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Kreideriana

Casta diva, ossia, la divina Casta

Buio totale. Quella notte nel bel mezzo di un sonno profondo dietro una fitta coltre di grasse nubi,
laluna fu svegliata di soprassalto da una voce femminile che intonava la calda melodia di Vincenzo
Bellini:

Casta diva che inargenti/ queste sacre antiche piante
anoi volgi il bel sembiante/ senza nube e senzavel.

Ma chi € mai questa qua che m'importuna con delle giaculatorie? chiese seccata ad una stella
cometa che passava di Ii. E Norma, |a sacerdotessa che dalla terrainnalza volti a te, o Divina, fula
risposta. Dalla terra? Ma quale terra? Quella che ogni sera tu dipingi d argento con la tua luce.
Terra...ah vuoi direil luogo dove abitano quegli strani esseri che si chiamano uomini? L' hai detto.
Passi per il “ Diva”, titolo che mi spetta di diritto, ma perché mai perché mi chiama “ Casta” senon
ho fatto alcun voto? Ma cara, €il cerimoniale a richiederlo, come quando ti si implora di mostrare
il tuo bel volto affacciandoti sul balcone del firmamento. Posso anche farlo, ma questa sacerdotessa
cosa mi da in cambio? Chissa, forse tutto cio che popola quel bellissimo pianeta, dal regno vegetale
aquelloanimale. Seéun regno chi saramai il re? Matu, o Diva, sarai lareginaeavrai tutto cio che
vorrai, purché conceda potere ad una specie selezionata di umani: i cosiddetti Politici, coloro che
saranno i tuoi giannizzeri, i tuoi pretoriani, i tuoi armigeri, insomma, gli uomini della Casta.

E con queste parole la cometa si congedd repentinamente, lasciando I'interlocutrice immersain
mille cogitazioni. Pensa eripensa, costei decise di fare un sopralluogo a cavallo di un missile. Sulla
terrala sacerdotessa Norma continuava a cantare sotto un’ enorme quercia attor niata da folti boschi
estremamente ricchi di verzura e selvaggina, tant’ € che da ogni parte sbucarono segugi € levrieri
dalle fauci spalancate. \Eltri li avrebbe definiti il buon padre Dante, ma, vista la stazza, sara meglio
chiamarli Veltroni. Seci soni cani, esclamd, salteranno fuori anchei porci, ma non fu solo un fatto di
ringhi e grugniti; dopo il mondo animale si mosse anche quello vegetale con file di ulivi e distese di
margheritenei prati verdi chesi perdono all’ orizzontetrascolorando nell’ azzurro dei cieli enel rosa
dei tramonti. Poi finalmente comparvero i Palitici a cavallo di banche, istituti assicurativi, agenzie
immobiliari e finanziarie, per maggior gloria della celeste protettrice. Uno per tutto, tutti per uno
era il loro motto. Detto fatto. Ci sto, fu la subitanea risposta, e cosi in suo onore prowidero per
tempo ad una congrua ristrutturazionedell’ orbeterracqueo. La quercia fu abbattuta per farci passare
la TAV o costruirci una centrale nucleare, mentre |’ attenzione, scenograficamente parlando, si
concentro tutta sul Monte Zemolo, al quale fare costante riferimento, con la possibilita di scendere
a Piazza Affari, ex Piazza S. Giovanni. Tanto, chi manifesta piu? Infatti, malgrado le enormi spese,
il popolo non ebbe nulla daridire. Fu sufficiente mandarlo ogni tanto nel pallone, fornirlo di tel efonino,
garantirgli la discoteca notturna, lanuova Fiat di Lapo el’ abbronzatura nei torridi Lager dei tropici.
Risultato? Tutti ricchi, tutti belli,tutti buoni, tutti sani, tutti sereni, come al Feastival del Cinema.
Una autentica eta dell’ oro con tanto di tesori, tesorini e tesoretti.

In tal modo la luna continud ailluminare d’argento il pianeta terra, ma siccome non brillava di
luce propria, fu d' obbligo pagare una salatissima bolletta ad un magnate dell’ energia elettrica
chiamato Sole. Sicché continud anche a mostrare il bel sembiante, rifacendosi il look ogni sera,
d estate con latintarella e d’ inverno dopo infinite sedute nei centri estetici. Il tutto, per comparireal
meglio senza nube, quindi a cieli aperti, e senza vel, sempre rifatta da cima a fondo.

Per lacollettivita (Politici esclusi) fu una spesa sovrumana, main fondo pagareletasse é bellissmo.
L’ ha detto un tale che, se continua cosi, tra un po’ schioppa di gioia tra |’ esultanza generale. Viva
dunqgue la Casta ei suoi costi! J. Kreider
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Flemma, flemma e poi flemma
Nellalunga suite dellericorrenze musicali da celebrare
di Piero Miali

L' Orfeo di Monteverdi, Goldoni, Carducci, Toscanini, Gigli, laCallas, Del Monaco, senzadubbio
qualche altro perspicuo o ragguardevol e rappresentante dellamusicaclassica: il 2007 sene éricorda-
to, chél’ operaeranata400 anni eil commediografo 300 anni prima, il poeta erascomparso nel 1907,
il direttore e il tenore erano morti 50 anni prima, il soprano e I’ altro tenore erano mancati |’ una 30
anni eil secondo 25 anni prima; egiasi favelladel 2008 per svariati motivi del genere, ancheperi 70
anni dallamorte di D’ Annunzio uomo, intellettuale, poeta, librettista, scrittore di cose musicali. Va
bene, ma tutto cio pone parecchie domande, alcune delle quali occhio e croce sembrano destinate a
rimanere senzarisposta.

Per esempio: lacelebrazione dell’ anniversario vafatta solo allascadenza secolare o ancheaquella
variamente decennale? va fatta solo per i nomi maggiori o piuttosto, per quelli non essendovi piu
necessita, solo per i nomi minori?ei minimi, ovveroi personaggi d’ ambito municipal e spesso dimen-
ticati, non saranno forse i pitl meritevali di tali ricordi? amuoversi, debbono essere e libere associa-
zioni locali, leistituzioni locali (comuni, teatri, scuole), dei gruppi cittadini, dei comitati nazionali
formati all’ uopo?il tono deve essere scientifico o divulgativo? a parlarne e scriverne debbono essere
dei musicologi, degli insegnanti, dei giornalisti, dei semplici e simpatici comunicatori?

Per Mozart, che nacque nel 1756, il 2006 ha montato un immane sistema di concerti e iniziative
varie, con tutte le soddisfazioni e le polemiche possibili, e forse senza notabili tracce scritte (almeno
per ora). Per Bellini, che nacquenel 1801, il 2001 & stato benefico si mapurtroppo semprein subordine
alatirannide verdiana, ché Giuseppe eramorto nel 1901. Per il 2008 si possono profilare questi nomi
eaccadimenti: le nascite del compositore Giuseppe Torelli (1658), del violinistaFederico Sarti (1858),
dello storiografo Luigi Torchi (1858), del violinistaDavid Ojstrach (1908), del soprano MariaMalibran
(1808), del compositore Olivier Messiaen (1908), del direttore Herbert von Kargjan (1908); le morti
del basso Luigi Lablache (1858), del compositore Nicolai Rimskij-Korsakov (1908), del composito-
re Ralph Vaughan Williams (1958); inoltre lafondazione di Casa Ricordi (1808) e le nascite o morti
dell’ oboista Sante Aguilar, del soprano MargheritaCarosio, del violoncellista Giambattista Cirri, del
pianista Johann Baptist Cramer, dell’ editore Anton Diabelli, del compositore Orazio Fiume, del
polifonista Clement Janequin, del musicista Francesco Sampieri, del compositore Giovanni Spataro,
del musicologo Giuseppe Radiciotti, del musicista Renzo Rossellini, del musicologo Nino Pirrotta,
del musicologo Federico Mompellio, del compositore Riccardo Nielsen.

Al cherisorgono i dubbi, le domande, leincertezze, le brame, le ambizioni, le pretese, |e collabo-
razioni e le concorrenze, le possibilitadi tracce positive eresistenti o rischi di unanovelladimenti-
canza. Forsein attesadi un’ altra celebrazione? Difficile rispondere, si diceva. Maqualche armaatta
afacilitareladomandae aprevederelaplausibilitac’ € sempre: unirele proprieforze aleforze altrui
oppure spartirsi ragionevolmentei settori di competenza, far si che delleiniziativerestino delletracce
concrete eleggibili, dare civile maampiarisonanzaai fatti e agli eventi, evitarei dilettantismi (leggi
fare per fare) ele pompe magne (“testimoni” dellatelevisione, del cinema, del rotocal co, dellachiac-
chiera), in sostanza e soprattutto celebrare con senso del decoro, della misura, delle proporzioni.
Altrimenti, fratutti i pericoli possibili brillerail pit funesto: celebrare Arturo, Beniamino, Mariae
Mario con un preludio dellaTraviata, un “Cieloemar”, una“ Castadiva’, un “ Esultate” che sembra-
no un’altramusica. Dunque, come canta eternamente laMarcellinadelle Nozze di Figaro, laflemma
non € mai abbastanza.
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Una lettera inedita di Angelo Mariani

di Roberta Paganelli

Nel corso delle mie ricerche sui musicisti e sui cantanti che hanno dato lustro alla Romagna, ho
rintracciato nel prezioso Fondo Piancastelli dellaBiblioteca“A. Saffi” di Forli unaletteraveramente
interessante, che merita di essere sottratta alla polvere degli Archivi (B.C.Fo, raccolta Piancastelli,
sezione carte Romagna, busta 602.CR.22). Si tratta di un importante autografo scritto da Angelo
Mariani (Ravenna 1821-Genova 1873), direttore d’ orchestra e compositore, interprete incomparabi-
ledi celebrati capolavori melodrammatici, rinnovatore delle orchestreitaliane, notissimo anche per i
suoi rapporti con Verdi. Dal 1860 al 1872 (tranne una breve parentesi negli anni 1862-63, in cui fu
sostituito dal primo violino Carlo Verardi ein qualche altraoccasione), diresseil Teatro Comunaledi
Bologna, «animosamente allatestadi unabuona parte delle Stagioni e degli Spettacoli, lacui qualita
puo essere uguagliata, non diciamo superata, solo da poche scene liriche e in rare occasioni» (L.
TRezzINI, Due secoli di vita musicale. Storia del Teatro Comunale di Bologna, Bologna, Alfa, 1966).

I1 18 giugno 1867 Angelo Mariani rispose con questaletteraa romagnolo Luigi Scalaberni (1823
?- 1876), che dall’ autunno 1864 svolgeval’ attivitad' impresario a Teatro Comunale di Bologna. Le
cronache e le recensioni teatrali del tempo parlano di lui come di un uomo accorto ed avvedutissimo
nel combinare affari, dotato anche di un buonissimo intuito nello scoprire talenti artistici. Scritturo,
infatti, il giovanissimo tenore forlivese Angelo Masini (1844-1926), quando era ancora uno scono-
sciuto, dandogli fiducia; grazieal suo iniziale appoggio, infatti, il cantante prosegui celermente nella
sua attivita artistica sino ad affermarsi come un celebre divo nel mondo operistico mondiae. Ben
diversamente fu valutato Scalaberni dal soprano Teresina Stolz (1834-1902), che, come risulta dal
carteggio verdiano (F. WALKER, L’uomo Verdi, Milano, 1964, p. 520), lo defini un vero insetto veleno-
so, odiato e schivato da tutti, certamente perché avevamesso il haso nell’ intricato rapporto Mariani-
Verdi-Stolz; 1o chiamo persino quel diavolo zoppo, volendo rimarcare chelo Scalaberni eraclaudicante.

L’ intraprendente impresario avevascritto al Mariani per chiedere consigli e suggerimenti riguardo
lasuaintenzionedi rappresentareil Don Carlosdi Verdi, che sarebbe stato per laprimavoltaeseguito
in Italia, dopo essere stato accolto freddamente I’ 11 marzo 1867 dal pubblico parigino all’ Opéra ed
anche sfavorevolmente dalla critica. In quest’ autografo il Maestro si dilunga nel suggerire paziente-
mente il numero dei coristi e nel dare ogni altra indicazione utile, sollecitando soprattutto «a fare
presto ad assicurarti artisti convenienti e degni totalmente di una cosi imponente circostanza alme-
no passabili».

L’ opera sara eseguita qual che mese dopo, esattamenteil 26 ottobre 1867, al Comunale di Bologna
con un cast veramente eccezional e costituito da Teresa Stol z (Elisabetta), AntoniettaFricci (Ia Prin-
cipessa), Rosa Bruzzone (Tebaldo), Giorgio Stigelli (Don Carlos), Giovanni Capponi (Filippo I1),
Luigi Ross (L'Inquisitore), Antonio Cotogni (Rodrigo) e sara diretta proprio da Angelo Mariani
(Trezzini, op. cit., p. 92) che ottenne un mirabile successo, come riporta il critico musicale Gino
Monaldi (Orchestre e direttori del secolo XIX in“Rivistamusicale italiana’, Torino, Bocca, 1909):

«Mariani dirigevaallorail Don CarlosaBologna. Dopo il famoso duetto dell’ amicizia,
conil qualesi chiudel’atto, il pubblico chiamavaogni sera, ad dtegrida, il biseil tris
della eloquente perorazione orchestrale; orbene ad ogni sera il Mariani cambiava, li
per li, sul momento, il ritmo della cadenza e I’ orchestra obbediva al cambiamento
improvviso come un sol uomo, seguendo la nervosita impulsiva della bacchetta del
Mariani con docilita e precisione stupefacenti. A proposito del Don Carlossi puo dire
veramente che la riforma portata dal Mariani nelle orchestre italiane abbia avuto con
quell’ operacolossaleil suo adattamento compl eto. L’ esecuzione del Don Carlos oserei
dire che valse a Mariani tanta gloria quanto a Verdi medesimo. Affidando all’amico
Mariani la voluminosa partitura, dopo I’ insuccesso di Parigi, il Verdi non dissimulo i
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suoi timori, fondati soprattutto sulla soverchia mole della musica e sulla poca felice
riuscitadei ballabili. Ai timori di Verdi Mariani rispondeva: - Lasciami fare e vedrai
che nessuno si accorgera della lunghezza dell’ opera; e in quanto ai ballabili spero di
cavarne fuori qualche cosa... e forse chissa, che non riusciremo a strappare qualche
bigl...E Mariani mantennelasuaparola. Frai miei ricordi teatrali quello del Don Carlos
ecertouno dei piu cari. L’ entusiasmo di quelle rappresentazioni fu intenso, clamoroso,
sincero, continuo, tanto cheall’ ultimaserasi gridavapiu cheallaprima. E' vero chein
quel Don Carlos cantavano la Stolz, la Fricci, il Cotogni eil Capponi, mail successo
vero, grande, potente, fu proprio della musica e della interpretazione impareggiabile
del Mariani. Citerd un solo esempio dell’ accorgimento intuitivo del Mariani. In uno
dei ballabili del Don Carlos lo stacco del motivo s afferma con un accento in terra
marcatissimo; orbene, egli immagino di cambiare quell’ accento, cominciandolo inve-
ceinarial... L' effetto fu straordinario. Quel modesto ballabile, mercélafelicetrovata
del Mariani, divenne unadelle cose piti geniali del Don Carlos. Mariani, del resto, era
semprecosi: lo studio dell’ effetto egli lo intensificava soprattutto nel punti pit scadenti
e meno determinati della partitura, e non gia, com’ée consuetudine dei direttori, nei
pezzi, nei periodi e magari nellefrasi in cui |’ autore, per suo conto, hasentito eindicato
chiaramente I’ effetto voluto. Quello studio era sempre guidato da intelletto e gusto
d’ arte squisitissimo suggeritogli dalla conoscenzasicura ed esatta dell’ opera|...]».

Egli avevaridotto I’ operadacinque aquattro atti, rendendolapiu scorrevol e e aveva persona men-
te dedicato «un indefesso zelo alla preparazione degli interpreti della parte vocale (che dalui perso-
nal mente appresero lanuovissimaopera) ein singolar modo alla perfettaconcertazione dello spartito
in ogni suo particolare musicale e scenico» (T. ManTovant, Il centenario di Angelo Mariani in “Il
Resto del Carlino”, Bologna, 8 ottobre 1921).

Pure Carlo Boschi nel suo testo (Angelo Mariani, Ravenna, Ediz. del Girasole, 1988, p. 58) ci
confermail successo di quelle serate mettendo in risalto che Verdi erain platea a godere del giusto
trionfo tributato dal pubblico alla sua splendida paginamusicale:

«Dopo dodici rappresentazioni il teatro Comunal e era pit saturo che mai di ovazioni, di plausi e
richieste di bis. Antonio Ghislanzoni sulla“ Gazzetta Musicale” scrive: “ ...nel Don Carlosil Mariani
meritavail titolo di creatore" ».

LETTERA!

Destinatario: Luigi Scalaberni
Senzabusta

Genova 18 giugno 1867
Caro Scalaberni

lo non so piu cosa dirti riguardo agli artisti per il_ Don Carlc?. — La Direzione teatrale non sara
responsabile, poiché setu accettassi il teatro con I’ obbligo di dareil Don Carlo dovevi calcolare la
ristrettezza del tempo e l’impegno cui andavi incontro. — Setu poi sei libero di darel’ opera cheate
piacedi piu e che conviene meglio ai tuoi interessi farai quello cheti piacera, ma sedevi dareil Don
Carlo non so e non posso consigliarti altro se non che di far presto ad assicurarti gli artisti conve-
nienti e degni totalmente di una cosi imponente circostanza almeno passabili —Non i lusingare sela
Fricci® accettasse la parte di Elisabetta, la Borghi Mamo® non pud assolutamente eseguire quella
dell’ Eboli, perché non & parte per essa. —

In quanto ai cori, parmi che 40. tenori siano troppi, e pochi 24. bassi. —

Nel finale dd terzo atto ci vogliono 6. secondi bassi (cantanti) per i sei deputati della fiandra, piu
16 (dico sedici) bassi per i frati. —
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L’indicazione di 6 frati come & nello spartito, pubblicato da Ricordi® & shagliata. —

Sepoi i 6. fratti (frati, ndr.) dovranno essere eseguiti dai tuoi coristi, allora ce ne vorranno per lo
meno 10. invece di 6.

Tu vedi dungue che fra i deputati della Fiandra ed i frati ci vogliono per 1o meno 26 (ventisel)
bassi oltre il numero proporzionato dei bassi che abbisognano per il rimanente del coro. —

Dirai tutto cid al Maestro Moreschi® perché non prenda errore nella distribuzione de suoi calcoli.

Ripiegare per i bass deputati e frati coi bassi del coro sara impossibile.

In quanto al rimanente degli artisti non posso che confermarti quello cheti scrissi nellealtremie
lettere.

Per coreografo chi hai scritturato?

Aspetto tua lettera per sapere cio che hai fatto. —

Bada che senza il Don Carlo non farai nulla di buono. —

A Londra fa tesori. Ti saluta

Il tuo Angelo Mariani

Cenni biografici su Luigi Scalaberni (1823-1876)

Non si conosce con esattezza il luogo di nascita, sembra Lugo, citta che gli ha dedicato pure una
vianellaprossimita del teatro; I'impresario si trasferi poi a Faenza dove diresse un giornale politico
e letterario, "La Voce del popolo”, che, uscito in primaedizione I’ 11 novembre 1860, fu piu volte
sequestrato e cesso lapubblicazioneil 19 giugno 1862 (C. MazzotTi in“ Studi Romagnoali”, 3, Faenza,
Fratelli Lega, 1952). Lo Scalaberni, infatti, proprio per le sueidee di aperta opposizione a governo,
con orientamento di sinistra, subi condanne con multe e carcere eil 25 ottobre 1861 fu pure protago-
nistadi unfattorilevante, perché aFaenzasfiddo aduelloil pubblicistaMarini, redattoredell’” Adriatico”;
entrambi rimasero feriti (A. Comanbini, L' Italia nei cento anni del sec. XIX, 1861-1870, Milano,
1929, p. 174). Si apprendeinoltre dalle paroledi G. PasoLini ZaneLLl (Il Teatro di Faenzadal 1788
al 1888, Faenza, Lito-Tip. Conti, 1888, pp. 88-92) quanto segue:

«Scalaberni, uomo sagace ed intraprendente| ...] arditoimpresario, nel Carnovale 1861-
62 ottiene dal Comune (di Faenza) la dote teatrale, ed allestisce allabuonatre opere: il
Trovatore, laNorma elalucrezia Borgia. Onde nell’ estate, presentatanuova proposta,
guestanon édal Consiglio accettata. Dolente del rifiuto manon percid sgomento, idea
ed in breve tempo effettuala costruzione di un proprio Teatro [all’ aperto, nel giardino
della sua casa, rispetto a San Maglorio, in Via Campidori, ndr.]. Occorreva per dare
credito al nuovo teatro fare una solenne inaugurazione, e presto |o Scalaberni ne ebbe
trovato il modo. Gli sovvienedel concittadino Antonio Tamburini, che vecchio etran-
quillovivevasi aParigi. A lui ricorre, dalui intitolail nuovo teatro, lui insistentemente
chiama a cantare ancora unavoltanell’ apertura di quellox.

Il vecchio e celebre baritono non seppe rifiutare e ritornd a Faenza, dove fu festosamente accolto
e nel giugno 1862 canto I'aria di Figaro nel Barbiere, ma con voce fioca e mal sicura a causa
dell’eta. Nelle stagioni estive 1863-64 lo Scalaberni, poiché continuava il braccio di ferro con la
Deputazione Teatrale, chiamo il celebre soprano | sabella Gall etti acantare nel suo teatro nel Trovatore
enellaNorma facendo affari d' oro, perché le rappresentazioni richiamarono genteinfinita. Nel frat-
tempo da Reggio Emilia, il 24 maggio 1864, egli aveva fatto pervenire polemicamente a Faenza un
pubblico manifesto per far conoscere ai suoi concittadini la “Quistione Teatrale”, come s'intitola
I"avviso, non essendo stato accolto il suo progetto di organizzare gli spettacoli durantelaFieradi S.
Pietro. Purtroppo il Teatro Tamburini ebbe breve vita, perché poco tempo dopo fu distrutto, oppurelo
Scalaberni dovette smontarlo, come aveva promesso (I. e R. Savini, La Musica a Faenza, Faenza,
Stampa Offset Ragazzini, 1997, p. 80). Egli hon aveva perd perso tempo e si eratrasferito a Parma
doveavevaottenuto I’ appalto quadriennal e degli spettacoli per lastagionedel Carnevale e successiva
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Quaresimadegli anni 1863-67 a Teatro Regio, come figuranel contratto originale (Archivio, Fasc.
I11, Spettacoli 1864, b. 55.). Nelle stagioni d'autunno fu invece attivo al Comunale di Bologna che
rimase pero chiuso per ampi lavori di restauro dal dicembre 1865 al settembre 1867. Dopo lariapertura
del teatro bolognese, lo Scalaberni ottenne di nuovo I'impresa, facendo rappresentare, tra le altre
opere, anche il Don Carlos menzionato nelle righe precedenti. Nel giugno 1868, per laFieradi S.
Pietro, ritorno a Faenza, chiamato dalla Deputazione Teatrale per risollevare le sorti del Teatro Co-
munale e vi rappresentd La Favorita, Un Balloin maschera eil Barbiere. Fu riconfermato al Comu-
nale di Bologna sino a 1869, anno in cui ebbe |’ appalto pure del Teatro Comunitativo di Forli: «l|
teatro di Forli venne deliberato all’ Impresario Scalaberni [...] egli ha diramato una circolare che
spiega il suo progetto tendente a creare una societa di capitalisti per concorrere alle imprese dei
grandi teatri» (“11 Mondo Artistico”, 21 e 28 marzo 1869). Instancabile, nella primavera del 1870
lavord come appaltatore ala Fenice di Venezia, poi nel teatri fiorentini Pergola e Pagliano. Nel-
I’ estate 1870 fu presente come impresario anche a Comunale di Cesena, dove scritturd il tenore
forlivese Angelo Masini per cantarein Saffo ein Don Sebastiano. «Uomo di teatro molto perspicace
ed avveduto, nel novembre 1871 organizzo pure la primaedizioneitalianadel Lohengrin di Wagner
al Comunaledi Bologna» (BAtTacLIA-GrADARA-ConTi-FoscHl, || Teatro Comunaledi Cesena, Cesena
1992, nota 42, p. 168). Si spense a Firenze nel novembre 1876, lasciando la famigliain condizioni
economiche poco floride, anche perché, nel corso degli anni, le sue finanze erano state alquanto
salassate dagli spettacoli annullati acausadei frequenti malanni del soprano | sabellaGalletti. Subito
dopo lascomparsadell’impresario, perd, laGalletti, nonostante fosse indisposta, accettd di cantareal
Teatro Pagliano di Firenze per aiutare «la numerosa famiglia lasciata da colui che tanto ha fatto e
tanto ha sofferto per I'arte» (“ Corriere Italiano”, Firenze, 29 novembre 1876). Il figlio Alberto, ala
morte del padre, «apri in Firenze, a teatro della Pergola, una nuova agenzia teatrale e non v'ha
dubbio che pure lui sapra elevarsi a bellarinomanza» (“ Rivista Teatrale Melodrammatica’, 15 feb-
braio 1878). Divenneinfatti unimportanteimpresario teatrale e sposd il noto soprano Luisa Tetrazzini
(Firenze 1871-Milano 1940). Cesso di vivere a Firenze a soli 46 anni. Roberta Paganelli

1 Latrascrizione dell’ autografo ha presentato il problemadelladecifrazione dellagrafiadi A. Mariani, main lineadi massima
confido di aver esattamente ‘interpretato’ anche le parole piti controverse.

2 |’ opera citata, il Don Carlos di Verdi, in prima italiana, fu rappresentata a Comunale di Bologna il 26 ottobre 1867.
Segnalo un’interessante foto che ritrae tutti gli interpreti di quella rappresentazione, con al centro A. Mariani (C. BoscHi,
Angelo Mariani, Ravenna, Ediz. del Girasole, 1988).

3 Antonietta Fricci (Vienna 1840-Torino 1912), soprano austriaco, debuttd a Pisa nel 1858 come Violetta. Canto alla Scala
dal 1865 al 1873; creo i ruoli di Selika (L' Africana di Meyerbeer) e di Eboli (quest’ultimain versione italiana a Londra nel
1867). Sposo il tenore Neri Baraldi.

4 Adelaide Borghi Mamo (Bologna 1828-ivi 1901), mezzosoprano, debuttd ad Urbino nel 1843 nell’ opera Il Giuramento di
Mercadante. Ottenne un grande successo in tutta Europa, in particolare a Parigi e aLondra. Nel 1849 sposd il tenore Michele
Mamo. La figlia Erminia (1855-1941) studio canto con la madre.

511 libretto era stato stampato dalla Ricordi di Milano nel 1867 per il Teatro Comunale di Bologna.

5 In questa stagione Alessandro Moreschi fu il Maestro del coro aggiunto al maestro concertatore.

La musica delle bombe, ossia, povero uranio!

37 morti e 255 malati di cancro: ecco il bilancio di 10 anni di missioni dell’ esercito italiano
all’estero. A chi andra imputata la responsabilita?

Di solito la colpa & sempre dei poveri diavoli, e stavolta & toccata all’ uranio. L'uranio? Si, ma
guello impoverito.
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Gli scrittori elamusica acuradi Gherardo Ghirardini

| poteri della musica

di Heinrich von Kleist

La musica sarebbe un’ arte femminile per eccellenza e Santa Cecilia, la sua patrona, capace di
miracoli. E quanto sostiene Heinrich von Kleist nel racconto Santa Cecilia ovvero Lapotenzadella
musica (1810). Quattro fratelli colti da una furia iconoclasta riuniscono una masnada di scellerati
col proposito di mettere a ferro e a fuoco un monastero di suore durante la cerimonia del Corpus
Domini. Se non chel’intervento della santa protettrice vanificherain un baleno I'impresa, grazieal
potere dei canti e dei suoni cui spetta, come scrivera a suo tempo E. T. A. Hoffmann, il compito di
“toccare il massimo livello di purezza, di santita, di chiesaticita” . Ma c'é dell’ altro. | forsennati
finirannoi loro giorni tralemuradi un manicomioin preda a maniereligiose, intonando con accenti
macabri il Gloria in Excelsis e percio scoprendo I'altra faccia della musica, quella che secondo
Thomas Mann provocava in Tolstoj “ espressioni di terrore” . Ma seguiamo la scena in chiesa, domi-
nata da figure femminili: le suore, la badessa, la Santa e, naturalmente, la musica.

...Nei conventi femminili, com’ € noto, le monache, esercitate asuonare ogni genere di strumenti,
eseguono da sé le loro musiche; spesso con una precisione, una intelligenza e una sensibilita che
mancano (forse per il genere femminile di quest’ arte misteriosa) alle orchestre maschili. Oraavven-
ne, per raddoppiare I’ angustia, che lamaestradi cappella, suor Antonia, laquale erasolitadirigerela
musicadall’ orchestra, pochi giorni primasi fosse anmalatadi una violentafebbre nervosa; cosi che,
apartei quattro empi fratelli, che giasi scorgevano, avvolti nei mantelli, sotto i pilastri dellachiesa,
il convento eranel piti vivo imbarazzo anche per I’ esecuzione di un’ operamusicale adattaallacirco-
stanza. Labadessa, che la seradel giorno precedente aveva dato ordine di eseguire una antichissima
messaitalianadi un maestro ignoto, con laquale, per laparticolare santita e magnificenzacon cui era
stata composta, I’ orchestra aveva gia piu volte ottenuto effetti straordinari, mandd ancora unavolta,
pit che mai persistendo nella suaintenzione, a chiedere a suor Antonia come stesse; ma la monaca
ches erapresataleincarico ritorno con lanctiziachelasorellagiacevadel tutto privadi conoscenza,
e che non s poteva in alcun modo pensare alei per dirigere la musica in programma. Intanto nel
duomo, dove apoco apoco si erano radunati piu di cento scellerati di ogni ceto ed eta, armati di scuri
edi spranghe, si erano giaverificate le scene pitlinquietanti; alcuni servi che stavano presso i portali
erano stati scherniti nel modo piu indecente, e le singole monache che di tanto in tanto, intente alle
loro piefaccende, s mostravano nelle navate, erano state fatte oggetto delle osservazioni pitinsolen-
ti e spudorate: cosi che il castaldo si recO nella sagrestia e scongiurd in ginocchio la badessa di
sospendere la cerimonia e di trasferirsi in citta sotto la protezione del comandante. Ma la badessa,
irremovibile, insistette perché la festa indetta in onore dl sommo Dio fosse celebrata; ricordo a
castaldo il suo dovere di proteggere anche a costo della vita, la messa e la processione solenne che
avrebbe avuto luogo nel duomo e, poiché suonavalacampana, ordind alle monache, chelacirconda
vano tremanti, di prende un oratorio qualunque, indipendentemente dal suo valore, e di cominciare
subito |’ esecuzione.

Lemonache, sull’ altanadell’ organo, vi si stavano appunto accingendo; la partituradi unacompo-
sizione gia eseguita pitl volte fu distribuita, violini, oboi e contrabbassi provati e accordati: quando
d’ untratto suor Antonia, frescaein salute, un poco pallidain viso, apparve dallascala; portava sotto
il braccio la partitura dell’ antichissima messa italiana sulla cui esecuzione |a badessa aveva tanto
insistito. Alladomanda stupitadelle monache: “ dadove venisse? e comesi fosse cosi tutt’ aun tratto
ristabilita?’, essarispose: nonimporta, amiche, nonimportal, distribui la partiturache avevacon sé
e si sedette, ardente di entusiasmo, all’ organo, per assumere la direzione di quella eccelsa opera
musicale. (continua a p. 13)
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Bologna 1770. Musiche,accademie,viaggiatori

di Francesco Sabbadini

La vita musicale bolognese nell’ anno del Signore 1770 scorreva regolare nelle sedi sicure delle
sueistituzioni: I’ Accademia Filarmonica, ormai piu che secolare, rifulgevain Europanellafiguradi
Padre Martini, membro anche dell’ altrettanto illustre Accademiadelle Scienze, protettadal Cardina-
le Arcivescovo Vincenzo Malvezzi Bonfioli, risonante di cantori e strumentisti chesi esibivano, nelle
principali festivita, nellachiesadi San Giovanni in Monte, e rettadaun Principe, valente composito-
re, quale don Pietro (o Petronio) Lanzi, autore di musica sacraper voci e strumenti rimastamanoscrit-
ta, come ci informa il Catalogo Gaspari del Museo Internazionale e Biblioteca della Musica, e di
un’opera, il Mercante di Bazzano, “tratto da quello di Malmantide del sig. avvocato Carlo Goldoni”
darappresentarsi nel carnevaledell’ anno 1759 a teatro Marsigli Rossi, stampata“ per il Sassi succes-
soredel Benassi”: un teatro, questo, checomeil Teatro Formagliari, offrivaal suo pubblico, nel 1770,
opere comiche del valore del Filosofo di campagna di Baldassarre Galuppi , cui rispondevail secon-
do con La locandiera di spirito del grande Piccinni (cessava invece la suaricca attivita musicale e
teatrale, iniziatanel 1708, I'” Accademiadel Collegio de’' Nobili”): piccoli teatri, “teatri di palazzo”
chereggevanoil confronto col Nuovo Teatro Pubblico inaugurato nel 1763 e destinato soprattutto al
genere serio. E continuavala suaattivita, quell’anno, il “Casino dei Nobili” detto anche “ Conversa-
zione della Nobilta”, sito nel palazzo Casali (nell’ attuale via Farini), che I'anno precedente, il 13
maggio 1769, ebbeillustre ospite!’imperatore Giuseppe I, ben noto amantedi musica, il qualerilevo
lapresenzadi molti abati e di molte donne nelle vivaci ed erudite conversazioni, si daesclamare“Ah
ah! queste dame giuocano coi loro direttori spirituali!”.!

E questavitamusicale e culturalein generefu particolarmente arricchitanel 1770 daalcuni eventi,
daindividuarsi soprattutto nell’arrivo in citta di illustri viaggiatori che lasciarono della loro visita
significativatestimonianza: il pensiero corre subito al eopold Mozart, giunto aBolognaconil figlio
per incontrare Padre Martini, “ definitore perpetuo” dell’ Accademia Filarmonica cherilasciavatitoli
prestigiosi e riveriti in tutta Europa, e per impegnare il giovanissimo (ma gia ben noto!) Amadeo
Wolfgango Mozart nell’ austero esame d’ammissione, cosi firmato, alla Classe dei Compositori,> ma
non puo trascurare altri ospiti “ oltremontani” cheaBolognasi trattennero, incontrando, discutendo e
giudicando: primo fratutti il londinese Charles Burney, uno dei pionieri della storiografia musicale
insieme a connazionale Sir John Hawkins, che nel suo Viaggio musicale in Italia dedica ampio
spazio alla sua permanenza petroniana incentrata sulle visite a Padre Martini e aun altro gran nome
della musica europea, ancor pitl famoso, il sommo virtuoso evirato Carlo Broschi a tutti noto come
Farinelli (o Farinello).®

Nei dieci giorni trascorsi nellasecondacittadello Stato Pontificio (del ventuno al trentaagosto), il
curioso e attento viaggiatore inglese, oltre a dovuto e laudativo tributo ai quei due gran nomi, non
scevro di diligenti approfondimenti biografici,* non rinunciaad argomenti critici su vari aspetti della
culturacittadina, come quelloinerente aun genereteatrale chein Italiaavevasubito, secondo Burney
€ non solo secondo |ui, un deciso ridimensionamento, e sofferto di colpevol etrascuratezzaacausadel
trionfante“ drammamusicale” ;" Laseradi questo stesso giorno[il 23 agosto] - scriveil Burney —mi
recai a teatro credendo di assistere allarappresentazione di un’ opera comica; nellacittaitaliane &
raro che si rappresentino opere serie eccetto che nel periodo del carnevale. Fui dungque meravigliato
di assistere ad uno spettacolo drammatico, una tragedia italiana senza musica intitolata Tomiri o
Thomyris, Regina delle Amazzoni [di Francesco Ulisse Ringhieri]. |l drammamusicale, od opera, €
stato portato dagli italiani a tale grado di perfezione che la semplice tragedia o commedia senza
musica € stata trascurata. In questa rappresentazione c’ erano parecchie assurdita, simili a quelle dei
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Misteri e delle Moralitadei tempi pit barbari. L'inizio mi era piaciuto, maben presto mi stancai dei
lunghi discorsi e delle declamazioni insopportabilmentenoiosi” > Di indubbio interesse storiografico
eil giudizio del Burney su quel “Misteri” e a quelle “Moraita” che si identificano con la grande
tradizione del dramma sacro medioevale erinascimentale: € unachiara presadi posizione di matrice
illuministica, frutto di unavisione pregiudiziale e superficialedella“barbara’ culturamedioevale che
saradi Ii apoco corretta e superata dalla migliore storiografia romantica. Varicordato inoltre che a
Bolognanel corso del Settecento vi fu unanotevoleriflessione sul teatro di prosa, e unarimarchevole
produzione ispirata soprattutto al genere della tragedia, che si possono qui riassumere nei nomi di
Francesco Albergati Capacelli e di Francesco Maria Zanotti.

I Burney non si annoi 0 invece nell’ assistere a unatipica festa petroniana, domenica ventisei ago-
sto nella Piazza Grande, la tradizionale “ Festa della Porchetta” ala presenza del Cardinale Legato,
del Reverendissimo Monsignor Vicelegato e dell’ Illustrissimo Gonfaloniere: |i si reco dopo avere
passato la mattinata “a scrivere e a leggere nella biblioteca di Padre Martini”® (quanto a dire, una
breve passeggiata |o trasportd dalla dotta erudizione della biblioteca di San Francesco nel cuore di
uno spettacolo di massa). Laprosadello storico inglese & particolarmente vivace, e denotaunasince-
ra partecipazione aquestafestapopolare (seppur con qualchetracciadi quell’ atteggiamento di nordi-
casuperiorita d’ oltremanica con cui molti inglesi osservavano I’ esotico Sud dell’ Europa), oltre che
unaapprofondita conoscenzadelle vicende che lagenerarono: “Latradizionale festa popolare — scri-
ve nel suo diario di viaggio — che si chiama La Porchetta, vuole commemorare la fine della guerra
civile dell’anno 1278 circa, quando un maiale che per caso attraversava di corsa la strada aveva
causato lamorte del corpulento Antonio Lambertazzi, capo dellafazione Ghibellina. In questo anfi-
teatro allestito per I’ occasione, dopo uno spettacolo popolare sempre diverso ogni anno, vengono
gettati al popolo pavoni, galli, galline, denaro, einfine un maiale appenacucinato” . Burney prosegue
nelladescrizione dellafollaincontenibile, dei carri alegorici, degli apparati scenografici allestiti per
raffigurarelevicendedi Rinaldo e Armida, dei mostri fiammeggianti edei grifoni che sputano fuoco:
“Lo spettacolo era comico per il tono burlesco dell’insieme; — commenta il Burney — piu volte il
congegno che muovevai mostri prese fuoco minacciando di bruciare gli uomini che stavano di sotto;
aloraess buttavano al’ ariatutto I’ apparato e apparivano mezzi nudi davanti agli spettatori. Anchela
mischia provocata dalla distribuzione del denaro, dei volatili, ecc. creava un piacevole diversivo”.

Di questamovimentatafesta popol are abbiamo un’ atratestimonianza, quelladel cronista Sebastiano
Muzzi nei suoi Annali della citta di Bolognadallasuaorigineal 1796:7 egli poneinrisatolabravura
elaperiziatecnicadel “valoroso Macchinista Signor Petronio Nanni” (non da notizia invece degli
autori delle musiche, certamente di autori petroniani), grazie al quale potevano osservarsi scogli
marini e “un vasto seno di mare’, e s poteva ammirare il palazzo incantato di Armida con i suoi
boschetti efioriti giardini, “ che sembravano conlaloro amenital’ occhio de’ riguardanti dilettar cosi,
come gli incantati Orti d’ Armida lo sguardo dilettavano, eil cuore dell’infelice Rinaldo”. Il Muzzi
descrive con ampiezza un’ azione scenica che pare fondarsi su tutti gli artifici di una scenotecnica
teatrale di alta scuola e codificata in seicenteschi trattati, e non accenna a quei pericoli d’incendio
posti inevidenzadaBurney. D’ altronde, il citato macchinista Petronio Nanni avevaallestito gli appa-
rati tecnici per le scene di Antonio Galli Bibiena , nel giugno dello stesso anno, destinate a una
Armida rappresentata al Nuovo Teatro Pubblico (I’ attuale Teatro Comunale) con le musiche di Vin-
cenzo Manfredini su un libretto di Giacomo Duranti:® unavicenda, quelladellamagaedel cavaliere,
chedai versi di Torquato Tasso era piul volte approdata alle scene del melodramma per incontrare,
nella piazza bolognese, un’ apoteosi popolare (vien quasi da pensare, mutatis mutandis, a una straor-
dinariamessinscenadell’ Orlando Furioso ideatadal uca Ronconi qual che decenniofa) , associataal
rito della Porchetta e seguita, secondo la cronaca del Muzzi, dalla rinnovazione della Corona della
Beata Vergine dettadi San Luca, “nellaqualeil solo peso d’ oro fu di once quarantotto; sicché venne
stimata del valore complessivo di romani scudi duemila’® (e varicordato che il Tempio della Beata
Vergine dettadi San Luca eretto sul Colle della Guardiafu consacrato pochi anni prima, il 25 marzo
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1765 dal Cardinale Arcivescovo Vincenzo Malvezzi Bonfioli). Il Bibiena, il Nanni e il librettista
Duranti avevano gia collaborato nella realizzazione di un altro dramma per musica composto da
Ignazio Celoniat, I’ Ecuba, in scena a Nuovo Teatro Pubblico nel febbraio di quell’ anno.

I Burney non era piu a Bologna il 4 ottobre, giornata dedicata, tuttora, ala festivita del Santo
Petronio; vi erainvece Amadeo Wolfgango, che ne descrissein pocherighelacerimonia, in un tipico,
sintetico taglio dadistaccato viaggiatore, in unalettera alla sorelladatata sei ottobre, che non manca
di quel salace umorismo, di quell’innato gusto della presain giro propri di un grande pittore degli
umani caratteri: “Ho sentito e veduto lagran festadi S. Petronio aBologna; erabella, malungaele
trombe han dovuto venire da Lucca per fare la strombettata d’ avanguardia; ma han suonato malissi-
mo. Addio”.*°

E un argomento che interesso tutti i viaggiatori di passaggio da Bolognafu quello dellacucina (e
pranzi e tagliatelle compaiono sovente nella produzione comica dello stesso Giambattista Martini,
dai Canoni ai Duetti buffi): il Burney, vi dedica un paragrafo, “Bolognalagrassa” in cui confessadi
essersi riconciliato col gusto dei meloni, poco amati in Inghilterra e qui invece dolci e profumati,
giudica molto abbordabili i prezzi dei prodotti alimentari e considera il tenore di vita della gente
comune modesto maallafine sopportabile: “il popolo & povero magrasso e s accontenta” .

Il giovane Mozart, in una ben nota lettera alla sorella del ventuno agosto, viene a dubitare della
presunta santita di un ignoto frate domenicano proprio a causadel suo accanimento alimentare, e ce
nefaun quadretto caricaturale pur nell’impronta oggettiva e ancora piuttosto distaccatadel suo scrit-
to: " Abbiamo I’ onore di frequentare un certo domenicano tenuto per santo. |o veramente non lo credo
troppo; a colazione, subito dopo unatazza di cioccolatte, prende spesso un buon bicchiere di vino
forte spagnolo. 10 stesso ho avuto I’ onore di pranzare con questo santo, che dopo aver bevuto bene,
prese ancoraun bicchiere colmo di vino forte, due buoni spicchi di melone, pesche, pere, cinquetazze
di caffé, un piatto pieno di garofani, due piatti colmi di pannaa limone. Parrebbe davvero che lo
facesse apposta, manon |o credo, sarebbe troppo, eppoi mangia sempre molto anche amerenda...” .

Francesco Sabbadini

1 Cfr. Lodovico Frati, Il Settecento a Bologna (1923), Bologna, Atesa Editrice, 1979, pp. 90-92, 141. Sull’ attivita e la storia
dei teatri cittadini rimane fondamentale il saggio di Corrado Ricci | teatri di Bologna, Bologna, Monti, 1888.

2 Sulla permanenza bolognese dei Mozart e le vicende relative all’ esame di ammissione alla Classe dei Compositori dell’ Ac-
cademia Filarmonica, ci limitiamo a citare il recente e importante volume di Luigi Verdi La musica a Bologna. Accademia
Filarmonica. Vicende e personaggi, Bologna, A.M.I.S. , 2001, pp. 109-135 (Mozart a Bologna, tra Villa Pallavicini e
Accadenia Filarmonica); Nestore Morosini, L’ Accademia Filarmonica di Bologna (1666-1966), Tomo |, Fondazione e
vicende storiche, Bologna Tamari Editori, 1967, pp. 105-113; Giuseppe Vecchi, Le Accademie musicali, in AA.VV., Le sedi
della cultura in Emilia Romagna, Vol.llI, | secoli moderni. Le scienze e le arti, a cura della Federazione delle Casse di
Risparmio e delle Banche del Monte dell’ Emilia e Romagna, Milano, Silvana Editoriale, 1988, pp. 211-238. Quest’ ultimo
saggio esplorai diversi sodalizi di natura musicale che nacquero e operarono nel corso del Settecento nell’ area bolognese, e
ricordail “breve’ di papa Benedetto XIV che attribui all’ Accademia Filarmonica le stesse prerogative dell’ Accademia Ro-
mana di Santa Cecilia.

3 Charles Burney, Viaggio musicale in Italia, a curadi Enrico Fubini, Torino, EDT Musica, 1979, pp. 174-201.

4 Qualche anno dopo, un altro dotto viaggiatore di passaggio a Bologna incontrd il Farinelli, il gesuita francese Gabriel-
Francois Coyer, |etterato e moralista talora paragonato a Voltaire, che associa nel ricordo il grande cantante evirato a una
scienziata e letterata come Laura Bassi: “ Se viveste a Bologna— scrive il Coyer — vi correggereste di quella modestia che vi
fanascondere il vostro sapere. Ma e effettivamente modestia? Non & piuttosto la paura del ridicolo, in una citta dove se ne
getta tanto anche sopra delle cose buone? 1o ho veduta la Signora Laura Bassi, che sa lalingua d Omero, che parla Latino
come Cicerone, che discute in tutte le tesi importanti, che fa tutti gli anni un corso di Fisica sperimentale all’ Instituto, e che,
con tutto cio haavuto quattro figli dei quali Ellanon trascural’ educazione. Che ne dite di questa Mascula Sapho? Suo marito
potrebbe essere umiliato di avere una donna cosi sapiente, se non lo fosse altrettanto anche lui. Voi siete troppo giovane per
avere inteso il Cavaliere Broschi, quando incanto Versailles e Parigi sotto il nome di Farinello. Data la sua fama, io avevo
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sempre rimpianto di non aver goduto di questa fortuna. Bologna, dove egli si éritirato, hafatto finire il mio rammarico. I’ ho
inteso e le mie orecchie ne sono ancora piene. Voi conoscete |a parte che egli ha sostenuto in Spagna ove rendeva gelosi i
Grandi ei Ministri. Se egli non vive piti tragli onori, ha guadagnato nella tranquillita, e questo lo compensa ottimamente”.
Cfr. Gebriel-Frangois Coyer, Voyage d’ Italie et de Hollande, Tome Premier, Paris, chez la veuve Duchesne, 1775, in Albano
Sorbelli, Bologna negli scrittori stranieri, a curadi Giancarlo Roversi, Bologna, Atesa Editrice, 1973, p. 211.

5 Charles Burney, op. cit., pp. 183-184. Sul giudizio del Burney, coinvolgente anche la proverbiale indisciplina del pubblico
teatrale italiano, cfr. Uomini di teatro nel Settecento in Emilia Romagna, a cura di Eugenia Casini-Ropa. Marina Calore,
Gerardo Guccini, Cristina Vaenti, Tomo Secondo, Modena, Mucchi Editore, 1986, pp. 178-179. Per notizie sull’ autore
Francesco Ulisse Ringhieri, vedi Id., Tomo Primo, pp. 206-210.

6 Charles Burney, op. cit., pp. 191-192. In unaletterainviata da Napoli il 20 ottobre, il Burney ringraziera Padre Martini di
tutti i favori riservatigli durante la permanenza bolognese: cfr. Anne Schnoebelen, Padre Martini’s Collection of Lettersin
the Civico Museo Bibliografico Musicale in Bologna, New York, Pendragon Press, 1979, p. 99.

" Salvatore Muzzi, Annali della citta di Bologna dalla sua origine al 1796, Tomo ottavo, Bologna, Pe’ tipi di S, Tommaso
d’Aquino, 1846, pp. 483-490, Vi & unadiscordanzadi date fralatestimonianzadel Muzzi (24 agosto) e quelladel Burney (26
agosto) sulla celebrazione della festa, ma pare non esservi dubbio che s tratti della stessa.

8 Sergio Paganelli, Repertorio critico degli spettacoli e delle esecuzioni musicali dal 1763 al 1966, in Due secoli di vita
musicale. Storia del Teatro Comunale di Bologna, a cura di Lamberto Trezzini, Vol.ll, Bologna, Nuova Alfa Editoriae,
1987, p. 5.

¢ Cfr. Salvatore Muzzi, op. cit., p. 490.

10 Wolfgang Amadeus Mozart, Epistolario, a curadi Alberto Albertini, Torino, Fratelli Bocca editori, 1927, p. 18.

1 Charles Burney, op. cit., p. 175. Unriferimento alla fama gastronomicalo faancheil Coyer, (“s chiamaBologna la grassa
per la bonta del suo terrena”), cit., p. 211.

2 \Wolfgang Amedeus Mozart, op. cit., p. 19.

| poteri della musica (continua da p. 9)

Alloraun meraviglioso, celestiale conforto discese nei cuori delle pie donne; si miseroimmediata-
mente ai leggii con i loro strumenti; |’ angoscia stessa che le opprimeva contribui a condurre le loro
anime, come su ali, attraverso tutti i cieli dell’ armonia; |’ oratorio fu eseguito coniil pit alto e magni-
fico splendore musicale; durante |’ intera esecuzione nelle navate e trale panche non si mosse un aito;
specialmente al Salve Regina e piu ancora a Gloria in Excelsis, sembrava che tutta la folla nella
chiesafosse morta: cosi che, a dispetto dei quattro dannati fratelli e del loro seguito, non fu rimossa
neppurelapolvere del solaio, eil convento rimasein piedi fino al termine dellaguerradei trent’ anni,
quando in base ad un articolo dellapace di Vestfalia, fu nondimeno secolarizzato. [ ...]

Da unatestimonianzaresa il mattino del giorno seguente, in presenza del castaldo e di vari altri
uomini, e depositata nell’ archivio, risulta che suor Antonia, I’ unica che potesse dirigere I’ opera, per
tutto il tempo dell’ esecuzione giacque malata, priva di conoscenza, del tutto incapace di muovers,
nell’ angolo della sua cella; una suora che, come sua consanguines, e era stata assegnata per le cure
fisiche, per tuttala mattinatain cui nella cattedrale si celebravalafesta del Corpus Domini non si €
alontanatadal suoletto. Anzi, suor Antoniaavrebbe senz’ altro confermato e avval orato di personala
circostanzache non era statalei acomparire, in modo cosi strano e sorprendente, sull’ altana dell’ or-
gano, seil suo stato di completaincoscienza avesse permesso di interrogarla, e selamalatanon fosse
spiratalaseradi quello stesso giorno per lafebbre nervosadi cui soffriva, e che primanon eraaffatto
sembrata pericolosa per la sua vita. L' arcivescovo di Treviri, al quale questi fatti furono riferiti, ha
inoltre pronunciato il giudizio che solo pud spiegarlo, e cioe “che Santa Cecilia stessa ha compiuto
guesto miracolo, a tempo stesso terribile e magnifico”.

daHeinrich von Kleist, Tutti i racconti (acuradi M. Bistolfi), Milano, Mondadori, 1997, pp. 194-
195-203
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Sansone e Dalila, il classicismo francese

di Claudia A. Pastorino

5. 11 successo dellaforma. Chi halapretesadi gingillarsi con laseriedi couplets, refrains, roulades
etutti i cristalli multicolori che sfavillano nelle opere francesi maggiormente rappresentate, farebbe
meglio alasciar perdere il Samson et Dalila poiché ne rimarrebbe deluso, ma bisogna aggiungere il
doveroso particolare che, in caso s rinuncia, si perde I’ opportunita di conoscere un capolavoro. La
primaragione stanel trovarsi a cospetto di un qualcosadi sostanzialmente diverso dall’ azione della
scuolafrancese svoltasi fino aquel punto.

I compositore svincolal’ arscreativadellamadrepatriadal grand-opéra, cercando di contrapporre
un discorso piu autonomo volto soprattutto allaricerca armonica, a continuo spostamento ritmico,
alla sorveglianza espressiva, ala capacita di assegnare a discorso orchestrale una sua purezza di
fondo, come se stessetrail sinfonismo el’ esigenzadi aderire a discorso scenico-drammatico, per cui
anchelascritturavocal e nerisultavincente per viadellapadronanzadi ogni tecnicaeformastrumen-
tale sperimentatadall’ autorein tutti i generi musicali. Nel Sansone non vi € una nota o un accordo o
un semplice attacco che non tenga conto di cosa stia accadendo o debba accadere, in quanto opera
bilanciatissima che non hanulladi superfluo in eccesso ein difetto, intelligentemente organizzatain
un gioco di regiafavoritadal buon libretto di Lémaire, insommaben fattaeben lontanadallatediosita
chefacilmente si allignanei soggetti biblici o nelle lungaggini delle pieghe gonfie del grand-opéra.

Composizione francese atipica, caratterizzata dalla scelta classica della forma e da una vocalita
tutto sommato centrale ma accuratissima, il Sansone poggia la sua fortuna sullatendresse delle cor-
renti melodiche, sull’importanzaassegnataal canto, sullaricchezzaarmonica, sullaqualitadel tessu-
to strumentale, sulla bellezza semplice della partitura distribuita in tre corpi essenziali : i cori, le
danze, i personaggi (con Dalila, mezzosoprano, in primalinea).

Altrove, di solito, i cori fanno da cerniera o resocontano moralmente come nellatragediagrecao,
ancora, hanno uno spirito marziale o patriottico se rappresentano armigeri o popoli in riscossa, ma
qui assumono un rilievo prevalentemente religioso tanto per gli Ebrei quanto per i Filistei, perchéla
fede nel proprio dio € altrettanto sentita e messa in campo nel gioco delle sorti di ambo i popoli.
Nell'atto | Scena | (Sansone ed Ebrei), gli Isragliti in schiavitt esprimono, in Moderato mesto, un
lamento pregno di misticismo edi malinconiaper lo stato di cattivitain cui si trovano, € un pianto, un
raccoglimento, un’implorazione. Sul loro canto si elevalo scultoreo declamato di Sansone (“ Arrétez,
0 mesfréres’!) cheli rincuoranellafede, per cui, animati daun nuovo spirito di riscossain nome del
Dio che non abbandona, si rasserenano in una maggiore fiducia. Prima un salmodiare, quasi una
monodia, e si entrasubito nel vivo dell’ opera, poi levoci s articolano, si espandono, diventano quasi
un unico versatile personaggio accanto a tenore.

Dopo I uccisione di Abimelech, il satrapo filisteo cheli insulta e viene sfidato da Sansone avendo
lapeggio, elaimponente sortitadel Gran Sacerdote, si odeil coro dei Vecchi Ebrei che, con |’ aurora,
salutano la liberazione dai Filistei, un Andantino in % affidato a sole voci di basso, intercalato dal
commento della figura morale del Vecchio Ebreo (basso). Si tratta di un inno di gioia (“Hymne de
joie, hymne de délivrance”) dalla figurazione molto semplice, una monodia modale basata su sole
guattro note, con andamento chiesastico che tuttavia, in Saint-Saéns, non assume mai una funzione
ripetitiva, bensi sempre un carattere originale, ben aderente alla situazione e a contesto interessati.

Naturalmente laparte coraleriservataad | srael e conservaun tono insito di preghiera, mentre quel-
lafilistea, pur esprimendo pari importante religiosita, € connotata da una dolcezza piul laica, meno
austera e, infatti, appartiene al mondo femminile - le fanciulle che attorniano Dalila — in
contrapposizione con il coro maschile cui e attribuito il ruolo schernitore di Sansone durante lafesta
di Dagona |1 atto. Lentamente, lefanciullefilisteeintonano un canto chein apparenzavuol omaggiare
laprimaverain sboccio (“Voici le printemps’), madi fatto, recando ghirlande di fiori, haunafunzione
di sottomissione, pronunciataversoi vincitori ebrei ai quali si rivolgono. Lo stesso temaritornaal 111
atto, esteso a coro maschile, dopo la scena dellamacina, in un Allegretto che salutal’ alba (“L' aube
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qui blanchit”) in questo caso vittoriosa per i Filistei.

Gli lsragliti, nellascena dellamacinaal 111 atto, ricalcano la scenagiavistaall’ aperturadel | atto
con Sansone, maqui il loro campione e prigioniero, colpevole nei confronti del suo popolo, per cui la
sommessitadel lamento corale (“ Samson, qu’ as-tu fait detesfréres?’) si farampogna, capo d’ accusa,
un colpo terribile per lacoscienzadel povero ciecoin catene. Indefinitiva, €soloil | atto ad assumere
un carattere oratorial e, tuttaviatrattato allamanierateatralein tutte | e sue esigenze e mezzi espressivi.

Gli unici due spazi ballettistici, come si pud dedurre, riguardano il mondo filisteo ed entrambi
s'innestano nel contesto religioso in circostanze tuttavia opposte : la prima danza avviene con la
vittoria degli Ebrel sui Filistel, la seconda (il famoso Baccanale) con I’ esatto contrario. Importante
anche considerare la posizione di entrambe, nel senso che non sono daritenersi i soliti riempitivi di
cernieramahanno anzi un significato indipendente, un linguaggio che consente di leggere cio chela
musicadasolariesce atrasmettere senzal’ aggiuntadi parole. Ad esempio, ladanzadelle sacerdotesse
di Dagon, un Allegretto direi pudico che si svolge con grande delicatezza e discrezione, come se
temesse di dar disturbo, si collocanel primo approccio traDalilae Sansone, in un climadi incantesi-
mo malato, in bilico traletitubanze ei turbamenti dell’ eroe, gli ammonimenti del Vecchio Ebreo —il
grillo parlante della situazione — e gli assalti di Dalila che seduce e lusinga a distanza, evocando la
primavera, i frutti, i fiori, i meriti del guerriero vittorioso, la dolce valle di Soreck dov’ella abita.
Insomma, ce n’ & abbastanza per anmaliare anchel’ uomo pit navigato, per cui agquesto punto occorre
una pausa, rappresentata dalla danzafemminile, che perd non riesce asviare nulla, serve solo afar si
che ciascuno mediti e valuti in silenzio cio che accade o cio che prova, dopo di che Dalila— che non
hamai smesso di sedurre, siapuretacitamentein disparte—riprendeil discorsointerrotto (“ Printemps
qui commence”). Ladanzanon creaun intervallo, deve preludere aun’ insistenza piu tenace da parte
di lei, per chiudere il cerchio mettendo in crisi Sansone, e tutto questo sempre con laterza voce in
campo, quelladel Vecchio Ebreo che non smette di moral eggiare contro ladonna “esprit du mal”. Il
Baccanale € invece la dichiarazione di vittoria o, meglio, di trionfo su Sansone — piu che sul suo
popolo—esi scatenaa momento giusto, dopo lascenadellamacinaeil corofilisteo al’ alba, dunque
primadellascenafinaledelafestaconil beffeggio dell’ eroeeil crollo del tempio. E un’ orgiasfrenata
di suoni sfaccettati di mille colori, un’opera d’arte di percussioni selvagge e strumentali turgidi di
paganesimo e di Oriente, un uragano che per poco sembra placarsi con fiati e ottoni guizzanti sullo
sfondo, indi lacaricadegli archi, il crescendo che evocaelefanti in corsa, il turbinio finale che scema
al’improvviso per dar spazio alla scena successivacon |l Gran Sacerdote, Dalila, Sansoneei Filistel
tutti. Unascenafinal e con musicache sghignazza, voltaadare unaconclusione alavicenda, I’ ultima
vittoriaa campione umiliato.

I1 terzo blocco vincente € costituito dai personaggi, di cui tre in primo piano — Dalila, Sansone, il
Gran Sacerdote di Dagon — e due sullo sfondo, Abimelech e il Vecchio Ebreo che perd scompaiono
dopo il | atto.

6. La singolarita delle voci. L' opera francese ama la voce del mezzosoprano, basti pensare a
Carmen, Charlotte, Saffo, Mignon o, appunto, Dalila, per viadel tipo di vocalita non acutissma e ai
cantabili sinuosi, morbidi piti consoni al registro medio-grave eale sue possibilita espressive, soprat-
tutto nel lirismo amoroso. Dalila & forse, dopo Carmen, il personaggio pit completo edirel piu affa-
scinante che la Franciamusi cal e possa vantare nonché schierare, sebbenelazingarasigaraia detenga
lapamadellapopolaritaassolutasiaper lanaturadellavicendadi cui € protagonista, siaper I’ erotismo
deciso del personaggio, siaper I’ associazione direttadel canto con ladanza, suaprimaarmadi sedu-
zione con Don José.

Il soggetto biblico tende a frenare — ma fino a un certo punto, poiché sovente li accentua — gli
ardori del sangue poco ben accetti a Dio, eppure nel Sansone I’ aspetto passionale non solo non
manca, ma eincarnato dallabellafilisteafin dal suo primo apparirein scena, primadel duettone del
Il atto conil cedimento dell’ eroe. Spesso mi sono sentitadire, dai rari estimatori di quest’ opera, che
quel duetto sadi “musica libidinosa’ ed e vero, perché cosi dev’essere e cosi deve arrivare a chi
ascolta, maritengo si debba partire molto prima per capire Dalila, non una meretrice, non unatradi-
trice, solo colei checon |’ astuziasalvail suo popolo dal nemico. C'échi I’ habollatanel modi suddet-
ti, dimostrando di non conoscere neppure il racconto biblico, figuriamoci I’ opera di Saint-Saéns, il
qualeinvece, benravvisandoin lel un personaggio capace di sedurre e non necessariamente di amare,
le ha conferito un mondo emotivo piu sorvegliato, una capacita di calcolo tuttavia non scevra da
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impulsi nervosi, tipicamente femminili. Tutto questo ha un effetto diretto sul canto, come un ascolto
attento dimostra.

Lasortita, nellascena6 ddl | atto, indicaun Andante sostenuto condotto con studiataplacidita, “ Je
vienscélébrer lavictoire”, un messaggio di lusingaal vincitoreversoil qualenon si perdein preamboali,
dovendo andare diritto allo scopo. Le spettano altri bei torrenti di seduzione amorosa, tutti in dolcis-
simo e pianissimo (“Printemps qui commence”, “Samson, recherchant ... Amour! viens aider ma
faiblessel» eil celebre duetto “Mon coeur S ouvre atavoix”), main ognuno ¢’ & un controllo algido,
un’orchestra quasi silente che puntella la frase coi languori o i fremiti di archi e legni, laregia di
un’ azione affidataesclusivamente ai segnali del canto. Dalilanon gridamai, senon quando lareticen-
zadi Sansoneasvelareil segreto dellaforzanon lelogorai nervi elaspinge ascoprirsi di pit o dopo
aver tradito, ma per il resto sprigiona malia, chiudendo ogni cantabile come un’ evanescenza, un
soffio che si disperde nell’ ariaelasciail germe di un’ attesa da sogno. Quando tutto cio si sta verifi-
cando, lel non émai sola(tranne che nel duetto atto I1), attorniatacom’ edaebrei, filistel, sacerdotesse,
Sansone, il Vecchio Ebreo, eppuresi esprime come selofosse, halacapacitad' isolarsi datutto etuitti,
e cio larende speciale, proprio come speciale il suo modo di porsi e imporsi.

Piu robuste e direi anche libere da operazioni di calcolo sono le scene 1 e 2 dell’ atto |1, quando
Dalilaaspetta Sansone con una certainguietudine e viene dapprimaraggiuntadal Gran Sacerdote che
le chiede soccorso per aver ragione dell’invincibile nemico, offrendole ricchezze che perd I'altra
rifiuta con sdegno (dettaglio purtroppo non confermato dal racconto biblico). La primascenalavede
sul far del tramonto finalmente solamain preda all’ agitazione, sottolineatadall’ orchestra che lascia
presagire nel breve preludio una tempesta in arrivo, su un intreccio di scale cromatiche per moto
contrario, di trilli e noteribattute dai legni al fine di rendere un effetto di ventoin arrivo, di quello che
mette i brividi addosso e spinge arientrare in casa. Subito si rivelail tratto solitario della persona,
accentuato dalla stessa collocazione dellacasa, nellavalle di Soreck che non & Gaza, lazonacostiera
della Palestina dove si svolge lavicenda. E un posto lontano, a di 1a dei monti, come le ricorderail
Gran Sacerdote giunto fin I per parlarle (“J a gravi lamontagne pour venir jusg’ atoi”), quasi afar
pesarelo sforzo, asottolineare |’ inaccessibilita del posto e di chi vi abita. Si avvicinalanotte, Dalila
si lasciaandare aun lungo monologo, agognando il momento in cui ridurra Sansone allaresaridonando
forza e vittoriaa proprio popolo, prima con un breve recitativo alquanto sostenuto, poi —un Mode-
rato in ¥ - con un temapiu cedevole al sentimento in quanto preludio allariuscitadel piano: lel non
sente, sta pensando come se sentisse, per cui canta di conseguenza. Nulla pud la forza contro le
lusinghe d’ amore, questa la sua convinzione.

L’ atmosfera cambia con I' arrivo del Gran Sacerdote, |’ orchestra si fafredda, s'inarcain gemiti di
tempesta e introduce il personaggio con poche perentorie battute, i saluti sono di circostanza, ha
inizio uno strano duetto impiantato sullaragion di Stato, sullapassionereligiosache e anche palitica,
per cui lanecessitadi ridurre all’ impotenza Sansone infiammale voci che si accordano, s'intendono
esprigionano scintille. Il discorso si animasalendo di temperatura, lui riesce atoccarele giuste corde
— sensudita e dignita — e lei non si trattiene piu, si scopre e s accende, poi le voci si fondono in
un’ unica selvaggia esaltazione : la sconfitta del nemico comune.

Allafine di questo gran duetto, il patto € siglato, i due giurano all’unisono “mort au chef des
Hébreux!”, Dalila porrafine a dominio di Sansone carpendone il segreto, in lei ériposto il destino
dei Filistei, inlei confidail Gran Sacerdote adulandola e incoraggiandola. Edotto del piano edell’in-
contro degli amanti, egli si allontanacon lapromessadi far ritorno al momento giusto, per vie segrete.

Dalila, rimastasola, meditae perviene allasconsolata conclusione chelui nonverra, si efatto tardi
eil temporale staper scatenarsi, comeindicalacircolaritainqguietadella musica conferente un turba-
mento insolito per unaprotagonistacosi presente ase stessa. Tuttavianon efacile domare chi vive per
Dio sapendo di avere un ruolo e una responsabilita di popolo in suo nome, e la scena 3, che vede
arrivare il campione tra scoppi di tuono, ci rivela subito le difficolta contro cui Dalila dovra lottare
per vincere, poiché Sansone eriluttante e, pur non essendo riuscito aresistereal richiamo delladonna
fatale, non intende piegarsi, tormentato da doveri e rimorsi.

Il duetto direi preliminare, quello che precedeil pit famoso duetto d’ amore, haunasuabellezza, si
delinea ala lontana il tema d'amore centrale, i declamati stentorei del tenore si ammorbidiscono
lentamente, passando dai proclami di fede aDio e ad I sraele a un atteggiamento pit remissivo. Si fa
stradainsistenteil famoso temache non prende ancoraforma, il canto di Sansone € pervaso di mestizia
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efintaforzamentredi tanto in tanto s odono tuoni e folate di vento. E un duetto cheintroduce ad arte
il successivo, I’ Andantino in % costellato dei pizzicati degli archi, una sensazione sonora che somi-
gliaaluccichii di stelle nella notte: € 1’asso nella manica, il colpo d'artiglio di Dalila, “Mon coeur
souvre atavoix”, e lavolonta di Sansone si prepara a crollare. L’ opera deve la sua fama a questo
ammaliante momento, tutto disteso sulla lentezza degli archi e la carezza circolare dei legni, una
pagina che non puo definirsi duetto, appartenendo quasi del tutto aDalila, lui si limitaainteragirein
codaallasecondaparte, quando levoci di entrambi s'intrecciano esi ritrovano all’ unisono espanden-
dosi con tuttala passione fino a quel momento contenuta. Non el solito groviglio adue voci, sono
duevoci che cantano distintamente pur incontrandosi, I’ effetto & davvero magico, Sansoneledichiara
piu volte il suo amore ed &€ come se restasse sullo sfondo. Questo grande duetto pare tradisca la
concezione atermica dichiarata dall’ autore a proposito dell’ emozione prodotta in musica, poiché, a
contrario, qui e non solo qui tuttalabellezza e lasensualita del carattere musical e francese vengono
fuori con decisione.

Sembrerebbe finita, invece & appena cominciata. Dalilariparte all’ attacco per farsi direil segreto
ma le pressioni non sortiscono I’ effetto, per cui seguono momenti di grande tensione, frai colpi
nervosi dell’ orchestra, lamarzialitadegli ottoni, i fremiti dellevoci che s inseguono, laveloceripeti-
zione del tema d’amore sull’ alterco verbale. Lei si fa impetuosa, questa volta ha fretta, poi torna
gelidae, dopo avergli lanciato il suo disprezzo, si alontanafurente. Lui resta perplesso, poi la segue
tra scoppi di tuono e, da questo istante, I’ orchestra dice cid che non si vede, dapprima avanzando
carponi con passi felpati, poi, accendendosi e gonfiandosi — dopo la seduzione eil successivo taglio
dei capelli all’ eroe dormiente - marcal’ ultimo territorio : Dalilafaquanto deve e chiamavittoriosai
Filistel in agguato, Sansone sorpreso da un urlo disperato (“ Trahison!™), I’ orchestra si scatenanella
dannazione che segnail tradimento e |’ umiliazione sul campione ebreo, accecato e privato della sua
forzadivina

E ancheil momento in cui Dalilavoca mente scompare, poiché non hapit nulladadire e dafare.
Quando gli s rivolge al’atto I11, porgendogli una coppa (“Lasse-moi prendre tamain”), ricalcacon
ironiail grande temad’ amore dell’ atto I1, il suo canto non hapiu lagraziaeladolcezzadi prima, ma
raggelandosi accelera, calca, lancia acuti improvvisi come isterismi, motteggia in linea con
I" ambientazione musicale pregnante di sarcasmo e di giocosita beffarda. Ritorna se stessa, non deve
piu fingere. Il suo ruolo éfinito anchein partitura, che si limitaaporlaal fianco del Gran Sacerdote,
onoratae omaggiata, quando insieme bevono offrendo sacrifici di grazieaDagon davanti al popoloin
festa, mentre intorno la musica ha un carattere vuoto e ripetitivo, il coro di filistel e filistee esulta
deridendo Sansone cieco e in catene. Tuttavianon s trattadi un atto inutile, in quanto lavacuita del
rituali pagani, I’ eccesso e lachiassositadei tripudi orgiastici, lasuperbiadei vincitori, il dileggio del
popolo devono contrastare con laprostrazione di Sansone, lasuafede, il suo pentimento, lapreghiera
chehanellavocea punto daoffrireaDio lapropriavitain espiazione per salvare | srael e che sente di
aver tradito. L’ eroe continuaainvocare nel recupero dellaforzae del soccorso divino lapossibilitadi
un ultimo riscatto, continua ad elevare solitario la sua preghiera mentre il coro esulta sempre piu
festoso, come inebriato e perfino estraniato, finché all’improvviso, ritornato caro a Dio, appoggiale
bracciaalle colonnedd tempio, le smuoveefacrollaretutto, morendo insiemeai Filistel come aveva
chiesto in preghiera.

Il canto del protagonista serba sempre I’ identita spirituale del capo religioso, il credo eil patto di
fedeaDio non sono mai taciuti pur passando daun turbamento al’ altro, lasuavocalitaallaheldentenor
eabbastanzacentrale, s sviluppasullaparolae sull’ accento, non hacantabili, non haacuti atletici ma
deveportareil declamato verso unagrandeinterpretazione. Esortalasuagente, cantacome se pregas-
se, halunghefrasi di mestiziaefedeinsieme, si lamentainsiemeal suo popolo come nellascenadella
macina, la punizione peggiore per uno schiavo (punizione attestata anche in Romaantica), unascena
piuttosto monocolore, costruita su poche note — sempre le stesse — ma capaci di strappare un effetto
speciale di pentimento e disperazione.

In conclusione, non passi il Sansone per operafreddasolo perché nonlasi conosceenonlasi vuol
conoscere o lasi vuol paragonare alle flamme alte del grand-opéra, bensi per cio che €, operasorve-
gliatain tuttala sua bellezza e compostezza, un esempio di classicismo innovativo, meritevole non
solo di restarein repertorio, madi collocarsi accanto alle pit superbe consorelle francesi di maggiore
popolarita. Claudia A. Pastorino
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Larinascita musicalein Finlandia
di Vincenzo Buttino

Dedicato a mio zio, Pasguale Acunzo,
uomo colto e premuroso

Leesperienzeartistichedi Errki Melartin e Selim Palmgren

Erkki il mistico. Lafervidapersonalitadi Erkki Melartin, sprezzantedi qualsias meraemulazione
della tradizione musicale europea, spazzo impietosamente la serena aura di intimo romanticismo
volteggiantefrai cieli culturali finlandesi del primo Novecento. Particolarmente sensibile alle nuove
correnti d’avanguardia, provenienti dalle aree russo-francesi, il giovane musicistaelaboro un peculia-
reitinerario artistico, filosofico, teosofico e musicale non sempre gradito dai contemporanei, irretiti
piuttosto dallo stile epico e maestoso di Sibelius. In effetti Erkki Melartin (1875-1937) fu un talento
dai milleprodigi. Rettoreed insegnante all’ Istituto Musicale di Helsinki, eccellente pittore, botanico,
filosofo, cultore di religioni orientali, astronomo e scrittore di penetranti aforismi, utilizzo laricerca
musicale per valicarei limiti dell’umanaconoscenza, per rivelareil significato recondito dellavitae
della morte. Una suggestiva massima, sceltatrale tante che compongono il suo lo credo, recita: Tu
vedi lalarva, la crisalide ela farfalla e ancora hai dubbi sull’immortalita dell’ anima. Questa nostra
esistenza non énéinizo, néfine; & soltanto una pausa nel cammino della vita.. Nascita e morte sono
due sacre porte di accesso. Ma dobbiamo ricordare che cid che &€ nel mezzo é il nostro prezioso
incarico per il presente...lo dard il meglio di me stesso per acquisire una buona coscienza, nella
consapevolezza che vita e opera formano un’ottima persona. Melartin suggeri I’ abbandono di
qualsivoglia educazione sociale a favore dell’ auto formazione, intesa come continua analisi e rico-
gnizionede sé, in particolar modo durantei momenti di malattia: Restain silenzio e aspetta! Osser-
vai nudi campi di inizio primavera. Appena scorgerai la verde vita primaverile fuoriuscire dal nero
suolo e le allodole cantare nei cieli, potrai impiantare il germe della vita. Siffatta smodata conside-
razione per |’ esistenzaumana hainvero radici autobiografiche: Erkki dovette sostenere sin dallapiu
teneraetail pesante fardello di una salute cagionevole che lo conduceva spesso a estenuanti attacchi
di bronchite o aproblemi cardiaci di seriaentita. Inun passo tratto daunamissivascrittaadieci anni
confessava: Sono stanco di essere malato, mentrein un articolo apparso nel 1926 si pud leggere: Ho
imparato ad utilizzare i prezios intervalli che intercorrono fra le brevi guarigioni e i momenti
peggiori della malattia. Quando sono ammalato, posso assimilare meglio cid che prima ho appreso
perché la mia coscienza immergendosi negli oscuri recessi della vita comincia a meditare e a pon-
derare... Perché esisto? Che senso hala mia vita? Cosa ¢’ e oltre? Durantelelezioni, a Conserva-
torio di Helsinki, Melartin riteneva poco opportuno che gli studenti sapessero soltanto suonare, can-
tareo comporre. Al finedi un’ armoni osaformazione spiritualeil discentedovevanutrirsi in particolar
modo di letteratura, dedicarsi alle arti figurative, esplorare la hatura circostante e ascoltare musica.
Dobbiamo concepire il mondo delle arti come un’altra realta capace di infonderci gioia, passione,
nuove idee. .. € una nuova casa per noi. Musica e pittura sono per Melartin un connubio inscindibile:
si evolvono inreciprocasuggestioneallaricercadell’ Assoluto, al’ esplorazionedi realtaignote, alla
rivelazione del mistero della natura. Le sue prime composizioni musicali, esaltate sempre da
raffigurazioni poste sulla copertina dello spartito (Quadri autunnali, Immagini serali, Schizzi, Pae-
saggi, Immagini), inebriano il paesaggio sonoro di armonie soffuse e di languida poesia. Un critico
d arte, durante |’ ultima esposizione dei circatrecento quadri tenutadaMelartin a Salone Strindberg
di Helsinki nel 1937, colpito dall’ evanescenza dei colori, scrisse: La collezione si distingue per il
tono uniforme, con figure decorative mistiche e ssimboliste...Le pitture focalizzano paesaggi in un
contesto traboccante di magica estasi. Melartin s'interessd anche alle innovazioni tecnologiche, in
particolar modo ai mezzi di trasporto: automobile, treno e aeroplano. Ladiffusione delle onde sonore
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per viaeterelo entusiasmo cosi tanto daindurlo allacomposizione di opere per laRadio Orchestrain
Finlandia, in Svezia e in Danimarca. Scrisse in proposito anche numerosi articoli nei quali previde
persino |’ attuale eradellaTV. Laradio € cio che noi siamo, né piu, né meno, sosteneva. Laproduzio-
nedi Erkki Melartin compendiatutti i generi musicali: sei sinfonie, un dramma operistico (Aino), un
concerto per violino, musicada camera, un balletto, opere per orchestra, composizioni per pianofor-
te, brani cordi, liriche per voce e pianoforte, musicaper film ebrani destinati ai bambini. Stilisticamente,
lasuaarte conclude la parabola post romanticadel suoi predecessori nazionali per intraprendere un
nuovo cammino verso gli orizzonti sonori dellamusicaimpressionistico - simbolista. Influenzatoin
gioventu dalla sublimazione mahlerianadel banale motivo popolaresco, dacui trassein parteispira-
zione per larealizzazione delle sue sinfonie, Melartin impiegd successivamente un idiomamusicale
sempre pill vivace e turbolento, basato su scale modali e agglomerati sonori tritonici. | suoi ultimi
lavori accostano mirabilmente caratteri espressionisti a taluni ripensamenti tonali o a figure tratte
dalla musica popolare finlandese. Ad esempio, la Snfonia n. 3 op. 40 espone un motivo quasi
bruckneriano, sotteso da un ‘etereo’ tremolo degli archi, che si ripropone continuamente in tonalita
maggiore e minore. Segue un Andante caratterizzato daun ostinato dei fiati improntato sul principio
timbrico schoenberghiano dellaKlangfar benmel odie (mel odiadi suoni-colori) einfine un sommesso
Adagio in cui i riferimenti al folklore e a Mahler sono particolarmente evidenti, nonché ricchi di
significato. La sesta Snfonia op. 100, completata nel 1924, rappresenta |’ apice della modernita di
Erkki Melartin in materiadi ricercaarmonica. A differenza della precedente, la Quinta Snfonia op.
90, operatripudiante di maestriacontrappuntistica, sgargiante e maestosa, I’ ultimasinfonianon hain
chiave un preciso riferimento tonale. L’ ordito musicale, relativamente povero di accostamenti oriz-
zontali trale parti, favorisce unimpiego quasi maniacale di combinazioni armoniche dissonanti che
spesso formano veri e propri clusters. Lasinfonia, denominata dei quattro Elementi, perché ispirata
ale forze primordiali della natura (terra, acqua, aria e fuoco), esclude ogni richiamo alla musica
popolare finlandese. | temi melodici sono strutturati secondo scale pentatoniche o per toni interi,
enfatizzate, comein Skrjabin, daaccordi basati suintervalli di tritono. Ad esempio, mentreil secondo
movimento, Andante, sorprende per il magico sentore di atmosfere giappones , il finale, Allegro con
fuoco, esplode con unataleirruenza di materiale musicale daimporsi inevitabilmente al centro della
scenasonora. Tuttavia, il meraviglioso cantabile affidato al registro acuto del violoncello solista, non
solo rende ancor pitl efficaceil rientro dellamusicanel canoni dell’ armoniatradizionale, maprepara
ancheil terreno ad unaconclusione solenne e sfarzosa. Anchelaletteraturapianisticadi Erkki Méartin,
un corpusdi circaduecentocinquantalavori, puo suddividersi nei treitinerari poetico-stilistici sopra
accennati: il periodo tardo romantico, il periodo impressionista, il periodo espressionista. Il primo
terminaintorno a 1916 e comprende brani che alternano un raffinato gusto salottiero a momenti di
pacato lirismo (Marionette op. 1; Pezzi op. 5 e op. 8; Sonatine op. 84; 24 Preludi op. 85) . 11 secondo,
inaugurato dal ciclo Il giardino melanconico, s'intinge di delicate aure impressioniste, come nei
primi lavori di Debussy. In proposito, enorme pregio artistico possiedono le raccolte di pezzi dal
titolo Noli metangere op. 87, La foresta silenziosa op. 98, La foresta misteriosa e La strega. Puntadi
diamante del periodo espressionista finlandese, nonché capolavoro pianistico di Erkki Melartin &
invece la Fantasia Apocaliptica op. 111, in un solo movimento, scevradaogni costrizione formalee
miracol osamente non rapportabile ad alcun canone struttural e dellatradizione musicale occidental e.
Lamusicapropone massi cce sequenze accordali, roboanti ottaveall’ unisono, brevi recitativi monofonici
epersino motivi melodici il cui senso tonale vienereso incerto da armonie estremamente complicate.
Il finale, comunque, conduce ad un trionfante Mi maggiore.

I ‘Finnico Chopin’. Meno inquietudine riverso nella propria arte Selim Palmgren (1878-1951),
insigne pianista, trai pit acclamati del primo Novecento. Partito da premesse prettamente romanti-
che, dedico al pianoforte la suaintera produzione musicale, che gli valse |’ epiteto di Principe della
musica finlandese o di Chopindel Nord. InrealtaPalmgrenrivisitoil linguaggio musical e romantico
in una prospettivadel tutto personale, in quanto lalogica della tensi one-di stensione armonico-melo-
dica ottocentesca, tanto cara a Rakhmaninov, venne ridimensionata, se non annichilita, in virtu di
sonoritaimpressionistiche avvicendate a strutture mel odiche modali proprie del folklore finlandese.
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L’ intento perseguito eraquello di infondere nellamusicail sentoredi un passato ormai irraggiungibile,
immerso in una natura incontaminata. | mezzi espressivi impiegati: triadi aumentate, successioni
verticali di quarte e di quinte, scale per toni interi, movimenti paralleli delle parti, scale modali,
scaturivano, secondo Palmgren, direttamente dal pensiero armonico tardo romantico. Accantonatele
ampie forme musicali, caratterizzanti i suoi primi pezzi pianistici (Sonata, Fantasia, Ballata) , che
riecheggiano in un certo qual modo Liszt e Rakhmaninov, Selim Palmgren opto per il bozzettismo
schumanniano componendo la variopinta serie dei Preludi op. 17 (1907). Nella presente raccoltala
Visione di un sogno, il Canto degli uccelli, Venezia, Ninna Nanna (quasi tutti privi di riferimenti
tonali in chiave) introducono una musica di indicibile estasi, mentre I’ ottavo e il dodicesimo (Il
mare), affiancano in modo sorprendente lo stile percussivo di Prokofiev. || Concerto op. 33 per
pianoforte ed orchestra, dal titolo Il fiume, come purei Preludi op. 28 innalzarono a vette estremela
complessita armonicadel compositore finlandese in materia di Impressionismo musicale. Destano
stupore, ad esempio, la delirante melodia de Il cigno, (Preludio op. 28 n. 5) sorrettada un ostinato
armonico sincopato in continua metamorfosi cromaticaeil sommesso L'isola delle ombre (Preludio
op. 28 n. 2), composto di triadi eccedenti che ‘ondeggiano’ trail registro medio ealto del pianoforte.
Con la realizzazione, nel biennio 1922-23, di brani pianistici caratterizzati da stridenti armonie
politonali, quali il Morceau burlesque , il Basso Ostinato ei 24 Studi op. 77, Selim Palmgren superd
laventennale parabolaimpressionista, facendosi promotore del primitivismo finlandese, cui massi-
mo esponente fu il geniale Uuno Klami (1900-1961), autore della mirabile Kalevala Suite (1933),
ossia il tanto decantato dai connazionali ‘ Sacre Finlandese', perché parimenti ispirato alla vita pri-
mordiale sulla Terra. Vincenzo Buttino

Mastella ei musicisti

S dicecheil ministro Mastella abbiaintenzione di scrivereun libello in latino contro i maestri di
musica dal titolo De Magistris.

\Volare

Credeva il ministro Mastella di non essere visto mentre volava su un aereo blu, nel blu dipinto di
blu. Senon che, essendosi da parecchio tempo conclusoil Festival di Sanremo dal quale usci vincitrice
la canzone di Domenico Modugno Volare, il fondale del Teatro Ariston si era un pochettino scolori-
to. La prossima volta si procuri un po’ di pittura.

[l Grillo parlante eil Dalla cantante

A Mantova, mentre Beppe Grillo tuonava controi pericoli del Turbogas les, in gran parte respon-
sabile dell’inquinamento che infesta la citta di Virgilio, Lucio Dalla, tra autorita e maggiorenti del
luogo, faceva il Caruso nel corso di una gran festa organizzata proprio dalla les. Questioni di punti
di vista.

Dai trovatori a Jovanotti

Come s sa, in questi ultimi tempi € invalsa I'abitudine di paragonare musica colta e musica
leggera; nella fattispecie le canzoni dei trovatori con quelle dei cantautori d’ oggi, al punto da me-
scolarle all’interno delle migliori antologie scolastiche. Eppure, alla luce degli studi compiuti, non
ci constache“ la sensibilita raffinata eintensa e la squisita coscienza dei valori artistici” (Sapegno)
proprie del trobar di un Jaufré Rudel o di un Peire Vidal, abbiano alcunché da spartire con versi
come questi, firmati Jovanotti e musicalmente ripetuti in continuazione fino alla nausea: “ Piove,
guarda come piove/Come viene giu...”
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I ndagine intorno ad alcuni aspetti della biografia
e della musica di Wolfgang Amadeus Mozart

di Giuseppe Rausa

2.Mozart e Salieri: |’alleanza segreta

Un omaggio giovanile. Il primo riferimento di Mozart aSalieri risaleal 1773 circa. Il sedicennedi
Salishburgo, certamente su indicazione del previdente Leopold, dedica una serie di sei variazioni
pianistiche sul tema “Mio caro Adone” ripreso dall’ acclamata opera La fiera di Venezia (Vienna,
gennaio 1772) del ventitreenne operista di Legnago il quale e I’ astro nascente sulla scena teatrale
dellacapitale. Antonio Salieri, protetto del compositore di corte Florian Gassmann e devoto amico di
Gluck, lavorera per cinquant’ anni alla corte degli Asburgo (un record insuperato): giunto a Vienna
nel 1766 dopo unaimpressionante serie di successi teatrali (1770-74) viene nominato compositore da
camera a corte (1774) e in seguito, nel febbraio 1788 (alla morte di Bonno), diviene finalmente
Kapellmeister, carica che mantiene fino al’anno del pensionamento (1824). Trai suoi alievi piu
importanti ricordiamo Sussmayr, Beethoven, Schubert, Hummel eLiszt, allievi che, senzaeccezioni,
ebbero paroledi lode per il maestro italiano e spesso gli dedicarono opereimportanti. Laposizionedi
Sdlieri @édunquedi tale soliditache ogni presuntagel osiaattribuitaall’italiano nei confronti di Mozart
etotalmente fuorviante. E' dungue probabile chele Variazioni mozartiane siano state concepite come
un omaggio dapresentare a giainfluente compositore in occasione del viaggio aViennadi Leopold
e Wolfgang avvenuto nell’ estate del 1773.

Vaancherilevato che quando aMilano viene apertoil Teatro allaScala(1778; il Teatro Ducale era
stato distrutto dallefiammenel 1776) eproprio Salieri aricevereil prestigioso incarico di inaugurarlo
enonMozart, il quale vantava peraltro un’ ampiafrequentazione della scenamusicale milanese aven-
do composto, su raccomandazione di Firmian, il governatore dellaL ombardia austriaca, ben tre ope-
re nel periodo 1770-72.

Il lavoro scritto dal compositore veneto per quella importante occasione, Europa riconosciuta
(agosto 1778), mostra un autore maturo e capace di coniugarelavocalitaitalianavirtuosisticaericca
di colorature con lerecenti tendenze dell’ opera gluckiana: I’ operista utilizza pienamente I’ orchestra
con sonorita dense e sinfoniche, lainserisce in un fitto dialogo con le voci (spesso ridotte all’ arioso
declamato, maaltrove condottein duetti, terzetti e quintetti tipici dellatradizioneitaliana; non manca,
nel Finale primo, un concertato dello “smarrimento”) e la val orizza facendone sia uno strumento di
“pitturd’ scenica, sia un mezzo per rendere |’ azione drammatica concisa, animata e pertanto capace
di valorizzarelavicendateatrale. Lo stiledelle colorature, poi, spinge piu volteil canto nelladirezio-
ne dell’ imitazione della scrittura strumentale, in cio anticipando la scrittura di alcune celebri arie di
bravura del salisburghese. Europa riconosciuta € una partitura degna del massimo interesse (senza
essere un capolavoro) che segnaunatappaimportante nel lavoro di nuova“fusione” trasinfonismo e
vocalitain ambito teatrale e quindi di ampliamento delle possibilitaespressive, senzanullatoglierea
canto “italiano”. Il Mozart del 1778, prolifico autore di operefin aquel momento di modesto interes-
se (nel periodo 1768-75), hon ha ancora prodotto niente di paragonabile alla coraggiosa opera desti-
nataall’inaugurazione scaligera.

Un imperator e zelante. Come € noto, un’ anticatradizione musicol ogica (oggi dapit parti conte-
stata) tende a porre Mozart e Salieri in una netta contrapposi zione basata su evidenti motivi di con-
correnza professionale ed “etnica’. Una fredda ricostruzione dei fatti, volta a privilegiare le cose
concrete e documentate rispetto alle cose dette (sempre difficili da controllare e collocare nel giusto
contesto), porta a conclusioni radicalmente differenti. Ferma restando I’ esistenza di una evidente
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concorrenza in ambito musicale, nella Vienna degli anni ottanta i due musicisti lavorano in realta
fianco afianco su progetti operistici ampiamente graditi (quando non esplicitamente commissionati;
fa eccezione il Trofonio) dall’imperatore Giuseppe I1, innervati dai medesimi riferimenti ideali alle
logiche dell’ ugualitarismo massonico eimposti aun’ aristocraziaviennesein larga parte recal citrante
ai disegni riformatori dell’ “audace” imperatore.

La politica riformistica di Giuseppe |1, come registrato in numerose, attendibili opere storiche,
lavora nella direzione di un netto rafforzamento nazionalistico e militare: con un’ ottica totalmente
strumentale Giuseppe | “tradisce” laclasse nobiliare chelo sostienee si aleaallelogge massoniche,
allanobilta“convertitasi” a nuovo verbo e allaborghesia produttivain unalogicadi incentivazione
di tutte le attivita produttive nazionali, di guerra apertaal poteri da sempre aleati quali quello della
Chiesa di Roma, apportatrice di una filosofia di vita universalistica, pacifista e “inoperosa’ e in
un’alleanza strategica con la Russia di Caterinall, volta quest’ ultima a finalita espansionistiche nei
confronti delle confinanti Prussiae Turchia

L e vorticose riforme giuseppine prevedono, oltre alla chiusura di numerosi conventi e monasteri
(vengono aboliti tragli altri gli ordini dei Cistercensi, dei Camaldolesi, delle Carmelitane, in totale
non meno di settecento conventi; tale politica diventera un modello per la classe dirigente sabauda
negli anni cinquanta dell’ Ottocento), la creazione di barriere doganali protezionistiche in grado di
difendere e incentivare la crescitadel prodotto interno anche con finanziamenti statali, in unalogica
sostanzial mente autarchica (viene vietatal’ importazione di non meno di duecento prodotti). In ambi-
to religioso si rendono tutti i culti uguali e tollerati, si aboliscono i vincoli che impedivano a prote-
stanti ed ebrel di operare liberamente in ambito economico, si elevano a grado nobiliare numerosi
ebrei. Insomma, Giuseppe Il incentivail capitalismo borghese basato su unaforte e liberaconcorren-
za, privilegiando le produttive class medioborghesi ascapito dellatradizionale aristocraziafondiaria,
inseguendo I’ efficiente modello anglosassone, nordico e protestante.

Giuseppe Il & dunque un antesignano di quel fanatismo modernista (oggi egemone) che pone il
lavoro e la conseguente produzione di merci quali attivita centrali dell’ esistenza (il monarca gode
infatti tutt’ ora di ottima stampa e di numerosi estimatori perfino trai cineasti di Hollywood, come
dimostrail suo brillanteritratto presente nel celebre Amadeus di Milos Forman, 1984). Invano papa
Pio VI, durante I'inconsueta visita di stato nella capitale asburgica (aprile 1782), cerca di porre un
freno alleriforme e di salvaguardare il primato cattolico, cercainsommadi sedare quella che malti
definiscono una“rivoluzione partita dal trono”.

Anchelamusica, il teatro d’ operaele accademienobiliari sono un prodotto commerciale, utile per
creare quel forte senso di identitanazional e, tanto auspicato dallI’ imperatore. Ecco dunquel’ apertura,
gianel 1778 (in epocateresiana) di un teatro d’ operanazionaleaViennaper il quale vengono compo-
sti una serie di Singspiel in lingua tedesca tra i quali Der Rauchfangkehrer (aprile 1781) scritto
controvoglia da un Salieri che si trovava a disagio con il tedesco (fino alla morte il compositore
italiano ammise di essere in difficolta con lalingua germanica, in particolare con i testi stampati nei
tipici caratteri aulici) e Die Entfiihrung aus dem Serail (luglio 1782) di Mozart, operacommissionata
da Giuseppe Il a “neoviennese” compositore di Salisburgo la quale costituisce I’ esordio in grande
stiledel musicistanellacapitaledell’impero. Il progetto di questo imperatore“illuminista’ eammira-
tore della cultura francese € quello di esautorare progressivamente |’ opera in lingua italiana e di
sostituirla con quella in tedesco sul modello della pratica (ormai vecchia di un secolo) dei teatri
parigini che Giuseppe || aveva potuto ammirare durante lalunga permanenza nella capital e francese
nella primavera 1777: | apertura del teatro nazionale a Vienna avviene infatti a ridosso del viaggio
parigino, come un fatto semplicemente imitativo. Salieri sarebbe dunque dovuto diventare una sorta
di Cherubini o Spontini tedesco (peraltro in anticipo su quelli di almeno un decennio), adeguandosi a
unascrittura“germanica’ chein parteil compositore di Legnago aveva gia accettato, avvicinandosi
allo stiledi Gluck. Lo scarso seguito ottenuto con il teatro nazional e convince pit avanti Giuseppe |
ad accantonare questo suo ennesimo, (per ora) artificioso progetto nazionalista e ariaprire I’ opera
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italiana nel febbraio 1783, affidandone sostanzial mente la gestione a un rincuorato Salieri.

Daunlato dunquegli inizi di Mozart aViennaavvengono nel segno dellanuova politica naziona-
listicadi Giuseppell; dall’ atroi successivi lavori teatrali (latrilogiaitaliana1786-90) st muovonoin
un ambito rigidamente massonico e antinobiliare, in “tandem” con le creazioni ben piu ardite ed
estreme di Salieri. |l teatro € uno degli strumenti con i quali I'imperatore propaganda il “mondo
nuovo” eugualitarioin cui anche nobili e clero sono tenuti apagare pesanti tributi (il monarcahafatto
redigere perfino un nuovo catasto) per il funzionamento della macchinadello stato e specialmente di
quella militare in vista delle future avventure espansionistiche contro I'impero ottomano. Una
musicologia decisa a innalzare sopra tutto e tutti |’ astro mozartiano, ha sempre maltrattato gli esiti
musicali di Antonio Salieri, primavice poi Kapellmeister dei teatri di corte. Eppure, quanto menoin
un’ otticameramente politica, I’ operazionein duetempi Tarare - Axur costituisce un evento di portata
europea sconvolgente per la suaintrinseca forza “democratica’, un evento che lascia allibiti per la
sfrontatezzache animalascritturadi Salieri - Beaumarchais (Tarare, Parigi 1787) e Salieri - DaPonte
(Axur, Vienna 1788) e che va bel oltre qualungue simbolica arietta antinobiliare (I'ipercommentata
“Sevuol ballare signor contino” dalle Nozze mozartiane).

Salieri, che dopo il grande successo parigino de Les Danaides (1784) si € accreditato comeil piu
competente seguace di Gluck in Europa (prendendo cosi le distanze dallascuolaitaliana, ormai poco
popolare presso un imperatore nazionalista), collabora nel 1785-86 con Mozart, dapprima per la
composizione della cantata Per |a recuperata salute di Ofelia dedicata alla cantante Nancy Storace,
poi in occasione dellaseratamusicale del febbraio 1786, in cui vengono messi in scenai due brevi atti
musicali di naturasatiricaDer Schauspieldirector e Primalamusica, poi le parole, entrambi sul tema
del teatro lirico (in questo secondo caso, tuttavia, I’ operina di Salieri e Casti ironizza bonariamente
proprio su Mozart e soprattutto sul suo collaboratore Da Ponte).

Sotto I’ egidadell’ imperatore i due compositori, dopo questo breve “rodaggio”, operano di comu-
ne accordo per portare nel teatri la nuova visione “democratica’, con grande irritazione di quella
parte delle classi nobiliari conservatrici, ancoraimmune dal “contagio” illuminista. Con il placet di
Giuseppe |l Salieri si spostaaParigi dove collaboranientemeno che con I’ avventuriero Beaumarchais,
i cui testi sono stati per lungo tempo proibiti dalla censura; Salieri alloggia per molti mesi nel mede-
simo appartamento del commediografo, |0 segue nelle numerose peripezie ai limiti dellalegalita(tra
I"altro il letterato sta cercando di pubblicare I’ opera omnia di Voltaire) e finalmente completa la
musicadel Tarare (I’ unico libretto per I’ opera scritto da Beaumarchais, terminato gianel 1784 quan-
do Sdlieri eraaParigi per Les Danaides). Un’ attesa spasmodicacircondal’ evento: € noto chesi tratta
di un testo politico dai tratti eversivi e la prima esecuzione (giugno 1787) avviene in un clima di
tensione prerivoluzionaria. Maria Antonietta, reginae sorelladi Giuseppell, s rifiuta (giustamente)
di presenziare, mentreil lavoro ottieneil trionfo largamente annunciato. Per certi aspetti si pud dire
che Giuseppell, appoggiando (“dalontano”) I’ operazione Tarare (poi Axur) contribuisce inconsape-
volmente allatragicamorte della sorella (ghigliottinata a Parigi nel 1793).

Mentreil viceKapellmeister di Viennalavoraper laRivoluzione a Parigi, |0 spregiudicato L oren-
zo DaPontetraducein versi Le Mariage de Figaro, operaformalmentevietatain Austria, per Mozart,
sotto lo sguardo benevolo di Giuseppell. Il parallelismo, troppo poco noto e sottolineato dai biografi
mozartiani, hadell’incredibile e costituisce in realta una tipi ca macchinazione antinobiliare dell’ im-
peratore. Da Ponte, nelle reticenti e poco affidabili Memorie (1823; in esse non racconta neppure di
chiamarsi Emmanuel Conegliano, di essere un ebreo convertitosi nel 1763 al cattolicesimo edi essere
stato regolarmente ordinato sacerdote nel 1773 al termine degli studi in seminario), scrive che Salieri
gli invia una lettera (oggi perduta) nella quale afferma di avere mostrato a Beaumarchais il huovo
libretto dapontiano del Figaro e che questo € stato ampiamente lodato dal |etterato francese. Salieri e
Mozart (coadiuvati da Beaumarchais e Da Ponte) dunque lavorano fianco afianco per propagandare
il nuovo verbo massonico a Parigi e aViennae lo fanno per compiacere Giuseppelll.

L’intento di germanizzazione, perseguito in coerenza a quadro generale di politica nazionalista

Wasteana/ N° 38



24

sopraesposto, si attua poi nell’ obbligo imposto daGiuseppe 1 di adottarelalinguatedescain tuttele
istituzioni di Boemia, Ungheria e Croazia, secondo un’ ottica centralista e antifederale che irritanon
poco le nobilta locali. In Ungheria, o stato piu riottoso, Giuseppe |1 invia anche numerosi coloni
tedeschi, secondo una strategiaricorrente di ogni potenzaimperiale. Un'intera classe di nuovi buro-
crati giuseppini (peraltro severamente controllata da una efficiente polizia segreta, creatadall’impe-
ratore) si oppone alle nobiltalocali, nell’intento di rinsaldare un quadro politico centralistico, liqui-
dando progressivamente ogni tendenzafederalista. In tale direzione va quindi interpretatala massic-
cia presenza di musiche mozartiane a Praga, quasi un’appendice di quella politica sostanzialmente
“coloniae”. Il salisburghese, operista oggettivamente poco amato a Vienna (il Figaro era stato solo
un mezzo successo) nella seconda meta del decennio, viene “impiegato” nella capitale boema per
dare prestigio e rispettabilita alla cultura tedesca: Figaro, Don Giovanni, i concerti e infine i
festeggiamenti del 1791 per I'incoronazione di Leopoldo Il (ovvero il Tito, una replica del Don
Giovanni e numerosi concerti di musiche mozartiane). Non a caso dunque Giuseppe Il non inviaun
operistaitaliano ma, probabilmente in accordo con i conti Thun, influenti siaa Vienna, siaa Praga
nonché amici di vecchia data di Mozart, decide di far conoscere e rendere popolare la musica di
Mozart nella capitale boema. In quelle settimane invernali nella Praga dove “non si parla che del
Figaro, non si suona, si canta, si fischiettaaltro cheil Figaro, non si vaall’ operase non per vedereil
Figaro, sempre e nient’ altro che il mio Figaro” (Mozart, citatissima lettera del 14 gennaio 1787), il
musi cista & ospitato proprio dal conte Johann Joseph Thun, legato allaMassoneriae agli [lluminati di
Baviera. D’ atrondelacompagniateatral e di Pasgual e Bondini (condirettore Domenico Guardasoni),
laquale gestisceil Teatro nazionae e hail merito di avere messo in scenail Figaro (dicembre 1786),
e stata in precedenza impegnata per circa due anni nel teatro privato del conte Thun; ed & ancora
Bondini, d’ accordo con Guardasoni, acommissionare al salisburghese un’ operanuovaper I’ autunno
1787. E' inoltre significativo che Mozart venga salutato alla prima del Don Giovanni dal tipico
applauso massonico, “unatriplice ovazione’, siain aperturasiain chiusuradi serata(comeriportaun
giornalelocale nel giorni successivi).

Vainfine rilevato che la capitale boema non & certamente un centro di culturamusicale di antica
tradizione. Nel ben noto testo Viaggio in Germania Charles Burney, appassionato di cose musicali
europee, giunto nella citta nella seconda meta del 1772, ce ne restituisce un quadro tutt’ altro che
entusiasta, definendo in generalel’ intera Boemiaunaregione poverae depressa. Basti dire poi chelo
studioso inglese rileva che a Praga non & operante al cun teatro musicale e che le pocheiniziative in
tale direzione sono appannaggio di qualche esclusivo palazzo nobiliare. Va infine ricordato che la
Boemia, pur avendo dato i natali aillustri musicisti del Settecento quali Jan Vaclac Stamitz (Nemecky
Brod, 1717- Mannheim, 1757) e Josef Myslivecek (Praga, 1737 - Roma, 1781), incapace di valoriz-
zarnei talenti, li halasciati andare acercar fortunain Italiaein Germania.

Un’operarivoluzionaria. Rimanetuttaviadaappurareil grado di convinzione presente nell’ ani-
mo e nel lavoro musicale di Salieri. Nel 1785-86 il Trofonio e Prima la musica, poi le parole, scritti
in collaborazione con I’ enigmatico librettista Casti, dovevano avere irritato non poco Giuseppe ||
(vedi sotto), trattandosi nel primo caso di una probabile satiradelle suelineedi governo “illuminate’
e nel secondo di una caricatura dell’ attivita creativadei suoi protetti Mozart e Da Ponte. Ben presto
Casti viene messo nelle condizioni di andarsene e, contemporaneamente, Salieri parte per Parigi per
un lungo anno (luglio 1786 - agosto 1787) dove si accinge a collaborare con il letterato massonico e
rivoluzionario Beaumarchais. Pur senzaavere alcunadocumentazione al riguardo si pud pensare che
guesto allontanamento e connessa collaborazione al Tarare, sorta di manifesto programmatico dei
principi dell’ egualitarismoilluminista(al quale Salieri peraltro avevacominciato alavorare, seppure
blandamente, gianel 1785-86 aVienna; il libretto gli era stato consegnato da Beaumarchais stesso a
Parigi, nel 1784), siano stati quasi una punizione (nel tetro Novecento dei totalitarismi si parlerebbe
di “esperienzadi rieducazione”) daparte dell’ autoritario e sgradevole Giuseppe I 1. Lo confermereb-
beil fatto che, ritornato a Vienna, Salieri vieneimmediatamente invitato ad approntare unaversione
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viennese dell’ operaparigina (Axur, gennaio 1788) evieneinoltre obbligato acollaborare proprio con
quel Da Ponte (nel frattempo diventato popolare, grazie ai success firmati in coppia con I’ operista
spagnolo Martin i Soler nel corso del 1786-87) che Salieri e Casti avevano irriso nell’ operina di
Schonbrunn del febbraio 1786. A questo quadro congetturalesi aggiungeil fattorilevantechenonc’'e
certezzaintorno all’ eventual e affiliazione massonicadi Salieri e che, passatalabufera, il conservato-
re Francesco |1, nemico dichiarato della Massoneria, |0 manterra nel suo prestigioso incarico di
Kapellmeister di corte (laprincipale caricamusicale dell’impero) fino al suo pensionamento (1824).

In ogni caso, se anche poco convinto, Salieri in quel frangente fabuon viso a cattivo gioco e mette
in musical’ opera piu rivoluzionariadegli anni ottanta.

Tarare raccontalastoriadell’ onesto e popolare soldato Tarare il quale, oggetto delle angherie del
tiranno Atar, finisce con il causare, senza volerlo, una vera e propria rivoluzione con la quale il
popolo deponeil tiranno ed elegge democraticamenteil val oroso sol dato quale nuovo re. Dunque ben
atro cheFigaro, “contino” ejus primae noctis; qui si mettein scenaunariflessione sullafonte legit-
timadel potere politico, se cioe debba essere fondato nel diritto di sangue benedetto daDio per
il tramite di Sacra Romana Chiesa o nella scelta popolare.

Infatti gia nel Prologo, sorta di riassunto teorico dell’intero lavoro, una capricciosa Natura crea
esseri umani identici e poi assegna a casaccio i loro ruoli: creacosi Atar e Tarare, I’ uno destinato a
governare e adisporre liberamente di tutto, |’ altro a obbedire. Beaumarchais pone I’ accento dungue
sullapresuntaingiustiziadelle gerarchie sociali, nellaqualeindividui uguali occupano ruoli radical-
mente differenti, gli uni traendone enormi benefici, gli atri soffrendo senza potereribellarsi. Cosi in
chiusura del Prologo il coro delle ombre, preoccupato per la nascita di due figure tanto differenti,
imploraledivinitacresatici affinché“Ne souffrez pasquerien altére/ Notre touchante égalité; / Qu'un
homme commande ason frere!”. Pit avanti, in conclusione del quarto atto, dopo che per un semplice
capriccio il barbaro Atar haordinato I’ esecuzione di un innocente servo muto (sotto le cui spogliesi
nasconde perd Tarare), Calpigi, fedele e umile amico del protagonista, esplode in una bellicosa,
audace arringa contro tutti i tiranni con I’ evidente compito di infiammare la platea; essarecita: “Val
I’ abus du pouvoir supréme/ finit toujours par I’ éoranler: / Le méchant qui fait tout trembler / Est bien
prés de trembler lui-meme”. Dando prova di saggia prudenza, nella versione viennese Salieri e Da
Pontetagliano questo episodio di grande eff etto spettacol are e notevol e rilevanza palitica, chiudendo
il corrispondente atto terzo su imploranti cori di modesto valore musicale. Nel quinto atto francese
I"irruzione del popolo nel serraglio al fine di salvareil proprio condottiero da un’ingiusta condanna,
la deposizione di Atar e I’incoronazione di un poco convinto Tarare, preannunciano la presa della
Bastiglia

Le couronnement de Tarare, lascenafinale aggiuntadaSalieri per I’ edizione pariginadel 3 agosto
1790, scopre definitivamentele carte, rielaborain modo solenneil vecchio finale, proponeil divorzio
elaliberazione degli schiavi di colore quali fondamentali passi avanti verso unasocietadegli uguali,
enfatizza I’ avvenuto cambiamento politico e situa |’ opera in modo esplicito entro le coordinate di
un’impostazione ideale segnata da un fervente liberalismo massonico. In essa s celebrail valore
dellaliberta regolata dalla legge (“Laliberté consiste a n’obéir qu’ aux lois’), si inneggia al nuovo
ordine (“Lesoldat monte au trone, et letyran est mort!™) con parole che anticipano in modo suggesti-
vo |’ eranapoleonica

L’ artificiosa cancellazione della naturale diseguaglianza degli individui, la nuova religione
dell’ umanitarismo eil fanatico astrattismo massonico pongono cosi inquietanti premesse e spingono
leclassi sociali meno agiatearibellarsi innomedi un differente e confuso ordine politico: nonostante
i nobili propositi impliciti nel testo di Beaumarchais, lasmaniamaterialisticael’inferno del Terrore
(1792-94) sono segretamente impliciti nellalogica di Tarare.

Pud sembrare totalmente insensato che un monarca faccia eseguire in pompa magna un’ opera
lirica (Axur) che attentagravemente ai fondamenti stessi del potere regal e (tanto piu chel’ esecuzione
dell’ operaviene programmata daun provocatorio Giuseppe | per i festeggiamenti del matrimonio di
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suo nipote e futuro imperatore, |’ arciduca Francesco, con la princi pessa Elisabeth von Wurttemberg).
All’ opposto cio appare logico laddove si pensi che lavisione giuseppina medita di sganciareil pro-
prio potere dalle antiche fondamenta clerico-nobiliari, ossiadalla concezione del potere conferito da
Dio, per abbracciarelates antitetica, borghese e massonicadel potere conferito dal popolo (termine
chevieneinteso con riferimento alla nuova e ancora esile nomenclatura composta da unamedio-alta
borghesia assai benestante e da nobili “convertiti”, rinsaldati dalla partecipazione al rigido sistema
gerarchico dellelogge).

Inambito musicalevarilevato che Tarare € unimportante eriuscito esempio di fusionetrasinfonismo
gluckiano e cantabilitaitaliana: lascritturadi Salieri si adatta meravigliosamente al testo, senzamai
intralciarlo, permettendo cosi al drammacteatrale di fluirein modo avvincente; al tempo stesso i suoi
concisi inserti nello stileitaliano, espressivi e melodici, emergono rapidamentedal contesto strumen-
tale e presto vi s inabissano, rendendo I’ ascolto ricco di seduzioni. Rispetto a Europa riconosciuta
(1778), incui lo stileitaliano delle forme chiuse erainnervato da un sinfonismo gluckiano, orasi puo
dire, al’ opposto, cheunascrittura“riformata’ si apre, di tanto in tanto, allacantabilitaitaliana. Giusta-
mente Beaumarchais loda il compositore dichiarando che egli harinunciato “a moltissime bellezze
musicali...sol o ed esclusivamente perché esse avrebbero dilatato la scena, illanguidito |’ azione; mail
colore maschio, energico, il tono rapido e fiero dell’ operalo ripagheranno di tanti sacrifici”. Tarare,
testo serio, ricco di autenticatensione, lungo le suetre oreriduce a minimo le classiche forme chiuse
e costituisce dunque un impressionante anticipazione della futura riforma wagneriana.

La successiva versione viennese (Axur re d’ Ormus) € invece assai deludente: mentre Da Ponte s
limita, come a solito, atrascrivere fedelmente un testo altrui (con poche, irrilevanti eccezioni quali
I’eliminazione del Prologo e I'inserimento di un duetto degli amorosi nell’incipit del primo atto),
I" aggiustamento di Salieri trasportalacifrastilisticain un ambito piu tradizionalmenteitaliano; cosi
la declamazione flessuosa, sinfonica ed espressiva s appiattisce in insignificanti recitativi secchi
mentrei restaurati numeri chiusi non posseggono respiro sufficiente e material e tematico abbastanza
incisivo per interessare. Axur rimane quindi unatrasformazione“italiana’ frettolosae poco sensatadi
un materialeinidoneo, nato entro altraveste drammaturgicae musicale. In particolare nell’ Axur Salieri
aggiunge una serie di concertati assai deboli (si vedail Finale primo), assenti nel Tarare - condotto
secondo logiche di maggiore scorrevolezzae“verosimiglianza’ teatrale - mentre unagrande, scurae
tumultuante paginaquale quelladel duro scontro trail gran sacerdote e Atar (inizio del secondo atto)
- ossiatrail potere clericale e quello monarchico che non pud non evocare, con un secolo di anticipo,
il celebre duetto tra il grande Inquisitore e re Filippo nel Don Carlos verdiano (1867; medesimo
ovviamente il contesto ideale massonico e il tono di opposizione frontale a potere religioso) - si
perde compl etamente nellarevisioneviennese cherel egabuona parte dellascenain un tedi oso recitativo.
Allo stesso modo numerosi racconti (affidati soprattutto al tormentato, eroico Tarare, nel secondo e
terzo atto) condotti entro un declamato sinfonico, ricco di sfumature “pittoriche”, si appiattisconoin
recitativi poco elaborati nell’ Axur viennese.

Un regalo inaspettato. Landon ha dimostrato in modo convincente che Guardasoni aveva piu
volte pregato Salieri di comporre la musica per La clemenza di Tito. Era d'atronde logico che il
Kapellmeister nonché massimo compositore d' opera viennese (nel giudizio diffuso) fosseil primo
destinatario di un’incombenzatanto solenne. L’ operacostituivail momento culminante delle celebra-
zioni praghesi in onore del nuovo imperatore Leopoldo I1. Solo dopo avere ricevuto un ripetuto
rifiuto da parte dell’italiano (cosi racconta quest’ ultimo in una lettera a principe Anton Esterhazy,
scrittaafine agosto 1791) di farsi carico dell’ operanuova, I'impresario si erarivolto aMozart. Seil
quadro é questo, risultafacile comprendere chi siail misterioso N N di alcune missive mozartiane: si
tratta appunto di Salieri.

Constanze € a Baden e Mozart le scrive spesso. E’ in ansia per svariati motivi: da un lato la
presenzadi Sussmayr aBaden (probabile padredell’ ultimo figlio “ ufficiale” di Mozart, Franz Xavier,
nato il 26 luglio 1791), dall’ atro I’ ambita commissione del Tito, un’ occasione fondamentale per la
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carriera ora pericolante del compositore, da qualche tempo trascurato dal pubblico viennese e poco
amato da Leopoldo I (il quale, per quanto ci & noto, hon scrisse unarigaal riguardo). Dunque ecco
Mozart inseguire per intere giornate il fantomatico N N (altrove Z.; siamo nella prima decina di
luglio) al fine assai probabiledi farsi cederel’ incarico praghese. Scriveinfatti: “...devo far laguardia
aun certo N N e non posso lasciarmel o scappare. Tultti i giorni alle sette del mattino sono giadalui”
(7 luglio 1791); altroveinvece “...avevo quasi deciso di partire senzaaver concluso nulla... fraqual-
chegiorno questastoriadovra pur finire. Z. me |’ ha promesso con troppa serieta e solennita. E allora
verro subito date” (vadetto che per alcuni studiosi si trattainvece del barone Wetzlar, intimo amico
del compositore, presso il quale Mozart cercava I’ennesimo prestito). A meta luglio finalmente
Guardasoni (giunto a Vienna intorno a 14 luglio; in tal senso non pud essere lui il segreto N N
quotidianamente implorato da Mozart) affidail Tito aMozart: lastoria € dunquefinita. Mozart parte
per Baden.

A Pragail 6 eil 12 settembre, durante le solenni cerimonie di incoronazione di Leopoldo Il e di
MariaLuisanellacattedrale di S. Vito, Salieri dirige soprattutto composizioni sacre di Mozart (pro-
babilmente anche di questo il salisburghese halungamente discusso con I’ amico in quelle mattinate di
luglio): e’ ennesimo riscontro dellavicinanza artistica e ideale dei due principali protagonisti della
scena musicale viennese. Peraltro, giail 16 o 17 aprile 1791, in occasione dei tradizionali concerti
della Quaresima, Salieri aveva diretto “Eine neue grosse Simphonie von Herrn Mozart”, probabil-
mente una delle ultime quattro partiture (K 503, K 543, K 550, K 551) del salisburghese.

Nellabellissimaletteradel 14 ottobre 1791, I" ultimascrittadal musicista, le ben notefrasi dedicate
aSdlieri spettatore del Zauberfl6te rivelano in modo indiscutibile unafamiliarita e perfino un’ amici-
Zia (purtroppo Salieri non hamai parlato dell’uomo Mozart nelle lettere a noi note, limitandosi a
citarlo trai grandi compositori del Settecento): “alle sei sono andato a prendere Salieri ela Cavalieri
e li ho condotti nel palco.....Non puoi immaginare quanto siano stati gentili entrambi, quanto sia
piaciuta loro non solo la mia musica, ma il libretto e tutto I'insieme. Hanno detto che & un’ opera
degnadi essere rappresentatain occasione delle pit solenni festivita davanti ai pit grandi monarchi,
e che certo |’ avrebbero rivista altre volte, non avendo mai assistito a uno spettacolo pitl bello e piu
gradevole. Lui haascoltato e guardato con lamassimaattenzione, e dallasinfoniaall’ ultimo coro non
¢’ éstato brano che non gli abbiastrappato un bravo o un bello, e non finivano mai di ringraziarmi per
il piacere che avevo procurato loro”. Mozart appare realmente lusingato dei complimenti di Salieri, e
incio varilevataun’implicitaaffermazione di stimanei confronti del compositore di Legnago.

Al termine degli anni ottanta Salieri e Mozart sonoi due principali compositori di corte; certamen-
tel’austriaco vive“all’ombradell’italiano”, marimanetuttavia, dopo di lui, il principale compositore
viennese nonchél’ autore ufficialedi gran parte delle musiche eseguite per lefeste di incoronazione di
Leopoldo Il a Praga nell’ estate 1791; non solo: sta per diventare anche, sebbene con una procedura
irregolare (tipicadi un“raccomandato”, partecipe dellanomenclaturadi corte eimportante esponente
della Massoneria) che aveva sollevato interrogativi eirritazioni, il Kapellmeister della cattedrale di
Santo Stefano. L’ incomprensibile piagnisteo di numerosi biografi mozartiani suun Mozart lasciato ai
margini dellavitamusicale e privo di entrate finanziarie, consiste in un cumulo di fandonie (reale &
semmai I’ atro piagnisteo, quello presente nelle lettere del compositore, perennemente indebitato e
semprein cercadi prestiti, fatto indiscutibilmente vero e assai misterioso nelle sue cause) prodotte da
una culturamusicologica nazionalista, nemicadellamusicaitaliana, irritatadalla posizione di favore
che essa godeva nella seconda meta del Settecento in Germaniaein Austria. Attraverso lacreazione
dellamitologiadi un Mozart emarginato eincompreso si vuole soprattutto stigmatizzare, per antitesi,
la solida (ma si sottintende ingiusta) posizione dei Kapellmeister italiani (i vari Fischietti, Bonno,
Salieri, Luchesi ecc.), dipinti come degli intrusi e degli usurpatori.

3. Mozart e Da Ponte: il misterioso “ backstage”

Una memoria lacunosa. Come & noto, non si conosce assol utamente nullaintorno ale modalita
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concrete dellalunga collaborazione di Lorenzo Da Ponte e Mozart in relazione alatrilogiaitaliana
(1786-90). Il musicista, sebbene discreto grafomane, non dedica una riga alla gestazione delle tre
opere destinate, pit di qualunque altro suo lavoro, asancirnel’ eternagloria; DaPonte, pur scrivendo
in continuazione e pur avendo pubblicato a piu riprese fluviali autobiografie (Storia compendiosa
dellavita di Lorenzo Da Ponte, 1807; An Extract fromthe Life of Lorenzo Da Ponte, 1817; Memorie
di Lorenzo Da Ponte, 3 vol., 1823) liquida sempre entro formule generiche e sommarie la lunga
collaborazione con Mozart senzamai addentrarsi nel minimo dettaglio. Questainconsueta modestia,
in un letterato che tutto potevadirsi fuor che umile, appare sospetta. L' argomento & talmente impor-
tante che probabilmente il poeta preferisce non lasciarsi andare a eccessive, imprudenti invenzioni
fantastiche (come spesso gli accade, rendendo purtroppo largamente inattendibili |e sue testimonian-
ze) e st mostra quindi essenziale fino ala reticenza. In particolare ci colpisce un passo alquanto
bizzarro (presente in Extract fromthe Life..., 1817): “siachei miei versi vengano chiamati poesia, o
prosamisurata, oppure veicolo, ecc., osservero solamente che Mozart deve essere stato soddisfatto di
essi, giacché dopo il primo ed il secondo dei miei drammi fu felice di averne un terzo; che li abbelli
con moltissime note deliziose, con le quali voi eravate altrettanto soddisfatti; e che per altri versi
avrebbe sicuramente composto un’ atramusica... ”. Orale affermazioni del librettistaappaiono oltre-
modo “distanti” dallascenacreativa: egli s addentraper unavoltain argomento masembranon avere
niente dariferire, non una conversazione o una semplice, diretta frase di Mozart intorno allaqualita
dei suoi libretti. Da Ponte sembraipotizzare la soddisfazione di Mozart come quelladi un musicista
residente in una citta lontana a quale hainviato i suoi lavori, pregandolo di metterli in musica. Da
Ponte sembra non conoscere il Mozart operista (poiché non vi sono dubbi sul fatto che conosceva e
frequentava I’'uomo Mozart) e le sue parole suonano ambigue. Senza accorgersi forse ha lasciato
trapelare qualcosa di molto importante: manca una sua testimonianza sul processo creativo della
trilogiataliana poiché forse non vi partecipo direttamente, non vi prese parte nel modo in cui noi lo
immaginiamo, fianco afianco del compositore, pronto adiscutere ogni dettaglio (letterario o teatrale)
dellacostruzione drammatica. Se cosi fosse, rimanedachiarire qualeful’ esattagenes dellacelebrata
trilogia.

Innanzitutto & da scartare lasfrontataricostruzione dello stesso Da Ponte che nelle sue memorie si
attribuisce tutti i meriti delle scelte dei soggetti delle Nozze e del Don Giovanni. Al contrario il
librettista fu in ambito decisionale unafigura del tutto secondaria. Le testimonianze certe e decisa-
mente enigmatiche riguardano il vero committente delle Nozze ossia Giuseppe I1. In una ben nota
lettera del gennaio 1785 al conte Pergen, I'imperatore scrive: “apprendo che la nota commedia Le
mariage de Figaro é stata proposta, in traduzione tedesca, per il Teatro di Porta Carinzia. Ora, sicco-
me questa pi ece contiene molte indecenze, ritengo cheil censore la debbarrifiutare del tutto, pure vi
debba apportare ritocchi...”; in seguito egli decide di affidarne una versione in italiano a Mozart e
incarical’intendente dei teatri, conte Rosenberg, di seguire |’ interafaccenda. Scriveinfatti Leopold
(il 2 novembre 1785), commentando con altri lanotalentezzadel figlio acompletarei lavori: “Voglia
Iddio chel’ azione vengabene... chissa per quanto tempo avrarinviato la cosa, prendendosela como-
da, a solito suo, maoradevedarci dentro di buzzo buono perchéil conte Rosenberg lo statallonando”
(non pud non tornare allamente lafamosaletteradi Melchior Grimm daParigi del luglio 1778 in cui
avvisaval eopold cheMozart “il est zu treuherzig, peu actif, trop aisé aattrapper, trop peu occupé des
moyens, qui peuvent conduire alafortune” e sostanzialmentelo liquidava, consigliandogli vivamente
di tornare a Salisburgo). Quindi I’ intera macchina statale si muove ale spalle di Mozart e Da Ponte
per favorirelamessain scenadelle Nozze. Perfino il compositore tedesco Joseph Martin Kraus scrive
daParigi il 26 dicembre 1785 aNannerl che Mozart “lavorain questo momento al suo Figaro, un’ opera
comica in quattro atti”: il fatto era quindi di dominio pubblico (d’ altronde la programmazione del
Burgtheater doveva essere gia stata approntata all’inizio dell’ autunno 1785); stupisce tuttavia che
fosse perfino noto i numero degli atti, un numero (quattro) per la verita piuttosto inconsueto nelle
abitudini dell’ operaitaliana (lacommediadi Beaumarchais & in cinque atti).

Il problema che si pone & evidente: che rapporto esiste tra il Singspiel Der lustiger Tag oder
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Figards Hochzeit (musiche di autore anonimo) che gira in Germania eseguito dalla compagnia
Grossmann (quelladi Bonn) nel 1785-86 (Taboga nella sua biografia di Andrea Luchesi citale rap-
presentazioni dell’ 11 aprile 1785 a Francoforte, del 10 luglio 1785 a Donaueschingen e del 23 feb-
braio 1786 aMagonza), vietato da Giuseppe |1 ein qualche modo “ sostituito” conil lavoro commis-
sionato a Da Ponte - Mozart? Si puo forseipotizzare che, comeironizza Casti (vedi oltre), lamusica
egiaprontaeil testo vasteso “in quattro di” ? Il libretto & realmente originale o & un adattamento di
quello del Singspiel tedesco (come Don Giovanni lo saradi quello di Bertati)? D’ altronde Da Ponte
non & unagrande mente creativa: come giustamenterileva Casti, egli soprattutto saaggiustare cosedi
altri (é dellamedesima opinione lo studioso Otto Michtner che nel suo testo Das alte Burgtheater als
Opernbiihne, 1970, scrive: “non si potevachiamarlo poetanel vero senso dellaparola; inlui spiccava
soprattutto lacapacitadi modificare il materiale gia esistente rendendol o adatto all’ opera e armoniz-
zandolo con le intenzioni del compositore”’); si pensi poi che anche il Cosi fan tutte nasce come
“remake’ dellaacclamata Grotta di Trofonio di Salieri - Casti (Vienna, ottobre 1785).

Se I'idea di un Mozart falsario & certamente poco consona al mito creato intorno alla figura, va
comungue ricordato che, al’interno della vasta opera del salisburghese, casi di aperto plagio sono
ormai assodati, sebbene relativi a episodi minori. E’ certo che un’ ariadel Mitridate (Milano, 1770)
venne totalmente copiatadal Mitridate (Torino, 1767) di Quirino Gasparini (se ne & accorta solo nel
1991 la studiosa Rita Peiretti) mentre in un’ altra della medesima opera Mozart riprende un temada
La Nitteti (Bologna, 1770) di Mydlivecek. Su importanti riviste musicol ogiche tedesche sono com-
parsi due articoli (negli anni cinquanta e ottanta) esplicitamente intitolati “Mozart ha copiato” in
riferimento apagine minori del repertorio sacro. In definitivaquesto prendere quaelacio che serviva
eraun fatto comune in un’ epocain cui non esistevano ancoral’ Artista Romantico, i concetti di 1spi-
razione, di Unicita dell’Opera e di Poeticatipici dell’ Ottocento. Comporre era solo un lavoro che
davaintroiti efamaelo si sbrigava come veniva, a seconda delle opportunita e delle circostanze.

A tale riguardo giova ricordare quanto scrive il Burney nel suo Viaggio musicale in Germania
effettuato nella secondametadel 1772. In questo testo, tutt’ altro che elogiativo della situazione mu-
sicale tedesca, descritta come modesta e total mente dipendente dalla presenza fondamental e dei ma-
estri italiani nelle corti, I’ autore afferma: “oggi tutti i compositori di opere buffe francesi imitano lo
stileitaliano e alcuni saccheggiano senzail minimo scrupolo e opere buffe italiane, ponendo poi la
propriafirmasull’ oggetto del furto che passeracosi per operaloro in tutto il mondo”. Come si vede
lapraticadel falso (in genere partendo dacomposizioni italianeil cui stile Burney definisce“linguag-
gio comune a tutta I’ Europa, diffusosi per I'unanime consenso di quanti possiedono un orecchio
sensibile a godimento dei suoni ed esprimono liberamentei loro sentimenti”) eraun fatto assai este-
0.

Una grotta miracolosa. Dopo il clamoroso smacco del Ricco d'un giorno (1784), primo libretto
fornito daDaPonteaSalieri, il compositoreitaliano tornaacollaborare con Casti e produce La grotta
di Trofonio, uno dei suoi massimi successi e unadelle opere pit popolari del decennio nella capitale
asburgica. Vi si raccontadi due coppie ben assortite: Dori e Polistene - Ofeliae Artemidoro. Laprima
e deditaariflessioni intellettuali, discute dei dialoghi di Platone e viene dipinta con i moduli dello
stile serio; lasecondaé allegrae vienedescrittacon i vocaboli dell’ operabuffaitaliana. Si intromette
perd Trofonio, dipinto coni solenni e corposi colori dell’ orchestradi Gluck: nellasuagrottachi entra
dauna certa porta ed esce da un’ altra cambia radi calmente carattere; cosi Polistene divienevivace e
Artemidoro serioso; nell’ elaborato Finale primo (vera summa stilistica) |’ azione regna sovrana, 1o
sconcerto € evidente, il caos totale. Nel secondo atto i fidanzati rientrano nello speco e tornano nor-
mali; & poi lavoltadellefanciulle che non sanno resistere alla curiositaindotta dal mago; ancheloro
tornano radicalmente mutate: nuovo sconcerto efinale chiarimento di Trofonioil quale, implorato da
Aristone, rimette le cose a posto. Poi vorrebbe continuare i giochi, far nuove predizioni ma a quel
punto tutti fuggono inorriditi (“Deh partiam, deh fuggiam dal malefico stregon”) e lo stravagante
misantropo rientra solitario nella sua grotta.
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Per una volta le Memorie dapontiane dicono il vero quando il poeta di Ceneda manifesta la sua
sincera ammirazione per il lavoro di Salieri e Casti, nonché la giusta critica intorno al fatto cheil
secondo atto (alivello drammaturgico) € unafiaccareplicadel primo. Egli afferma: “(Salieri) scrisse
La Grotta di Trofonio, il cui secondo atto, quanto alla poesia distruggeva intieramente I’ effetto del
primo, del quale non erache una perfettaripetizione, mache amio credere & un’ operaassai piu bella
del Teodoro” (ossiall re Teodoroin Venezia di Paisiello e Casti, rappresentata con successo aVienna
nel 1784). Pertanto nel Cosi fan tutte Da Ponte ricopia e migliora: la grotta si trasforma nella burla
militare e Trofonio in Don Alfonso; |0 sconcerto generato nella coppiafemminile dal rovesciamento
dei caratteri dei fidanzati diventa lo smarrimento di Dorabella e Fiordiligi (anch’esse sorelle) di
fronteai dueinattesi spasimanti “albanesi” (Finale primo); inoltre questo radicale mutamento rimane
I” unico dellanarrazione dapontiana (esteso pero su due atti), evitando I’ errore di Casti di ripetere nel
secondo atto gli eventi del primo, anziché invece approfondirli e portarli alle estreme conseguenze.

Salieri compone un lavoro di notevole valore artistico nel quale vengono anticipati i caratteri della
trilogiamozartianasiaalivello musicale (lacompresenzadi vocaboli dell’ operaseria, buffaegluckiana;
I’azione che si fa musica soprattutto nei duetti e quintetti del Finale primo e in alcuni terzetti del
secondo atto), sia a livello drammaturgico. L’ origine tanto discussa e “oscura’ del Cosi fan tutte
(addiritturalabriosaDori si trasformasemplicemente nell’ altrettanto scanzonata Dorabella), vadun-
gue cercatasemplicementend tentativo di Mozart e DaPonte di replicareil grande successo salieriano,
cingue anni dopo. Si conferma |la tendenza della coppia a lavorare nel solco di success sicuri: il
Figaro dovevaripetereil grande esito viennese del Barbiere di Paisiello (1783); il Don Giovanni si
inserivanellasciadi quello fortunato di Bertati e Gazzaniga; Cosi fan tutte prende come modello la
creazione di Salieri e Casti.

Vi sono ulteriori importanti riflessioni dasvolgereintorno al Trofonio. Innanzitutto vi compaiono
anche anticipazioni musicali di pagine celebri del Mozart successivo. In particolare nel secondo atto
il terzetto (“Venite o donne meco”) nel quale, su un cullante ritmo di barcarola, il mago invita le
giovani a entrare nella grotta ricorda I’ atteggiamento complice di Don Giovanni che vuol portare
Zerlinanel famoso “casinetto” (“Laci darem lamano”) mentre il terzetto d azione maschile (“Ma
perchéin ordine tutto vada’), con le sue precise e vorticose indicazioni di come condurre le ricerche
delle fanciulle scomparse, viene preso a modello letterario e musicale nell’aria di Don Giovanni
“Meta di voi qua vadano” (secondo atto). Non a caso quest’ ultimo brano non & presente nel Don
Giovanni di Gazzaniga e Bertati e faparte degli episodi aggiunti da Da Ponte nel centro dell’ opera.

Vi sonoinoltre considerazioni generali che vanno sviluppateintorno allafiguradell’ abate Casti. I
letterato, nato nel Lazio (1724), studiain seminario e passa alcuni anni a Roma da dove si spostaa
Firenze, al servizio del granducaL eopoldo. Qui incontrasiail giovane Giuseppelll, sia, soprattutto, il
conte Rosenberg (futuro direttore della vitateatral e viennese, nonché uno dei pochi importanti buro-
crati giuseppini che nonrisultaaffiliato allaMassoneria) il qualelo prende sotto lapropriaaaprotet-
triceelo portaconséaVienna(1772). Nel 1776 loritroviamo alacortedi Caterinall di Russiail cui
impero il poetaridicolizza nel suo satirico Poema tartaro (1778 circa), scritto in Italia. Nel 1783 &
nuovamente a Vienna dove Giuseppe Il gli negala successione a Metastasio.

L’ esordio librettistico del poetaavvienenel 1784, allorché Casti vieneinvitato a collaborare conil
popolare Paisiello nellastesuradi un lavoro nuovo. Nasce cosi | re Teodoro in \enezia, eseguito con
successo al Burgtheater nell’agosto 1784 (in seguito entrato nel repertorio del principale teatro
viennese): si trattadi un’ opera eroi comica destinata ainfluenzare profondamente soprattutto la strut-
turadrammatica (maanche alcuni non irrilevanti dettagli musicali) delle Nozze di Figaro di Mozart -
DaPonte. In particolarei complessi finali d’ atto del compositoreitaliano divengono quasi il modello
di quelli mozartiani (nel Finale primo, mentrel’ azioneincalza, s passa, senzasoluzionedi continuita,
daun duetto aun terzetto a un quintetto a un settimino; appare evidente lasomiglianzacol corrispon-
dente Final e secondo delle Nozze; varicordato cheil Teodoro éin due atti mentre nelle Nozze |’ azione
scenica eripartitain quattro atti). Giuseppe Rausa (2- continua)
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Parsifal and Friends

Amfooortas! Gridava a squarciagola Parsifal dalla sua armatura d’ argento sulla quale brillava la
bionda chioma acconciata all’ ultima moda newyorkese. Per oggi basta con le autoflagellazioni. E tu
Lohengrin, cavolo, smettiladi pomiciarecon quel cigno. Lo sai cheseti vedequell’ ocadi Elsa s incazza.
Ragazz, su,unpo’ di buonavolonta, ¢’ élatelevisione. E mentreil vecchio Gurnemanz, pitrincoglionito
che mai, raggiungeva faticosamenteil gruppo, il producer della troupe comunicava loro che occorreva
attendere ancora una buona mezZ ora in quanto il tiggi anche quel giorno era intasato per via della
scomparsa di un “ grande tenore” che poi in realta di grande, almeno da un ventennio circa, aveva
mantenuto solo la stazza. Purtroppo siete capitati in un momento sbagliato, aggiunse. Succede sempre
cosl quando se ne va uno che pesa sull’ audience. Un mese fa, invece, con Bergman e Antonioni due
minuti contati di lacrimedi coccodrillo e buona notte suonatori. Cosi vanno questi tempi cretini (owia-
mente non lo disse: 1o aggiungiamo noi). Sgnori, se nel frattempo volete rinfrescarvi il trucco. ..

Ma cos era accaduto nel frattempo in quel di Monsalvato? Come € a tutti noto, avevamo lasciato
Parsifal redd Graal trai suoi fansurlanti al grido di Erlésung dem Erloser. E poi? Sedito in pensione
Amfortasconi suoi sens di colpa chetuttavia non gli impedivano qual che furtiva capatina notturna nel
giardino di Klingsor, il baldo giovane aveva preso in mano la situazione riportando in poco tempo la
confraternita agli antichi splendori. Da ogni contrada del globo, infatti, s levavano le piu svariate
richieste d' aiuto contro questa o quella ingiustizia cui i prodi paladini sapevano sempre far fronte con
onore. Persino un noto magnatetelevisivo, il Cavalierede Biscione, sull’ orlo ddl baratro per viadi certi
referenti venuti meno, s rivolsealoro e fu esaudito al punto da diventare in breve presidente del consi-
glio. Dopo aver cosi accresciuto a dismisura fama e potenza, Parsifal ei suoi iniziarono a montarsi un
po’ latesta ea pensarein grande. Perché perder tutto quel tempo e quelle energie per il mondo quando
S poteva prosperare comodamente a casa propria? Fu allora che il puro folle, finalmente rinsavito,
dopo aver scoperto levirtt magiche del mercato, decisedi awiare un geniale business che vide coinvol -
telementi piubrillanti delle scienze della comunicazionelequali idearono un’immagine del Monsalvato
tale chein pochi mesi latranquillalocalita divennela meta di un turismo di massa sfrenato e di dimen-
sioni impensabili. Una marea di negoz, chioschi e bancarelle, per 1o piu concentrati nel prato dell’ In-
cantesmo del Venerdi Santo, vomitava in continuazione sui visitatori di tutte le razze opuscoli espicativi
e souvenir d ogni sorta, dal sacro Graal alla Lancia, dai boxer insanguinati di Amfortas ai balsami
toccasana di Kundry. Sempreil tutto esaurito segnavano le cerimonie dell’ ostensione del Graal, tenute
da Parsifal in persona nella Sala Grande dell’ Agape inondata giorno e notte da abbaglianti luci
psicheddiche e da celegtiali rumori di chitarre e batterie in un turbinare estatico di colombe bianche.
Uno stuolo poliglotta di ciceroni accompagnava i pellegrini nei celebri siti del luogo, dalla grotta di
Kundry, nel frattempo fatta santa subito a furor di popolo, al giardino di Klingsor, trasformato dal mago
in un Night Club esclusivo a sesso, droga e rock and roll, meta d’ obbligo dei turisti di fede cattolica, e
infine, meraviglia delle meraviglie, alla tomba di Titurel dalla qualeil vecchio re rispondeva per pochi
euro alle domande pit strampalate. Chi vinceral’ Isola dei famosi? Chi sarala prossima donna di Tom
Cruise? E il prossimo uomo di Elton John? Le anticheingiugtizie, un tempo risolte col sangue sul campo
di battaglia offrirono il destro per accattivanti dibattiti televisivi condotti dai pit abili intrattenitori
dell’ etere e venduti a peso d' oro alle pit gettonate pay-tv del mondo. In un siffatto clima le public
relations occupavano giocoforza un ruolo di primissimo piano. Ecco perchéla presenza della televisio-
ne aveva cosi eccitato Parsifal: pubblicita gratis. E questo I'aveva imparato molto bene dai gross
produttori di Hollywood la cui artedi saper piazzarelapropriamerdaneleprincipali vetrinefestivaliere
europee era a dir poco impagabile.

Sgnori, quas ¢i siamo, disse il capo ddla troupe: € iniziata adesso la lettura del trentaduesimo
testamento. Poi tocca a voi. Mi raccomando: dite cose interessanti altrimenti |’ auditel cade. Lo so,
soggiunse Parsifal. Non s preoccupi. E quando fu il suo turno, sfoderando un sorriso a dir poco ipnoti-
co degno di quelli migliori del Cavaliere ddl Biscione, inizid a sciorinare una tale marea di stronzate
apprese cosi bene dalle assidue frequentazioni delle conventions di Forza Italia, chel’ audience s alzo
miracolosamente cosi come un tempo soleva alzarsi dalle sue mani il sacro calice. Hans
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| Quaderni di Wewéccaaal

(ora disponibili a prezzo ridotto anche in formato p.d.f. e finale
allo spazio internet maren.interfree.it)

Johannes Ockeghem - Missa Cuiusvis toni (primi toni e tertii toni)
Johannes Ockeghem - Missa Cuiusvis toni (quinti toni e septimi toni)
a cura di Carlo Marenco - un fascicolo euro 10

Gian Paolo Ferrari - Per eseguire Frescobaldi

un fascicolo euro 8

Luca Marenzio - Il terzo libro de madrigali a cinque voci (prima parte)
Luca Marenzio - Il terzo libro de madrigali a cinque voci (seconda parte)
a cura di Carlo Marenco - un fascicolo euro 10

Gastone Zotto - Musica commerciale e comunicazione estetica di massa
un fascicolo euro 5

Enzo Fantin - Lineamenti di una teoria fenomenologica della musica oggi
un fascicolo euro 5

Gian Paolo Ferrari - Mottetto in stile recitativo in lode di Camilla Pio di Savoia
per soprano, organo positivo o clavicembalo
un fascicolo euro 5

Antonio Ferradini - Le sei sonate per cembalo (I-11-111)

Antonio Ferradini - Le sei sonate per cembalo (IV-V-VI)

a cura di Alberto lesue - un fascicolo euro 10

Guillaume Dufay - Missa Caput

a cura di Carlo Marenco - un fascicolo euro 10

Gian Paolo Ferrari - Salmi responsoriali per le Messe di Natale e dell'Epifania
un fascicolo euro 5

Giovanni Benedetto Platti - Sonate a tre (I 58, 60, 61, 65, 66)
Giovanni Benedetto Platti - Sonate a tre (1 67, 68, 70, 74)
a cura di Alberto lesue - un fascicolo euro 10

Pietro Avanzi - La prassi italiana del basso continuo (prima parte)
Pietro Avanzi - La prassi italiana del basso continuo (seconda parte)
un fascicolo euro 10 (edizione riveduta e corretta)

Giovan Francesco Becattelli - Sonate fugate

a cura di Roberto Becheri - un fascicolo euro 8

Pietro Avanzi - La prassi italiana del basso continuo (terza parte)
F. A. Bonporti Op. X Invenzione IV - A. Vivaldi Op. Il Sonata VI
un fascicolo euro 10

Orazio Vecchi - Madrigali a sei voci

Orazio Vecchi - Madrigali a sei voci

ed. critica di Mariarosa Pollastri

un fascicolo euro 10

Pietro Avanzi - La prassi italiana del basso continuo (quarta parte)
G. F. Handel Op. | Sonata VIII in Do min. per oboe solo e basso

un fascicolo euro 10

La diffusione dei Quaderni di Muaceaaa/ SU SUppoOrto cartaceo € prevista a mezzo posta tramite
versamento della somma prefissata (pitu una maggiorazione di euro 2 per spese di spedizione)
sul c/c postale 20735247 intestato all'Associazione Musicanuova, P.zza Seminario, 3 - Mantova. A
seguito dei ripetuti disservizi postali preghiamo gli interessati di informare preventivamente la
redazione delle richieste inoltrate tramite Internet (e-mail carlomarenco@libero.it) o telefonando
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