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MICHELE BONGIOVANNI

«LA FILOSOFIA DEL SUONO ORCHESTRALE NELLA
TRADIZIONE DIRETTORIALE GERMANICA»:
LA LINEA FURTWANGLER-CELIBIDACHE
NELL’ESECUZIONE DI BRUCKNER

ABSTRACT - Requirements for Anton Bruckner’s interpretation according to Furt-
wingler’s and Celibidache’s way of thinking and conducting music. More precisely,
analysis of the VIIT Symphony’s Adagio following the late Celibidache.

KEY wORDS - Bruckner, Interpretation, Furtwingler, Celibidache, Conducting, VIIT
Symphony, Adagio.

RiassUNTO - Presupposti per interpretazione di Anton Bruckner secondo il pen-
siero direttoriale di Furtwingler e Celibidache. In particolare, analisi dell’ Adagio della
VIII Sinfonia seguendo il tardo Celibidache.

PAROLE CHIAVE - Bruckner, Interpretazione, Furtwingler, Celibidache, Direzione
d’orchestra, VIII Sinfonia, Adagio.

Due ORIGINI, DUE ASCENDENZE: INTRODUZIONE

1 sinfonismo germanico (cioé tedesco e austriaco) della seconda meta
dell’800 appare come una sorta di Giano Bifronte; esso si sviluppa se-
condo due direttrici compositive fondamentali: musica sinfonica emi-
nentemente temporale, cosi come ¢ ben esemplificata da Johannes
Brahms (1833-1897) e musica sinfonica eminentemente spaziale, come
nel caso del suo massimo esponente, Anton Bruckner (1824-1896). Nella
prima categoria 7/ tempo condensa lo spazio in simultaneita, nel secondo,
per cosi dire, lo spazio ha bisogno del tempo per essere percorso. Tali due
orientamenti aiutano a raggruppare in due famiglie i maggiori composi-
tori post-beethoveniani.

Posto Beethoven come padre putativo della moderna sinfonia e al
contempo come esponente assoluto dello sviluppo della stessa, abbia-



118 Atti Acc. Rov. Agiati, a. 255 (2005), ser. VIII, vol. V, A, fasc. I

mo, accanto a Brahms, Franz Schubert (1797-1828) e Richard Strauss
(1864-1949), mentre, dalla parte di Bruckner, Felix Mendessohn Bar-
tholdy (1809-1847), Dimitri Schostakovich (1906-1075), Jean Sibelius
(1865-1957), Arthur Honegger (1892-1955) e Gustav Mahler (1860-
1911). Quali sono in estrema sintesi i caratteri che contraddistinguono i
due gruppi: nel gruppo rappresentato da Brahms si riscontra una sorta
di compressione degli elementi costitutivi del testo, una sorta di «eccesso
inventivo» che porta ad una estrema copiosita di esposizioni tematiche
e a frequentissimi cambi di ritmo e metro. D’altro lato, il gruppo di
compositori di «stile (come osiamo definirlo) bruckneriano» sono ca-
ratterizzati dalla grande ampiezza e respiro delle frasi, da architetture di
dimensioni vaste e da una certa (perd soltanto apparente) aleatorieta
negli sviluppi. E come se questi ultimi compositori elaborassero dei cor-
tenitori armonici, aspettassero che si riempiano camzmin facendo, lasciando
liberamente evolversi il materiale. Non ¢, allora, difficile comprendere
come e perché questo genere di compositori fosse molto amato dai dz-
rettori-filosofi come Nikisch, Furtwingler e Celibidache.

All’origine del secolo dei direttori d’orchestra, cosi lo possiamo chia-
mare, ci sono due figure leggendarie che hanno segnato il mondo della
musica davvero in profondita: Gustav Mahler e Arturo Toscanini. Figu-
re dalle caratteristiche opposte, due facce della stessa medaglia. In Mahler
il mestiere del direttore si fonde con quello del compositore, del regista,
del critico, nella ricerca di una analisi e di una simzbios: totale con I'uni-
verso degli autori, scandagliandone le motivazioni e rivivendone quasi il
travaglio creativo. In Toscanini, invece, il direttore d’orchestra diventa
il guardiano del testo, il difensore della verita dalle orde di manipolatori
che pretendono di far dire all’autore quello che non aveva intenzione
dire. 1/ testo, nella sua forma compiuta, ¢ allora un tabernacolo su cui
vanno immolati gli arbitrii. Come la Storia ci ha mostrato, non esiste un
atteggiamento piu corretto dell’altro, bensi la Musica ha assunto decli-
nazioni diverse legate al contesto geografico e storico in cui si sono ma-
nifestate. Indubbio ¢ infatti che /'esaltazione critica di Toscanini sia stata
dovuta anche al signzficato politico della sua persona, nell’epoca dei grandi
regimi totalitari e della comunicazione di massa. La tecnica mirabolante
del direttore parmense non ¢ stata pero tale da eclissare tutte le altre
grandi figure dello stesso ambito, pur trattandosi, nel suo caso, di doti
certamente straordinarie. Dati alla mano, si puo facilmente osservare (*)

(") Cfr. H. Sacns, Toscanini, trad. italiana di Anna Levi Bassan, Il Saggiatore, Mila-
no 1998.
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come 7/ repertorio toscaniniano fosse in realta piuttosto limitato (manca-
no Bruckner e Bach, ad esempio), poco ricettivo nei confronti della nuo-
va e difficile musica (assenti Mahler, Berg, poco Stravinsky) e molto selet-
tivo nei confronti dell’'opera del suo pur tanto venerato Giuseppe Verdi.
Le tanto celebrate performances mmnemoniche non sono cosi rare frai grandi,
anzi, in alcuni casi sono chiaramente superiori a quelle del musicista di
Parma (ad esempio Mitropoulos — a detta di Toscanini stesso (2) —, De
Sabata — di cui diresse il poema sinfonico giovanile «Juventus» —, Celi-
bidache — il quale dall’esordio fece concerti e prove tutti a memoria —).
Gustav Mabhler, dal canto suo, oggi conosciuto soprattutto come com-
positore novecentesco, ¢ vittima di una celebrazione eccessiva e contra-
ria: il suo genio multiforme non ha sortito esiti sempre di grande spicco,
e le sue ingerenze nel testo (ri-orchestrazioni di Schumann e Beethoven
ad esempio) sono forse indice di una auto-glorificazione eccessiva di se
stesso e di un alone di genialita che ricopre postumamente autori conside-
rati «maledetti in vita», o «troppo avanzati». In realta la migliore produ-
zione compositiva di Mahler la si ha nella /zederistica (solitamente poco
nota al grande pubblico), e in alcune delle sue sinfonie (Prina e Seconda,
Quarta, Sesta, Settima, Nona, Canto della terra e Klagendes Lied). Come
direttore d’orchestra non ¢ sopravvissuto niente (eccetto alcuni rudi-
mentali rulli che riproducono sue riduzioni pianistiche delle sinfonie
eseguite da lui stesso), cosi come la fase compositiva di Toscanini non ¢
andata al di 12 di qualche indeciso tentativo giovanile. Queste puntua-
lizzazioni occorrono per eliminare subito ogni residuo di tendenziosita
dall’argomentare, ribadendo come ogni figura di cui si parla merita la
stima incondizionata del Mondo, perché pur sempre si tratta di un ambi-
to in cui la componente di sacrificio personale, di studio e di spiritualita
¢ molto alta. Piti che «intrattenimento», come purtroppo si tende pen-
sare sempre pill, la Musica, almeno fino agli anni Sessanta, era conside-
rata non classica o leggera, bensi semplicemente e profondamente Musi-
ca, una delle pit alte manifestazioni dello spirito umano. In sintesi, allo-
ra, i tratti distintivi sono per Toscanini: fedelta alla «presunta» lettera
(nessuna liberta per l'interprete; nessuna sovrapposizione al pensiero
dell’autore) — tempi rapidissimi di esecuzione (contro alla tendenza ro-
mantica di amplificare 'espressione) — precisione metronomica (ove
indicata). Una sorta di standardizzazione del suono (reso indipendente
dalle qualita degli strumentisti: una volta stabilite le gerarchie strumen-
tali, nulla puo e deve essere cambiato) unita allo sviluppo massimo della

(%) Cfr. H. Sacus (a cura di), Le lettere di Arturo Toscanini, Garzanti 2003.
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tecnica della direzione (gestualita «chirurgica « ed essenziale). Mahler:
interpretazione «tra le righe» («nella partitura c¢’é tutto tranne ' essenzia-
le» (%)) — aggiunte alle partiture o tagli — tempi esecutivi generalmente
lenti per ottenere chiarezza di articolazione — cura di allestimenti e regia
in prima persona.

Su questi assunti fondamentali ci si pud muovere tracciando, per
orientarsi, una sorta di 7zappa dei piu indicativi protagonisti della dire-
zione d’orchestra del Novecento, tutti ancorati sul binomio Maher-To-
scanini ma raggruppabili in #re gruppi principali a seconda che I'in-
fluenza dell'uno o dell’altro prevalga. Schematicamente (Prospetto
n. 1) si possono raggruppare in questo modo:
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Prospetto n. 1.

I gruppo denominato «filosofico» si caratterizza per un approccio
mistico teoretico alla partitura, vista come un pre-testo, un «amo» sim-
bolico con cui afferrare contenuti profondi codificati dalla scrittura in
codice del testo musicale. Il simbolo di questo modo di vedere 'opera
musicale ¢ spesso citato da Furtwigler come immagine chiave: la Pieta
Rondanini di Michelangelo, i cui contorni aspri e ancora indeterminati

() Cfr. Q. PrINCIPE, Mahler, Bompiani 2002,
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lasciano trasparire il potenziale mutamento che lo spirito induce nella
materia. Per questo gruppo la precisione nell’esecuzione ¢ un fatto se-
condario e non qualificante: molto piti importante ¢ il respiro comples-
sivo dato al brano, la sua coerenza espressiva dall’inizio alla fine.

I secondo gruppo, definito della «Nuova Oggettivita» perché ha
origine in quella corrente artistica ed & ben rappresentato dalla figura di
Otto Klemperer, si pone equidistante da Mahler e da Toscanini, elimi-
na |'«eccesso» di coinvolgimento personale nell’esecuzione, mira alla
logica delle proporzioni, alla chiarezza della articolazione delle frasi, al
bilanciamento ottimale delle varie sezioni orchestrali e si occupa preci-
puamente dell’esecuzione della musica moderna (Seconda Scuola di
Vienna, Janacek, Debussy, Ravel, Casella, Milhaud, Satie, Ghedini,
Honegger, Weill, etc).

Il terzo e ultimo gruppo comprende direttori di matrice operistica
(cioe di formazione ed educazione avvenute soprattutto nel contesto
del teatro d’opera), il cui senso dell’intonazione cantata informa ogni
loro esecuzione. Cantabilita estrema anche in orchestra, applicando agli
strumenti i parametri della vocalita.

Come la Storia dell'Umanita conosce epoche che non ritornano pit,
tutte caratterizzare da elementi specificamente determinati e da combi-
nazioni irripetibili, e come la musica sinfonica ha raggiunto il suo apice
nell’Ottocento, cosi possiamo dire, della prima meta del Novecento,
che ¢ stata I'epoca della direzione d’orchestra. Un’epoca caratterizzata
da personalita eccezionali, del tutto estranee alla routine d’accademia,
personalita possibili solamente a diretto contatto con le fonti creative
stesse della musica: gli autori. Non bisogna dimenticare che Otto Klem-
perer, Walter, Scherchen conobbero Mahler personalmente, cosi come
tutti i grandi ebbero rapporti pitt 0 meno stretti con Richard Strauss;
Mravinski per gran parte della sua vita fu il braccio, e Schostakovich la
mente di un unico individuo spirituale; Klemperer e Walter e Furtwin-
gler nacquero quando ancora Brahms e Bruckner erano in vita, e se
anche non li incontrarono direttamente, I'influenza delle loro persona-
lita era ancora molto presente negli ambienti musicali (come ricorda
Bruno Walter in Bruckner e Mabler) (4).

11 seguente prospetto (n. 2) mostra alcuni dei rapporti diretti verifi-
catisi tra compositori ed interpreti e schematizza le sinfonie di Brahms e
Bruckner:

(*) Cfr. B. WALTER, Bruckner and Mahler, Chord and Discord, New York 1940.
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Prospetto n. 2.

Si nota immediatamente la differenza di numero, di produzione.
Bruckner ha scritto nove sinfonie (I'ultima ¢ incompiuta) come Beetho-
ven. L’unica tonalita d’'impianto coincidente ¢ il do minore (in Bruck-
ner compare tre volte), ma I'equilibrio maggiore/minore ¢ pressoché
identico in entrambi i compositori.

STRUTTURE

Secondo 'Hegel delle lezioni di estetica del 1823 con la musica 'ar-
te passa interamente dalla parte del lato soggettivo, ¢ 'arte del pit pro-
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fondo sentimento e al contempo I'arte dell’intelletto freddo e rigoroso.
Nelle categorie storiografico-estetiche della musica si tende da sempre
a distinguere tra autori sentimentali e autori cerebrali, e anche tra inter-
preti dello stesso tipo. Per Hegel il sentimento ¢ soltanto la forma che io
do ad un contenuto in relazione alla mia soggettivita (°). Nella musica
pura, sinfonica, non si reperisce alcun contenuto determinato se non
quello indeterminato delle manifestazioni naturali/corporee dell’esisten-
za umana (grido, interiezioni, sospiri, singhiozzi, etc). Ma dove stareb-
be allora la differenza tra un autore ed un interprete e I'altro? Si tratta di
esaminare la forma e le relazioni che le sottendono e che essa (musica)
crea in se stessa nel mondo fisico-acustico, nella coscienza dell’esecuto-
re-ascoltatore e, addirittura, nella temperie storica in cui si manifesta —
¢ eseguita. Ogni partitura ¢ considerabile alla stregua di un pattern che
determina soltanto delle proporzioni unitarie da mantenere poi nel con-
testo esecutivo. La storia evolutiva della musica ha avuto un acrmze nel
periodo romantico e post-romantico: la musica si era affrancata dalle
restanti forme espressive e aveva sviluppato una specifica corporeita
organica, la quale era in grado di riflettere un percorso emotivo, imma-
teriale, ergo spirituale ed un carattere personale indipendente dalle ese-
cuzioni che se ne facevano. Con la crisi (forse indotta, dato che il Nove-
cento ha prodotto ancora ottima musica tonale, a dispetto delle avan-
guardie che la davano per morta) del sistema-schema tonale la cogenza
dell’opera venne meno e ci si ritrovo di fronte a momenti irrelati, sep-
pur sviluppati ancora con tecniche compositive tradizionali. Con le avan-
guardie del Novecento I'attenzione del compositore si concentra sui
formbildende Elemente delle micro-strutture perdendo cosi di vista la
prospettiva olistica che ¢ la prospettiva che permette all’essere umano
di conferire un senso ed un ordine alle esperienze. Organizzare espe-
rienze ¢ infatti fondante per la coscienza umana. Lo sviluppo nel tempo
¢ la principale condizione di crescita. E il sistema tonale nasce per la
maggiore facilita di intonazione degli intervalli (Prospetto n. 3) (°), quindi
per una maggiore immediatezza di uso e di corrispondenza con le rea-
zioni emotive dell'uomo. La piacevolezza che ne consegue deriva dalla
conformita-regolarita delle frequenze messe in gioco. In questa ricerca

() G.W.F. HEGEL, Lezioni di estetica dell’ anno 1823, trascrizione di H.G.Hotho, a
cura di Paolo D’Angelo, Roma-Bari 2000, § 1, p. 254.

(®) H. L. von Helmholtz (1821-94); scienziato tedesco che si occupo anche di acu-
stica. Secondo la sua teoria un intervallo risulta come consonante quando le due note
hanno in comune due o pitt armonici. La figura mostra gli armonici comuni tra due do
ad una ottava di distanza.
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Prospetto n. 3.

ci si propone di sottolineare quegli aspetti del sinfonismo che inserisco-
no il tema-musica nel novero delle arti che meglio esprimono il nucleo
irriducibilmente vivo dell’essere partecipi del divenire del mondo. Per
seguire tale sentiero & necessario contestualizzare autori, pratiche e opere
e sottolineare, come principio di base, che fin alle soglie delle avanguar-
die del primo Novecento, il «discorso» musicale & stato inteso come
appunto un discorso, costituito da un linguaggio suo proprio, determi-
nato da leggi esclusive ma carico di infinite risonanze. Laddove il lin-
guaggio verbale si regge su convenzioni e concetti che entrano a far
parte della nostra coscienza solamente dopo una elaborazione intellet-
tuale, un discorso musicale puo essere anzitutto affrontato secondo le
categorie retoriche dell’epoca classica:

inventio: prima parte del momento compositivo; reperimento dei mate-
riali ideali dal caos del non esistente all’apparire. Scaturire del germe
vitale della creazione; € un atto di improvvisazione ed ¢ il maggiormente
inspiegabile e soprannaturale;

dispositio: seconda parte del momento compositivo, quando i materiali
ideali vengono fatti corrispondere a quelli reali; ¢ la scelta della stru-
mentazione;

elocutio: la terza parte del momento compositivo, dove il tutto viene
intonato secondo una specifica modalita di fraseggio; il timbro unico
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della voce del compositore si esprime a questo livello; i materiali devo-
no essere manipolati per «irretire I'ascoltatore»;

memorta: prima parte del momento della fruizione del testo composto:
la fase della memorizzazione investe sia la preparazione della esecuzio-
ne sia la comprensione piu generale dell’opera da parte dell’ascoltatore;

actio: seconda parte del momento della fruizione del testo; si tratta sia
della esecuzione pratica della partitura sia della attivita correlativa della
coscienza che, su base della memoria, coglie 'organicita strutturale del-
l'opera.

La coscienza intuisce il percorso musicale, ma non ne puo prevede-
re gli sviluppi dettagliatamente (7). Alla base dell’espressivita musicale
si trova l'alternanza di Spannung e Losung (). Vivere una esperienza
musicale significa cogliere ['unita come risultato delle sue specificaziont,
percepire l'armonia tra le deviazioni armoniche; si tratta di accorgersi
della Gleichzeitigkeit des Formprozesses (°), e che in una formula musi-
cale sinfonica, e in massimo grado nell’opera di Anton Bruckner; si deve
essere in grado di «vomz ersten Ton eines Werkes her ein Ganzes ausbil-
den, das nicht zu interpretieren, sondern zu begreifen ist» (1°).

BRUCKNER

La figura di Anton Bruckner ¢ esemplare dal punto di vista del-
I’analisi musicale e filosofica proprio per la inquietante unicita (isola-
mento?) della sua esperienza. Soltanto esteriormente la sua attivita com-
positiva si allaccia al wagnerismo e allo sfondamento delle barriere sin-

(") Cfr. E. HUsSERL, Per la fenomenologia della coscienza interna del tempo, a cura di
Alfredo Marini, Franco Angeli editore, Milano 1998.

(%) Spannung f. (-, en): tensione,attesa, attenzione, eccitazione.

Losung, f (-,en) distacco, soluzione, rottura, interruzione.

Cfr. Dizionario tedesco-italiano, italiano-tedesco Sansoni, realizzato dal CENTRO LES-
SICOGRAFICO SANSONT sotto la direzione di Vladimiro Macchi, terza edizione corretta e
ampliata, Sansoni editore, Firenze 1987. Le due parole sono usate generalmente nel-
P’ambito della critica letteraria ma anche in musicologia, ad esempio a proposito della
struttura di tensione — scioglimento nella forma — sonata. Cfr. M. M1La, Breve Storia
della Musica, Einaudi, Torino 1973, pp. 315-16.

(°) M.THIEMEL, nella voce «Sergiu Celibidache», in Die Musik in Geschichte und
Gegenwart (M.G.G.): Allgemeine Enzyclopidie der Musik, Personenteil n. 4, Birenrei-
ter-Metzger, Kassel, Basel, London 1993, pp. 525-529.

() i, p. 527.
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foniche preannunciate dall’'ultimo Beethoven; la sua esperienza ¢ dap-
prima circoscritta all’ambito provinciale contadino di Sankt Florian, e
soltanto in una fase gia tarda della sua vita inizia la sua autentica stagio-
ne creativa, votata esclusivamente e straordinariamente al sinfonismo;
un sinfonismo mai dichiaratamente sperimentale, mai volutamente va-
rio nell' impostazione, bensi un contemporaneo a tutte le sinfonie, come
per ribadire lo stesso discorso, ma sempre pit potente, sempre piu astrat-
to, sempre piu spettralmente in grado di scatenare le forze distruttive
delle combinazioni enarmoniche, delle sovrapposizioni dei metri e soprat-
tutto delle lunghissime misure di silenzio. Musicista illetterato, semplice-
mente devoto, ma con I'empito verso I'assoluto di Meister Eckhart (') e
con la vocazione alla creazione-manipolazione dei suoni, dei timbri, delle
strutture intervalliche. Il respiro dell’Universo, come ¢ stato detto; una
panicita di esperienza che lo avvicina ad un «Wozzecks» (12) tra i compo-
sitori, dileggiato da tutti mentre egli & in grado, lui solo, di parlare alla
terra, al cielo, alla natura goethiana (**) ed holderliniana auto-variantesi
eppure sempre identica a se stessa (14).

Dalla opacita armonica delle superfici wagneriane e brahmsiane alla
architettura gotica bruckneriana: I'esprimersi di Anton Bruckner ¢ il

(") J. (Meister) Eckhart: (1265 ca.-1327). Filosofo, predicatore domenicano consi-
derato I'iniziatore della mistica tedesca. Insegno a Parigi. Influenzato dalla teologia ne-
gativa o apofatica di Dionigi Aeropagita e Giovanni Scoto Eriugena. Autore dell’Opus
Tripartitum e delle Questiones de esse.

(2) «Woyzeck» protagonista del dramma omonimo di Georg Biichner (1813-37) e
dell’opera musicale ad essa ispirata di Alban Berg (1885-1935) col titolo» Wozzeck» (1921).

() «La pianta puo crescere, fiorire e fruttificare; ma sono sempre gli stessi organt che,
in destinazioni e forme spesso diverse seguono le prescrizioni della natura. Lo stesso orga-
no che, come foglia si espande dal fusto e prende forme straordinariamente diverse, si
contrae poi nel calice, torna ad espandersi net petali, si contrae negli organi riproduttivi,
per riespandersi infine come frutto [...] A questo punto ¢ chiaro come sia necessario un
termine generale con cui indicare quest’organo metamorfosatosi in forme cosi diverse, e
comparare tutte le fasi della sua modificazione [...] Infatti, possiamo dire tanto che uno
stame ¢ un petalo contratto, quanto che il petalo é uno stame in espansione; possiamo dire
di un sepalo che é una foglia culinaria contratta, e avvicinatesi a un certo grado di perfezio-
ne, quanto di una foglia culinaria che é un sepalo dilatatosi per ['affluire dei succhi pin
grezzi. Parimenti si puo dire del fusto che sia un fiore e un frutto espansi, come di questi
che siano un fusto contratto». Citaz da J.W.VON GOETHE, La metamorfosi delle piante e
altri scritti sulla scienza della natura, a cura di S.Zecchi, Guanda, Parma 1983, p. 81-82.

() Nella musicologia francese si ricorre solitamente alle categorie di élan/éclat
(slancio e scoppio) per descrivere lo slancio tumultuoso delle creazioni musicali pit
potenti; ad esempio se ne parla a proposito della Quinta sinfonia in do minore di
Beethoven: i primi tre tempi rappresenterebbero 1'élan che conduce all’éclar dell’ulti-
mo tempo in tonalita maggiore: le sinfonie di Bruckner presentano tutte questo sche-
ma, anche piti radicalmente.
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linguaggio del’infinito (**); una sintesi di schlechte Unendlichkeit (*°) (certi
ostinati strumentali ed i tremoli potrebbero non cessare mai) e di wahre
Unendlichkeit (il fondersi di elementi dalla estensione potenzialmente
infinita con gli elementi tematici: la simbiosi dell’eternita dell’essere con
la particolarita del divenire); I'«infinito cattivo» delle formule degli Scher-
zi, che paiono un nastro di Moebius (V) (i temi dei Landler ruotano su
loro stessi e ripartono sempre dal principio), anticipando il parodiare
«decadente» di Gustav Mahler, e la «<buona infinita» dei finali, in cui le
prospettive si ampliano, appunto, incommensurabilmente, ma non al di
la di una conclusione certa e affermativa. Il sinfonismo di Anton Bruck-
ner, fiorito negli anni Sessanta dell’Ottocento, ¢ la pit grande espres-
sione del divenire complesso di un organismo (in musica): ne esprime le
sue origini metafisico-ancestrali, ne descrive la crescita, ne dipinge il
télos, che ¢ forse Dio, forse lo spirito, forse il /ogos. In nessun altro
compositore il tema ¢ stato cosi alto: come vive e respira I'universo.

Il senso mistico della espressione bruckneriana, evidente a tutti nel
profilo biografico e nella sua produzione pre-sinfonica, tutta dedicata
alla musica devozionale e liturgica, nel senso piu pratico del termine, e
anche nel retroterra germanico da Eckhart a Bohme (%) a Silesio (*%)
non ¢ invece chiara quasi a nessuno nel momento dell’esecuzione delle
sue opere. Generalmente si tratta di una mera esecuzione, appunto, che
equivarrebbe ad illustrare con immagini pit 0 meno arbitrarie le visioni
di Eckhart. Sergiu Celibidache ¢ stato 'unico a considerare Bruckner
coerentemente con lo spirito a cui si abbeverava, comprendendo come

() G. CONFALONIERI, «Spesso ['orchestra di Bruckner risuona come il respiro del-
I'Universo..». Cfr. Guida alla Musica, Vol.II, Edizioni Accademia, Firenze 1968.

(') «Cattiva e vera infinita», in tedesco. Cfr. G.W.F.HEGEL, Enciclopedia delle scienze
filosofiche in compendio, Heidelberg 1817, trad. italiana a cura di F. Biasutti, L. Bigna-
mi, F. Chiereghin, G.F. Frigo, G. Granello, F. Menegoni, A. Moretto, Verifiche, Tren-
to 1987, § 47, p. 44.

() A. F. Moebius (1790-1868): matematico tedesco studioso di geometria, topolo-
gia e teoria dei numeri. Il «nastro di Moebius» ¢ una superficie non orientabile (super-
ficie ad una sola faccia che si ottiene unendo le due estremita di un rettangolo dopo aver
ruotato di mezzo giro una di esse). Cfr. Nuova Enciclopedia delle Scienze Garzanti, Mi-
lano 1993.

(') J. Bohme (1575-1624), mistico tedesco il quale concepiva il mondo naturale
composto dai due principi di Bene e di Male, e definiva la vita divina come gratuita
auto-manifestazione. Tra le opere, Aurora (1612).

() A. Silesio (pseudonimo di Johann Scheffler; Breslau 1624-1677). Mistico tede-
sco che sintetizza la grande tradizione tedesca a lui precedente, da Eckhart a Ruysbrock.
I temi principali del suo pensiero sono I'unione mistica con dio (e compenetrazione di
divino e umano) e centrale ¢ la dottrina del distacco da tutto cio che & finito attraverso
Pannichilimento di sé. La sua opera pit famosa ¢ il Pellegrino cherubico (1657).
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le sue sinfonie fossero espressione della struttura organica del cosmo, e
non una serie di eventi chiassosi-rumorosi piti 0 meno originali senza
alcun principio unitario di successione. Celibidache ha intuito e scoper-
to il senso (consequenzialita) del fraseggio bruckneriano grazie alla co-
noscenza della grande tradizione compositiva ed interpretativa tede-
sco- austriaca radicata nel pensiero dialettico hegeliano. Infatti non &
nemmeno un caso questo, che la figura del direttore d’orchestra nasca
proprio, in senso moderno, contemporaneamente ad Hegel, con Felix
Mendelssohn Bartholdy (*); e non &€ nemmeno un caso che questo coin-

cida con la riscoperta delle colossali e «organicissime» opere (*!) di
Johann Sebastian Bach (?2).

(*°) F. Mendelssohn Bartholdy (Amburgo 1809-Lipsia 1847), compositore e diret-
tore d’orchestra, parente del filosofo Moses. Esponente di spicco del primo Romantici-
smo. Tra le sue opere: La grotta di Fingal-ouverure (1830); musiche di scena per il Sogro
di una notte di mezza estate (1843) di W.Shakespeare; quattro sinfonie tra cui I'Izaliana
(1833) e la Scozzese (1842), Concerto per violino in mi minore (1844), Lieder obne Worte
per pianoforte. Fu attivissimo come direttore d’orchestra, di cui fu I'archetipo. Princi-
pale artefice, assieme allo storico Johann N.Forkel della riscoperta di Johann Sebastian
Bach. 1l suo stile musicale ¢ contraddistinto da una onnipresente eleganza e da una
malinconia soffusa, che non scoppia mai in accessi drammatici. Una musica che si po-
trebbe definire di «nobile contegno».

(") J. S. Bach (Eisenach 1685-Lipsia 1750), compositore tedesco tra i pit grandi
della storia della musica occidentale. Organista ad Arnstadt, passo poi alla corte di
Weimar (1708-17), quindi a quella di Kothen (1717-23); tenne infine, dal 1723 alla
morte, l'incarico di Kantor (direttore musicale) della chiesa di Sankt Thomas a Lipsia.
Bach opero nell’estrema fase dell’eta barocca la sintesi di un intero universo di tradizio-
ni musicali (arte strumentale italiana, francese e tedesca, la dottrina contrappuntistica,
il corale, 'oratorio e la cantata), ricercandone 1'unita in una concezione della musica
permeata dei valori umani e religiosi della cultura luterana. Alla produzione sacra ap-
partengono circa 250 cantate, 192 corali, la Messa in s minore, il Magnificat, i 3 oratori
e le tre Passioni (Giovanni, Matteo e Luca); fra le composizioni orchestrali i 6 Concerti
brandeburghest, i tre per violino, preludi (o foccate ) e fuga per organo, i 48 preludi e
fughe raccolti nel Clavicenbalo ben temperato; le suites, le partite, il Concerto italiano e
le Variazioni Goldberg per clavicembalo; 'Offerta musicale e incompiuta Arte della
fuga rimangono tra le vette della composizione di tutti i tempi per ispirazione melodica
e complessita di concezione. Come un altro grandissimo musicista, Mozart; Bach ha
coperto I'intera gamma delle possibilita tecniche riuscendo ad essere nel contempo
complicatissimo e chiaro. Entrambi i compositori sono infatti utilissimi nella didattica.
Fu riscoperto in tutta la sua grandezza solo ai primi dell’Ottocento, grazie a Felix Men-
delssohn. Finche fu in vita fu considerato soprattutto un ottimo organista, nulla di pit.
Nelle opere maggiori esprime per la prima volta in modo sommo una concezione orga-
nicistica dell’opera: i riferimenti incrociati a formule ritmiche e melodiche all’'interno
della stessa composizione, il riciclo di proprie idee tematiche scritte anteriormente e
usate con nuove possibilita armoniche, ezc...Egli fu apprezzato anche al di fuori del-
I’ambito musicale proprio per gli aspetti matematico geometrici delle sue opere; ricor-
do che fu stimato dal filologo Johann Matthias Gesner (1691-1791), studioso della Sunz172a
Pythagorica di Giamblico. Bach fu socio onorario della Muszkalische Bibliothek fondata
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Cos’e il fraseggio? Che cosa significa, che cosa si intende per fraseggiare (?)?

Nella scrittura musicale il fraseggio ¢ quell’aspetto essenziale che
non puo essere dettagliatamente indicato (ed essere quindi vincolante)
nella partitura. Per fraseggio si intendano due cose: dal punto di vista
compositivo si intende I'articolazione precisa delle melodie, la scelta dei
ritmi, le concatenazioni armoniche, la scelta della strumentazione, in-
somma si tratta del «come» un’opera viene realizzata, della sua struttu-
ra discorsiva. Dal punto di vista esecutivo, invece, si intende il processo
con cui l'interprete ordina gli elementi della partitura, gerarchizza, da
respiro, valuta le velocita d’esecuzione. In questa attivita (che & una
variante pit complessa del concetto di concertazione) rientrano pro-
priamente anche le misure acustiche che si prendono nel momento del-
I’esecuzione in uno spazio ben definito, per la risonanza, il periodo di
riverberazione, lo specifico volume sonoro prodotto dai singoli stru-
mentisti, |'amalgama degli stessi, I'equilibrio tra le sezioni orchestrali, la
valutazione precisa del decorso del discorso musicale; dalla potenzialita
alla realizzazione, fermo restando che ogni elemento-momento deve
essere gia contenuto nell’inizio e nella fine; niente puo essere isolato.

Brevi ritratti di Sergiu Celibidache, Wilhelm Furtwingler e Anton Bruck-
ner

Sergiu Celibidache (Roman, 1912-Parigi, 1996) ¢ ormai considerato
all’'unanimita uno dei maggiori musicisti del ventesimo secolo. Nato in
Romania da una famiglia benestante, si trasferi a ventiquattro anni a
Berlino per studiarvi musica (dopo una parentesi parigina alla Sorbona
per studiare filosofia), chiamatovi da un musicista-didatta di chiara fama

dal suo allievo Lorenz Christoph Mizler e di cui fecero parte anche Georg Philip Tele-
mann, Georg Friedrich Handel e di cui I'ultimo socio fu il padre di Mozart, Leopold.

() Felix Mendelssohn Bartholdy diresse con successo la Passione secondo Matteo
di J.S.Bach dopo che I'opera fu per decenni dimenticata a Berlino, nel 1829 inauguran-
do la tradizione della Singakademie di eseguirla tutti gli anni a Pasqua. Tra i presenti
all’evento ci fu anche G.W.F.Hegel; cfr. Bach’s St. Matthew Passion-Thoughts on the
work’s bistory and its interpretation di J. KAIser, nel libretto di accompagnamento della
esecuzione della Passione secondo Matteo diretta da Karl Richter, numero di catalogo:
413 613-2, Archiv Produktion, Polydor International GmbH, Hamburg 1980.

(?) Sergiu Celibidache soleva definire il fraseggio come «gesetzmifige Verteiligung
der Energie in Funktion der Intervalle». Cfr. P. LANG, Weder sentimental noch sachlich,
sondern menschlich, saggio contenuto nel libretto di accompagnamento del compact
disc EMI, Celibidache dirige la Quarta sinfonia di Tchaikovsky con i Miinchner philhar-
moniker, numero di catalogo 5 57852 2, EMI records Ltd., 2004.
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e professionalita, Heinz Tiessen, che aveva ricevuto per posta un quar-
tetto d’archi scritto dal «dilettante» studente rumeno. Celibidache stu-
dio alla Hochschule der Musik di Berlino (una delle maggiori al mondo,
soprattutto all’epoca) e si laureo in musicologia (con una tesi sulla poli-
fonia in Josquin des Preés), in filosofia e studio matematica e fisica (ebbe
una specializzazione in wave mechanics). Nel frattempo studio direzio-
ne d’orchestra (con W.Gmeindl), composizione (con H.Tiessen), con-
trappunto con H.Distler e musicologia con A.Schering e G.Schiinemann.
Fu per qualche tempo egli stesso insegnante di composizione alla Hoch-
schule. Per circostanze fortunose, la morte del direttore Leo Borchardt
(ucciso per sbaglio da un soldato americano per non essersi fermato
all’alt intimatogli) che era il sostituto di Wilhelm Furtwingler (al mo-
mento sotto processo per collusioni col regime nazista), lo sconosciuto
studente rumeno vinse un concorso (Dirigierwettbewerb) per Orchester
Dirigenten all'orchestra di Radio Berlino (sbaragliando la concorrenza
e stupendo la commissione per la sua conoscenza della musica di Stra-
vinsky, compositore che era stato proibito dai nazisti e quindi difficilis-
simo da conoscere visto che non si trovavano ufficialmente le sue parti-
ture) e poco dopo ottenne il posto di direttore principale (Lizenztriger)
dei Berliner Philbarmoniker (orchestra che diresse complessivamente
per otto anni, e dopo il ritorno di Furtwingler nel 1947, co-diresse fa-
cendo anche una tournée in Inghilterra), ad interim fino al ritorno di
Furtwingler. Uno sconosciuto (evidentemente dotato) alla testa della
pit grande orchestra del mondo, al posto di uno dei maggiori (per alcu-
ni il pit grande) direttore d’orchestra vivente, a soli 33 anni. Alla morte
di Furtwiangler, nel 1954, gli venne preferito il pitt diplomatico e abile
Herbert von Karajan, dopo aver diretto (sempre a memoria, prove com-
prese) 414 concerti, avere ricostituito 'orchestra dopo i disastri della
Seconda Guerra Mondiale ed avere goduto della stima di Furtwingler
(esiste un carteggio fra i due che verra pubblicato a breve). Egli inizio
allora a lavorare quasi esclusivamente con orchestre radiofoniche (tra
cui tutte quelle della Rai in Italia), le uniche che gli permettevano un
numero congruo di prove per soddisfare le sue esigenze musicali. Nel
1979 divenne direttore capo dei Miéinchner Philharmoniker che egli por-
to al rango mondiale che gli viene riconosciuto. Compi trionfali tour-
nées all’estero, tra cui in Giappone, specialmente con cicli bruckneria-
ni. Celibidache ebbe tra i suoi insegnanti di filosofia Eduard Spranger e
Nicolai Hartmann, da cui ricavo lo stimolo per approcciarsi alla feno-
menologia husserliana. Oltre agli studi filosofici fu fortemente influen-
zato anche dal Buddismo zen, nella persona di Martin Steinke, autore di
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Das Lebensgesetz (**), il quale divenne suo maestro. La commistione, o
forse I'affinita tra pensiero occidentale e orientale ha reso il direttore
rumeno unico esempio di diretto impiego di teorie filosofiche nella bran-
ca da sempre arcana della cosiddetta interpretazione. Pero al di la della
apparente «vaporosita» delle dichiarazioni del musicista rumeno, ad una
analisi pitt approfondita ci si rende conto che egli & stato uno dei pit
lucidi e pragmatici musicisti della nostra epoca, il quale sottometteva
ogni istanza edonistica alle esigenze pit profonde ed essenziali della
musica, contro ogni virtuosismo esecutivo e contro ogni aspetto che
legava eccessivamente il Musizieren all’intrattenimento e al gesto fisico
dei musicisti e del direttore. E inutile dire che, nonostante questo rifiu-
to del «bel suono fine a se stesso»(che era invece il fine del suo «odiato
rivale» e sostituto Herbert von Karajan (¥)), le sue esecuzioni si staglia-
vano sulle altre per la inaudita bellezza degli effetti sonori; ma si trattava
della Bellezza della Musica, non del virtuosismo strumentale. Celibida-
che fu inoltre docente all’Accadeniia Reale di Stoccolma, all’ Accadeniia
Chigiana di Siena, professore onorario all’'universita di Mainz (1978-
91), al Curtis Institute di Philadelphia, alla Schola cantorum di Parigi. Fu
anche compositore di 4 sinfonie, un Requienz, una messa, un concerti-
no, un quintetto d’archi. Ha inciso, per beneficenza all'U.n.i.c.e.f., la
sua suite orchestrale «Der Taschengarten», negli anni Settanta. Esiste
anche una sua riduzione pianistica dell’ «Ivrognre corrigé» di C.W.Gluck,
pubblicata a Kassel nel 1983.

Wilhelm Furtwingler (Berlino 1886-Baden-Baden 1954) fu figlio di
uno dei maggiori archeologi dell’epoca, Adolf Furtwingler. Ricevette
una educazione patrizia, con precettori privati quali Walter Riezler (I'ese-
geta e biografo di Beethoven), per gli studi musicali (assieme ad Anton
Beer-Waldbrunn, Joseph Rheinberger e Max von Schillings), e Ludwig

() Martin Steinke (1882-1966) banchiere berlinese convertitosi al Buddismo ze#;
fonda nel 1922 a Berlino una Gemzeinde um Buddba; ordinato Tao-Chiin (Steiler weg -
sentiero irto) nel 1933; conosciuto a Berlino dal giovane Sergiu Celibidache, il quale
rimarra segnato tutta la vita dall’incontro col pensiero orientale. In particolare Celibi-
dache fu influenzato dall’opera di Steinke Das Lebensgesetz al punto da farne una re-
censione sulla Frankfurter Allgemeine Zeitung il 28 luglio del 1962.

() Yehudi Menuhin:«Karajan fiibrte seine Interpretation bis zum letzten Schliff,
wobei er auf ein Minimum an Sentimentalitit und ein Minimum an Ubertreibung abziel-
te. Eine Aufnahme lifit sich nur wenige Male anhéren, wenn man nicht unbedingt die
Note, aber die personliche Neigung oder Wendung oder Exzentrik des Interpreten voraus-
héren kann. Karajan wollte Aufnabmen, die man sich immer wieder anhéren konnte»
Dichiarazione rilasciata a Richard Osborne. Cfr. R. OsBORNE, Herbert von Karajan:
Leben und Musik, Paul Zsolnay Verlag, aus dem Englischen von Brigitte Hilzensauer
und Reinold Werner, Wien 2002, § 4, p. 401.
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Curtius per la letteratura e la storia dell’arte. Lo studio del pianoforte lo
fece sotto la guida di Konrad Ansorge. Comincio a comporre giovanis-
simo ed esordi a venti anni dirigendo la Nona sinfonia in re minore di
Bruckner, un’opera che all’epoca era considerata ancora una novita.
Nel 1922 succedette ad Arthur Nikisch alla testa dei Berliner Philhar-
moniker, posto che tenne per tutta la vita, salvo la parentesi 1945-47
per il processo di denazificazione, quando fu sostituito dallo sconosciu-
to Celibidache. Attraverso la simbiosi con questa orchestra, composta
da musicisti tecnicamente di sovrumana perizia e di cultura umanistica
altrettanto vasta (basti pensare che il timpanista Werner Tharichen era
anche compositore di grande levatura (%)) Furtwingler si dedico so-
prattutto a sviscerare il repertorio romantico sinfonico, concentrandosi
su Beethoven (¥) (I'amore della sua vita, in cui egli si identificava quasi

(%) W.Tharichen (1921) percussionista, timpanista e compositore tedesco. Primo
timpanista dei Berliner Philharmoniker nel lasso di tempo che vide avvicendarsi Fur-
twingler, Celibidache e Karajan. Celibidache diresse la prima esecuzione del suo Coz-
certo per flauto e archi. Autore anche di un Concerto per pianoforte e orchestra, la cui
prima esecuzione avvenne attraverso I’esecuzione di Alfred Brendel e la direzione di
Karajan. Thirichen ¢ anche autore di un libro di memorie intitolato Paukenschlige:
Furtwéngler oder Karajan?, M&T, Zuerich 1988.

(*") Ludwig van Beethoven (Bonn 1770-Vienna 1827): uno dei massimi composito-
ri tedeschi di tutti i tempi. Risiedette dal 1792 a Vienna dove ebbe come maestri
F.J . Haydn, Albrechtsberger e Salieri. Il suo leggendario carattere aspro e intemperante,
iviolenti contrasti interiori e le incertezze economiche ne travagliarono 'esistenza, som-
mandosi alla crescente sordita che lo afflisse sin dal 1795 e che divenne a poco a poco
totale (interessante I’analogia con W.Furtwingler: anche il celebre direttore, considera-
to il maggiore interprete beethoveniano di sempre, termino la sua vita con gravi proble-
mi di udito). Imbevuto degli ideali umanitari dell’'Tlluminismo tedesco, ma anche vicino
ad una temperie ormai gia romantica (egli diverra suo malgrado il simbolo del musicista
prometeico romantico), Beethoven trasformo il linguaggio classico e regolare di Haydn
e Mozart in una manifestazione aggressiva di creativita spirituale. Nella sua produzione
si possono distinguere tre periodi: al primo (fino al 1806 circa) appartengono opere
risolute e dinamiche (le prime 23 sonate per pianoforte, tra cui la Patetica op. 13 e I'Ap-
passionata opera 57, 1 Quartetti opera 18 e 59, il Terzo e quarto concerto per pianoforte, il
Concerto per violino in re maggiore, le prime cinque sinfonie, di cui la terza Eroica in mi
bemolle maggiore fu originariamente dedicata a Napoleone Bonaparte; le ouvertures
Leonora n.3 e Coriolano, Il Singspiel » Fidelio». Simili per carattere espressivo il Quinto
concerto per pianoforte e l'ouverture Egmont. Il secondo periodo (1806-15) & caratteriz-
zato da toni sereni e pacificati (Sesta «Pastorale», Settima e Ottava sinfonia, Quartetti 74
e 95). L’ultimo periodo (1816-27) comprende le opere pitt complesse e controverse, in
cui si annuncia il sopravvenire di un nuovo linguaggio musicale (Nona sinfonia, Missa
solemmnis, ultime cinque sonate per pianoforte (101-111), le 33 variazioni su un valzer di
Diabells; i misteriosi ultimi Quartetti 127,130,131,132,135, con la Grande fuga op.133.
Quest’ultima opera, in particolare ¢ stata considerata da Arnold Schonberg lo spartiac-
que tra il vecchio mondo tonale e quello futuro a-tonale. La terza eta creativa di Beetho-
ven ¢& 'oceano creativo da cui trae alimento tutta la musica successiva; ¢ il primo caso
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sovrapponendo le loro due vite), Brahms (**) e Bruckner, di cui fu il
primo a farne percepire 'unicita, la ricchezza e la profondita spirituale.
Compose un Concerto sinfonico per piano e orchestra (1937), la Sonata
in mi minore per ptano e violino (1939) e la Sonata in mi maggiore per
piano e violino. Diresse numerose prime esecuzioni di musica contem-
poranea, tra cui le Variazioni per orchestra opera 31 di Arnold Schon-
berg e i Vier letzte Lieder di Richard Strauss (¥); scrisse inoltre tre sinfo-
nie: la prima 7z si minore (1941), la seconda 7z 721 minore (1945 e rivista
nel 1951), la terza i do diesis minore (1954).

eclatante nella storia della musica di un musicista che abbandona le convenzioni fin li
usate per spingere altrove i limiti propri e della musica. Tale aspetto prometeico era cio
che affascinava Furtwingler e che quest’ultimo cercava di far scaturire dalle sue esecu-
zioni.

(*®) Johannes Brahms (Amburgo 1833-Vienna 1827), compositore tedesco. Lavord
dal 1863 a Vienna come pianista e direttore d’orchestra. Fu amico di Robert e Clara
Schumann, i quali ne aiutarono I'esordio come compositore. Rappresento, in periodo
tardo-romantico, la corrente piti legata ai modelli beethoveniani e agli ideali classici
della forma, in opposizione alla 7zusica a programma, al teatro musicale di Liszt, al Ge-
samtkunstwerk di Richard Wagner e al sinfonismo bruckneriano. In realta accanto alla
sua immagine classica emergono molti aspetti innegabilmente romantici come, ad
esempio,la dilatazione del tessuto armonico e melodico. Nella sua produzione abbiamo
le quattro sinfonie (1876-85), le due ouvertures orchestrali Accademica e Tragica; il Re-
quiem tedesco per soprano, baritono e orchestra; i due concerti per pianoforte, uno per
violino e uno per violino e violoncello; 21 Danze ungheresi per pianoforte a quattro
mani, Trz per violino violoncello e pianoforte; i 2 guintetti per archz; numerosi Lieder
Fu eletto dal celebre musicologo Eduard Hanslick rappresentante della musica di ge-
nuina ispirazione di contro alle sperimentazioni wagneriane e alle incomprensibili lun-
ghezze bruckneriane. 1l suo stile compositivo ¢ tra i pitt densi, al punto da essere stato
ispirazione per autori avanguardistici del Novecento come Edgar Varése. Molte sue
qualita sono apprezzabili solo attraverso la lettura diretta del testo, e non nell’esecuzio-
ne concreta.

(*?) Richard Strauss (Monaco 1864-Garmisch 1949), compositore tedesco, uno dei
maggiori di tutti i tempi. Allievo del celebre direttore d’orchestra Von Biilow. Apprez-
zato direttore d’orchestra a Monaco e a Vienna, come compositore sviluppo una scrit-
tura orchestrale virtuosistica fino all’inverosimile, introducendo nuovi strumenti nel-
I'orchestra e sfiorando i confine del linguaggio interamente a-tonale; nell’ultima fase
della sua vita si ripiegod su forme pill pacate di espressione, ma sempre caratterizzate da
una perizia compositiva notevolissima (Metamorphosen, Capriccio). Divenne celebre con
i suoi poemi sinfonici Don Juan (1888), Till Eulenspiegel (1895), Also sprach Zarathustra
(su ispirazione dell’opera omonima di F. Nietzsche-1896), 'autocelebrativo e autobio-
grafico Ezn Heldenleben (1898). Tra le opere teatrali Salonzé (1905) (con il libretto trat-
to da Oscar Wilde), Elektra (su libretto di Hugo von Hofmannsthal-1909). Sempre su
testo di Hofmannsthal anche Der Rosenkavalier, Ariadne auf Naxos, Die Frau obne Schat-
ten, Arabella. Strauss rappresento la persistenza della tradizione compositiva potente
dell’Ottocento fino ai tempi delle maggiori avanguardie del Novecento. Giudicato rea-
zionario dagli avversari musicali, in realta & stato un compositore di inarrivabile equili-
brio e perpetua (seppur differente) vena creativa.
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Diede vita a sonorita cupissime, ricchissime di armonici, introducen-
do tecniche esecutive volte ad arricchire la dimensione spaziale dell’ese-
cuzione (ad esempio facendo attaccare leggermente sfasati gli strumenti,
onde evitare la rigidita-secchezza degli accordi e per sfruttare al massimo
le caratteristiche inerziali degli strumenti (*°) — i «materiali» di cui parla
Hegel). Ascoltando le sue esecuzioni i si trova precipitati in un vortice di
dinamiche e ritmi che nulla ha di meccanico o di rigido, bensi tutto appa-
re improvvisato e spontaneo (*!), ma diretto ad un fine espressivo chiaris-
simo (come se esaurisse le risorse della partitura). Alcune sue tecniche (le
piu esteriori) sono state poi usate da Herbert von Karajan, soprattutto
agli inizi della carriera (*?). Furtwangler ha anche lasciato appunti, rifles-
sioni e scritti su questioni musicali. E considerato da molti il piti grande
direttore del secolo, solitamente contrapposto a Toscanini (**).

(%) «On a souvent invoqué les départs (celui de la Septiéme de Beethoven, par exem-
ple), imprécis certes, mais sonnant curieusement plus grands que sous la baguette de ses
collegues. Ce fut bien plus tard qu’'un acousticien expliqua un phénoméne purement phy-
sique. En attaquant pile ensemble, les transitoires — montés en corbe du son, qui varie
sutvant U'instrument — se masquent. En attaquant de facon décalée, des basses, a la transi-
torie plus longue, aux aigus des violons et d la timbale, les sons s’additionent et font sonner
laccord plus grand. Furtwéngler le faisait d'istinct; les musiciens eux aussi avaient com-
pris pour les départs, ils regardaient archet du premier contrebasse». Cfr. S. TOPAKIAN,
Furtwingler, un mystére de la musique, Societé Wilhem Furtwangler, 1994.

(°!) Ricorda David Cairns una affermazione di Furtwingler: «I always start from
what is coming into being, not from what already is. To me music is never complete. It
evolves from the first bar, everything that follows must grow logically from the way it is
attacked, including tempo... The important thing is the overall mood, the overall atmo-
sphere of a work, of which one must be totally conscious». Cfr. D. CARNS, Interpreter of
Classical and Romantic music, saggio contenuto nel libretto di accompagnamento del
compact disc Furtwingler dirige le sinfonie 5 e 7 di Beethoven, numero di catalogo
427775-2, Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg 1989.

(*?) Herbert von Karajan diresse i Berliner Philharmoniker, di cui fu eletto direttore
a vita, dalla fine del 1954 alla morte nel 1989.

(**) Arturo Toscanini (Parma 1867-Riverdale, New York 1957): direttore d’orche-
stra tra i maggiori del secolo. Esordi nel 1866 a Rio de Janeiro; dal 1908 al 1915 diretto-
re del Metropolitan di New York; dal 1920 al 29 alla Scala di Milano. Lascio I'Italia nel
1933 per contrasti col Fascismo, rientrando solo nel 1946 per I'inaugurazione del Tea-
tro alla Scala ricostruito dopo i bombardamenti. Primo direttore d’orchestra a raggiun-
gere una fama mondiale, divenne anche simbolo della lotta i vari totalitarismi. Fu gran-
de interprete delle opere di Giuseppe Verdi, delle ouvertures di Gioacchino Rossini e
di Puccini. Celebre anche per le sue incursioni nel repertorio germanico (Beethoven,
Brahms e Wagner). E spesso contrapposto a Wilhelm Furtwingler come interprete
fedele al testo e alieno a superfetazioni filosofiche nell’interpretazione. Fu tra i primi
direttori ad impegnarsi nella registrazione su disco di opere musicali. Le sue esecuzioni
si segnalano per precisione ritmica, violenza percussiva e adamantina chiarezza delle
linee melodiche. Fu anche uno dei primi direttori a produrre un «proprio suono orche-
strale» facilmente riconoscibile e distinto dagli altri.
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CARATTERI DEL «COSMO BRUCKNERIANO»

Compositore di ispirazione cattolica, vissuto sempre a contatto con
abbazie e riti ecclesiastici (il padre era sagrestano, cantore, maestro or-
ganista e violinista), diventera organista all’abbazia di Sankt Florian per
una decina d’anni, si trasferira a Vienna, dove vivra con lezioni private,
una cattedra di armonia e contrappunto al conservatorio, dileggiato dai
pit per i suoi modi poco urbani da contadino e le sue simpatie per il
cromatismo wagneriano. Tanto era deriso e ostacolato dai colleghi (772
primis dal pit influente critico allora in voga, Eduard Hanslick e dal suo
protetto Johannes Brahms) quanto era amato dagli allievi (anche il gio-
vane Mahler lo fu) per la sua bonomia, doti didattiche e schiettezza. Di
carattere remissivo con un sottofondo nevrotico che sfociava in periodi-
che crisi nervose, si rifugiava nella religiosita pitt semplice e nella dolce
natura delle campagne austriache per trovare sollievo. Un grande esau-
rimento nervoso nella primavera 1867 con conseguente ricovero a Bad
Kreutzen divide in due la sua carriera. A quest’epoca si conclude la fase
minore di impronta liturgica (nzottetti, salmi, graduali, le prime due mes-
se, il Requiem in re minore, la Missa solemnis) e inizia la fase di produ-
zione di sinfonie e di altri brani sacri di struttura e ispirazione piti vigo-
rose (Salmo 150, Te Deum, Messa numero tre in fa minore, gli ultimi
mottetti, il Quintetto in fa maggiore). E la fase quasi maniacale di foca-
lizzazione sulla forma sinfonica, approfondita sempre nella stessa mo-
dalita, ma con la tendenza a formare unita organiche dall’architettura
colossale, dove si nota la sovrumana padronanza dei vari timbri orche-
strali, debitrice ovviamente dell’attivita con i molteplici registri dell’or-
gano (& da ricordare che nonostante la sua indole schiva e scontrosa,
Bruckner era celebrato come uno dei maggiori organisti della sua epo-
ca, e compiva fortunatissime tournées all’estero, come César Franck (**)
e Max Reger). Conferitagli una pensione dall'Imperatore Francesco
Giuseppe (cui & dedicata I'Ottava sinfonia) si spegne dopo tre anni di
malattia lasciando incompiuta la Nona sinfonia in re minore, dedicata
«dem lieben Gott». Eral’11 ottobre 1896 e stava lavorando al pianofor-
te al finale della Nona sinfonia. Era stato trasferito dall’imperatore nel
palazzo del Belvedere. Bruckner inoltre appartenne al movimento ceci-
liano assieme a Liszt e a Gounod in nome del ritorno ad una severa

(**) Secondo S. Martinotti la ricorrenza dell’inciso «In te» (Domine speravi) del
finale del «Te Deumz» richiama una procedura compositiva analoga di César Franck.
Cfr. S. MARTINOTTI, Bruckner, EDT Stl., Torino 2003.
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polifonia palestriniana nel genere della musica sacra, tuttavia mante-
nendo sempre una sotterranea liberta creativa (il «Pange lingua» venne
corretto da Witt, presidente dell’Allgemeiner Cicilien-Verein, nella ca-
denza finale che presentava un audace accordo di nona; aberrazione
wagneriana molto poco palestriniana poiché si tratta di un intervallo
irregolare (*°)). A Liszt dedico la Seconda sinfonia in do minore, a Wa-
gner la Terza in re minore. La sua fase sinfonica inizio alle soglie della
cinquantina, come anche Brahms termino la sua prima sinfonia oltre i
quaranta anni. Queste due figure, nonostante tale «ritardo», rappresen-
tano la rinascita della produzione sinfonica, arrestatasi dopo Mendels-
sohn (Schubert fu scoperto come grande sinfonista dopo la sua morte e
Schumann non aveva esercitato influenze durevoli, e per di piu era cri-
ticato in quanto autodidatta della orchestrazione) con 'ombra colossale
di Beethoven che incombeva sul primo che avesse osato scrivere una
nuova sinfonia. Nonostante la storiografia musicale sia solita, per una
tradizione alimentata da Hanslick, contrapporre Brahms e Bruckner,
entrambi, pur sussistendo la differenza nel successo popolare, sono pitl
affini di quel che si penserebbe. Di carattere piuttosto chiuso e diffiden-
te entrambi, legati alla tradizione beethoveniana ma incapaci di attener-
visi, spinti dalla temperie wagneriana a usare orchestre sempre pitl im-
ponenti e ad addensare il contrappunto fino a sbilanciare in senso verti-
cale la composizione, entrambi non in grado di costruire temi di lun-
ghezza paragonabile a quella degli illustri predecessori, di impostazione
formale rigidamente accademica arrivano ad assomigliarsi molto anche
in dettagli compositivi importanti e curiosi (*°).

Il periodo sinfonico bruckneriano si puo suddividere in quattro fasi.
La prima presenta le prime due sinfonie, entrambe in do minore (esisto-
no due tentativi precedenti, entrambi in minore, una sinfonia non nu-
merata e una definita la «Nu/lte» la Zero; Bruckner scrivera soltanto tre
sinfonie in tonalita maggiore; la Quarta, la Settima e la Sesta; e si tratta,
guarda caso, delle sinfonie con maggiore successo di ricezione) di im-
pronta e slancio di ispirazione evidentemente beethoveniani. La secon-
da consta della Terza sinfonia in re minore, in cui per la prima volta nel

(**) Intervalli irregolari (rispetto a quelli «giusti») o maggiori sono di seconda, ter-
za, sesta, settima e nona. Cfr. O. KAROLY1, La gramzmatica della musica, Piccola Bibliote-
ca Einaudi, trad. italiana di Giorgio Pestelli, Giulio Einaudi Editore S.p.A., Torino
2000.

(*%) Cfr. M. BONGIOVANNT, Aspetti hegeliani del fraseggio nell esecuzione di Sergiu
Celibidache dell’ Adagio della Ottava sinfonia di Anton Bruckner, Tesi di laurea, Univer-
sita degli Studi di Verona, Anno Accademico 2003-2004.
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primo movimento ci troviamo di fronte ad una elaborata triangolazione
tematica, e della celebre Quarta sinfonia, la«Romantica» (*’) uno dei
pochi autentici successi di Bruckner in vita (*%). La terza fase & data dalle
sinfonie opposte Quinta e Sesta. La Quinta sinfonia in si bemolle mag-
giore rappresenta 'estremo tentativo bruckneriano di astrarsi dalla ma-
teria e di operare esclusivamente con proporziont ed intervalli numerici.
E una sinfonia in cui il contrappunto raggiunge vette (i detrattori parle-
rebbero di eccessi) inusitate in questo ambito musicale; si parla anche
di omaggio a J.S. Bach, vista anche 'origine organistica dell’autore. In
questa sinfonia dalle dimensioni esorbitanti abbiamo lo scheletro di
quella che sara I'Ottava sinfonia,: una serie imponente di temi nei primi
tre movimenti che, contrappuntati serratissimamente nell’ultimo movi-
mento, convergono nelle ultime pagine della partitura. Il livello di com-
plessita contrappuntistica raggiunge il suo apice nella fuga a nove voci
che inizia a battuta 223 nelle viole (Prospetto n. 4):
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Prospetto n. 4.

Per converso, la Sesta sinfonia in la maggiore esprime forse la ac-
quiescenza di Bruckner nei confronti delle critiche rivoltegli anche da-
gli amici dopo 'impopolare sinfonia precedente: qui ci si trova di fronte
ad una struttura molto piti semplice, fondata sulla fusione di ri¢# carat-
terizzanti piuttosto che sul contrappunto. E una delle sinfonie pitr ab-
bordabili da parte del grande pubblico, forse la piti divulgativa e la meno
impegnativa. Con questo, non si tratta di una sinfonia di poco valore:

(*7) L’epiteto di «Romzantica» fu consigliato a Bruckner dal suo allievo Franz Schalk;
cfr. S. MARTINOTTI, Bruckner, EDT Stl, Torino 2003.

(**) La sinfonia fu diretta con grande successo da Hans Richter nel 1881. Cfr. S.
MARTINOTTI, Bruckner, EDT Stl, Torino 2003.
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presenta con estrema sintesi le procedure di fusione ritmica tipiche del
miglior Bruckner. La quarta e ultima fase (Settima, Ottava e Nona sin-
fonia) rappresenta I'akmé della produzione e dell’ispirazione. Un unico
grande slancio verso dem: lieben Gott per giungere direttamente alla
deflagrazione della tonalita classica, con I'accordo di seconda dissonan-
te che conclude il c/z7ax della Nona sinfonia.

DESCRIZIONE DELL’OTTAVA SINFONIA IN DO MINORE DI ANTON BRUCKNER

L’Ottava sinfonia di Anton Bruckner ¢ l'ultima che egli poteé finire e
probabilmente anche la sua opera che pit sapientemente coniuga la gran-
diosita e la complessita della concezione con l'ispirazione genuinamente
poetica. Dedicata all'imperatore d’Austria Francesco Giuseppe I, venne
elaborata nel corso di sei anni, dal 1884 al 1897. In questa ultima data,
salutata dall’autore come una liberazione dalla enorme fatica compositi-
va, al punto da scrivere sullo schizzo del finale «Alleluja» (*°), in settem-
bre scopri che il suo entusiasmo non era condiviso dagli addetti ai lavo-
ri, e soprattutto non era condiviso da colui il quale avrebbe dovuto diri-
gerne la prima esecuzione, il celebre e «amico» direttore d’orchestra
Hermann Levi (*°). Vedendo che la sinfonia che gli aveva sottratto tante
energie veniva considerata una mostruosita ineseguibile, pur essendo
egli conscio di aver scritto qualcosa di valido, cadde prostrato al punto
di pensare al suicidio. Per circa un mese fu incapace di lavorare alla
nona sinfonia che aveva gia iniziato. Recuperando perd un poco di ani-
mo si convinse di considerare le critiche come uno stimolo ad una revi-
sione della partitura. Essa venne effettuata con regolarita dal 4 Marzo
del 1889 (*). In questo giorno, lo stesso in cui fu completata la revisione
della terza sinfonia in re minore, Bruckner si concentro alla rielaborazio-
ne dell’Adagio, fino all'8 di Maggio. Il Finale fu completato il 31 di Lu-
glio. Lo Scherzo da Agosto a Settembre e tra il Novembre del 1889 e il 29
Gennaio 1890 il primo movimento fu «completamente rinnovato» (*?).

(*?) S. MARTINOTTI, Bruckner, EDT Srl, Torino 2003, nota di p. 165.

(") H. Levr (1839 Giessen-1900 Miinchen) direttore d’orchestra ebreo
tedesco.Tradusse le «Nozze di Figaro» in tedesco nel 1897. Primo direttore del Parsifal
a Bayreuth (1882).

(*1) L. Nowak, Vorwort zur Achte Symphonie C-moll von Anton Bruckner, Fassung
1890, in Anton Bruckner Saemtliche Werke, Band VIII/2, Studienpartitur, 2., revidierte
Ausgabe, Musikwissenschaftlicher Verlag der internationalen Bruckner-Gesellschaft,
Wien 1955-199%4.

(42) Ibiden.
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Ma in seguito ci ritorno e fu solo il 10 Marzo 1890 che egli fu «ganz
fertig». Vi ritornod ancora il 14 Marzo (¥).

Rispetto alla forma tradizionale della sinfonia, qui lo scherzo ¢ si-
tuato al secondo posto, non al terzo, seguendo I'esempio della Nona
sinfonia di Beethoven, precedente illustre di contravvenzione alla «re-
gola». Di ulteriormente tradizionale nella sinfonia di Bruckner ¢’¢ poco,
quasi niente: la struttura architettonica assume proporzioni da catte-
drali gotiche (cui si ¢ fatto spessissimo riferimento, parlando di Bruck-
ner), di conseguenza i tempi esecutivi si allargano di molto. Notiamo
che nelle esecuzioni dell’'ultimo Celibidache, ciascun movimento della
sinfonia tende ad eguagliare la durata di una intera sinfonia di Beetho-
ven, di Mendelssohn, di Brahms. Ma non si tratta solo di una lunghezza
fine a se stessa, come fosse una noiosa ricerca della varieta che non vie-
ne mai trovata. Si tratta, piuttosto, della zntroduzione del tempo come
elemento formante-performante e deformante negli elementi compositivi:
metaforicamente parlando, &€ come se Bruckner avesse deciso di smette-
re di descrivere alla lontana, analogicamente il divenire del cosmo-mon-
do, ma avesse avuto I'ardire di compromettere lo stesso cosmo-dive-
niente utilizzando la sua caratteristica principale nel processo (questo si
analogico) compositivo. Non esiste nessun altro compositore che sia
talmente uscito dalla dimensione specialistica del comporre per espri-
mere la natura (goethiana-holderliniana) cosi dall’interno. La succes-
sione dei movimenti ha un senso strutturale ed emotivo: la sinfonia si
puo idealmente dividere in due settori: il primo, costituito dai primo
due movimenti, costituisce I'aspetto-ambiente terreno-terrestre; il se-
condo, la dimensione spirituale che fa scaturire dal suo interno anche
gli elementi materiali, prima facendoli agire su di sé, poi assimilandoli,
spogliandoli dell'inessenziale ed infine polarizzandoli per la trasfigura-
zione finale. Pit in particolare (Prospetto n. 5):

Il primo movimento presenta tre temi: il principale ¢ quello iniziale,
composto dalla tipica cellula cardiaca bruckneriana (**), ed & il cosiddet-
to tema della morte (¥), in fa maggiore, sottodominante di do minore, la

(*) L. Nowak, Vorwort zur Achte Symphonie C-moll von Anton Bruckner, Fassung
1890, in Anton Bruckner Saemtliche Werke, Band VIII/2, Studienpartitur, 2., revidierte
Ausgabe, Musikwissenschaftlicher Verlag der internationalen Bruckner-Gesellschaft,
Wien 1955-1994.

(*) Cfr. M. BONGIOVANNI, Aspetti hegeliani del fraseggio nell esecuzione di Sergiu
Celibidache dell’ Adagio della Ottava sinfonia di Anton Bruckner, Tesi di laurea, Univer-
sita degli Studi di Verona, Anno Accademico 2003-2004.

(*) 1 tema della morte: presso tutti gli esegeti della musica di Bruckner non ¢’
dubbio che la formula abbia questo «significato». Cfr. S. MARTINOTTI, Bruckner, edizio-
ni EDT, Torino 2003.
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Prospetto n. 5.

tonalita d’impianto. Il tema della morte ritornera alla chiusura del mo-
vimento in una versione, per cosi dire, placata, agonizzante, sbiadita
(Prospetto n. 6). A battuta 42 si raggiunge per la prima volta il do mag-
giore (*).

I secondo gruppo tematico alla lettera B (battuta 51, appoggio sulla
minima), in sol maggiore breit e ausdrucksvoll; il terzo gruppo compare
alla lettera D battuta 97 e poi si incontra il «corale» dopo lo sviluppo
dei tre temi.

Lo Scherzo & impostato sulla tonalita di do maggiore, mentre in la
maggiore ¢ il Trio in ritmo di 2/3. Compaiono per la prima volta le arpe
in Bruckner (tre se possibile, secondo I'indicazione dell’autore).

L’«Adagio»: I'introduzione ¢ in re bemolle maggiore; il tema appare
alla terza battuta, zart hervortretend. In seguito ad arpeggi cromatici
delle arpe ecco il secondo tema nei violoncelli. Successivamente, il pri-
mo gruppo tematico € sviluppato in variazioni e nella coda archi e tube
tengono il re bemolle triade in auto-contemplazione (7).

La struttura di questa figurazione musicale molto usata come convenzione linguisti-
ca nel linguaggio operistico ¢ stata ben analizzata da Frits Noske, il quale collega questo
topos con figure ritmico-metriche della retorica antica assimilando le varie versioni di
figurazione ritmica della morte, ad esempio, con anapesti (due semibiscrome e una cro-
ma), doppi giambi risolti (quattro semibiscrome e una croma), peoni (tre semibiscrome e
una croma). Cfr. F. NOSKE, Dentro lopera: struttura e figura nei drammii musicali di Mozart
e Verds, trad. italiana di Luigia Minardi, Marsilio Editori S.p.A., Venezia 1993.

(*) L. Nowak, Vorwort zur Achte Symphonie C-moll von Anton Bruckner, Fassung
1890, in Anton Bruckner Simtliche Werke, Band VIII/2, Studienpartitur, 2., revidierte
Ausgabe, Musikwissenschaftlicher Verlag der internationalen Bruckner-Gesellschaft,
Wien 1955-199%4.

(*) L. Nowak, Vorwort zur Achte Symphonie C-moll von Anton Bruckner, Fassung
1890, in Anton Bruckner Simtliche Werke, Band VIII/2, Studienpartitur, 2., revidierte
Ausgabe, musikwissenschaftlicher Verlag der internationalen Bruckner-Gesellschaft,
Wien 1955-19%4.
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Prospetto n. 6.

[Nota Celibidache era solito prendersi un’unica liberta in questo incipit: invece del sol-
sol re-re del clarinetto Celibidache metteva do-do sol-sol all’'oboe per legare ancora pit

strettamente I'zzzcipit con la tonalita d’impianto.]
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Finale: I'esposizione del finale «alla breve» ¢ indicato con Fezerlich,
nicht schnell; la cellula di base appare nell’ostinato degli archi e nelle
anacrusi brevi dei corali di ottoni in fortissimo. L’oscuramento della
tonalita di base stavolta avviene attraverso il fa diesis maggiore; fa segui-
to un terzo gruppo tematico e nella ricapitolazione persistono elementi
secondari di sviluppo. Coda (e fulcro come nel I e IIT movimento): qui
si uniscono (sovrapposte con audacissima verticalita) la melodia princi-
pale dell’Adagio, il primo tema dello Scherzo e la cellula del primo
movimento. I tre temi portanti della sinfonia modulano attorno al do
d’impianto (minore e maggiore) in una conclusione a piena orchestra.

Mappa tonale della Ottava sinfonia in do minore di Anton Bruckner:

do minore: tonalita di impianto

I movimento: fa maggiore — do maggiore — sol maggiore — do maggiore.

IT movimento: do maggiore —la bemolle maggiore — do maggiore.

IIT movimento: re bemolle maggiore — fa maggiore (tendente al do mag-
giore) — re bemolle maggiore — do maggiore — sol diesis
minore — do maggiore — re bemolle maggiore.

IV movimento: do minore — fa diesis maggiore — do minore — do maggiore.

(Prospetto n. 7). Il secondo movimento, con il suo ripetitivo (stoli-
do) incedere, richiama I’abituale mondo gaio contadino, tipico del mondo
bruckneriano. (Si fa spesso qui riferimento alla figura del «deutscher
Michael», simbolo di spirito contadino austriaco, un po’ ingenuo ma
ben tetragono ai colpi di ventura. Mescolanza, tipicamente bruckneria-
na, di ordinarieta e di sublime (*)).

11 terzo movimento, che apre quella che ho chiamato seconda sezio-
ne, quella spirituale, immateriale, ¢ una delle maggiori creazioni musi-
cali di tutti i tempi e andra analizzato a parte.

Dal «Concerto Grosso» dei barocchi veneziani, in cui il movimento
lento seguiva il movimento vivace secondo un criterio di generale varie-
ta ed equilibrio, si & arrivati a Mozart, il cui genio indisciplinato lo spin-
geva a far crescere le strutture (in questo caso sinfoniche) fino a far
cortocircuitare «le buone regole della forma sonata» ottenendo, alla fine,
quasi un «eccesso di temi», i quali avevano bisogno di tempi molto piu
lunghi per poter essere elaborati. Dopo Mozart, Beethoven «dice la sua»

(*8) Cfr. S. MARTINOTTL, Bruckner, edizioni EDT Srl, Torino 2003.
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creando agglomerati sinfonici quasi «scolpiti nella roccia» (*): pochi
temi, ma sempre molto chiari e semplici, con una prevalenza dell’ aspetto
ritmico su quello melodico. La forma sonata viene spinta fino alle sue
estreme conseguenze, la mobilita dialettica dei temi non avra mai pit
una cotale energia aggressiva. Pero, si puo notare come il Beethoven
sinfonico (eccetto che nella Nona sinfonia in re minore) non lasci tre-
gua all’ascoltatore, e nemmeno, si direbbe, all’esecutore. L estrema lo-
gicita delle successioni armoniche, dell’avvicendarsi dei temi, I'imper-
scrutabile spietatezza delle zone di sviluppo, tutti questi aspetti del Be-
ethoven sinfonico gli fanno in parte ridurre quello che io chiamo «il
momento della riflessione» (solo in ambito sinfonico, beninteso). La
sinfonia Pastorale, ad esempio, solitamente ed erroneamente ritenuta
musica programmatica, esprime splendidamente I'attegggiamento be-
ethoveniano nei confronti del mondo naturale: «everything well craf-
ted», non un cedimento ritmico, ogni melodia dei legni brilla nella sua
immacolata, cristallina linearita: ¢ certamente un capolavoro musicale,
ma non si riscontra I’elemento oscuro, seminale, anche caotico, se vo-
gliamo, del mondo naturale; manca I'espressione-concetto-sentimento
del momento creatore cosmico. Il Beethoven delle ultime Sonate per
pianoforte, dei Quartetti e della Nona sinfonia, invece, il cosiddetto
Beethoven della terza fase, si spinge molto piti in 13, fino alla rappresen-
tazione della struttura ondivaga del processo generativo nella sua estre-
ma e addirittura scabra nudita.

Tornando a Bruckner, da un punto di vista di carattere, la sinfonia
si puo dividere anche in tre parti: il primo movimento e lo Scherzo come
prima parte; I’Adagio come seconda e il Finale come quarta. Il Finale
rappresenta I’ Aufhebung hegeliana dei tre temi principali; la sutura tra
le prime due parti avviene attraverso il Trio in la bemolle maggiore del-
lo Scherzo. Come nel sillogismo hegeliano scandito in
— Universale.

— Particolare.
— Singolare,

cosi anche il primo movimento & tripartito:
— Tema primo-cellula.
— Le due irruzioni del terzo polarizzate.

(*) Cfr. W. FURTWANGLER, Dialoghi sulla musica, trad. italiana di Elena Grassi,
Milano 1950.
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L’Adagio ¢ scandito da tre climax:

— Emotivo.

— Strutturale.

— Conclusivo (con conclusione contemplativa-cantilenante).

Scherzo anch’esso tripartito:
— Scherzo.

— Trio.

— Da capo.

IL FINALE

I quarto movimento della Ottava sinfonia non solo polarizza i tre
temi principali ma li fa agire contemporaneamente (*°) nelle ultimissime
battute (dopo il ritorno del tema della morte precedentemente compar-
so nel primo movimento). Questo implica una concezione dell’opera e
una struttura tematica che presuppone gia dal principio una simulta-
neita-contemporaneita di esistenza (Prospetto n. 8).

Cellula
[

Prospetto n. 8.

L’«ADAGIO» DELLA OTTAVA SINFONIA IN DO MINORE SECONDO CELIBIDACHE

Questo movimento lento, collocato al terzo posto nella sinfonia, per
rendere vieppiu evidente la sua differenza con 'aspetto aggressivo e
ritmico dei primi due tempi, rappresenta il «cuore» dell’opera. La sua

(°%) Cfr. M. BONGIOVANNI, Aspetti hegeliani del fraseggio nell esecuzione di Sergiu
Celibidache dell’ Adagio della Ottava sinfonia di Anton Bruckner, Tesi di laurea, Univer-
sita degli Studi di Verona, Anno Accademico 2003-2004.
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centralita si esprime attraverso I'inusitata lunghezza (291 battute) e I'in-
globamento in se stesso della struttura dei temi precedenti, ovverosia il
primo tema del primo tempo e il primo tema dello Scherzo. La tonalita
di impianto ¢ il re bemolle maggiore e il carattere espressivo indicato da
Bruckner ¢ solennemente lento (langsam:, feierlich), perd non strascica-
to (nicht schleppend). Il metro & una regolare battuta in 4/4 e, cosi come
era gia capitato nel movimento precedente, nel Trio dello Scherzo, com-
paiono le arpe, qui da subito evidenti nell’organico. Risulta gia eviden-
te, in tale caratteristica, il senso di anticipazione che circonda ogni nota
di questa sinfonia, anche nell’'uso progressivo di una strumentazione
nuova. Le arpe sono uno strumento insolito nella strumentazione di
una sinfonia e, al limite, vengono usate per dare un colore armonico
particolare ad una determinata sezione della melodia. In questo magi-
strale movimento lento, invece, esse assumono il ruolo di protagoniste,
in un richiamo alla dimensione, per cosi dire astrale, dello spirito; I'uso
delle arpe ¢ generalmente riservato a piccole composizioni di tipo ca-
meristico o di impronta liturgica (come non ricordare le arpe che ritma-
no il Sanctus del Requien: di Gabriel Fauré o la loro dolcissima presenza
in Ma mere I'Oye di Maurice Ravel?), mentre in questo caso & bene
ricordare che stiamo parlando di una sinfonia dall’organico monumen-
tale e di un movimento che contempla nei suoi materiali anche ben quat-
tro tube wagneriane, piatti e triangoli. La genialita dell’espressione bruck-
neriana si vede anche in tale aspetto: la commozione devozionale din-
nanzi alla imperscrutabile magnitudine del cosmo(simboleggiata dalla
immensa estensione temporale dell’opera) usa il massimo degli stru-
menti (quasi anticipando gli «eccessi di sovra-strumentazione» di un
Richard Strauss o di un Gustav Mahler) per una lievissima emissione di
volume: il primo tema ¢ indicato con zart hervortretend, ma sulla corda
di sol, la quarta dei violini. Quindi c’¢ la sintesi tra la cupezza, 'abisso
degli armonici prodotti dalla G-Saize e il soffio leggerissimo dell’enun-
ciazione del tema; le viole, i violoncelli e i bassi accompagnano ohne
Anschwellung, cioé senza rigonfiamento, senza tentazione di vibrato
espressivo. Molto esplicito ¢ qui Bruckner sulla emotivita che intende
esprimere. Questo semplice 7z2cipit & in grado di compromettere I'intero
movimento e I'intera sinfonia, se non ¢ eseguito con il massimo scrupo-
lo per le indicazioni del compositore. Non siamo evidentemente di fronte
ad un compositore ipertrofico come Hector Berlioz, il quale teorizzava
I'unione di alta materia e di massima strumentazione per avere un mas-
simo di espressione. Nella sua Grande Messe des Morts opera 5 arriva ad
utilizzare otto paia di timpani, cinque orchestre e un coro di 120 ele-
menti con risultati stravaganti e impressionanti, ma forse un po’ troppo
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gridati per la discrezione dell’argomento e della dedica. Pero in Berlioz
prevaleva I'aspetto sperimentale, la costante ricerca della rivoluziona-
rieta dell’espressione, laddove in Anton Bruckner non c’¢ il minimo
accenno al prevalere di artifici orchestrali o a programmi extra-musicali
ambiziosi. Le ultime tre sinfonie del musicista di Sankt Florian sono si
immani dal punto di vista della estensione temporale, ma racchiudono
al loro interno momenti tra i piu dolci e sereni incontrabili nell’intera
storia della musica sinfonica. Non accorgersi del significato delle zone
di decompressione emotiva in Bruckner significa fraintendere il carat-
tere del musicista e rendere incomprensibili le sue opere. Ecco perché
Celibidache risulta essere il maggiore esecutore di questa sinfonia in
particolare: egli ha compreso anzitutto 'uomo Bruckner e successiva-
mente lo ha decifrato attraverso le indicazioni della partitura. Il diretto-
re rumeno sapeva che la vera musica di Bruckner si situava al di la del-
Iesibizione e del virtuosismo e comportava la perdita e 'abbandono del
proprio ego (*!). La dimensione cosmica ed organica dell’espressione
non ammette infatti la permanenza delle individualita: I'attraversamento
e I'esperienza di una sinfonia bruckneriana segnano un ritorno all’ance-
strale, quasi una purificazione dagli affetti e dagli effetti per ricongiunger-
si con una sorta di principio originario, che sia 'uno plotiniano (*?) o il
Dio cristiano non ¢ dato saperlo.

Il movimento inizia con la formula cardiaca secondi violini viole e
celli che preparano scaldano il terreno per I'ingresso del tema a battuta
tre coi primi violini sulla quarta corda in piano. Mirabile ¢ il modo in
cui dal silenzio emerge la cellula ritmica e come da essa sorga fluida-
mente (non ¢’ una vera entrata) il tema principale: 'attenzione di Celi-
bidache ¢ volta all’annullamento delle interruzioni del flusso musicale e
della coscienza: ogni interruzione del primo provocherebbe una inter-
ruzione della seconda. Alla battuta 6 incontriamo la prima scala croma-
tica discendente di clarinetti e fagotti ripetuta a battuta 10: qui ¢ eviden-
te 'analogia con le battute 111-116 del primo movimento e la frase ini-
ziale in tremolo discendente dei violini nello scherzo. Il tema dei violini
¢ indicato ora (battuta 6) con breit gestrichen mentre le tube tenori e i

(") S. CELIBIDACHE, Stenographische Umarmung: Sergiu Celibidache beim Wort ge-
nommen, herausgegeben von Stefan Piendl und Thomas Otto, ConBrio Verlagsgesell-
schaft, Amberg 2002, p. 75.

(°?) M. THIEMEL, Héhere Offenbarung, saggio contenuto nel libretto di accompa-
gnamento del compact disc EMI numero di catalogo 5 56521 2: S.Celibidache dirige la
Quarta e la Quinta sinfonia di L. van Beethoven con i Miinchner Philharmoniker, EMI
Electrola GmbH, D-50825 Koln 1997.
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corni tengono un do a distanza di ottava per definire la tonalita della
sinfonia nella sua estensione. Il tema aereo iniziale si erge in crescendo
con continui segni di arcata in git (che indica maggior forza) dal »zezzo-
forte al fortissimo allalettera A: il fortissimo ¢ caratterizzato da una ascen-
sione cromatica di archi e legni assieme. Il fortissimo si esaurisce imme-
diatamente e il respiro torna regolare a battuta 18 (breit und markig).
Alla battuta 21 il secondo tema degli archi varia la seconda parte del
primo per portarsi da un pianissimo (non un piano come nell’incipit;
significa come sia importante tornare alla calma acustica dopo il primo
fortissimo) ad un forte che segna I'entrata delle arpe che fanno un ar-
peggio cromatico mentre gli archi tengono minime discendenti armoni-
che in diminuendo. Alla lettera B ritorna il primo tema arricchito dei
corni e dei tromboni ( battuta 32) (La mi nei corni) e in versione accor-
ciata (seconda parte) unito al secondo con I'ingresso delle arpe... Alla
lettera C (battuta 47) appare il terzo tema enunciato dai violoncelli nella
cui struttura incontriamo ancora la formula cardiaca: ora si comprende
come i temi principali siano sempre caratterizzati da questa formula: gli
altri sono considerabili come secondari o variazioni secondarie. Il terzo
tema ¢ lungo 9 battute e si smorza diminuendo alla fine: era iniziato in
mezzo-forte sostenuto armonicamente da un tremolo dei violini in pia-
no. La seconda parte del tema, caratterizzata da una ennesima scala
cromatica discendente viene ripetuta una seconda volta mutando perd
dal forte della prima occorrenza al fortissimo della seconda. Queste con-
tinue scale cromatiche sembrano definire incessantemente lo spazio to-
nale in cui ci si trova: danno le rassicuranti coordinate all’ascoltatore
per prepararlo alle mutazioni enarmoniche. Infatti alla lettera E (battu-
ta 81) abbiamo una serie di divagazioni o fioriture cromatiche dei legni
soli nel ritmo danzante di 3/4 (flauti, oboi, clarinetti e corni) che porta-
no alla lettera F al ritorno del tema iniziale con completamento da parte
del corno con la formula cardiaca. La prospettiva del tema si sta am-
pliando, anticipata da questo pulsare ossessivo: il tema iniziale risulta
incupito (battuta 103) finche una nuova scala cromatica discendente di
flauti, oboi, clarinetti e fagotti ci introduce al primo c/z7zax del movi-
mento. Alla lettera G indicato con breit gestrichen una frase sempre
cromatica dei secondi violini doppiati dai due clarinetti si innesta in
crescendo sulla base cardiaca di viole e violoncelli. I primi violini invece
cromatizzano interpuntando con brevi quartine coperte di alterazioni il
tema sottostante (che sarebbe il quarto tema). Il crescendo ¢ caratteriz-
zato dall’estrema instabilita tonale che farebbe pensare al tentativo di
guadagnare il do maggiore annullando tutte le alterazioni di chiave (ab-
biamo infatti un si naturale, un re naturale, un la naturale). Occorre
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notare che questo cambio armonico ¢ inserito in una imponente Steige-
rung fondata dalla cellula ritmica fondamentale della intera sinfonia e
del primo tema dell’ Adagio. Il climzax raggiunge I'akme al fortissimo di
battuta 125 quando la scala cromatica discendente viene eseguita in tre-
molo fino all’esaurimento (ritorno al re bemolle alla 129) alla lettera I in
piano col tremolo dei timpani in pianissimo che non lasciano mai il vuo-
to armonico. Lo scheletro del tema di questo climax viene ripetuto in
connessione al terzo tema (lettera K, battuta 141) che funge da formula
cardiaca. Alla battuta 169, bewegteres Tempo, dopo una serie di varianti
occorse al terzo tema unito allo scheletro del primo c/z7zax, giungiamo
al momento di massimo assottigliamento delle sonorita orchestrali: & il
momento «cameristico» in cui dialogano in pianissimo e in diminuendo
primi e secondi violini, viole e celli fino al piti che pianissimo. Alla lette-
ra N il tema iniziale si ripresenta in nuova veste: arricchito dei tutte le
mutazioni precedenti adotta un tempo rapido di 12/8 e consta del tema
cardiaco dei violoncelli, delle sestine arpeggiate di semicrome delle vio-
le che mimano la concitazione dell’zkz¢ del climax e dei disegni brevi e
lirici, un poco lamentosi (zart hervortretend) di primi e secondi violini.
Il tema cardiaco ¢ doppiato da clarinetti e corni; a battuta 189 entrano
anche le 4 tube a doppiare la linea melodica dei secondi violini e dopo
due ripetizioni di alternanza fortissimo — pianissimo nella stessa battuta
(lettera O, battuta 197) alla lettera P abbiamo il c/iax strutturale —
centrale del movimento, con tutta 'orchestra in azione, I'arpeggio in
fortissimo degli archi tutti e il tema cardiaco di base del primo tema
gridato in fortissimo da trombe, tromboni e contro-bassotuba con cor-
ni in discanto (modalita tipica dei corali di tromboni in Bruckner): i
timpani tengono un pedale. In sostanza il primo tema viene ripetuto
dagli ottoni nella sua interezza al massimo della forza per scolorare im-
provvisamente alla battuta 211 in un nuovo tema (il quinto!) dei primi
violini sanft und zart, sebr gesangvoll, in crescendo con una base arpeg-
giante delle viole (sempre sestine di semicrome) che da origine ad una
tipica cantilena bruckneriana (215) che conclude sul terzo climzax alla
lettera V in piu che fortissimo etwas bewegter: questo climax ingloba le
arpe con la scala armonica iniziale in biscrome (e non piu) semicrome.
Tremolo degli archi ascendente fino al do maggiore 243. Alla battuta
255 inizia la coda formata dalla prima parte del terzo tema subito tra-
sformato in sesto su suggerimento del clarinetto; i corni con la formula
cardiaca fino alla auto-contemplazione del re maggiore (zar¢) alla battu-
ta 290 in piu che pianissimo di archi e tube assieme.

In sintesi, la formula cardiaca interviene a dare origine ai temi prin-
cipali e a fondare uno dei ritmi di base di tutti e tre i climzax. Questi
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ultimi hanno carattere differente: il primo in fa maggiore ¢ il maggior-
mente emotivo dato che le alterazioni continue delle note volte a torna-
re sulla tonalita di impianto vengono provocano un senso di attesa mai
pago, e la tensione viene aumentata dal crescendo. Il secondo climzax in
do maggiore rappresenta la trasfigurazione del tema iniziale del movi-
mento con inglobati i risultati del secondo e ripete in fortissimo il tema
principale (donde la centralita della posizione) ed infine il terzo ancora
in do maggiore si appropria della dimensione celeste delle arpe sfrut-
tando la seconda meta del terzo tema. La coda ¢ la riflessione in re be-
molle maggiore sul viaggio di trasformazione compiuto. La massima
escursione dinamica della sinfonia si ¢ compiuta.

Celibidache rispetta alla lettera le gradazioni dinamiche e cura le
Verschmelzungen accordali nelle transizioni dalle scale cromatiche alle
frasi lineari. Il senso di fluidita che ne deriva permette di percepire come
una unica grande campata di suono il movimento. Il magma armonico
da cui sorgono e in cui tornano i temi & rappresentato dalla ossessionan-
te formula cardiaca il cui ansimare & chiaramente percepibile in ogni
punto dell’esecuzione. A differenza di Johannes Brahms, il quale inseri-
sce la cellula cardiaca all’interno di una verticalita armonica estrema-
mente complessa e che frammenta costantemente il discorso con cambi
di ritmo (solo nell’esecuzione di Sergiu Celibidache ci si accorge della
forte presenza di questo ritmo di base) secondo una concezione di tem-
po opposta a quella di Bruckner (cioé Brahms usa un tempo compresso
che esalta il vertikaler Druck dell’armonia; Bruckner invece usa un tem-
po lineare ed esistenziale (**), secondo la definizione di Ernest Anser-
met), nel sinfonista di Sankt Florian I’ascoltatore e 'esecutore hanno
bisogno di collocarsi in un regime di focalizzazione interna per godere
delle vaste prospettive dei panorami bruckneriani. Solo all’interno della
fluidificazione delle idee musicali scaturita dall’adozione di un metro-
nomo pit lento siamo messi in grado di percepire il legame che si tende
da una occorrenza della cellula all’altra. In Brahms, prevalendo la fre-
nesia armonica, il tempo esecutivo &€ meno determinante, dato che ci si
colloca, all’ascolto, in un tempo spazializzato, in cui si succedono mo-
menti con velocita differenti nella simultaneita accordale. Con cio, il
genio brahmsiano rimane incomparabile (I'ispirazione brahmsiana &
indicibilmente pit varia e ricca di quella di Bruckner, dato che si ¢ ap-

(**) Cfr. E. ANSERMET, Scrztti sulla musica, raccolti da J.Claude Piguet, presentazio-
ne di Quirino Principe, traduzione e nota di Guido Cavallera, Edizioni Curci, Milano
1991.
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plicata con esiti trionfali anche alla musica da camera e ai concerti e non
solo al genere sinfonico), ma occorre tenere conto delle differenti mo-
dalita di utilizzazione del tempo, per comprendere I'importanta della
lentezza o della velocita nella esecuzione delle opere del compositore di
Amburgo e di quello di Ansfelden. L’estensione temporale della Ottava
sinfonia in do minore di Bruckner diretta da Sergiu Celibidache arriva
ai 105 minuti (in un caso, si sono toccati anche i 110). Le sinfonie di
Brahms stanno al contrario tutte sotto i cinquanta minuti: occorre un’ora
in pitt a Bruckner per appropriarsi del ritmo del divenire organico del
reale, quasi ipnotizzando la coscienza del fruitore e fondendola nel flus-
so della sua manifestazione esecutiva.
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