘St ung-

diversa ‘accezione del termine per cui « romantico » viene -

a.significare una specie di amore idealizzato ‘e una- €Ot~
responsione per gl aspetti pitr intimi e segreti dell’'uomo.
¢ della natura.” SRR C T

‘Schubert e I'impulso livico .

Schubert si & cimentato in diversi generi musicali {pur non
avendo mai composto un concerto). Ha scritto opete, or
perette, sinfonie, ouverture, brani -da camera in varie. for- -
me, sonate e altri pezzi per pianoforte; Lieder, ‘messe e
molti altsi generi di musica. In ciascunc c’® musica. delle. ..
pilt commoventi e delle piit belle. Nel canto -per-voce so- -
lista con accompagnamento di pianoforte. la sua’padronan-:
za espressiva ha trovato accenti-che gli- hanno congisistato

un successo mondiale. In seicento Lieder ciica Schubert
ha presentato impulsi lirici, reazioni piene di fuoco alla.
poesia, visioni di felicita ch'egli raramente provd.. Lieder

come I'Ave Maria, Der Erlkonig, Die Forelle, Gretchen
am Spinnrade, Senti, senti allodola, Heidenrislein, Stir
chen e Chi ¢ Silvia?, semplici all’apparenza, emar o .

potere istantaneo di persuasione e di espressione fale da
averne quasi fatto dei canti popolari. In' essi non & un
inquieto Beethoven che tenta di respingere i limiti del mon-
do'o di affermare Ia' posizione cenirale dell'vomo nell’s. -
Il Lied aveva gia una lunga storia alle proprie” spalle ‘pri-
ma di Schubett: naturalmente; non T'ha inventato lui, Ma -
ha inventato il Lied schubertiano; qualcosa di- unico edi

duraturo. E un genere in cui & fimisto insuperabile; anche -
se altri compositori < Schumann, Brahms, Hugo Wolf, Ri-
chard Strauss, Debussy, Fauré, Francis ‘Poulenc « hanno
scritto Lieder che tuttavia non raggiungono il sue’livello.
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- Ma ‘quando, ¢on lo stesso bagaglio di ‘melodia.e di senti-
" menti, Schubert si & rivolto a. forme ‘musicali- piti elabo-
" rate intellettyalmente, pili- vaste (come il quartetto ‘e il
quintetto o la sinfonia) non & iuscito a. infondere quel-
la fotza della forma o dell'impulso in grado-di dat vita
a nuove forme come divenne essenziale per Beethoven,
compositore assai’ meno facile  dalpunto di vista melo-
dico. Per quanto-di squisita bellezza, in molte delle par-
ti-e degli elementi che le- compongono, le opere pilt lun-
ghe e di minor successo di Schubert, soprattutto nelle va-
tie forme della sonata, a molti appaiorio - esitanti, quasi

balbettanti.

Schubert e Ia forma infallibile

. Upa sinfonia, o una sonata per pianoforte, o un ottetto
_per archi, non possono essere interamente fatti di un sin-
golo impulso lirico o anche di diversi impulsi [irici, Per

' essete creazioni complete e soddisfacenti’ richiedono una

padronanza intellettuale dell’architettura musicale che non
pud essere sostituita da alcun impulso, per quanto fresco,
originale ¢ momentaneamente bello. Quasi tutte le compo-
sizioni pitt ampie di Schubert non riescono, anche se a vol-
te; forse in altzi modi, ci riescono, a fornire quella sod-
disfazione -intensa, specificamente musicale che Beethoven
offre ‘sempre: la soddisfazione di riconoscere una forma
creata infallibilmente per ospitare e presentare precisamen-
te le idee musicali in essa contenute. {Con la sua tendenza
ad attenuare la capacith ché ha la musica di concludere ra-
pidamente i propri enunciati, Schubert anticipd quella ca-
ratteristica tendenza al rallentamento del tempo che nel
corso del XIX secolo portd ‘al lento procedere delle, com-
posizioni di Wagner, Anton Bruckner e Gustav Mabhler.)

Con quella composizione semplice e lirica che & il quin-
* tétto’ della Trota, con il suo melodico quintetto di archi in
do maggiore, di commovente e insuperabile espressivita,
con la sua originale e affascinante sonata per pianoforte in
¢i. bemolle maggiore, e persino con un’opera massiccia co-
me la sinfonia in do maggiore la Grande, Schubert ci con-
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qms_a per 1i imsmo per l’mopmatezza meravzgimsa delle-_. __ :

modulazioni e la-sensibilitd ai timbri ed altre caratteristic
che ‘dei singoli strumenti. Ma quasi sempre egll riversava -
idee essenmahnente liriche, tipiche del lied, e melodie in-
¢, in schemi che esistevario per provocare ed esprimere
i dramma schiemi c’h’egh aveva capiti ‘in' modo errato 0
che non era nuscxto a nmodeﬂare a sua proprza imfa-
gme, S

Asco}tando Schubert

Invece - di rompere le forme class;che e p01 mnodeliarie
nella propria immagine Imco-romant;ca, come Beethoven
aveva rimodellato le proprie in quella drammatica, Schu-
bert: le dilatd e le riempi di canto. Non era un eroe:: la
natura e i suoi precedenti non gh avevano dato le doti per.
capeggiare una tivoluzione, Ma & insensato non assapora-
re una sinfonia o un brano di musica da camera schuber- -
tiano — addirittura anche il suo ottetto in fa maggiore, con -
quello swluppo sistematico apparentemente mterrmnabﬂe -
perché non ¢i pud dare la soddisfazione che ricaviamo da
Beethoven. E altretranto avvilente avvicinarsi 4 una com-
posizione schubertiana in’ forma "di ‘sonata nella “sp
> nell’attesa di ricavarne quel piacere formale che tanto .
generosamenté ¢i_danno Haydn e Mozart con i loro- stili’
classici-rococd e Beethoven con 11 suo- romantimsmo per-
sonalizzato,
Beethoven, colui che ticreava, eta destmato a"m&u:are Tar
strada a molti compos:tori successivi; nella storia’ musica--
le,” Schubert & collocato in ‘quella notevole ﬁontuta, chie:
:bbe Tuogo in seguito, del Lied tedesco e in un ceito’ pseu-
o sentimentalismo del suono. La sinfonia, il guartetto e
la sonata per pianoforte si sarebbero comungue  sviluppa-
te" concretamente, come in effetti si svilupparono, anche
se Jui -non' fosse affatto vissuto. Ma noi saremmo stati ‘pri-
vati ‘delle ‘sue composizioni che, ‘pet quanto -non rigscano
1, raggiungere la perfezione della’ forma; sono piene, pa-
zina ddpo pagina, pezzo dopo pezzo, d1 musma ncca di
4 graz:a pxena e mcomparablle. ' I
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Altre_strade romantiche -

i _ 1 ¢ :mpen Isognc

Codi arfare da eroe e da’ dio, Schubert con il suo intenso
lirismo — passarono dal XVIII secolo ¢ dalle sue perfe-
* zioni' rococo. alla romantica: turbolenza del XIX. Entrambi

. pamrono come classici ‘e finirono .come romantici. Ma non

raggiunsero tutte le porte del movimento romantico, che
nella Germania settentrionale avrebbe avuto altre forze e
spressive di quelle del periodo viennese post-classico in cui
* maturarono tanto Beethoven quanto Schubert. Essi, ad e
sempio, non enunciarono quel lato del romanticismo che
Io legava alla parola « romanzesco» ¢ lo faceva in parte
. appatire .un ‘risveglio: dello spitito artistico dell’XI e XII
secolo. Poeti e critici-filosofi letterari quali il barone Frie-
derich' von Hardenberg, noto corne Novalis (1772-1801),
e Ludwig Tieck {1773-1853) reagitono contro quelle for-
nie che ' ritenevano tediose € atide, caratteristiche della:lo-
10 'época “predicarono ed ‘esemplificarono un ‘ritorno ai mo-
di pidt sapidi del romanzesco Medioevo, a quel senso del
meraviglioso ¢ del misterioso, del cavalletesco e del SovEan-
naturale, Ernst Theodor Amadeus Hoffmann (1776-1882),
compositore e uomo di lettere ~ ¢, in questo senso roman-
z€5¢0, un. romantico tra i romantici — afutd a reclutare com-
positori per:il movimento appoggiato da Novalis, Tieck e
- Damnico di costui, Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-
: 1798) Hoffmann definiva la musica stessa « Iarte dell’e-
mozione: soggettiva’ del  desiderio e della meraviglia », di-
cendo che essa era sempre romantica per temperamento €
deﬁnendola qumd1 l’arte romantlca per ecceﬂenza

Un altro romantico. Webcr

Concentrandos; sui. fattori soggettwi direttamente emoti-
vi e violentemente. pittoreschi, questa varietd di roman-
ticismo musicale accentuava gli aspetti non formali dell’ar-
te. alle spese delle considerazioni formali; Sacrificando. i
convincimenti radicati dell’ equilibrio formale e dell’elegan-
za, a favore dei tentativi ingegnosi di raggiungere una co-
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miinicazione. du‘etta tha . Ia mente. deI composxtore e queﬂa,,
dell’ascoltatore, i primi romantici meno noti DEAToNo  und
parte importante del particolare carattere della musica in-
tesa .come arte. Ma si trattava di estremisti di.poco conto,
& quando gli impulsi, disseminati ovunque, tendenti.al ro-
manticismo, si concentrarono e si fusero in mani pil ca.
paci, questo-nuovo genere di musica comincid a sviluppa-
re { propri enunciati. Carl Matia von Weber (1786 1826)
scopri le basi del proprio romanticismo nel patriottismo,

nel’ gusto -del grottesco e del sovrannaturale ¢ nell’adatta-.
mento_di libretti operistici e di altri testi ridondanti’ che,
sfortunatamente ma inevitabilmente, hanno finito ‘per .ap-
patire alle generazioni successive. {¢ in particolare non teu-
tamche) troppo assurdz per essere tollerati i

Weber e I'opera

Delle magglon composizioni di Weber quclle che hanno
tesistito di pili al logorio del tempo sono tre opere: 1
Franco cacciatore (1828), U'Euriante (1823) e TOberon
11826}, nonché un Konzersstick (1821) per pianoforte e
orchestra, I1 Franco cacciatore, che ebbe grande popolan-
ta in Germania, parla di pallottole stregate, di_ amori. ro-
mantici, di patti col diavolo e di interventi sovrannaturali
nella vita di normali esseri umani., L’Euriante, che ha una
trama difficile da capire e quasi impossibile da rappresen-
tate sulla scena in modo convincente, patla di una scom-.
messa tra due cortigiani di Luigi XVI di Francia, in cut
il spggetto & la fedelta di una fanciulla fidanzata con uno
dei due. Compare un Mostruoso serpente, una giovanetta
impazzisce ed & uccisa dal suo futuro sposo e l'anima di
ana_donna infelice ha pace solo quando le Iacrime di una
fanciulla innocente cadono sull’anello avvelenato con cui la.
donna si era uccisa. Nell’Oberon i personaggi sono: sirene,
il.re e la regina delle fate, Puck, Harun-al-Rashid e un pi-
tata,. Persino il Konzertstiick, secondo guanto programma-
to.da Weber, parla di un cavahere in Terra Santa, di una
gentildonna medlevaie in lacrime, e di come egli, tornan-
Jo al castello all'ultimo monmento riesca 4 saivarla da mor-
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T e sicura, Il fatl:o che ora. quasl tutto’ 11 mater:ale Ietterano-
‘¢i-appaia falso, ‘non- slgmﬁca che Weber ne sia stato. sei
dotto: " significa .che’ noi siamo ormai molto lontani- dai gior-

" ni‘del fulgore romantico tedesco. I pusti.sono' cambiati,

ma le doti musicali di Webef non hanno subito molte al-
- terazioni.:
Weber aveva un: talento partzcolare per un lnconfondiblle
genete di melodia ad ampio. respiro; a volte nostalgtca,
volte declamatoria, ‘costruita su sostegni. armonici di gran-
de fantasia e portata a un acme di grande ifitensita, - Ha
una struttura di colori brillanti e di impasto morbldo, te-
nuta il pitt possibile discosta dalle strutture,. pit fredde co-
loristicamente ¢ pit rigide, del periodo classico viennese.
Weber non era austrisco, ma aveva la piena consapevolez.
za di essere tedesco. La sua fu forse la prima musica deli-
beratamente sciovinistica che sia mai stata composta, e il
suo nazionalismo era la reazione naturale di molti giovani
. tedeschi all’ascesa e al declino dell’imperialismo napoleoni-
¢o. E, in un modo psicologicamente inconfondibile ma dif-
. ficilmente analizzabile, qualora non sia possibile isolarlo al-
la base nelle pratiche del folclore, il temperamento perso~
nale di Weber, temperamento melodico-armonico, si coa-
lizzd . con il naznonahsmo sempte p1u prevalente e trasfor-
md il proprio discorso usicale, per i tedeschi del suo tem-
po, neIIa voce stessa della Germama

Weber, il libretto ¢ la forma

L’universo mentale in cui fu udita per fa pnma “volta T
musica di Weber, alla maggior parte di noi moderni pud
solo sembrare strano e sbiadito. Sarebbe un peccato perd
restare sordi, per questo motivo, al fervore accattivante
della sua musica, alla morbidezza pervasa dall’eco dei cor-
ni- di caccia. Le sue opere, tranne che forse il Franco cac-
cigtore, non Possono pill essere messe in scena con la spe-
ranza di piacere al pubblico: non potremmo seriamente
accettarne la trama e il testo e volerne sentire solo la mu-
sica; inoltre, tentare di adattar Joro nuove trame signifi-
cherebbe svdirne le qualiti. Ma tutte le opere della’ sua
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maturitd contengono ouverture, -arie, ‘duetti e altri ‘brani
facilmente separabili .dal contesto generale, che ‘consentono.
alle eccezionali “doti ‘di Weber di varcare le frontiere ‘del’
gusto letterario. Un’aria splendida come quella di “Reiza
nell’'Oberon, « Oceano », un'aria brillante, di respiro cosl
puro nelle sue aspirazioni come la' preghiera di~Agata:
« Leise, leise, fromme Weise» nel Franco cacciatore, le
ingegnose ouverture di ‘queste due opere e quella dellEy-
riante, il Konzertstiick e molti altri brani ci spingono ad
ascoltare la sua voce ancora persuasiva {posto che la fiu-
sica & anche pill vaga in merito alla materia non musicale
di quanto non lo sia la letteratura) quando ci parla di in-
cantesimi, di amori fedeli, di incantesimi notturni ¢ di do-
lenti vergini che nel contesto delle opere troveremmo in-
credibili e ridicoli, S S
La musica di Weber compie quasi sempre, senza una pit
ampia perfezione formale, quella progressione all’apparen-
za inevitabile degli eventi musicali in cui ogni aspettativa,
ogni promessa fatta all'inizio @ mantenuta e compiuta suc-
cessivamente oppure alla fine ~ ove, indubbiamente, le idee
musicali sono collocate all'inizio, successivamente o alla fi-
ne, in gran parte per soddisfare le aspettative e mantene-
te le promesse. Ma non ascoltare con animio’ comprensivo
la musica migliore di compositori menc importanti .signi-
fica negarci la possibilitd di- udire un mondo di musica se-
condatia, ma non per questo sgradevole, e restar vittime
del culto del capolavoro. Le melodie abbaglianti e im--
pregnate di sospirose emozioni di Weber, le sue armonie
ricche, fortemente gustose, i suoi titmi capricciosamente
agitati ~ tutto cid fa apparire innegabile il motto di Hoff.
mann: la musica & arte romantica per eccellenza. Nel Har-
vard Dictionary of Music, Willi Apel ha riassunto Ie it
th e i difeiti di questo genere di romanticismo ‘con una
brillante metafora. Dopo aver detto che Weber  tenta di
accorciare la distanza tra compositore e ascoltatore elimi-
nando il cosiddetto « formalismo necessario », affermia: -« A
somiglianza di un vero e proptio corto circuito, la musica
con questo metodo ha guadagnato in “alta tensione”; ma
come era prevedibile, a spese della corrente generattice »,




erso Ia fine del XIX secolo

" Nelle tecniche musicali sviluppate da Beethoven, Schubert

e ‘Weber possiamo trovare gli inizi di quelle qualith che
definirono e domiinarono.la musica del tardo XIX secolo.
 Era musica in genere espansiva, da un punto di vista del-
- Pemiozione, spesso basata su una stratificazione di idee e di
" ideali letterati o filosofici. Era impregnata d’amore e di
“conflieti e di morte e di redenzione, aveva visioni sovtan-

naturali e utopistiche, Cercava incessantemente nuove for-

me e nuovi.schemi — e durante questo processo creava o-
~ pere di valore duraturo, aspirando meno, o con minor suc-
. ¢esso, di quella passata alla’ concisione e all’equilibrio. La
melodia diventava sempre pit: lussureggiante, Parmonia sem-
pre pitt ricca ¢ molto pity carica. Alla ricerca di nuovi mez-
7 musicali, allargava il complesso orchestrale in un modo
. che Mozart, Haydn e il Beethoven giovane non avevano
ritenuto necessario; sperimentava molti strumenti nuovi e
" scopriva aspetti nuovi in quelli vecchi. :

Frammeﬂta_zione e cafatterim;ione
individuale degli stili

Ricércando una comunicazione personale, una trasposizio-
ne diretta delle emozioni, delle idee e dei convincimenti
dal compositore all'ascoltatore, i musicisti romantici del
XIX secolo finirono inevitabilmente per appoggiarsi a un
contributo non musicale, a programmi, titoli, sovrascritte,
svelando cosi T'artificio, costretti ad ammettere che la mu-
sica, pura e priva di assistenza, non pud esprimere diret-
tamente altro che se stessa, qualunque sia la cosa che vuol
simboleggiare o accompagnare. Ini risposta al crescente na-
zionalismo: che si andava sviluppando nei vari stati euro-
pei, anche la musica romantica scopri i dialetti musicali e .
nazionali, inizi di cid ch’era stato presente nel grande lin-
guaggio musicale internazionale def secoli precedenti; cia-
scuno dei quali, perd, dotato di particolaritd sempre pity im-
portanti e abitudini sempre pits differenziate. Nacquero dia-
letti musicali tedeschi, francesi, italiani, spagnoli, russi -
e persino norvegesi, boemi e inglesi. E ogni « scuola » na-
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zionale mirava ad abbattere’ i modelli internazionali pre-

cedenti; aspirando nel contempo a trasferire il proprio dia-
letto in un linguaggio individuale per ciascun’ compositore;
réndendone lo stile sempte pilt peérsonale, sempre meno”
sitnile’ a quello di tutti gli altri compositori, E facile séam:
biare ‘della musica di Hindel per qualcosa di Vivaldi, o
qualcosa di Georg Philipp Telemann per qualcosa di Bach, -
o qualcosa di' Haydn e del primo Beethoven per qualco-
sa ‘di Mozart, tanto € a tal punto era universalmente ‘ri-
conosciuta e ricercata, in cascun periodo del XVIII se-
colo, la necessitd di una struttura generale e di un voca-
bolario di normale scambic musicale, Ma & impossibile:
prendere un Beethoven per Schubert o Weber, uno Schu- -
mann per Chopin, un Berlioz per Wagner, unLizst per
Mendelssohn. ' o i

Romanticismo e idiosincrasia -~ - - S
11 romanticismo del XIX secolo diede luogo alla’grande
erd’ dell'idiosincrasia musicale. Scopri nel compositore Pes- -
sere individuale, singolo, unico, e fece della individualita,
e non dell'universalitd, una virtl suprema, In 4o senso sco-
nosciuto a Haydn, un senso che Mozart stava: pet scoprire
quando morl, ogni sinfonia, ogni sonata, ogni. quartetto o
trio. di un Beethoven maturo, & un mondo a sé stante, O-
gni :lavoro dei compositori del periodo classico contiene
naturalmente le proprie particolari caratteristiche e diffe-
tisce da tutte le altre composizioni nel suo genere. Ma era
manifestamente ritenuto — e tale rimane tuttora — il miglior -
esempio ‘di quel genere che il compositore poteva creare
a.un dato momento. E un’esposizione ben fatta, articolata
con amore. e {se vogliamo) anche ispirata, delle caratteri- -
stiche generali allora considerate innate nel genere. Con il
Beethoven "un po’ meno ‘giovanile questo significato mutd
drasticamente. E questo mutamento che rende I'atmosfera
musicale beethoveniana cosi diversa da quella dei suoi pre-
decessorl e primi contemporanei. Cid ch’egli ‘simboleggia--
va scopertamente erd il suo mondo personale, non il mon-
do generalmente noto e accettato del materiale universale
Jella musica. Lo ST
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- (Lie:osservazioni: di cui sopra non si riferiscono altrettanto
perentoriamente: alla musica scritta per: accompagnare; 86-
stenere o collaborare .con le parole .o con la danza. Le o«
pere di Mozart o'i canti di Haydn sono fortemente diversi
le une dagli altri per la sensibilita del rispettivo: composi-
tore verso il significato, il colore e il peso delle parole del
testo, In questo senso, la musica strumentale dopo la me-
ta della vita creativa di Beethoven, prese a diventare sem-
pre piti letteraria, sempre piti operistica. Quasi ogni bra-
no strumentale diventava 'adattamento senza parole, su un
testo o tenuto segreto o pubblicato separatamente. La qual
cosa diviene una certezza facilmente visibile, & ovvio, nei
numerosi - cast in cui il compositore pubblicava o raccon-
tava frammenti o idee ed emozioni non musicali che lo
avevano ispirato durante la composizione.)

" Forme classiche e romantiche

In modi facilmente riconoscibili, quasi tutte le composizio-
ni della maturith beethoveniana in un dato genere strumen-
tale sono uniche, come se componendole egli avesse dato
© vita a un nuovo genere. Ogni brano era per lui non tan-
to il modo migliore di creare musica sulla quale adattare
poi le qualitd inerenti di uno schema o di una forma uni-
versalmente accettati, quanto la possibilith di usare tale
forma come uno dei vari mezzi per presentare un mondo
‘nuovo, unico, legato in diversi modi a un nucleo di idee
non musicali. Dalle pfime alle ultime, Ie sinfonie, le sona-
te e i quartetti di Haydn, i concerti, le sonate, le sinfo-
ni¢, le composizioni cameristiche di Mozart, tutte queste
composizioni si svilupparono e si trasformarono diventan-
do pill complete e pitt padrone di se stesse, pilt espressive
¢ pill raffinate. Ma restarono esempi dei medesimi schemi
- & delle medesime forme, usati in piena consapevolezza per
gli stessi scopi, o per scopi quasi eguali, anche se con una
padronanza pitt decisa che procedeva di pari passo con la
maturazione e Uesperienza del compositore. Tra la secon-
~ da sinfonia e la terza (Eroica) di Beethoven, tra il terzo e
il quarto concerto per pianoforte e, in punti imparentati
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tra loto, in alire ‘sue composizioni, §i° verificarono trasfor:
mazioni assai pidt vaste. . . . . o o IR
La seconda sinfonia di Beethoven pud essere vista come -

il tentativo di liberarsi dal cappio della reticenza classica;

la terza (Eroica) & decisamente non classica, un’epopea mas- . -
siccia’del mondo interiore del suo autore, L’Eroica nop
somtiglia a nessuna delle altre composizioni. Mai; a nessun -
compositore precedente era venuto in mente di usare lo- -
schema _sinfonico..per uno scopo cosl . letterariafilosofico,
cosl. poeticamente personale. La differenza nella concezio-
ne fondamentale di quello che & una sinfonia, era il mo- -
tivo principale per cui i compositori classici scrivevano. mol-
te sinfonie — Haydn pit di cento, Mozart guarantuno —
mentre Beethoven ne. compose soltanto nove; Schumann
¢ Brahms solo guattro a testa. Quando il compositore rus-

so del XX secolo, Nikolaj Mjaskovskij, si riavvicind al con-.
cetto classico della sinfonia in quanto creazione musicale

esemplificativa in una data forma, piuttosto che espressio-
ne di: intensa personalitd, ¢ compose pili di ventiquatiro
sinfonie, quella cifra’ divenne I'aspetto pili- discusso della
sua musica. . T A R T
IL classicismo del XVIII secolo agl sul principio della va-

tietd nell'uniformith. I compositori del XIX secolo trasfe.”
rirono le ide¢ romantiche letterarie ¢ filosofiche alla mu-

sica, liberandosi dall'uniformitd per modellare le" proprie

creazioni sul principio che ogni brano doveva: scoprire o
creare un proprio universo e propri schemi formali, a vol-
te usando in modo diverso schemi del passato, ma sobbar-
candosi sempre pidt la duplice e difficilissima fatica di con-
cepire e presentite i materiali musicali e di evolvere ne
contempo urio schema affatto nuovo che probabilmente po-
tesse essere usato solo quell’unica volta, essendo adatto u-
nicamente agli specifici matetiali a’ portata di mano, Qual:
siasi discussione perdecidere quale metodo sia migliore &
piti vicino ‘alla natura’ della’ musica in quanto arte, & inu-
tile ¢ senza senso, se non si basa su un giudizio sulla rin:
scita o sul fallimento delle composizioni individuali: Ma
grande & P'importanza di saper riconoscere e’ ticordare la
differeniza.. Al T e £ Heoroare #
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.~ Ascoltando Ia musica classica ¢ quella romantica
-# L’ascoltatore moderno spesso trova necessario ascoltare con
- la massima attenzione una composizione classica per’ tius
scire 4 valutatne le caratteristiche individuali, la’ partico-
lare espressivita, le ragioni per cui & diversz da altré ope-
. ¢ del medesimo compositore e dei suoi contemporanei o
. dei successori immediati. Deve porgere la medesima’ inte-
ressata attenzione alle composizioni fomantiche se inten-
de discetnere, in quelle che sono catalogate solo con i no-
mi di sinfonia, sonata, concerto, quartetto, gli usi che ven-
gono fatti dei principi classici, la loro somiglianza con al-
tre composizioni recanti la stessa etichetta; Perché I'unici-
3, ¢ la sollecitazione personale, di un pezzo di musica ro-
‘mantica « pura » {contrapposta a quella « programmatica »)
& spesso tanto intensa e accattivante che le sue forme e i
suoi schemi, il macchinario di quelli che possono essere de-
finiti i suoi attributi unicamente musicali, non sono avver-
titi dall’orecchio disattento o sprovveduto. Apprezzare I'ar-
chitettura ‘del quarto concerto per pianoforte di Beethoven,
i quartetti per archi delle op. 130, 131, 132'¢ 135, la so-
" nata per pianoforte op. 111, la nona sinfonia, & molto pil
difficile ma non meno soddisfacente di quanto non risulti
il capire, con la stessa essenzialitd, la musica strumentale
pitl complessa di Haydn e di Mozart, L'architettura ‘musi-
_¢cale non & soltanto un problema di schemi visibili sulla
- pagina o udibili dall'orecchio: implica anche la necessitd e
Ia. reciprocitd dello strumento, o degli strumenti usati, ef-
fetti raffinati di modulazione ¢ di rapporti tonali e nume-
rosissimi aleri fattord, ' ' o
Una conoscenza superficiale dei principi generali o un’infa-
rinatura approssimativa degli usi formali possono essere di
“minore aiuto; ai fini dell’apprezzamentio di un brano mu-
sicale, se il pezzo & stato composto verso la fine del XIX
secolo, piuttosto che verso la fine del XVIIL Anche se il
successo di qualsiasi opera musicale piuttosto complessa
dipende dal modo in cui si usa, si adatta o si crea una
struttura sostanzialmente inseparabile dal suc. puro conte-
nuto musicale, in ogni composizione romantica non si ha
pit a che vedere con un esempio diverso basato su una
struttura conosciuta, bensi con qualcosa del tutto nuovo e
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pertanto comprensibile, entro i termini formali, s6lo
diante uno sforzo maggiore. E questo, ¢ non una generica -
mancanza di talento e di capacita tecniche nel compositori
del pieno XX secolo, che ci consente di considerare il pe-
tiodo classico’ viennese come un periodo ordinato e seteno,’
cosa che spesso non era assolutamente, e di vedere i pe-
riodo romantico come . tempestoso e disordinate, Vicever-.
sa & stato fondamentalmente sbagliato considerare la mu-
sica di Haydn e di Mozart fredda, superficiale e quasi del.
tutto priva di commozione, . T S




. Capitolo. quindicesimo

Le ultime opere di Mozart

'Nel 1791 Mozart aveva composto due opere di una diver-
sitd sorprendente. Una, il Flauto magico, & una fiaba-pan-
tomima di carattere religioso e filosofico. La musica, di
struttura per lo pilt classica, & congiunta a un libretto ti-
picamente romantico. Ma nel suoif procedimenti musicali
- interferiscono ogni tanto {in modo non sgradevole e non
‘tale da distruggete la generale integritd stilistica) accenni
di ‘quelle svolte romantiche nella melodia, nell’armonia e
nella strumentazione, gid avvertite nell’ultimo atto del Do#n
Giovanni (1787). Del tutto diversa, invece, l'altra opera
di Mozart del 1791, La clemenza di Tito, adattamento di
un libretto del Metastasio, spesso fa pensare a un ritorno
alla decorosa e austera opera seria di tempi precedenti,
Pur contenendo musica bella e persuasiva, La clemenza di
Tito, come opera scenica, era gid un anacronismo quando
Mozart la compose. Edward J. Dent, appassionato mozar-
tiano, -ha scritto: « Per il palcoscenico odierno la si pud
solo considerare un pezzo da museo ». Ascoltatla nella spe-
ranza di trovarvi personaggi vivi e reali come quelli delle
Nozze di Figaro o del Don Giovanni significa ascoltarla
in 'modo shagliato. .

« Fidelio », 0 1'opera come Ethos

L’opera scenica pill indicativa dei ventinove anni trascor-
si tra il Flauto magico di Mozart ¢ il Franco cacciatore di
Weber {1820) & I'unica opera di Beethoven, il Fidelio (1805,
riveduto in seguito). I suoi valofi teatrali sono intermit-
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tenti e indecisi. Giganteggia sulle altre ‘opere dei primi
due decenni del XIX secolo solo pet i suoi valori putamen:
te. musicali. Nelle sue quattro ouverture!, in scene sepa-
tate; spesso (ma non sempre) il Fidelio offre musicadi
diena potenza beethoveniana. Ma non tiesce a reggere co-
me¢ opera meritevole di rappresentazione scenica. Per Bee-
thoven, impegnato a elaborare le tecniche ereditate da Mo:
tart € da Haydn, e a trasformarle in mezzi di comunica-
tione della lotta e del significato rivoluzionario, la musica
stessa stava diventando dramma. Ma il suo senso_del tea-
0 era troppo gracile per consentirgli di affrontare nel
nodo adatto le contraddizioni ben distinte che lo tengono
n-vita. L'ouvertute Leorora n. 3, non in quanto parte del
“idelio come l'aveva voluta pilt avanti Beethoven, & pil
sregna di corposa drammaticith di tutta Popera completa:
Jopo che si siano ascoltati e ammirati i passagpi-di ecce- -
ionale bellezza del Fidelio, I'opera testa pur tuttavia un
nosgico di musica astratta, somigliante alle musiche stru.
nentali di Beethoven, composta di un tessuto connettivo _
rivo ma affatto inamovibile, e di una teatrality che ‘affiors
iolo. a intermittenza; Il meglio di cid che Beethoven vi ha
reato & contenuto nella Leorrora n. 3: Tatia del baritono
« Ha! welch ein Augenblick », la formidabile aria‘del so-
rand « Abscheulicher! Wo eilst du bin? », il coro dei pri-
donieti « O welcher Lust! » e Varia del tenoie « Gotz,
velche’ Dunkel hier) » . o
Weber, assai pili portato alla comprensione del ‘teatfo ne
apiva pili dell’opera vista come musica da scena di quanto
3eethoven ebbe mai bisogno di sapere per cid che gli ser-
riva.’ Nell' Euriante (1823) e nell’Oberon (1826), tuttavia;
¥eber fu sconfitto da libretti a volte frivoli, ‘a volte no-
osi. Eppure ‘il suo intuito per cid che musicalmente era
ossibile fare in teatro, per cid che poteva essere o meno
antato, e la sua capacitd di intuire il modo per ottenere
"attenzione del pubblico, erano perfetti. Gli ertori che noi
wvertiamo nelle sue opere non sono gli errori del Fidelio.
3li ‘ultimi lavori scenici di Weber avrebbero avuto una

Nella cosiddetta ouvernire del Fidelio, ciok, « in alire tre OUVELTHIE ~ HO-
%, «dal pome della protagonists, come Leonora n, 1, 2 ¢ 3, che Beethoven
ompose per l'opera in epoche diverse, Di esse la tersa anticipa il poema
infonico tipico dei compositori successivi. : R

£
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- lunga discendenza di ‘eredi facilmeate. riconoscibili. : I
delio & rimasto- sterile, per ‘quanto’ Richard . Wagner-e al-
cuni- altri” abbiano sostenuto il contratio. Wagner fu-con-
sapevolmente, € a volte in modo eccessivo, influenzato da
Beethoven; ma dal sinfonista (e; in particolare, dal com-
positore della nona sinfonia) pilt che dal compositore del
Fidelio. .~ E : S o

_ ¥-discendenti di Weber: Marschner ¢ ‘Wagner
-Compare per primo, nella lungs-serie di compositori te-
deschi' molto somiglianti a- Weber, Heinrich Marschner
(1795-1861), oggi ingiustamente trascurato. In opere es-
. -senzialmente romantiche, di una macabra tetraggine come
Der Vampyr (1828), Der Templer und die [idin (1829) e
Hans Heiling {1833), Marschner costruisce parte del pon-
-te che da: Weber condurra a Wagner. Sin dal 1841, con il
suo- tentativo, nel Vascello fantasma, di un abbinamento
compatto e attento del folclore con il sovrannaturale e l'or-
ribile, Wagner dimostrd di aver prestato orecchio tanto a
. Weber quanto a Marschner. Continuando a eliminare altre
*influenze estranee, Wagner stava diventando sempre pil
tedesco, sempre pil weberiano — se pure con una differen-
- za. Le prime influenze che aveva dovuto metter da parte,
gli insegnamenti e i metodi estranei al suo sviluppo e al
sto- successo; gli erano venuti dall’opera italiana, da quella
francese e dalle opere internaziopali di un tedesco france-
sizzato. Frano insegnamenti da cul trasparivano aspetti ro-
tnantici- non specificatamente tedeschi o sufficientemente fol-
* cloristici per contribuire con successo all’intensa concezio-
ne teutonica: wagneriana dell’arte musicale. ‘

L’opera buffa yomantica: Rossini

Duzante quei primi anni del XVII secolo in cui Peri e Cac-
cini avevano dato P'avvio al lungo corso dell’opera, gli ita-
liani avevano scritto una quantiti di opere sceniche. L'o-
peta seria, I'opera buffa, variazioni e combinazioni di en-
trambe, tutte erano uscite senza sosta dalla penna di com-

%
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positori italiani e italianizzanti. L'ultimo grande fabbrican-
te di opere buffe, cui conferi accenti romantici & sensuali,
fu Gioacchino Rossini (1792-1868). Il suo capolavoro co-
mico I! Barbiere di Siviglia (1816) & sempre nel repertorio
attuale di tutti i teatri d'opera del mondo, per il suo vi-
gore e la sua fertilitd melodica, per effervescenza del suo
spirito e del suo umorismo musicale. I suoi protagonisti (il
libretto mozartiano delle Nozze di Figaro racconta fatti suc-
cessivi della stessa vicenda) non sono esseri umani vivi al-
la maniera di Mozart, ma sono tipi tremendamente vivaci
e buffi, forse proprio quello che si pud legittimamente chie-
dere a un’opera buffa, , :

Le qualitd durature del Barbiere di Siviglia sono ptesenti
in quantitd e potenza diverse, in altre opere buffe di Ros-
sini: L'Italiana in Algeri, la Cenerentola, Il conte Ory, ne
sono esempi. Ma la posizione di Rossini per ¢id che riguar
da I'evoluzione del materiale musicale, deriva piuttosto dal-
Ueffetto ch'egli ebbe sul recitativo, sull’inviolabilitd del te-
sto e sull'opera seria. Egli abbandond gradatamente il re-
citativo secco per il recitativo con accompaghamento - or-
chestrale, spingendolo cosl verso un assorbimento entro la
sttuttura generale della musica. E riuscl temporaneamente
a bloccare i cantanti virtuosi, che erano tentati (e capaci)
di abbellire le loro melodie con ornamenti vistosi e diffici-
li di loro ideazione — li bloccd scrivendo personalmente
son cura meticolosa tutti gli abbellimenti che Iui desiderava
2 insistendo quindi affinché le sue opere fossero cantate e-
sattamente come lui le componeva. Le melodie vocali-di
Rossini erano gid abbastanza difficili e vistose per i can-
ranti di un’epoca d’oro- del bel canto, ragion per cui i divi,
:enori e soprani, non trovavano motivi sufficienti per com-
attere una battaglia gid perduta in partenza contro Iin-
sistenza rossiniana che esigeva Desecuzione della musica
w051 come scritta dall’autore stesso. Quanto fosse ‘giusta la
>asizione presa da Rossini in questa faccenda lo si pud va-
utare se tentiamo di immaginarci un cantante che inserisca
stani di musica estranea nei Maestri cantori, nel Pelléas. et
Mélisande, nel Cavaliere della Rosa o nel Wozzek.

I soprani;, una razza cocciuta, trionfarono su Rossini una
iola famosa volta. Quando il Barbiere di Siviglia fu inde-
solito con la trasposizione della parte principale di Rosina,
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perché portato dal registro di contralto {per cui Rossini
Taveva composto) a quello di soprano leggero, la musica
ch’egli aveva scritto per la « scena della lezione » fu accan-
tonata. Da allora, tutte le Rosine del mondo e di tutti i
tempi hanno preso lezioni di canto gorgheggiando di tutto
un po’: esempi di vistose vuotaggini composte o arrangia-
te appositamente per loro. Abbiamo il diritto di giudicare
il Barbiere di Siviglia solo quando la parte di Rosina & can-
tata da un contralto o da un mezzosopranc e la «scena
della lezione » consiste soltanto nella musica che Rossini
ha composto per essa. Analogamente, abbiamo il diritto di
esigere che nel secondo atto Bartolo canti 'aria di Rossini
che inizia con « A un dottor della mia sorte » e non inse-
risca ~ sanzionato in cid dalla tradizione —~ P'aria che inizia
« Manca un foglio », opera del compositore Pietro Romani,
che a Firenze la scrisse in quattro e quattr’otto per un bas-
so che trovava I'aria rossiniana superiore alle proprie forze.

Bellini, Donizetti e Ia melodia

Vincenzo Bellini (1801-1835) era una po’ pilt giovane di
Rossini, compositore originalissimo, esercitd un’influenza
sproporzionata alla brevita della sua vita. Artista di tempe-
ramento keatsiano, Bellini sviluppd una sorta di melodia la
cui eco doveva propagarsi per tutto il resto del secolo, fino
al nostro, una cantilena a largo respiro, ricca di abbelli-
menti, pervasa da un senso estatico, intenso e delicato di
malinconia drammatica. Nelle sue opere pih belle La Son-
nambula (1831); Norma (1831} e I Puritani (1835), egli
diede ai teatri parigini e italiani e poi mondiali, opere serie
romantiche modellate con la medesima squisitezza, anche
se, ovviamente, non altrettanto vivaci delle opere buffe di
Rossini, La loro vasta popolaritd, insieme con quella delle
opere di Rossini e di Gaetano Donizetti (1797-1848) tese
necessario lo studio prolungato delle tecniche del bel canto
e aggiunse al vocabolario del romanticismo musicale quella
inconfondibile intensitd melodica che & spesso considerata
creazione di Chopin. Che le opere di Bellini siano ora rap-
presentate relativamente di rado, che noi conosciamo solo
parte delle quasi settanta opere di Donizetti, che la fama
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soptattutto dal Barbiere di Siviglia,
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Era veramente qualcosa di nuovo. Come sviluppo delle ri-
sorse musicali, si tiveld altrettanto importante, nella evolu-
zione finale del romanticismo, quanto la coloristica orche-
strazione di Weber e I'armonia cromatica di Chopin. Senza
queste innovazioni infatti la musica del XIX secolo avreb-
be avuto tutt’altro significato di quello da noi oggi attsi-
buito alla musica che conosciamo, quella musica che, sfor-
tunatamente o fortunatamente, ci offre il cosiddetto reper-
torio tradizionale.

GH uomini dell'interregno: Cherubini e Spontini

Occupa una posizione anomala, sia nella storia della mu-
sica in assoluto sia nella storia della musica che ancor oggi
viene eseguita, Luigi Cherubini {1760-1842), italiano vis-
suto a lungo a Parigi. La musica di Cherubini fu ammi-
rata da Beethoven, Weber, Brahms e da molti altri com-
positori. Nato quando Mozart aveva quattro anni, morto
quindici anni dope la scomparsa di Beethoven, Cherubini
occupd Pinterregno tra Pacme. del classicismo viennese e la
piena ondata del romanticismo. Fu magnifico artefice di
messe di maestosa nobiltd, Compose un Reguier, che molti
critici hanno definito uno splendido esemplare della vecchia
musica religiosa italo-tedesca. Le opere di Cherubini (di cui
ogni tanto sentiamo oggi la Medea ~ nella traduzione ita-
liana e con accompagnamento di recitativi in sostituzione
al dialogo patlato — e 'ouverture beethoveniana all’Ang-
creonte), erano cosi splendide e cosi nobili, nella loro atmo-
sfera etica, da affascinare Beethoven. Difficiimente il Fi-
delio sarebbe stato composto senza il loro esempio, Che-
rubini era un musicista di cultura rapidamente assimila-
ta, un maestto e un amministratore solido, un composi-
tore di alte doti. Ma la sua musica, semiclassica in un’era
romantica, ora ci sembra che manchi di quel profilo per-
sonale e di quel calore che avrebbe potuto conservare il
posto che le competerebbe altrimenti tra i musicisti an-
cora validi.

Ancora pilt importante storicamente di Cherubini fu un al-
tro italiano dell’interregno, pure vissuto a Jungo lontano
“dal propric paese, Gaspare Spontini (1774-1851). Assecon-
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dando con scaltrezza la pompositd pseudo classico romanti-
ca di Napoleone conquistatore e imperatore, Spontini si
trasformd da fabbricante di seconda categoria di opere serie
ormai fuori moda in inventore di opere grandiose. Il grand
opére & un termine molto abusato: la realtd che maschera
¢ pitt facilmente intuibile che definibile, Ma per riuscire a
individuarlo bene, si pud dite che ha le seguenti caratteri-
stiche: accompagnamento orchestrale continuo, e pertanto
distinzione minore tra canto pieno e recitativo; testo pre-
minentemente tragico; molte armature, molto fasto, ela-
borata azione scenica. Fa uso del coro, di balletti, di pro-
cessioni e di scene splendide e brillanti. Si ispirava alla
gloria napoleonica., Il primo inconfondibile esemplare fu
La Vestale, data a Parigi nel 1807, sotto 'alto patronato
dell’imperatrice Giuseppina. La partitura romantica aveva
una dignitd che faceva pensare a Gluck, o almeno cosi pat-
ve a coloro per i quali era stata composta. Il suo classici-
smo ora ci appare come pseudo classicismo romantico, mol-
to simile a quello della pittura, dell’architettura e dell’ar-
redamento di quel periodo imperiale. Anche Lz Vestdle,
come tutte questé altre manifestazioni visive del primo im-
pero, ha parti di notevole bellezza. Fondamentalente sin-
cera € commovente, & un po’ statica ¢ la sua magniloquenza
& molto voluta. :
Spontini acquistd sempre maggiore grandiositd col passate
del tempo. Il suo Fernando Cortez {1809) richiedeva folle
di comparse, cavalli sul palcoscenico e complessi macchina-
ri scenografici, per rievocare la conquista del Messico, Con
POlimpia (Parigi, 1819) ancord finalmente allo stile del
grand opéra con tale fermezza che in seguito fu possibile
toglierlo di mezzo solo a costo di grandi difficoltd. Quando
I'Olimpia fu cantata per la prima volta a Betlino {14 mag-
gio 1821} la magnificenza italo-napoleonica di Spontini par-
ve in procinto di conquistare anche la Germania. Per. il
povero Weber che annaspava nella lotta per affermare le
proprie idee, quell’opera era un anatema: il Franco caccia-
tore, essenzialmente germanico e per nulla « grandioso »,
intensamente romantico fuori e dentro, doveva essere ese-
guito nella capitale prussiana cingue settimane dopo la rap-
presentazione dell’Olimpia. Weber aveva capito che man-
cava alla sua opera la magnificenza stupefacente dell’altra.
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Ma egli trionfd egualmente, perché si rivolgeva diretta-
mente ai ticordi dinfanzia pit intimi e al nazionalismo
caldo del pubblico. La gloria per Spontini fu di breve du-
rata: e sembrava che il futuro dell'opera tedesca dovesse
essere il futuro di Weber. Parigi poteva tenersi la sua « gran-
de opeta ». Betlino e le altre cittd ¢ metropoli tedesche si
sarebbero tenute il Simgspiel webetiano, con le sue atmo-
sfere irreali, la sempliciti calda e folcloristica dei rapporti
umani, i suoi intimi coloti musicali.

Il « grand opéra » successivo a Meyerbeer

Eppure questo genere operistico che Spontini aveva svi-
luppato doveva dominare ancora a lungo i teatri d’opera
non soltanto a Parigi ma anche in alire metropoli di im-
portanza mondiale in quel secolo e per il primo decennio del
XX. Grand opéra, infatti, furono La muta di Portici, com-
posta nel 1828 da Daniel-Frangois Auber (1782-1871) e il
Guglielno Tell di Rossini, entrambe composte da uomini
ora ticordati soprattutto per composizioni piti leggere, meno
ponderose. E, nel 1831, a Parigi si rappresentd Roberto il
Diavolo, un’opera di grande ardore romantico e di propor-
zioni gigantesche, scritta da Giacomo Meyerbeer (1791-
1864). Nelle mani abili e con la capacitd sintetica di Meyer-
beer il grand opéra stava per acquisire una magnificenza
decisamente babilonese. Con gli Ugono#zi (1836), con Il
Profeta {1849) ¢ con L’Africana (rappresentata nel 1864,
dopo Ia sua morte), Meyerbeer offrl opere di un impatto
teatrale irresistibile per il pubblico parigino, londinese e
newyorkese, del tutto succube dei cantanti. Le sue doti di
pura musicalitd erano notevoli, ma le sue energie erano
spese principalmente per effetti scenici istantanei, anche se
per la verith assai seri. Nessuno ha superato Meyerbeer
nell’abilita di presentare cantanti preparatissimi, di tenere
generosamente indaffarati costumisti e scenografi, di for-
nire occasioni per allestire gruppi scenici di un pittoresco
drammatico, vivo. Egli abbinava il sensuale linguaggio melo-
dico di Rossini, Donizetti ¢ Bellini allo sviluppo dell’orche-
stra weberiana: incamerava egregiamente suggerimenti che
attingeva ovunque. La popolarita delle sue opere divenne
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cosl grande che per molti decenni altri compositori — Ber-
lioz, Wagner, tra questi — si trovarono la strada bloccata, in
particolare quella che conduceva al vertice massimo, 'Opé-
ra di Parigi. :
L'influenza lasciata dalle opere di Cherubini, di Spontini,
di Rossini, di Meyerbeer fu duratura e incalcolabile. La si
ritrova facilmente nel Rienzi di Wagner (1838-1840) e nel
Tannbiuser {1834-1835) &, tra P'upa e P'alira opera, Wagner
compose Il Vascello fantasma, di ispirazione weberiana as-
sai indicativo del suo stile futuro. E la si ritrova nel Na-
bucco, nel Don Carlos, nell’Aida, nell’'Otello di Verdi, nei
Troiani di Berlioz {1858-1859) e in centinaia di altre ope--
re di autori francesi, italiani, tedeschi e di altra naziona-
litd, Ma a parte cid che fu definito wagneriano in opere
di altri compositori (soprattutto l'ultimo Verdi), a un'in-
dagine pid accurata, si rivela pitt simile alla concentrazio-
ne meyerbeeriana del gusto del gran opéra per I'ampiezza,
Ia- magniloquenza pseudo storica e la teatralith a colpo
sicuro.

L’orchestra di Weber

Nelle opere di Weber la voce molteplice dell’orchestra era.
stata romanticizzata dall’uso coloristico degli strumenti, in
particolare di quelli a fiato e, tra questi, in particolare i
legni. Egli aveva usato drammaticamente quelle estensioni
di strumenti che altri compositori avevano tenuto in om-
bra perché non le consideravano le voci « normali» di
quegli strumenti. Aveva usato efficacemente la sordina, il
congegno che consente alla viola e al violino di ottenete
suoni smorzati e misteriosi, anche se leggermente nasali.
Ma Weber si accontentd di dare un’individualitd all’orche-
stra senza perd aggiungere molto al suo perfezionamento.

L'orchestra si espande

Meyerbeer, Berlioz, Wagner svilupparono Porchestra por-
tandola a un’estensione gigantesca, facendone uno strumen-
to duttile, capace di volumi e di varietd fragorose di suo-
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no che avrebbero sorpreso’e forse disgustato Bach, Haydn
e Mozart. Come per il grand opéra, questa vastitd di mezzi
era di per se stessa un aspetto del romanticismo. A volte
illustrava il convincimento patetico che cid che pid & gran-
de assicura la grandezza. Ma la musica scritta per ottanta,
novanta o cento suonatori non. & di necessitd semplicemen-
te rumore forsennato. Qui, come ovunque, il problema & di
decidere, in ciascun caso, entro i propri termini e i propri
meriti, se il risultato giustifica i mezzi usati 0 no. Quando,
ad esempio, Weber fraziond i suoi archi, dando a ciascu-
na delle varie suddivisioni orchestrali dei violini la propria
linea melodica, e analogamente moltiplicando le voci delle
viole e dei violoncelli, non si limitava a far mostra della
propria abilitd. La ricchezza armonica che ne conseguiva gli
serviva per esprimere le sue idee musicali o musico-dram-
matiche, per creare la struttura che aveva udita nella pro-
pria immaginazione. Haydn, & vero, ha composto musica
grande senza essersi sentito per questo costretto a frazio-
nate i suoi violini. Ma Haydn non componeva la musica
di Weber.

Cid che deve apparire eccesso e megalomania nelle patti-
ture di un compositore scadente pud essere abbondante-
mente giustificato nelle esplosioni di un Berlioz, di un
Wagner e di un Gustav Mahler. Giustificata o ingiustifi-
cata che sia, quell’enormitd di mezzi orchestrali divenne
una caratteristica essenziale del prolungato tentativo ro-
mantico di conquistare nuovi mondi musicali.

Orchestrazione ed esotismo

Weber contribui molto all’'uso del colore locale nella mu-
sica del XIX secolo. In vari suoi lavori egli incluse vera
e propria musica folcloristica, o melodie, armonie e ritmi
presi dal folcloré turco, polacco, cinese, spagnolo. Haydn
e Mozart e altri compositori avevano introdotto usanze tur-
che, ungheresi e non occidentali nelle loro strutture musi-
cali classiche. Ma il linguaggio musicale prevalente nei gior-
ni di gloria del loro classicismo viennese era stato cosi for-
te nella sua capacitd di assorbimento da diminuire piutto-
sto che aumentare Pesotismo degli elementi stranieri in-
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trodottivi. I compositori classici del XVIII secolo avevano
quindi inserito qualche brillante filo esotico di musica nel
tessuto peraltro omogeneo della loro musica, Tuttavia, con
Weber, I'esotismo delle melodie cinesi, ch’egli introdusse
musicando la Turandot di Schiller e quelle spagnole nella
Preciosa di P. A. Wolff fu un tentativo deliberato di pro-
dutre una notevole accentuazione straniera: insisteva su
questa divergenza dai modi del linguaggio predominante.
Con le implicazioni armoniche delle melodie esotiche,
reali e imitate, spesso assai diverse da quelle della mu-
sica folcloristica dell’Europa occidentale e da quelle del-
la musica classica, nacquero modi nuovi di insinuare tec-
niche armoniche nuove entro il vocabolaric del roman-
ticismo,

Chopin e Parmonia

Un’influenza assai pitt vasta di Weber in questo senso I'eb
be Chopin, che immise nella musica dell’'Europa occidenta-
le le influenze slave della musica polacca (soprattutto nelle
mazurke e nelle polacche, forme entrambe di danza polac-
ca) e quelle di sua invenzione, altamente originali. Si &
detto prima che durante Pepoca classica I'evoluzione armo-
nica era stata contrassegnata dalla « importanza » sempre
pitt sviluppata della tonica, della dominante e della sotto-
dominante come centri armonici; dalla modulazione rapida
verso tonalitd lontane conseguita sia enarmonicamente sia
passando in fretta tra tonalitd varie. Le influenze dell’eso-
tismo, accuratamente coltivate di Weber, dell’innato senso
slavo del colore di Chopin, e della naturalizzazione di quel-
le Iiberta che essi stessi e altri avevano preso a rendere le-
gittime, era il primo passo verso una graduale disintegra-
zione di tutte le supposizioni, delle reticenze armoniche ¢
delle «leggi» del classicismo. A questo sviluppo psicolo-
gico non si pud dare una data esatta ma fu forse il solo
e il pih grande fattore nello sviluppo della musica del XX
secolo, ed & utile notare che comincid grosso modo negli
anni che vanno dal 1820 diventando completo verso il
1900-1920.
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Le « Jeggi » classiche sl dissolvono

Ricorderemo che quattro triadi diverse possono essere ba-
sate su qualsiasi suono. Prendendo il do come nota fon-
damentale, possiamo costruite 1) una triade maggiore, do-
mi-sol; 2} una triade minore, do-mi bemolle-sol; una triade
diminuita, do-mi bemolle-sol bemolle; oppure 4} una triade
aumentata, do-mi-sol diesis. E ognuna di queste quattro pud
essere rovesciata una o due volte. Prendendo come esem-
pio la triade maggiore do-mi-sol, essa pud essere rovesciata
prima come mi-sol-do, poi come sol-do-mi. La prima inver-
sione {mi-sol-do) & chiamata accordo di sesta perché Pin-
tervallo tra i suoi suoni esterni, mi e do, & una sesta, la
seconda inversione (sol-do-mi) & chiamata accordo di quar-
ta e sesta perché lintervallo tra i suoni esterni & una sesta
mentre quello tra il suono pilt basso e quello vicino pin
basso & una quarta, Questi accordi, naturalmente, non sono
eventi musicali isolati, ma funzioni di movimento armoni-
co in avanti; per necessitd, di solito, portano ad altri ac.
cordi che a loro volta sono funzioni. Nell’armonia del ro-
mantico XIX secolo, la triade e le sue inversioni conserva-
rono il loro ruolo centrale. Ma, con I'approfondimento delle
possibilitd ch’esse suggerivano o accennavano, € a mano a
mano che queste possibilitd venivano accettate, le nozioni
‘classiche della consonanza o concordanza cominciarono a
sparire. 1 compositori romantici presero a considerare gra-
devoli, e a usarle, molte combinazioni di suoni che i com-
positori classici avrebbero considerate ingiustificabili, a me-
no che non si usassero con estrema cautela e con scopi
molto particolari, :

Il cromatismo romantico

Allo stesso modo, anche se i romantici del XIX secolo con-
tinuavano a ritenere il diatonismo come elemento essenzia-
le nella manipolazione delle tonalitd e delle scale, essi usa-
rono il cromatismo con libertd e frequenza sempre mag-
giori. L'alterazione cromatica ~ I'uso, cio®, nel caso di mo-
vimenti melodici e di progressioni armoniche in cui sarebbe-
ro appatsi in precedenza i suoni nella scala diatonica pre-
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valente, di suoni estranei a quella scala — divenne cosa not-’
malissima. Non erano stati Chopin o altri compositori, o
tutto il XIX secolo collettivamente, a « inventare » il cro-
matismo. Era apparso presto, nel XVI secolo, quando Carlo
Gesualdo, sperimentatore solitario, lo aveva usato per ot-
tenere nuovi effetti emotivi. Tanto le melodie principali
quanto i temi secondari delle fughe di Bach, e spesso di
altri, erano cromatici nel XVIIT e nel XVII secolo. Esempi
di cromatismo a tratti, inseriti dai compositori per effetti
speciali momentanei, si possono trovare in ogni varietd di
musica, dalla canzona al concerto, dalla cantata all’oratorio.
Ma i compositori del petiodo classico viennese avevano vo-
lentieri fatto a meno del cromatismo o, quanto meno, non
ne avevano sfruttato le possibilita.

Un compositore di qualsiasi periodo che scrivesse un pas-
saggio di scala ascendente come il seguente: sol-sol diesis-
la-la diesis-si-do, oppure discendente: sol-sol bemolle-fa-mi-
mi bemolle-re-re bemolle-do, ovviamente scriveva in modo
cromatico. Ma nelle cadenze e nei passaggi di coloratura ra-
pida come le scale, il piti delle volte erano soltanto efferti.
passeggeri privi di peso e di significato armonico, 1 com-.
positori romantici postetiori a Weber € a Chopin comincia-
rono, tuttavia, a considerare del tutto normale 1’alterazione
quasi continua dei suoni cromatici. Questo naturalmente
complicd i rapporti tra accordi, rendendo l'armonia pit
densa e pili ricca. La cosa di cui questi primi compositori
non si resero subito conto era che Ialterazione cromatica’
costante non poteva, per la sua stessa natura, continuare
a essere considerata a lungo « alterazione » ma presto a-
vrebbe affermato 'importanza del cromatismo, un’importan-’
za parallela al diatonismo quanto a validitd, e sarebbe di-
ventata essa stessa un importante schema armonico melo-
dico. Il vertice di quella ribellione cromatica finl per cau-
sate una rottura totale (anche se forse solo momentanea)
di tutti i rapporti armonici nel senso precedente. Non ar-
rivd a questo estremo se non verso la fine del XIX secolo
o Pinizio del XX: durante quasi tutto il periodo romantico
post beethoveniano quella evoluzione continud a essere con-
siderata un’invasione ctomatica nel territorio diatonico.
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La dissonanza romantica

I compositori romantici affermavano sempre pitt il diritto
a usare dissonanze « non preparate » e « non risolte ». S
dice di un suono che causa una dissonanza, che non & pre-
parato, quando non & la ripetizione di un suono usato poco
prima come parte di una consonanza; quindi, ovviamente,
un suono che provoca una dissonanza non pud essere con-
siderato suono preparato se non compare nell’accordo pre-
cedente o se in tale accordo precedente & usato pure in
modo dissonante. Si dice di un suono che provoca una dis-
sonanza, che & risolto, quando gli succede immediatamente
un suono che in sua vece satebbe stato consonante, Un
suono dissonante, di conseguenza, non & risolto, o quanto
meno non & risolto immediatamente, se non gli succede su-
bito un suono che sarebbe stato consonante in sua vece. 1l
procedimento dell’armonia classica dava grande importanza
sia alla preparazione sia alla risoluzione. Haydn, Mozart e
i loro contemporanei introdussero raramente dissonanze
non preparate, raramente lasciarono dissonanze non risolte,
e anche in questo caso soltanto per ragioni ben precise. Ma
Chopin e i romantici successivi non solo trascurarono la
preparazione e la risoluzione di suoni dissonanti in accordi,
estesero anche quell’atteggiamento non classico ad accordi
dissonanti non preparati e non risolti. Di questi forse il pilr
importante strutturalmente & il cosiddetto accordo di « ap-
poggiatura »,

Diciamo che in un passaggio in re bemolle maggiore un
orecchio preparato si aspetti un accordo di do-mi bemolle-
sol bemolle-la bemolle, con sostegno armonico nel basso
di un accordo composto che include la bemolle e mi be-
molle. Il compositore invece scrive un accordo composto
da si-re bemolle, sol bemolle-si bemolle, con la bemolle ¢
mi bemolle nel basso. In questa posizione, il si e il re be-
molle sono sicuramente appoggiasture, suoni cioé non ar-
monici, dissonanti e suonati invece dei suoni comsonanti ar-
monici dai quali di solito sono sostituiti con un intervallo
di seconda. (Secondo alcuni, anche il si bemolle & un’ap-
poggiatura, ma pud essere pure interpretato in altri modi;
qualsiasi decisione al riguardo non concerne questa nostra
breve spiegazione.) Il si colpisce l'orecchio esperto come

258



sostituzione di un do certamente consonante e atteso; il re
bemolle come sostituzione di un mi bemolle, Se il si e il
re bemolle non sono stati usati in modo consonante nel-
Paccordo immediatamente precedente entrambi — oltre a
essere dissonanti e a essere appoggiature — non sono pre-
parati.

Se, nel medesimo passaggio -armonico, I'accordo successive
al nostro si-re bemolle-sol bemolle-si bemolle non si legge
come un accordo di do-mi bemollela o, per lo meno, se il
sol bemolle nel nostro primo accorde non scompare, 1'ac-
cordo di appoggiatura dissonante resta non risolto almeno
per il momento. La mancanza di preparazione e la mancata
risoluzione sarebbero stati stupefacenti in Mozart ma avreb-
bero causato poca sorpresa in Chopin e nessuna in Richard
Strauss. Questo genere di dissonanza non preparata e non
risolta, che usa procedimenti non artnonici, spesso croma-
tici, comiincid a sviluppare una complessitd armonica e a
indebolire i presupposti fondamentali della armonia clas-
sica.

I confini diventano incerti

Anche la modulazione ottenne una nuova e grande libertd.
La necessitd di preparare il terreno per un mutamento da
una tonalitd all’altra, o di spostarsi da una tonaliti stabi-
lita a una lontana solo mediante un passaggio prescritto
attraverso le tonalitd che si interpongono, veniva trascu-
rata sempre pil. Schubert aveva cominciato a trattare la
modulazione con grande libertd; compositori -successivi fi-
nirono per considerare le tonalitk come unita che potevano
essere messe I'una a fianco dell’altra e mischiate come si
fa con le note, Cominciatono a immaginarsi che 1'orecchio
avrebbe cominciato a cogliere, senza bisogno di aiuto e di
segnalazioni interposte, i rapporti armonici impliciti e pre-
parati. I compositori romantici ebbero cosi pochi scrupoli
di usare accordi maggiori in passaggi a predominio minore
e viceversa che la distinzione precedentemente chiara tra
maggiore e minore comincid spesso a diventare confusa,
anche se ¢id, a volte, le conferiva una certa vivezza.
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" Armonia classica e romantica

Usando le parole « snello » e « pieno », senza alcuna pre-
ferenza per 'una o Paltra condizione, I'armonia classica pud
* essere definita « snella », quella romantica « piena ». E il
risultato principale di questa disformitd dai modi classici fu
il conseguente e continuo indebolimento di quei tipi di
struttura musicale che svilupparono la propria logica e la
propria forza dal senso onnipresente di una tonalitd cen-
trale. Per esempio in una varietd di esposizione molto
usata nella forma di primo movimento della sonata classi-
ca, lo schema dipendeva in parte dalla posizione del « primo
sistema », ciod se tale sistema era nella tonalitd principale
del movimento e se il « secondo sistema » era alla domi-
nante, se la tonalitd principale era maggiore, nella relativa
maggiore se la tonalitd principale era minore. In una com-
posizione o in un movimento di tipo classico quasi ogni
cosa esisteva in rapporto chiaramente sentito tra la tonalita
fondamentale e all'importanza piti o meno grande dei suoni
della sua scala diatonica. Ma nella composizione o movi-
mento del periodo pili avanzato, cid non si poteva pih ve-
rificare nel medesimo senso e nel medesimo grado. Parte
di questa logica strutturale continuava a reggersi in' piedi,
ma non. a sufficienza per dare ai compositori romantici la
sensazione di quella rettitudine formale che inevitabilmen-
te cercavano, Pur considerandosi sempre attenti allo svi-
luppo dei loro schemi e delle loro forme attinte dai rap-
potti armonici dell’epoca precedente, i compositori roman-
tici si sentivano a disagio intuendo (ancor prima di capirlo
razionalmente) di essere impegnati in un compito impossi-
bile, e ciot nel tentativo di riempire le forme vecchie con
materiale nuovo del tutto inadatto allo scopo. Pertanto sem-
pre pil cercavano e inventavano nuovi principi organizza-
tivi. Questi sviluppi di schemi e di forme romantiche de-
vono essere compresi nei loro veri rapporti con la condi-
zione costantemente pilt fluida delV’armonia romantica, non-
ché nel rapporto formativo con quei generi di melodia che
provocarono la necessitd dell’armonia romantica e quindi
risultarono prodotti da questa.
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La tirannia della sonata

Uno dei luoghi comuni che certi critici dai pregiudizi clas- -
sici enunciavano per accusare la musica romantica era che’
uomini come Chopin, Liszt, Schumann, Chajkovskij e
Brahms non sapevano comporre soddisfacentemente in for--
ma di sonata. Quest’accusa & stata fatta anche alla sonata
per pianoforte, alle sinfonie, ai concerti e alla musica ca-
metistica. E se la musica romantica & vista e giudicata se-
condo il metro classico, P'accusa & fondata. 1’atteggiamento
opposto, cioé giudicare la musica classica secondo il metro.
romantico, ottiene il medesimo risultato, e trova Haydn e
Mozart superficiali, privi di emotivitd, quasi disumani,

Tali veritd sono, naturalmente, giustificazioni per date pre-
ferenze o dati preconcetti. Danneggiano. la nostra capacitad
di ascoltare la musica nell’unica condizione onesta della
mente: quella di avvicinarci cio2 a una singola composizione.
come a un singolo caso che deve essere compreso e goduto,
per quanto possibile, entro i suoi propri limiti, giudicato
dai successi che riscuote e dai fallimenti che subisce, entro
le proprie soluzioni del problema che si & venuto a creare.
L'estensione dei preconcetti riguardo ai metri di misura del
classico e del romantico alla musica post romantica del
XX secolo ha bloccato il godimento e fossilizzato Ia com-
prensione di molte delle creazioni pity importanti dei nostri
stessi contemporanei. :
Pud darsi che I'elaborazione attenta di dati strumenti cri-
tici possa produrre metri di misura applicabili a qualsiasi
composizione singola. Ma questi metri di misura dovrebbe-
ro essere liberi da qualsiasi strascico che vuole gli schemi
pienamente sviluppati ¢ i metodi operanti di un periodo’
mysicale, superiori a quelli di un altro periodo. Le varieta
di forma della sonata, per esempio (e il pregiudizio nei
riguardi della medesima & stato forse il piti forte mai esi-
stito e pertanto il pit dannoso per il giudizio), sono state
sviluppate e usate da Haydn, Mozart e Beethoven pet con-
sentire loro di avviare in modo adatto e del tutto persua-
sivo le loro idee e la loro materia musicale, Le strutture
musicali costruite con tali mezzi si sono rivelate durature.
Ma presumere che esse soltanto abbiano avuto il potere in-
tellettuale di trattare la forma della sonata significa accu-
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sare se stessi di limitatezza e di incomprensione riguardo
a cid che significa « forma ». Le forme della sonata hanno
fornito una base di precisione miracolosa proprio per quei
generi di melodia, armonia e ritmo che l'evoluzione delle
risorse, fino ai loro giorni, aveva messo a disposizione dei
classici. L’esatto grado di libertd nel movimento armonico,
le precise varietd di melodia e le sfumature di rapporti
ritmici concepiti e sviluppati dai maestri classici sono pro-
. prio gli elementi che hanno consentito la creazione delle
forme della sonata e le hanno poi rivelate per quei miracoli
che erano.

Il romanticismo ¢ l'evoluzione di nuovi schemi

Nel XVIII secolo 'ammirazione dei musicisti successivi per
la musica basata sulla sonata era cosl grande che essi, na-
turalmente e quasi inconsapevolmente, continuarono a ela-
borate il loro materiale musicale facendone copie di quelle
forme. Se gli immediati successori dei classici possono es-
sere accusati di qualche distrazione intellettuale, tale ac-
cusa si deve basare sulla loro incapacith di rendersi conto
subito che le loro melodie, armonie e ritmi non erano in
. grado di fornire le tensioni, le interrelazioni misurate, i
livelli di varietd strutturale che hanno dato alle forme del-
la sonata classica la loro particolate soliditd. Un risultato
di quel regresso culturale fu una lentezza, da parte dei
romantici, nello sviluppo dei nuovi schemi e procedimenti
che avrebbero potuto dare alla sostanza musicale roman-
tica un rapporto strutturale simile a quello che la sonata
aveva dato al pensiero classico. Altro risultato fu I'accusa
-assurda gia citata, ciod che compositori come Chopin, Ber-
lioz, Liszt, Schumann, Chajkovskij e Biahms mancassero
di forza intellettuale e non fossero semplicemente in grado
di imparare la lezione dalla sonata. .

La forma nella musica romantica

Prendiamo in esame alcune composizioni romantiche signi-
ficative: .le sonate per pianoforte di Chopin in si minore e
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a si bemolle minore e la sonata, sempre di Chopin, in sol -
ninore ‘per violoncello; la Sinfonia fantastica di Berlioz e
I suo Romeo e Giulietta; le sinfonie, le sonate per pia-
wforte e la musica da camera di Schumann, la sinfonia
iaust e la sonata per pianoforte in si minore di Liszt; le
infonie, i quartetti per archi e il trio per piano di Chaj-
:ovskij e le sinfonie, le sonate per pianoforte e la musica
la camera di Brahms. Accostarsi a questa stupefacente va-
jetd di esperienze musicali, in cui vi sono idee musicali
stiginali, vive ¢ belle, nella speranza di trovare tali idee
rattate in modo classico, con la chiarezza haydniana o mo-
artiana delle interrelazioni formali, significa dichiararsi
wconfitti in partenza. Inoltre si pud essere sicuri che si
perderd il vero significato della musica. Perché l'inten-
sitA romantica pigiata in fraseggi brevi dall’abbondanza
wmonica e titmica, Vindebolimento delle differenze di
-onalitd, lestrema libertd di modulazione, sono fatti che
sanno reso definitivamente inutilizzabili gli schemi della
sonata del XVIII secolo e, nel contempo, hanno creato
srrefutabilmente Purgente necessith di trovare nuove for-
ne. .

Come molti degli argomenti che riguardano la forma este-
tica, anche questa &, in parte, una guerra di terminclogia.
Se la sonata in si minore per pianoforte di Chopin & un
hrano ben contenuto di architettura musicale, ma non una
vera sonata classica, allora & il caso di ampliare la nostra
definizione di quello che & una sonata o di insistere per-
ché Chopin le avesse dato un’altra definizione. Ma nessuno
di questi due procedimenti mentali ci dird tuttavia qualcosa
in merito alla musica stessa. Cid non significa negare - il
problema generale: Chopin ha posto ostacoli sulla propria
strada e sulla nostra tentando di obbligare la sua sostanza
musicale a inserirsi in upo schema di sonata che non le
era confacente; poi, usando il titolo di sonata nella sua an-
cora rigida interpretazione & quasi come se avesse voluto
invitare gli ascoltatori a servirsi di un metro classico per
giudicare cid ch’egli aveva composto.
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Musica, Ietteratara ¢ danza ' .

La maggior parte della sostanza musicale romantica reagiv:
positivamente al trattamento di « estensione » solo nell:
sua combinazione con testi letterari, in patticolare operi
stici; nella forma di suite, di brevi movimenti collegati tr:
di loro, e in schemi nuovi o adattati € sviluppati in rap
porto al tessuto e al peso. (Si pud anche osservare che I:
musica postromantica, dopo il declino dell’'opera, avvenutc
per ragioni sia musicali sia non musicali, continud a tro
vate un valido uso per la suite in movimenti brevi e per
il balletto, forma pseudo-letteraria, libera dal testo). Dis
questo non significa dire che le composizioni romantiche

pitt lunghe, definite sonate, concerti, sinfonie o quartetti,
~ fossero inevitabilmente deboli nella struttura e mancanti
di unita. Significa che ascoltarle soprattutto nella speranza
che abbiano un senso « classico » & agire contro di loro;
non lo hanno e non potrebbero averlo, nella maggior par-
te dei casi. Le azioni tipicamente romantiche stanno altro-
ve, 0 sono soltanto brevi passaggi incastonati in queste
forme spesso commoventi e belle, ma quasi sempre per
nulla classiche. ‘

Chopin e la forma musicale

Se Chopin avesse composto soltanto i suoi due primi con-
certi per pianoforte, le sonate per pianoforte, la sonata per
violoncello e il trio per violoncello, non avrebbe un posto
molto importante nel repertorio musicale vivo o nella sto-
ria della musica. Ma era un womo dotato di un’intuizione
formale quasi perfetta, enunciata nell’elaborazione dei suoi
numerosi pezzi brevi e perfettamente proporzionati, per lo
meno altrettanto tipici della sua personalith musicale quan-
to lo erano le sonate per Mozart, Negli studi, nelle bal-
Iate e poi negli improvvisi, nelle mazurke, nei notturni,
nelle polacche, nei preludi, nei valzer e in altri vari generi
di musica, Chopin ha intuitivamente scoperto I’habitat idea-
le per le proprie creature musicali. Ai pitt belli di questi
capolavori in miniatura manca solo la prospettiva — quella
capacitd inclusiva che pud accompagnare solo le forme a
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:stensione maggiore — per collocarli tra la musica pidt gras:
e che sia mai stata composta, Questa stessa mancanza di
srospettiva dimostra il genio di Chopin: perché per lui am-
sliare le proprie idee poteva solo significare interpretarne
& natura erroneamente e pertanto costruire strutture con
'ondamenta di gelatina. Per quanto piccole siano, e impre-
mate dell’ispirazione pili intensamente personale e roman-
ica, hanno la solidity della roccia.” : _
[n qualche occasione, infatti, Chopin cred gruppi di idee
itrettamente legate, che richiedevano un’espansione mag-
jiore di quanta non consentisse qualunque dei suoi brevi
ichemi, ma che egli non tentd scioccamente e irresponsabil-
nente di collocare negli schemi della sonata. Per essi svi-
uppd, attraverso un processo di intensa concentrazione in-
ellettuale, nuovi schemi formali, nuovi schemi romantici,
li estrema precisione. Tali schemi, per la stessa esigenza
‘he li aveva messi in essere, erano adatti soltanto ai mate-
igli con i quali egli li aveva costruiti, Non possono essere
isati da altri compositori. Chopin stesso non lo fece. Se
1e trovano esempi nella sua unica barcarola, nei quattro
cherzi e, soprattutto nella fantasia in fa minore. Sia la
varcarola sia la fantasia dimostrano, se analizzate, di essere
ma fusione tanto indissolubile di materia e di modi che
asta la loro stessa esistenza a impedire la ridicola accusa
econdo la quale Chopin non sarebbe stato capace di pen-
are in maniera consequenziale o di trattare una composi-
ione a respiro pillt ampio. Nel suo sviluppo tematico, nella
ottigliezza e nella limpidezza dei rapporti tonali, nella va-
ieta ritmica e nella giustezza ritmica, nella tensione e nella
isoluzione armonica — in-effetti in ogni aspetto dell’ar-
hitettura musicale — la fantasia in fa minore & un capo-
voro, :

£

ichumann e la forma musicale

© stesso vale per Schumann, Nessuno si & mai sentito com-
letamente a proprio agio di fronte alla struttura formale
i una qualsiasi delle sue quattro sinfonie, La sua musica
ameristica, per quanto ricca di bellezza melodica, di fa-
:ino armonico, e la sua particolare concisione sono ben lun-
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gi dall’essere interessanti dal punto di vista della proprie-
ta formale. Ma i suoi Lieder e molte delle sue composizioni
brevi per pianoforte .sono supetiori a qualsiasi critica ne-
gativa per quanto riguarda la forma. Nelle suite per pianc
composte di brevi pezzi collegati tra loro, Carnaval, Papil-
lons, Fantasiestiicke, Kreisleriana e negli Studi sinfonici.
nel ciclo liederistico Dichterlicbe e Frauenliebe und teben.
Schumann ha scoperto interi modi di presentare i suoi ma-
teriali essenzialmente, senza possibilitd di uno sviluppo sod-
disfacente delle forme mediante 'equivalente di lunghe com-
posizioni. Persino nelle mani di Schubert il Lied aveva co
minciato a essere romantico; in quelle di Schumann il Liea
brilla di romanticismo. Quale importanza quindi si pud at-
tribuire al fatto che Schumann non riusciva a obbedire alle
regole classiche quando si impegnava nel gioco sinfonicc
o giocava d’azzardo con la sonata? Come avrebbe potutc
fare diversamente vivendo in un mondo che non era asso
hatamente classico?

Soprattutto grazie a Chopin e a Schumann i pezzi brevi pes
piano e il Lied, la suite di pezzi pianistici, il ciclo liederi
stico nonché i brani estesi per pianoforte in un unico mo
vimento, furono messi a disposizione di altri compositor
romantici, fornendo loro metodi per creare ed enunciare
nel modo corretto le loro nuove idee musicali.

Liszt ¢ la forma musicale

Franz Liszt, assai pitt mondano e teatrale di Schumann ¢
di Chopin, ma appartenente alla medesima era di evoluzio
ne musicale, tentd costantemente di costruire strutture mu
sicali gigantesche. Fintanto che rimase attaccato ai profil
schematici del modulo classico questi si trivelarono inospi
tali per la sua mentalitd intensamente romantica. Per quan
to brillanti siano molte delle sue singole frasi musical
nella sinfonia Faust, nella sinfonia Dante, nei concerti pe:
pianoforte e nella sonata per pianoforte in si minore
nessuna di queste composizioni ci persuade che la sua for
za derivasse ineluttabilmente dal suo contenuto. Ma nei vo
lumi di brevi pezzi pianistici che Liszt chiamd Années di
pélerinage, in composizioni separate per pianoforte, e ne
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canti, egli si avvicind assai di piti a quel particolare risul-
tato positivo musicale. Andd oltre, attingendo ad altri com-
positoti: nel processo evolutivo. del « poema sinfonico »
scopri il modo di regalare al romanticismo una delle sue
tecniche pitt importanti. : =

1l poema sinfonico

It poema sinfonico discendeva da antenati diversi. Uno era
Pouverture operistica; altri ouverture dei drammi paslati
e P'ouverture dei concerti. Dalla breve sinfonia che i primi
compositoti operistici avevano collocato all’inizio dell’opera,
il preludio operistico si era ingrandito, annettendosi im-
portanza e autonomia maggiori. All’inizio dell’XI secolo era
stato diviso in due generi, sulla spinta di obiettivi diame-
tralmente opposti. Un genere era il potpourri, raccolta li-
bera delle melodie principali o pil attraenti di un’opera.
L’altro genere, che dapprima comprendeva elementi della
forma di sopata di primo movimento, aveva Spesso uno
scopo pill ambizioso: quello di anticipare ’atmosfera emo-
tiva in cui si sarebbe svolta I'opera. Esempi di potpourri
sono varie ouverture di Rossini, tra le quali quella Iunga
lella Semiramide, esempi importanti dell’altro genere §o-
10 le tre ouverture Leonora di Beethoven. Il secondo ge-
1ere faceva pensare (0 forse fu la forma di evoluzione
*he ebbe in seguito) all’ouverture da concerto. .
[ra Pouverture operistica ¢ I'ouverture da concerto stanno
brani musicali da eseguirsi prima delle rappresentazioni
rarlate, nel corso delle quali si udivano spesso altri pezzi
li musica incidentale. Quando tali rappresentazioni scom-
»aiono in queste opere sceniche, oppure sono eseguite ra-
amente, le ouverture diventano per forza di cose eventi
solati. Cosi la Turandot di Weber, VEgmont e il Coriolano
li Beethoven, Il Sogno di ana notte di mezza estate di
dendelssohn e il Manfredi di Schumann. Tuttavia, la vera
mverture da concerto, era in realty Iouverture di un bel
wlla. Si trattava di una composizione intesa sin dall’ini-
io per essere eseguita separatamente. Cosl Le Consacra-
ione della casa di Beethoven, le Ebridi di Mendelssohn,
! Corsaro di Berlioz, I'Ouverture Tragica di Brahms, la.
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1812 di Chajkovskij e moltissime altre. In nessuna di que-
ste  composizioni l'autore voleva infondere suggestioni e
concetti pittorici, narrativi, filosofici o di genere non mu-
sicale.

Berlioz e Ia musica a programma

Quando Liszt comincid a lottare con 'idea del poema sin-
fonico aveva davanti a sé, oltre alle ouverture gia esistenti,
Pesempio della stupefacente Sinfonia fantastica di Berlioz
in cinque movimenti. Quel fulgido lavoro orchestrale che
Betlioz proclamd il racconto di una vicenda. Disse che ogni
movimento raccontava la storia di un uomo in preda al
delirio suscitato dalla passione e dall’oppio. La lezione di
questo sedicente mattimonio della composizione con il vero
e proprio intreccio narrativo colpl Liszt. 11 quale capl an-
che la grande importanza della cosiddetta idée fixe di Ber-
lioz, una breve frase musicale che si ripete in ciascuno dei
cinque movimenti della Sinfonia fantastica a rappresen-
tare la donna amata dal protagonista. Simboleggiare una
persona, un’idea o una situazione con un’etichetta musi-
cale facilmente riconoscibile non fu un’idea originale di
Berlioz: Monteverdi, Mozart e altri P'avevano avuta, so-
prattutto nell’opera, Ma Liszt si fissd sull'uso particolare
dell’idée fixe di Berlioz, convinto che conferisse unita ai
movimenti di una composizione lunga ¢ usd il meccanismo
nei suoi poemi sinfonici in tal modo che Wagner pil avan-
ti riuscl a ricavatne e a sviluppare il suo complesso e raffi-
nato sistema di temi conduttori in parte in base a quanto
fatto da Liszt.

Cercando di compenetrarsi nell'ouverture ¢ nelle sue mani-
festazioni allora recenti, assorbendo la lezione appresa dalls
sinfonia a programma di Berlioz, Liszt comincio a elabora.
re una forma orchestrale prolungata, a un movimento uni-
co, basato su materiale letterario o filosofico efo su sug
gestioni pittoriche. La prima delle sue composizioni ch’egl
in seguito definl poemi sinfonici fu Ce gw’on entend sw
la montagne, scritta per pianoforte nel 1840, orchestrats
nel 1849. Le pil note ancor oggi sono Orfeo (1854-1856)
Les Préludes (1856) e Mazeppa (1858). Liszt usava il poe
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ma sinfonico pit per rispecchiare il carattere penetrante di
quanto esso programmava che non per rendere i particolari
specifici della narrazione o della figurazione pittorica. Les
Préludes, tra le sue composizioni pili eseguite di questo
genere, pare siano la trasposizione musicale di versi del
poeta Alphonse de Lamartine, anche se non fu certé com-
posto alla luce dei versi, e in origine pud essere stata
concepita per illustrare un programma affatto diverso —
0 .Z(Iemplicement'e come musica priva di concetti extra mu-
sicali,

Liszt ¢ la « trasformazione dei temi »

Simultaneamente, Liszt elabord quell’originalissimo metodo
di svolgimento’ melodico-armonico attraversc una compo-
sizione che & stata definita « trasformazione dei temi », e
per mezzo della quale egli riusct a dare a ciascuno dei suoi
ulteriori poemi sinfonici una notevole apparenza di uniti.
Mettendo in uso cid che gli garbava, o gli serviva, dai ri-
gidi rapporti tonali, dall'imitazione, dalle tecniche modu-
latorie tradizionali, e da altri frammenti presi a prestito da
schemi classici, egli si concentrd sull’evocazione di un’in-
tensita emotiva. Questa per lo pit la ricavava dalle sue
fiammeggianti melodie, enunciandole ¢ quindi alterandole
continuamente, sia a una a una, sia in combinazioni va-
rie. II tessuto di poemi sinfonici di concezione consapevole
quali VAmleto o L'Idedle (entrambi del 1859) 2 continuo
e sempre pit complesso, pur essendo un unico tutto, o
quasi. In breve, qui Liszt ha sviluppato una forma ro-
mantica che pud avere estensione e portata. E emersa di-
rettamente dalla natura delle sue idee musicali e della
sua filosofia extramusicale, entrambe naturalmente legate
2 quelle dei suoi contemporanei. I poemi - sinfonici” di
Liszt non sono rimasti, per la massima parte, nel reper-
torio attivo, forse a causa di ¢id che molti ascoltatori con-
siderano insincero e artefatto in Iui; il fatto che non sia-
20 eseguiti non & il risultato di una loro inferiorita di
orma, .
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Poeml sinfonici successivi

Ben presto il poema sinfonico diventd una forma normale
tipicamente romantica di composizione orchestrale. Ne fu-
rono composti ovunque, dalla Russia alla Spagna, dalla
Francia agli Stati Uniti. I concerti sinfonici del XIX e XX
secolo sarebberc stati assal meno variati senza — tanto per
citarne alcuni molto popolati — la Preludie a apres midi
d'une faune di Debussy, L& mia patria di Smetana (sei
poemi sinfonici legati tematicamente, uno dei quali & la no-
tissima Moldava), la Francesca da Rimini di Chajkovskij,
Le fontane di Roma di Respighi, e il Cigno di Tuonela di
Sibelius. :

Richard Strauss e il poema musicale

Quasi tutta la notorietd di Richard Strauss, fino al giorno
in cui compose la Salomé nel 1905, era dovuta a una se-
rie di poemi musicali (etichetta ch’egli preferiva a poemi
sinfonici) che iniziarono nel 1886 col Don Giovansi, con-
tinuarono con Morte e trasfigurazione (1889), Till Eu-
lenspiegel (1895), Cosi parlo Zarathustra (1896} e si con-
cluse nel 1898 con Una vita d’eroe. Con quest’ultimo si
raggiunse P'apice dell’autobiografia musicale: infatti raffi-
gura lo stesso Strauss come protagonista del titolo e attinge
profusamente ai precedenti poemi musicali. Poiché non of-
fre temi di particolare bellezza musicale, molti ascoltatori
odierni fanno fatica a non trovarlo assurdo. Le due succes-
sive composizioni .pill ampie di Strauss — la Sinfonia do-
mestica del 1903 ¢ la Sinfonia delle Alpi {1915} tentano
il curioso sistema di introdurre nelle sinfonie i procedi-
menti essenzialmente non sinfonici dei poemi musicali.

1l XIX secolo e la varieta

La musica e i compositori solitamente catalogati come ap-
partenenti al romanticismo del XIX secolo, offrono a chi
ascolta una varietd assai pit vasta di guanto non accada
per la musica e per i compositori del XVIII. Dalle ultime
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musiche di Beethoven e di Schubert a quelle di Wagner,
Brahms, Chajkovskij, Gustav Mahler, Anton Bruckner e
Jean Sibelivs, il XIX secolo (allungandosi ancora un po’
verso il XVIII e protendendosi un altro po’ verso il XX)
racchiudeva sfumature come il romanticismo classico di
Mendelssohn, il classicismo romantico di Brahms, il roman-
ticismo teatrale di Verdi e il romanticismo nazionalistico
dei russi e dei boemi. Quasi ovunque, i compositori conti-
nuavano a scrivere musica che definivano volta per volta
sinfonie, concerti, sonate e {intendendo per questi nomi la
funzione di etichette formali atte a definire delle pure de-
scrizioni strumentali) trii, quartetti e quintetti. Per la stes-
sa natura del patrimonio comune di pensiero musicale a lo-
ro disposizione nell’atmosfera in cui vivevano, essi non scri-
vevano musica classica. Le loro melodie erano per lo pilt ca-
riche di maggiore intensitd e di significato pit deciso di
quanto non ne contenessero le melodie classiche. Le loro
armonie assai pilr complesse, e definite con minor profon-
dita. I loro ritmi assai meno decisi. II tempo prevalente-
mente tendeva a rallentare. Nei pezzi brevi per pianoforte
e nel Lied, nella suite per pianoforte e nel ciclo liederisti-
co, nel poema sinfonico e in quello musicale, questi com-
positori esigevano dalle proprie capaciti la creazione di
schemi nuovi {0 usati in modo nuove) per legare il loro
materiale a forme che giustificassero la propria comparsa.

Interpretare erroneamente il caratiere della forma

Entrando su un terreno assai discutibile, si potrebbe dire
che gli insuccessi pil vistosi di alcuni dei compositori pit
dotati dell’era romantica, quando. scrissero composizioni pitt
lunghe in cui la forma e I'idea apparivano indivisibili, fu-
rono causati da un’interpretazione errata del carattere della
forma stessa. Chi ritiene che alcune delle sinfonie di Schu-
bert, di Schumann, di Brahms, di Bruckner o di Mahler —
quali che siano le altre loro grandi qualitd ~ sono degli in-
successi pef quanto attiene alla forma (strutture gigante-
sche, prive di unitd conclusiva cui i rimasugli degli schemi
classici nulla aggiungono o tolgono, quanto a valore) so-
stiene che questi compositori, nei casi succitati, avevano
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commesso l'errore di adorare la sinfonia classica, mentre
avrebbero fatto meglio a cercar di estrarre dal proprio ric-
co materiale musicale forme e schemi nuovi, maturando con
essi invece che attaccandosi a una tradizione puramente for-
male!, Chi & di questo parere definisce la forma musicale
una continua unica interazione tra il materiale musicale —
melodia, armonia, ritmo e altri — e i migliori schemi e mez-
zi per produrre questo particolare materiale.

Apice e sintesi del romanticismo: Wagner

Certo il tentativo, pilt formidabile e per molti. versi il pil
interessante e autorevole, che mai fu fatto da un singolo
compositore di riplasmare I'arte della musica a propria im-
magine, di creare composizioni molto lunghe e di legare
tutti gli elementi del proprio intelletto ai risultati della
propria composizione, ¢ stato quello di Wagner. A parte
alcuni lavori giovanili di scarsa importanza, egli non scris-
se nulla nello schema classico. Compose un poema sinfoni-
co (L'idillio di Sigfrido) e un altro brano che potrebbe es-
sere classificato nel medesimo genere {ouverture al Fause).
Ma quasi tutta la sua riserva di energia e di genialita si &
concentrata nelle opere e nel nuovo genere di opera ch’egli
preferiva definire « dramma musicale ». II tentativo forma-
le pitt audace del romanticismo del XIX secolo culmind nel-
le opere teatrali di Wagner, e in particolare ‘nel Tristano
e Isotta e nell’Anello del Nibelungo. '

Riunendo con la sua formidabile capacitd di sintesi-e di
trasformazione le idee esemplificate dall’ultimo Beethoven,
’armonia cromatica di Chopin, la concezione del poema sin-
fonico di Liszt, I'allargamento orchestrale di Berlioz, il ro-
manticismo popolare di Weber e di Marschner, e lo splen-
dore operistico di Meyerbeer, Wagner cred unitd musicali
di statura che non aveva precedenti. Avrebbero potuto rap-

T A volte & stato seguito anche il procedimento opposto. Prokofiev ha com-
posto nel 1916-1917 una sinfonia che fa uso degli schemi di movimento delle
sinfonie di Haydn e di Mozart, creando deliberatamente quel geniers di ma-
teriale musicale che meglio si adatterebbe loro. La Sinfonia classica & un
affascinante pastiche, piu che un’opera profondamente espressiva, in gran
parte perché si tratta di un’imitazione e non di un prodotto originale.
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presentare semplicemente una condizione di megalomaria
se egli non fosse stato un grande e naturale genio musi-
cale. Ma genio era — e si pud dire che fino a pochissimo
tempo fa nessuna persona che abbia composto musica do-
po il Tristano e I'Anello del Nibelungo sia stato esente dal-
linflusso di Wagner. Fino a ieri, cio&, ogni compositore
post-wagneriano © era wagneriano o era antiwagneriano. In
entrambi i casi, Wagner € i suoi drammi in musica stavano
in agguato, poco lontano, attraverso la storia e D'estetica,
simili a colossi quali compendi torreggianti del romantici-
smo del XIX secclo.




‘Capitolo sedicesimo

VMezzi musicali e caratteristiche di stile

La distinzione crescente tra musica vocale e musica stru-
mentale ha fornito una forza costante e decisiva nella for-
mazione dei nuovi modi di composizione sin dal tempo del
Rinascimento. La musica.per strumenti fu diversa dalla mu-
sica per voci quasi sin dall'inizio, perché strumenti e voci
ratamente possiedono capacitd di grande varietd. A mano
a mano che aumentava il numero degli strumenti nei com-
plessi aumentava anche la varieta di stili strumentali: qual-
siasi strumento ha possibilitd diverse da qualsiasi altro stru-
mento. Ad esempio, in un’orchestra, un violino pud esegui-
re bene una linea musicale affatto impossibile per una trom-
ba e viceversa. Una orchestra sinfonica, ovviamente, pud
* eseguire musica che invece un quartetto d’archi non pud.
L’essere criticamente convinti che certe combinazioni di
melodia, armonia e ritmo sono « orchestrali », « violini-
stiche », « pianistiche » o strettamente imparentate con le
possibilitd di un quartetto per archi o di un’orchestra di-
ventd . enormemente importante del XIX secolo. Con que-
sto non si vuole affermare che il materiale di Haydn o il
modo in cui egli lo trattava non differisse quando compo-
neva una sinfonia; si vuole piuttosto dire che ai tempi di
Haydn tale differenza era in genere poco pit elastica di
quanto la singola natura meccanica degli strumenti usati
rendesse inevitabile. Raffrontando Mozart e Bach avver-
tiamo che in Mozart le strutture, i profili melodici, i mo-
di ritmici e il moto armonico furono creati in maniera
assai pilt sicura e diretta che non in Bach, perché ideati per
il carattere specifico degli strumenti per cui stava compo-
nendo. Questa tendenza alla specializzazione aumentd rapi-
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damente nel corso del XVIII secolo. Ma se allarghiamo nel
tempo questo raffronto passando da un brano per piano-
forte di Mozart a uno di Chopin (nato solo cinquantaguat-
tro anni dopo Mozart), sentiamo benissimo che all’inizio
del XIX secolo questa specializzazione si svilappd all’im-
provviso. I contorni e i modi di una composizione mozar-
tiana per pianoforte non differiscono, nel matetiale ¢ nel-
la manipolazione, da quelli di un’opers orchestrale mozar-
tiana, allo stesso modo in cui un pezzo pianistico di Chopin
¢ diverso da qualsiasi altro brano di musica orchestrale.

Material e scelia dei mexzi

Ormai siamo quasi certi che Bach possedesse (o fosse in
grado di immaginare e creare) una riserva senza fondo di
idee musicali complete quanto a melodia, armonia e ritmo
ma assai liberamente strutturate per le capaciti tecniche di
un dato strumento o complesso, (Questa & forse un'esage-
razione, ma ci offre un’idea suscettibile di sviluppi). An-
notando queste sue idee sulle carta, in modo da renderne
possibile I'esecuzione, Bach le assegnava a quegli strumenti
o gruppo di strumenti e/o voci di cui poteva disporre al
momento, per le quali gli era stato ordinato di fornire mu-
sica o che erano attrezzati per mettetle in risalto — attrez
zati, ciog, per fornire quel dato numero di linee melodiche
di colore contrastante ch’egli desiderava nonché per soste-
nere i suoni e renderli chiaramente udibili, Ai tempi di Mo-
zart il processo creativo si era trasformato. Mozart rispon-
deva ai problemi di composizione per un quartetto d'archi
con idee musicali che non gli sarebbero venute in mente
mentre componeva per piano, per voci o per orchestra. Non
ci si chiedeva pitt quali fossero gl strumenti disponibili, a
che classe appartenessero le persone che davano lavoro o
proteggevanc i compositori, oppure quali fossero i mezzi
che potevano far risaltare un certo numero di voci o pro-
durre suoni sostenuti o brevi forse a percussione. Piti che
ai. tempi di Bach e dei suoi contemporanei, il processo ora
consisteva nel concepite simultaneamente i materiali musi-
cali e i loro mezzi di proiezione. Un aspetto della creazio-
ne musicale reagiva sull’altro in modo cosl continuo ch'essi
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presero a diventare i gradini inseparabili di un unico pro-
cesso. Allorché una composizione di Mozart & trascritta per
un altro mezzo viene sacrificato molto di pil della sua to-
tale natura originale che non quando si trascrive analoga-
mente un brano di Bach; in un rapporto organico tra il
materiale e la strumentazione della musica di Mozart tro-
viamo assai pitt del semplice aspetto individuale.

Influenza dei mezzi esecuiivi sulla composizione

Inoltre, con Chopin e con gli altri compositori dell'alto pe-
tiodo romantico questo processo comincid a spostarsi olire
il limite di un rapporto reciptoco di relativa eguaglianza.
Sino a un certo limite — a volte un limite assai vasto —
una composizione pianistica di Chopin & un’emanazione
dello stesso pianoforte, cresce nel modo in cui cresce, in
parte perché Chopin studiava le capacita uniche dello stru-
mento e accettava i materiali musicali che queste capacita
gli suggerivano. Una sonata per pianoforte di Beethoven, in
particolare una scritta nella maturitd, spesso pare la trascri-
zione di musica orchestrale; nessuna delle opere pianistiche
di Chopin avrebbe potuto essere concepita per un altro mez-
70 esecutivo. E nemmeno i brani orchestrali di Berlioz a-
vrebbero potuto essere composti per altro che per orchestra,
che & di per se stessa un’importante componente della lo-
o misura, forma e fisionomia. La qualitd di questo rappor-
to caratteristico, in cui il mezzo esecutore ha una parte de-
cisiva nella formazione della musica, & preminentemente un
procedimento del XIX secolo. Avrebbe toccato il punto di
piti intensa applicazione all’inizio del XX. Le previsioni im-
mediate sempre pericolose, ma il procedimento sembra a-
ver perso vigore nel corso di quel secolo.

Ricomposizione e trascrizione

Maurice Ravel, maestro della strumentazione, compose Ma
Mére I'Oye nel 1908, in due forme: per due pianoforti e
per orchestra, Compose Le tombean de Couperin per solo
pianoforte nel 1917 e ne ricompose quattro parti per orche-

276



stra, ripetendo cosi quello che gia aveva fatto nel 1911 con
i Valses nobles et sentimentales. Evidentemente, pensava’
che le altre due parti del Tombeau de Couperin non an-
davano bene per orchestra. Nelle mani di Ravel, le versio-
ni orchestrali delle sue opere pianistiche non sono. « tior-
chestrazioni » vere e proprie nel senso solito della parola;
ma composizioni affatto nuove in cui eghi ha fatto uso del-
lo stesso ~ o quasi ~ materiale melodico, armonico e rit-
mico.

Bach ha composto astrattamente L'arte della Fuga. Ciod,
non ha neppure indicato lo strumento o gli strumenti con
cui doveva essere suonata. E stata adattata in seguito dai
musicisti, per due pianoforti, per quattetto d’archi e per or-
chestra. Gran parte di questa composizione pud essere ese-
guita sul pianoforte con buoni risultati e potrebbe essere
cantata senza parole da alcune voci umane ben preparate.
Mozart ha composto una serenata per otto strumenti a fia-
to (K. 388) e poi I'ha ricomposta per il quintetto per ar-
chi (K. 406). Nonostante, pare, ch’egli abbia scritto la ver-
sione per i fiati perché I'ha voluta, e la versione per quin-
tetto perché aveva bisogno di denaro, i fanatici di ‘questi
pezzi musicali ancor oggi discutono sulle relative qualita
di tutti e due. Ma le trascrizioni musicali di musica alta-
mente romantica — il Carnaval di Schumann o un gruppo
di pezzi di Chopin chiamato Le Silfidi — non fanno altro
che snaturare la musica. Eliminano una delle cause prin-
cipali della loro esistenza: il rapporto integrale col piano-
forte. Cosl pure una trascrizione per piano a quattro mani
di una sinfonia di Haydn perde molto, la trascrizione di
una composizione orchestrale di Berlioz perde ancora di
pill; e qualsiasi trascrizione dei brani di un Debussy gia
maturo perde quasi tutto. T

Mezzi musicali e idee musicali

Ai tempi di Debussy ormai I'associazione tra materiale e
mezzo esecutivo era diventats pari — se in effetti non fos-
se piit illuminante e pit esatto dire che il mezzo esecutivo
era diventato un elemento pervadente del materiale. In cas
si estremi, infatti, pud sembrare che il pianoforte o lor-
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“%" chestra o qualche altro mezzo possano aver avuto una fun-
' vione pitr attiva nella scelta e nella formazione delle idee
musicali dello stesso compositore. La voce umana & in gra-
do di produrre solo un suono musicale per volta. Ma due
vyoci umane possono produrre due suoni simultanei, cento
voci cento suoni. Questi fatti irriducibili dominano tutta
la musica vocale. La voce umana pud, entro la limitazione
fisica della quantiti e del controllo del fiato, produrre suo-
ni per un tempo relativamente lungo ma non tiesce a pro-
durre bene suoni staccati o suoni di secca percussione, E
- anche questi fatti formano tutta la musica vocale.
1] violino sostiene facilmente il suono, pud produrre suo-
. pi staccati, ma non pud produrne pitt di due alla volta ed
& limitato quanto a volume, mentre il pianoforte eccelle
nello staccato {spesso viene catalogato come strumento a
percussione), pud produrre un- legato piuttosto relativo ¢
(nelle mani di un singolo. suonatore) pud produrre dieci (e
a volte di pitl) suoni per volta. Ha un volume potenziale
assai pilt grande del violino. Questi fatti spiegano la diffe-
renza tra la musica veramente « violinistica » e quella ve-
ramente « pianistica ». E il fatto che una grande orchestra
sinfonica — a cui si possa aggiungere il pianoforte, l'orga-
no e altri strumenti non strettamente orchestrali — possa
produtre in una sola volta i suoni staccati, legati i suoni
del forte e del piano e abbia un terribile volume potenzia-
le — tutti questi fattori fisici impongono i generi di musi-
ca composti per orchestra, :

Critica del mezzi di esecuzione

I critici dicono spesso di una composizione che & o non &
ben concepita per il mezzo che deve eseguirla. Una compo-
sizione per pianoforte pud suscitare in ascoltatori prepara-
ti la sgradevole sensazione che il suo compositore avesse
cercato di far fare a un pianoforte solista quello che un’or-
chestra potrebbe fare veramente bene o facilmente senza
alcuno sforzo. Oppure possono trovare un brano con mol-
ta percussione, soprattutto fatta di suoni staccati, compo-
sto per uno strumento & corda ma che & scritto per una
partitura sbagliata in quanto avrebbe profettato meglio la
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propria natura attraverso la tastiera del pianoforie; Se que-
sto aspetto della critica & giusto, il compositore & fallito
altrettanto miseramente quanto lo sarebbe se le sue melo
die’ fossero povere, la sua armonia orribile o i suoi ritmi
monotoni. 11 fatto importante da tener presente & che que-
ste-sono concezioni critiche del XVIIT e XIX secolo, risul-
tati finali della concentrazione romantica sulla. strumenta-

zione coloristica e caratteristica.

Wagner e Fevoluzione di se stesso

Richard Wagner non scopri all’inizio della carriera il mez-
zo completo pilr affine alla natura estetica e psicologica del
suo temperamento o alle sue idee. La vastita delle nozioni
musicali-teatrali-moralistiche che avrebbe sviluppato in ‘ma-
taritd avrebbero finito per esigere non soltanto una combi-
nazione dell’orchestra’ con la voce umana ma anche un’or-
chestra « mostruosa » e voci usate in modo particolare.
Compose una sinfonia a diciannove anni; sonate per: pia-
10forte a sedici e diciotto; altri pezzi per pianoforte isi gio-
venth; sette adattamenti su versi del Faust di Goethe 2
liciannove. Queste composizioni non soltanto eranc crea-
doni_giovanili ma anche false partenze. Wagner fece perd
a partenza giusta, sempre a diciannove anni, quando co-
Tincié a comporre un’opera su un libretto che si era scrit-
© ‘da solo {Die Hochzeit, mai ultimata). Solo nella pro-.
>ria versione personale dell’opera riusci a trovare la stra-
la giusra, : o

Wagner compose sei opere da Die Feen (1833-1834) fino
tl Lobengrin (1846-48) sulle orme di Spontini, Marschner,
Weber e Meyerbeer, servendosi di un’orchestra piena, a-
lattando testi pseudo storici e leggendari scritti da sé. 1n
581 scorte sempte pit la convinzione basilare che 1'opera
sotesse e dovesse esemplificare e inculcare idee etiche e mo-
ali.’ T testi di tutte le sei opere sono di grande austeritd.
sono serie opere d’arte che hanno messaggi da comunica-
e. In breve, sono romartiche nel senso che sono speran-
osamente create come mezzo di comunicazione di idee non
nusicali, da trasmettere direttamente a chi ascolta. '
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Wagner e i mezzi operistici

Le opere diventarono sempre pitt complesse in tutti i pro-
blemi di sintassi e di grammatica musicale. Nel Tannhiuser
¢ nel Lobengrin la sua forma era sémpre preponderante-
mente quella dell’opera del XVIII secolo adattata perd a-
gli scopi del grand opéra. Consisteva, ciod, in un’ouverture
o preludio !, seguito da una serie di a solo, duetti, terzet-
ti, ecc., staccabili dal contesto generale, collegati (o sepa-
rati) dal recitativo e dall’arioso accompagnato dall’orche-
stra e dal tessuto puramente strumeritale. Ma gia Wagner
faceva un uso nuovo del leitmrotiv e dava chiari segni di
quel metodo che poteva somigliare alla « trasformazione dei
temi » di Liszt. Era, ciog, interessato in modo sempre cre-
scente ai metodi per rompere la suddivisione dell’archi-
tettura operistica; stava avanzando verso nuovi metodi che
miravano a un’unificazione generale operistica.

11 «leitmotiv»> ¢ la struttura continua

Wagner aveva una dote rara: la facilitd di inventare brevi
frasi musicali che dovevano dimostrarsi utilissime per iden-
tificare, esprimere o caratterizzare un’idea, un protagonista
o un oggetto. Aveva cominciato a tessere questi leitmotiv
in una continua trama musicale, sottoponendoli a trasfor-
mazioni, combinazioni' contrappuntistiche, e alterazioni rit-
miche. Quando giunse a comporre il Tristano e Isotta
(1857-1859), le quattro opere deli’Anello del Nibelungo:
L’oro del Reno {1853-1854); La Walkiria (1854-1856); il
Sigfrido (1856-1871) e il Crepuscolo degli dei (1869-1874);
e il Parsifal (1877-1882), era riuscito a forgiare I'opera a
propria immagine, :

Negli ultimi drammi musicali di Wagner, le arie e gli al-
tri brani staccabili erano scompatsi, tranne che quando il
testo wagneriano richiedeva un effetto particolare, (I mae-
stri cantori di Norimberga, Ualtra opera della maturita wag-

5

neriana; si stacca dalle altre: & una commedia; manca in

' Nella gcrminologia wagneriana unouverture si ferma completamente pri-
ma che inizi l'azione scenica, mentre un preludio porta, senza interruzione,
allinizio dell'atto che gli succede. o
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essa il contenuto magico o sovrannaturale: il testo che si
muove attorno a un contesto cantato, richiedeva I'uso pro-.
lungato di pezzi' concertati. Inoltre quasi tutte — ma non
proprio tutte — le osservazioni fatte prima in merito ai suoi
altri ultimi drammi musicali si applicano pure benissimo a’
questo.) A parte i cambiamenti di scena, la struttura era
continua. La melodia piena del mondo classico o del primo-
romanticismo aveva aperto la strada a una pseudo melodia
continua, in cui compaiono e scompaiono numerosi leitmo-
tiv in risposta ad accenni nel testo, Poiché Wagner deside-
rava viha struttura ininterrotta, rese il suo movimento ar-
monico sempre pill crofnatico evitando cosi le cadenze for-
mali che danno agli ascoltatori il senso di rottura o di con-
clusione. Usd un’orchestra molto piena e poi volle che i
cantanti fossero uditi chiaramente al di sopra di essa in
contrasto, quasi — e:infine richiese non solo un nuovo ge-
nere di canto, ma anche l'erezione di un suo teatro {il
Festspielhaus di Bayreuth) per ragioni acustiche, tra cui
anche 'appropriata sistemazione dell’orchestra e dei can-
tanti. Per il genere di canto che richiedono le esecuzioni
wagneriane, i cantanti devotio avere un fisico maestoso e
quasi sempre, percid, smentiscono con il loro aspetto la gio-
vanilitd romantica che dovrebbero esprimere. '

Le convihzionl e il trionfo di Wagner

Richard Wagner st considerava un eroe destinato a rivolu-
sionare l'arte della musica e, facendo questo, a preparare
1 popolo tedesco alla propria funzione di guida predesti-
1ata a reggere il mondo. Per questo abbinamento di genia-
ita, egoismo e forza di volonta egli non ha pari nella sto-
iia dell’arte. Cid che & pitt importante della affascinante sto-
ia delle sue prolungate battaglie & che alla fine vinse, con
i ttionfo gigantesco (wagneriano), conquistando in tutto
I mondo tali schiere di fanatici ammiratori come di solito
iescono a ottenere solo i capi religiosi o politici. La sua
ede nella necessith di una sintesi di tutte le arti — e con- -
iiderava, alla fine, i suoi drammi solo sotto questo. aspet-
0 ~la sua fede in tutti gli aspetti della musica, la sua tec-
rca del leitmotiv, il suo sviluppo del tessuto musicale in
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costante svolgimento, Vefferto della sua orchestrazione gi-
- gantesca e dei cantanti maestosi-— tutte le sue affermazioni
e le sue polemiche e i suoi risultati — apparivano come gli
strumenti che avrebbero affossato la musica del passato e
cancellato quella dei suoi contemporanei. - S

1l crollo di questa sovranitd wagneriana & cominciato solo
di recente, Per capire. Wagnet, per capire le reazioni con-
temporanee e posteriori a Wagner, dobbiamo esaminare al-
cune delle tecniche con cui egli cred i suoi capolavori pii
originali: il Tristano e Isotta, L'Anello del Nibelungo, e il
Parsifal (I maestri cantori non sono attinénti alla nostra
trattazione). : -

Le tecniche wagneriane: « Tristano e Isotta»

Tristano e Isofta & suddiviso in tre atti, perché la trama
richiede tre cambiamenti di scena: a bordo della nave, nel
castello in Cornovaglia e, pilt tardi, vicino a un castello in
Bretagna. Il preludio al primo atto finisce mentre il sipa-
rio si alza sulla scena a bordo della nave !, ma ciascuno de-
gli atti giunge di necessitd a una cadenza conclusiva che da
un senso momentaneo di riposo. Ernest Newman, analiz-
zando il Tristano nel suo magnifico saggio suile opere di
Wagner, ne cita sessanta temi, frammenti di temi e versio-
ni di temi, ciascuno dei quali ha pilt di un unico significa-
* to simbolico in relazione al testo, o diversi significati sim-
bolici. Questi motivi compaiono, scompaiono e ricompaio-
no scorrendo sinuosamente dentro e fuori del tessuto cro-
matico atmonico, fatto spesso con melodie cromatiche. L'i-
nizio del preludio: ‘ :

¥

! Wagner ha composto un altro finale per il preludio al Tristanc, da ese.
guirsi guando viene suonato separatamente nei concerti. In questo arran-
giamento, égli ha anche cambiato qualche passaggio, mirando a rendere
soddisfacente la forma de! preludic staccato dall’azione dell’opera.
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indica con molta precisione-che, al tempo in cui lo scrisse,
Wagﬁe‘r aveva ormai consentito al pieno decadimento del
sistema classico armonico e aveva fatto in modo che gh svi-
luppi armonici risultanti dalle sue composizioni espnmesse—
ro inevitabilmente il rifiuto deliberato di tutto cid che di
tale sistema ancora permaneva: Che tonaliti abbiamo qui?
Mancando la segnatura di chiave si tratta di do maggiore?:
No. Di la minore? Forse. Tanto di do maggiore quanto di
la minore? Forse. Di nessuna delle due tonalita? Dlpende
dagli occhi, dalle orecchie e dal cervello che stanno esami--
nando il brano.

Se, con Ernest Newman, conmdenamo queste due battute
come contenenti due motivi — uno dal la iniziale al re die-
sis all’inizio della seconda battuta completa, [altro da par-
te con il sol diesis all'apertura di quella seconda battuta
piena, e va fino al si finale ~ scopriamo che uno dei due
motivi & in preponderanza cromatico (la-fa-mi-re diesis &
cromatico, a parte il primo intervallo), Ialtro (sol diesis-la-
la diesis-si) lo & completamente. Wagner stesso suggeri la
presenza di due motivi distinti, assegnando il primo ai vio-
loncelli, il secondo agli oboi, sopra un sostegno di fagottai
corni mgiem e clarini,

Lentamente, con la ponderatezza di molta della musica ro-
mantica del tardo XIX secolo, il Tristano e Isotia si pro-
lunga nella aggiunta di nuove idee e trattamenti melodici
che non sono soltanto enunciati ¢ poi abbandonati, come
nella maggioranza delle opere pili vecchie, ma accennati, in-
dicati e usati di continuo durante tutti gli atti. Nei momen-
ti di tensione della storia, I'intensiti ¢ la complessitd melo-
dico-armonica diventano grancﬁsszme, mentre P'intensitd rit-
mica resta pit in sordina. La musica suscita una sensazione
di continua, sognante rivelazione, che & indotta dal croma-
tismo sinuoso della melodia, dalla lenta e ricca evoluzione
dellarmonia cromatica ¢ dalla pervadente (gli antiwagne-
riani direbbero snervante) assenza di vibrazione ritmica ben
definita.

Alcuni ‘brani del Tristano e Isotta possono essere isolati
lal loro complesso per essere eseguiti in concerti o per
ncisioni discografiche. 1l preludio {nell’arrangiamento per
concerto di Wagner) la narrazione e la maledizione cantati
da Isotta nél primo atto: il duetto d'amore del secondo; Ia
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morte di Isotta nel terzo ~ questi e altri passaggi spesso so-
no eseguiti separatamente. Ma questa pratica discutibile non
contraddice il fatto che il Tristano sia un’opera caratteriz-
zata da una continuitd ininterrotta, suddivisa in tre parti.
Se l'ascoltatore intende assorbire il significato della musi-
ca (per non parlare del libretto) o giudicare Wagner in ba-
se_alla musica del Tristano, pud ascoltarla adeguatamente
solo se la sente nel modo in cui egli I'ha composta La for-
ma generale di questo dramma in musica & altrettanto per-
tinente al proprio contenuto e alle proprie intenzioni quan-
to lo & un concerto di Mozart o una sonata di Beethoven.
In etd matura Wagner aveva raggiunto una padronanza e
una profondith di comprensione quasi assolute del suo ma-
teriale infinitamente complesso. Un serio disaccordo con
Wagner deve di necessitd essere portato a livello di un di-
saccordo sui suoi scopi e sui suoi obiettivi, mai {0 raramen-
te) sulla consapevolezza di ¢id che 1ntendeva fare o sul suc-
cesso ottenuto facendolo.

Wagner e la voce umana

Una singolaritd indicativa degli ultimi drammi musicali di
Wagner & bene esemplificata dalla morte di Isotta. Esegui-
re questo brano in un concerto senza il cantante che canti
le note cantate da Isotta o senza uno strumento che le suo-
ni, significa fargli perdere la continuitd narrativa, ma non
si sacrifica quasi nulla della struttura o del tessuto musica-
le. Le note assegnate alla protagonista sono facilmente pa-
‘droneggiate da una buona cantante; la scrittura musicale
non & ardua. Quando seno cantate bene, si possono sentire
al di sopra dell’orchestra. Ma, musicalmente, non aggiungo-
no quasi nulla. Come fa notare Donald Francis Tovey (Es-
says in Musical Analysis, VI, 104}, qui Isotta canta per ses-
santotto battute, in venticinque delle quali « pud enuncia-
re il tema principale, costantemente spezzato, a volte in
modo disagevole, con pause e altre necessita di declamazio-
ne ». Durante le altre qtja:antatré battute, le note che le
sono assegnate Sono per lo pzu contrappunti non melodici
la cui omissione durante un’esecuzione concertistica di pu-
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re ‘forze strumentali non toglie niente di essenziale alla
miusica. ' g , -

« Le ultime note dj Isotta doviebbero essere memorabili? »
si chiede Tovey: & la figura basilare di turto questo’ dram-
ma musicale e sta morendo d’amore. « Sono le note giuste
nella declamazione giusta; penetrano facilmente nell’orche-
stra‘e rendono giustizia alla voce piti pura. Ma quanti sono
gli amanti della musica in grado di citarle? Non sono mai
state sentite in una sala da concerto, tranne che quando sia
stata ‘inclusa anche una cantante; ma non mi stupirei- se
molti dei musicofili che assistono a tutte le rappresentazioni
del Tristano non fossero in grado di ripeterle, _
Cid che qui Tovey descrive & un esempio tipico di uno- dei
procedimenti wagneriani: quello di assegnare il peso mag-
giore di materiale musicalmente importante all’orchestra e
di usare la voce umana soprattutto allo scopo primario di
pronunciare le parole del testo in modo che siano udibili.
L'esecuzione dei valzer dal Cavaliere della Rosa di Richard
Strauss rappresenta solo 'accompagnamento al canto in va-
rie scene. Nell’arrangiamento di questi valzer per I'esecuzio-
ne concerfistica non & stato {arto alcuno sforzo per intro-
durre gli equivalenti strumenti delle note assegnate ai can-
tanti, Al contrario, le esecuzioni concertistiche e discografi-
che del « Sempre libera » di Violetta dal primo atto della
Traviata di Verdi di solito assegnano. all’orchestra {o al
piano se I'aria & con accompagnamento per pianoforte} le
note che dovrebbero essere cantate fuori del palcoscenico
dal tenore: la struttura musicale senza di loro & incom-
pleta. . ' ,
Cosi I'opera in cui la linea vocale & di importanza essen-
zialmente musicale differisce nella struttura e nella costru-
zione dall'opera (Wagner e Richard Strauss fanno testo) in
cui la linea musicale affidata all’orchestra & piti importante,

« L'anello del Nibelungo »

Y

Tristano e Isotta & un’opera lunga, Ma diventa brevissima
in raffronto all’ Anello del Nibelungo, quatiro opere comple-
te che insieme costituiscono forse la serie pid lunga che sia
mai esistita di opere legate tra loro. La tetralogia, pur hon
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essendo necessariamente la cosa pit grande di Wagner, re-
sta perd la dimostrazione pitt piena del suo modo unico di
creare. In quell’enorme aggregamento di mezzi musicali egli
ha concentrato (e per molti versi indebolito la loro futura
utilitd) i principali contributi sintattici e grammaticali del
romanticismo alla musica: P'ulteriore sviluppo del cromati-
smo concepibile entro i presupposti armonici classico-roman-
tici, lo sforzo di fare della musica un linguaggio per espri-
mere ¢id che non & musicale, che & didattico, autobiografico
e filosofico; Veliminazione, nella costruzione operistica, del-
'aria, del Lied e dei loro derivati; e la loro sostituzione con
Ia melodia che si snoda di continuo, estratta dai temi e dai
frammenti tematici. {Analizzando 1a Tetralogia, Ernest
Newman ritenne essenziale citare .entonovantotto temi,
frammenti e trasformazioni.)

La chiarezza, la vivacit e i ritmi chiaramente rilevati della
musica classica, nonché gran parte della sua trasparenza, so-
no del tutto assenti nella Tetralogia. In loro vece troviamo
qualcosa che fa pensare allo scorrere di un grande fiume con-
tinentale, un corso d’acqua a volte limpido, pil1 spesso cri-
stallino; una marea irrefrenabile che avanza lentamente, ad
eccezione di qualche occasionale cascata o rapida, una cor-
rente preistotica in cui si annidano orrendi mostri e ove
gli abitanti di reami extraterfestri vivono una strana vita
subacquea. Coloro che rimasero subito affascinati dall’inten-
sa potenza del Wagner maturo, subirono letteralmente lo
choc di un incantesimo costante con la Tetralogia. 11 nume-
ro-crescente di ascoltatori che devono godersi I'ascolto del
Tristano e Isotta, della Tetralogia ¢ del Parsifal acconten-
tandosi solo di brani staccati e accorciati drasticamente spes-
$0 si ritrovano ad anelare alla viva luce solare o a rimpian-
gere il lume di candela del classicismo yviennese o francese,
le dolci emozioni del Rinascimento, o 'impressionismo an-
tiwagneriano e il neoclassicismo e il neoromanticismo rela-
tivamente impersonali di un periodo ulteriore.

L'unicith di Wagner

11 caso di Wagner (ed & significativo che Friedrich Nietzsche,
subito ardente ammiratore dell’arte wagneriana, abbia scrit-
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to un libro con questo titolo a soli cinque anni dalla morte
del compositore)} rimane unico. Per essere un ammiratore in-
formato e compiuto di Monteverdi o di Hiindel o di Mozart
o di Beethoven non & necessario conoscere cid che essi pen-
savano o in cui credevano come singoli individui. Invece, per
essere un vero wagneriano & ineluttabile e necessario ammi-
rare addirittura i messaggi di cui sono costellati i suoi testi.
Wagner & realmente riuscito, in un modo che non ha prece-
denti, a rendere indivisibili la sua musica, i suoi testi, la
sua attivitd scenica. Nulla gli sarebbe spiaciuto di pity di sa-
pere che, a meno di cent’anni dalla sua morte, centinaia di
migliaia di musicofili avrebbero conosciuto tutte le sue ope-
re, o frammenti delle medesime, dal Rienzi al Parsifal, men-
tre soltanto pochi avrebbero avuto familiaritd con le sue
dottrine e i suoi convincimenti artistici, fllosofici e religiosi.
Sarebbe certo rimasto sconvolto di sapere che un numero
sempre crescente di ammiratori odierni di parte della sua
musica non ha mai assistito a una singola rappresentazione
delle sue opere.

In quest'ora della veritd sembra che Wagner sopravviva
come compositore e nient’altro. Wagner il maestro, largo-
mentatore di etica, di religione, di razza e di politica, colui
che concepi le sintesi artistiche — il Wagner che si intrufo-
lava in tanti campi rion musicali al cui livello desiderava
portare la musica (se non addirittura di asservirvela) ~ ha
smesso di contare, se non per gli storici, per i biografi ¢ per
un gruppetto di wagneriani ortodossi. Ma parte della sua
musica, fatta a pezzi e strappata dal suo contesto gigantesco,
sembra relativamente immortale, '

Giuseppe Verdi, romantico e non romantico

In persistente, drammatico contrasto con I'evoluzione wagne-
riana — contrasto significativo perché produsse musica di po-
polarita duratura e contribul a mitigare influenza tracotante
di Wagner ~ ebbe luogo I'evoluzione relativamente tranquil-
la di Giuseppe Verdi. Nato, come Wagner, nel 1813, Verdi
aveva composto nel 1840 due opere (Oberto, conte di San
Bonifacio € Un giorno di regno), non molto diverse dall’ope.”
ra seria e dall’opera buffa della sua epoca. Se su entrambe
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fosse stata apposta la firma di Domzettl o d1 Rossini, gli
studiosi avrebbero giudicato queste opere composizioni gio-
vanili, non ancora sviluppate dei due maestri. Sono diverse
dalla Gazza ladra e dalla Lucia di Lammermoor solo per
una certa robustezza e muscolositi - € perché sono inferiori.
Ma Verdi visse pit di sessant’anni dopo il 1840, componen-
do pitt di ventiquattro opere ¢ un grande Reguiens, Come
Wagner, fu sempre un romantico totale, consapevole della
forza dei modi del grand opéra di Spontini e di Meyerbeer.
Ma i suoi testi erano quasi sempre privi di leggenda, privi
di interventi sovrumani, la loto azione era umana, Se Verdi
aveva -convincimenti-ben formulat in fatto di etica, di mo-
rale, di religione o di politica (ben distinta dal patriottismo)
nei testi che egli adattava non comparivano. I testi non era-
no suoi. Ad eccezione di Un giorno di regno e dell’ultima
sua fatica, il Falsaff — finita all’eta di settantanove anni —
tutte le opere di Verdi sono tragiche. Ma nessuna reca un
messaggio urgente non drammatico o non musicale. Non
tentano di comunicare idee estranee all’opera direttamente
agli ascoltatori, se non per il fatto che rappresentano storie
teatrali costruite su personaggi che devono ed esprimono
tali idee.

Il contrasto nell’atmosfera intellettuale tra POtello di Ver-
di e il Tristano di Wagner, tra 'Aida e la Tetralogia, tra
il Don Carlos e il Parsifal, ¢ in parte di carattere nazionale.
Ma & assai pilt importante dal punto di vista individuale; &
la differenza tra un uomo che mirava al genere di intratte-
nimento musicale pit nobile e pilt commovente dal punto di
vista umano, e un vomo che credeva di sintetizzare tutte le
arti per concentrarle in una filosofia o religione ritualistica,

L'evoluzione dell'opera verdiana

Musicalmente, in quasi tutti i problemi di grammatica e di
sintassi, Verdi riveld la medesima complessita, nelle sue pri-
me opere, di quelle successive. Ma tendeva, in un modo che
gli era caratteristico, a dare una continuiti al tessuto musi-
cale, liberandolo in parte dalle suddivisioni dell’opera classi-
ca. Durante Ja sua lunga vita rese lorchestrazione sempre
pil espressiva ed efficace. Non fece uso esteso del leitmotiv
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o della trasformazione lisztiana del tema, ma ogni tanto ado-
perava modi abbastanza analoghi, notevoli e di effetto stu-
pefacente per la loro raritd e per la posizione drammatica in
cui li collocava. Nell'Orello, per esempio, il Moro, subito
dopo aver ucciso Desdemona ed essersi pugnalato, ricorda:
Pestatica frase legata, nel duetto d’amore del primo atio,
alle parole « un bacio ». L’amarezza di questa citazione mu-
sicale & intensa e del tutto non wagneriana. S

Verdi era interessato al canto ¢ alle interazioni drammati-
che delle passioni umane. Era un creatore prodigioso -di
melodie ricche, molte delle quali hanno finito per diventare
cariti popolari. Ha saputo caratterizzare musicalmente i sin-
goli individui, investendoli di una complessitd quasi mo-
zartiana; dalle sue opere del periodo medio e dell’ultimo,
sono usciti personaggi come Rigoletto, Violetta, il vecchio
Germont, Aida, Amnesis, Otello, Tago e Falstaff. Tutti que-
sti personaggi, tranne -Aida e Amneris, erano esistiti in pre-
cedenza, anche se a volte sotto altro nome, come personaggi
di note opere teatrali, ma gli esseri creati da Verdi in base
agli abbozzi fornitigli dai suoi librettisti, sono personaggi
musicali, non semplicemente versioni di personaggi creati
originariamente da Victor Hugo, Dumas figlio e Shakespea-
re. A parte il risultato di una vaghezza sempre maggiore
nella distinzione tra Paria e il recitativo, il piano verdiano
di costruzione opetistica differiva ben poco da quello. di
Spontini, di Meyerbeer o del Wagner del Tannbiuser. Ep-
pure il Rigoletto, la Traviata, 'Aida, 1'Otello e il Falstaff
sono quanto meno pill stilisticamente unificate di qualsiasi
altra opera. Alla fine della sua carriera, Verdi ottenne un
equilibrio quasi perfetto nell’abbinamento orchestra-cantanti.
E impossibile pensare a una delle sue arie con 'omissione
delle note assegnate al cantante. Altrettanto integrale & la
sua orchestrazione; le trascrizioni per pianoforte non ren- .
dono giustizia alla sua musica. ' o o

Verdi e il gusto moderno

Verdi espresse e incarnd pochissime teorie, ad eccezione di
quelle puramente musicali ¢ di quelle pratiche drammatiche
¢ teatrali. La sua armonia, sempre pit raffinata a mano a
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mano chlegli diventava pili esperto, raramente era audace o
sperimentale. Le sue opere pilt belle si svilupparono orga-
nicamente sul passato operistico interpretato da un composi-
tore drammatico di genio. Sono diverse dalle opere di Gluck
e di Mozart in migliaia di particolari e nell’atmosfera, ma
si riconosce chiaramente la loro discendenza dalle opere che
le hanno precedute. Persino I’Aida, 1'Otello e pure il Falstaff,
apparirono in passato vecchie, in raffronto al Parsifal, al
Tristano e alla Tetralogia, per lo meno ai non italiani. Pit
recentemente, la loro vielenta sinceritd, la padronanza della
scrittura vocale, la modernitd dei loro personaggi, e I'accop-
piamento inviolabile della musica col testo le hanno rese
ancota nuove e attuali. Non c’® stata rivoluzione pilt rive-
latrice, nel gusto musicale del grande pubblico del XX se-
colo, di quella che ha portato Giuseppe Verdi entro la sfe-
ra universalmente riconosciuta dei grandissimi. Non era
pari intellettualmente a Wagner. Non aveva I'energia egoi-
stica e la spinta soggiogante di Wagner. Ma ormai la ta-
cita convinzione del passato, che voleva tutte le opere di
Verdi, per questo e per altri motivi, inferiori a quelle di
Wagner, come espressioni d’arte musicale, non ha pilt giu-
stificazione.

L’influenza di Wagner sulla musica strumentale, la sua ma-
turita armonica, la sua compiutezza strutturale e la sua com-
pleta serietd d’intenti & stata tramandata a vari altri com-
positori. Ma la sua influenza sulla struttura dell’opera non
si & rivelata né fertile né duratura: il « dramma in musica »
quell'omnibus sintetico delle arti come lui lo vedeva, non
& andato oltre le sue stesse opere, I'ultima delle quali fu
finita e messa per la prima volta in scena nel 1882.

L'erede di Liszt e di Wagner: Richard Strauss

L’erede piti ovvio di Wagner fu Richard Strauss che in ope-
re come Salomé {1905) ed Elettra (1909} fece uso del con-
tinuum wagneriano, della perentorietd dell’orchestra dj
‘Wagner e della solita separazione wagneriana delle [inee vo-
cali dal significato della musica orchestrale. Ma le sue sono
opere brevi, per cui somigliano 2 un poema sinfonico di
Liszt 0 a un poema tonale di Strauss con I'aggiunta delle
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linee vocali. Sono opere intensamente serie, - tragiche. Nel - -
Cavaliere della Rosa (1911), tuttavia, tragedia ¢ serietd. ce-

dono il passo a una frivolezza semiseria data dalla seduzio:

ne‘dei valzer; qui il tessuto dissonante delle tragedie psico--
logiche cedeva il passo a qualcosa di pitt dolce, di pit aper-
tamente antiquato.. E cosi, per una di quelle sitigolari stra-

nezze della storia musicale, Strauss insistette in quel ge-

nere di linguaggio musicale per tutto il resto della sua vita;

usandolo sia per la commedia sia per la tragedia, fino a che:
non fini per apparire néutro e del ‘tutto privo di dramma-

ticitd. Nessuna delle numerose opete successive al Cavaliere .
della Rosa ha pih dato musica di quell’attrattiva e di quel-

Pesperienza; nessuna di tali opere nel complesso ha pitt rag-

giurito la forza e la bellezza delle tre che le precedoiio nel-

Pelenco. A parte qualche occasionale slancio qua e 14, la mu--
sica dello Strauss gid vecchio ha finito per apparire Guasi-
meccanica. '

L’influenza di Verdi e il verismo

L'influenza di Verdi, invece — una semplice riaffermazione

delle vecchie tradizioni. italiane che Rossini, Bellini e Doni-

zetti avevano seguite — e stata costante e sicura, Giacomo

Puccini, abbinando a un certo vigore verdiano quella spe-
cie di realismo che Georges Bizet aveva trattato con mang.
tanto brillante nella Carmen (1875) ma smorzando entram-

bi con la sua personalita meno aperta, pilt femminea — apni

quella fase dell’opera italiana che ora sembra essere stata.
anche la sua conclusione. Allorché la Manon Lescaut (1893)

e la Bohéme di Puccini (1896) seguirono dopo la Cavalleria

rusticana di Mascagni (1890) € i Pagliacci di Leoncavallo

(1892}, i loro contemporanei pensarono che una nuova scuo-
la operistica — chiamata verismo — fosse stata fondata su

base realistica. Ma cosl come non ¢’2 un’opera tedesca dopo

il Cavaliere della Rosa che timanga nel repertotio attivo di

quasi tutti i teatri d’opera del mondo, cosi non ¢’2 un’ope-

ra dopo la Turandot di Puccini (1924, rimasta incompleta

2 completata da Alfano) che si sia affermata con analoga.
serietd. :
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Declino dell’opéra

Quasi tutti i compositori importanti del XX secolo hanno
composto per lo meno un'opera. (Del Wozzeck di Alban
Berg, 1914-21 considerato da molti critici ed entusiasti co-
me un torreggiante vertice musicale drammatico, si patla nel
capitolo XXI). Ma poiché mettere in scena un’opera & di-
ventato molto costoso, tale opera deve conquistarsi I'affluen-
za del grosso pubblico per avere successo di cassetta: al
tempo stesso, il gusto del grande pubbhco che ascolta mu-
sica e lo stile dei pilt importanti compositori contemporanei
hanno continuato ad andare per strade del tutto divergenti,
1I risultato & che quasi tutte le belle opere moderne sono
state sentite poche volte prima di essere state condannate
al silenzio o relegate nell’abbandono, salvo qualche ripresa
intermittente, spesso in rappresentazioni concertistiche me-
no costose. Inoltre, la posizione di preminenza dell’opera
tra le forme musicali-teatrali si & conclusa alla fine del ro-
mantico XIX secolo, nei suoi ultimi bagliori

1l repertorio dei grandz eatri ' opera si & sempre pili por-
tato verso la collezione da museo: i teatri d'opera odierni
“sono diventati pilt che altro un mezzo per rappresentare
I'arte del passato e non un mezzo per produrre I'arte del
presente o del futuro. L’opera non ha riconquistato la sua
precedente e indiscussa preminenza- sulle forme musicali
teatrali, che aveva perso quando aveva ceduto il passo al
balletto, all’inizio del nostro secolo,



Capitolo diciassettesimo

Tardo romanticismo e neoclassicismo

Dopo il romanticismo intensamente individualistico della
prima metd del XIX secolo, contemporaneamenite o suc-
cessivamente allo sforzo gigantesco' di Wagner di riassu-
mere il romanticismo ‘e di sintetizzare le arti, i tentativi su
latga scala di versare nuovi vini nelle vecchie classiche
botti diedero luogo a un movimento classicizzante. Si for-
mo soprattutto attorno alle massicce composizioni orche-
strali di due uomini che svolgevano Ia loro attivith a Vien-
na: Johannes Brahms (1833.1897) e Anton Bruckner
(1824-1896). L’importanza e l'estensione dei loro proce-
dimenti formali diventano evidenti nelle composizioni,
piuttosto isolate, dei successivi Gustav Mahler (1860-1911)
¢ Jean Sibelius {1865-1957). _ o
Questi quattro compositori assai dissimili tra loro aveva-
no tutti, perd, un elemento comune: credevano nel valore
durevole e autodisciplinare degli schemi della sonata, del-
la sinfonia ¢ di altre forme estese, formate in gran parte
sull’esempio del XVIII secolo, regno del classico. Non si
domandarono se fosse saggio adattare quegli esempi alla
materia musicale e ai concetti appartenenti al XIX secolo
¢ — con Mahler e Sibelius —~ sino a un certo punto anche
al XX. Nessuno di loro compose mai un’opera teatrale.
Usarono per lo pitt i procedimenti originariamente dram--
matici della sonata per esprimere sentimenti meditativi,
epici, filosofici, autobiografici, o per altri scopi non dram-
matici,
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Brahms ei prublemi di forma

Nella musica del primo Brahms i proﬁli romantici della
melodia e la calda maturitd dei rapporti armonici appaiono
- come diretti riflessi di Schumann, compositore che Brahms
conosceva personalmente € ammirava molto, Ma gli schemi
sul quali il giovane Brahms sviluppava il suo materiale
schumanniano, furono ricalcati con ben pochi mutament,
su quelli del permde medio e tardo di Beethoven. Questo
rapporto instabile e inadatto di modi e di materiale diven-
ta molto appariscente nelle tre sonate e nello scherzo per
pianoforte, composti tra il 1851 e il 1853, e nel concerto
per pianoforte e orchestra in re minore (1834). La mente
e la personahta musicale rivelate da questa musica sono,
Ia quintessenza del romantico, mentre P'uso degli schemi
estesi troppo spesso frena prematuramente la natura in-
tensa e chiaramente discorsiva del materiale, oppure pro-
Junga eccessivamente lo sviluppo di alcune sue parti.
Brahms, cio&, non aveva ancora trovato un veicolo adatto
su cui trasferire i suoi messaggi musicali. Durante gli ul-
timi quarantaquattro anni della sua vita egli compose mol-
ta musica pianistica e varie sonate per altri strumenti in-
sieme col pianoforte.

Brahms: forse un Beethoven del periodo suécessivo

Brahms considerava la sinfonia come la forma strumentale
pill elevata. Si avvicind alla composizione della sua prima
sinfonia (1833-1876) timidamente e con estremd cautela,
facendo nel frattempo la prova con due serenate per or-
chestra {1857-1860). Nelle quattro sinfonie, scritte tra il
1855 e il 1885, gli schemi classici sussistono ancora, ma,
mentre i modelli nelle serenate erano chiaramente quelli
beethoveniani della musica cameristica, quelli delle sinfo-
nie erano presi dalle sinfonie di Beethoven. Le melodie di
Brahms si gonfiano per- raggiungere un'emozione roman-
tica, a volte godibile, le” armonie diventano sempre pilt
_intricate. I} conservativismo formale, abbinato al costante
rispetto per il maestro Beethoven, a volte si batte contro
Pinnata autonomia del pensiero musicale. Agli occhi degli
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altri, questo genere di- musica pose Brahms a - capo delle
forze anti wagneriane, posizione che gli diede una fama
non desiderata; egli fini per essere considerato come Pul-
tima speranza pura del romanticismo classico ‘nella « guet-
ra» contro il romanticismo formale e¢ materiale di Liszt
e, in particolare, di Wagner. . S o

Brahins architetto romantico’

Ma il Brahms maturo non compose soltanto sinfonie, il
grande concerto per piano e orchestra in si bemolle mag-
giore {1872-1881) e quel gigantesco e parziale parallelo
lla Missa solemnis di Beethoven che & il Requjem tedesco
'1857-1868) — composizioni che, per quanto peraltro am-
nirevoli, non danno una collocazione giusta -alla caratteri-
stica personalitd musicale di Brahms. Compose miolti Lie-
fer. Anche in questi, fu dapprima schiavo di Schumann,
Na. maturd poi un proprio metodo, grazie al quale cred
leuni dei pitv soddisfacenti testi poetico-musicali dell’era
05t schumanniana. Strano a dirsi, ma Brahms non fece
nai un uso significativo del ciclo liederistico o della suite
li brevi pezzi per piano — forme che Schumann si efa ap-
sropriate — ¢ nemmeno del poema sinfonico. Ma, forse
otto Vinflusso della nomenclatura chopiniana (ma non del-
e abitudini melodiche non ¢lassiche, né dei movimenti di
mdace armonia), Brahms compose molti pezzi brevi per
dano a sé stanti, ballate, capricci, intermezzi, rapsodie,
omanze, valzet e studi. In questi, come nei Lieder pit
selli, coesistono armoniosamente i materiali musicali e
e forme per mezzo delle quali essi sono svolti. Nelle idee
tmoniche e melodiche questi ultimi pezzi pianistici sono
pudoratamente romantici cothe’ Schumann o Chopin, €, per
I"'successo individuale della loro forma, rientrano nel canio:
€ dei conseguimenti carattetistici del romanticismo. Sono
otalmente liberi di ogni classicismo; in effetti si tratta di
plendide forme libere, prodotte simultaneamente con e per
1ezz0 dei materiali che contengono. :
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Ascoltando Brahms .

Per molti decenni, tutti gli atteggiamenti assunti nei con-
fronti di Brahms si basavano sul presupposto che egli fosse
un compositore del tardo periodo classico. Tale presupposto
comincid a perdere forza negli anni venti, quando per la
" prima volta dai tempi della gioventl: di Brahms, fu detto che
la sua pretesa di essere considerato un musicista originale
si basava principalmente sui suoi Lieder, sui suoi brani per
pianoforte e (in un senso tecnico, formale) sulla sua padro-
nanza di un nuovo sviluppo nel principio della variazione.
Erano voci che si levavano contro i precedenti in un assio-
ma critico che & difficile negare. Qualunque grande artista
rappresenta necessariamente la propria epoca nel corso del-
Pevoluzione artistica: o perfeziona forme gid esistenti o ne
crea di nuove. Non & mai stato asserito che I'uso della for.
ma di sonata, fatto- da Brahms, abbia migliorato quella di
Haydn, Mozart o Beethoven. Egli non era pili rivoluziona-
tio di quanto non lo fossero stati Bach e Hindel, e i nuovi
eritici affermavano che Brahms ~ giungendo nel tardo perio-
do romantico come loro erano giunti nel tardo periodo ba-
rocco — doveva per forza essere un romantico per essere un
grande compositore.. Affermavano che egli non era affatto
un maestro del classicismo, bensi del romantico; non.un
ribelle come Liszt, come Wagner o altri, ma pur tuttavia un
compositore abile e disposto a forgiare le proprie forme.

Brahms e la variazione : .

In una notevole serie di composizioni lunghe, suddivise in
forma di variazione Brahms scopri e quindi, con grande pa-
dronanza intellettuale, perfeziond un metodo compositivo
particolarmente fertile. L'influenza di Beethoven fu fruttuo-
sa dal punto di vista formale, perché gli diede modo di
liberare la propria personalitd e di rafforzarla. Trovd qualche
accenno che anticipava le sue tecniche della .variazione in
composizioni beethoveniane quali le variazioni per pianc
su un tema della sinfonia Eroica, la sonata Appdssionats
(op. 75: andante con moto) e le variazioni su un valzer di
Diabelli, quelle su un tema originale in do minore; e, pet
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orchestra, il movimento dell’adagio della nona sinfonia. Le
variazioni di Brahms includono quelle su un tema di Schu-
mann (1854) e culminano con quelle su un tema di Haydn .~
(entrambe per orchestra & per due pianoforti, 1873}, le va-
riazioni e fuga su un tema di Hindel (1861), gli studi noti
come variazioni su un. tema di Paganini {due volumi, 1862-
1863) ¢ — per orchestra — la passacaglia finale delld’ sua
guarta sinfonia (1884-1885). REEERE

Forme witeriori di variazione

La variazione si pud fare in modi diversi: su una progres-
sione pill o meno stabilita dell’armonia, su una -melodia, su
un ritmo o su un gruppo di ritmi. Nei periodi del batocco
= del rococd, gli schemi pitt costanti della variazione ¢ le
variazioni frazionate conservarono la melodia completa ‘op-
pure una base continua della' medesima. C'era una conti-
nuitd armonica tra il tema variato e le variazioni. Sino a
Mozart, un aspetto notevole di tutti i generi di variazione
fu la differenza relativamente piccola (armonica, melodica,
ritmica) tra il tema e le sue variazioni. Le differenze, vale
1 dire, erano state soprattutto provocate da qualche occa-
sionalé spostamento o abbellimento. Con Mozart, tuttavia,
2 pilt ancora con Beethoven e Schubert, la variazione comin-
G a essere vista in un senso pitr lato. I rapporti tra la -
nelodia scelta, o il frammento melodico, e le variazioni col-
ocate il pit lontano possibile, erano sempre facilmente de-
retminabili. Ma nelle variazioni pir lontane la melodia era
‘osl alterata che, qualora isolata dal contesto generale, di-
rentava quasi irriconoscibile. Alcuni elementi -della struttura
wmonica tentavano di resistere, ma il contorno della melo

1ia a volte andava completamente perduto. . SR
~on:Brahms subentrd un elemento che potrebbe essere defi- -
1to una « ostinazione » controllata. Era un modo di svilup-
rare certe variazioni in una serie di variazioni -attingendo
id accenni sparsi nella melodia o a materiale  sviluppato
*x novo durante precedenti variazioni. Nelle variazioni su
emi di Hindel ¢ di Paganini vediamo avanzare progressi-
ramente interi- gruppi. di' variazioni, ciascuna di esse pidt
itrettamente detivata da quelle precedenti che non dal tema
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originale. Le variazioni pitt. lontane sono: legate alla me-
lodia otiginale solo da fili-molto tenui, ma risultano. inevi-
tabili se collocate in quella nuova sequenza di eventi mu-
sicali. Molto probabilmente Brahms si & ispirato alla fuga
che conclude l¢ variazioni dell'Eroica di Beethoven e alla
fuga che troviamo prima dell’ultima delle variazioni sul te-
ma di Diabelli, per adattare la passacaglia e la fuga nei bel-
lissimi finali delle sue variazioni su temi di Haydn e di
Hindel. . :

Brahms maestro della forma 3

Nelle pid belle delle sue variazioni Brahms fuse poderose
idee e schemi trattati con grande maestria, trasformandoli
in una vera forma musicale, sviluppando strutture preziose,
anche perché non le usd mai due volte allo stesso modo.
Le variazioni e fuga su un tema di Hindel, da un punto
di vista formale, sono un grande trionfo dell’idea musicale
romantica, come la fantasia di Chopin e il Carnaval di
Schumann. Tra i numerosi movimenti delle sinfonie di
Brahms, e concerti & brani cameristici, pochi (forse nes-
suno) c¢i mostrano il compositore cosl disinvolto 'nella con-
sapevolezza della propria forza quanto lo stupendo finale
della quarta sinfonia, La passacaglia pud essere qualunque
cosa, tranne che una forma drammatica. Francis Donald
Tovey (Essays in Musical Analysis} I, 116} ipotizza brillan-
temente che Brahms, dopo essersi dato piena soddisfazione
drammatica durante i primi tre movimenti della quarta sin-
fonia, ha desiderato che il finale fosse « libero di esprimere
tina emozione tragica senza essere appesantito dalle esigenze
logiche e cronologiche delle forme piti drammatiche della
sonata ». La passacaglia & composta di un tema, di trenta
variazioni e di una coda. Il tema, che & lungo otto misure,
¢i appare cost: o : S
& Yo

T

L I
T 1§

Il numero straordinario di modi in cui Brahms varia questo
suo tema un po’ tetrd, alterandolo unicamente con lo spo-
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stamento da un'altezza all’altra, da Tidea della strada che
uno dei vari generi di variazione ha fatta tra il XVII secolo
¢ il XVIII. L’aria del XV1I secolo spesso era una melodia
principale cantata sopra una breve pseudo melodia di ac-
compagnamento suonata sopra e sotto {basso ostinato), Tra-
sferito dalla musica vocale-e-strumentale a quella puramen-
te strumentale, questo schema fu spesso chiamato ‘passaca-
glia o ciaccona. E il movimento finale della quarta sinfonia
di Brahms fondamentalmente non & altro: .quello che lo
rende diverso da una ciaccona o da una passacaglia del XVII
o XVIII secolo & la ricchezza di metodi strumentali, -armo-
nici, ritmici e contrappuntistici che Brahms vi ha applicato.
Spesso ha manipolato il tema al punto di cancellarlo quasi
completamente, trasformandolo per un periodo di ‘tempo
provvisorio in un elementto musicale, affatto nuovo.

Pur essendo un’unitd musicale continua, la passacaplia di
Brahms & costruita nel modo seguente: il tema, quattordici
vatiazioni, altre sedici 'variazioni, una coda. Il secondo grup--
po di variazioni {sedici) pud essere considerato, nel senso
tipicamente brahmsiano, come una setie di variazioni sul
primo gruppo di quattordici — anche se dobbiamo nuova-
mente osservare che il tema stesso compare, sostanzialmen-
te immutato, in una qualsiasi delle varie estensioni stru-
mentali, come la base sopra la quale & eretta ogni sezione di
questa intera e complessa struttura. Di particolare interesse,
come ottimo esempio della capacitd suggestiva che diede a
Brahms una padronanza pili originale della variazione che
non della forma della sonata, & la derivazione di diverse me-
lodie secondarie e contromelodie da due piccoli elementi
contenuti nel tema stesso: la progressione cromatica sol, la,
la diesis, si, nelle misure 3, 4, 5, 6 dell'esempio (e soprat-
turto il la e il la diesis) e 'abbassamento di un’ottava dal
si al si (misure 6, 7 dell’esempio. ) S o
Brahms contrappone il mi maggiore al pervasivo mi minore
orecedente della dodicesima variazione. Quando inizia il
secondo-gruppo di variazioni con il numero 15 indica quel-
o che potrebbe essere un: inizio ripetuto tornando. al mi
ninore, 3i serve di vari generi di espedienti contrappuntisti-
ii: la variazione n° 29, ad esempio, & un canone. Cid che
: degno di rilievo, musicalmente parlando, in tutta la pas-
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sacaglia — in quanto distinta da cid che tale qualitd provoca
tecnicamente - & la sensazione data all’ascoltatore di essere
trasportato verso un acme in cui non interviene alcun senso
di ripetizione. E quando la trentesima (ultima) variazione,
piuttosto concitata, entra su un ritardando, la coda pud fi-
nalmente presentare la prova irrefutabile che I'acme & stato
toccato, che tutte le varie complessitd si sono concentrate
¢ sono state sviluppate. . o

Nella trentesima variazione, Brahms & rimasto quasi sempre
rigorosamente in un’unica tonalitd per ogni divisione. La co-
da, ripetendo di nuovo (almeno cosi sembra, all'inizio} il
tema originale nella medesima tonalit, lo enuncia solo nelle
sue prime quattro misure. Poi Brahms usa la scala croma-
tica e Pabbassamento dell’ottava citata prima, servendosene
come di una buona ragione per far scattare una serie di
modulazioni liberatrici; usa un’abile varietd di imitazione
(lo stesso tema due misure dopo e solo di un semitono pid
alto); riprende il tema in note di un quarto ben compatte,
e trova alla fine il solenne e triste commento conclusivo. Il
complesso & un capolavoro di forma altrettanto perfetto, ai
fini della comunicazione che si & prefissato, quanto lo sono,
per altri fini pilt drammatici e meno carichi di commozione,
gli usi splendidi della forma di sonata.

Brahms e la vittoria finale

Assai presto nella sua vita creativa, Brahms ebbe molti de-
trattori della sua opera, e il loro numero era accresciuto da
quei fanatici dalle idee un po’ confuse che stravedevano per
Liszt e Wagner. Un po’ pilt tardi, egli divenne uno dei com-
positori pit stimati e popolari — e giustamente, per l'eleva-
tezza degli obiettivi musicali, per la padronanza delle tecni-
che, e la ricchezza evocatrice di melodie e di commozione che
alitano nelle sue opere pilt belle. Ma anche nell’entusiasmo fu
apprezzato in modo sbagliato, cost come era stato deprezza-
to in modo sbagliato dalla critica wagneriana avversaria. Di-
venne cio® I'epicentro {essendo stato scambiato per un com-
" positore classico) di quell’atteggiamento confuso che portava
a considerare la sonata come l'unica strada per raggiungere
vertici di nobilti nella musica puramente strumentale. In an-

300



ni:pitt recenti Brahms ha sublto nuove critiche sfavorevoli,
ma molte di queste critiche erano rivolte all'immagine ine-
satta che di lui si & fatta. La posizione pit onesta della cri-.
tica moderna in merito a Brahms dovrebbe partire dalla in-
discutibilitd della sua grandezza di compositore; dal fatto che
egli non era un vero classico (essendo nato nel 18333 che
in genere adoperava le forme classiche solo per rrionfare su
di esse anziché con esse — trionfare mediante le bellezze de-
gli spunti musicali; melodie nobili ¢ un’attraente varietd ar-
monica piuttosto che mediante un’onestd formale; che egli
aveva portato il principio della variazione allo stadio di svi-
luppo piti complesso ed espressivo che mai avesse raggiunto
sino a quel momento; e che nei Lieder ¢ nei pezzi pianistici
egli era un puro e semplice romantico, poiché le forme dei
Lieder erano state determinate dalla sua sensibile aderenza
psicologica ai loro testi, e quelle del pianoforte dalla stessa
materia musicale di cui erano fatte. e

Il problema Bruckner

Quando la sua carriera giunse alla fase centrale Brahms co-
mincid ad avere non pochi ammiratori. Anton Bruckner, in-
vece, non & mai riuscito ad avere {fuori di Vienna e di qual-
che cittd tedesca) piti di un esiguo gruppetto di ammiratori.
Era un womo intensamente religioso, piuttosto ingenuo, spin-
to da nobili ideali, ma del tutto privo del geniale calore,
dei delicati sentimenti e dell’'umorismo concreto. di Brahms,
Bruckner divenne un ardente wagneriano (Wagner, per par-
te sua, lo defini I'unico vero compositore sinfonico dopo Bee-
thoven) e qualche critico incauto ‘comincid a dire.che la sua
musica era altrettanto wagneriana quanto i suoi entusiasmi
per Wagner. Se le sue undici sinfonie sono analizzate unica-
mente per la loro musica, si scopre che sono assai pilt beetho-
veniane di quelle di Brahms: Bruckner si & ispirato molto al-
la quinta sinfonia di Beethoven, attingendo alla sua filosofia
fotmale e agli schemi necessari per metterla in atto. Gabriel
Engel, un ardente bruckneriano, arrives al punto di dichiara-
te che ciascuna delle sinfonie di Bruckner si basava sulla se-
guente formula: « T) 1l dramma del conflitto interiore {ini cui
I’anima & protagonista). IT) Adagio. Il canto della fede (co-
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_ munione devota con Dio). IIT} Scherzo. La danza della vita
(Le gioie della vita nella natura). IV) Finale. La lotta finale
deli’anima e il trionfo su ‘ogni opposizione ». Con qualche.
minimo cambiamento, questo potrébbe essere anche il gra-
fico schematico delle sinfonie pil: ampie di Beethoven.

Bruckner ebbe grande fertilita nelle creazioni di melodic che
usava per il trattamento tipo-sonata, anche se il piti delle vol-
te erano di linea romantica piuttosto che classica e di per se
stesse non certo di bellezza folgorante. Spesso erano sempli-
cemente troppo lunghe per poter essere considerate una scel-
ta felice e adatta allo sviluppo di qualsiasi genere di sona-
ta. Bruckner si diede attivamente da fare, con intelligenza
e spesso con successo, nel campo della varietd ritmica. La
sua orchestrazione era originale, diversa da quella degli altri
compositori precedenti, per il modo in cui usava gruppi di
strumenti della stessa famiglia. Nelle sinfonie di Bruckner
continuamente e sempre un’intera famiglia di strumenti (gli
ottoni, i fati, gli archi} sono suonati insieme; si ottiene poi
la varietd e un singolare e stentato movimento in avanti co-
stringendo al silenzio questo gruppo per immetterne un altro.
Bruckner era un artigiano scrupolosissimo e si dedicava a
continue e meticolose revisioni. Aveva le qualitd determinan-
ti di un grande compositore ma, tranne che agli occhi e agli
orecchi di pochi fanatici ammiratori, mancava del senso del-
1a puntualitd, soprattutto perché vedeva la sonata come for-
ma epica, anziché drammatica. L’usava per ottenere effetti
pomposi e prolungati di meditazione ed esposizione, piutto-
sto che per gli aspetti drammatici connaturati per eredita an-
cestrale e per fa sua stessa struttura. Molto spesso distendeva
l¢ sezioni componenti la forma della sonata fino a che il con-
trasto drammatico — che era la loro ragione di esistere — an-
dava perso per l'orecchio, per quanto chiaro possa apparire

all’occhio che lo esamina sul foglio di musica.

Stast musicale

Il risultato della caratteristica combinazione bruckneriana
di virth e di difetti & che un movimento sinfonico di Bruck-
ner a volte minaccia di durare in eterno mentre — pigramen-
te, con enorme pompa e persistente ottusitd ~ si sposta con-
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centricamente verso un obiettivo che non si tiesce a imma-
ginare: I quartetto d’archi di Bruckner (1879), suo unico
importante brano cametistico; somiglia a una delle sue sin-
fonie in scala ridotta. Ha le loro pecche senza averne le.
virthh orchestrali. Solo nella musica religiosa e, forse soprat-
tutto, nella messa-concerto in fa minotre (1866), Bruckner
noh riusci a riempire per lunghezze incredibili le sezioni di
uno schema prescritto e rigidamente interpretato, Frenato
dal testo, non gli tiusciva facile sfidare la logica del tempo
musicale e la pazienza dell'ascoltatore. La sua musica reli-
giosa fa chiaramente intendere, come lo fanno. intendere va-
ri passaggi sparsi in tutte le sue sinfonie, che egli ha male
interpretato la virth della forma e che sarebbe potuto diven-
tare un grande maestro romantico, perché ne aveva le qua-
litd innate, se non avesse tenuto in un’adorante e cieca
considerazione la sostanza piuttosto che la forma ispiratrice
di Beethoven. L

I problema di Gustav Mahler

Gustav Mahler e Jean Sibelius sono spesso considerati com-
positori moderni. (Delle composizioni pitt importanti di Mah-
ler solo le prime quattro sinfonie e il ciclo Lieder eines fab-
renden Gesellen furono composti durante il XIX secolo; le
ulteriori sei sinfonie ~ la terza & rimasta incompleta — e i
cicli Kindertotenlieder € Das Lied von der Erde apparten-
gono al XX. Si capiscono meglio e con maggiore giustifica-
zione se li si considerino gli ultimi bagliori del tramonto ro-
mantico, un tentativo crepuscolare di ristabilire le forme clas-
siche, adattandole alle nuove condizioni romantiche. _
Mahler era intensamente concentrato su se stesso e del tut-
to romantico, Ogni battuta della sua musica porta in modo
inconfondibile ed espressivo I'impronta del suo temperamen-
to singolare: & immediatamente riconoscibile come affatto
unica, al pari di Chopin e di Betlioz. Eppure persino uno
dei suoi ammiratori pilt autorevoli (Gabriel Engel, citato
prima in riferimento a Bruckner) sostiene che la musica di
Mahler « a parte 'uso di un'abbondanza senza pari di pas-
saggi solistici per tutti gli stramenti, non ha assclutamente
un carattere radicale o rivoluzionario ». {Questa affermazio-
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ne avrebbe certo stupito il pubblico che ascoltd la musica di
Mahler le prime volte e che la trovd terribilmente rivoluzio-
naria), Mahler, ciog, tentd di imprigionare i suoi ideali mu-
sicali, la sua sovrapposizione del tragico-grandioso e del vol-
gare-popolare in una gabbia di usi consacrati e di vecchi sche-
mi formali. Come dice Engel, egli ha dato un'importanza con-
certistica a ogni singolo strumento entro la struttura e il di-
scorso della sua orchestra sinfonica. In varie sue sinfonie ha
introdotto tanto le voci umane ‘soliste quanto i cori, forse
seguendo I’esempio di Bruckner che fece un uso particolare
delle enunciazioni della tromba e del corno, o quello del co-
rale finale della nona sinfonia di Beethoven. Ma il materia-
le musicale di Mahler era esuberante, impaziente, nervoso e
decisamente non classico ~ se non addirittura anti classico.
Pur dando un’interpretazione libera agli schemi prestabiliti
seguiti da Bruckner con rigore, e pur avendo la volonta di
alterare tanto 'ordine quanto il numero dei movimenti di
una sinfonia, Mahler tuttavia riusci faticosamente ad atte-
nersi ai canoni generali componendo nove sinfonie; una sin-
fonia incompleta e il gigantesco ciclo liederistico Das Lied
von der Erde, che ¢ in effetti una sinfonia con voci.

Atteggiamenti successivi nei riguardi di Mabhler

1I risultato di un ventennio di lavoro creativo, per quanto
riguarda Mahler, & un organico musicale che si & guadagnato
un pubblico assai ridotto di ammiratori fedeli, un numero
assai vasto di ascoltatori indifferenti a un altro numero ri-
dotto di detrattori violenti. Gli ammiratori fanno accurata-
mente notare 'originalitd della sua musica, le sue melodie
« viennesi » spesso deliziose, la sua forza espressiva e inten-
sitd intermittente e l'effetto che ebbe sui compositori che lo
hanno seguito sulla strada della sua orchestrazione « lineo-
coloristica ». L’argomento diventa spinoso guando i suoi di-
fensori aggiungono ch’egli ha sviluppato nuove forme nello
« sforzo di attenersi al massimo ai dogmi della musica in as-
soluto, per quanto lo consentisse un nuovo contenuto » {Ga-
briel Engel}. Gli ascoltatori indifferenti spesso si limitano a
provare tedio e noia ascoltando fa musica lunga e apparente-
mente prolissa di Mahler. I detrattori affermano che le sue
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grandi composizioni mancano.di uniti e non stanno insieme;
cadono a. pezzi per eccesso di tensione, perché sviluppang
materiale musicale decisamente troppo personale, Si tratta
di materiale che si pud sviluppare mediante i tradizionali
procedimenti sinfonici che Mahler ha alterati e che non &
nemmeno possibile far apparire come unita auto sufficienti.
Per -molti ascoltatori Mahler probabilmente presenta quel-
la finale reductio ad absurdum della tendenza sempre cre-
scenite del XIX secolo alla pura dimensione, al rallentamen-
to dei tempi, all'immissione di materia grezza, sempre pil
inadatta, in versioni distese, quasi rarefatte in un’atmosfera
gassosa, degli schemi classici. (Tutto cid, naturalmente, non
¢ valido quando passiamo ai Lieder di Mahler, che ascol-
tatori di tutti i generi hanno riconosciuto, considerato £
amato come piccoli capolavori.) : ‘

Alla ricerca dell'impossibile

Considerare la vita musicale di Johannes Brahms come una
tragedia & impossibile: egli ha comiposto molta musica che
fu ed & tuttora molto amata. Ma tanto Bruckner quanto
Mahler possono essere considerati tragici sotto vari aspet-
ti. Della loro musica si & sempre stati portati a discutere, -
pil che ad ascoltatla, dal che ineluttabilmente si deduce che
la tragedia — a parte gli altri elementi puramente biografi-
ci ~ consisteva nella loro ricerca dell’impossibile. Erano a-
nacronistici in quanto falliti nel loro tentativo di creare,
per del materiale musicale profondamente romantico, le re-
lative forime romantiche. Nella liberta del poema sinfonico
o di forme che ~ se entrambi fossero-stati uomini di diver-
sa preparazione € di diversa formazione mentale — si sa-
rebbero potute evolvere spontaneamente dalle loro abitudi-
ni musicali discorsive, essi avrebbero potuto sfuggire a_quel:
Paura di insuccesso che rimane appiccicata ai loro nomi. Li
si_considera per Jo piti colpevoli di un peccato mortale ar-
tistico: -ciod di non aver scoperto le forme integrali attra-
verso le quali le loro idee avrebbero potuto soddisfare le a-
spettative suscitate. Per i motivi pilt puri — e malgrado l'e-
roica: lotta con i problemi della forma — la loro adorazione
per Beethoven e la loro posizione nel tempo artistico li spin-
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se a scoprire nelle varianti degli schemi esistenti una virth
presumibilmente eteina che tali schemi non potevano avere
per loro. Cid non sarebbe forse stato importante, in un sen-
so piti superficiale {avrebbero potuto diventare famosi e po-
polari come Chajkovskij), s¢ entrambi fossero stati disposti
e capaci di giungere al successo a un livello pili superficiale
e di frenare la loro tendenza a una discorsivitd che conti-
nuava a riprodurre se stessa. Ma né Bruckner né Mahler si
accontentarono di essere meno che grandissimi compositori,
e maestri nel mondo della musica come Beethoven e/o Wag-
ner. Nessuno dei due era disposto, come lo fu Chajkovskij,
a essere cid che sarebbe potuto diventare se fosse rimasto
completamente e pienamente se stesso. Ora risulta che men-
tre Chajkovskij & diventato un compositore di seconda ca-
tegoria ma di grande successo, Bruckner e Mahler furono
compositori sfortunati della prima categoria.

Sibelius e la sinfonia

A Jean Sibelius compositore sinfonico si_pensd inizialmen-
te come a un erede diretto di Chajkovskij. La sua prima
sinfonia fu chiamata la « settima di Chajkovskij », con ri-
ferimento a una precedente designazione della prima sinfo-
nia di Brahms.che era stata definita la « decima di Beetho-
ven ». Ed & effettivamente di un romanticismo convenziona-
le. Ma Sibelius non ebbe uno sviluppo romantico piena-
mente chajkovskiano, cosi come non si riveld un vero di-
scendente beethoveniano. Comincid a compiere esperimen-
ti con - ed entro — gli schemi sinfonici. Trascurando sem-
pre pit: il modo sinfonico classico fondamentale di creare il
dramma dal contrasto dei temi forti e deboli {0 maschili e
_ féemminili), egli elabord un metodo individuale di costru-
zione de! movimento. In. varie sinfonie ulteriori di Sibelius
un movimento viene costruito mediante aggiunte graduali
e rivelazioni faticose. Si enuncia un frammento di melodia;
vi si aggiunge un altro frammento; solo all’acme o alla con-
clusione compare il tema completo. Con questo sistema, Si-
belius elabord movimenti di grande forza e sapidita. Di per
se stessi possono solo essere considerati come veri e propri
esempi di successo formale. Ma questo genere di costruzio-
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ne altera i rapporti interioti-tra un singoio. movimento e gli
aleri movimenti di una sinfonia. Tende a rendere inytile e
addirittura indesiderabile lo stesso schema sinfonico in quat:
tro movimenti, perché indebolisce fortemente i contrasti
particolari sui quali esso sussisteva. Sibelius stesso se ne &
reso conto; Ia sua settima sinfonia ha un movimento solo. .
La settima sinfonia contiene i rudimenti della forma clas-
sica sinfonica leggermente ‘alterata, scritta in una specie di
stenografia musicale. La si pud considerare, sotto un certo a
spetto, poema sinfonico o poema tonale sénza un program-
ma dato; & appunto sotto questo aspetto che chiamaila sin-
fonia, equivale ad averla considerata con un sentimento di
rispetto. mal riposto. Ma Sibelius era ancora abbastanza vi-
cino alle basi drammatiche della struttura della sonata per
consentirci-di capire che bisogna prenderlo sul serio quan-
do afferma di aver composto una sinfonia. Questa composi-
zione propone cid che nessuna sinfonia di Brahms, Mahler
o Bruckner ha mai proposto, e ciod che Sibelius potrebbe
essere il serio precursore di un nuovo- ¢lassicismo formale
derivato dalla sonata. Le sue idee musicali ~ quale che sia
stata linfluenza dell’espansione romantica del' XIX secolo
e Pirrequietezza armonica del XX e la loro atirattiva e po-
tenza ~ sono elementi possibili per giungere al trattamento.
compatto e condensato del genere sonata. La differenza tra
la settima sinfonia di Sibelius (1924) e, diciamo, il suo poe-
ma:Una saga, composto trentadue anni prima, & il risul-
tato di una lunga marcia verso la concisione classica. - .

Sibelius anacronistico _ :

Tuttavia, la carriera di Sibelius & toccata dalla tragedia che,
colpl quelle di Mahler e di Bruckner: anche se, spesso {so-
prattutto in Inghilterra e negli Stati Uniti), si & guadagnato
un pubblico assai pitt vasto. del loro, egli non ha parlate in
modo convinceate ai suoi contemporanei piti-giovani o ai
musicisti che lo- hanno seguito. Le tendenze predominanti
del XX secolo hanno allontanato sempre pid la creazione,
musicale da lui. Le sue composizioni pitr belle sono ancora
eseguite. Ma alla luce della storia musicale; egli-era diven:
tato, ancot prima di morire, una sorta di anactonismo: nio-
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bile, isolato. Molta dell’amarezza-a volte ingiusta che ema-
na dagli apprezzamenti fatti su Sibelius & data dalla rabbia
dei giovani al pensiero che un compositore dotato come Si-
belius sia rimasto attaccato, anche se con tutto il convinci-
mento formale, come Chopin, Schumann, Berlioz ¢ Wagner
superarli entrando libero in una nuova era.

La musica del passato recente e del futuro

_1 paragrafi precedenti non erano intesi precipuamente co-
me giudizi critici su Brahms, Bruckner, Mahler e Sibelius -
ciascuno dei quali potrebbe essere discusso e criticato con
valutazione diversa da punti diversi di vista. Queste pagine
intendono rappresentare quattro uomini giunti poco prima
o subito dopo la fine dell’alto periodo romantico del XIX
secolo, uomini che non si accontentarono di essere roman-
tici in modo avventuroso, per guanto riguarda il comporta-
mento formale, come Chopin, Schumann, Berlioz ¢ Wagner
lo erano stati, ma che misero le loro consistenti fatiche al
servizio del tentativo, forse pid condannato in partenza al-
Pinsuccesso, di ridare vitalita alla sinfonia e alle altre for-
me basate sulla sonata. Ciascuno di loro era compositore di
grande talento e, quanto meno Brahms, creatore assai im-
portante. Ma tutti rivelarono il loro convincimento, consa-
pevole o meno, che il valore duraturo esistente nella stes-
sa forma di sonata, quasi senza rapporro al carattere della
materia musicale usata per riempire quegli schemi, forse al-
terati ma certo preesistenti. :

Non avevano nelle loto mani, ora lo vediamo, il futuro del-
la musica. Perché, mentre Brahms componeva la sua ultima
sinfonia, mentre Mahler e Bruckner lavoravano alle loro ul-
time sinfonie incomplete, e Sibelius — che aveva ancora tren-
tatré anni di vita davanti a sé — finiva le sue ultime sinfonie,
Pitinerario e la destinazione dell’arte della musica stavano
abbandonando il romanticismo e gli adattamenti romantici
del classicismo per imboccare una strada veramente nuova.
Frano le ultime formidabili espressioni del XIX secolo. A
fianco dei loro notevoli sforzi per conservare o prolungare
I'immediato passato, altri uomini con altre idee e altri idea-
li stavano cominciando a creare {dapprima lentamente poi
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sempre pilt in fretta) un presente assai remoto da loro e’
dalle loro concezioni. Cid serve per dire che la distanza ar-

tistica tra Brahms o (addirittura) Mahler, e Stravinskij o
Schoenberg dovrebbe essere calcolata in anni Iuce, se voles-
simo calcolare quella tra Haydn o Mozart e Pultimo Beetho-+
ven in migliaia di chilometri. :




&

Capitolo diciottesimo

Accettazione e ribellione

In ogni periodo, dal Mediocevo in poi, tutte le arti sono
state caratterizzate da uno stile predominante — una manie-
ra, o insieme i maniere gia riconosciute e accettate come
normali da ascoltatori, lettori e spettatori. Accanto a tali
stili, e maniere « normali », e generalmente in contrasto con
essi, ci sono stati maniere e stili « moderni » o « nuovi »,
non ancora totalmente accettabili per il vasto pubblico del-
'epoca. In molti casi, questi stili provvisoriamente denomi-
nati « rivoluzionari » sono durati e maturati, sino a diven-
tare gli stili predominanti e radicati dell’epoca successiva.
Tali « rivoluzioni », spesso considerate anatchiche e distrut-
tive sia dalla massa sia dagli artisti aderenti ancora agli sti-
li accettabili per quel particolare pubblico, pili volte sono
state il risultato degli sforzi costruttivi e rappresentativi
dei giovani. Musicisti, scrittori, pittori, architetti, o sculto-
ri che siano, questi nuovi venuti aflermano tradizionalmen-
te il loro diritto incontestabile di rispondere al loro proprio
mondo, diverso da quello della vecchia generazione, in mo-
di piacevoli e giusti per loro. A volte soprattutto nella mu-
sica, questa ribellione & stata quella dei classicisti contro il
romanticismo; nell’'ultimo Beethoven, in Schubert, Chopin,
¢ nel primo Berlioz, il romanticismo generava uomini e fu
generato da uomini che lottavano per aprire porte che il
classicismo chiudeva loro in faccia — un classicismo che a-
veva cominciato a perdere la freschezza e I'attualitd con cui
era sorto alcuni decenni prima.
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EI nazionalismo nella musica '

i puo dite in linea di_massima che il XIX secolo fu in gran_

parte .un .periodo di espansione.e di nascita di nuove' emo-
zioni per tutte le arti. Ma mentre. i romantici rappresenta-
tivi studiavano le soluzioni ai propri problemi di forma £
sspressione, ltre forze si accingevano a disintegrare pro-
srio quel fipa di creazione altamente individuabile che ve-
niva gmdxcata sempre meno importante per le correnti- ge-
serali della vita e del pensiero, man mano che il XIX secolo
volgeva al tramonto. Nel produrre 'arte musicale della pri-
na metd del novecento, quelle forze si localizzavano preva-
lentemente. in tre paesi, operando, diversamente in clascu-
10, secondo modi determinati nel passato e da que’llo -con-
o cui ci si-tibellava. Le nazioni che videro la nascita del:

-a musica postromannca - la « musica moderna » intesa co-
ne quella della prima metd del XX secolo — che proruppe.
{all’abbraccio soffocante del romantlcxsmo, furono -la Rus-
,Ia, la Francia e I’Austna.

La musica in Russia

(n Russia, I'abisso tra la musica folcloristica e quella seria,
‘omposta, ¢ra rimasto praticamente incolmato da secoli du-
ante i quali la prima era stata caratterizzata da una’ vitali-
4 quasi del tutto assente dalla seconda. La musica folelo-
istica dell'impero dei Romanov era naturalmente slava, pil
> meno orientale nei suoi ritmi, armonie, motivi e sfuma-
ure, mentre guella seria dello stesso penodo fu pedissequa-
nente -italianeggiante, con infiltrazioni occasionali di ten-
lenze teutoniche e galhche La prima spinta verso il mo-
lernismo, in quel gigantesco paese che cominciava lenta-
nente a snracch:arm fu data infine dal nazionalismo. Dap-
rrima esso fu rappresentato. soprattutto dalla determinazio-
1edi un piccolo gruppo di tusicisti, non del tutto profes-
ifonisti, di creare un nesso fra le proprie opere ¢ la musi-
4 folcloristica e le altre espressmnl veramente mdigene del
a vita russa.

principali compositori russi di questo gruppo, sia prima
he dopo gli sforzi consapevolmente nazionalistici, furo.
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no Mikhail Glinka (1803-1857), Alexander Dargomizhskij
(1813-1869), -Alexander Borodin' (1833-1887), Mili Bala-
kirev. (1837-1910), Modest Mussorgskij; (1839-1881), Ni-
kolaj Rimskij-Korsakov (1844-1908), Igor Stravinskij (na-
to-nel 1882) ¢ Sergej Prokofiev {1891-1953). Russi furono
pure altri due artisti dello stesso periodo: Piotr Ilyich Chaj-
kovskij (1840-1893), uno dei compositori pil rappresentati
depo Ia morte, e Alexander Scriabin {(1872-1915}, un musi-
cista eccentrico ed interessante. Chajkovskij e Scriabin ri-
masero generalmente fuori dalla linea dell’ereditd tecnica
e stilistica che si estese da Ghnka a Stravlnskl; e ‘a Pro-
kofiev. :

La musica in Francia

In Francla, la musica era crescinta ﬁn dai prnm tempi in
stretto rapporto con quella folcloristica. Non era quindi
possibile un nazionalismo musicale francese nel senso rus-
so: un'arte non si pud rivolgere per rinnovarsi a cid che
possiede gid in abbondanza. La ribellione parigina che apri
1a strada vetso il modernismo fu I'insorgere contro un grup-
po conservatore di compositori ed -accademici scolastici e
imitatori (i francesi hanno sempre avuto un esagerato ri-
spetto per I« accademia ») che controllavano le scuole e i
teatri sotto Uegida dello stato. La lotta era stata iniziata
da Berlioz, la cui guetra solitaria aveva avuto come risul-
tato la sua propria musica e nient’altro. La cosa pil- somi-
gliante a una ribellione contre gli accademici, negli artisti
arrivati dopo Berlioz, era stato il cromatismo e la cosiddet-
ta « forma ciclica » di César Franck ! (1822-1890), e il de-

L3 zermine « forina ciclica » si riferisce alla costruzione di una composi:
zione in diversi movimenti, ove in tutti (o 'per lo ‘metio in parecchi) si
ripetano le stesse melodie o altre riconoscibili fdee musicali. Quests. idea
non nacque con César Franck, come spesso & stato fatto ogservare: Schu.
bert I'aveva gii adottata, per esempio, nella sua Wanderer Fantasie. Ma
Franck applicd I'idea in upa maniera melto simile a quella defla « tra.
sformazione di temi» di Liszt, e rese la ripetizione di certo materiale
da movimento a movimento un agente dell’unitd totale tanto importante
quanto le relazioni fra le chiavi, I suoi allievi e seguaci — particolarmenite
Vincent d'Indy (1851-1931), Camille Saint-Saéns (1835-1921) ¢ Gabriel
Fairé (1845.1924) ~ furono pmfondammte influenzati dall’i mterpretazmne
personale di Franck della ripetizione ciclica dei temi.
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bole wagnerismo trapiantato di Ernest Reyer (1823-1909),
L compositori di maggiore importanza in Francia dopo Ber-
lioz, nel senso che portarono al modernismo o che contri-
buircno . effettivamente alla sua evoluzione, furono Claude
Debussy {1862:1918), Erik Satie (1866-1925) e’ Maurice
Ravel (1875:1937). S K SR e

La musica in Austria ¢ in Ungheria

Dopo 1a diffusa accettazione in Austria della. musica di
Wagner, Brahms e Richard Strauss (che Paul Rosenfeld giu-
stamente, nel 1920, chiamd « Ja falsa alba della musica mo-
derna »), la ribellione in quel paese prése ancora un’altra
forma, ditigendosi contro lidioma e la mole delle compo-
sizioni romantiche anziché contro il loro contenuto emoti-
vo. Di natura prevalentemente intellettuale all’inizio, tale
ribellione sfidd quanté tracce rimanevano nell’armonia ro-
mantica del sistema armonico classico, rinnegando: infine
recisamente la validisd duratura della tonalitd stessa. T com-
sositori di rilievo in questa che:fu la pitt drastica di tute
e-ribellioni furono Arnold Schoenberg (1874-1951), An-
ion Webern {1883-1945) ¢ Alban Berg (1885-1935).. -
Certi aspetti importanti della musica del novecento nacque-
20 al di fuori della Russia, della Francia e -dell’Austria. Ma
e caratteristiche essenziali di questa musica avrebbero po-
{uto esistere tali quali sono diventate, anche se nessun com-
Jositore non menzionato nei paragrafi precedenti fosse mai
vissuto o avesse mai Javorato, EEERE BRI
Jn’eccezione si potrebbe fare nei confronti della musica di
3ela Bartok (1881-1945). Bartok riuscl a condensare nella
>ropria ‘vita creativa un’evoluzione molto simile a quella
Jella musica russa dal nazionalismo folcloristico di Mus-
jorgskij -e Borodin all'idioma altamente personale ¢ solo
n parte nazionalistico di Stravinskij. ;

.a posizione di Chajkovskij

Jer” comprendere evoluzione della musica del ventesimo
iecolo, & necessatio guardare Chajkovskij in luce sia positiva
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che negativa. Egli rese possibile 13. dxﬁusmne del ballet:o
russo su scala internazionale. Senza di lui vasti settori del-
la musica del novecento non sarebbero diventati qucllo che
furono.

Chajkovskij compose. tre delle sinfonie popolan pit dura“
ture, concerti tra i pil apprezzati per pianoforte e per vio-
lino e parecchie altre composizioni per orchestra classifi-
cabili come poemi sinfonici e che sono familiari fin dagli
anni novanta a chiunque abbia una qualche conoscenza del-
la musica. In quelle opere di un romanticismo febbrile, su-
bito convincenti, che svelano tutta la personalitd dell’auto-
re, Cha;kovskn gnon fu particolarmente audace nefle inno-
vazioni formalil.

Egli non fu un nazionalista consapevole avendo un gusto
e una espetienza di gran lunga piti cosmopoliti della mag-
gior parte dei suoi colleghi russi. Ma furono molti i mo-
tivi russi € slavi che riuscirono ad infilerarsi nella sua mu-
sica per farli naturalizzare altrove grazie alla vasta popola-
ritd mondiale del compositore.

Le opere non teatrali di Chajkovskij conguistarono alla mu-
sica seria un vastissimo pubblico in tutto il mondo, servi-
rono. per rinforzare, sebbene tardivamente, il romanticismo
ottocentesco. Bloccando la strada dei giovani desiderosi di
scoprire il futuro, la musica di Chajkovskij, quasi quanto
quella di Wagner (e pilt tardi anche quella di Brahms e di
Richard Strauss), fu per un certo tempo apertamernte dete-
~ stata, dai fautori del « modernismo ». Forse non & mai sta-
ta creata una musica cosi immediatamente convincente e
seducente, e Vatteggiamento della critica moderna & che
una predilezione per Chajkovskij pud indicare sia una man-
canza di sofisticazione musicale sia il possesso di una sofi-
sticazione musicale cosi completa da essere incontestabile.

! Una notevole deviazione dai metodi usuali di Chajkovskij si trova ne
finale della sua sinfonia Pafefics. Qui il compositore si stacca dalle abitw
dini classiche, scrivende un adagic lamentoso, ossia un movimento lento:
il finale classico era solitamente trionfale e gioioso. Chaikovskij fu sen
z’altro portato 2 questo esperimento dalle sue emozioni di uomo inquietc
in un mondo inguictante, Poiché D'esperimento fornl un finale soddisfa
cente per la sua sesta sinfonia, si pud dire che tale finale si autogmsnﬁch
quanto quello a passacaglia della quarta sinfoniz di Brahms.
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Il balletto chajkoi‘rskiano

Parimenti, la critica moderna - che riflette prevalentemen-

te D'atteggiamento di Igor Stravinskij — spesso sostiene che
il contributo piti galvanizzante di Chajkovskij all’evoluzio-

ne musicale fu dato dai suoi balletti. Questa danza forma-

lizzata al massimo, originalmente importata dalla Russia in

Italia, era stata popolare a Pietroburgo e a Mosca gid un

secolo prima che Chajkovskij s¢ ne interessasse, La musi-

ca dei balletti precedenti, tuttavia, o era stata effimera, piut-

tosto priva di carattere, composta per il ballo da francesi

come Adolphe Adam (1803-1856), o da italiani come Ce-

sare Pugni (1805-1870), o da tedeschi come Peter Ludwig

Hertel (1817-1899), oppure consisteva in scimmiottature

russe € polacche delle gia fiacche composizioni dei sud-

detti. : - :

II' primo grande spartito di balletto russo fu quelle def -
Lago dei cigni di Chajkovskij (1876). All’elaborazione di

quella musica, tagliata con cura per adattarsi alle necessi:
ta .scenografiche e coreografiche del balletto, egli portd il

suo abbondante arricchimento melodico, il suo riceo lin:

guaggio romantico e armonico, la sua varietd ritmica appa-

rentemente inesauribile, e il suo genio per le sfumature

sttumentali. II risultato & una serie di brevi composizioni

piene di incantesimi fiabeschi e prive del nevroticismo au-

tobiografico a volte irritante in Chajkovskij. Non possia-
mo, naturalmente, cercare vasti schemi formali in quello
che, per la sua stessa provenienza, & una suite di breyi pez-
21 spesso privi di relazione fra loro; ma la maggior parte di
tali pezzi non solo sono perfetti per balletto, ma furono
ainche modellati da un senso infallibile della forma breve .

Chajkovskij compose altri due balletti dopo il Lago dei
rigni: turono La bella addormeniaia (1889) e Lo schiaccia-
1ocf (1891-1892), ambedue su scenario fiabesco, Dopo 1a
sua morte, i tre balletti diventarono (insieme con le compo-
sizioni di autori successivi) il repertorio base delle compa
snie di balletti russi che piombavano nelle cittd dellEuro-

Alcuni grandi spartiti per balletto erario stati composti molto prima. di

Chajkovski} ¢ Pera fulgente del balletro tusso. Lulli, Ramenu, Gluck e
nolti alei compositori preotrocenteschi {tra loro nessun russo) . avevano
critto opere magnifiche per balletto. : : )
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pa occidentale e dell’America, portando con 3¢ la lettera-
tura drammatica del folclore russo, i suoi colori orientali
e la tradizione di alta serietd del ballerro. La musica per
balletto di Chajkovskij e quelle successive che pilt risponde-
vano al nazionalismo russo fornirono 'atmosfera’ ricettiva
necessaria per la creazione della successiva serte di spartiti
per balletto di Stravinskij: nell'Uccello di fuoco (1910),
Petrushbba (1911} e Le sacre du printemps (1913), Stravin-
skij elevd un tipo di modernismo fuori dall’atmosfera fia-
besca de II lago dei cigni e La bella addormentata e dai re-
gni fantasiosi delle opere di Rimskij-Korsakov per portarlo
al punto pit alto che avesse mai raggiunto’. .

L'eredita di Chajkovskij

L'idioma armonico romantico della musica per balletto di
Chajkovskij non fu molto diverso da quello delle sue altre
opere. Chi si lamenta che le sinfonie di Chajkovskij sem-
brano spartiti per balletto, in realtd dice solo che sembra-
no Chajkovskij. L'importanza storica dei suoi tre balletti sta
nella storia del balletto; la loro importanza musicale sta
proprio nel fatto che egli li abbia composti; che un serio
compositore abbia dato tanta cura a quello che era stato
finora lavoro di musicisti di secondo e di terzo grado.

Con una mano, dunque, Chajkovskij aiutd. ad incrementare
importanza e il potere di ostruzione di quel corpo di mu-
siche curioso e incomprensibilmente costituito che gli im-
presari chiamano « il repertorio classico » — cosi come Ver-
di, Wagner, Brahms e Richard Strauss inconsapevolmente
contribuirono a imporre le norme apparentemente stazio-
narie di questo repertorio alla massa dell’uditorio musica-
le. Con I'altra mano, perd, Chajkovskij fece del balletto un
yeicolo serio per Ia musica moderna, segnalando a molti
giovani compositori — russi € stranieri — una porta laterale
da cui far entrare il loro nuovo e insolito lnguaggio nei

! Un altro compositore di spartiti per balletto costruiti elaboratamente ¢
con la massima cura fu Léo Delibes (1836-1891). Per il palcoscenico pa
rigine egli scrisse Coppelia (1870) e Sivia {1876), entrambi ammiratissimi
da Chajkovskij, e che hanno mantenuto ambedue la loro tenue ma defi
nita vitalitd musicale. :
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sancta sanctoram della musica. Tra quelli che a lungo an-
dare ‘approfittarono di pit di quella porta furono non solo
Stravinskij ma anche Ravel, Paul Hindemith, Manuel de
Falla, Sergej Prokofiev. ¢ Aaron Copland. L’elenco si po-
trebbe allungare notevolmente volendo aggiungere : compo-
sitori di musica non originalmente scritta per la danza, ma
che & stata poi accertata e che ha guadagnato una vasta po-
polaritd nella forma adattata per balletto. - S

Glinka e il nazionalismo

Mikhail Glinka fu un compositore pseudo professionista e
pseudo dilettante che assimild le tecniche musicali dell’Eu-
ropa. occidentale sia in patria che in Italia e in Germania.
Una gran parte della sua produzione consiste in convenzio-
nali poemi sinfonici ottocenteschi o di lirica italianeggiante,
che si distinguono da altre musiche composte durante quel
periodo solo per I'uso occasionale che egli fa di melodie
e ritmi folcloristici veri e sintetici; nonché (sebbene in ‘modo
pil ristretto) di armonie derivanti dall'uso folcloristico o
modellate da esso, e solitamente di origine russa o’ spagno-
la. La diffusa rappresentazione di alcuni suoi spartiti come
il 'poema sinfonico nazionalistico Kamarinskaja, 1a Jota ara-
gonesa e di brani tratti dalle sue due opere Una vita per lo
zar (1836) e Ruslan ¢ Ludmilla (1842) servirono, come ser-
virono in modo pit rilevante le polacche e le mazurke di
Chopin, a presentare all’orecchio occidentale i coloti e e
strutture, fino a quel momento sconosciute, della musica
slavo-orientale e ispano-tzigano-africana. L’« orientalismo »
della musica « turca » viennese del settecento impallidisce
accanto ai colori. sgargianti di Kamarinskaja. o

La maggior parte delle caratteristiche salienti della musica
russa della seconda metd dell’ottocento e della prima meta
del novecento si avvertono come promesse nella musica di
Glinka. II suo uso degli strumenti nell’'orchestra, ‘sensibilis-
simo alle loro sfumature individuali e miste, che produceva-
un insieme di limpidezza e di brillantezza notevoli ; il suo

L Glinka fu il primo_a ingrandire I'orchestra includendo I'azpa e il piane
come membri naturalizzati. Fu anche uno dei primi compositori ‘a scrivere

delle importantl parti cararteristiche per il corno inglese.
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uso consapevole dei cori, particolarmente come mezzo operi-
stico per esprimere la natura e-il temperamento delle folle;
la sua tendenza a costruire lunghe composizioni-legando
insieme dei trammenti brevi ripetuti con o senza le levi
variazioni; il suo « otientalismo », con la conseguente (ma
forse per lo pilt inconscia) audacia armonica — tutte queste
cose determinarono le norme caratieristiche dell’arte dei
SUOL SUCCESSOri.

" Scale a toni interi e tempo in 5/4

In Una vita per lo zar, i coro nuziale & un brano di tono
notevolmente russo-otientale. E in 5/4, un tempo che s’in-
contra spesso nefla musica folcloristica russa, ma per lo pid
estraneo all'Europa occidentale {talmente estraneo che molti
musicisti occidentali professionisti non riescono tuttora a
sentirlo se non come una combinazione artificiosa di due
e tre battute, oppure di tre e due). Dopo Glinka, si ripete
spesso nella musica composta russa, e il secondo movimento
della sesta sinfonia (Patetica) di Chajkovskij ne & uno degli
esempi pitt familiati. Un altro brano di Glinka degno di
nota per la progenie che ne derivd & un esempio di « auda-
cia melodico-armonica derivata dagli usi focloristici. Questo
& il leitmotiv che accompagna il funesto stregone Cherno-
mor ogni volta che compare in Ruslan e Ludmilla®:

e
tE==

A

Questo brano & spesso citato dagli storici come la prima
comparsa nella musica composta della scala di toni pieni,

111 tema di Chernomor & citato qgui come appare nel fingle del primo
atto di Ruslan ¢ Ludmills. Te prime note di ogneno del tremoli bassi
{sol, fa, mi bemolle, re bemolle, si, la, sol, fa, mi bemolle) costituiscono
una successione ininterrotta di intervalli di toni interi. -
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destinata a diventare piti tardi un importante strumento
ausiliare, -soprattutto nelle mani dei compositori francesi,
perché distruggeva la posizione unica del sistema armonico
classico. Sugli strumenti di tonalith fissa, si pOsSsOno suonare
soltanto due scale a toni interi: do, re, mi, fa diesis, sol
diesis, la diesis, si diesis (do), e do diesis, re diesis, fa, sol,
la, si, do diesis, che possono cominciare e finire entrambe
con qualsiasi nota, e che possono essere segnate entrambe
con bemolli ¢ in altri modi. Sono totalmente assenti in que-
ste scale due intervalli essenziali al sistema classico delle
tonaliti maggiori e minori: Ia quinta perfetta e la quarta
perfetta. E nessuna scala di toni pieni comprende Pinter-
vallo di mezzo tono (la seconda minore) portante alla toni-
ca (come in do, re, mi, fa, sol, la, si-do, o in Ia, si, do, re,
mi, fa, sol diesis-la) che ha un’importanza fondamentale,
particolarmente per le cadenze finali, nei modi maggiori e
minorti. Teoricamente, si capisce, & possibile costruire un si-
stema atmonico a toni ‘interi con melodie di toni interi.
Ma un tale sistema sard sempte privo di una fondamenta-
le (tonica) con la quale tutti gli aliri toni utilizzati abbia- -
nio un’affinith e una relazione cinetica. L’importanza della
scala a toni interi dal punto di vista della composizione
o della creazione si & dimostrata transitoria, ma fu utile
per allentare la presa del sistema armonico classico sull’o- -
recchio mentale dei compositori e forni a Debussy e 4 qual-
cun altro ulteriori mezzi per sfruttare effetti esotici ed im-
pressionistici. :

Glipka, la muéica russa e la forma

Una vita per lo zar € Ruslan e Ludmilla di Glinka sono
fra le opere piti frammentarie e meno integtate mai com-
poste {sia per quanto riguarda il libretto, sia per quanto
riguarda la musica). Questa mancanza episodica di svilup-
po, la mancanza di integrazione (forse dovuta allo scarso -
interesse dell’autore) dovettero caratterizzare molta musica
russa anche dopo Glinka. Questa sorta di frammentariet,
come ¢ stato spesso fatto osservare da studiosi di cultura
tussa, si trova spesso nella letteratura russa, compresa quel-
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la dei maggiori scrittori, tranne Turgenev. Quindi'si pud
forse dire che tutta la musica russa, e forse tutta P'arte rus-
sa dell’ottocento & arte romantica, ove il « che cosa» & di
gran lunga pit importante del « come ».

Dargomhhskij, it libretto e il realismo

11 libretto di Ruslan ¢ Ludmilla fu basato su una favola di
Alexander Pushkin, il guale diventd tanto importante per
lo sviluppo dell’opera russa quanto lo erano stati Ariosto,
Tasso e Metastasio per quello dell’opera italiana del sei-
cento e del settecento. Nello stesso modo, Alexander Dargo-
mizhskij basd la sua prima opera importante, Russalka
{1856), su una commedia di Pushkin. Ma Dargomizhskij non
amava gl interventi di un librettista, fosse questi egli stesso
o qualcun altro, tra il poeta e il suo nuovo uditorio. Nella
sua seconda opera incompiuta Il convitato di pietra, tentd
percid il comipito, difficilissimo, se non addirittura impossi-
bile, di adattare a una musica operistica la versione di
Pushkin della leggenda di Don Giovanrii, esattamente come
il poeta 'aveva scritta.

In Russalka, Dargomizhskij fece molti progressi verso la
naturalizzazione degli stilemi e dei ritmi armonici caratte-
ristici delle canzoni e danze folcloristiche russe e orientali
nella musica composta di natura armonica. Ma egli fu un
compositore creativo di forza solo intermittente e incerta
e nei suoi tentativi di identificare la musica, psicologica-
mente e pittoricamente, con i personaggi e le situazioni di
Pushkin, troppo spesso sacrificd l'interesse musicale a una
declamazione prosaica e poco musicale, alquanto somiglian-
te al recitativo meno comunicativo delle opere pilt vecchie.
Credeva che si potesse far esprimere alla musica « esatta-
mente cid che esprimono le parole », illusione particolar-
mente dannosa alle sue opere in quelle pard del libretto
che un compositore con maggior senso drammatico avrebbe
semplicemente rifiutato di musicare; riconoscendole inadatte
per un efficace trattamento musicale.”

320



Dargomizhskij e {1 «recitativo melodico »
Nel Convitato di pietra, Vintera opera & costruita su ‘quel
che Dargomizhskij chiamava « recitativo melodico », una
pseudo melodia ininterrotta, che s'innalza e ricade in rispo-
sta agli accenti e ai significati delle parole di Pushkin. Tran-
ne in quei brani dove si vede il meglio del compositore
Dargomizhskij, I'opera rimane teatralmente inefficace poiché
il testo & molto pil vitale della musica. {Dargomizhskij sot-
toponeva anche l'orchestra al récitativo interminabile dei
cantanti, il che suggeri a Debussy qualcosa dell’equilibrio
vocale-strumentale di Pelléas et Mélisande, suggerimento che
Debussy, molto pilr dotato, trasformd in pit ricca sintesi)
Tuttavia questa applicazione accanita di una teotia paraliz-
zante della costruzione operistica, portd Dargomizhskij a
combinazioni armoniche mai scritte seriamente prima di
allora, = S ' R R
Poiché 1l convitato di pietra & cosi spesso concepito in com-
binazioni armoniche estranee alla vera costituzione delle to-
nality maggioti ¢ minori, Dargomizhskij lo scrisse senza al-
cuna indicaziohe del tono, precorrendo cosi P'uso. di alcuni
compositori successivi. La sua opera contiene parecchi brani
melodici in progressioni di toni interi, ¢ qualche volta sem-
bra essere in procinto di-tentare un sistema armonico che
dipenda da essi. Cosi, nonostante la rigida struttura senza
linfa e la carenza di motivi avvincenti ed espressivi non
abbiano fatto apprezzare Il convitato di pietra sul palco-
scenico, la sua influenza & importante per gli spunti che
offr} a compositori molto pitr dotati di Dargomizhskij..

f Cincjue

L'originalitd armonica di Dargomizhskij ebbe un’influenza
sul futuro, profonda quanto quella delle dottrine nazionali-
stiche su Borodin, Balakirev e Mussorgskij, le tre figure cen-
trali del « gruppetto », noto ai non-russi come « i Cinque ».
(Gli altri due membri del gruppo erano Cesar Cui, 1835
1918, ricordato pilt per il suo appoggio ¢ la sua difesa del
nazionalismo che per le sue mediocri doti di ‘compositore,
2 Rimskij-Korsakov, un musicista erudito, per niente - in-
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fluetizato dalle teorie di' Dargomizhskij sulle « varietd ope-
ristiche » — a prescindere dalla sua applicazione degli idio:
mi folcloristici russi, caucasici e di varia origine orientale.)

Balakirev, il nazionalismo e Ia variazione ornamentale

Con l'abile aiuto del critico Vladimir Stasov {1824-1906),
Balakirev diventd l'epicentro del nazionalismo musicale rus-
so, essendo egli sia il predicatore intenso di una « guerra »
contro Uoccidentalismo musicale, sia un praticante, in for-
ma quasi pura, della creazione musicale radicata nel folclore.
Nei suoi poemi sinfonict Tamar {1881) e Russia (una revi-
sione, del 1882, di un’opera precédente) e nella sua fanta-
sia per pianoforte Islamey (1869), Balakirev compose della
musica che contemporaneamente tira le somme dell’orien-
talismo russo (che aveva assorbito nel Caucaso} e usa il mi-
glior metodo per esprimerlo. Prendendo in prestito — o
creando per imitazione simpatica — delle idee musicali fon-
damentdlmente autosufficienti ¢ quindi chiuse agli sviluppi
classici, cred una forza da quel che avrebbe potuto essere
una debolezza. Rendendosi conto della natura regionale del-
le' sue lunghe composizioni, applicd molti tipi di variazione
ornamentale.

Non si pud veramente parlare di evoluzione in Tamar, Rus-
sia o Islamey. Ma le melodie, le armonie, i ritmi ¢ le decora-
zioni sono forti e attraenti, e il loro interesse si accresce ¢
diminuisce con un senso quasi infallibile del loro potere di
‘durata. Se si pud usare la parola « forma » per indicare la
fusione di materiali, di schemi e di altri elementi, allora
questi pezzi hanno una forma soddisfacente. Le loro teeniche
strutturali sono state utilizzate per presentare ed esporre
_completamente le idee musicali in essi contenuti.

« Islamey » e la decorazione applicaia

Islamey in particolare si pud classificare, insieme a Kama-
rinskaja di Glinka, tra gli antenati legictimi di molte compo-
sizioni russo-orientali, reali e finte. E composta quasi inte-
ramente di due melodie, ambedue variate da ornamenti.
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Un compositore occidentale antecedente -a Balakirev avreb:. -
be' probabilmente considerato la prima melodia inadatta per
qualungue sorta di -sviluppo ‘musicale — variazione o.qual-
siasi altro metodo — e la seconda troppo debole per soste-
nefe una parte importante. Ma da questi poco-promettenti
materiali di base, Balakirev sviluppd una brillante: compo-
sizione per pianoforte di propotzioni soddisfacenti, Malgra-
do T'aspetto a prima vista frammentario, egli riuscl 2 -pros
durre. una composizione di una certa lunghezzd pet. mezzo
di- variazioni ben riuscite e la profonda ronoscenza delle
possibilitd del pianoforte. Nel senso pity intrinseco; Islamey
manca forse di varietd, come certamente manca di qualsiasi
senso di lotta 0 di dramma. Nonostante ¢id, tiesce a tratte:
nere I'attenzione dell’ascoltatore senza annoiarlo. . - .
E stato detto che Islamey & musica da’ « virtuoso» e che
non. potrd quindi impegnare. pill 'attenzione dell’ascoltatore
-dopo numerose esecuzioni. Se cid & vero — ¢ 'esperienza
generale suggerisce che lo sia - il difetto sta nei temi folclo-
ristici, restii 4 un trattamento che non sia ornamentale, una
forma di varietd applicata che ha limiti molto ristretii, nella
musica come altrove. Certamente Islzmey comincia presto
ad. apparire monotono e superficiale paragonato a un bel
movimento di una sonata classica, o al.Carmaval di Schu-

mann, ¢ ai Quadri di una esposizione di Mussorgskij. . . =
Guardando le somiglianze fra quast tutti i maggiori successi
dei Cinque, vediamo che 1'Islamey assomma Jessenza delle
loro virth come dei loro difetti. Ad eccezione dei capolavori
di Borodin e di Mussorgskij, queste composizioni slavo-otien-
tali, coloratissime, melodicamente pungenti, ritmicamente va-
riate e armonicamente seducenti, propongono’ vatiazioni su:
perficiali, invece di uno sviluppo Vero e proprio che rimane
estraneo alle possibilita della loro stessa materia compositiva,
Restano frammentarie, ¢ le loro sezioni hanno generdlmente
il fiato corto e guadagnano in lunghezza solo grazie all’ele-
mentare ripetizione, o alla ripetizione solo ornamentale. -

Borodin e i problemi di forma 5
Solo Borodin tra i nazionalisti, ¢ Chajkovskij tra i contem-
poranei russi riuscitono qualche rara volta a creare delle
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composizioni organiche estese dove esiste un- vero ‘sviluppe
di idee musicali, dove almeno una parte del dramma che
generd la sonata e la sinfonia si evolve limpidamente, o
almeno senza qual rappezzamento che si palesa troppo evi-
dente. Borodin compose tre sinfonie (la terza rimase incor-
piuta) e due quartetti per-archi che sono delle meraviglie
se si considerano le difficoltd eccessive che egli si cred uti-
lizzando melodie di tipo slavo-orientale che si lasciano mani-
polare con le tecniche della sonata, a prezzo di sforzi con-
centrati, sia perché sono gia tanto deﬁmte sia a causa degh
intrecci armonici che generano. Le sinfonic ¢ i quartetti di
Borodin sono-di un’euforia soave. Eppure maIgrado la loro
fattura stupenda diventano un po’ noiosi. Nel primo movi-
mento della sua seconda sinfonia (si minore), per esempio,
il tema iniziale, che viene ripetuto moltissime volte, finisce
per diventare esasperante, anche se le numerose ripetizioni
sembrano pienamente giustificate viste sulle pagine della
partitura.

Non & possibile, invece, avere tali riserve nei confronti
del poema sinfonico di Borodin Nelle steppe dell' Asia cen-
trale (1880) o della sua opera lirica incompiuta I principe
Igor. Anche -questi sono frammentari. Ma nel poema sinfo-
nico la forma rimane soggetta al materiale, al quale non
vengono maj richieste prestazioni superioti "alle sue possi-
bilitd, e nell’opera ~ una serie di quadti pseudostorici,
un'opera- antiquata di brani fissi, affatto priva di qualsiasi
evoluzione musicale nel seaso wagnerianc o verdiano — le
incantevoli sfumature tonali orientali, P'elegante uso degli
effetti corali, e la sensibilitd con cui la musica viene abbi-
nata al libretto frammentario si uniscono per rendere poco
fastidiosa questa’ frammentarietd. Borodin & spesso stato
oggetto di critiche per le banalith frequenti ne Il principe
[gor, ma si & dimostrato che molte sono aggiunte di Rim-
skij-Korsakov o di Alexander Glazunov, che completarono
lopera L’ouverture del tutto priva di carattere, per esem-
pio, & molto pitt Glazunov che Borodin.
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Per ascoltare la xousica russa pazionalista

La critica ai compositori nazionalisti russi perché non sonoc
riusciti a trovare o a sviluppate'i mezzi formali atti a con-
tenere o sostenere i loro materiali musicali, & giusta e utile

quando i loro tentativi di adattare delle forme estranee 4
questi matetiali rendono ovvio il fallimento, Ma tale eri-
tica & infondata quando si accusa 'Islamey di Balakirev di
non essere un movimento di sondta, il Boris Godunov di
Mussorgskij della mancanza di evoluzione sinfonica wagne-
tiana, i Quadri di ana esposizione & non essere una suite
classica, o il brillante Gallo d’oro di Rimskij-Korsakov di:
non essere profondamente serio. Una sola regola di com-:
portamento critico governa tutti questi casi: se un’opera
d’arte riesce ad essere precisamente quel che il suo creatore
intendeva, allora non ha seniso, ed & assolutamente gratuito,
criticarla’per non essere qualcos’altro — anche se si pud forse
criticare giustamente l'intento dell’autore, o

M;:siéa folcloristica e musica cbmpoété l

La'vera tusica folcloristica & fondamentale per rinfrescare,
attraverso la suggestione, Pidioma della musica composta,
ma & difficile da manipolare nelle sue rigide forme preesi-
stenti — come {e spesso per le stesse ragioni) il romantici-
so tedesco e altri tardi romanticismi trovarono difficili i
loro ‘personali e intensi epigrammi musicali. La sua fonda-
mentale autocompletezza, la sua brevita di respio, e il suo
colore armonico vivo e subito svelato la rendono’ partico-
larmente efficace nella canzone, negli effetti regionali e sto-
tici néll’opera e nel balletto e nella costruzione di poemi sin-
fonici di ispirazione extramusicale o di pezzi per pianoforte
dallo schema breve ¢ avtodetérminante. 1 compositori russi
pju recenti che hanno composto sinfonie, concerti, quar-
tetti per archi e sonate acclamati dai critici, dal pubblico, o
da entrambi, si sono staccati pidt o meno completamente dai
veri ritmi e melodie folcloristici come anche dall’imitazione
palese dei medesimi. Sergej Rachmaninov (1872-1943) e
Sergej Prokofiev erano profondamente russi, come lo & Dmi-
i Shostakovich ~ ma néssuno di questi artisti si pud defi-
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nire artisticamente: hazionalista nel senso-in cui lo era Bala:
kirev. Anche nell'Unione Sovietica, il tipo ottocentesco del
“fazionalismo folcloristico, benché approvato dallo stato, sem-
bra sia stato lasciato a compositori di secondo grado, come
Aram Khachatarian. - - o :

Glinka e Popera russa’ successiva

Nella lirica, al contrario, l'uso suggestivo che Glinka fece
delle risorse folcloristiche, unito a leggende, storia e narra-
tiva nazionali, segnald I'alba di una lunga e brillante esplo-
* sione di capolavori coloratissimi. Se 1 Cinque avessero scrit-
to solo I principe 1go# di Borodin, Boris Godunov e la Ko-
vancina di Mussorgskij, e Il gallo d’oro di Rimskij-Korsa-
kov, le lofo dottrine sarebbero state pienamente giustificate.
La creazione di atmosfere sceniche; il riflettere, sottolinea-
fe e creare dei vivaci tipi umani; 1'evocazione verosimile di
epoche storiche; e la raffigurazione musicale del sopranna-
turale fantastico — queste cose non sono state mai realizzate
tanto felicemente altrove, R
La tristezza della realizzazione incompleta di se stessi che
pervade una gran parte della storia musicale dei composi-
tori nazionalisti russi & confermata dai fatti. II convitato
di pietra di Dargomizhskij, lasciato incompiuto, fu « com-
pletato » da Cui e orchestrato da Rimskij-Korsakov. I/ prin-
cipe Igor di Borodin, 2 sua volta, fu completato da Rimskij-
Korsakov e da Glazunov; la sua terza sinfonia fu « messa
in ordine e rifinita » da Glazunov. Boris Godunov, benché
esistesse completo cosl come Mussorgskij 'aveva composto
per Ia rappresentazione nel 1871-1872, & conosciuto mag-
giormente in una revisione di Rimskij-Korsakov che lo rende
pitt '« aggraziato » e in « versioni » manipolate da altri com-
positori. Mussorgskij completd uno spartito vocale di quat-
tro attl della Kovancing, ma non orchestrd, e lascid il quin-
to atto in abbozzo; l'opera fu « orchestrata » da Rimskij-
Korsakov. La fiera di Sorocinski, un’altra opera lasciata in-
compiuta da Mussorgskij, & stata « completata », « rifinita »
e « orchestrata » da altri, almeno tre volte — sempre senza
diventare ¢id che egli stesso avrebbe potuto renderla.
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Genio non totalmente realizzato; -

Borodin e Mussorgskij L SN
In parte, si pud impitate a certi elementi della vita

rodin e di Mussorgskij se essi lasciarono incompiute ta
opere cosi promettenti. Ma fotse sarebbe anche siusto darne.
la colpa a una loro incompetenza tecnica — se si interpreta-
benela frase. Borodin e Mussorgskij erano geni musicali di -
alta ‘grado; la musica di entrambi merita turto Dentusiasimio: -
chie. un. tritico pud dimostrare nei loto confronti, Ma nessu-
no dei due aveva un'etudizione sufficiente né st era ‘prepa-
fato a superare le piccole difficolta teniche che tanti altri, a
loro inferiori, avrebbero potuto risolvere facilmente Senza

talento o necessitd di riflettere, o

Nessuna incertezza del genere turbd i primi nazionalisti
quando composero canzoni. 11 cosmopolita Chajkovskij scri

se canti belli ¢ commoventi, sfiorati dall’allegria e
linconia slave. Ma i canti- di Mussorgskij, come i sei chia
mati Senza sole e i quattro Canti ¢ danze della morte; sono
spesso- grandi- drammi in_piccolo, e svelano il genio, con
la rivelazione musicale della personalitd che rénde. Boris
Godanov un capolavoro dell’arte letteraria musicale, anche
se soffre nel complesso di difetti formali. Il potere emotivo.
i Mussorgskij e il suo grande talento per una convincente
syocazione pittorica, sono evidenti anche nella sua famosa .
suite di pewzi per pianoforte, Quadri di una esposizione.

Rimskij-Korsakov come camaleonte : :

Yimskij-Korsakov spicca fra i nazionalisti. Era prodigiosa-
nesnte colto, un compositore molto capace. Le sue. recniche,
ipecialmente come orchestratore, erano sicure e illimitate, -
3gli considerava: la musica un’insidia’brillantemente colo-
‘ata, e dedicava le, sue migliori energie a una serie di opere
sittoricamente folcloristiche e fiabesche, dall’attrattiva su-
serficiale di illustrazioni a: chiazze vivaci. La sua-abilita di
dattare i tratti periferici degli stili e delle maniere. altrui
1a: stupefacente, Fu chiaro il tributo dato 2 Glinka. nelle
wpere: Notte di maggio e La fanciulla di neve; a Dargoimi-
hskij in ‘Mozart e Salieri; a Borodin in Sadke ¢ nella Leg-
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Fammlla di Pskov.

..'gendd della cztté mws:bde a'z K:tczb

g Mussorgskl] nella'-

- Le opere di Rimskij- Korsakov non mirano a una creazione
di ‘carattere quale fu Pintendimento di Mussorgskij e di
Borodin. Nella sua migliore opera fiabesca, Il gallo d’oro
(1906-1907), questo fatto non ha importanza, dlmeno quan-
do la si ascolta per le prime volte. L'opera & zeppa di melo-
die amene, ritmi allegri e effetti armonici che perdono Pef-
ficacia solo. con la familiaritd. I! siio poema sinfonico Shebe-
razade, _ii quasi. ugualmente hoto: Caprzcczo spagnolo e 'ha
Grande Pasqua russq sono delle miniere di effetti musicali
che gli altri compositori non hanno mai cessato di sfrut-
tare. In superficie, molta musica di Rimskij-Korsakov ha lo
stesso immediato potere accattivante di quella di Chajkov-
skij. Ma Chajkovskij impegnava tutto il suo essere nelle sue
composizioni, mentre Rimskij-Korsakov sembra spesso aver
creato solo una serie di effetti abbaglianti. Vittima delle
stesse incapacitd di evoluzione formale degli altri nazionali.
sti, egli non compensd quella mancanza {almeno non come
Io fecero Borodin e Mussorgskij con un’intensa espressiviti.
Era forse I'ultimo uomo in tutta la Russia che avrebbe do-
vuto mettere mano alle opere di artisti pitt bravi di lvi.

- Rimskij-Korsakov completd quindici opere in trentanove
anni, pit tre sinfonie, numerose fantasie, poemi sinfonici,
ouverture, un concerto per pianoforte, ¢ musica da camera.
"Sebbene credesse di comporre in vari stili diversi, in reale
ne aveva solo uno, dettato dal suo gusto (e dal suo impa-
repgiabile dono) per listrumentazione limpida tipo Glinka,
a colori fondamentali. Nelle sue opere: liriche, Rimskij-Kor—
- sakov aggiungeva semplicemente delle voci umane alla ta-
volozza. La sua vasta conoscenza delle tecniche e la ferma
convinzione che la musica fosse un inganno decorativo, con-
tribuirono a dare a quasi tutte le ‘sue -opere una tenuitd
quasi infantile. Evocava una Russia da favola, molto lontana
dall’amara realta suggerita dal Principe Igor, Boris Godunov
e Kowvancina. Armonicamente, era consetvatore e pedante.
Ma era  anche nazionalista, e pertanto ammetteva nel suo
mondo armonico rigidamente governato da regole anche
delle armonie proprie del folclote e delle melodie folclori-
stiche .che prendeva a prestito o che inventava. Storica-
mente, risultd quindi che anche Rimskij-Korsakov ebbe una
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parte nel rovescio definitive delle intertelazioni ‘classi
mantiche tra forma, la scrupolositd, i modi e Teufoni

Mussorgskij, Ia lirica e l¢ « leggi » accademiche . -
Gli stili, i metodi & anche i manierismi di Mussoigskij e di:
Rimskij-Korsakov, cost diversi gli uni dagli-altri, insieme
influenzarono. evoluzione di. Prokofiev e 'di Stravinskij; seb-
bene -in-modo diverso ‘da Chajkovskij. Mussorgskij ‘disde-
gnava le norme accettate della composizione missicale, “forse
perché non le aveva mai capite completamente, ‘ma piti an-
cora perché egli non viaggiava nella stessa difezione musi-
cale. La sua musica ¢ spesso modale, in brani che nacquéro
spontaneamente dagli usi modali della musica folcloristica
russa e orientale. Nella lirica, egli fu inconsapevolmente un
discepolo di Peri ‘e di Caccini, dei manifesti di Gluck e-di
alcune dichiarazioni teotiche di Dargomizhskij ¢ di Wagner.
Voleva che la musica opetistica non fosse fine & se stessa
ma che fosse anche un nuovo mezzo per proiettare il. testo
¢ realizzare i personaggi. N P
Nen aveva nessuna importanza per Mussorgskij che un ac-
cordo succedesse « correttamente » a un altro ‘secondo’ 1a
convenzione derivata dagli usi occidentdli durante il sette-
cento e dopo. Se il suono di due accordi in successiorie gli
sembrava utile per proiettate il significato del libretto 6 per-
tracciare i lineamenti-di un personaggio singolo o di una
folla; egli 1i usava. Trascurava le norme teoriche della’ modu-
lazione, spostandosi da una tonalith all’altra senza prepata-
zione, esattamente come ¢ quando ne sentiva Pimpulso se:
condo il significato che voleva trasmiettere o evocare. Si
interessava molto di piis a quello che riteneva essere la verits
drammatica che non alla scotrevolezza o all’eufonia; La sua
orchestrazione era Brezza, potente, e non sempre capuace di
produrre gli effetti.che egli desiderava, Non-era ‘un compo-
sitore delicato o ben educato, ma il brio-e la forza della sua-
migliore musica ~ come la ‘scrisse lui — sono unici: (L’otche-
strazione. di Maurice Ravel di Quadri d; una - esposizione
non & un abbellimento dell'orginale nel senso-che lo @'l
versione di Boris Godunov di Rimiskij-Korsakov. La stru-
mentazione di Ravel & un tentativo di ricteare la-suite di
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* Mussotgskij con un_altro mezzo, e lascia. completamente

- intatte Je armonie: originali. Anche una trascrizione cosi fe-

* " dele e comprensiva, perd, non dovrebbe mai essere presa
per vero Mussorgskij.) S C
TI brio e la forza di Mussorgskij erano qualitd insite nella
sua fantasia creativa, ma sopravvivono per noi a causa dei
metodi che sviluppd per la loro rappresentazione e comuni-
czione, Pensare a Mussorgskij come un goffo illetterato
sarebbe. fraintendere il significato dell’originalitd musicale,.
Che egli non fosse pili tecnicamente sicuro, di sé ¢ triste solo
perché tale insicurezza gli impedi di fare e di completare
pitt di quanto non componesse durante i quarantasei anni

. della sua vita. Egli contribul al corso dell’evoluzione musi-

cale — fatto che prescinde dal suo valore come compositore
~ nel realismo operistico, nel canto come intensificazione
fedele del testo, nella libertd armonica e nella ulteriore di-
sintegrazione di quel che rimaneva del sistema armonico
classico-romantico. : -

I Cinque ¢ Ia danza

£ da notare che nessuno dei Cinque compose un balletto,
- anche se Borodin, Mussorgskij, Balakirev e Rimskij-Korsa-
kov scrissero musica per la danza. Le danze degli schiavi
persiani nella Kovancina, le danze polovesiane nel Principe
Igor e venti brani dalle opere di Rimskij-Korsakov — com-
presa la nota danza dei buffoni dalla Fancinlla di neve —
dimostrano pienamente la loro capacitd di scrivere musica
per la danza, nonché la particolare idoneitd dei loro stili
‘ai poteri espressivi, pantomimici e evocativi del balletto.
Comungque, la parte della loro musica (piti notevolmente
Sheberazade) che ha avuto un ruolo nella storia del ballet-
to & stata adattata a quello scopo, non composta per esso.
Ora, 2 lunga distanza di tempo, vediamo che un capitolo
importante nella storia del balletto e uno ugualmente im-
portante nell’evoluzione della musica del primo novecento
furono costituiti dalla combinazione del trattamento serio
di Chajkovskij della musica per balletto ¢ la liberta armo-
nica € varietd ritmica dei Cingue, Per realizzare una tale
combinazione, ¢i voleva un imptesatio audace, dalle vedute
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aperte. Comparve oppottunamente nella’ persona di Sergey

Dijagilev (1872-1929), il cui brillante seriso teatrale, 1a cono-' .
scenza dell’arte pittorica di avanguardia, e I'apertura men:
tale alle ultime manifestazioni nella musica dovettero avere:
un profondo effetto sulla storia dell’arte del ventesimo se-
colo. Dijagilev trovd proprio il compositore capace di com-
binare gli atteggiamenti chajkovskiani nel balletto con Ii-'
dioma musicale dei Cinque - e soprattutto di Rimskij-
Korsakov e di Mussorgskij — e di procedere dd’ quella unio-
fie sino a diventare il compositore singolo' pil impottante
dopo Wagner e Debassy. Quell'uomo fu Igor Stravinskij.




- Capitolo. diciannovesimo. .. . ...+

La musica in Francia dopo Berlioz

Nonostante la musica di Berlioz, Debussy e Ravel - per
nominare tre soli compositori francesi dei tanti, si continua
caparbiamente a credere che la Francia, dai tempi di Jean-
Philippe Rameau, sia una nazione relativamente poco musi-
cale. Cid che di questo errato giudizio non rappresenta uno
strascico dalla seconda metd dell’Ottocento, musicalmente
propizia ai tedeschi, & derivato dalla banalitd di molta mu-
sica francese prima e dopo Berlioz. Per di pid, il fatto che
P’ottocento continuasse a rimanere nella mente degli amanti
della musica, il fatto ¢he moltissimi fra i piti grandi lumi
musicali. di Parigi durante quel secolo fossero stranieri —
Chopin, Liszt, Rossini, Donizetti, Meyerbeer e Offenbach
- ne sono esempi — ha reso pil credibile I'idea della deca-
denza musicale della Francia. Camille Saint-Saéns, dotato,
agile e musicalmente erudito, Gabriel Fauré, sobriamente
classico-romantico, e Vincent d’ Indy, dlgmtoso e piuttosto
' pedante, tutti creatori di musica - piacevole talvolta deli-
ziosa, e spesso di una persuasione duratura, non riuscirono
tuttavia a rendere molto vivace la scena musicale francese.
1 prima compositore francese dopo Berlioz che impose la
sua intensa originalitd (Franck era belga) fu Claude Debussy.

Debussy, la letieratura e la pittura

Chopin, Liszt, Berlioz e Franck avevano importato nella Pa-
-tigi dominata dal conservatorio alcune tecniche del roman-
ticismo musicale; anche qualcun altro aveva sviluppato, sul
luogo, nuovi elementi romantici. Ma il ptimo grande e si-
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gnificativo tentativo francese di creare un rapports ‘fra‘la
musica e la letteratura e le altte ard nel modo cosi ‘éarat- -
teristico del romanticismo tedesco, avvenne quando le prin--
cipali norme tecniche del romanticismo musicale ottocente-

sco cominciarono a venire meno altrove. E cosi fu che Ia

mentalita tortuosa e la strana fantasia di Debussy svilup-

parono una musica parallela al simbolismo nella Jetteratura

¢ all'impressionismo nella pittura. Salvo che nella tecnica,

Debussy rimase a lungo un romantico; nella sua vita crea-
tiva egli era per lo pill un postromantico che coimponeva
le ultime pagine brillanti del romanticismo. Solo in glo-
venth ¢ in vecchiaia compose della musica notevole che

non si appoggiasse a un testo verbale o a un titolo di pla-
sticitd poetica: il suo quarterto per archi del 1893 e le tre
sonate da camera, frutto degli-ultimi tre anni della sua viea,

Nel periodo intermedio nacquero molte composizioni ‘dalla
fattura squisita, dalla: incontestabile perfezione tecnica &
dall'originalita rivoluzionaria, composizioni del tutto capaci
di impegnare la mente senza riferimento ai loro titoli’ ela-
borati e suggestivi. Cid nonostante, quella musica si attierie
con la massima coerenza ai titoli con cui Debussy la iden-
tificava,

L’evoluzione dello stile di Debussy

L’arte di Debussy, che ebbe inizio nella flebile éco di Saint-
Saéns ¢ nell’ardente lirismo operistico di ‘Charles Gounod
e'di Jules Massenet, mirava costantemente: alla contisione,
all’autosufficienza formale e alla reticenza emotiva in netto
contrasto con l'espansivita e la prepotenza dell’alto roman-
ticismo, particolarmente di quello tedesco-ausiriaco. Fece
relativamente poco uso degli schemi classici-{compresa 1i
sonata), ma sfidd invece il compito romantico di unire nuo-
vamente la forma e il materiale in ogni caso particolare.
(Questo era, si capisce, il principale compito. romantico an-
che quando lo schema utilizzato fosse preesistente: i mate-
riali romantici resero tale compito inevitabile in ogni caso,)
Caduto sotto Iincantesimo di Wagner dopo la sua visita a
Bayreuth nel 1888, Debussy incomincid a vivere il suo di-
versissimo futuro non pilt tardi dell’anno seguente, quando
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‘occasione -

conobbe il Boris Godunaw di Mussorgskij e ebbe Poc
- di ascoltare’ delld: musica dell’Asia sud-orientale all’Exposi-

tion Universelle di Parigi. R Lo e
In pochi anni, Debussy compose il Prélude a Vaprés-midi
d'un faune, il suo quartetto per archi, e i tre impareggiabili
notturni (Nuages, Fétes, Sirénes) per orchestra. Gia nel 1880.
aveva cominciato a musicate le poesie di Paul Verlaine, e
poco dopo comincid ad adoperare testi di Paul Bourget,
Théodore de Bainville, Alfred de Musset, Stéphane Mallas-
mé e del suo amico Pierre Louys. La. sua: musica per solo
pianoforte, iniziata con alcuni innocui pezzi da salotto, entro
il 1904 comprese le tre Estampes (Pagodes, Soirée dans
Grenade, Jardins sous la pluie), in cui & evidentissimo il
suo stile maturo. Tra il 1892 e il 1905, completd, oltre a
molte altre opere, i suoi maggiori capolavori: 'opera lirica
Pelléas et Mélisande e i tre schizzi sinfonici (veramente un
poema sinfonico tripartito), La mer. Successivamente egli
allungd lelenco delle sue opere in quasi tutti i generi, ma
con queste grandi opere principali aveva gid influenzato 1'in-
tero cammino della musica occidentale.

La liquidazione dell'armonia e del ritmo

Debussy fu affascinato dalle emozioni ombrose e vaporose,
dalla « iridescenza della decomposizione », dell’etotismo som-
messo € potente — insomma da quegli stessi aspetti della
* yita umana maggiormente trattati dai poeti simbolisti. Fo
commosso pure dai giochi incostanti, momentaneamente fer-
mi ed evanescenti di luce e di colore che gli impressionisti
andavanio dipingendo. Tutto cid che gli sembrava avvin-
cente e (almeno in superficie) incantevole, tutto cid che
sembrava aristocratico e rato, ispirava le sue composizioni.
Riflettendo le fonti della sua ispirazione nella letteratura ¢
nella pittura, egli sviluppd e pesrfeziond, nella struttura e
nelle sfumature della sua musica, una tecnica stilistica che
rimane tuttora unica (& falsa la convinzione facilmente com-
prensibile che Ravel lo abbia imitato). Disciolse il ritmo per
poi rifarlo in liscia complessita. Indeboli la logica armonica
senza adottare una dissonanza stringente, Mescold i coloxi
strumentali quasi come Claude Monet e Georges Seurat me-
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scolavano le loro tinte, & come Mallarmé e Arthur Rimbaud

mescolavano. le parole. Debussy non fu quasi-mai goffo e

non ftu mai esagerato. Usava la scala a toni interi, ma pe
seguiva le implicazioni solo finché si potevano limitare in
strutture solide che preservassero il senso, e poi Je lasciava
oppure mescolava déi brani a toni interi con le sue versioni
personalissime dell’armonia diatonica e cromatica. -

«Pelléas et Mélisande» - 0 oo 0
Nel dramma simbolista di Maurice Maeterlinck, Pellézs. ¢

Mélisande ', 1a graziosa eroina, incontrata per la prima volta
sperduta in una foresta, non sa donde viene, perché vive, .
o perché deve morire. I membri della famiglia reale. di Go-.
laud (che ella sposa) e di Pelléas {che ella ama) abitano un

cupo- castello a strapiombo sugli antri in riva al mare, Per
quanto sia difficile riprodurne uno scenario cosi impossibile, -
lo spartito di Debussy lo rievoca in termini musicali. Niente

in questa musica & chiaro o definito, ma tutto & attinente,

Non contieie né arie, né “pezzi fissi di alcun genere. Non

presenta né folle né scene trionfali, né danze: nessuna delle .
caratteristiche che rendevano spettacolare I'opera lirica. E .

significativo che le uniche vere comparse nell’opera — tre -
mendicanti ciechi — si vedano brevemente una sola volta,
e quella volta dormienti.- : T P T
Pelléas et Mélisande emerge, scorre, cresce, procede, decre-.
sce, Debussy credeva di comporre un’opera antiwagneriana,

nell’eliminare la costruzione a sezioni dell’opera preceden-
te, nel ridurre il canto a una varietd di recitativo intensi- -
feato ¢ ininterrotto e nel basarsi su una continua: ragnatela.
1i dramma e musica interconnessi, Pelléas & forse I'opera
2ilt wagneriana composta dopo ‘Parsifal. Eppure Debussy
weva ragione: Pelléas & infatti antiwagneriana, tutta 13 sua-
1atura ¢ la sua atmosfera sono sommesse, anti-imperiali,
wti-teutopiche, galliche. Trionfa pet ritegno, per mezze: af-
‘etmazioni o ancora meno. Dove Wagner avrebbe: ripetuto

1) dramma- Pelléas er Mélisande di Maeterlinck affascinava i compositori.
Vel 1902 Amold Schoenberg compose mn poems sinfonico intitolato Pel-
éas et Mélisande -~ la sva opera 1° 5 ~ ¢ nel 1905 Jean Sibelius compose
deong musiche df scene per il dramma. S : G -
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e allargato, Débussy smussava ¢ suggeriva; dove  Wagrier
avrebbe raccolto tutti i fili per innalzarsi-a vette maestose,
Debussy faceva scivolare una sfumatura da un estremo al-
Valtro della gamma, N -

Ribellione contro 1'Ottocento

Anche quando Debussy & pilt massiccio e voluminoso, come.
in La mer, la sua musica rinnega 'Ottocento; la sua tenden-
za alla comunicazione personale e diretta, e i suoi tentativi
insistenti di assediare il Parnaso con masse prepotenti di
suono. Quando gli ottoni di Debussy chiamano, & un breve
grido lanciato un attimo prima di riaffondare nell’orchestra
palpitante. In questo paesaggio marino, non ci sono perso-
naggi, ed effettivamente non c'¢ neppure Pacqua; manca il
compositore stesso. Non viene fatto nessun tentativo di
trasmettere un'idea etica, morale, religiosa o altrimenti non
musicale dal compositore all’ascoltatore tramite I'orchestra.
La mer & musica fine a se stessa, nonostante titoli ¢ sotto-
titoli.

‘Le ultime sonate di Debussy

Ancora pitt impersonali — sono infatti cosi reticenti-che gli
ascoltatori di mentalitd romantica spesso, ed erroneamente,
le trovano senza senso — sono la sonata per violoncello e
pianoforte {1915), la sonata per flauto, viola e arpa (1915)
¢ la somata finale per pianoforte e violino (1916-1917):
Queste composizioni sono francesi quanto Couperin le grand
e sono di una raffinatezza quasi ricercata. Il compositore
. delicatamente sensuale della Prélude & Paprés-midi d'un
faune, dei Préludes e delle sei Images per pianoforte, non-
ché di molti lieder squisiti, qui ha abbandonato gli ultimi
vestigi del proprio romanticismo. Queste sonate sono delle
costruzioni puramente astratte di suono schematizzato. Di-
mosteano tanto poca traccia sia d'intento non musicale che
di sostegno extramusicale quanto una fuga di Hindel o una
sinfonia di Haydn. Nel secondo decennio del ventesimo se-
colo, indicavano, benché non forse per la prima volta, il
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cambmmento del vento mus;cale VErso : quello che doveva,
éssere chiamato poi neoclassicismo. Sono, come scrisse Ed-.

ward - Lockspeiser, «le creazioni di un edonista diventato

stoico ». Muovendosi dalla sua immagine del romaniticismo.
vérso un nuovo classicismo, la carriera di Df:bussy cotrispon- -
deva a quella di Berlioz, Ma Berlioz aveva vissuto troppo

presto per poter frenare le crescenti maree cui egli stesso.
avéva contribuito a dare impulso, mentre Debussy ‘matu-
rava in:un’. momento:. adatto per la nasc1ta dl un nuove,
genex:e di dassmsmo ey s : I

Debussy e il pianoforte

Fu decisiva Vinfluenza di Debussy sul ritmo, che egh con-
tribul a reinstaurare e a rendere scattante e duttile dopo Ia:
sua lentezza ottocentesca, e sull’armonia che egli portd an-~
cora pilt lontano dalle norme classico-romantiche. Ancora
pit originale fu la sua concezione del pianoforte.. Egli trovd
il modo di far planare e motrmorare quel gigante a percus:
siotie; di farlo parlare vaporosamente o fragorosamenteu
Sfruttava accordi e successioni di suoni nei quali i tasti pet-
cossi metteévano in rilievo gli ipertoni di altre note gia:
suonate. Per' lui, il pianoforte evocava e sussurtava, sugge:
riva e danzava. A quelio strumento come all’orchestra e alla
voce umana, egh impose i suoi enigmi, Ia sug personalitd
amblgua ¢ i suoi ombrosi significati estetici, e lo investl di
magie s1mbokco-m1pressmmste Perd il futuro immediato
non lo aiutd: negli ultimi anni della sua vita e in quellt;
successivi alla morte, il pianoforte fu messo al servizio di
coripositori piy recenti, che lo ysarono pit energicamerite.
Debussy non fece ‘quasi mai' il tentativo ~ coridannato in
partenza al fallimento — di convertire le realtd visibili, tan:
gibili e udibili, in termini musicali, Utilizzava la sua parte
isoldta per-evocare un universo visionario a volte molto
sithile a un’allucinazione, un universo inesistente prima che
egli lo immaginasse. Tramite modulazioni inaspettate e au-.
togiustificanti, tramite rapide, improvvise ¢: quzete irruzioni.
dl tonx compose un mondo nUeVO, -
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" Come fece Debussy a madellare un’arte_dalle idiosincrasie

Elementideﬂosﬁledebussiano
una nuova armonia -t T

cosi impressionanti quando era gia completamente formata?
Lo fece tramite originalitd ritmiche, armoniche e melodiche
che sembra aver sviluppato perché sapeva che la musica non
avrebbe potuto. essere come egli la desiderava se avesse

_continuato 2 usufruire del romanticismo dinamico, dramma-

tico e classico di Beethoven, o del yomanticismo cromatica
mente ricco’e ritmicamente incerto dell’Ottocento, soprat-

" tutto dell’Ottocento teutonico.

R

Debussy trattava gli accordi sia assonanti che dissonanti co-
me fossero stati suoni singoli. Nella sua musica sono sempre
presenti le dissonanze che risultano quando a triadi spesso
non risolte si aggiungono. seconde, quarte, seste e settime.
Ma pil caratteristico ancora della tecnica di Debussy & il
suo modo di disporre queste dissonanze. Perché egli igno-
rava, quando voleva, il principio germinale dell’armonia
quale era stata praticata da due secoli; e cio che gli accordi
hanno delle. funzioni normali, che sono prevalentemente
il risultato di cid che li ha preceduti, e che solitamente pro-

_grediscono, per risoluzione logica, verso altri accordi nor-

mali. Egli collocava accordi assonanti e dissonanti in serie,
senza considerazione per le lore funzioni « normali»,. e lo
fece sfacciatamente poiché gli piaceva il suono di quelle

. serie.

11 ‘moto parallelo, ossia successioni di accordi che si distin-
guono fra loro solo per la tonalitd e che conservano, quindi,
gli stessi intervalli nelle stesse relative. posizioni, fu consi-
derato scorretto dagli armonisti classici. Le quinte parallele,
infatti, erano severamente proibite da ogni maestro accade-
mico, Ma Debussy si avvalse liberamente del moto parallelo,

- non solo con lerze, quatte e none {che i puristi classici forse

avrebbero ‘approvato con moderazione in. circostanze parti-
colari) ma anche con quinte e ottave. Gid nel 1888, musi-
cando una poesia di Verlaine, iniziava « C’est Pextase » con
delle none parallele « slittanti » o « scorrevoli ».

In uno dei suoi pezzi per pianoforte pih popolari, La catte-
drale sommersa, Debussy evoced il rintocco- sottomarino del-
le campane della cattedrale con una serie non classica {e in
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nso-anche rion armonica) di ottave patallele. T
gli accordi, come se fossero. dei complessi singo

ressioni classiche di toni interi. = -

o sempre cercato dievitare, La sug musica & costels

richiede una soluzione. Parimenti egli’ trascurava spesso

endente alla tonica di una scala con un intervallo di mezzo

teramente per intervalli di toni pieni, non vedeva nessuna
ragione, nel chiudere una frase, un movimento, o addirit-
fira tutta una ‘composizione, per non usare Pintervallo -di-
semitono per avvicinare le linee melodiche alla loro tonica; -

bussy era l'uso di passaggi modali non intrinseci a nessng
scala diatonica maggiore o minore, né a nessuna ‘scala“éro:

ti») = e che percid scombussolavano ulteriormente, privan-:
dole di significato, le implicazioni logiche dell’armonia e clas:
sica e romantica, Arrivd a collocare le tinte degli accordi e
dei. toni le une accanto alle altre, quasi come Moriet e Seurat
collocavano i colori fondamentali, avvalendosi di irtuzioni
impreparate ¢ apparentemente inspiegabili per-contrasti e per
decorazioni integranti. La sua armonia, se cost si pud chia-
matre, fu quella di un sensuale pitt interessato (e pil sicliro)
all'effetto che alla logica fisico-acustica. I suoi metodi -sono
pericolosi perché dipendono da un.orecchio sensibilissimo
e da una « logistica » altamente  personale. Debussy & I'unico
che li abbia mai usati con pieno successo; Parte apparente-

.-.33-.9.

sy mescolava i suoi colori caratteristici, complessi perla -
gior parte in'una scala a toni interi. In un preludio come

Voiles, un caso estremo, la natura vaga ¢ inquieta della my-.
che_evoca le vele @ quasi interamente il ‘risultate di -

ussy non fu spaventato da. quel « diavolo musicale », il
0 (la quarta aumentata) ‘che precedenti comipositori

lata di tritoni;” combinazioni come- fa'si, la-re diesis; e sol"
bemolle-do. - Laddove P’armonia “classica aveva ' sanzionats:
di questo intervallo solo come componente -di un-aes
do piti"complesso, Debussy giciva del suo effetto origi-
e da € per se stesso, e non sentiva fiessun’ rimorso nel -
iatlo irrisolto, rinnegando per implicazione quella logica:

tincipio del « tono portante », I'approccio, ciog, in senso
ic1p. app: cloe .

©. Si capisce che nella pura 'scala a toni interi non i
sono semitond, ma anche quando Debussy non procedeya‘in-

altro agente: colorante della tavolozza personalé di-De:

matica (¢ non derivata dallinesistente. « sistema ‘a toni intes



~mente simile di Maurice Ravel differisce da quella di Debus-
sy sul piano spirituale: e teenico, .o LR

Debussy e gli schemi musicali )
Nel tracciare lo schema di una composizione, Debussy evita-
“va frequentemente le frasi lunghe e qualsiasi segno di corv
Fitto drammatico. Egli trovd che un certo tipo, di mosaico.
tormato da frammenti di-diverse forme e misure era pitt’
conforme alle sue sensibilitd. Ancora una volta il suo erec-
_chio trionfava, ma egli non sviluppd mezzi capaci di ser-
vire adeguatamente anche ad altri, Evitava le melodie chia-
re, dai profili netti, e creava invece un nuovo tipo di me-
lodia che sale e scende a zigzag, apparentemente capricciosa,
nella sua convincente e inequivocabile giustezza finale. Nel-
la maggior parte delle composizioni del Debussy maturo, in-
fatti, la melodia non & pitt un elemento separabile, come
non lo sono neppure il ritmo, 'armonia o il contrappunto.
La melodia & stata tessuta nella stoffa, al punto che non
& pit veramente distinguibile come melodia, almeno nel
“senso classico. O forse sarebbé pid esatto dire che tutto in
questa musica si & fuso nella melodia, una melodia assotti-
gliata, raffinata, allargata e ammotbidita. E raro che un com-
positore abbia amalgamato gli elementi a tal punto, mesco-
[andoli tanto da rendere difficile Iisolamente anche a scopo
“di studio.-
L'universo musicale di Debussy fu condannato, tranne nella
musica in cui egli lo evocava e lo creava, perché dipendeva
totalmente da lui. Fu intensamente romantico in tutto, sal-
vo nella tecnica, una somma tardiva nell’atmosfera musicale:
del mondo remantico di Baudelaire, Verlaine, Rimbaud e
Maeterlinck, Verso il 1900, il romanticismo stava morendo,
anche a Parigi. Né Erik Satie né Maurice Ravel furono, in
quel. senso, romantici, tranne in rare -occasioni.

Erik Satie e I'umorismo musicale

Abilissimo beffatore, Satie contribui ad orientare l'ultimo
Debussy verso una schiettezza conforme alle nuove idee sul

340



classicismo, nonché a ridicolizzare con sucdesso; per i giovds -

ni compositori francesi, gli aspetti pitr sensuali ¢ idealistici.
del romanticismo musico-pittorico-letterario. Teneva le sue
armonie e tessiture spoglie al punto di sembrare nude,
Sfruttava deliberatamente le volgaritd dallo sfacciato teatro
di varietd. Adottava titoli per le sue composizioni e anno-
tazioni musicali che il piti delle volte erano prive di senso

o totalmente indecifrabili. ‘Senza essere un compositore dei -
pit:grandi, Satie funondimeno.considerato un petiz mabtre, d

perché la sua musica: afutd a ‘rinfrescare aria: tiducends 5l
quanto it clima un po’ soffocante-in cui Debussy aveva scel
to.di esistere. Se la musica di Debussy si 6ccupava, come afe .-
ferma Gerald Abraham, « di sensazione anziché di-emozione
(e quindi spesso della sensazione di suono puro di per sé} »;-
quella’di Satie & del tutto. priva di emozione < si interessa’
solo ad affiancare le espressioni pi argute di suono pure.
Satie: fu.un antitomantico, e si oppose all’espansivity sog-
gettiva del tardo romanticismo teutonico con il suo- limifa:
t0 ‘apparato musicale e con il suo temperamento-al romanti-
CISmO’ tecnicamente avanzato ma caratteristicamente impres:
sionista-simbolista ‘del periodo centrale e pitt lungo di- De-
bussy. Con alcuni suoi titoli (che non' ¢’entrano: per hien:
te. con- la- musica alla quale si riferiscono) come Embryons:
desséchés, Heures sérulaires et instantanées e Trois pidces
en forme de poire ~ qualunque sia il valore intrinseco della
musica ~ Satie derise pubblicamente la nomenclatura poeti-
za di Debussy. Fatto pitt importante per il futuro' della mu-
sica, ridicolizzd pure il sostegno che la musica chiedeva alla .
soesia e alla pittura; e la sua relazione con il simbolismo &
‘impressionismo. Nei suoi balletti Socrate (clie pud anche
:ssere un'opera)} e ‘Reldche e nelle Gnossiennes e Gyminopé:
lies, malinconicamente arcaiche ¢on una’ sottilissima’ vels.
ura di ambigua ¢ argentea nostalgia, egli sfiord un’ classi-
“15m0 atistocratico e ricercato, e il piacere delld composizio-
1e che doveva animare molta musica di Ravel e dei fran-
‘esi_pilt giovani. La sua era una ricercatezza mescolata al-
‘eco del teatro di variet) e a brani di canzoni folcloristiche,
ira anche qualcos’altro, ma, nonostante la mancanza di ten-
ativi-di: comunicazione personale, non pronosticava ‘nessun
itorno al settecento o a epoche precedenti. La ‘sua ‘caratte-
istica: pilt evidente era di aver abbandonato -volentieri ‘il
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navecento ¢ tutto Debussy, salvo il suo giisto 'sicute e certi

" gaoi nuovi mezzi tecnich. - -

Ravel e i suoi critici . o

‘Gli ‘inizi di Ravel sondigliarono molto 4 quelli di Debussy,
nella scia sentimentale di Gounod e di Massenet. Ma quegli
artisti precedenti non ebbero nulla della sua crudelta sardo-
* pica, del semplice piacere che egli traeva da una sonorita
altaménte variata quale’ meta di una composizione il. pity
~ possibile distinta dalle credenze e dalle emozioni del compo-
sitore al di fuori della musica. Benché la musica di Ravel sia
stata chiamata pointilliste per il suo uso di piccolissimi pun-
ti di colore, il suo schema strutturale somiglia pilt a quello
di un grafico che a quello di un pittore. Era maestro eccelso
della grande orchestra moderna, compositore di canzoni di
fascino persuasivo ed. espressivitd particolare, un creatore
per pianoforte capace di continuare dal punto dove si era
fermato Debussy, capace di seguire le implicazioni di una
logica prettamente musicale verso un delirio freddo e or-
giastico. Non esiste quasi nessun ammiratore di Ravel che
non capisca che anche la sua migliore musica difetta di
qualcosa che I'avrebbe potuto rendere veramente grande.
Sono nel giusto, perd, quando protestano che non & esatto
condannarlo alla mediocritd nel senso di confondere il peso
musicale con quello non musicale, Ravel non aveva il sen-
so di proporzione del maturc Debussy, ma il compositore
di L'beure espagnole, di L'enfant et les sortiléges, dei Mi-
roirs, di Le tombean de Couperin e di Gaspard de la nuit,
delle pitt belle canzoni, delle opere da camera e dei concerti
per pianoforte non fu un imitatore vuoto di significato,
Come Debussy, Ravel si avvalse efficacemente di serie di
accordi paralleli, particolarmente di settime, di cui Debussy
si era occupato poco. Evitava per lo pil la scala a toni in-
teri e i relativi accordi, che eran troppo indefiniti per i pro-
fili piti nitidi che desiderava. Nella sua Sonatine per piano-
forte, nel trio per piano, nel quartetto per archi, nei con-
certi per piano e in alcune altre opere, egli adattd delle for-
me classiche per scopi niente affatto classici, fondendole con
pezzi presi in prestito dal jazz americano. In Scarbo, tratto
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12 aspard de Ia niiit, eglx z:ompo deila. musica di
sodel- planofor:e che ricorda certi prec:adentl di Faure edi
Debussy:: come ‘mezzi - p

ealizzare alcune  intenzioni di -

Liszt: Ravel’ compose anchie musica jspitata al ‘mondo:dei

bambini, ma non per Joro = in Ma Meére 'Oje- presenta 1a
visione adulta e sofisticata’del regno delle fate, in L'enfant
et les sortiléges (sul libretto di Colette) & scherzosamente,
ma. talvolta brutalmente, sardomco : o

Ravel uomo del XX secﬂlo

Nella sua musica, Ravel diventd quelio che chussy pm
anziano di lui di tredici anni — non era riuscito ad: esse.
re: un tomo del ventesimo secolo, levigato dagh attriti «del
ventesimo secolo, creatore di strutture e sensazioni del tutto
postromantiche. Grande ammiratore: dei clavecinistes, so-
prattutto di Coupetin é di Rameau, Ravel introdusse gual-’
che elemento della Joro raffinatezza nella sua modernissima
termmoiogla, scrivendo {come in Le tombeau de Couperin)
musiche in cui le maniere e i significati musicali del pas-
sato sono da considerarsi pilt come soggetto che come . og-
getto, E in Dafni e Cloe, un balletto composto per Sergej-
Djagilev, sebbene non uguaghasse la violenza sonora ‘di Le
sacre du printemps di Stravinskij, Ravel dimostrd che le sue
tecniche si potevano adattate con pieno successo. agli scopi
dell’autore, scopi che fanno di emozioni e significati estra-
nei alla sua natura i matenah primi di una xappresentazmﬂe -
convincente. : :

Debussy, Ravel
e i’assorbimento armonlco del]a melodﬁl

Sia con Debussy sia con Ravel, qualcosa di modemo era ixl»- '
trato nelle relazioni fra la melodia e P'armonia. L’armonia,

liberando la musica e se'stessa dalle fegole, € diventando un.
elemento della struttura che pretendeva sempre di pilt dal:

Yattenzione dell’ascoltatore se questi doveva capire gli i
tenti e il discorso del compositore, aveva cominciato a per-
dére Ia sua importanza come elemento isolato. valuppatam
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- gradualmente .come una logica delle  relazioni: tra  stoni  sic
" multanei & successivi ~ emersa, cio, dal contrappiinto come
il servo della melodia, era arrivata lentamente ad affermare
una sorta di autonomia, Ma il cromatismo fomantice fu, in
questo. contesto, coritroproducente: quando i compositori
cominciarono a trattare gli accordi e Pinsiéme delle loro
interconnessioni con assoluta liberta, il cromatistmo perdette
il suo significato originale. Non poteva pili essere guardato
o sentito come una « colorazione » in musica predominante-
mente diatonica, poiché o stesso diatonismo non prevaleva
guesto pud forse sembrare paradossale: Ia libertd armoni-
ca che riduce 'armonia serva della melodia. Ma invece fio,
Quando i compositori cominciarono a trattare gli accordi piti
complessi come se fossero dei suoni singoli, e procedettero
alla composizione di quel che si pud chiamare « melodie-
accordo », melodie in cui le unitd costituenti sono dei grup-
pi di suoni resi simultaneamente, allora Parmonia non po-
teva pill essere che an mezzo per allargare o « addensare »
la melodia. Quande gli accordi (quelli accademicamente chia-
mati assonanti come quelli considerati con disprezzo come
dissonanti) si spostano in blocco da tonalita a tonalit, allora
vengono trattati melodicamente, Debussy e Ravel non fu-
rono’ gli iniziatori di ‘questo modo novecentesco ‘di creare
la consistenza, ma furono i primi che lo realizzarono piena-
mente, Nellé loro composizioni mature, la melodia aveva
riassorbito I'armonia ¢ quanto rimaneva del contrappunto.
Nel momento in cui un pubblico comprensibilmente con-
fuso (e ralvolta arrabbiato) cominciava a sentire e 3 dire che
la melodia era scomparsa, stava effettivamente riaffermando
la proptia supremazia sui mezzi musicali. E pid facile capirlo
in Debussy ¢ Ravel, che non avevano scartato la ripetizione
di sezioni melodiche o I'uso di serie melodiche, che non
nefle musiche dei compositori politonali, atonali e dodecafo-
ni¢i — i quali, nella ricerca della brevita, hanno generalmen-
te evitato ogni ripetizione. Permane la veritd che non ci
puo essere musica senza melodia; e la caratteristica speciale
della musica moderna che la melodia regni di nuovo supre-
ma. anche nell’'uso caratteristico dei colori strumentali e
vocali, nelle complicazioni intense del ritmo e negli altri
fattori che pure denotano la modernita, =~~~ - :

344



X € il modernismio parighne - - :
A seguito della musica di Debussy, Satie e Ravel {quando
non I'accompagnd additittura), veniva la musica derisoria & -
spesso deliberatamente volgare dei « Sei »; fra cui i pitt no-
tevoli compositori furono Francis Poulenc e Darius Milhaud,
Sotto il manto pirotecnico dello spirito di Jean Coctean,
Parigi sentiva, negli anni venti e dopo, le piccole esplosioni
di un genere musicale che si dilettava a cambiare le bana-
litd in umorismo distruttivo, e i sentimentalismi in una ese-
gesi tortuosa, Dai modernismi pitt emotivi: & intellettualmen.
te violenti dell’Europa centrale, della Germania e della Rus-
sia, 1 modetnisti parigini adattarono soltanto queghi -atteg-
giamenti e mezzi tecnici chie servissero meglio ai loro scopi
antiromantici. Polititmo, politonalitd, -lo. sfruttamento di .
ritmi ineguali, anche I'atonalitd in porzioni misurate solleti-
cava anziché assordare le- orecchie dei francesi e del pub-
blico stranjero. P A T oS SR
Cercando raramente (salvo in alcune pompose composizioni
di-Arthur Honegger) di costruire grandi strutture o di tra-
smettere i propri sentimenti religiosi, emotivi o-sessuali, i
compositori dei « Sei » parevano insignificanti a'chi tima-
feva ancora incantato da Wagner .o Debussy. Ma & inutile
dichiarare che come compositori fossero degli’ sfasati o che
la musica dev’essere palesemente romantica per: essére con-
siderata musica. Milhaud, Poulenc, Georges Auric ~ questi
uomini non si spaventarono davanti all’apparente verita del-
Paceusa di non-essere dei grandi poeti o degli eroi culturali
nel senso beethoveniano. Essi si interessavano alla musica
come’ musica, ed erano dispostissimi-a lasciare Ja poesia ai
poeti e gli eroismi agli eroi. Non sarebbe per niente -assur-
do dire che il « significato » -della musica’ francese dal 1800
in: pot (a prescindere dalla benvenuta riaffermazione: del di-
vertimento come una merce ¢ a prescindere da certi com-
positori non trattati qui - Oliver Messiaen, per esempio) &
la liberazione della musica da aggiunte non musicali estra-
nee ad essa, e la reiterazione dell’affermazione incontesta- -
bile' che quello che la musica sa fare meglio & ¢id ‘che essa
sola pud fare. B R [T




Stravinskij e una via d'uscita
- dall’armonia_classico-romantica ) I
Igor Stravinskij, I'erede musicale pill importante della tra-
dizione musicale russa del tardo XIX secolo, inizid fa sua
carriers ¢ome discepolo attento e imitatore di Rimskij-
Korsakov, Anche le prime sue composizioni eseguite tut-
tora sono di grande abilitd e di ottima fattura. Ma nulla in
esse fa pensare a uno sperimentatore rivoluzionario o a un
: grande compositore. Solo quando comincid a comporre pat-
titure per le tournées del balletto russo di Sergej Djagilev
nell’Buropa occidentale, egli si arrischid a prendere la stra-
da- delle nuove scoperte. Il primo balletto Djagilev-Stra-
vinskij fu L’uccello di fuoco (1910). Nell'atmosfera e nella
tecnica’ gran parte di esso somiglia in modo singolare a pa-
gine delle opere di' Rimskij-Korsakov, In esso viene esegui-
‘ta la « danza di Kashchej », che ¢ un demone della mitolo-
gia russa; La sua danza & accompagnata da ritmi frasta-
gliati, da esplosioni di suoni dissonanti, da una brutalitd
ntiova per la musica. Questa parte dell’'Uccello di fuoco &
vicinissima al sabba delle streghe, nella parte finale del poe-
ma sinfonico Una notte sul Monte Calvo di Mussorgskij,
ancor pitt vicina alle novith armoniche di Dargomizhskij e
di Mussorgskij di quanto non lo sia al linguaggio delle- fia-
be di Rimskij-Korsakov. : ' ' .

g:?étfushka », annuncio del -XX_-;sec.oio. i
All'Uccello di fuoco segul Petrushka, caposaldo della mu-
sica- della’ prima metd del XX secolo. Come nell'Ueccello di

fuoco, la trama tratta matetiale puramente russo’ con una
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differenza impottante, perd: i tre protagonisti di P, trushka -
non sono presenze mortali ¢ sovtannaturali, ma marionette -
che' diventano temporaneamente esseti viventi per rappre-
senitare un brusco resoconto di fedelty ¢ di tragica gelosia.
La veste musicale data da Stravinskij a questo melodramima
(1910-1911) & notevole per il successo con cui rispecchia la
natura pseudo umana di questi giocattoli animati, per il
modo in cui riduce il mondo alle loro dimensioni spiritua-
li, mentali ed emotivo senza diminuitne la forza e la sug- -
gestione. La partitura naturalmente & frammentaria se viene
ascoltata o considerata separatamente dalla trama € dalla co=
reografia, ma anche in queste condizioni cid che risulta chia-

10 & la sua singolare veritd psicologica e la novitd-della sua
costituzione ‘ritmica € metrica, Petrushka & un_addio firiale:
al modi armonici; melodici, ritmici del XIX secolo; anche
di quello russo. In essa, per di pili, Pautore ha introdotto’
usi ritmici e armonici-senza i qualj la musica successiva del
XX secolo sarebbe senz’altro diventata giralcoga "di-“diverso
da ¢id che ¢ diventata. : S
In: Petrushka, Stravinskij ha dato al ritmo e alla’métrica
-3l tempi fondamentali definiti e chiari ma sempre in; con-
tinua trasformazione ~ un’importanza mai avuta nelle com-
posizioni di musica sia russe sia occidentali. Ha portato il
ritmo, in quanto elemento compositivo a una posizione al-
trettanto centrale per esprimere la propria personalitd al-
trettanto significativa per i discepoli e gli ascoltatori, quan.
to lo era stata quella della melodia; del contrappunto e del:-
Parmonia. Certo sino “a un dato punto, ogni protagonista
nel balletto era caratterizzato da una figurazione ritmica ben
precisa. Ma in Petrushka 1 tre protagonisti non sono fanto
accompagnati quanto creati dai profili ritmici della musica a
loro associata. I ritmi di Petrushka presuppongeno ¢ pte-
figurano questa particolare coreografia, - .
L'Uecello di fuoco rappresentava un tipo di musica naziona-
listica,” contrassegnata da nuovi elementi appena sufficienti
a indicare che si era nel 1910 ¢ non pid nel 1890, Quindi
Petrushka pud essere considerato un ulteriore raffiramento
di tale nazionalismo. Stravinskij stava riducendo all’essenzia-
le, all’osso, i profili melodici di derivazione popolare e i
conseguenti ritmi e armonie che avevano contraddistinto la
musica di Balakirev Borodin, Mussorgskij e Rimskij-Korsa-

347




tante spo-

_di_ema' -
dovevano diventare

izione -m

e della compos

i
By, 10 COS

.

un puovo.
it

A

forma: di osti

csseozial

ond ri

sicale in cui le pul
stamento

. Ridricendoli o tal miodo, Stzavinski si proiettd lungo

kav,
una &

unc gtrumento

o
i

« Petrushka» ¢ s bitonalith

Petrushka che furono oggetto di grande
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Storicamente significativa di questo passaggio & la presenza
di due tonalith o chiavi simultanee e diverse: ‘do. maggiore.
e fa diesis maggiore. Le quattro note inttoduttive delia
parte per la mano destra sono do-mi-sol-do (do-mi-sol, la’
triade tonica di do maggiore, con 1 fondamentsle do, rad-
doppiata in alto); le quattro note simultanee della parte per:
la mano sinistra sono la diesis-do diesisfa diesis-la diesis: .-
(fu_diesis-la dicsis-do diesis, triade tonica di fa diesis mag-

?i‘_‘-"i'é_i.ﬂ questo caso nel suo primo rivolto la diesis-do diesis-*
a diesis, di nuovo con la nota pitt bassa dell'accords, la:
diesis, raddoppiato in alto). Nella undicesima misurs. del-
I'esempio osserviamo che, mentre le note delld mano sini-;
stra_rimangono inalterate, quelle suonate dalla mano destra;’
sempre in do maggiore, formano la triade costruita silla
dominante, sol {sol-si-re, di nuovo con la fondamentale rad-
doppiata in alto). Sotto certi aspetti dell’analisi, queite note’
possono essere considerate appoggiatute, soprattutto quan-
do nelle misure immediatamente successive aﬁ’ﬁmnpic; Steay
vinskij espone titte le note cosi: - BRSNS

Sl *
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- . Politonalita - . Faie
- Tuttavia, introdetto ed elaborato, questo & un esempio di’
hitonalita; di ‘musica collocata in due tonalita diverse con-
temporaneamente. Questo espediente post-armonico dove:
" va diventare utile allo stesso Stravinskij in seguito, nonché
a molti altri compositori del XX secolo, soprattutto Alfredo
Casella ‘e Darius Milhaud. Quando, a volte, si venivano a
ysare pitt di due tonality simultaneamente, la pratica’ fu
chiamata politonalitd che, per estensione, & stata anche usa-
ta per includere usi bitonali. Qualunque sia il suo. valore di
per sé ~ distinto dall'uso occasionale per effetti speciali =~
la politonalita & diventata una possibile componente di tut-
té la struttura armonica moderna specialmente dissonante.
Non risulta essere stata la struttira pilt essenziale di qual-
siasi composizione importante, ma & sempre troppo presto
per sapere che uso pud fare un grande compositore di qual-
siasi metodo o espediente musicale.

L’orecchio ‘¢ il cervello umano possono concepire diversi
suoni simultaneamente, altrimenti non potremmo udire gli
accordi. La mienté pud seguire due o pilt melodie simultanea-
- mente; se non potesse farlo la polifonia satebbe un pastic-
cio senza senso. Quindi i primi sostenitori della politonalita
si sono chiesti: perché non due, tre, quattro e piti tonalith
messe insieme? La solita risposta fu una serie di epiteti:
« Anarchia! Impossibilit! Bruttezza » ma Petrushka, e la
musica assai pilt largamente politonale, divenne cid nono-
stante popolare sulla scena ¢ nelle esecuzioni concertistiche.
Gli orecchi e il cervello delle generazioni pili aperte e pili
preparate hanno trovato le partiture di Stravinskij dappri-
ma eccitanti quindi accettabili. Per gli ascoltatori raffinati
infatti Petrushka ora non contiene misure che per ragioni
armoniche risultino scorrette, brutte o ingiustificate. E mu-
sica che & finita per apparire un po’ « pili progredita » del
Boris Godunov. -~ : R

Esﬁs!osio_ne musicale: « Le sacre du printemps »

Nel 1913, due anni dopo P_etrusbka, la collaborazione Dja-
gilev-Stravinskij culmind con un balletto che suscitd tempe-
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ste di commenti senzd precedenti nell’aneddotica musicale;” .
una partitura che da molti di coloro che Paccettarono come-

un capolavoro insuperabile & considerata come Pesperienza’
pitt:importante della lunga carriera di Straviniskij — e pertan-.
to di un intero emisfero della musica del XX secolo. Si'trat-
ta'di Le sacre du- printemps. A differenza della musica di
Petrushka, che rimaneva abbastanza rispettosa del concetto
classico-romantico della tonalitd, tanto che la partitura in-’
clude diverse seghature di chiave temporanee, quella di Le
sacre du printemps non ha alcuna segnatura. Perché in.essa
la tonalitd, in quanto elemento compositivo, viene usata qua -
e la'ed eliminata o-sospesa in altri punti. 11 balletto fa uso
di-una grande orchestra (vedi pag. 201) e continua con i
ritmi diseguali della « danza di Kashchej » nell’Uccello di
fuoco, raggiungendo un’insistenza titmica la cui forza ner-.
vosa, motrice, non & mai stata eguagliata, Le ultime isette
misure 'della partitura orchestrale le troverete pid avanti.

Sono necessari. trentuno righi. I continui cambiamenti nel- -

la segnatura di tempo (5/16, 3/16, 5/16, 3/16, 4/16,3/16)
sono " tipici di molti punti della partitura. {Anche Mus-
sorgskij aveva alternato 5/4 — il caratteristico metro fus- -
80 — e 6/4 in Promenade che si ripete varie volte nef suoi
Quadri di an'esposizione.) Qui, come altrove, la musica &
piena di dissonanze btucianti, improvvise, non risolte. Pro-
vate a fare, spingendo con tutta Ia vostra forza (e con il
compiacente aiuto delle dita di due amici) su un dpignafoi‘-
te P'accordo seguente che contiene tutti i suoni del primo
tempo della misura 5, nelle pagine in cui & riprodotta la

partitura: _ _
"k £
——{emsere = ~fquinta
pe_ ¢analiz- 3 . da. pitt %_ pilt - ‘|diminuita -
v ; - o = m— 5 = Ha'-_ulv..- ] i
7 sol bemolle
maggiore

Suonati cosl vicini e tutti con I'unico timbro del pianoforte,
questi suoni producono un effetto fortemente diverso -da’
quello che produconc se suonati da.numerosi. e-vari stru-
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*‘menti ‘e con i suoni « disseminati »; Ma per quanto diversi
i timbri; pet quanto-grande la «disseminazione », nulla: po-

- trebbe rendere consonante niel sensc tradizionale questo.ac-

cordo, Ed & solo uno delle centinaia di accordi altrettanto
dissonanti di Le sacre du printemps, musica che, per un cer-
to- periodo di tempo,. contrassegnd il rifiuto totale dei pre-
supposti armonici sviluppati nei duecento anni precedenti.
Anche se molti di coloro che per primi-udirono Le sacre du
printemps Paggredirono definendolo la morte della melodia,
e pertanto esso & musica e, come tale, inevitabilmente col-
legato con parti melodiche, Se ne possono isolare una doz-
zina o una ventina di melodie distinte; infatti, parte lell’ef
fetto sconvolgente deriva dal contrasto tra suoni semplici,
per lo pilt diatonici, e Ia loro intricata investitura armonica,
ritmica e strumentale. Le stupefacenti simultaneit dei suo-
ni sono in certo qual modo intensamente adatte al pagane-
simo preistorico che costituisce la trama del balletto — cer-
to.cid non significa che musica simile esistesse in tempi
preistorici, no assolutamente. Cit che anima questa musica,
cid che produce la sua forza selvaggia e ipnotica ¢ il ritmo,
liberato dalla sequenza e da qualsiasi ripetizione degli stes-
si raggruppamenti di pulsazioni fondamentali. Nell’acme del-
1a potenza, questa musica sembra agire, attraverso il ritmo,
direttamente sul sistema nervoso di chi la ascolta {(mentre,
nel contempo, altri suoi elementi costitutivi — la melodia,
la struttura postarmonica, il colore del suono, le variazioni
di tempo e di volume — continuano ad agire su quei centri
di reazione verso i quali tutta la musica composta dopo il
canto gregoriano era diretta). :

Stravinskij e P'anarchia musicale

B dubbio che Le sacre du printemps abbia efettivamente
sollevato il coperchio di un vaso musicale di Pandora, come
affermarono i suoi nemici. Ottenne perd questo effetto su
tutti i conservatori musicali che vissero nei due decenni suc-
cessivi alla prima esecuzione, nel 1913, La sperimentazione
nella voluta trascuratezza di qualsiasi « regola » ~ in effetti
a volte, la ricerca di « regole » onde poterle infrangere nel
modo pit stupefacente ~ divenne abitudine e autoconsapevo-
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Portd
~ung forte vitalitd; ma anche 2. stupidaggini insensa
opera di gente priva di talento, cosi come le-« regole » s
avevano: portato 4 sciocchezze insensate nelle’ mani di-
positori antecedenti pure privi di talento. Per un certo pe
riodo di tempo parve che tutte Je regole; utili o costrittive,
e tutti i'punti di riferimento fossero stati gettati al vento o:
perduti. Quasi ferrorizzato per Panarchia 'di cui veniva
cusato, Stravinskij stesso si tird indietro, comincian
bito a rivelarsi sempre meno « moderno » nei’ tarmini::
Le sacre du printemps, & avanzando verso quells particolare
rivalutazione dei metodi e degli obiettivi musicali che diven
td:nota come neoclassicismo, un termine misero e un’etichet-
taingannevole. . ©. - oo e
Tuttavia, nel frattempo, 'Uccello di fuoco, Petrushka
Le sacre du printemps continuarono a éssere ascoltati, i pri:
mi in forma di suite per concerto, 0 in balletto, Iultimo’

solo-in concerti.. Un numero di ‘ascoltatori sempre maggio-:

re sintonizzd le proptie orecchie con la rivoluziose creats: -
da questa musica, Oggi migliaia di ascoltatori senton on’
piacere la messa in si minore di Bach, la nona sinfonia di’
Beethoven, il Tristano e Isotta di Wagner, Le sacre du
printemps di Stravinskij, senza avvertire una abisso profon-
do tra quest’ultimo ¢ qualsiasi altro grande ‘compositore di-
abilitd tecnica praticamente illimitata.-Nessun -ascoltatore i
questo senso deciderebbe di ascoltare la messain si minore -
uando il sue stato d’animo richiederebbe 1’ascolto di un’
soncerto pianistico di Mozart o di un quartetto d’archi di-
Haydn, la Carmen di Bizet. B impossibile ricavare da Le

racre du printemps un senso di rassegnazione cristiana (& un
36220 a programma, pagano) o un pacato divertimento (&
»atzialmente rumorosissimo). o, in realid, qualungue cosa

‘nel corso-degli anrii venti

*he nion sia cid che fornisce ed esige nella sua toralitd: un'ec:
itazione profonda, Vaccento dei misteri primitivi una
neombente violenza di sangue. Tuttavia si & affermato

ocandosi entro il canone delle grandi creazioni musicali; Riv*
iutarsi ora'di ascoltarlo a mente aperta ‘e orecchie 1on tap:
sate dal pregiudizio significa restar vittime di uno strano’
icherzo della storia. - S ERR
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A divarla tra il c:ompositor

it _La convmzmne romantica gcneralmente diffusa’ che i grandt
- compositori’ sofffono sempre di non ‘essere capiti perché vi-
vono ¢ creano in anticipo 'sul tempo in cui vivono, non &
convalidata da un analm della storia musicale. Tuttawa, pet
‘una_certa m:sura, ¢ abbastanza vera; gqualsiasi nuova crea-
zione artistica importante, e in pamcolare nel tempo in cai
la persona vite, deve essete diversa per molti aspetti da tut-
to cid ch’® stato creato antecedentemente. La differenza era
.,'Vi}:tosissima durante la seconda metd del XIX secolo quan-
do = nella musica nella pittura e in altre arti — il crollo
della « legislazione » accademica si era verificato a un ritmo
meguaghato nel passato. Gli ascoltatoii eranc appena riu-
sciti a stento ad assuefarsi a un nuovo aspetto della strut-
tura musicale che gid due o tre aspetti pilt nuovi avevano
cominciato a prender d’assalto le loro orecchie e la loro
mente. 11 divario tra le strutture armoniche adoperate dai
compositori ‘pill avanzati, per esempio, e quelle strutture fa-
miliari {e pétrtanto accettate) alla massa del pubblico che fre-
guentava le sale da concerto, che assisteva a recital e rappre-
sentazioni di musica da scena comincid ad aumentare pre-
sto. Nel 1913, V'anno di Le sacre du printemps di Stra-
vinskij, quel divario era diventato pericolosamente grande,
A molti: il peticolo sembrava tanto reale da ritenere che
fosse ormai impossibile scongmrarlo per o meno abbastan-
za in frecta.

La situazione che ne derivava, comica quando 1e sue. tra-
giche possibilitd non erano troppo evidenti, era pericolosa
per la vitalitd continuativa delPantica arte della musica.
Componendo musica che suscitava la comprensione imme-
diata ed entusiastica di gruppettl di ascoltatori dall'orecchio
molto preparato, gli uomini come Igor Stravinskij compte-
sero che la loro musica piti recente era per il gran pubblice
(solo di recente convertito ai poemi musicali di Richard
Strauss) insignificante, brutta e irritante. Gid avrebbe po-
tuto segnalare Ia stasi di quei mutamenti continui che for-
niscono vitalith a qualsiasi organismo. Invece che cosa ac-
cadde? Le sacre du printemps (1913) e Les noces villa-
geoises {1914-1917) dimostratono di poggiare ben salda-
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mente su un tetritotio avanzats oltre il quale la stessa arte
personale di Stravinskij, dominata dal ritmo, dissonante, di-
staccata dal ‘punto’ di vista armonico, non sarebbe piti an.
data (forse perché non' vi riusciva), Lo stesso Stravinskij,
comincid a guardare ad altri orizzonti: i suoi discepoli e
imitatori cominciarono a prendere strade diverse, E grada-

tamente Pabisso che aveva separato gli straussiagni del 1913
e-la piccola avanguardia stravinskiana comincid 4 ‘essere.

colmato dai detriti del tempo. Lentissimamente, ¢ con qual-

che difficoltd di respiro i passi giganteschi che Stravinskij

aveva compiuto dal 1910 al 1913 = dall’Uceello 'di faoco-a

Petrushka a Le sacre du printemps ~ furono compiuti, in

misura assai piti ridotta, dal pubblico del ‘mondo occiden:

tale nei confronti della musica seria. - ' AT

Stravinskij: cambio di direzione dopo

«Le sacre du printemips »

Ma i risultati tragicomici della carriera di Stravinskij quale
:ompositore pilt insigne della propria epoca non finirono.
quando con la musica dei suoi tre balletii divenne di te-
sertorio. Nel frattempo, egli aveva lasciato alle proprie
spalle 1 metodi in evoluzione, caratteristici di quelle pat-
titure. Aveva cominciato a reagire ai loro elementi di corp-
s0sizione. romantica, alla loro espansivita crescente, all’iiso
1i ‘materiali extramusicali. Les noces villageoises, cul diede
‘orma definitiva non prima del 1923, allorché Djagilev - la-
nise in scena, fu la prima opera a mostrare i passi avanti
atti- dal tempo di Le sacre di printemps. Anche se' Stra-
7inskij desctiveva tale opera come « scene coreografiche rus-
e in quattro quadri, con canti ¢ musica », essa era tecnici-
itica nella' sua astrazione, altra prova della’ determirazione
lella musica del XX secolo di non essere letteraria, filoso-
ica; pittotica — se necessario — di essere inumana. In “quer
ita; partitura, indiscutibilmente, si rispecchiava Passetvimen-
0. moderno. dell'vomo alla macchina, e
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* . Stravinskij e il neoclassicismo. - i
- Sempre pit implicato nell’elaborazione di “musica pura co-
~ sttuita ‘in ‘base agli elementi essenziali “della melodia, dei
fapporti tra accordi e della Joro assenza, nonché degli sche-
mi ritmico-metrici, Stravinskij passd per un pericdo durante
il quale usd i modi e gli stili caratteristici ‘di compositori
precedenti. Nel « balletto con canti » Palcinella (1919) la
musica era in effetti arfeggiante a certe composizioni di
Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) dalla quale in parte
¢ra direttamente derivata. Nell’Oedipus Rex (1926-1927),
un'opera-oratorio, si’ sentiva I'anatomizzazione dello stile
musicale di Hindel. Le baiser de la fée (1928) echeggiava
parti del mondo di suoni di Chajkovskij. I critici contrari
dichiararono che Stravinskij prendeva gli stili a prestito —
e anche le melodie — da “altri compositori perché ormai non
aveva piu stile e melodie propri. La verita, in effetti, & che
egli si limitava ad asserire con acume che il valore piti im-
portante nell’arte della composizione consiste in cid che si
fa.del suo materiale fondamentale piuttosto che nella sua
esatta natura e provenienza. Questa audace mancanza di
personality gli aliend un pubblico assai pit vasto di quanto
non avesse fatto la violenza motrice e discordante di Le
sacre du printemps o di Les noces villageoises. Per coloro
che si trovavano ancora sotto Pinfluenza persistente della
comunicativitd romantica del XIX secolo questa astrazione
« neoclassica » sembrava priva di quel calore e di quella
godibilitd che essi avevano sempre cercato nella musica.

Continuando ad ascoltare Stravihs.kij

Ma Stravinskij continuava a deliziare U'avantgarde, quel
gruppo spesso deriso ma tuttavia di grande potenza, for-
mato da intellettuali attentissimi e preparatissimi, che spes-
s0. sembra’ strettamente legato allo spirito evolutivo dell’e-
poca, oppute sembra addirittura: produrlo. Egli restava lo
« stile » a lettere maiuscole, non presso il grosso pubblico
delle orchestre sinfoniche o dei teatri d’opers, ma dei cri-
tici e degli esecutori intellettuali, presi segretamente a mo-
dello anche da molti musicofili « medioeri » che li deridono.
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tempo; per ‘essere apgraziata o accattivante, tuttavia essa

dopo- I'altro, gli -amanti della musica ‘che prima a
trovato lo stile ‘« neoclassico » di Stravinskij poct ‘appeti:
toso; se non del tutto arido e morto, hanno corinciato;
assai pil tardi, a « sentitlo ». Hanno' capite con maggior

ha'grazia'ed & ‘accattivante. ‘Pian piano, sempre pid, Puno.

chiarezza che era musica della tempra, diciamo, di un Clae -

vicembalo ben temperato di Bach o degli ultimi quartetti

d'archi di Beethoven: costruita, cio, in solidi edifici musi- - -

cali che risultano’ dalle tensioni interiori ¢ dai rapporti reci
proci. Nessuno ha mai messo in dubbio la padronanza di
Stravinskkij dei mezzi-e dei modi della sua atte: in costante
trasformazione: anche il tendergli giustizia era, alla fin fine,
questione di tempo. - - R

Stravinskij e Ia musica come espressione . . o

Stravinskij ‘e i’ suoi ‘ammiratori ‘spesso venivano fraintesi
da'coloro che erano pitt attenti alle dichiarazioni dei compo-
sitori-che non alla loro 'musica. L'ammirazione che egli spes-
so ‘aveva espressa nei confronti di Carl Maria von Weber
¢ ‘di ‘Chajkovskij, pet esémpio, sembrava paradossale sulle
labbra’ di un postromantico tanto implacabile. E poi, nella
sud -autobiografia {1935), egli scrisse: « Perché“io consi-
dero:la  musica per la sua natura ‘essenziale, incapace di -
ssprimere qualsiasi cosa, che si tratti di un sentimerito,
Jun “atteggigmento mentale, di uno stato “psicologico, di
an fenofmeno naturale, ecc... L'espressione non & mai sta-
ta-intrinseca proprietd della musica. Non' & assolutamenite
quello lo scopo della sua esistenza. Se la musica, come quasi
sempre accade, sembra_esprimere qualcosa, & solo un’illu-
sion€, non una realta. E semplicemente un’attribuzione ul-
ceriore che, per un accordo tacito e inveterato, gli abbiamo
lato, appiccicato, come un’etichetta, una convenzione = in
>reve, un aspetto che inconsapevolmente o per forza d'abi-
wudine, abbiamo finito per confondere con il suo essere
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. essenziale », 1 critici indignati. colsero al volo una. parte
- quella. sua -dichiarazione ~ che. la. musica & « incapace 'd
‘esprimiere qualsiast cosa’'s = e dissero ch’essa dimostrava co-
me Stravinskij fosse Pantimusica. Trascuratono’ di ‘éssérvare
che quanio egli aveva scritto era giusto: che quelld « qual-
siasi cosa » extra-imusicale, che secondo nol la musica éspri-
" me, non & nella musica ma in’ noi stessi per quanto. abbia-
ino accettato di lasciare che sia simboleggiato dai suoni gia
inquadrati in dati schemi, Qui come ovunque altrove, Stra-
vinskij si & limitato ad affermare con parole semplici, scioc-
canti, ‘Vautonomia della musica in quanto arte, il diritto
ch'essa ha di essere musica ¢ non letteratura o filosofia o

e

L'ultimo . Stravinskij _ L

- E-cost, malgrado la manifesta delusione di coloro 1 quali
si aspettavano che Stravinskij proseguisse oltre la roman-
tica Schrecklichkeit di Le sacre du printemps, e malgrado
Ia cocciutaggine sbagliata di coloro che avevano sperato di
trovare, in ciascuna delle nuove composizioni, un' riforno
alle strutture del romanticismo, Stravinskij ha continuato a
essere un' grande maeéstro. Dir questo non significa affer-
mare che ogni pezzo del suo lungo elenco di- composizioni
{che ora include sinfonie, concerti, balletti, opére — di cui
ung su libretto inglese ~ e numerosi brani pitt brevi}) sia un
capolavoro di elevatezza. Ma se gli anni che passano ci
hanno insegnato qualcosa su Stravinskij e sulle sue crea-
zioni, la lezione & questa: con un minimo sforzo possiamo
riuscire a capitlo e poi scoptire che & valsa la pena di com-
piere lo sforzo. La sua maestria & il tributo pil sincero
all’arte che cosi a lungo ha praticato. Chiunque non sia in
grado di apprezzare la maestria nell’arte, in qualsiasi arte,
non pud apprezzare vetamente l'arte come arte perché, se
cid nonostante ne gode, lo fa sicuramente per motivi:che
non sono artistici, ' . o
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Stravinskij e 1 limiti della tonalita *
A’ parte pochissime € recentissime composizioni, la musica -
di Stravinskij non ha mai abbandonato interamente i suo-

ni’ « nostrani » e gli accordi « nostrani » con .cui gli aliri

suoni ¢ accordi della composizione hanno notevole paren-

tela. I suoni pitt importanti di qualsiasi passaggio di compo-
sizioni di Stravinskij (e, di nuovo, tranne che per qualche .

recente flirt con la dodecafonia) si sentono con la sensazione’
che siano stati collocati in rapporto a un suono fondamen- -
tale o « nostrano » stabilito quanto merio temporaneamente.

In effetti, la distanza ¢ la complessitd delle sue misure pily

distanti € complesse sono distanti da qualcosa che &, pre-

senite o implicito in modo comprensibile ~ e sone complesse

in rapporto a una semplicitA fondamentale altretranto pre-

sente ¢ implicita. Pur invitando gli amanti della musica del

suo tempo a partecipare alle sue enormi doti per impianto,

la_struttura e una continua compattezza interiore, Stravin-

skij si & spinto il pili lontano possibile entro i limiti defla

tonalitd . addirittura — verso gli ottant’anni — li ha var-
Ma. fu nella terza cortente principale della musica del XX

secolo — la viennese ~ che la tonalitd fu per la prima volta

scartata deliberatamente, Se lo si giudica sul metro dei pro-

cedimenti consentiti durante il dominio armonico dei. tempi -
di Haydn e di Mozart, cid che predomina in gran parte

della musica di Stravipskij sembra anarchia pur-non essen:

dolo. In realta, il modo con cui & amministrato il governo

armonico di Stravinskij si concretizza in una. democrazia

molto - liberale che mantiene gli elementi significativi. dei

procedimenti sviluppati nel corso 'di un millenio di creazio-

ne musicale e codificati, in una certa misura, nel corso del

XVIII e XIX secolo. Secondo lo stesso.metro di. paragone;

il. dominio armonico di Arnold Schoenberg e dei suoi se-

guaci avrebbe dovuto, a rigore, essere definito un’autocra-

zia.che aveva esiliato Ia tonalitd mediante editto, la sostitu-

zione arbitraria dei modi passati in continua . evoluzione

nediante una serie di formule complesse imposte dall’alto

con -decreto esecutivo. . O




- Capitolo. ventunesimo:-

. Una strada iaterale armonica. Scriabin

' ?ortatl alla spzegazmne verbale e alla composizione di for-
miule astratte da und’certa esigenza di giustificare la carica
di forze racchiuse nel loro animo artist:co, ogni tanto i com-
positori si sono- cimentati in esperimenti di astrusi « siste-
i » armonicl, mancanti- di un nesso riconoscibile con la
concreta costruzione - del: suono. Alexander- Scriabin (1872-
1915), pet esempio, era istintivamente affascinato dagli ac-
cordi-costruiti sulla quarta (gli accordi diatonici convenzio-
nali,” ricordiamelo; sono fondamentalmente sovtapposizioni
di terze). Uno di questi accordi di quatta, fatto essenziale
nel '« poema- orchestrale del fuoco » di Scriabin intitolato
Prometeo (1909-1910), & stato da lui chiamato « accordo
mistico ». Era formato da una serie di quarte sovrapposte:

dofa diesis-si bemollemi-la-re foppure la-re diesis-sol-do
diesw‘{fa]ﬁl—mﬂ e loro varianti. Scriabin — compositore il
¢ui-valore & stato forse incompteso e deprezzato indebita-
mente perché non si & ¢ capito tutto il peso non musicale ‘di
cui’ e-gli caricava la sua musica ~ usava questi accordi sin-
tetici e su ‘di essi costrul uno pseudo. sistema armonico:

essi ‘diedero indubbiamente alle sue strutture rusicali un
suono particolare che al momento sembrd molto originale.
Ma la pecca di questo pseudo sistema era duplice: solo ¢hi
se'ne’ 1mpadromva al di fuori della sua musica ‘poteva vera-
mente « capire » la musica in cui era collocato, e i cong:
scitori erano ben pochi; le strutture armoniche che ne risul-
tavano sfidavano qualsiasi evoluzione costruttiva e il risult.
tato finale di quella sfida era una misica necessanamente
cenmpeta rapsodxca e, alla fine, statica.
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voluziune intesa romanticamente' s
Hauer e Schoenberg = :

E gxa stato. detto che’ Ia spcnmentazione & un atttvxta TO-
mantica, posto che il classicismo sia stato definito come la
risultante di materiale gi3 accettato come valido —~ e posto
che 1'ongmahta entro il classicismo sia dimostrata dal modo
in cui questo materiale viene trattato, Scriabin rientrava
in questo. schema: tutto nella sna perscnahta e nel macchi-
nario extra-musicale delle sue composizioni pili importanti
lo colloca nella piena tradizione romantica del XX secolo, -
per quanto armonicamente « foderno » possa da principio
essere apparso il suo linguaggio armonico. Egualmente 1o: "
mantica, in questa eccezione, fu una sfida assai pit severa
e rigorosa ai normali concetti di tonalitd e di chiave, che
parti da Vienna, nella fattispecie dalle teotie di Joseph Mat»;
thias Haver (1883-1959) e con le teotie e le composmomf
di Arnold Schoenberg (1874-1951) e dei suoi discepoli,
Oggi, molti decenni dopo la prima compatsa, tanto quella_
manifesta sfida alla tonalith nonché al sistema che esigeva
~ una notevole elaborazione mentale — sono ancora oggetto
di acide discussioni. Per Schoenberg parla un gruppo di
seguaca accesi e convinti, molti dei quali occupanc posi-
zioni chiave nella vita accadennca, contro Schoenberg parla
la_completa indifferenza di gran parte del pubblico, -alcuni
fatti circa la costituzione matematica dei suoni musicali, e
la circostanza che persino oggi la sua musica sia esegulta
solo .occasionalmente.

Adattate, mescolate con altri elemenn e pertanto in un
certo .senso in ccntradchzxone, le tecniche schoenberghlane
hanno dato origine a un capolavoro torreggiante, l’opera
di Alban Berg, Wozzeck € a varie altre composizioni che si.
sono conquistate.una modesta parte dell’interesse del pub-
blico. Nella loro. forma non diluita queste teotie ¢ tecniche
non “hanrio prodotto nulla che sia riuscito a superare la bar-
riera che dlv;de gli erudm dal grande pubbhco. :

L.'evoluzione degli insegnameniti di Schoénﬁéi‘g

Schoenberg & nato a Vienna nel 1874. A venticmque anni
compose un sestetto d’archx dal titolo Verklirte Nacht. Di
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. un romanticismo avido, appassionato, questo: pezzo conven:
zionale (sia nella strumentazione originale sia nella traspo-
sizione di Schoenberg per orchestra d’archi} ha conquistato
¢ ha conservato una certa popolatita nel mondo. A meno
che non si considerinG moderni i discorsi armonici pitt evo-
luti 'di Brahms, Wagner ¢ Richard Strauss, questo brano
non ¢ moderno. L’unica altra composizione di Schoenberg
che abbia mai goduto dell’interesse 'di un pubblico pilt va-
sto sono i Gurre-Lieder, una grande cantata o oratorio per
solisti, coro e orchestra, su testo di Jens Peter Jacobsen.
Hanno lo. stesso lussureggiante romanticismo di Verklirse
Nacht e altrettanto poco a che vedere col « modernisme ».
E un pezzo via via brahmsiano, wagneriano, mahleriano,
debussiano, brucknetiano e straussiatio. Venne finito ‘riel
1911. La sua espansivitd pienamente romantica & un pro-
dotto del filone romantico che continud a fiorire a Vienna,
da Schubert, sino a Brahms e oltre: & solo tepidamente
sperimentale, poiché & del tutto aperta alla tonaliti e al
cromatismo e ad altri aspetti della tarda armonia romantica.

Negaiione della tonalita

Prima che ‘Schoenberg componesse i Gurre-Lieder, tutta-
via, aveva anche composto tre brevi pezzi per pianoforte,
le cui-implicazioni dovevano scuotere i settori pill intellet-
tuali del mondo musicale — e continuare a scuoterli ancor
oggi. 1 Drei Klavierstiicke, op. 11, composti nel 1908-
1909, occupano solo undici pagine, furono seguiti, tra altre
composizioni, da Sechs kleine Klavierstiicke, op. 19 (1911)
che occupanio solo sette pagine (solo il primo & pitt lungo
di una pagina, e tre dei sei hanno solo nove misure cia-
scuno). 11 loro contenuto esplosivo, sproporzionato alla lore
lunghezza, risultava dal rifiuto chiaro € totale del pringipio
della tonalita. E cosi, brevemente e decisamente, Schoenberg
contraddiceva il presupposto fondamentale su cui, per se:
coli dal primo contrappunto, si era basata la musica della
civiltd occidentale. ' o
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onalita e i dodici suoni cromatiei

I critici e gli altri scrittori di argomenti musicali presero su:
bito a’definire questa musica « atonale ». Schoenberg ebbe
a_che ridire sulla parola, dichiarando che quella musica ave-

va « tonalitd » ma aggiungendo che i brani erano composti

« per. mezzo di dodici suoni tra i quali non vi & alcun rap- .
porto tranne. che il rapporto dell'uno con Paltro ». I ‘do-
dici suoni di cui parla Schoenberg sono tutti parti compo-
nenti di una scala cromatica di un’ottava, come Ja-la diesis-
si-do-do diesis-re-re diesis-mi fafa diesis-sol-sol diesis, Poi-

ché lo stesso significato della tonalita & che, in un dato caso,
le funzioni temporanee di certi suoni danno loro un signi-

ficato di cui gli altri suoni sono ptivi, I'ultima parte della

frase di Schoenberg deve apparire ai non-schoenberghiani
come la definizione di una struttura musicale cui si applica

alla perfezione la parola « atopale». .~~~ ¢

Nei brani per pianoforte dell’op. 11 e dell’op. 19 nessun

SUONO & un SUONO « NOSEranc »; NON COMpAre NEssun punto

di riposo o di conclusione {per la qual ragione la fine di

ogni brano risulta altrettanto arbitraria quanto I'inizio) e

non emerge mai, da nessuna parte, il suono dominante o il

suono fondamentale. Gli accordi, pef 16 pidx dissonanti, sono

costruiti arbitrariamente, dettati soltanto dalla coscienza psi-

chico-auricolare-intellettuale del compositore. 1 ‘principi or-

ganizzativi di queste composizioni ~ che le differeriziano: da

incidentali raggruppamenti di suoni ~ sfidano tanto la dedu-

zione quanto limitazione, come lo. stesso Schoenberg. ha

ammesso quando ha enunciato, in seguito, la necessita di

impotre principi dall’esterno e con regole ch’egli insisteva.a

non definire « atonali ». - I T S

Ascoltando - Schoenberg
Pet il normale ascoltatore non & possibile formulare o pro-
porre un « modo » di ascoltare i Klapierstiicke di Schoen-
berg, tranne che quello di lasciar agire liberamente su di
sé il suono. Tutto cid ch’egli potrebbe aggiungere a2 fale
ascolto, il ricordo o il precedente concetto di significato mu-
sicale o di piacere o di comprensione, pud rivélarsi solo una
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' batriera che-gli impeditd: i accettare :questd musica,-Nella
maggior parte dei casi, l'esperimento & paragonabile alla
vista di un dipinto o di una scultura del tutto astratti, che
non’si aggancia a nulla di preesistente oppure alla lettura di
una delle sistemazioni di parole volute e astratte di Ger-
trade Stein. L ascoltatore pud restarne deluso, irritato, com-
piaciuto, commosso o divertito, Cid che fion pud ricavare da
questi pezzi pianistici & una qualsiasi delle sensazioni che &
" stato abituato a provare ascoltanto musica occidentale seria,
dal canto gregoriano ai pilt arditi esperimenti di Stravinskij
(a parte gli ultimi flirt di Stravinskij con I'atonalitd).
Schoenberg non partl direttamente dal romanticismo troppo
maturo di Verklirte Nacht e dei Gurre-Lieder ai Klavier-
 stiicke. Alcuni dei suoi lavori precedenti erano stati ampia-
mente rinvigoriti da un gusto per I'armonia romantica piena
di contrappunto complesso ¢ di.cromatismo. E nel suo quar-
tetto d’archi in re minore, op. 7 (1905), e altrove, aveva
composto musica di architettura barocca in cui le estreme
complessitd delcontrappunto cromatico e di altro tipo lo
avevano portato al limite estremo della tonalita, In quella
miusica una tonalitd definibile si pud scoprire sempre se
la si cerca ma non sempre pud essere udita se la si ascolta.

'L*a,s_sgnzaﬂ della tonalita

Viennese, romantico per temperamento, Schoenberg era
spinto da un demone interno. Uomo di formidabile intelli-
genza, era affatto logico e non temeva i tisultati della sua
logica — quando ne era persuaso. Non tutti i compositori
avrebbero saputo -affrontare le conseguenze dei passi intra-
presi da Schoenberg. Nel suo quartetto d’archi in fa diesis
minore op. 10 {(1907-1908); nel ciclo di guindici canti con
accompagnamento pianistico su testi da Das Buch der Hin-
genden Garten, op. 15 (1907) di Stefan George, e nei Kis-
vierstiicke, di cul si & gid accennato, egli fece varie cose che,
riassunte, diedero chiaramente luogo alla atonalitd, anche se
egli sosteneva il contrario, Combind tutte le tecniche armo-
niche gik esistenti — includendo scale e accordi tonali — non-
ché accordi abbastanza simili alle quarte di Seriabin ~ e
aggiunse nuove tecniche sue. Spostd accordi indecifrabili di

366



lato; in: progifgésiéni en. bloc, E il risultato fu una -t:qupiéta:; :
e defifiitiva assenza della tonalita. O AL

Assenza di sviluppo S A
Ora, lo sviluppo nel senso classico o romantico &, per defi-. -
nizione, un’attivira all’interno della tonalith. Quindi Schoen:
berg ha lasciato implacabilmente che lo sviluppo seguisse
la.-tonalith nell’oblio. ‘Questa ‘audacia tendeva: a -troncare
Pespansivita originatia che aveva dimostrato nei Gurre-
Lieder. Un altro elemento tendente alla medesima direziorie
era la- limitazione ben definita della quantita di continuo-
tessuto non tonale che gli ascoltatori ben diposti ‘possonic’
ascoltare con concenttazione. E di’ conseguenza i primi pezzi
consapevolmente atonali di Schoenbetg erano di contenuto
gnomico-criptici nell'intenzione che timaneva silehziosa per’
la mente e per Porecchio, i quali non ne ricavano altra im-
pressione che quella di una ben chiara & presente disso.
nanza insieme alla mancanza di ogni possibilita di riferi-.
mento a forme e schémi comunque noti o familiari. 11 nu-
mero di esecuzioni che nel corso dei decenni queste scon-
volgenti composizioni hanno avuto & minore di quello di
qualsiasi altra composizione di fama analoga. Non hanno
malizie con cui sedurre chi viene a loro senza préconcetti,
munito solo di un bagaglio musicale profondo e di stten-
zione piena di buona volonta. Eccezione fatta per coloro che,
st sono convertiti alle teorie di Schoenberg, qualunque’ sia
la Toto nazionalitd, questi pezzi sembreranno probabilmente’
sempre composti in una lingua sconosciuta. L

Schoenberg e Pespressionismo:

1 «Plerrot hmaire » . o
Tuttavia, nel 1912 Schoenberg compose, sull’adattamento
redesco di poesie francesi di pensoso-romanticismo, di Al
sert Guiraud, la sua op. 21, il Pierrot lunaire, descritto.
:ome « tre cicli di sette poesie » e « melodramma per voce
ecitante e ‘orchestra da camera ». In questo capolavoro -
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espressmmsta tla vace sohsta femmlmle deve recitdre le pa-
“tole accaldate, accentuate su altezze’ prestabxhte che ‘sono
meticolosamente indicate in tutta la partitura. Schoenberg
ha usato un narratore tra i solisti- nel Gurre-Lieder, L’uso
ch'egli fa del discorso-cantato, § precbst:mme & terribilmen-
te efficace per esprimere i mgmﬁcau nevrotici, a intermit-
‘tenze quasi demenziali, delle poesie del Pierrot lunaire, Al-
trettanto efficaci allo scopo sono le linee intense, all’appa-
renza disarticolate e arbitrarie, delle melodie che Schoen-
berg esprime per mezzo di un’orchestra da camera delica-
tamente suddivisa. Il risultato pud - essere un'esperieniza di
otecchiabilitd letteraria di potenza schiacciante. Con la mi-
gliore volontd da parte dell’ascoltatore col cuore e con la
menie apern e malgrado siano passati diversi decenni dal
1912 & oltremodo difficile pensare a questa potenza -come
a una funzione rxgldamente musicale. Ma & ancor pm dlfﬁ
cile sfuggire al suo impatto.

Pierrot lunaire propose subito ai cauti ascoltatori due opl-
nioni su Schoenberg che il passare del tempo non ha modi-
ficate: che egli avrebbe trovato- sempre I'uso migliore del-
Patonalitd in rapporto a un testo parlato; che tutta la sua
concezione musicale era soprattutto adatta al sostegno e alla
proiezione di condizioni nervose esacerbate e di stati men-
taIl alterati_.-' )

Nonostante che la sua musica fosse eseguita molto- rara-
mente, Schoenberg continud a comporre attivamente. Dopo
il Pierrot lunaire seguirono Vier Lieder, con orchestra, op.
22 (1913-1915), Féinf Stiicke per pianoforte op. 23; una
serenata, op. 24 (prima esecuzione nel 1923) e una suite
per planoforte, op. 25 (1924) In questa musica decisa-
mente atonale (Schoenberg pitt tardi scrisse qualche volta
anche in modo tonale) cid che divenne man mane evidente
fu che Schoenberg stava creando per la sua atonalitd un si-

! Espressionismo, parola presa a prestito, come era successo per !impres-
sionismo dal vocabolario della pittura — & un termine spesso applicato &
Schoenberg ¢ ai suoi discepoli. Esso d_eﬁnisc_e cosl 1 loro tentativi di espri-
mere € trasmettere medxante la musica il reale o subconscio contenuto. di
se stessi. In un semso tecnico, la musica espressionistica @ quasi sempre
coesistente con la musica atonale a dodici suoni. Le sue prétese psicoana-
litiche, naturalmente, sono qualith aggiunte — et extramusicali. Ma 2 inte-
ressante e fa riflettere il fatio che tutti e tre i principali creatori daii'ato-
naltith siano nati a Vienna,
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Viene imposto l'ordine all'atonality D
Schioenberg’ aveva un’erudizione. contrappuntistica. favoloss;
unia-padronanza titanica dei meccanismi armonici e contrap=
puntistici di tutte le epoche musicali, e ¢id fece i fui il
piilr. grande maestro e teotico del secolo. Usando i vecchi
metodi contrappuntistici, egli rovescid le sue -linge melodis
che spesso molto zoppicanti; le rovescid e combind la forma -
originale con linvenzione; le costrul.in canoni e in forma.
di canoni- cancrizzanti: dal 1955 in poi, la'sua musica e e
sue: osservazioni rivelarono che stava lavorando per importe
ordine all’atonalitd.' E-un sistema simile' nion poteva natu-
ralmente che essere brusco, complesso. e difficile;:

Il '« sistema » dei dodici suoni e e
Alcuni suggerimenti per la costituzione degli elementi ‘di
questo sistema furono attinti dalla musica e dagli scritti-di
un altro womo notevole (che quasi tutto. il mondo musicale
ha.dimenticato): Joseph Matthias Hauer. Compositore pro=
lifico, Hauer {nato comie Schoenberg a Vienna, ove nacque.
pure Frend) pubblicd anche una serie di opuscoli e di mono-,
grafie in cui sosteneva di aver raggruppato i dodici suoni =
‘n una scala cromatica di un'ottava in schemi che egli chia-
10 Tropen. Le teotie di Haver eranc formate un po’ da
wbilitd. matematica, e anche dal puro divertimento di_sco-
orire il numero di schemi diversi in_cui potevano essere
sistemati 1 dodici suoni. Le idee di Schoenberg erano. di-.
retse, Cid che era importante per Schoenberg secondo la
‘oricezione di Hauer era la consapevolezza di formare tna
»articolare « serie » dei dodici suoni — una melodia di do-
fici suoni. in cui nessuno viene mai ripetuto — clok la base
lella composizione all’incirca nel modo in cui una- tonalith
¢:stata la base della composizione tonale. L Tl
Jscito finalmente con una formulazione completa dal cei-

rello formidabile di Schoenberg, questo. secondo- passo che.
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- smiitava’ la “storia -venhe  presto - chiamato« il ‘sistéma “dei
dodici suoni ». Questa - imposizione ftancafnerite arbitraria
di leggi dall’esterno, per quanto difficile da capire udendo
la musica che ne risultava, & facilmente spiegabile a pa-
1) Ciascuna composizione di dodici suoni & costruita su una
serie di suoni che contiene tutti i dodici suoni di una scala
cromatica di un’ottava. Collocati liberamente, questi dodici
suoni {nessuno dei quali viene ripetuto entro la serie) ven-
gono presentati di continuo nella medesima sequenza im-
mutevole o in una delle sue tre varianti;- o _

2} Oltre che nello schema originale dei dodici suoni ora
designati essi possono in qualsiasi momento essere presen-
tati alla rovescia (inversione}, all'indietro {progressione re-
trograda), e sia alla rovescia sia contemporancamente al-
Plindietro (inversione retrograda); o .

3) Tanto nella forma originale quanto in qualsiasi delle sue
tre varianti la serie di suoni {di solito chiamata Grund-
gestalf) pud in qualsiasi momento essere trasportata tutia,
cosicché il suo. primo suono diventa qualsiasi suono — ma
in-tal caso i rapporti di altezza interni della serie da suono
a suono devono essere mantenuti intatti nella nuova al-
tezza; : R

4} Uno qualsiasi dei dodici suoni della serie designata pud
comparire in qualsiasi momento in qualunque ottava; i
suoni possono essere presentati verticalmente (in accordi)
nonché otizzontalmente (in melodia);

5) Tantole melodie quanto gli accordi possono essere estrat-
ti ‘dalla serie di suoni, ma tutti i dodici suoi suoni, in qua-
lunque delle sue forme, devono essere usati prima che sia
ricominciata la serie. {In ulteriori manifestazioni del sistema
dodecafonico, o di dodici suoni, Schoenberg ha un po’ al-
lentato questa regola. Egli stesso ha usato segmenti di una
serie senza completarla ogni volta.) ' '

Se-un arrangiamento dei dodici suoni entro un’ottava non
suona come una semplice scala cromatica, alcuni dei suoni
devono apparire in sequenza contigua. La serie tipica di
- suoni schoenberghiana contiene pertanto molti larghi sbalzi.
" Beco la « serie fondamentale di suoni» o «I'adattamento
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chig hisognerebbe evitare il' raddoppio- dell’ottava, 'accom-
pagnamento .dei suoni ‘1-6 con i suoni 7-12"¢-viceversa &
un modo per adempiere a quest’esigenza. » Tale: dichiara-
zioné spiéga non soltanto qualcosa del metodo stesso ma
- anchie il ‘contrappunto incredibilmenté dissonante ‘e’ mecca-
nico, sempre caratteristico della musica a dodici suoni nella
purezza originale. : ' :

Ascoltando la musica « seriale»

di dodici suoni ; _

-Questi esémpi mostrano una delle applicazioni. di un pro-
cedimento. dodecafonico relativamente semplice e privo di
complicazioni, In esso gli inviti a una complessitd esttema
sono numerosi e Schoenberg e i suoi discepoli ne accetta-
tono la maggior parte. In alcune loro partiture Pocchio &
completamente attratto a seguire le trasformazioni delle
serie di suoni. Ed & difficile, spesso al limite dell'impossi-
- bile; per:Iascoltatore udire cid che veramente succede in
una musica dalla struttura cosl complessa, sebbene tale fatto
non sarebbe importante se la musica stessa gli fosse dispo-
nibile senza questa consapevolezza. I non-schoenberghiani
sostengono che pur essendo queste successioni di suoni non
incidentali e potendo benissimo essere vere melodie, & pos-
sibile sentirle ripetutamente senza riuscire a distinguetle
come organismi aventi una funzione veramente melodica.
Infatti, & possibile avere un atteggiamento aperto per na-
tura nei confronti di qualsiasi musica presentata (o addi-
rittura coltivare una preferenza consapevole per il dernier
cri) senza pertanto essere in grado di ottenere da gran parte
della musica di Schoenherg qualsiasi ‘ricompensa o valore
specificamente musicale — o di ricavarne, alla fine, una qual-
siasi impressione. :

La posizione possibile.di Schoenberg

Certo cid non vale per tutti i suoi ascoltatori perché vi sono
molti arrabbiati schoenberghiani che considerano le sue com-
posizioni pilt arcane — e forse ancor pilt quelle di Anton
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chgm - cpme gh eventi mus1cah pzu zmportantx dgl nOStro
. E Tascoltatore intelligente- che i sente decis e
deliso ¢ anche irritato da questa musica non dovrebbe con-
siderare i dodecafonici come ciarlatani o come segni di. upa
tragedia musicale. Per prima cosa ascoltatore in questlone,
deve affrontare la. possibilit che ¢i sia di mezzo. il. noto. 1i-
tardo - del tempo: che un giorno potrd capire Schoenberg
come ora pud capire Stravinskij e come l'interoc mondo. mu- -
sicale ha capito alla fine Wagner e Debussy. Secondo, deve
riconoscere nei procedimenti a dodici suoni di Schoenberg
il tentativo pilt sincero di questo secolo di dare solidith alla
forma musicale di tipo post—armomco Infatti, tale mefodo
di- costruire intere: composizioni su un’idea ge::mmale 1a
setie dei suoni, risale oltre le:forme della sonata {che per
natura sono.costruite su idee diverse contrastanti)-al sistema
barocco dell’unitd attraverso la semplicith. Oppute;: consi-
derato in un altro modo, fa della variazione di un singolo
integer tematico il pnm:ipxo centrale dello schema. musijcale.
E finalmente si pud facilmente capire (sebbene molti siano.
propensi a dubitarlo) che la quality che nella musica .di
Schoenberg -disturba molti ascoltatori ben disposti non'sta
nelle ‘sue.tecniche . ma nel suo romanticismo cocciuto & de«-
teriore, . - -
Mosco. Carner deﬁnenéo gmstamente Schoenbcrg <y te
pico esponente dell’ultimo. romanticismo tedesco >y pariava
schiettamente del suo « bisogno monomane di -esprimere se
stesso senza limitazioni ». « Le composizioni di Schoenberg
in: strutture tonali — sia le prime sia quelle dell’ultimo pe-.
tiodo atonale — confermano questo giudizio. Per: ragioni
storiche e personali Schoenberg fu un uomo infelice e spesso
sevroticamente scontento, Essendo. il chiaro prodotto, findle
iel romanticismo teutonico che portd dall’ultimo Beethoven
2. Schubert,. attraverso Weber, Mendelssohn, Schumann,
Liszt Wagner Brahms, Bruckner-e Mahler a Ini stesso, ma
nvendo in un’epoca avanzata tecnologlcamente egli d:wen-
1e un espressionista. E la sua musica, tonale o atonale;
:spresse [ui, come tutte le creazioni devono, in certo. qual
nodo e fino a un certo panto, esprimere il loro creatore; e -
inche con consapevolezza di se stesso, mediante una- ferrea
{eterminazione. Quando Schoenberg usava le sue. tecniche
ito ...ali espressionistiche a. sostegno di un testo. letterano,

373




" -:_'forse raggiungeva 1I megho 'Ma egh scegln:va testz che oo

" municassero in termini Jetterari le esasperazioni; le neurosi,

“le collere, le frustrazioni e le violenze della sua stessa’ niatura
‘sradicdta e int tal modo, l'integrita stessa dei sdoi obiettivi
ci negava i vantaggi che: avtemmo potuto trarre se egli fosse
stato capace di essere obiettivo sia nella scelta dei testi per
le sue opere cantate sia nell'uso creativo del suo grande
talento e della sua meravigliosa scienza musicale.

Prospettive per la musica atonaie e seriale

- Poiché si-riteneva n:he P'atonalitd e i procedimenu dodeca-
fonici fossero Punico risultato logico di una linea storica di
svduppo musicale, essi hanno indubbiamente grande valore.
E in un certo senso nostro dovere dare al loro esponente
pitt di rilievo il beneficio di ogni dubbio, cercate di andar-
gli incontro a metd strada il pm posstblle. ‘“Tuttavia, non
scartanido la rosea possibilitd gia citata — e ciog di poter un
giorno riuscire ad accettare i suoi prodotti come parti inte-
grali della musica significativa — non dobbiamo scartare com-
pletamente la possibilita contraria. Esistono sicuramente date
ragioni per supporre che anche nelle mani di.un essere pil
equilibrato e fiducioso (supponendo che un simile composi-
tore trovasse le tecniche di Schubert adatte alla propria per-
sonalitd e ai propti obiettivi) I'atonalitd pura e le tecniche
dodecafoniche dimostrassero di essere sempre una strada
laterale che porta a un vicolo cieco. Tutto questo sforzo

_titanico della mente potrebbe aver prodotto, alla luce della
successiva evoluzione musicale, aleuni meccanismi tecnici che
verranno assorbiti entro le strutture generali della musica,
per. ottenete una posizione e un posto pil durevolmente im-

- portanti di per se stessi della scala a suoni interi o degli
accordi di quarta sovrapposti di Scriabin.

‘Webern e la scrittura cifrata in musica

‘Dei due schoenberghiani pitt insigni, Anton Webern era un
compositore dodecafonico e atonale di convinzione non aper-
ta al compromessi. Le sue composizioni straordinariamente
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brevi. potrebbero essete la musica di un altro pianeta o.di
un’altra forma di vita, tanto & poca la rassomiglianza che
hanno con qualunque cosa i popoli di civiltd occidentale.
considerassero musica prima che esse fossero composte o
finissero per essere accettate generalmente come musica della
loto epoca. Webern giunse addirittura a creare ulteriori re-
gole, nuove clausole limitative alla legislazione del sistema.
dodecafonico: nei suoi pezzi orchestrali, ad esempio, non si
consente ad alcuno struments di suonare due suoni -qual-
siasi-da una serie di suoni in successione presentando cosi i
componenti di una serie simile in una varietd timbrica pre-
determinata, La sensazione piti forte che questa scrittura
cifrata pud suggetire a un gruppetto di ascoltatori interes-
sati, & di un'intensitd fluttuante e gratuita e una singolare
devozione altruistica. T P RO

Alban Berg, uno schoenberghiano impuro

L’altro insigne schoenberghianc & Alban Berg, Compositore
geniale, non fu cosi ortodosso come Webern, Le sue compo-
sizioni pitt belle fanno pensare, con maggior forza di.qual-
siasi discorso, che P'atonalita e le ‘tecniche dodecafoniche .
troveranno alla fine il loro giusto posto quando saranno-
usate per scopi particolari, tra numerose altre tecniche evo-
lute nel corso degli ultimi dieci secoli. - ... L
Berg, come Schoenberg (ma apparentemente diverso: da
Webern) era un tardoromantico alla ricerca di -strade che
portassero all’espressione di se stesso. Ma il suo io insisteva
meno sull'introversione ferrea: le sue vedute érano pidy am-
pie;: 'umorismo non lo abbandonava mai per molto tempo
~.@ poi egli era pill interessato alla musica espressiva che
non a qualsiasi teoria o sistema-di procedimenti. Indubbia-
mente Schoenberg fu colui che piti influenzd la sua tecnica,
ma egli ci appare ancor pill chiaramente disceso da Brahms,
Bruckner, Mahler ¢ Debussy. Aveva solo cinquant’anni
quando mori nel 1935.¢ non era stato un compositore molto
prolifico. La curva successiva della sua fama e Pinsistenza
con cui la sua opera Wozzeck fu mantenuta viva con la di-
scussione finché non tornd sulle scene, fa capire quanto quel
poco che & successo con la musica di Schoenberg o di We-
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bern riesce a far. capire: che le opere piti belle di*Berg-
avranno il proptic posto nel repertorio attivo' come un
postscriptum  affascinante e conclusivo- del romannasmo
viennese del XIX secoio.

Evoluzione dello stile in Berg

Berg si accostd spontaneamente all’atonalitd e attraverso
stadi progressivi semplici. Ma aveva gid composto i Vier
Stiicke per clarinetto e piano, op. 5 (1913), dedicati a
Schoenberg e gli ancora pilt importanti Drei Stiicke per ot-
chestra, op. 6 (1914), prima di cominciare a lavorare al
Wozzeck I tre pezzi orchestrali, intitolati Preludio, Canone
e Marcia, portavano i mezzi stramentali di allora 4 un punto
che era quasi di rottura. Le indicazioni meticolose per ogni
strumentista denotano Iintensa preoccupazione di Berg dei
valori dinamici; il contrappunto & estremamente elabotato;
nessuna voce melodica & raddoppiata; non ha luogo alcuno
sviluppo, nel senso convenzionale; Pinsistenza sul timbro
individuale di ogni strumento & conclusiva; e ¢’& una estre-
ma cura di far st che ogni accordo non sia soltanto una
combinazione di suoni ma anche una combinazione di tim-
bri- strumentali, peiché a ciascuna nota di ogni accordo &
assegnato uno strumento personale. Questa musica — e so-
prattutto la Marcia — & altrettanto complessa e difficile da
definire quanto un'opera di Schoenberg. Anche senza aver
compiuto una soddisfacente analisi della partitura, si ha la
sensazione, prima di un’eventuale eomprensione, che quella
rnoltephclta di mezzi eruditi era funzionalizzata a un signi-
ficato ben preciso che noi potremmo ricavare. Tutto; nella
fattura ¢ nella presentazione di questa sostanza musicale
romantica indica, anche a un orecchio poco disposto a con-
cedere il proprio favote, che quanto di razionale si trova in
un’opera & soprattutto subordinato a un’esigenza d’espres-
sione musicale, piuttosto chie a un’elaborazione intellettuale
fine a se stessa a un complesso di autorivelazione.
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« Wozzeck » ; o

Nel ‘maggio 1914, Berg rimase profondamente colpito. da

una rappresentazione del Woyzeck, dramma incompléto,

piuttosto disordinato ma potente della povertd e dell’allu-

cinazione scritto. da Georg Biichner (1813-1837). Questo

dramma liberamente legato in venticinque scene, alcune di

estrema brevitd, era particolarmente consona agli stati d’s-

nimo e alle percezioni tipiche del XX secolo di Berg, Lavord -
al libretto per poterlo fendere utilizzabile, completando

quella parte del compito nel 1917 dopo. aver ridotto 1'es.-
senziale della narrativa in quindici scene. Nell’autunno del

1920 completava 'opera nell’abbozzo orchestrale; fini I'or-

chestrazione nell'aprile 1921. Anche se ne furonc eseguiti,
brani nel 1924, la prima rappresentazione completa dovette

attendere il 14 dicembre 1925 allorché fu messa in scena

dall’opera di stato di Berlino. Allorché i nazisti misero al

bando 'opera definendola arte decadente o Kulturbolsche-
wismus, Berlino I'aveva sentita ventun volte; & stata presen-

tata ormai molte volte completa nelle capitali del mondo

occidentale e la sua popolaritd aumenta sempre pitt. - -

La storia di un attendente di un capitano dell’esercito che

in sepuito ai maltrattamenti diventa pazzo e uccide "amante
dalla quale ha avato un figlic per poi togliersi a sua volta

la vita, precorreva effettivamente 'espressionismo nel - dram-

ma. Spesso arriva a punte isteriche di incoerenza; & contur-

bante in modo violento e crudele e di un'intensita febbrile.

Berg lo traspose in tre atti di cinque scene ciascuno, orga-

nizzando gli schemi della musica per Io pil atonale {non

ancora dominata dall’'uso dei dodici suoni) usando schemi

formali rigidi e usi non formali adattati dal passato barocco,’

preclassico e classico, nonché dalla musica folcloristica e po-

polare. Analizzati da un punto di vista formale, i tre atti

del Wozzeck sono composti dei seguenti schemi. e movi-

menti:

I} 1 suite, 2 rapsodia e canto di caccia, 3 ‘marcia militare
e ninna nanna, 4 passacaglia (ventun variazioni su una mie-
lodia), 5 quasi rondd; : R
IT) 1 forma di sonata, 2 fantasia ¢ fuga su tre melodie,
3 largo per orchestra da camera, 4 scherzo, 5 rondd mar-
ziale {V’intero atto & una sinfonia in cinque movimenti);
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HI) 1 invenzione (variazioni} su un tema, 2 invenzione su
un suono, 3 invenzione su un ritmo, 4 invenzione sull’ac-
cordo la diesis-do disies-mi diesis-sol diesis-mi bemolle-fa
bemolle, 5 invenzione sulla tonalitd di re minore, e sezione
tipo toccata nello schema persistente dell’ottava nota.

Nessun -ascoltatore, & chiaro, & obbligato a sentire questi
movimenti ¢ queste forme come ‘tali; erano importanti per
Berg .come strumenti compositivi. Il loro significato, per
chi non sia un ascoltatore preparatissimo, & compreso me-
* glio se non cisi concentra su quel procedimento, - -

Ascoltando il « Wozzeck »

Come ha fatto osservare una volta Ernest Newman, il lin
guaggio del: Wozzeck non & tutto uniforme. Berg vi ha im-
messo ampie varianti di linguaggi vari, non solo in risposta
alle esigenze della sostanza drammatica che si trasformava,
:ma-anche perché egli stesso durante gli anni in cui lavorava
all’opera continuava a cambiare. I1 modo per godere il Woz-
zeck (e cosi avvicinarsi a comprendetlo entrando dalla porta
pitt adatta) & quello di fare attenzione al testo e di seguire
i-protagonisti. Malgrado tutti i giochi di prestigio tecnici,
le lunghe sezioni atonali {disseminate qua ¢ 13 di tratea-
menti elaborati, ma « semitonali », di melodie riconosci-
bili}, la musica non impedird quell’attenzione: Una buona
esecuzione del Wozzeck di Berg & una esperienza umana
travolgente, dalla quale per la prima o per la seconda volta
il pubblico che P'ascolta ne uscird senza tenere a mente la
musica stessa pid di quanto non farebbe dopo aver sentito
una o due volte il Pelléas et Mélisande. Gli ascoltatori pro-
babilmente ticorderanno la musica come un’atmosfera, come
I’ambiente in cui il dramma e i protagonisti hanno avuto
vita, _ - . '

Solo pian piano cominciamo a fenderci conto che I'emul-
sione bergiana delle ultime elaborazioni tedesche dell’armo-
nia cromatica, dell’atonalismo e degli schemi preesistenti con
il caratteristico « canto parlato », & un rivestimento perfetto
per protagonisti preda della mania depressiva o addirittura
della schizofrenia, per situazioni cosl coercitive, esplosive e
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irrazionali, soggetti cosl morbosi, mortali e reali, Compo-

nendo il Wozzeck Berg ha ottenuto della magnifica musica
appropriata in modo perfetto a essere assorbita in un dram-

ma febbrile, per intensificare gli orrori raccapriccianti e la-
causticith macabra e sferzante del dramma di Biichner. So-

stenere che quasi tutta la musica ha poco significato, se sepa-

tata dal libretto, sxgmﬁca sostenere una veritd priva di senso;
Perché Berg ha eseguito il compito che si & scelto in modo

positivo: ci ha convinti che le enunciazioni tonali degli stru-

menti e dei cantanti forniscono il discorso inevitabile preci-

samente proptio di quei personaggi, spontanee emanazioni
della tragedla in cui sono coinvolti senza speranza. In que-

sto senso, e in pochi altri, il Wozzeck & cﬂettlvamente molta

vicino al Pelléas et Melzsarza’e .

L'ultimo Berg e «Lulit» |

Nelle poche composzmom che: Berg scrisse dopo 11 Wozzeck
usd sempre pitt il metodo dodecafonico, seppure molto di
rado con la rigidita di Schoenbe:g e di Webern. Il suo
Kammerkanzert (1924) 2 costruito su una serje di suoni de-
rivati dalle lettere corrispondenti ai nomi di Schoenberg,
Webetn e Berg che, in tedesco sono anche i nomi delle note
musicali. La Suite lirica del 1926 & pure musica dodecafo-
nica ma con una differenza. E nel 1928 Berg prese a com-
pon-e Ia sua seconda opera, che & la riunione di due dram-
mi, due « tragedie del sesso » di Frank Wedekind. Quando
Berg mori, nel 1935 Luli era finita nella sua stesura gene-
rale ma il terzo atto non eéra stato strumentato ¢ ultimato.

L’intero tessuto armonico melodico di questa sconvolgente
storia drammatico-musicale della « eterna manifestazione
femminile del male », la donna futta sesso e istinto. che af-
fonda sempre pii1 in ogni strato della degradazione umana,
¢ derivato con un'abilita stupefacente dalla manipolazione
di questa singola serie di suoni: .

1 2 38 4 5 6 7 8 9 10 11 12 .-
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Adolfo Salazar indicd un esempio dell'ingegnositd del me-
todo compositivo di Berg. Dividendo la fila sopraccitata in
quattro gruppi’ ditre suoni  successivi ciascuno e facendone
poi degli accordi, otteniamo: : : g

Se quindi sviluppiamo una nuova serie di suoni leggendo
le note di questi quattro accordi da sinistra a destra, prima
le note in alto poi quelle centrali e infine quelle inferiori
abbiamo: o

E questa nuova serie di suoni derivata da quella del primo
esempio citato con questi metodi, e quindi collocata a tempo
di valzer & cid che Berg usa per simboleggiare Laliz, la mo-
struosa protagonista di quest’opera.- .

Per quanto incompiuta, Lul#s ottiene un successo sémpre
pilt solido sulla scena dei teatri d’opera. Berg stesso non
chiarl mai le proprie intenzioni in questa partitura di sor-
prendente poteriza emotiva. Ascoltando perd attentamente
la suite di cinque pezzi sinfonici che estrasse e arrangid
- dall’opera ‘si sente che egli era in procinto di sviluppare una
struttura non-atonale dodecafonica. Parte della sua musica
appate tonale pur non essendolo; parte, in passaggi inter-
mittenti, scopre una tonalitd definibile persino nella pagina
stampata della partitura. Non esiste un motivo ineluttabile,
¢ ovvio, per cui un tema dodecafonico debba essere trattato
atonalmente. E dimostrato perd che Berg stesse effettiva-
mente per creare un nuovo miscuglio di tonalith e atonalita
osservando la struttura del suo ultimo lavoro, di splendida
purezza strumentale, il concerto per violino e orchestra.
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1l concerto per violino di Berg

11 ‘concerto per_ violino di Berg & in predommanza atonale,
segue ‘per lo pit: gli schemi dodecafonici. Dopo "un’introdu-
zione che intende annunciare lo stato d’animo triste ( i
brano fu scritto in memoria di una fanciulla morta), inizia
con una serie di suoni chiatamente tratti dalle implicazioni
dello stato d’animo iniziale, formata da una serie di quinte
petfette, che appaiono -alternate nella serie. In tale serie,
tre suoni successivi formano una triade maggiore, tre altri
suoni successivi una triade minore — ¢ la presenza di queste
triadi mette un barlume di tonalitd sulla serie stessa. Inol-
tre, i quattro suoni finali della serie sono elementi della
scala di un tono, e non per caso. Perché nel movimento f-
nale Berg accentua questi quattro suoni per introdurre dolce-
menite, con le armonie originali assai poco mutate, il corale
« Es ist genug » dalla cantata di Bach « O Ewigkeit, du
Donnerwort ». Non ha esitato in quel €aso a mescolare to-
nalit e atonaliti,

Berg era bravo come tanti altri a mettere insieme cunosné
musicali, e spesso lo faceva. Ma era anzitutto dotato di una
grande musicalitd e raramente sacrificava 'espressivita (che
non concepiva inevitabilmente come espressione di se stes-
s0) ai dogmi di qualsiasi sistema. Trionfava invece sui me-
todi che usava, essendo sufficientemente forte, personale,
dotato e aperto per cominciare a rompetli e poi — con l’aiuto
di altri elementi, prestati da altri e creati da sé — a rimo-
dellatli a immagine delle proprie esigenze e dei propri desi-
deri nonché delle proprie obiettive intenzioni artistiche. As-
similava cid che gli era utile usandolo per creare uno stile
e un linguaggio suo particolare. Quello che i rigidi assertori
dottrinari dell’atonalitd e del metodo dodecafonico non han-
no notato & il fatto che Berg, certo un eretico, si guadagnd
altro che lodi da Schoenberg. Se & osare troppo sostenere
che Schoenberg era una voce nel deserto, non era forse lui
un vecchio non destinato a entrare nella terra promessa?

Strade nel futuro della musica

Certo un compositore di talento, ricco di sentimento musi-
cale e di acume intellettuale, pud sviluppare la musica vi-
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vente dalle strutture, mescolando i procedimenti tonali e
quelli dodecafonici atonali. L’uso dei dodici suoni pud costi-
tuire I'ingrediente pitt di rilievo di questa musica: possono
anche occuparne il novantacinque per cento della sua lun-
ghezza — ma la forza d’attrazione essenziale — se non vo-
gliono restare enigmi irritanti, & un piccolo ingrediente di
tonalitd, qualcosa che proponga la casa dalla quale siamo
stati esiliati — anche se non potremo mai pilt vederla con
chiarezza. Questo miscuglio, infatti, ci appare come la qua-
lith presente e futura pil utile che possiamo ricavare dalle
lezioni di Schoenberg, Webern, Berg e dell’eminente com-
positore musicologo Egon Wellesz: la metodologia della
scuola viennese del XX secolo & un ulteriore mezzo di va-
lore, un’aggiunta che arricchisce gli strumenti compositivi,
Ma non esiste oggi una ragione, come non esisteva un se-
colo fa, per credere a chi, per quanto convincentemente,
proclami che il futuro della musica sia assoluta proprietd
di una regione o di un gruppo o di una scuola di composi-
tori. Nessuno pud predire attraverso quante delle strade
possibili; aperte all’arte della musica, essa avanzerd verso
il suo futuro.



Conclusione

Ripetendo quanto ho detto all’inizio, questo libro cerca di
essére «utile a chi lo legge, in quanto si occupa esclusiva-
mente dei suoni da cui nasce la musica, Il libro cerca di’
esporre i vari modi in cul questi suoni sono stati utilizzati
dai compositori ed eseguiti dagli strumentisti, dai cantanti
e dai direttori d’orchestra, e come possono essere meglio af-
fetrati, capiti e goduti dagli ascoltatori privi di educazione
técnica nel campo musicale ». Certo non intende indovinare
il futuro ¢ fornisce solo in minima parte un gindizio cri-
tico, E poiché gran parte della musica sperimentale apans-
garde di oggi e di ieri fa a meno di quello che noi conside-
ravamo note ¢ procede senza P'aiuto di strumenti, cantanti ¢
direttori d’orchestra, il compito di scegliere o anche solo
semplicemente di descrivere — per non dire di valutare o
apprezzare — gran parte della produzione dell’avanguardia
musicale successiva alla seconda guerra mondiale, va ‘oltre
gli obiettivi e gli scopi di questo libro e supera anche la
stessa capacitd di consenso dell’autore. o

Di' conseguenza, poiché ci & impossibile aiutare il lettore ad
apprendere, capire e godere questa musica attualmente avve-
niristica, limitiamoci a citare aleune ‘delle sue caratteristiche
piti importanti ¢ aspettiamo che il tempo {quello fisico e .
quello mentale) si incatichi di spiegare, setdcciare e capire
per- noi. : ' ' oo
Tra gli elementi principali di molta della produzione speri-
mentale attuale nel campo della musica vi sono: 1)'il -
fiuto totale, consapevole, di quanto piti possibile & uscito dal
passato musicale, non solo in rapporto alla melodia, all’at-
monia, al ritmo, alla metrica e alle forme che I'hanno carat-
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terizzato, ma anche in rapporto agli scopi, all’espressivita
e al significato della musica stessa in quanto attivitd uma-
na; 2) 'uso di mezzi che producono suoni che non siano la
voce umana e i tradizionali strumenti musicali; 3) la cura
pitt pignola del colore del suono, e questo, al suo limite
massimo, lo troviamo nella Klangfarbenmelodie, in cui ogni
elemento costituente una melodia 2 diverso da tutti ghi altri
elementi costituenti il colore del suono; forse addirittura
suonato su unc strumento diverso, una macchina che fa
mimore, o qualcosa di analogo; 4) la negazione della pro-
gettazione consapevole e in sua vece il fatto casuale o im-
previsto di qualcosa che determina gli eventi musicali, i
quali diventano in tal modo « aleatori » — ciod incidentali
¢ unici (nel senso che sono improvvisati e imprevisti e non
soggetti a ripetizione, a meno che non siano conservati in
modo meccanico). .

La musica concreta, musique concréte, ebbe inizio a Parigi
nel 1948 allorché Pierre Schaeffer inizid a creare strutture
di suoni da suoni gid esistenti. Dapprima usd i suoni su di-
schi grammofonici gid esistenti, che poteva suonare a velo-
citd ridotte o aumentate, avanti e indietro, e parimenti al-
terare, adattare, distorcere e combinare, al tempo stesso
lasciando che i suoni risultanti fossero ascoltati o a loro
volta registrati. Quando diventd facile usare il nastro ma--
gnetico, questa musica concreta poté essere alterata o di-
storta 0 combinata durante il procedimento stesso di regi-
strazione, e persino dopo. Nell'un genere o nell’altro, la
musique concréte & stata usata per accompagnare pellicole
cinematografiche, come partitura di balletti e in alcuni lavori
pilt lunghi che si possono ascoltare solo per il gusto di sen-
tirli. Oltre a Schaefler,.i musicisti che hanno fatto qualcosa
di interessante con la musique concréte sono Pierre Henry,
Olivier Messiaen e Pierre Boulez.

Imparentata alla musique concréte troviamo la musica elet-
tronica, uno sviluppo tedesco che & rimasto ancorato aj
laboratori sperimentali di Colonia e alle stazioni radio della -
Germania nord-occidentale. Nata verso la fine degli anni
quaranta, consisteva di « pezzi » in cui i suoni o i rumori
musicali erano essi stessi prodotti da o su strumenti elettro-
nici, Questa musica non ha bisogno di esecutori, non usa
registrazioni preesistenti o suoni esterni, e ha attualmente
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in fase di sviluppo alcuni tipi di sctittura, I suoni in genere’
sono registrati su nastro magnetico, dopo di che'possono ‘es-
sere arrangiati, distorti, combinati e alterati all’incirea come
nella musigue. concréte. Si tratta per lo pilt di rumosi piut-
tosto che di imitazioni dei suoni musicali prodotti da stru-
menti tradizionali o dalla voce umana, L'obiettivodi quasi
tutti i compositori elettronici pi importanti & stato la crea-.
zione di edifici di suoni completamente nuovi, Tta § compo-
sitori pih noti di questo genere, il tedesco Katlheinz Stock-
hausen (nato nel 1928) e litaliano Luciano Berio (nato nel
1925). ' ' ' R
Rapporti matematici astrusi tra elementi sitmici e metric
di grande complessita, nonché altri principi costruttivi che
non si possono sentire in quanto tali, ma probabilmente im-
portanti come mezzi organizzativi: queste sono le caratteti-
stiche della musica di Elliott Carter (nato nel 1908), a capo
di un'ala dell’avanguardia americana, di cui un’altra ala &
capeggiata da John Cage (nato nel 1912). Nelle creazioni di
Cage una buona componente di un’intelligente forza di rot-
tura viene aggiunta alla totale mancanza di considerazione
per tutto cid che il mondo musicale passato e in gran parte
presente ha'inteso come significato, scopo o uso appropriato
della’ musica. Altri compositori americani rion altrettanto
« spinti » quanto Cage hanno tentato (come nélla musica
di Gunter Schuller, nato nel 1925) di fondere gli elementi-
jazzistici con gli schemi formali sradicati dalla sonata, dal
concerto e dalla sinfonia; altri ancora, come Lukas. Foss
{nato nel 1922) hanno tentato I'impresa probabilmente im-.
possibile di abbinare musica precomposta in schemi classico-
romantici -con ['improvvisazione e I'evocazione di miscugli
incidentali apparentemente o effettivamente « aleatori ».
Non si sente molta di questa musica sperimentale o progre-
dita nelle normali sale da concerto o nei teatri d’opera. Solo
poca ne € stata incisa su dischi. Se ne & seritto, discusso,
la si & analizzata e ctiticata su pubblicazioni di avanguardia
molto spinte ¢ nelle universita ¢ nei conservatori, anche da
parte dei loro ‘stessi creatori e (laddove ve ne siano, “dei
loro esecutori). Tuttavia, una rapida occhiata alla ‘storia pas-
sata della musica ci persuaderd che, mentre parte di questa
musica finird per avere sicutamente un significats duratiiro,
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molta di essa — come accade in qualsiasi petiodo storico —
si. rivelerd effimera, R e

Spero di essere perdonato se inserisco qui una confessione
autobiografica. La prima volta che udii Le sacre du prin-
temps di Stravinskij (a un concerto della Chicago Symphony
Orchestra diretta da Frederick Stock) mi sentii trascinato
e sconvolto come raramente mi & capitato in seguito per
altre composizioni. Sentive in modo vago che Le sacre era
per me, era la mia musica. Avevo circa ventun anni € com-
misi l'errore di parlare di questa musica, durante l'inter-
vallo, con gente che aveva all’incirca Tetd da me ora rag-
giunta., La detestavano e ne parlavano come « di puro ru-
more... Ia morte della musica... barbarie distruttiva... ». In
base a questa e a varie altre esperienze analoghe, feci un
solenne giuramento a me stesso. Mi dissi: quando avrd Petd
di queste persone non avrd chiuso sotto chiave il mio cer-
vello come hanno fatto loro. Mi terrd sempre informato
sughi ultimi sviluppi della musica. Quando avrd sessant’anni,
nessun giovanotto che mi si avvicini pieno di entusiasmo per
qualche nuova composizione mi sentira dire che essa rappre-
senta « puro rumore... la morte della musica.., barbarie di-
struttiva... » N

Ahimg, sono quasi arrivato alla sessantina. Ma non sono
riuscito a prestar fede al giuramento. Non sono riuscito,
malgrado gli sforzi costanti a tenermi apgiornato e a capire
la musica poststravinskijana e postschoenberghiana. Perché
ora ci troviamo davanti a sviluppi molto pitt radicali di cio
che prima era sopraggiunto come tottura completa con gli
obiettivi pili o meno consapevoli delle arti, forse soprat-
tutto nella pittura e nella musica. Sono convinto che la mu-
sica in quanto arte come diffusamente trattata in questo
libro, per il momento ha cessato di creare cose nuove. Mi
rifugio per questa mia incapacitd di stabilire un contatto
impaziente con {'avanguardia musicale, appellandomi a una
nozione aristotelica: a una certa etd, secondo il filosofo
greco, abbiamo tutti il diritto di sentire che la nostra istru-
zione ha toccato un punto in cui possiamo convenientemente
godere di cid che abbiamo appreso, goderlo senza sentire
I'esigenza morale di imparare ancora altro. Intendo, ciog, go-
dermi la musica che pid mi piace (dal canto gregoriano al
secondo decennio del nostro secolo) in pleno, ovunque e
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comunque potrd. Continuerd naturalmente a sentire anche
la musica dei miei contemporanei pili giovani finché sard
vivo, Ma, d’ora in poi, lo fard senza la sgradevole sensa-
zione di doverlo fare con Pobbligo morale di esprimere un
parere favorevole al riguardo, Ritengo che un simile atteg-
giamento libererebbe molti altri ascoltatori da un disagio
inutile. Spero, tuttavia, che con questa mia esottazione nes-
suno si senta invitato a « crearsi » una mentalitd angusta,
[noltre, alcuni accenni segnalano oggi nuove direzioni, di-
verse da quelle prese dalle varie avanguardie. E tali dire-
doni stanno a indicare un nuovo consolidamento, quella
sorta di manipolazione estesa dei mezzi musicali che @ sem-
ore venuta (prefigurando una fase classica) dopo un perio-
do romantico.

Mai i giovani compositoti hanno avuto a propria disposi-
rione {posto che intendano approfittarne) tale dovizia di
nezzi musicali quale il principiante di oggi pud acquisire
dai suoi immediati predecessori e dai suoi contemporanei
’ilt matuti, E stato detto ripetutamente, sino alla noia, che
1 nutrimento necessario per raggiungere la « grandezza »
: ancora scarso nel mondo di oggi, un mondo in perenne
wgitazione. Ma la grandezza deve proprio essere P'unico o-
dettivo di un individuo? Forse risultera vero che le ten-
lenze musicali odierne verso un nuove equilibrio classico
iono giunte a un momento storico che & sfavorevole alla
oro floritura. Ma non ci si pud fare a meno di chiedere se
‘epoca precedente, quella parallela o quella immediatamen-
e successiva alla rivoluzione francese siano state veramente
avorevoli, in tal senso, al classicismo, giunto all’apogeo in
uei decenni violenti. :
“are previsioni & sempre pericoloso, ed & forse altrettan.
0 sciocco quanto fare paralleli storici che siano giusti. La-
iciamo le previsioni agli indovini. II mondo della musica
imane sempre di una ricchezza incalcolabile. Possiamo ri-
netterci ad ascoltare. Perché.,. ascoltare con una mente a-
serta, un otrecchio preparato e la consapevolezza sempre
rescente dei metodi e dei mezzi & la sola chiave che apre
e porte a uno dei piaceri pil grandi e duraturi della vita:
a comprensione ¢ il godimento della meravigliosa musica
lel mondo occidentale.







slogsario dei termini musicali”

. glossario seguente include tatti quei termini fondamentah della
wsica che possono presentare difficoltd per il'léttore non”assiefatte’
‘1016 uso. Per approfondite Pargomento sulla storia dell’evoluzionie
i aleuni dei suddetti termini ‘musicali il lettore & invitato s consul-
ite qualche dizionatio musicale, dato che le nostre ‘definizioni’ form«
ond’ soltanto alcline informazioni essenziali ¢ indicative, e .

ccordo:. ‘nella musica armonics, e in parte di queila “mugica: che
na preceduta, il suono simultaneo di tre (raramente di due) o pn‘a
toni,

"eorde m-pegglato' accordo in coi i suoni ‘costitutivi ciel mede-
Mo vengono stonati in rapida successione e non- sxmaltaneammte

daglo: vedi”indicazioni di tempo.
legretto: vedi indicazioni di tempo. -

lieg'm vedi indicazioni di tempo
adante: vedi indicazioni di tempo.

adantino: vedi indicazioni di tempo.

spogglatura: nell'uso moderno, si tratta di un suono non” agi !
co'{nota d’ernamento), suonato brevemente sul ‘tempo fondamantaie; .
“iti* parficolare nella musica del XIX e XX seco!o, lmme:im tamente
itma del tempo fondamentalc : '

1880 continuo: con particolare nfenmcnto al, penodo barocoo,
mpositori indicavano cosi gli accordi i accompagnamento, scri-
ids ‘solo Ja nota del basso che richiedeva all'esecutore di fmprov- .
sare gli accordi effettivamente suonati Quando queste note .erano’

compagnate da2 numeri, tale procedlmento vemva cIu ato_ basso
Hrato, '

wenza: passaggio musicale ongmahnente ihteso tome mpro 1sa-
ne da patte deﬂ'csecutore ma in periodi successivi $critto: o+'dal’
mpositore o dal revisore o dall'esecutore, mello stile de]I’lmprov-
wzione. La cadenza & particolare della forma del concerto,” .-

mtilena;: nella musica postmedievale, una melodid — sia vocale sia’
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strumentale = il cui catattere dominante & lirico piuttosto che draim-
toatico, o virtwosistico. . ¢ T T :

. castrato: soprano o contralto di sesso maschile, la cui estensione
vocale tipica del preadolescente & stata conservata mediante la ca-
. strazione. ’

chiave: simbole collocate all’inizio del rigo per indicare laltezza.
Nella musica per pianoforte, la chiave di sol o di violino (che. somi:
ia 4 upa 5 rovesciata) indica che la seconda linea partendo dal
1550 rappresenta il sol immediatamente sopra il do dentrale; lo
chiave di fa o di basso (che somiglia & una C rovesciata) indica che
la quarta linea partendo dal basso rappresenta il fa sotto il de
centrale,
coratura: vedi suono ornamentale.
concordanza: vedi consonanza e dissonanza, _
consonanza e dissonanza: termini di cui si discute moltissimo ¢
che si riferiscono, nel primo caso, @ effetti che si presuppongonc
adevoli (consonanti) nel caso di alcuni intervalli, quali ottava ¢
4 terza, e nel secondo caso sgradevoli {dissonanti) quali la seconds
e la settima, Usati originariamente (come i termini concordanza ¢
discordanza) in un senso tecnico, la consonanza o dissonanza ultima
mente hanno finito per essere considerati matetia di evoluzione sto
rica o di reazione soggettiva e personale,

cornetia: si distingue dal cornetto, antico strumento costituito ds
wn tubo ricurvo ottagonale con fori per le dita. e un'imboccatura
Alcune forme di cornetto furono chiamate Zink e setpentone.

cromatico: (il sostantivo @ cromatismo) significa musica in cui si
stato fatto un uso notevole di suoni che non appartengono alla scals
_ diatonica, sia maggiore sia minore. Il periodo che va dagli ultim
anhi di Beethoven sino ai primi decenni del XX secolo fa un us
molto esteso (¢’ chi sostiene anche eccessivo) del cromatismo,

diatonico: si riferisce alla musica che si serve per la messima part
della scala naturale o dei cingue toni interi ¢ dei due semitoni {coi
do, re, mi, fa, sol, Ia, si, do, oppure la, si, do, re, mi, fa, sol diesis
la), La musica viene definita diatonica. allorché si serve precipua
mente dei suoni dells scala maggiore o minore, Quando sono usat
molti suoni che non appartengono alla scala diatonica in - questione
la musica viene chiamata cromatica (vedi). La musica dei composi
tori occidentali durante, poco pritha & subito dopo, il periode de
massinio fulgore’ dei classici viennesi e soprattutto di Haydn ¢ d
Mozart, & per la massima parte diatonica.

discordanza: vedi consonanza e dissonanza.

dissonanza: vedi consonanza e dissonanza.

dodecafonia: parola composta dai due termini greci che si sritficany
«dodici'» & «suong» e ora usata per definire i dodici swoni o !
mugica seriale. di Arnold Schoenberg ¢ dei suoi allievi.

fioritura; vedi suono ornamentale.
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forrna di rondd: si trova.nel finali dei-movimenti dei concert];
delle ‘sonate, delle sinfonie, della’ musica cameristica in ‘schemi colle
gatl; forma che consisté di cinque o pid sezioni di cui la sezione:
i’numeri dispari & un ritornello ripetuto, quella a numeri pari &
formata da episodi distinti. La forma di tondd viene rappresentata
some: ABACADA, ecc. L '
grappetto: on ornamento consistente del rapido suono di uba nots
principale ¢ delle note adiacenti superiori o inferiori a essd, come
on il do guale nota principale) nel Notturno di Chopin in sol mi-
wre, op. 37, n. 1, dodo{re}do{mi}te, Nells moderna esecuziohe
in groppetto usa il valore di durata preso a_prestito dalla nota -
arincipale che lo precede. I gruppetti sono scritti in carattere pid
siccolo delle note principali, ) T .
imitazione: procedimento musicale in cui la melodia, il motive o
in altro elemento melodico, vengono rienunciati, in rapids succes-
ione e a diverse altezze, entro una struttura polifonica o contrappun-
dstica.'Le forme pid familiati di imitazione sono il ricercare, il ca-
jone, 12 fuga e if rondello. - : :
ndicazion! di metronomo: vedi indicazioni di tempo,
ndicaziont di tempo: le parole o i simboli convenzionali per mez-
0 def quali i compositori indicanc Ia velocitd a cul desiderang che
4 musica sia eseguita. Le parole pilt comunemente usate soho, in
ndine discendente di velocitd, prestissimo, presto, allegro, 4ll efto, -
soderato, andante, andanting, adaglo, lents, Eu‘go Altre parole descrit-
ive sono spesso aggiunte a questi contrassegni principali, ad esempio:
nai.non'ttolaafo, con’ brio, con moto, maestoso, 1 simboli convenzio-
wli come MM. 80 e M. 90 J sono segni che si riferiscono al me-
fonomo, un meccanismo per scandire il tempo secondo la velocita
resctitta o desiderata. Gli esempi dati significano: a) che il ‘metro-
wmo pud essere fatto battere rispettivamente ottanta o novanta
wolte il minuto, ¢ b) che la distanza tra un battito e Valtro indica
a:durata di una metd o di un quarto, . T
utervallo: Iz distanze in altezza tra due suoni musicali, Due’ suonj
la stessa altezza si dicono all'unisono. Un intervallo ‘rappresentato
«d esempio da lasi @ chismato seconda; da la-do, terza; da lare,
juarta; da lami, quints; da lafa, sesta; da la-sol, settima; da Iae
i superiore o inferiore, ottava. Gl intervalli superiori a un’cttava
i'chiamano composti; per esempio, quello dal la al secondo s supe
iote & un intervallo composto e si chiama o nofia o seconda comi-
'osta (ciod un’ottava pilt una seconda). Qualsiasi intervalld viere
hiamato maggiore, minore, aumentato, diminuito o giusto, ¢ seeonds
lel numero di semitoni che conticne. Cosi, per esempio, la terzs
naggiore (la-do) contiene quattro semitoni, una terza minore (la-do
emolle} tre semitoni, una tersza sumentata (la-do diesis) . cinque
emitoni, una terza diminuita (la diesis-do). due semitoni. Le seconde;
e'terze, le seste € le settime hanno queste guattro forme, Le quarte,
¢ quinte, le ottave invece non hanno la forme maggiore o minore,
o8 la forma « giusta» ~ Ia quarta ha cinque semitoni (lare); la
[ninta sette (la-mi), Pottava dodici (dal Ia al la supetiore o inferiote);
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oltre-alle forme aumentate di mezzo tono (come fa: quarta- [sre die
sis, la quinta la-mi diesis e P'ottava la-la diesis) e diminuita di mezzo
tono (la quarta la diesivre, la quinta la diesiemi e Tottava la die-
sigla). - 0 . T O e ot
largo: vedi indicaziohi di tempo, C : ,

legate ¢ staccato; termini usati per indicare rispettivamepte iun
modo di esecuzione in cui i suoni succedono ad altri suoni senza
interruzione, e lo stile in cui i suoni sono fatti sentire comunemente
con la durata di metd (di solito}. del loro valore matematico, in modo
che risultino separati tra di loro. Il legato comunemente & indicato
mediante una linea curva sistemata sopra o sotto la serie di note che
devono essere legate. Lo staccato comunemente viene indicato con
un puntino o con un segno a forma di cuneo collocato sopra cia-
scuna delle note che deve essere abbreviata daflesecutore.

lento: vedi indicazioni di tempo.
Hbretto: testo letterario di un’opera, di un oratorio o di una com-
posizione analoga con parole cantate. .

melisma: nel canto gregoriano e, per estensione, nell’altra musica,
’esecuzione di pilt suoni su una stessa sillaba del testo e, per esten-
sione, su un solo tempo fondementale o su parte di esso.

moderato; vedi indicazioni di tempo. '

mordente: indicato da una linea corta, spessa, ondulata e orizzon-
tale con in mezzo un sottile trattino; orpamento in cni la nota
scritea & alternata rapidamente utia o due volte con la nota adiacente

in ‘posizione inferiore. 1 m(_)zdenti di solitoc cominciano sul tempo
fondamentale della nota scritta.

movimento: suddivisione estesa, o quanto meno patzialmente con-
tenuta, della sonata, della sinfonia, del concerto o di altre composi-
zioni, costruita in-pih sezioni.

opera: a volte scritta op. e comunemente seguita da un mamero {per
esempio, op. 64). Dai giorni di Beethoven ai nostri tempi, sta a indi-
care approssimativamente la posizione cronologica di un’opera nella
produzione completa di un compositore. Usualmente, in quanto desi-
gnazioni di numero dell'opera, non sempre dipendono dalle date cro-
nologiche. : '

ostinato: un'unit? melodica posta sotto una mefodia ripetuta in
tutta la composizione, oppure in patte di una composizione comu-
nementé alla stessa altezza.

ottava: intervallo d'altezza racchiuso tra una nota e la nota a sette
gradi diatonici di distanza superiori o inferiori (ad esempio, dal do al
do successivo inferiore o superiore), :

passacaglia: composizione ¢ movimento in metro ternario lento
costituita di una variazione in continue sviluppo della melodia ¢
dell'armonia. '

prestissimo: vedi indicazioni di tempo.
presto: vedi indicazioni di tempo.
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-+ linee orimontali. raggruppate 4 citique nella’ musica’postmedies -
sulle ‘quali sono scritte © stampate le imote. o
ritornello: parcla usata per indicare una’ forma mustcale: o soli-
tamente usata: per indicare a) una sezione purdmente strimentale
tra-le sezioni vocali nelle opere di Monteverdi e dei suoi immiediati
successori e b) sezioni ricorrenti nel concerto grosso cui prende parte
l'organico pilt numeroso degli strumentd, SR
scherzo: movimento rapido, di solito in tempo ternario, come il
minuette {in questo senso lo schetzo subenttd al minvetto all'spoca
diBeethoven), spesso usato come terzo movimento di una sonatd,
sinfonia-o brano da camera. Come il minuetto & di solito nella for-
ma ABA: ciod, lo scherzo vero e proprio, quindi un._ trio, quindi la
tipétizione dell

o scherzo, Gli scherzi rion necessariamente in forma
ABA sono stati composti come brani separati, soprattutto quelli per

pianoforte di Chopin;
staccato: vedi legato e staccato.

suono ornamentale {o nota ornamentale o shbellimento): aggiun-
ta di uno o pid suoni a quelli essenziali nella melodia o armonia, Le
note ornamentali vengono indicate dai compositori mediante segni
di abbellimento: trilli, gruppetti e mordenti; in certa musica Iese.
cutore li aggiunge ad Iibitum. Parole come coloratura e fioritura si
tiferiscono a varietd di bbellimenti pit comuni nel canto.
temipo: Ia velocitd con cui viene eseguita la musica,

terza: intervallo nella scala diatonica tra una nots e un’altra. tota
che dista dalla prime due toni interi {terzo maggiore) o un tono e
mezzo (terza minote). .

timbro: colore o qualiti distintiva di un suono. Definisce la diffe-
renza tra due suond della stessa altezza, Funo suonato da un violino
Paltro da un flauto, ad esempio, o eseguiti da due diversi cantanti.
tremelo: un termine che ha vari significati; i pid comuni sonio: 4a)
rapida ripetizione di un suono su uno striimento a corda prodotio
dal rapido susseguirsi di battiti dell’archetto sullo strumento, e b)
nel canto, la veloce ripetizione di un singolo suono o Ialternarsi
rapido di un suono o di suoni di altezza leggermente variata. Que-
st'ultimo & definito vibrato. '

triade: accordo composto da un suono fondamentale, dal suono che
dista da questo una terza, dal suono che dista da quest’ultima
un’sltra terza. Leggendo dal basso all'alto, la triade pud consistere
o di una terza maggiore pi una terza minore {do-misol): triade
maggiore; di una terza minore pit una. terza maggiore {do-mi be-
molle-sol): iriade minore; di una terza minore pitt una terza .mi-
note (do diesis-misol): triade diminuita; o di una terza maggiote
pi1 una terza maggiore (do-mi-sol diesis): triade auipentata.
trillo: ornamento che consiste nel rapido alternarsi di una nota prin-
cipale e della nota adiacente superiore. Un trillo pud iniziare su una
qualsiasi delle note costitutive, come richiesto o dato per scobtato
dal compositore. '
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trio: un terming che ha vati significati musicali; & cui i piy: comuni
sono a) una composizione per tre vocl, tre strumenti o (specialmente
nella musica barccca) tre linee melodiche o parti, € b} la sezione B
o mediana. della forms ABA come il minuetto e lo scherzo. E chia-
mata cosl perché { compositori di solitc I'hanno pensata per tre
strumenti. :

variazione: procedimento di composizione con cul si presentano una
o pilt modificazioni successive, melediche, ritmiche, armoniche, o
combinazioni di queste tre, di una melodia di un tema, di un ritmo
o di sltti elementi musicali riconoscibili, che sono gid stati epun-
ciatl,

vibrazione: vibrazione di un mezzo che emette suoni prodottt indi-
rettamente; ad esempio: una nota schiacciata senza suonatla sul pia-
noforte entra in vibrazione dope che la medesima nota & stata suo-
nata in un’altra ottava e quindi lasciata andare.
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Scritto da uno dei piu noti e affermati critici
musicali d’America, questo libro vuol essere

una guida per tutti coloro che sono privi di
educazione tecnica in campo musicale, e insieme
una succinta ma completa ed esauriente storia
della musica: una rassegna cronologica che illustr
I'evolversi della musica occidentale dal

canto gregoriano del VIl secolo ai piu attuali

e avanguardistici esperimenti elettronici.

In forma semplice e piacevole esso insegna a
capire la musica, ad apprezzarla, ad ascoltarla
nel modo pil consapevole e preparato E poiché
per tentare di trovare un rapporto con la musica
che vada oltre queltlo dell'immersione pigra

e gradevole nei suoni & essenziale poter leggere
quanto meno una successione di note senza
accompagnamento, Weinstock ha scritto un ampio
capitolo introduttivo che mette in grado il lettore
inesperto, con un piccolo sforzo, di avvicinarsi a
una semplice notazione musicale e comprenderne
il significato. Cos'® la musica, quindi, non solo
fornisce i mezzi per riconoscere e valutare

la produzione esistente e futura, ma altresi la
chiave per ascoltare la musica con una “nuova
sensibilita percettiva”, per fare di essa una fonte
duratura e inesauribile di godimento,
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