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ALBERTO COLLA
(1968)

Terzo concerto per pianoforte e orchestra
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(1934-1998)
Concerto grosso n. 6 per violino, pianoforte e archi

Andante – Allegro
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Allegro vivace

JOHANN SEBASTIAN BACH
(1685-1750)

Concerto in re minore per pianoforte e archi BWV 1052
Allegro
Adagio
Allegro

ARCHI
orchestra da camera

MARKUS DÄUNERT
violino

GIANLUCA CASCIOLI
pianoforte

CONSERVATORIO “GIUSEPPE VERDI”
piazza Bodoni 6 Torino

L’orchestra da camera ARCHI, formatasi nell’autunno 2004, è composta da mu-
sicisti di talento, in massima parte borsisti o ex-borsisti della De Sono, alcu-
ni già affermati e inseriti in orchestre stabili o in formazioni cameristiche, al-
tri ancora impegnati negli studi di perfezionamento.

Il progetto di riunire musicisti di qualità per costituire un nuovo organico è
nato come naturale ampliamento dell’attività dell’Associazione, da sempre
impegnata in iniziative rivolte ai giovani; strettamente legata all’orchestra è
l’Accademia di formazione orchestrale, avviata nel 2005 e ispirata all’idea del
“far musica assieme”: stages a cadenza mensile, sotto la guida delle prime par-
ti, offrono ai musicisti non soltanto l’opportunità di preparare il programma
di un concerto, ma anche una preziosa occasione per crescere e maturare mu-
sicalmente attraverso lo studio e il confronto reciproco.

VIOLINI PRIMI
Markus Daünert*, Giorgia Burdizzo, Carlotta Conrado, Elena Gallafrio,
Daniela Godio, Cecilia Ziano

VIOLINI SECONDI
Roberto Righetti*, Alessandra Genot, Georgia Privitera,
Emanuela Schiavonetti, Lizabeta Soppi

VIOLE
Simone Briatore*, Giorgia Cervini, Francesca Piccioni, Maurizio Redegoso

VIOLONCELLI
Stefano Guarino*, Michelangiolo Mafucci, Luca Magariello, Paola Perardi

CONTRABBASSI
Paolo Borsarelli*, Umberto Salvetti

CORNI
Adriano Mela*, Margherita Lulli

CLAVICEMBALO
Rosamaria Bene

* prime parti

MARKUS DÄUNERT, vincitore di numerosi concorsi, ha compiuto la sua for-
mazione con importanti strumentisti quali Norbert Brianin, Walter-Carl Zel-
ler, Jost Witter e Igor Ozim. Dal 1993 al 1996 è stato spalla dei violini secondi
della Gustav Mahler Jugendorchester. È stato inoltre membro fondatore del-
la Mahler Chamber Orchestra di cui è stato primo violino dal 1997 al 2005
lavorando sotto la guida di direttori come Claudio Abbado, Daniel Harding,
Bernard Haitink, Sir Simon Rattle, Philippe Herreweghe, Trevor Pinnock e
Gustavo Dudamel. Dal 2003 è anche membro dell’Orchestra del Festival di
Lucerna di cui Claudio Abbado è Direttore Artistico.
Suona come ospite nel ruolo di spalla dei secondi violini della Gewandhaus-
orchester Leipzig (dir. Riccardo Chailly) ed è ospite regolare dell’Ensemble Mo-
dern Frankfurt. In ambito cameristico collabora con Mirijam Contzen, Julian
Arp, Diemut Poppen ed è membro dell’Ensemble Messiaen.
Attualmente insegna presso numerose istituzioni tra cui Hochschule für Mu-
sik und Darstellende Kunst di Francoforte, Britten Pears Young Artists Pro-
gramme, Sistema Fesnojiv, Sistema Neojiba, oltre che nell’Accademia di per-
fezionamento per strumentisti ad arco della De Sono.
Ha preso parte a numerose tournées in tutto il mondo esibendosi per le isti-
tuzioni e i festival più prestigiosi.

GIANLUCA CASCIOLI, nato a Torino nel 1979, ha studiato composizione con
Ruo Rui al Conservatorio «Giuseppe Verdi» della sua città e pianoforte con
Franco Scala all’Accademia di Imola. La sua carriera è iniziata nel 1994 con
la vittoria del Concorso Pianistico Internazionale Umberto Micheli, la cui giu-
ria era composta da eminenti personalità del mondo della musica tra cui Lu-
ciano Berio, Elliott Carter, Maurizio Pollini e Charles Rosen. Da allora si è esi-
bito nelle principali sale d’Europa, Giappone, Nord e Sud America, collabo-
rando come solista con le più prestigiose orchestre del mondo sotto la dire-
zione di direttori quali Claudio Abbado, Vladimir Ashkenazy, Myung-
Whun Chung, Valery Gergiev, Daniel Harding, Riccardo Muti, Lorin Maazel,
Zubin Mehta, Gianandrea Noseda, Yuri Temirkanov e Mstislav Rostropovich.
Appassionato studioso delle prassi esecutive di epoche passate, ha sempre ap-
profondito la notazione musicale in rapporto alle convenzioni dell’epoca in
cui l’opera musicale è stata scritta, senza per questo trascurare sin dagli ini-
zi della carriera l’esecuzione di musica del ‘900 e anche contemporanea.
Gianluca Cascioli è anche attivo come direttore d’orchestra e compositore.
Tra le sue opere si ricordano la Sinfonia in 4 movimenti (2003), la Sonatina
per pianoforte (eseguita nel 2004 in prima mondiale nella prestigiosa sede del-
la Musikhalle di Amburgo e poi eseguita alla Wigmore Hall di Londra l’an-
no successivo), In Memoriam Igor Stravinsky per pianoforte (2007) e il Trio per
violino, violoncello e pianoforte, commissionatogli dal Trio Debussy.
A partire dal 1995 ha registrato numerosi dischi per le più prestigiose etichette
tra cui Deutsche Grammophon e Decca.
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Marco Camerana
Romano Contini
Carlo Cornacchia
Enrica Dorna Metzger
Lorenzo Fasolo
Luca e Antonia Ferrero Ventimiglia
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Fabrizio Ravazza
Gianni e Luisa Rolando
Franca Sarietto
Amici di Ginevra della De Sono

Si ringrazia la direzione Rai
per la gentile collaborazione
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L A C O M P A G N I A D I S A N P A O L O P E R L A M U S I C A

Nell’ambito della sua attività in campo culturale, la Compagnia di San Paolo
sostiene numerose iniziative nel settore della musica, con particolare attenzione a
quelle che propongono progetti di formazione e divulgazione a livello di eccellenza,
su scala nazionale e internazionale. Queste sono le caratteristiche dell’attività della
De Sono Associazione per la Musica di Torino, una delle più significative realtà
musicali piemontesi, che opera a sostegno dei giovani musicisti. La Compagnia, che
offre il suo appoggio all’Associazione fin dal 1996, ha sostenuto con favore il nuovo
progetto didattico “Accademia per Orchestra da Camera”. Essa rappresenta
un’importante iniziativa, il cui obiettivo non si limita più solo alla preparazione
specialistica dei giovani talenti, ma ne favorisce l’inserimento sul mercato
professionale: un percorso che si completa in piena sintonia con le politiche di
valorizzazione e formazione portate avanti dalla Compagnia di San Paolo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto Brandeburghese n. 3 in sol maggiore BWV 1048
Concerto Brandeburghese n. 6 in si bemolle maggiore BWV 1051

Sul titolo dei Concerti brandeburghesi non pesano molti dubbi: era il 1721; Bach
stava vivendo gli ultimi mesi di un fortunato soggiorno presso la corte di Kö-
then; Christian Ludwig, il Margravio di Brandeburgo, poteva essere un otti-
mo signore a cui domandare protezione; e una bella serie di Concerti era pro-
prio ciò che serviva per inviare un accattivante biglietto da visita alla corte ber-
linese. L’operazione diplomatica, in realtà, non andò a buon fine, perché un
anno dopo Bach si trasferì a Lipsia, la città in cui trascorse il resto della vita;
e l’autografo dei Concerti brandeburghesi rimase a prendere polvere, fino al 1850,
nella biblioteca del suo illustre dedicatario. Ma l’occasione merita comunque
di essere ricordata; perché fu proprio quella richiesta di aiuto, inviata nel cuo-
re della cultura tedesca, a stimolare la nascita di una serie di composizioni che
tagliano definitivamente i ponti con l’analoga produzione italiana.
Molte meno certezze vengono dalla ricostruzione delle date di composizio-
ne: la lettera di presentazione firmata da Bach è del 1721, ma è probabile che
la raccolta contenga una selezione di lavori nati in precedenza, forse addi-
rittura a Weimar (1708-1717). Per alcuni dei Concerti brandeburghesi si pen-
sa addirittura a una collocazione introduttiva, in testa ad alcune cantate pri-
ve di ouverture strumentale. E anche in merito al genere non sono pochi i dub-
bi: il titolo, difatti, fu assegnato alla raccolta dallo studioso Philipp Spitta, in-
torno alla metà dell’Ottocento; ma Bach si limitò semplicemente a parlare
di Concerts avec plusieurs instruments, con la chiara intenzione di sottolineare
un’innovativa convergenza tra individuale e collettivo; qualcosa che sta a ca-
vallo tra la tradizione del concerto grosso e quella del concerto solistico.
Il risultato, chiaramente, è qualcosa di straordinario per il suo tempo, per-
ché dimostra assimilazione e nello stesso tempo deviazione dalle forzate al-
ternanze tra ‘soli’ e ‘tutti’ della scrittura italiana. I Concerti brandeburghesi met-
tono colore al bianco e nero della produzione firmata Corelli o Vivaldi. Ogni
parte dell’organico acquista una dimensione solistica; e viene meno quel ri-
gido meccanismo di avvicendamenti tra pieni e vuoti che aveva reso gran-
de il repertorio strumentale veneziano o romano. Il primo movimento del
Concerto BWV 1048 è una perfetta carta d’identità dell’intera raccolta, con
quel dialogo alla pari tra tutti gli interlocutori, che sembra superare il con-
fronto tra i solidi strati sociali dell’ancien régime. L’organico è formato da soli
archi (con basso continuo); ma l’impressione è quella di osservare un qua-
dro variopinto, privo di tinte monocromatiche. I soli due accordi del secon-
do movimento, Adagio, potrebbero sottintendere una sezione ad libitum de-
stinata all’improvvisazione. Oggi restano solo brevi boccate d’aria prima del
vorticoso Allegro conclusivo, con la sua corsa frenetica in ritmo di giga che
non trova il tempo per respirare.

Stesso discorso vale per il Concerto BWV 1051: sempre strumenti ad arco e con-
tinuo, ma solo di estensione grave (l’autografo prevede l’utilizzo di viole da
braccio e da gamba). Massimo sfoggio di virtuosismo, dunque, proprio come
se Bach sfidasse se stesso limitando i confini della sua creatività. Qui la pre-
senza del cosiddetto concertino (la sezione solistica) è più evidente; ma sia-
mo sempre lontani dalla rigida suddivisione della tradizione italiana, perché
i fili intrecciati con il ripieno collettivo continuano a prendere colori diver-
si in tutti i movimenti del Concerto.

ALBERTO COLLA
Terzo concerto per pianoforte e orchestra

Alberto Colla è nato ad Alessandria nel 1968; ha studiato composizione nel-
la sua città; si è perfezionato con Azio Corghi a Parma e a Roma; nel 1998
ha vinto la borsa di studio assegnata dalla Siae ai migliori diplomati dell’Ac-
cademia di S. Cecilia; e da allora la sua carriera non si è fermata e continua
a collezionare commissioni da enti prestigiosi: la Los Angeles Philharmonic,
il Maggio Musicale Fiorentino, il Mozarteum di Salisburgo, la Bayerischer Run-
dfunk. Nel 2002 la sua opera intitolata Il processo è stata nel cartellone del Tea-
tro alla Scala. L’anno successivo una sua composizione, Starlights, ha inau-
gurato a Roma il nuovo Auditorium progettato da Renzo Piano. E nel 2003
si sono verificati anche contatti importanti con Roberto Abbado, direttore a
Chicago del poema sinfonico Le rovine di Palmira.
Il Terzo concerto per pianoforte e orchestra nasce da un momento di svolta all’in-
terno del percorso svolto da Colla nell’ambito della musica strumentale. È la
rivisitazione di una composizione del 2005 (Rifrazioni - Vertici - Dissolvenze per
2 corni e orchestra d’archi), che lo stesso Colla definiva un superamento del-
la scrittura «massimalista» maturata in Starlights, Il processo o Le ceneri del Ve-
suvio: tutte opere che sfruttano gli strumenti nel loro registro più sonoro e vio-
lento, alternando convulsamente episodi rudi a sezioni liriche e impalpabili.
Il Terzo concerto trascrive sul pianoforte il discorso precedentemente avviato su-
gli strumenti a fiato, aggrappandosi a una sistema che l’autore stesso defini-
sce «armonia di gravitazione», vale a dire un numero di armonie collegate da
una nota attrattiva fondamentale. Gli archi sono pensati nella loro natura mal-
leabile, come un frammento di legno strappato al mare che continua a mo-
strare le infinite sfumature del colore e del sale. Su quel relitto vanno a im-
pattare i riflessi e le luci delle diverse ore del giorno, generando ombre, in-
crespature, minuscole irregolarità cromatiche. Ecco in che cosa consistono le
rifrazioni, i vertici e le dissolvenze del Terzo concerto per pianoforte e orchestra: non
un tentativo di riprodurre l’impressione del movimento alla maniera degli im-
pressionisti, ma la ricerca di un aspetto intimo e segreto del suono attraver-
so un’immagine analizzata in tutte le sue microscopiche sfumature.

ALFRED SCHNITTKE
Concerto grosso n. 6 per violino, pianoforte e archi

Nato in Russia nel 1934 da una famiglia di origine tedesca, Alfred Schnitt-
ke si formò negli anni del disgelo, immediatamente successivi alla morte di
Stalin (1953). Le sue prime composizioni non fecero fatica ad assecondare
la retorica ufficiale del potere dominante: grandi forme ispirate a grandi even-
ti storici. Ma intorno al 1970 Schnittke cominciò a sentire l’esigenza di ap-
profondire i parametri compositivi della scuola austro-tedesca, con un occhio
al serialismo e uno alla vivida espressività di Šostakovič. E fu da quella rin-
novata concezione estetica che nacquero alcuni lavori che tentano di aggiornare
le forme antiche al lessico e alla sintassi del Secondo Novecento. Il neoclas-
sicismo più appariscente prese forma nella Suite in stile antico del 1972; ma un
discorso a parte va fatto per i Concerti grossi, con il loro rimando esplicito,
fin dal titolo, al repertorio strumentale barocco. Lo stesso Schnittke, a pro-
posito della raccolta, scrisse: «Non è ciò che si fa che può essere nuovo, ma
il modo di farlo. La personalità del compositore conta nuovamente. Occor-
re procedere a tentoni e avere fiducia». Le intenzioni non erano esattamente
quelle di chi calcola in ogni minimo dettaglio i lineamenti di una poetica in-
novativa; ma ciò che per Schnittke contava era il confronto rigenerante con
l’antico, senza troppi pensieri a un passato ingombrante per le esili spalle del-
le nuove generazioni.
Il Concerto grosso n. 6 (composto nel 1993, come ultimo lavoro della serie) con-
serva qualche punto di contatto con la scrittura barocca nel rigore degli epi-
sodi polifonici, nella fisionomia scolpita di alcune idee principali, nell’interes-
se per il dialogo tra i vari interlocutori e nella struttura formale tripartita. Ma
il «modo» nuovo, a cui accennava lo stesso Schnittke, viene fuori dall’emo-
tività allucinata dei protagonisti strumentali: prima il pianoforte con i suoi clu-
sters spettrali, i suoi ribattuti ossessivi, le sue incandescenti fiammate ritmiche;
poi il violino (a partire dall’Adagio), con quei sovracuti sinistri nei quali si av-
verte lo specchio di un’epoca ancora atterrita dai suoi interrogativi. L’orche-
stra, in alcuni momenti, cerca di portare un conforto collettivo all’inquietu-
dine dell’individuo; ma molto spesso si rassegna al silenzio: il dialogo tra le for-
ze in gioco non riesce a trovare la strada della comunicazione; e a dominare
sono sempre le coltellate di un pensiero musicale che cerca di fare a pezzi, con
la violenza delle emozioni represse nell’inconscio, ogni barlume di lirismo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto in re minore per pianoforte e archi BWV 1052

Fu tutta bachiana l’idea di sperimentare il ruolo solistico del clavicembalo al-
l’interno della forma-concerto. La città era Lipsia, il periodo gli anni Trenta

del Settecento, la platea quella formata da una collettività cittadina che si riu-
niva attorno ai musicisti del Collegium Musicum per ascoltare i nuovi frut-
ti della produzione strumentale: gente affamata di sperimentazioni nate al
di fuori dalla Thomaskirche, il tempio del grande repertorio sacro. Bach a Lip-
sia poteva disporre di ottimi strumentisti (i suoi figli Carl Philipp Emanuel e
Wilhelm Friedman, nonché l’allievo Johann Ludwig Krebs); e fu su quel ter-
reno particolarmente fertile che decise di piantare il seme di un nuovo rap-
porto tra il clavicembalo e gli archi; lo strumento che il barocco aveva im-
prigionato tra le sbarre del basso continuo poteva ambire a un ruolo solisti-
co. Naturalmente di lì a creare un nuovo corpus originale il percorso era an-
cora lungo; Bach preferì appoggiarsi al rassicurante cuscinetto della trascri-
zione; come se l’ingresso del nuovo protagonista, fino a quel momento vis-
suto al fondo del palcoscenico, richiedesse un costume già indossato in pre-
cedenza. E così nacquero una dozzina di Concerti, che trascrivono con le op-
portune rielaborazioni tastieristiche, il dettato di lavori precedentemente com-
posti per violino, flauto o oboe (solo il BWV 1061 e il 1063 sono considera-
ti lavori originali).
L’operazione andava dritta nella direzione dei grandi Concerti solistici nati
nella seconda metà del secolo, quando il clavicembalo sarebbe stato soppiantato
prima dal fortepiano e poi dal pianoforte. Non a caso oggi il repertorio in que-
stione viene comunemente eseguito al pianoforte (è il caso di questo con-
certo). Così come non stupisce il fatto che proprio della pagina in program-
ma (il Concerto BWV 1052) Ferruccio Busoni abbia realizzato una straordi-
naria rielaborazione pianistica. I lavori nati per il Collegium Musicum guar-
dano avanti, sperimentano nuovi territori espressivi; e forse lo stesso Bach
avrebbe utilizzato uno strumento più sonoro del clavicembalo, se solo la tec-
nologia contemporanea gliene avesse dato la possibilità.
Il Concerto BWV 1052 è la trascrizione di un lavoro violinistico; l’originale è
perduto, ma c’è da giurare che l’intervento di rielaborazione sia stato mol-
to robusto, vista la tessitura squisitamente tastieristica della parte affidata al
solista. Senza dubbio l’ombra di Vivaldi, le cui partiture erano state per anni
sul tavolo da lavoro di Bach, è più lunga di quanto non accada nei Concerti
brandeburghesi: progressioni armoniche e veste ritmica dei temi alludono sen-
za troppe reticenze alla fattura dei lavori italiani. Ma la spinta verso l’elabo-
razione ampia e ricercata è tipicamente bachiana, quella vocazione a spre-
mere i limoni tematici finché producono succo, che anima ogni pagina del-
la produzione per tastiera sola. L’incontro tra la fisionomia severa degli ar-
chi e i lirici lineamenti del solista, nell’Adagio, ricorda il tono mistico di mol-
te arie vocali ispirate a soggetti sacri. E anche l’Allegro finale si perde per stra-
da Vivaldi, roteando con un’inventiva inesauribile attorno a un tema pun-
zecchiante come un’idea ossessiva.

ANDREA MALVANO
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L A C O M P A G N I A D I S A N P A O L O P E R L A M U S I C A

Nell’ambito della sua attività in campo culturale, la Compagnia di San Paolo
sostiene numerose iniziative nel settore della musica, con particolare attenzione a
quelle che propongono progetti di formazione e divulgazione a livello di eccellenza,
su scala nazionale e internazionale. Queste sono le caratteristiche dell’attività della
De Sono Associazione per la Musica di Torino, una delle più significative realtà
musicali piemontesi, che opera a sostegno dei giovani musicisti. La Compagnia, che
offre il suo appoggio all’Associazione fin dal 1996, ha sostenuto con favore il nuovo
progetto didattico “Accademia per Orchestra da Camera”. Essa rappresenta
un’importante iniziativa, il cui obiettivo non si limita più solo alla preparazione
specialistica dei giovani talenti, ma ne favorisce l’inserimento sul mercato
professionale: un percorso che si completa in piena sintonia con le politiche di
valorizzazione e formazione portate avanti dalla Compagnia di San Paolo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto Brandeburghese n. 3 in sol maggiore BWV 1048
Concerto Brandeburghese n. 6 in si bemolle maggiore BWV 1051

Sul titolo dei Concerti brandeburghesi non pesano molti dubbi: era il 1721; Bach
stava vivendo gli ultimi mesi di un fortunato soggiorno presso la corte di Kö-
then; Christian Ludwig, il Margravio di Brandeburgo, poteva essere un otti-
mo signore a cui domandare protezione; e una bella serie di Concerti era pro-
prio ciò che serviva per inviare un accattivante biglietto da visita alla corte ber-
linese. L’operazione diplomatica, in realtà, non andò a buon fine, perché un
anno dopo Bach si trasferì a Lipsia, la città in cui trascorse il resto della vita;
e l’autografo dei Concerti brandeburghesi rimase a prendere polvere, fino al 1850,
nella biblioteca del suo illustre dedicatario. Ma l’occasione merita comunque
di essere ricordata; perché fu proprio quella richiesta di aiuto, inviata nel cuo-
re della cultura tedesca, a stimolare la nascita di una serie di composizioni che
tagliano definitivamente i ponti con l’analoga produzione italiana.
Molte meno certezze vengono dalla ricostruzione delle date di composizio-
ne: la lettera di presentazione firmata da Bach è del 1721, ma è probabile che
la raccolta contenga una selezione di lavori nati in precedenza, forse addi-
rittura a Weimar (1708-1717). Per alcuni dei Concerti brandeburghesi si pen-
sa addirittura a una collocazione introduttiva, in testa ad alcune cantate pri-
ve di ouverture strumentale. E anche in merito al genere non sono pochi i dub-
bi: il titolo, difatti, fu assegnato alla raccolta dallo studioso Philipp Spitta, in-
torno alla metà dell’Ottocento; ma Bach si limitò semplicemente a parlare
di Concerts avec plusieurs instruments, con la chiara intenzione di sottolineare
un’innovativa convergenza tra individuale e collettivo; qualcosa che sta a ca-
vallo tra la tradizione del concerto grosso e quella del concerto solistico.
Il risultato, chiaramente, è qualcosa di straordinario per il suo tempo, per-
ché dimostra assimilazione e nello stesso tempo deviazione dalle forzate al-
ternanze tra ‘soli’ e ‘tutti’ della scrittura italiana. I Concerti brandeburghesi met-
tono colore al bianco e nero della produzione firmata Corelli o Vivaldi. Ogni
parte dell’organico acquista una dimensione solistica; e viene meno quel ri-
gido meccanismo di avvicendamenti tra pieni e vuoti che aveva reso gran-
de il repertorio strumentale veneziano o romano. Il primo movimento del
Concerto BWV 1048 è una perfetta carta d’identità dell’intera raccolta, con
quel dialogo alla pari tra tutti gli interlocutori, che sembra superare il con-
fronto tra i solidi strati sociali dell’ancien régime. L’organico è formato da soli
archi (con basso continuo); ma l’impressione è quella di osservare un qua-
dro variopinto, privo di tinte monocromatiche. I soli due accordi del secon-
do movimento, Adagio, potrebbero sottintendere una sezione ad libitum de-
stinata all’improvvisazione. Oggi restano solo brevi boccate d’aria prima del
vorticoso Allegro conclusivo, con la sua corsa frenetica in ritmo di giga che
non trova il tempo per respirare.

Stesso discorso vale per il Concerto BWV 1051: sempre strumenti ad arco e con-
tinuo, ma solo di estensione grave (l’autografo prevede l’utilizzo di viole da
braccio e da gamba). Massimo sfoggio di virtuosismo, dunque, proprio come
se Bach sfidasse se stesso limitando i confini della sua creatività. Qui la pre-
senza del cosiddetto concertino (la sezione solistica) è più evidente; ma sia-
mo sempre lontani dalla rigida suddivisione della tradizione italiana, perché
i fili intrecciati con il ripieno collettivo continuano a prendere colori diver-
si in tutti i movimenti del Concerto.

ALBERTO COLLA
Terzo concerto per pianoforte e orchestra

Alberto Colla è nato ad Alessandria nel 1968; ha studiato composizione nel-
la sua città; si è perfezionato con Azio Corghi a Parma e a Roma; nel 1998
ha vinto la borsa di studio assegnata dalla Siae ai migliori diplomati dell’Ac-
cademia di S. Cecilia; e da allora la sua carriera non si è fermata e continua
a collezionare commissioni da enti prestigiosi: la Los Angeles Philharmonic,
il Maggio Musicale Fiorentino, il Mozarteum di Salisburgo, la Bayerischer Run-
dfunk. Nel 2002 la sua opera intitolata Il processo è stata nel cartellone del Tea-
tro alla Scala. L’anno successivo una sua composizione, Starlights, ha inau-
gurato a Roma il nuovo Auditorium progettato da Renzo Piano. E nel 2003
si sono verificati anche contatti importanti con Roberto Abbado, direttore a
Chicago del poema sinfonico Le rovine di Palmira.
Il Terzo concerto per pianoforte e orchestra nasce da un momento di svolta all’in-
terno del percorso svolto da Colla nell’ambito della musica strumentale. È la
rivisitazione di una composizione del 2005 (Rifrazioni - Vertici - Dissolvenze per
2 corni e orchestra d’archi), che lo stesso Colla definiva un superamento del-
la scrittura «massimalista» maturata in Starlights, Il processo o Le ceneri del Ve-
suvio: tutte opere che sfruttano gli strumenti nel loro registro più sonoro e vio-
lento, alternando convulsamente episodi rudi a sezioni liriche e impalpabili.
Il Terzo concerto trascrive sul pianoforte il discorso precedentemente avviato su-
gli strumenti a fiato, aggrappandosi a una sistema che l’autore stesso defini-
sce «armonia di gravitazione», vale a dire un numero di armonie collegate da
una nota attrattiva fondamentale. Gli archi sono pensati nella loro natura mal-
leabile, come un frammento di legno strappato al mare che continua a mo-
strare le infinite sfumature del colore e del sale. Su quel relitto vanno a im-
pattare i riflessi e le luci delle diverse ore del giorno, generando ombre, in-
crespature, minuscole irregolarità cromatiche. Ecco in che cosa consistono le
rifrazioni, i vertici e le dissolvenze del Terzo concerto per pianoforte e orchestra: non
un tentativo di riprodurre l’impressione del movimento alla maniera degli im-
pressionisti, ma la ricerca di un aspetto intimo e segreto del suono attraver-
so un’immagine analizzata in tutte le sue microscopiche sfumature.

ALFRED SCHNITTKE
Concerto grosso n. 6 per violino, pianoforte e archi

Nato in Russia nel 1934 da una famiglia di origine tedesca, Alfred Schnitt-
ke si formò negli anni del disgelo, immediatamente successivi alla morte di
Stalin (1953). Le sue prime composizioni non fecero fatica ad assecondare
la retorica ufficiale del potere dominante: grandi forme ispirate a grandi even-
ti storici. Ma intorno al 1970 Schnittke cominciò a sentire l’esigenza di ap-
profondire i parametri compositivi della scuola austro-tedesca, con un occhio
al serialismo e uno alla vivida espressività di Šostakovič. E fu da quella rin-
novata concezione estetica che nacquero alcuni lavori che tentano di aggiornare
le forme antiche al lessico e alla sintassi del Secondo Novecento. Il neoclas-
sicismo più appariscente prese forma nella Suite in stile antico del 1972; ma un
discorso a parte va fatto per i Concerti grossi, con il loro rimando esplicito,
fin dal titolo, al repertorio strumentale barocco. Lo stesso Schnittke, a pro-
posito della raccolta, scrisse: «Non è ciò che si fa che può essere nuovo, ma
il modo di farlo. La personalità del compositore conta nuovamente. Occor-
re procedere a tentoni e avere fiducia». Le intenzioni non erano esattamente
quelle di chi calcola in ogni minimo dettaglio i lineamenti di una poetica in-
novativa; ma ciò che per Schnittke contava era il confronto rigenerante con
l’antico, senza troppi pensieri a un passato ingombrante per le esili spalle del-
le nuove generazioni.
Il Concerto grosso n. 6 (composto nel 1993, come ultimo lavoro della serie) con-
serva qualche punto di contatto con la scrittura barocca nel rigore degli epi-
sodi polifonici, nella fisionomia scolpita di alcune idee principali, nell’interes-
se per il dialogo tra i vari interlocutori e nella struttura formale tripartita. Ma
il «modo» nuovo, a cui accennava lo stesso Schnittke, viene fuori dall’emo-
tività allucinata dei protagonisti strumentali: prima il pianoforte con i suoi clu-
sters spettrali, i suoi ribattuti ossessivi, le sue incandescenti fiammate ritmiche;
poi il violino (a partire dall’Adagio), con quei sovracuti sinistri nei quali si av-
verte lo specchio di un’epoca ancora atterrita dai suoi interrogativi. L’orche-
stra, in alcuni momenti, cerca di portare un conforto collettivo all’inquietu-
dine dell’individuo; ma molto spesso si rassegna al silenzio: il dialogo tra le for-
ze in gioco non riesce a trovare la strada della comunicazione; e a dominare
sono sempre le coltellate di un pensiero musicale che cerca di fare a pezzi, con
la violenza delle emozioni represse nell’inconscio, ogni barlume di lirismo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto in re minore per pianoforte e archi BWV 1052

Fu tutta bachiana l’idea di sperimentare il ruolo solistico del clavicembalo al-
l’interno della forma-concerto. La città era Lipsia, il periodo gli anni Trenta

del Settecento, la platea quella formata da una collettività cittadina che si riu-
niva attorno ai musicisti del Collegium Musicum per ascoltare i nuovi frut-
ti della produzione strumentale: gente affamata di sperimentazioni nate al
di fuori dalla Thomaskirche, il tempio del grande repertorio sacro. Bach a Lip-
sia poteva disporre di ottimi strumentisti (i suoi figli Carl Philipp Emanuel e
Wilhelm Friedman, nonché l’allievo Johann Ludwig Krebs); e fu su quel ter-
reno particolarmente fertile che decise di piantare il seme di un nuovo rap-
porto tra il clavicembalo e gli archi; lo strumento che il barocco aveva im-
prigionato tra le sbarre del basso continuo poteva ambire a un ruolo solisti-
co. Naturalmente di lì a creare un nuovo corpus originale il percorso era an-
cora lungo; Bach preferì appoggiarsi al rassicurante cuscinetto della trascri-
zione; come se l’ingresso del nuovo protagonista, fino a quel momento vis-
suto al fondo del palcoscenico, richiedesse un costume già indossato in pre-
cedenza. E così nacquero una dozzina di Concerti, che trascrivono con le op-
portune rielaborazioni tastieristiche, il dettato di lavori precedentemente com-
posti per violino, flauto o oboe (solo il BWV 1061 e il 1063 sono considera-
ti lavori originali).
L’operazione andava dritta nella direzione dei grandi Concerti solistici nati
nella seconda metà del secolo, quando il clavicembalo sarebbe stato soppiantato
prima dal fortepiano e poi dal pianoforte. Non a caso oggi il repertorio in que-
stione viene comunemente eseguito al pianoforte (è il caso di questo con-
certo). Così come non stupisce il fatto che proprio della pagina in program-
ma (il Concerto BWV 1052) Ferruccio Busoni abbia realizzato una straordi-
naria rielaborazione pianistica. I lavori nati per il Collegium Musicum guar-
dano avanti, sperimentano nuovi territori espressivi; e forse lo stesso Bach
avrebbe utilizzato uno strumento più sonoro del clavicembalo, se solo la tec-
nologia contemporanea gliene avesse dato la possibilità.
Il Concerto BWV 1052 è la trascrizione di un lavoro violinistico; l’originale è
perduto, ma c’è da giurare che l’intervento di rielaborazione sia stato mol-
to robusto, vista la tessitura squisitamente tastieristica della parte affidata al
solista. Senza dubbio l’ombra di Vivaldi, le cui partiture erano state per anni
sul tavolo da lavoro di Bach, è più lunga di quanto non accada nei Concerti
brandeburghesi: progressioni armoniche e veste ritmica dei temi alludono sen-
za troppe reticenze alla fattura dei lavori italiani. Ma la spinta verso l’elabo-
razione ampia e ricercata è tipicamente bachiana, quella vocazione a spre-
mere i limoni tematici finché producono succo, che anima ogni pagina del-
la produzione per tastiera sola. L’incontro tra la fisionomia severa degli ar-
chi e i lirici lineamenti del solista, nell’Adagio, ricorda il tono mistico di mol-
te arie vocali ispirate a soggetti sacri. E anche l’Allegro finale si perde per stra-
da Vivaldi, roteando con un’inventiva inesauribile attorno a un tema pun-
zecchiante come un’idea ossessiva.

ANDREA MALVANO
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L A C O M P A G N I A D I S A N P A O L O P E R L A M U S I C A

Nell’ambito della sua attività in campo culturale, la Compagnia di San Paolo
sostiene numerose iniziative nel settore della musica, con particolare attenzione a
quelle che propongono progetti di formazione e divulgazione a livello di eccellenza,
su scala nazionale e internazionale. Queste sono le caratteristiche dell’attività della
De Sono Associazione per la Musica di Torino, una delle più significative realtà
musicali piemontesi, che opera a sostegno dei giovani musicisti. La Compagnia, che
offre il suo appoggio all’Associazione fin dal 1996, ha sostenuto con favore il nuovo
progetto didattico “Accademia per Orchestra da Camera”. Essa rappresenta
un’importante iniziativa, il cui obiettivo non si limita più solo alla preparazione
specialistica dei giovani talenti, ma ne favorisce l’inserimento sul mercato
professionale: un percorso che si completa in piena sintonia con le politiche di
valorizzazione e formazione portate avanti dalla Compagnia di San Paolo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto Brandeburghese n. 3 in sol maggiore BWV 1048
Concerto Brandeburghese n. 6 in si bemolle maggiore BWV 1051

Sul titolo dei Concerti brandeburghesi non pesano molti dubbi: era il 1721; Bach
stava vivendo gli ultimi mesi di un fortunato soggiorno presso la corte di Kö-
then; Christian Ludwig, il Margravio di Brandeburgo, poteva essere un otti-
mo signore a cui domandare protezione; e una bella serie di Concerti era pro-
prio ciò che serviva per inviare un accattivante biglietto da visita alla corte ber-
linese. L’operazione diplomatica, in realtà, non andò a buon fine, perché un
anno dopo Bach si trasferì a Lipsia, la città in cui trascorse il resto della vita;
e l’autografo dei Concerti brandeburghesi rimase a prendere polvere, fino al 1850,
nella biblioteca del suo illustre dedicatario. Ma l’occasione merita comunque
di essere ricordata; perché fu proprio quella richiesta di aiuto, inviata nel cuo-
re della cultura tedesca, a stimolare la nascita di una serie di composizioni che
tagliano definitivamente i ponti con l’analoga produzione italiana.
Molte meno certezze vengono dalla ricostruzione delle date di composizio-
ne: la lettera di presentazione firmata da Bach è del 1721, ma è probabile che
la raccolta contenga una selezione di lavori nati in precedenza, forse addi-
rittura a Weimar (1708-1717). Per alcuni dei Concerti brandeburghesi si pen-
sa addirittura a una collocazione introduttiva, in testa ad alcune cantate pri-
ve di ouverture strumentale. E anche in merito al genere non sono pochi i dub-
bi: il titolo, difatti, fu assegnato alla raccolta dallo studioso Philipp Spitta, in-
torno alla metà dell’Ottocento; ma Bach si limitò semplicemente a parlare
di Concerts avec plusieurs instruments, con la chiara intenzione di sottolineare
un’innovativa convergenza tra individuale e collettivo; qualcosa che sta a ca-
vallo tra la tradizione del concerto grosso e quella del concerto solistico.
Il risultato, chiaramente, è qualcosa di straordinario per il suo tempo, per-
ché dimostra assimilazione e nello stesso tempo deviazione dalle forzate al-
ternanze tra ‘soli’ e ‘tutti’ della scrittura italiana. I Concerti brandeburghesi met-
tono colore al bianco e nero della produzione firmata Corelli o Vivaldi. Ogni
parte dell’organico acquista una dimensione solistica; e viene meno quel ri-
gido meccanismo di avvicendamenti tra pieni e vuoti che aveva reso gran-
de il repertorio strumentale veneziano o romano. Il primo movimento del
Concerto BWV 1048 è una perfetta carta d’identità dell’intera raccolta, con
quel dialogo alla pari tra tutti gli interlocutori, che sembra superare il con-
fronto tra i solidi strati sociali dell’ancien régime. L’organico è formato da soli
archi (con basso continuo); ma l’impressione è quella di osservare un qua-
dro variopinto, privo di tinte monocromatiche. I soli due accordi del secon-
do movimento, Adagio, potrebbero sottintendere una sezione ad libitum de-
stinata all’improvvisazione. Oggi restano solo brevi boccate d’aria prima del
vorticoso Allegro conclusivo, con la sua corsa frenetica in ritmo di giga che
non trova il tempo per respirare.

Stesso discorso vale per il Concerto BWV 1051: sempre strumenti ad arco e con-
tinuo, ma solo di estensione grave (l’autografo prevede l’utilizzo di viole da
braccio e da gamba). Massimo sfoggio di virtuosismo, dunque, proprio come
se Bach sfidasse se stesso limitando i confini della sua creatività. Qui la pre-
senza del cosiddetto concertino (la sezione solistica) è più evidente; ma sia-
mo sempre lontani dalla rigida suddivisione della tradizione italiana, perché
i fili intrecciati con il ripieno collettivo continuano a prendere colori diver-
si in tutti i movimenti del Concerto.

ALBERTO COLLA
Terzo concerto per pianoforte e orchestra

Alberto Colla è nato ad Alessandria nel 1968; ha studiato composizione nel-
la sua città; si è perfezionato con Azio Corghi a Parma e a Roma; nel 1998
ha vinto la borsa di studio assegnata dalla Siae ai migliori diplomati dell’Ac-
cademia di S. Cecilia; e da allora la sua carriera non si è fermata e continua
a collezionare commissioni da enti prestigiosi: la Los Angeles Philharmonic,
il Maggio Musicale Fiorentino, il Mozarteum di Salisburgo, la Bayerischer Run-
dfunk. Nel 2002 la sua opera intitolata Il processo è stata nel cartellone del Tea-
tro alla Scala. L’anno successivo una sua composizione, Starlights, ha inau-
gurato a Roma il nuovo Auditorium progettato da Renzo Piano. E nel 2003
si sono verificati anche contatti importanti con Roberto Abbado, direttore a
Chicago del poema sinfonico Le rovine di Palmira.
Il Terzo concerto per pianoforte e orchestra nasce da un momento di svolta all’in-
terno del percorso svolto da Colla nell’ambito della musica strumentale. È la
rivisitazione di una composizione del 2005 (Rifrazioni - Vertici - Dissolvenze per
2 corni e orchestra d’archi), che lo stesso Colla definiva un superamento del-
la scrittura «massimalista» maturata in Starlights, Il processo o Le ceneri del Ve-
suvio: tutte opere che sfruttano gli strumenti nel loro registro più sonoro e vio-
lento, alternando convulsamente episodi rudi a sezioni liriche e impalpabili.
Il Terzo concerto trascrive sul pianoforte il discorso precedentemente avviato su-
gli strumenti a fiato, aggrappandosi a una sistema che l’autore stesso defini-
sce «armonia di gravitazione», vale a dire un numero di armonie collegate da
una nota attrattiva fondamentale. Gli archi sono pensati nella loro natura mal-
leabile, come un frammento di legno strappato al mare che continua a mo-
strare le infinite sfumature del colore e del sale. Su quel relitto vanno a im-
pattare i riflessi e le luci delle diverse ore del giorno, generando ombre, in-
crespature, minuscole irregolarità cromatiche. Ecco in che cosa consistono le
rifrazioni, i vertici e le dissolvenze del Terzo concerto per pianoforte e orchestra: non
un tentativo di riprodurre l’impressione del movimento alla maniera degli im-
pressionisti, ma la ricerca di un aspetto intimo e segreto del suono attraver-
so un’immagine analizzata in tutte le sue microscopiche sfumature.

ALFRED SCHNITTKE
Concerto grosso n. 6 per violino, pianoforte e archi

Nato in Russia nel 1934 da una famiglia di origine tedesca, Alfred Schnitt-
ke si formò negli anni del disgelo, immediatamente successivi alla morte di
Stalin (1953). Le sue prime composizioni non fecero fatica ad assecondare
la retorica ufficiale del potere dominante: grandi forme ispirate a grandi even-
ti storici. Ma intorno al 1970 Schnittke cominciò a sentire l’esigenza di ap-
profondire i parametri compositivi della scuola austro-tedesca, con un occhio
al serialismo e uno alla vivida espressività di Šostakovič. E fu da quella rin-
novata concezione estetica che nacquero alcuni lavori che tentano di aggiornare
le forme antiche al lessico e alla sintassi del Secondo Novecento. Il neoclas-
sicismo più appariscente prese forma nella Suite in stile antico del 1972; ma un
discorso a parte va fatto per i Concerti grossi, con il loro rimando esplicito,
fin dal titolo, al repertorio strumentale barocco. Lo stesso Schnittke, a pro-
posito della raccolta, scrisse: «Non è ciò che si fa che può essere nuovo, ma
il modo di farlo. La personalità del compositore conta nuovamente. Occor-
re procedere a tentoni e avere fiducia». Le intenzioni non erano esattamente
quelle di chi calcola in ogni minimo dettaglio i lineamenti di una poetica in-
novativa; ma ciò che per Schnittke contava era il confronto rigenerante con
l’antico, senza troppi pensieri a un passato ingombrante per le esili spalle del-
le nuove generazioni.
Il Concerto grosso n. 6 (composto nel 1993, come ultimo lavoro della serie) con-
serva qualche punto di contatto con la scrittura barocca nel rigore degli epi-
sodi polifonici, nella fisionomia scolpita di alcune idee principali, nell’interes-
se per il dialogo tra i vari interlocutori e nella struttura formale tripartita. Ma
il «modo» nuovo, a cui accennava lo stesso Schnittke, viene fuori dall’emo-
tività allucinata dei protagonisti strumentali: prima il pianoforte con i suoi clu-
sters spettrali, i suoi ribattuti ossessivi, le sue incandescenti fiammate ritmiche;
poi il violino (a partire dall’Adagio), con quei sovracuti sinistri nei quali si av-
verte lo specchio di un’epoca ancora atterrita dai suoi interrogativi. L’orche-
stra, in alcuni momenti, cerca di portare un conforto collettivo all’inquietu-
dine dell’individuo; ma molto spesso si rassegna al silenzio: il dialogo tra le for-
ze in gioco non riesce a trovare la strada della comunicazione; e a dominare
sono sempre le coltellate di un pensiero musicale che cerca di fare a pezzi, con
la violenza delle emozioni represse nell’inconscio, ogni barlume di lirismo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto in re minore per pianoforte e archi BWV 1052

Fu tutta bachiana l’idea di sperimentare il ruolo solistico del clavicembalo al-
l’interno della forma-concerto. La città era Lipsia, il periodo gli anni Trenta

del Settecento, la platea quella formata da una collettività cittadina che si riu-
niva attorno ai musicisti del Collegium Musicum per ascoltare i nuovi frut-
ti della produzione strumentale: gente affamata di sperimentazioni nate al
di fuori dalla Thomaskirche, il tempio del grande repertorio sacro. Bach a Lip-
sia poteva disporre di ottimi strumentisti (i suoi figli Carl Philipp Emanuel e
Wilhelm Friedman, nonché l’allievo Johann Ludwig Krebs); e fu su quel ter-
reno particolarmente fertile che decise di piantare il seme di un nuovo rap-
porto tra il clavicembalo e gli archi; lo strumento che il barocco aveva im-
prigionato tra le sbarre del basso continuo poteva ambire a un ruolo solisti-
co. Naturalmente di lì a creare un nuovo corpus originale il percorso era an-
cora lungo; Bach preferì appoggiarsi al rassicurante cuscinetto della trascri-
zione; come se l’ingresso del nuovo protagonista, fino a quel momento vis-
suto al fondo del palcoscenico, richiedesse un costume già indossato in pre-
cedenza. E così nacquero una dozzina di Concerti, che trascrivono con le op-
portune rielaborazioni tastieristiche, il dettato di lavori precedentemente com-
posti per violino, flauto o oboe (solo il BWV 1061 e il 1063 sono considera-
ti lavori originali).
L’operazione andava dritta nella direzione dei grandi Concerti solistici nati
nella seconda metà del secolo, quando il clavicembalo sarebbe stato soppiantato
prima dal fortepiano e poi dal pianoforte. Non a caso oggi il repertorio in que-
stione viene comunemente eseguito al pianoforte (è il caso di questo con-
certo). Così come non stupisce il fatto che proprio della pagina in program-
ma (il Concerto BWV 1052) Ferruccio Busoni abbia realizzato una straordi-
naria rielaborazione pianistica. I lavori nati per il Collegium Musicum guar-
dano avanti, sperimentano nuovi territori espressivi; e forse lo stesso Bach
avrebbe utilizzato uno strumento più sonoro del clavicembalo, se solo la tec-
nologia contemporanea gliene avesse dato la possibilità.
Il Concerto BWV 1052 è la trascrizione di un lavoro violinistico; l’originale è
perduto, ma c’è da giurare che l’intervento di rielaborazione sia stato mol-
to robusto, vista la tessitura squisitamente tastieristica della parte affidata al
solista. Senza dubbio l’ombra di Vivaldi, le cui partiture erano state per anni
sul tavolo da lavoro di Bach, è più lunga di quanto non accada nei Concerti
brandeburghesi: progressioni armoniche e veste ritmica dei temi alludono sen-
za troppe reticenze alla fattura dei lavori italiani. Ma la spinta verso l’elabo-
razione ampia e ricercata è tipicamente bachiana, quella vocazione a spre-
mere i limoni tematici finché producono succo, che anima ogni pagina del-
la produzione per tastiera sola. L’incontro tra la fisionomia severa degli ar-
chi e i lirici lineamenti del solista, nell’Adagio, ricorda il tono mistico di mol-
te arie vocali ispirate a soggetti sacri. E anche l’Allegro finale si perde per stra-
da Vivaldi, roteando con un’inventiva inesauribile attorno a un tema pun-
zecchiante come un’idea ossessiva.

ANDREA MALVANO
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L A C O M P A G N I A D I S A N P A O L O P E R L A M U S I C A

Nell’ambito della sua attività in campo culturale, la Compagnia di San Paolo
sostiene numerose iniziative nel settore della musica, con particolare attenzione a
quelle che propongono progetti di formazione e divulgazione a livello di eccellenza,
su scala nazionale e internazionale. Queste sono le caratteristiche dell’attività della
De Sono Associazione per la Musica di Torino, una delle più significative realtà
musicali piemontesi, che opera a sostegno dei giovani musicisti. La Compagnia, che
offre il suo appoggio all’Associazione fin dal 1996, ha sostenuto con favore il nuovo
progetto didattico “Accademia per Orchestra da Camera”. Essa rappresenta
un’importante iniziativa, il cui obiettivo non si limita più solo alla preparazione
specialistica dei giovani talenti, ma ne favorisce l’inserimento sul mercato
professionale: un percorso che si completa in piena sintonia con le politiche di
valorizzazione e formazione portate avanti dalla Compagnia di San Paolo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto Brandeburghese n. 3 in sol maggiore BWV 1048
Concerto Brandeburghese n. 6 in si bemolle maggiore BWV 1051

Sul titolo dei Concerti brandeburghesi non pesano molti dubbi: era il 1721; Bach
stava vivendo gli ultimi mesi di un fortunato soggiorno presso la corte di Kö-
then; Christian Ludwig, il Margravio di Brandeburgo, poteva essere un otti-
mo signore a cui domandare protezione; e una bella serie di Concerti era pro-
prio ciò che serviva per inviare un accattivante biglietto da visita alla corte ber-
linese. L’operazione diplomatica, in realtà, non andò a buon fine, perché un
anno dopo Bach si trasferì a Lipsia, la città in cui trascorse il resto della vita;
e l’autografo dei Concerti brandeburghesi rimase a prendere polvere, fino al 1850,
nella biblioteca del suo illustre dedicatario. Ma l’occasione merita comunque
di essere ricordata; perché fu proprio quella richiesta di aiuto, inviata nel cuo-
re della cultura tedesca, a stimolare la nascita di una serie di composizioni che
tagliano definitivamente i ponti con l’analoga produzione italiana.
Molte meno certezze vengono dalla ricostruzione delle date di composizio-
ne: la lettera di presentazione firmata da Bach è del 1721, ma è probabile che
la raccolta contenga una selezione di lavori nati in precedenza, forse addi-
rittura a Weimar (1708-1717). Per alcuni dei Concerti brandeburghesi si pen-
sa addirittura a una collocazione introduttiva, in testa ad alcune cantate pri-
ve di ouverture strumentale. E anche in merito al genere non sono pochi i dub-
bi: il titolo, difatti, fu assegnato alla raccolta dallo studioso Philipp Spitta, in-
torno alla metà dell’Ottocento; ma Bach si limitò semplicemente a parlare
di Concerts avec plusieurs instruments, con la chiara intenzione di sottolineare
un’innovativa convergenza tra individuale e collettivo; qualcosa che sta a ca-
vallo tra la tradizione del concerto grosso e quella del concerto solistico.
Il risultato, chiaramente, è qualcosa di straordinario per il suo tempo, per-
ché dimostra assimilazione e nello stesso tempo deviazione dalle forzate al-
ternanze tra ‘soli’ e ‘tutti’ della scrittura italiana. I Concerti brandeburghesi met-
tono colore al bianco e nero della produzione firmata Corelli o Vivaldi. Ogni
parte dell’organico acquista una dimensione solistica; e viene meno quel ri-
gido meccanismo di avvicendamenti tra pieni e vuoti che aveva reso gran-
de il repertorio strumentale veneziano o romano. Il primo movimento del
Concerto BWV 1048 è una perfetta carta d’identità dell’intera raccolta, con
quel dialogo alla pari tra tutti gli interlocutori, che sembra superare il con-
fronto tra i solidi strati sociali dell’ancien régime. L’organico è formato da soli
archi (con basso continuo); ma l’impressione è quella di osservare un qua-
dro variopinto, privo di tinte monocromatiche. I soli due accordi del secon-
do movimento, Adagio, potrebbero sottintendere una sezione ad libitum de-
stinata all’improvvisazione. Oggi restano solo brevi boccate d’aria prima del
vorticoso Allegro conclusivo, con la sua corsa frenetica in ritmo di giga che
non trova il tempo per respirare.

Stesso discorso vale per il Concerto BWV 1051: sempre strumenti ad arco e con-
tinuo, ma solo di estensione grave (l’autografo prevede l’utilizzo di viole da
braccio e da gamba). Massimo sfoggio di virtuosismo, dunque, proprio come
se Bach sfidasse se stesso limitando i confini della sua creatività. Qui la pre-
senza del cosiddetto concertino (la sezione solistica) è più evidente; ma sia-
mo sempre lontani dalla rigida suddivisione della tradizione italiana, perché
i fili intrecciati con il ripieno collettivo continuano a prendere colori diver-
si in tutti i movimenti del Concerto.

ALBERTO COLLA
Terzo concerto per pianoforte e orchestra

Alberto Colla è nato ad Alessandria nel 1968; ha studiato composizione nel-
la sua città; si è perfezionato con Azio Corghi a Parma e a Roma; nel 1998
ha vinto la borsa di studio assegnata dalla Siae ai migliori diplomati dell’Ac-
cademia di S. Cecilia; e da allora la sua carriera non si è fermata e continua
a collezionare commissioni da enti prestigiosi: la Los Angeles Philharmonic,
il Maggio Musicale Fiorentino, il Mozarteum di Salisburgo, la Bayerischer Run-
dfunk. Nel 2002 la sua opera intitolata Il processo è stata nel cartellone del Tea-
tro alla Scala. L’anno successivo una sua composizione, Starlights, ha inau-
gurato a Roma il nuovo Auditorium progettato da Renzo Piano. E nel 2003
si sono verificati anche contatti importanti con Roberto Abbado, direttore a
Chicago del poema sinfonico Le rovine di Palmira.
Il Terzo concerto per pianoforte e orchestra nasce da un momento di svolta all’in-
terno del percorso svolto da Colla nell’ambito della musica strumentale. È la
rivisitazione di una composizione del 2005 (Rifrazioni - Vertici - Dissolvenze per
2 corni e orchestra d’archi), che lo stesso Colla definiva un superamento del-
la scrittura «massimalista» maturata in Starlights, Il processo o Le ceneri del Ve-
suvio: tutte opere che sfruttano gli strumenti nel loro registro più sonoro e vio-
lento, alternando convulsamente episodi rudi a sezioni liriche e impalpabili.
Il Terzo concerto trascrive sul pianoforte il discorso precedentemente avviato su-
gli strumenti a fiato, aggrappandosi a una sistema che l’autore stesso defini-
sce «armonia di gravitazione», vale a dire un numero di armonie collegate da
una nota attrattiva fondamentale. Gli archi sono pensati nella loro natura mal-
leabile, come un frammento di legno strappato al mare che continua a mo-
strare le infinite sfumature del colore e del sale. Su quel relitto vanno a im-
pattare i riflessi e le luci delle diverse ore del giorno, generando ombre, in-
crespature, minuscole irregolarità cromatiche. Ecco in che cosa consistono le
rifrazioni, i vertici e le dissolvenze del Terzo concerto per pianoforte e orchestra: non
un tentativo di riprodurre l’impressione del movimento alla maniera degli im-
pressionisti, ma la ricerca di un aspetto intimo e segreto del suono attraver-
so un’immagine analizzata in tutte le sue microscopiche sfumature.

ALFRED SCHNITTKE
Concerto grosso n. 6 per violino, pianoforte e archi

Nato in Russia nel 1934 da una famiglia di origine tedesca, Alfred Schnitt-
ke si formò negli anni del disgelo, immediatamente successivi alla morte di
Stalin (1953). Le sue prime composizioni non fecero fatica ad assecondare
la retorica ufficiale del potere dominante: grandi forme ispirate a grandi even-
ti storici. Ma intorno al 1970 Schnittke cominciò a sentire l’esigenza di ap-
profondire i parametri compositivi della scuola austro-tedesca, con un occhio
al serialismo e uno alla vivida espressività di Šostakovič. E fu da quella rin-
novata concezione estetica che nacquero alcuni lavori che tentano di aggiornare
le forme antiche al lessico e alla sintassi del Secondo Novecento. Il neoclas-
sicismo più appariscente prese forma nella Suite in stile antico del 1972; ma un
discorso a parte va fatto per i Concerti grossi, con il loro rimando esplicito,
fin dal titolo, al repertorio strumentale barocco. Lo stesso Schnittke, a pro-
posito della raccolta, scrisse: «Non è ciò che si fa che può essere nuovo, ma
il modo di farlo. La personalità del compositore conta nuovamente. Occor-
re procedere a tentoni e avere fiducia». Le intenzioni non erano esattamente
quelle di chi calcola in ogni minimo dettaglio i lineamenti di una poetica in-
novativa; ma ciò che per Schnittke contava era il confronto rigenerante con
l’antico, senza troppi pensieri a un passato ingombrante per le esili spalle del-
le nuove generazioni.
Il Concerto grosso n. 6 (composto nel 1993, come ultimo lavoro della serie) con-
serva qualche punto di contatto con la scrittura barocca nel rigore degli epi-
sodi polifonici, nella fisionomia scolpita di alcune idee principali, nell’interes-
se per il dialogo tra i vari interlocutori e nella struttura formale tripartita. Ma
il «modo» nuovo, a cui accennava lo stesso Schnittke, viene fuori dall’emo-
tività allucinata dei protagonisti strumentali: prima il pianoforte con i suoi clu-
sters spettrali, i suoi ribattuti ossessivi, le sue incandescenti fiammate ritmiche;
poi il violino (a partire dall’Adagio), con quei sovracuti sinistri nei quali si av-
verte lo specchio di un’epoca ancora atterrita dai suoi interrogativi. L’orche-
stra, in alcuni momenti, cerca di portare un conforto collettivo all’inquietu-
dine dell’individuo; ma molto spesso si rassegna al silenzio: il dialogo tra le for-
ze in gioco non riesce a trovare la strada della comunicazione; e a dominare
sono sempre le coltellate di un pensiero musicale che cerca di fare a pezzi, con
la violenza delle emozioni represse nell’inconscio, ogni barlume di lirismo.

JOHANN SEBASTIAN BACH
Concerto in re minore per pianoforte e archi BWV 1052

Fu tutta bachiana l’idea di sperimentare il ruolo solistico del clavicembalo al-
l’interno della forma-concerto. La città era Lipsia, il periodo gli anni Trenta

del Settecento, la platea quella formata da una collettività cittadina che si riu-
niva attorno ai musicisti del Collegium Musicum per ascoltare i nuovi frut-
ti della produzione strumentale: gente affamata di sperimentazioni nate al
di fuori dalla Thomaskirche, il tempio del grande repertorio sacro. Bach a Lip-
sia poteva disporre di ottimi strumentisti (i suoi figli Carl Philipp Emanuel e
Wilhelm Friedman, nonché l’allievo Johann Ludwig Krebs); e fu su quel ter-
reno particolarmente fertile che decise di piantare il seme di un nuovo rap-
porto tra il clavicembalo e gli archi; lo strumento che il barocco aveva im-
prigionato tra le sbarre del basso continuo poteva ambire a un ruolo solisti-
co. Naturalmente di lì a creare un nuovo corpus originale il percorso era an-
cora lungo; Bach preferì appoggiarsi al rassicurante cuscinetto della trascri-
zione; come se l’ingresso del nuovo protagonista, fino a quel momento vis-
suto al fondo del palcoscenico, richiedesse un costume già indossato in pre-
cedenza. E così nacquero una dozzina di Concerti, che trascrivono con le op-
portune rielaborazioni tastieristiche, il dettato di lavori precedentemente com-
posti per violino, flauto o oboe (solo il BWV 1061 e il 1063 sono considera-
ti lavori originali).
L’operazione andava dritta nella direzione dei grandi Concerti solistici nati
nella seconda metà del secolo, quando il clavicembalo sarebbe stato soppiantato
prima dal fortepiano e poi dal pianoforte. Non a caso oggi il repertorio in que-
stione viene comunemente eseguito al pianoforte (è il caso di questo con-
certo). Così come non stupisce il fatto che proprio della pagina in program-
ma (il Concerto BWV 1052) Ferruccio Busoni abbia realizzato una straordi-
naria rielaborazione pianistica. I lavori nati per il Collegium Musicum guar-
dano avanti, sperimentano nuovi territori espressivi; e forse lo stesso Bach
avrebbe utilizzato uno strumento più sonoro del clavicembalo, se solo la tec-
nologia contemporanea gliene avesse dato la possibilità.
Il Concerto BWV 1052 è la trascrizione di un lavoro violinistico; l’originale è
perduto, ma c’è da giurare che l’intervento di rielaborazione sia stato mol-
to robusto, vista la tessitura squisitamente tastieristica della parte affidata al
solista. Senza dubbio l’ombra di Vivaldi, le cui partiture erano state per anni
sul tavolo da lavoro di Bach, è più lunga di quanto non accada nei Concerti
brandeburghesi: progressioni armoniche e veste ritmica dei temi alludono sen-
za troppe reticenze alla fattura dei lavori italiani. Ma la spinta verso l’elabo-
razione ampia e ricercata è tipicamente bachiana, quella vocazione a spre-
mere i limoni tematici finché producono succo, che anima ogni pagina del-
la produzione per tastiera sola. L’incontro tra la fisionomia severa degli ar-
chi e i lirici lineamenti del solista, nell’Adagio, ricorda il tono mistico di mol-
te arie vocali ispirate a soggetti sacri. E anche l’Allegro finale si perde per stra-
da Vivaldi, roteando con un’inventiva inesauribile attorno a un tema pun-
zecchiante come un’idea ossessiva.

ANDREA MALVANO
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JOHANN SEBASTIAN BACH
(1685-1750)

Concerto Brandeburghese n. 3 in sol maggiore BWV 1048
[Senza indicazione]

Adagio
Allegro

Concerto Brandeburghese n. 6 in si bemolle maggiore BWV 1051
[Senza indicazione]

Adagio, ma non tanto
Allegro

ALBERTO COLLA
(1968)

Terzo concerto per pianoforte e orchestra
(prima esecuzione assoluta)

Rifrazioni – Cadenza – Aria – Dissolvenze

M
ALFRED SCHNITTKE

(1934-1998)
Concerto grosso n. 6 per violino, pianoforte e archi

Andante – Allegro
Adagio

Allegro vivace

JOHANN SEBASTIAN BACH
(1685-1750)

Concerto in re minore per pianoforte e archi BWV 1052
Allegro
Adagio
Allegro

ARCHI
orchestra da camera

MARKUS DÄUNERT
violino

GIANLUCA CASCIOLI
pianoforte

CONSERVATORIO “GIUSEPPE VERDI”
piazza Bodoni 6 Torino

L’orchestra da camera ARCHI, formatasi nell’autunno 2004, è composta da mu-
sicisti di talento, in massima parte borsisti o ex-borsisti della De Sono, alcu-
ni già affermati e inseriti in orchestre stabili o in formazioni cameristiche, al-
tri ancora impegnati negli studi di perfezionamento.

Il progetto di riunire musicisti di qualità per costituire un nuovo organico è
nato come naturale ampliamento dell’attività dell’Associazione, da sempre
impegnata in iniziative rivolte ai giovani; strettamente legata all’orchestra è
l’Accademia di formazione orchestrale, avviata nel 2005 e ispirata all’idea del
“far musica assieme”: stages a cadenza mensile, sotto la guida delle prime par-
ti, offrono ai musicisti non soltanto l’opportunità di preparare il programma
di un concerto, ma anche una preziosa occasione per crescere e maturare mu-
sicalmente attraverso lo studio e il confronto reciproco.

VIOLINI PRIMI
Markus Daünert*, Giorgia Burdizzo, Carlotta Conrado, Elena Gallafrio,
Daniela Godio, Cecilia Ziano

VIOLINI SECONDI
Roberto Righetti*, Alessandra Genot, Georgia Privitera,
Emanuela Schiavonetti, Lizabeta Soppi

VIOLE
Simone Briatore*, Giorgia Cervini, Francesca Piccioni, Maurizio Redegoso

VIOLONCELLI
Stefano Guarino*, Michelangiolo Mafucci, Luca Magariello, Paola Perardi

CONTRABBASSI
Paolo Borsarelli*, Umberto Salvetti

CORNI
Adriano Mela*, Margherita Lulli

CLAVICEMBALO
Rosamaria Bene

* prime parti

MARKUS DÄUNERT, vincitore di numerosi concorsi, ha compiuto la sua for-
mazione con importanti strumentisti quali Norbert Brianin, Walter-Carl Zel-
ler, Jost Witter e Igor Ozim. Dal 1993 al 1996 è stato spalla dei violini secondi
della Gustav Mahler Jugendorchester. È stato inoltre membro fondatore del-
la Mahler Chamber Orchestra di cui è stato primo violino dal 1997 al 2005
lavorando sotto la guida di direttori come Claudio Abbado, Daniel Harding,
Bernard Haitink, Sir Simon Rattle, Philippe Herreweghe, Trevor Pinnock e
Gustavo Dudamel. Dal 2003 è anche membro dell’Orchestra del Festival di
Lucerna di cui Claudio Abbado è Direttore Artistico.
Suona come ospite nel ruolo di spalla dei secondi violini della Gewandhaus-
orchester Leipzig (dir. Riccardo Chailly) ed è ospite regolare dell’Ensemble Mo-
dern Frankfurt. In ambito cameristico collabora con Mirijam Contzen, Julian
Arp, Diemut Poppen ed è membro dell’Ensemble Messiaen.
Attualmente insegna presso numerose istituzioni tra cui Hochschule für Mu-
sik und Darstellende Kunst di Francoforte, Britten Pears Young Artists Pro-
gramme, Sistema Fesnojiv, Sistema Neojiba, oltre che nell’Accademia di per-
fezionamento per strumentisti ad arco della De Sono.
Ha preso parte a numerose tournées in tutto il mondo esibendosi per le isti-
tuzioni e i festival più prestigiosi.

GIANLUCA CASCIOLI, nato a Torino nel 1979, ha studiato composizione con
Ruo Rui al Conservatorio «Giuseppe Verdi» della sua città e pianoforte con
Franco Scala all’Accademia di Imola. La sua carriera è iniziata nel 1994 con
la vittoria del Concorso Pianistico Internazionale Umberto Micheli, la cui giu-
ria era composta da eminenti personalità del mondo della musica tra cui Lu-
ciano Berio, Elliott Carter, Maurizio Pollini e Charles Rosen. Da allora si è esi-
bito nelle principali sale d’Europa, Giappone, Nord e Sud America, collabo-
rando come solista con le più prestigiose orchestre del mondo sotto la dire-
zione di direttori quali Claudio Abbado, Vladimir Ashkenazy, Myung-
Whun Chung, Valery Gergiev, Daniel Harding, Riccardo Muti, Lorin Maazel,
Zubin Mehta, Gianandrea Noseda, Yuri Temirkanov e Mstislav Rostropovich.
Appassionato studioso delle prassi esecutive di epoche passate, ha sempre ap-
profondito la notazione musicale in rapporto alle convenzioni dell’epoca in
cui l’opera musicale è stata scritta, senza per questo trascurare sin dagli ini-
zi della carriera l’esecuzione di musica del ‘900 e anche contemporanea.
Gianluca Cascioli è anche attivo come direttore d’orchestra e compositore.
Tra le sue opere si ricordano la Sinfonia in 4 movimenti (2003), la Sonatina
per pianoforte (eseguita nel 2004 in prima mondiale nella prestigiosa sede del-
la Musikhalle di Amburgo e poi eseguita alla Wigmore Hall di Londra l’an-
no successivo), In Memoriam Igor Stravinsky per pianoforte (2007) e il Trio per
violino, violoncello e pianoforte, commissionatogli dal Trio Debussy.
A partire dal 1995 ha registrato numerosi dischi per le più prestigiose etichette
tra cui Deutsche Grammophon e Decca.
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L A C O M P A G N I A D I S A N P A O L O P E R L A M U S I C A

Nell’ambito della sua attività in campo culturale, la Compagnia di San Paolo sostiene

numerose iniziative nel settore della musica, con particolare attenzione a quelle che

propongono progetti di formazione e divulgazione a livello di eccellenza, su scala

nazionale e internazionale. Queste sono le caratteristiche dell’attività della De Sono

Associazione per la Musica di Torino, una delle più significative realtà musicali

piemontesi, che opera a sostegno dei giovani musicisti. La Compagnia, che offre il suo

appoggio all’Associazione fin dal 1996, ha sostenuto con favore il nuovo progetto

didattico “Accademia per Orchestra da Camera”. Essa rappresenta un’importante

iniziativa, il cui obiettivo non si limita più solo alla preparazione specialistica dei

giovani talenti, ma ne favorisce l’inserimento sul mercato professionale: un percorso che

si completa in piena sintonia con le politiche di valorizzazione e formazione portate

avanti dalla Compagnia di San Paolo.

WOLFGANG AMADEUS MOZART

Divertimento per archi in fa maggiore KV 138/125c

Mozart nel 1772 aveva sedici anni. Dopo due lunghi soggiorni in Italia in
compagnia del padre, tornava finalmente a Salisburgo: a casa, ma nello
stesso tempo alle dipendenze dell’Arcivescovo Colloredo e della sua polve-
rosa tradizione ecclesiastica. Dall’Italia erano arrivati stima, successo, contatti
con la grande cultura operistica. Ma l’enfant prodige doveva dimostrare di es-
sere anche un ottimo compositore, se voleva ambire a una collocazione pre-
stigiosa in una corte dell’ancien régime. Così, in attesa di nuovi viaggi, Mozart
si trovava costretto a riprendere le vecchie abitudini, con tanto di mottetti e
sonate da chiesa in linea con il gusto retro del protettore salisburghese. Il
grosso della produzione strumentale sarebbe nato negli anni successivi, so-
prattutto in seguito all’incontro con la grande tradizione di Mannheim. Ma
a Salisburgo c’era spazio anche per qualche scappatella al di fuori della pro-
duzione liturgica; sempre musica da associare a occasioni ben precise, natu-
ralmente; ma con un pizzico di libertà in più, perché scritta per esecuzioni
all’aria aperta.
Stiamo parlando del corpus che comprende Divertimenti, Serenate e Cas-
sazioni; composizioni dal confine formale piuttosto ambiguo; tant’è vero
che lo stesso Mozart nei suoi scritti utilizza i termini con estrema libertà.
Sono brani per pochi strumenti, vicini allo spirito della musica da camera,
formati da numerosi movimenti (generalmente più di quattro, proprio per
sottolineare il legame con la suite barocca), e dal carattere disimpegnato: il
repertorio ideale per dare uno sfondo sonoro a quelle serate estive per
gente altolocata, che sarebbero state spazzate via dalle ventate rivoluzio-
narie di fine secolo.
Il Divertimento KV 138, così come gli altri due gemelli del 1772 (KV 136 e KV
137), viaggia al confine tra genere d’occasione, quartetto d’archi e sinfonia
strumentale; secondo alcuni commentatori potrebbe essere semplicemente
classificato come un lavoro sinfonico per archi: una sorta di reminiscenza
della grandi ouverture teatrali ascoltate in Italia. Ma ciò che colpisce della
struttura formale è soprattutto l’impianto in tre movimenti, vera rarità di
un corpus che non saltava mai l’appuntamento con il minuetto. Come se
Mozart pensasse a un lavoro sperimentale, il Divertimento scorre sulle note
di un Allegro, un Andante e un Presto che anticipano la scrittura ricercata di
Eine kleine Nachtmusik KV 525, senza dimenticare la struttura tripartita del
concerto barocco. Non mancano, tuttavia, i contatti con la scena operistica:
nell’euforia a sipario aperto dei due movimenti estremi, senza dubbio; ma
anche nell’Andante, con le sue sottili progressioni dissonanti che fanno pen-
sare ai versi struggenti di un’aria di lamento.

FRANZ SCHUBERT

Fünf Menuette mit sechs Trios per archi D 89

Sono opera di un adolescente anche i Fünf Menuette mit sechs Trios (Cinque
Minuetti con sei Trii). Siamo nel 1813, nel periodo trascorso da Schubert al-
l’Imperial Regio Convitto di Vienna: una stagione densa di insegnamenti
proficui sotto la guida di illustri didatti quali Wenzel Ruczika, il vecchio or-
ganista di Corte, e il Kapellmeister Antonio Salieri. Non fu un apprendistato
facile: la disciplina al Regio Convitto era un valore prioritario, da infondere
negli allievi con metodi militari; le stanze dei residenti erano celle minu-
scole e prive di ogni confort; e anche la mensa non brillava per luculliana ab-
bondanza. Ma Schubert avrebbe sempre ricordato con nostalgia quel severo
periodo di formazione.
I Fünf Menuette per archi sono brani che alludono senza reticenze ai compo-
sti passi di danza del Settecento; ma nello stesso tempo sono brevi compo-
sizioni che annunciano due importanti ricerche sperimentali: da una parte
la riflessione quartettistica, a cui Schubert avrebbe dedicato quindici lavori;
dall’altra l’avvicinamento alla sinfonia, patria del minuetto fino al 1816,
l’anno in cui Schubert avrebbe inserito il suo primo Scherzo in una pagina
sinfonica (la Sesta, per la precisione). Sono brani minuti, dominati da una
grazia leggiadra che si lascia sfuggire qualche boccolo di tradizione galante:
frasi concise, fronzoli eleganti, giochi ricercati tra staccato e legato, garbate
contrapposizioni dinamiche. Schubert senza dubbio guarda al passato; ma
non mancano quei repentini cambiamenti emotivi, soprattutto nelle sezioni
centrali (i Trii), che alludono già alle suggestive modulazioni tra maggiore e
minore della nascente produzione liederistica.

NIKOS SKALKOTTAS

Cinque danze greche

Caratteristica comune a tutte le culture periferiche è da sempre l’esigenza di
costruire una tradizione. Laddove manca un passato solido al quale aggrap-
parsi, è inevitabile che gli artisti vadano alla ricerca di un sostegno. Nel No-
vecento è successo con i paesi scandinavi, con le aree est-europee, con le
esperienze d’oltreoceano; era inevitabile che accadesse anche in Grecia, dove
le arti attendevano una nuova grande stagione fin dai tempi dell’età classica.
Nikos Skalkottas nacque a Calcide, nel 1904; studiò ad Atene tra il 1914 e il
1920; ma poi, come tutti gli allievi di valore, spiccò il volo per il centroeu-
ropa, per quella Berlino in cui si stava scrivendo un pezzo importante di sto-
ria del Novecento. Suo maestro alla Akademie der Künste fu Arnold

Schönberg, dal 1927 al 1931; e non mancarono alcuni contatti con Kurt
Weill, il cantore della Germania di Weimar e dei drammi di Bertold Brecht.
Una simile formazione sarebbe stata perfetta per andare alla ricerca di fama
nel cuore dell’Europa; ma Skalkottas fece una scelta diversa: mise tutti gli in-
segnamenti in valigia e se ne tornò in Grecia. Qui se la cavò facendo il vio-
linista nell’Orchestra della Radio di Atene; ma soprattutto cercò di applicare
il rigore appreso da Schönberg alla ricerca sul folklore locale. Ne uscì una
produzione originalissima, che nasconde la lezione tedesca dietro un colore
sanguigno e mediterraneo. Canto e danza sono protagonisti: del resto non
poteva essere altrimenti vista la fonte dell’ispirazione. E il successo arrivò a
Skalkottas proprio per mano di una colorita raccolta di Danze greche: trenta-
sei brani nati per grande orchestra tra il 1933 e il 1936, cinque dei quali
sono stati successivamente trascritti per ensemble d’archi.
La selezione in programma si apre con i ritmi zoppi di un epirotikos, la danza
tipica dell’isola di Epiro; segue un Kretikos in movimento binario balzellante,
che ci porta sulle coste di Creta; quindi il cromatismo stridente di Tsamikos
riprende uno dei passi di danza più comuni tra le montagne della Grecia; in
Arkadikos non manca un tocco di quella nostalgia che da sempre si legge
negli occhi dei popoli con un passato più grande del presente; mentre in
Kleftikos torna a dominare quella vivacità tagliente che colora i riti collettivi
delle coste mediterranee. Il colore è senza dubbio quello di un folklore au-
tentico, incontrato direttamente nelle piazze delle feste popolari; ma c’è
qualcosa nella scrittura di Skalkottas che ricorda una mano molto lontana:
quella violenza deformante, quei tratti orchestrali spessi e ruvidi hanno la
stessa forza tellurica delle Danze rumene di Bartók. Le fondamenta sono di-
verse; ma il modo sanguigno con cui i due compositori trattano il materiale
popolare lascia scoperte alcune radici comuni.

WILLIAM WALTON

Sonata per archi

Fu nella Christ Church Cathedral di Oxford che William Walton cominciò a
prendere confidenza con la grande tradizione corale. Erano gli anni Venti del
Novecento; la cultura musicale inglese, dopo essere stata a guardare per se-
coli, finalmente stava cominciando a risollevarsi. Il successo di Elgar aveva
spronato molti giovani compositori a intraprendere una carriera caduta ro-
vinosamente in disuso; e Walton sentiva di poter ambire a una posizione
privilegiata tra i musicisti del suo tempo. Diplomatosi brillantemente presso
il College di Oxford, inizialmente fu costretto a guadagnarsi da vivere stru-
mentando musica jazz per la Savoy Band di Londra; poi, nel 1923 arrivò il

primo vero scossone di notorietà con Façade, un’opera-entertainement scritta
a quattro mani con la poetessa avanguardista Edith Sitwell. Per il pubblico
di Londra fu uno shock violento: che anche in Gran Bretagna fosse final-
mente sbocciato un rappresentante del modernismo, uno Stravinskij del
Lancashire? Ma lo spavento era destinato a durare l’espace d’un matin, per-
ché Walton non tardò a rimettersi in carreggiata: erano secoli che non si
componeva musica colta in Inghilterra; non c’era nessun bisogno di rivolu-
zionare un passato tutt’altro che ingombrante. E così ben presto anche per
lui vennero i riconoscimenti ufficiali: nel 1937 l’incarico di comporre la mar-
cia per l’incoronazione di Giorgio VI, durante la Seconda Guerra Mondiale
la consulenza musicale per il governo Churchill, nel 1942 la laurea honoris
causa dall’Università di Oxford e nel 1951 l’ambito titolo di sir. Fu dopo que-
sta scorpacciata di riconoscimenti che Walton pensò bene di abbandonare la
cara Inghilterra: prima il matrimonio con Susanna Gil Paso a Buenos Aires
(1948), poi il trasferimento a Ischia, proprio nella culla di quella cultura me-
diterranea che qualche decennio prima aveva già affascinato Edward Elgar.
Fu in quella tiepida cornice che Walton trascorse gli ultimi anni della sua
vita, guardando sempre più da lontano le inquietudini che angosciavano la
cultura musicale del tempo.
La Sonata per archi nacque nel 1972 come trascrizione del Quartetto pubbli-
cato nel 1947. Ma, nonostante la data, è una composizione che guarda alla
grande tradizione dell’Ottocento. L’esordio dell’Allegro, con il suo contrap-
punto in progressiva composizione, evita quelle incrinature che hanno reso
celebre la produzione coeva. La trama di fili si crea gradualmente, lasciando
spazio alla massa degli archi in tutta la sua corposa cantabilità. Nella sezione
centrale Walton trova anche il modo di inserire una fuga su un soggetto bru-
sco che ha la stessa pelle ruvida dei temi ideati da Beethoven per i suoi ul-
timi quartetti. Il secondo movimento è un Presto sinistro, tutto sincopi e
sussulti sghembi: il tempo scivola via ricordando più le colonne sonore com-
poste da Bernard Herrmann per Hitchcock che i pizzicati svolazzanti di Men-
delssohn. Nel successivo Lento, invece, si risveglia tutta la quieta grandiosità
della cultura musicale inglese: un paesaggio sconfinato, venato di malinco-
nia, proprio come una piovosa landa della Cornovaglia. Difficile non intra-
vedere in questa pagina, con le sue flessibili modulazioni dal collettivo
all’individuale, il profilo di Elgar; così come non è difficile notare nella ful-
minea apertura del movimento successivo, Allegro molto, un’eco del gesto su
cui si apre lo Scherzo della Nona sinfonia di Beethoven. Walton lo trasforma
in un sinuoso collante tematico tra squarci intimi affidati ad alcuni solisti ed
episodi incalzanti come una cavalcata per la prateria.

ANDREA MALVANO
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L’orchestra da camera Archi, formatasi nell’autunno 2004, è composta da

musicisti di talento, in massima parte borsisti o ex-borsisti della De Sono,

alcuni già affermati e inseriti in orchestre stabili o in formazioni cameristi-

che, altri ancora impegnati negli studi di perfezionamento.

Il progetto di riunire musicisti di qualità per costituire un nuovo organico è

nato come naturale ampliamento dell’attività dell’Associazione, da sempre

impegnata in iniziative rivolte ai giovani; strettamente legata all’orchestra è

l’Accademia di formazione orchestrale, avviata nel 2005 e ispirata all’idea del

“far musica assieme”: stages a cadenza mensile, sotto la guida delle prime

parti, offrono ai musicisti non soltanto l’opportunità di preparare il pro-

gramma di un concerto, ma anche una preziosa occasione per crescere e

maturare musicalmente attraverso lo studio e il confronto reciproco.
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