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anche piuttosto estese, come nel caso del con-
certo, che nonostante non sia stato oggetto i
particolari attenzioni da parte dei teorici di eta
classica ¢ tuttavia ben illustrato da Heinrich
Christoph Koch nell'ultimo decennio del Set-
tecento, secondo la nota concezione dialogica
dei rapporti fra il solista e 'orchestra,

Alla musica da camera, al quartetto e al
quintetto per archi sono dedicati lemmi di-
stinti, cosi come al pianoforte, strumento che
proprio fra Setlecento ¢ Otocento provoca una
rivoluzione nel mondo musicale occidentale,

Al lettore il piacere di consultare queste ed
altre voei del Tocabulaire de la musique de
l'époque classique, seguendo la propria curio-
sita o lasciandosi guidare dai rimandi proposti
da Michel Noiray.

lg. a.

CESARE FERTONANL, La memoria del canto. Ri-
elaborazioni liederistiche della musica stru-
mentale di Schubert, Milano, LED, 2005 (“Il
Filarete: Collana di studi e testi”, Universita
degh Studi di Milano, Pubblicazioni della
Facolta di Lettere e Filosofia). 21 es. mus..
pp. 367, € 30,00, ISBN 88-7916-275-3

La memoria del canto di Cesare Fertonani
¢ uno studio dettagliato ¢ puntuale di tutte le
opere cameristiche di Schubert che si trova-
no in stretta relazione con uno dei suol Lie-
der. partendo dalla convinzione che “in tutte
le composizioni strumentali di questo autore
caratterizzate  dall’autocitazione e rielabo-
razione liederistica su vasta scala vi sia una
relazione profonda e organica con i brani in
esse riutilizzati”. Laccento non ¢ posto ovvia-
mente soltanto sull autocitazione: non si tratta
affatto di un elenco di parentele e derivazio-
ni, dal momento che “la produzione sinfoni-
ca, da camera e per pianoforte del musicista
viennese ¢ disseminata di citazioni, allusioni
e reminiscenze liederistiche™; al contrario le
opere analizzate, ognuna in un capitolo a sé.
sono solo otto, quelle in cui la citazione non
si limita ad essere “incidentale e parentetica”.
ma svolge un fondamentale ruolo struttura-
le: Forellenquintett 1) 667, Wandererfantasie
1 700, i quartetti Rosamunde 1 804 ¢ Der Tod

und das Mddchen D 810, I'Ottetto 1) 803, le
Variazioni su “Trockne Blumen™ D 802 la Fan-
tasia “Sei mir gegriift” D 934 ¢ il Trio 1) 029,
A destare 'interesse di Fertonani ¢ piuttosto
la “rielaborazione liederistica su vasta scala”™:
ovvero come la presenza di un Lied in uno dei
movimenti possa essere considerato il germe
dellintera composizione, dal momento che
tutta la influenza, in termini di struttura, di
seelte tonali, di costruzione della melodia,
Nella breve analisi della bibliografia sull ar-
somento che Fertonani svolge nell' Tndrodi-
zione (ma al termine del volume si trova una
lunga ed esauriente nota bibliografica) viene
messa in luee la searsita di studi sul proeedi-
mento dell’autocitazione in Schubert, che si
scontra con una diversa situazione per quanto
riguarda il caso di Mahler. grazie in larga misu-
ra ai contributi di Constantin Floros; colpisce
il fatto che, se Mahler indubbiamente nelle sue
sinfonie “liederistiche” ¢ influenzato da schu-
bert, gli studi sull’antocitazione schubertiana
debbano partire dai contributi apportati alla
conoscenza di Mahler, compiendo un percor-
s0 inverso rispetto a quello storico. Fertonani
mette in luce come unico altro volume di lar-
go respiro che affronta queste opere sia quello
di Michael Raab. Franz Schubert. Instrumen-
tale Bearbeitungen eigener Lieder. pubblicato
nel 1997, quando lo studio di Fertonani era
gid a buon punto. Fertonani coglie I'oceasione
che gli si offre, nel menzionare il volume di
Raab. per mettere in evidenza lo scoglio che
Raab ha prudentemente evitato e al quale egli
¢ invece audacemente andato incontro. supe-
randolo brillantemente e facendone il cuore
del suo studio: il problema dell'interpretazione
semantica, cioe della necessita che la relazio-
ne tra Lied e composizione strumentale erei
anche, in certo qual modo, una relazione tra
testo poetico e musica strumentale,
Perfettamente conscio dei pericoli cui anda-
v incontro, ¢ soprattutto di quello di confon-
dere le composizioni di Schubert con la mu-
sica a programma, Fertonani non ha voluto
pero sottrarsi alla stida, sottolineando che “se
infatti non esistono ne i presuppost né tanto-
meno le condizioni estetiche per considerare
le composizioni in questione come musica a
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programma, la citazione e rielaborazione lie-
deristica comporta d'altro canto il riferimento
alla componente semantica del brano origina-
rio, identificata anzitutto nel testo poetico che
sottende e compenetra la sostanza musicale
citata e rielaborata”™

Dopao la breve introduzione, il volume si ar-
ticola in nove capitoli, il primo con funzione
prefatoria ¢ i seguenti dedicati ciascuno ad una
delle otto composizioni prese in esame. Scopo
del primo capitolo, “Citazioni e rielaborazioni
liederistiche”, & di fornire il quadro d'insieme
all'interno del quale vanno inserite le anali-
si delle singole opere, coneepite in modo da
essere indipendenti 'una dall’altea, 11 lettore
potra infatti limitarsi a leggere il solo primo
capitolo, se interessato essenzialmente al
quadro d'insieme, mentre i capitoli successivi
possono anche essere intesi come una appro-
fondita e minuziosa guida all'ascolto di ogni
composizione.

La citazione, che pud essere evidente o na-
scosta. destinata ad un pubblico vasto o vice-
versa solo ad aleuni iniziati,  un procedimen-
to di per se stesso letterario, poiché prevede
un’attivita mnemonica di confronto tra due o
piin testi, che essi siano letterari o d'altro gene-
ree. Fertonani ripercorre quindi tutto il percorso
del concetto di “idea poetica” come principio
estetico, in relazione non solo a Schubert ma
anche a Beethoven ¢ Schumann, e traccia poi
I'evoluzione della pratica della citazione di un
brano vocale in un pezzo strumentale dal Sette-
cento a Schubert e da Schubert ai suoi epigoni.
All'interno delle otto composizioni strumentali
prese in esame vengono individuati dei tratti
ricorrenti, il primo dei quali ¢ che la citazione
costituisce la sostanza tematica del movimento
lento, spesso in forma di variazioni. In questo
maodo la citazione si trova ad essere il vero ¢
proprio cuore della nuova composizione, sia
per la posizione centrale in cui viene collocata
dal compositore. che per I'influsso che esercita
sugli altri movimenti, con cui intreceia “rela-
zioni di natura motiviea, intervallare, ritmica e
armonica secondo un intento ciclico™ che con-
vive ¢ si combina con la forma di sonata clas-
sica, Tuttavia a questa forza di attrazione. che
potremmo definire centripeta e che dal Lied si

irradia su tutta la composizione, se ne opporne
una inversa, che fa si che lo stesso Lied si trovi
maodificato e stravolto da elementi a lui estra-
nei, provenienti dalla periferia, ossia dagli altri
movimenti della composizione. Cosi la citazio-
ne non & mai pura riproposizione di materiale
precedente, ma piuttosto uno sguardo ironico
el senso dell'ironia romantical che mette in
luce il distacco del compositore proprio tramite
questi corpi estranei che vengono inseriti, ¢ la
cui presenza invita il lettore a seguire lo stesso
percorso di allontanamento e messa in prospet-
tiva. In questo senso la forma della variazione
si rivela la pin adatta a questo percorso della
memoria. che ambiguamente ripete il passato
in modo ossessivo eppure continuamente lo
deforma,

Meta delle opere prese in considerazione
da Fertonani si concentrano nel 1824 (i due
quartetti, I'Ottetto ¢ le Variazioni su “Trockne
Blumen”), anno in cui invece ¢ ridottissima la
produzione liederistica: si tratta di un modo di
affrontare il problema della “grande forma”,
cercando una possibile “via verso la grande
sinfonia”. secondo le parole del compositore.
Gli esperimenti di Schubert si limiteranno pero
alla musica da camera, senza cercare di appli-
care il principio dell autocitazione come nucleo
generatore ai lavori sinfonici: ma la sua eredita
@ percepibile nelle sinfonie di Mahler.

Le autocitazioni di Schubert si basano di
solito su quei Lieder che all'epoca godevano
di maggior successo, forse nella speranza, che
purtroppo si sarebbe rivelata vana, che la dif-
fusione delle canzoni si riverberasse sui brani
strumentali, O forse, come nel caso del primo
di questi lavori, il Forellenquintett, la scelta po-
trebbe essere motivata da una richiesta di ami-
¢i e mecenati. che ¢i @ testimoniata nel caso
del Quintetto ma di cui non rimane traccia per
le altre opere.

Al Forellenquintett ¢ appunto dedicato il
primo degli otto capitoli che. in ordine cro-
nologico, analizzano le opere in questione.
Seguendo una disposizione che si ritrovera in
tutti i capitoli successivi, vengono affrontati in
succesione il testo letterario, la o le versioni
del Lied musicate da Schubert, il rapporto tra
composizione strumentale e Lied sia all'inter-



Angela Fodale
Drammaturgia Musicale
Drammaturgia Musicale, fasc. 3, primavera 2007

http://www.lededizioni.com/catalogo/fertonanimemoria.html
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no del movimento che nella composizione nel
suo complesso. In questo procedere per cerchi
concentrici ¢ innegabile che il testo letterario si
trovi in un certo senso ad essere il centro, ma si
tratta di un moto centrifugo, nel quale il centro
¢ innegabilmente l'origine. ma in fin dei conti
ha minore importanza dei cerchi pin esterni,

Nel primo sottocapitolo dunque, “Metafore e
ambiguita della pesca alla trota”, Fertonani sve-
la i retroscena politici del testo, apparentemente
infantile, del poeta Christian Daniel Friedrich
Schubart: la brusca interruzione del ritmo me-
trico regolare alla terza strofa mette in risalto
I'inganno compiuto per catturare la trota, cosi
come Schubart era stato imprigionato dal duca
di Witrttemberg che il poeta aveva attaceato con i
suoi seritti, mentre la morale della quarta strofa,
che mette in guardia le fanciulle dai tradimenti
dei corteggiatori, restaura il tranquillo anda-
mento metrico delle prime due, Tutte le cingue
versioni musicate da Schubert si fermano alla
terza strofa, rinunciando alla conclusione mo-
raleggiante, in modo da dare maggior risalto al
tradimento, segnalato dal passaggio in tonalita
minore, Al lermine della dettagliata analisi del
Lied, Fertonani introduce il confronto con un al-
tro brano di Schubert, Wie Ulfru fischt su testo di
Johann Mayrhofer, in cui ugualmente “la trota e
I'elemento equoreo sono immagini della liberta
¢ dell'idillio di un mondo puro, contrapposto e
alternativo a quello terreno, rappresentato dal
pescatore, in cui dolore, distruzione e inganno
possono essere nascosti dalla meravigliosa bel-
lezza della natura”: una concezione presente
anche in Die schone Millerin, dove il ruscello
rappresenta il rifugio finale dalle crudela del
mondo, In Schubert la metafora politica del po-
eta diventa una metafora esistenziale, e proprio
per questo la quarta strofa diviene superflua: un
ammonimento pud servire a rivoluzionare la
situazione politica, ma @ inutile contro l'inelut-
tabile tragedia della vita umana.

La seconda sezione del secondo capitolo si
concentra invece sul Quintetto, dapprima sulle
vicende della composizione e sul suo rapporto
con il Settimino di Hummel, poi su una detta-
gliata analisi del movimento con variazioni,
Riprendendo il modello delle variazioni dei
quartetti di Haydn (pensiamo in particolare

al Quartetto “Imperatore”, anch’esso basato
sull'autocitazione di un canto), il tema passa
da uno strumento all'altro, fino all'ultima ri-
proposizione, quando viene citata fedelmente
la conclusione della terza e quarta versione del
Lied. Die Forelle & cosi “origine e al contempo
esito del movimento strumentale” all'interno di
questo percorso circolare che si va via via espan-
dendo. Fertonani individua una corrispondenza
precisa tra la struttura del Lied e quella di questo
movimento: le prime tre variazioni, come la pri-
me due strofe del Lied, rimangono in re bemolle
maggiore, tanto nella quarta e quinta variazione
che nella terza strofa si ha un passaggio alle to-
nalita minori, per tormare infine ad una ripresa
del materiale iniziale,

La parte conclusiva del capitolo dedicato a
Die Forelle, “Lied e quintetto: un’idea d'integra-
zione” espone come il Lied divenga “il fulcro
semantico e costruttivo dell'intero quintetto”,
anche se in questo, cronologicamente il primo
esempio di tal genere di approccio compositivo,
Schubert si limita ad abbozzare aleune soluzio-
ni che si troveranno poi pienamente realizzate
in composizioni pin mature. Non sono infatti
presenti espliciti richiami tematici, ma la ricor-
renza di alcune figure ritmiche, come arpeggio
per terzine che rappresenta il guizzo della trota,
che contribuiscono a dare un senso di unitarieta
al lavoro.

Piuttosto che tentare di affrontare nel detta-
glio tutte le composizioni trattate da Fertonani
nel suo denso saggio (oltre trecento fitte pagine,
quasi tutte di testo: gli esempi musicali sono
purtroppo. poco  generosi, € spesso mancano
proprio quelli delle opere pin difficili da reperi-
re), preferiamo passare direttamente all'ultimo
capitolo, dedicato a quel capolavoro assoluto
che & il secondo dei due grandi trii schubertiani.
In quest ambito I'Op. 100 costituisce un'interes-
sante eccezione, poiché non si tratta, a rigor di
termini, di un’‘antocitazione: nellAndante con
moto il compositore non cita un suo Lied, ma
una canzone, Se solen sjunken ner, che aveva
sentito eseguire al cantante svedese Isak Albert
Berg e che non & chiaro se avesse origini popo-
lari o fosse una composizione di Berg ispirata
ai caratteri della musica popolare svedese, [nol-
tre, se negli altri casi la scelta cadeva su Lieder
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amati dal pubblico, e quindi le citazioni erano
immediatamente percepibili da chiunque, qui la
citazione (e quindi il riferimento al campo se-
mantico del testo) @ nascosta, tanto pia per le
modifiche apportate da Schubert alla melodia.
Certo @ che Schubert rimase affascinato da que-
sto malinconico canto, e che inserendolo come
primo tema dellAndante con molto lo riscrisse
profondamente, conservandone alcune caratte-
ristiche, in particolare i toccanti “singulti d'ot-
tava” che nel Lied appaiono in relazione alla
parola “Farvdl” ("addio™), Le modifiche di Schu-
bert mirano da un lato ad accentuare il carattere
“popolare” del tema, rendendolo piii semplice e
lineare, dall’altro ad intensificarne la tragicita,
ad esempio con l'intervento della figura puntata
nell'accompagnamento, che evoca inequivoca-
bilmente un andamento funebre. 1l contrasto di
questo primo lema, sempre in do minore, con
la tonalita maggiore del secondo tema, che pure
@ imparentato con il primo, ricorda il contrasto
tra un mondo tragico e uno pin sereno che si
trovava gia in Die Forelle. Se nell'Op. 100 Iau-
tocitazione non implica il ricorso alla forma
della variazione, il ritorno per quattro volte
del tema del Lied svedese, sempre nella stessa
tonalita, ottiene lo stesso effetto, imponendosi
all'attenzione dell'ascoltatore. 1l tema appare
nell’'ultimo movimento poi ancora due volte (tre
in una prima redazione) e ne costituisce l'epilo-
go, in una sorta di apoteosi conclusiva, tanto pia
efficace perché i primi tre movimenti sembrano
sfumare I'uno nell’altro: il passaggio dal minore
al maggiore che conclude il Finale, a differenza
del taglio pessimistico di altri lavori, sembra un
invito alla speranza.

[Angela Fodale]

WiLLiam KINDERMAN - KATHERINE R. SYER (a
cura di), A Companion to Wagner's Parsifal,
Rochester, Camden House, 2005, (“Studies in
German Literature, Linguistics, and Culture”,
edited by James Hardin), 13 ill., 43 es. musica-
li, pp. 376, § 90,00 / £ 50,00 ISBN 1-57113-
237-6

1l volume curato da William Kinderman
¢ Katherine R. Syer & il primo, allinterno
della collana di “Studies in German Litera-

ture, Linguistics, and Culture™ in cui @ pub-
blicato. ad affrontare un compositore ed un
lavoro musicale: ghi altri sono infatti dedicati
prevalentemente ad argomenti letterari, dal
Parzival di Wolfram von Eschenbach a Kaf-
ka ¢ Thomas Bernhard. In questo contesto la
scelta di Parsifal @ emblematica, tanto per il
compositore che per la composizione: Parsi-

fal non @ una sempljce opera musicale, ma un

Bithnenweihfestspiel. evento insieme musica-
le, sacro e teatrale che Wagner, attingendo al
poema di Eschenbach, aveva coneepito come
assolutamente diverso da tutto quanto era
stato scritto prima, ¢ di questo genere rimane
l'unico esemplare,

La lunga ed affascinante introduzione di
William Kinderman, “The Challenge of Wa-
gner's Parsifal”, mette in luce fin dal titolo
I'elemento di novita del lavoro wagneriano.
Linterpretazione che la letteratura musicolo-
gica ha fornito di Parsifal @ spesso stata quella
di un lavoro cristiano, visione che Kinder-
man considera problematica. Questo aspetto
della questione @ ampiamente sviluppato nel
corso del volume dal saggio di Ulrike Kienzle
“Parsifal and Religion: A Christian Music Dra-
ma?”, Infatti la leggenda del Graal costituisce
gia all'interno dei canoni eristiani un corpo
estraneo, che prende le forme di un vero e
proprio mito influenzato da credenze orien-
tali, di scarsa congruenza con una religione
rivelata quale @ il cristianesimo (nella versio-
ne di Wolfram von Eschenbach ad esempio
il Graal & una pietra che @ stata portata sulla
terra dagli angeli caduli, senza nemmeno 1
legami con I'Ultima Cena presenti in altre
versioni). Ma in Wagner il distacco dal cristia-
nesimo & ancora pin forte rispetto alle fonti,
grazie all'influenza esercitata da Schopen-
hauer sul compositore: la lettura nel 1854
di Il mondo come volonta e rappresentazio-
ne porta i suoi frutti a distanza di decenni
in Parsifal. inducendolo a concepire I'ascesi
come negazione della volonta e la compas-
sione come unico mezzo per porre fine alla
violenza e all’'oppressione, nel quadro di una
generale opinione negativa sulle religioni
monoteistiche, “verita in forma di bugia™
Nel suo saggio Religion und Kunst Wagner




