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ANALISI

La maggior parte della musica

che oggi viene eseguita nei con-
.certi & stata composta tra il sec.
XVII° e il sec. XIX° ed appartiene
quasi interamente al sistema tona-
le, cioé ad un “corpus” di regole
grammaticali e sintattiche che in-
fluenzano lo svolgimento del pen-
sierio musicale. Molto & stato
scritto su queste regole, che non
devono essere naturalmente inter-
pretate come principi inderogabili,
bensi come modelli di comporta-
mento abbastanza costanti in un
certo periodo storico. | numerosi
trattati di armonia contengono in-
formazioni pit 0 meno esatte su
tale compositore o su talaltro, o
sulla differenza che intercorre fra i
due o infine sullo stile di tutta una
corrente, di un gruppo, ecc. Tutta
questa produzione ha creato, cosi,
una base di riferimento sulla quale
impostare un lavoro analitico piu
complesso.

Quando, perd, si lascia il siste-
ma tonale per spingersi un poco in
avanti, verso i giorni nostri, il nu-
mero dei testi decade bruscamen-
te, sino a diventare nullo. Tentare,
quindi, I'analisi di un’opera situata

“in questo periodo & impresa ardua
e difficile, perché, mancando una
base di riferimento comune, biso-
gna innanzitutto inventare un vo-
cabolario nuovo che descriva “og-
getti”’ musicali nuovi. Inoltre, ogni
compositore reagisce alla situa-
zione di crisi e di incertezza in mo-
do personale, creando un proprio
sistema e delle proprie regole che
non sono sempre uguali per tutta
la sua produzione e che raramente
hanno molti punti in comune con

_le ricerche di altri compositori.

IGOR STRAVINSKY:
SINFONIA DE| SALMI

Marco STROPPA

In quest’analisi cercherd, quin-
di, di mettere innanzitutto a fuoco
quegli aspetti del linguaggio di
Stravinsky che si ritrovano anche
nella Sinfonia di Salmi, per creare
una minima base sulla quale pro-
cedere. Non intendo assolutamen-
te esaurire tutte le problematiche
riguardanti la figura o il linguaggio
del compositore, ma soltanto av-
viare un primo tentativo di indagi-
ne di questo periodo della storia
del pensiero musicale, in vista di
una sua migliore comprensione
tecnica.

INTRODUZIONE

La base di riferimento costante
del linguaggio di Stravinsky rima-
ne sempre il tono/modo (l), cioé al-
cuni poli attrattivi che coincidono
con tonica, sottodominante, domi-
nante. Una certa tensione viene
procurata con appoggiature non ri-
solte, note estranee percosse in-
sieme all’accordo, le quali, ben
lungi dal negare queste attrazioni,
servono invece per confermarle
maggiormente (I’appoggiatura, in-
fatti, & sentita come un mezzo
estraneo al tono, per creare tensio-
ne).

il diatonismo regna sovrano: al
massimo vengono sovrapposte
cromaticamente pil linee diatoni-

- che, oppure il cromatismo ha solo

una funzione estranea all’armonia
e alla melodia, senza alcun carat-
tere distruttivo riguardo a note at-
trattive.

L'invenzione melodica e la con-
duzione del discorso musicale so-
no sempre scarsi e nel complesso
primiviti. E se nel primo caso si &
parlato di influenza popolareg-
giante, nel secondo non & negabile
I'incapacita stravinskiana di svi-
luppare idee musicali, se per svi-

luppo si intende che il fenomeno
sonoro stesso muta, &, ciog, in di-
venire, in rinnovamento.

Come la sua ritmica si rifa gene-
ralmente ad un unico valore base
di cui i ritmi e i valori superiori so-
no multipli interi - e non a suddivi-
sioni di un’unitd di misura piu

_grande - cosi la sua concezione
melodica puo essere ricondotta ad
un unico frammento di base, a un
«atomo melodico», il quale non
viene ulteriormente suddiviso ed &
composto generalmente di un nu-
mero piccolo di note. Il discorso
musicale si svolge, quindi, acco-
stando questi blocchi o atomi me-
lodici in varie maniere, ma la loro
intima essenza, pur se variata, non
viene piu posta in contraddizione
(come non pensare all’atomo di
Democrito?). Si esamini, per esem-
pio, I'inizio del |1° tempo della sin-
fonia (2), basato appunto su due di
questi atomi melodici, un accordo
di mi (3) con funzione esclusiva-
mente ritmica e un arpeggio, a sua
volta proiezione nel tempo di un
accordo di 7% di dominante di
Mib/do. Il minimo comune muitiplo
in questo caso & la semicroma.

Tutto cid porta ad un divenire
musicale sempre apparentemente
frammentario, proprio perche I’uni-
ta si riferisce ad un livello tempo-
rale superiore, quello che lega la
successione degli atomi melodici,
non sempre facilmente percepibi-
le.

Composta nel 1930 e formata da
tre tempi, la Sinfonia di Salmi fu ri-
chiesta da S. Kussevitzky per cele-
brare il 50° anniversario della Bo-
ston Symphony Orchestra.

L’organico strumentale ricorda i
registri di un grande organo anti-
co, privo di strumenti dolci (archi e
clarinetti) con '’eccezione dei bas-
si con funzione di ideale basso
continuo. Comprende legnia 40 5,




ottoni, timpani, grancassa, 2 pia-
noforti, celli e bassi, coro.

Nel coro, soprani e alti dovreb-
bero essere voci bianche, omaggio
alla prassi della scuola romana ed
alle sue prescrizioni; ma in pratica
la parte, difficile per bambini, &
sempre affidata alle voci femmini-
li. ,

| 3 tempi - il cui testo, tratto dai
salmi 38.13/14, 39.2/4 e 150, parla
di “contrizione” (I tempo), “speran-
za” (Il tempo) e “‘glorificazione” (Il
tempo) - si ispirano ecletticamente
a situazioni linguistiche diverse: il
I° trae ispirazione dal gregoriano,
ripensandone il deuterus, il I1° ten-
de a sintetizzare modalita e croma-
tismo debolmente seriale in
un’unita mista, il cui rendimento
pero & chiaramente modale; il 111°,
infine, tocca varie modalita tra cui
spiccano quelle di Do e Mib.

Spesso, infine, modo maggiore
e minore sono accostati e sovrap-
posti (bimodalita). costante fissa
del pensiero di Stravinsky, risalen-
te alle sue prime-esperienze com-
positive.

PRIMO TEMPO

Di forma tripartita, ABA, prece-
duta da un’introduzione di 25 batt.,
non porta indicazioni agogiche ma
solo il valore del metronomo. L’im-
posto & modale: precisamente dal
modo di mi iniziale alla dominante
di Do finale che si collega, senza
soluzione di continuita, col 11° mo-
vimento.

Lo schema formale & cosi sinte-
tizzabile:

-- INTRODUZIONE
- (b.l/25)

- PRIMA PARTE, -

- (b.26/52) -

- PARTE CENTRALE, B
(b.53/67)

— RIPRESA,
(b.68/78)

Gli elementi principali, gli atomi
melodici, sui quali-si basa tutto il
I° tempo sono tre, e per essere me-
glio identificati verranno d’ora in

poi contrassegnati con un numero. Es. 1
Si definiscono quindi: elemento
n. l: L
be 3
- b 2} - F % N a
2 be I} N | ol 73
V4 a WL | .
L‘f_‘_‘f_%i
;. semitone ¥ Ob. 1 ,b~2
elemento no. 2:
L —
e 3
F .
ry E—\- Xav- é\‘\, AH’;, b. 2"21
elemento no. 3
N &1"
1 rd &-
7 - _
T4 — 0b.14, b. 35

Appare subito evidente |'estre-
ma diversita dei materiali musicali
proposti. Analizzandone, perd, la
strutturazione interna, emergono
chiaramente i rapporti che inter-
corrono fra di loro, rapporti cui for-
se Stravinsky non aveva conscia-
mente pensato, ma che esistono e

testimoniano la pregnanza del suo -

senso stilistico.

~ Alla base di tutto stanno due
“archetipi” musicali: 'intervallo di
2% e larpeggio, prevalentemente
formato da intervalli disgiunti di
32. Queste due figure non esistono
isolate dal contesto, ma sono uti-

episodio “a’” (b.26/32)
episodio “b” (b.33/40)

episodio ““a” (b.41/48)

coda (b.49/52)

episodio “a” (b.68/78)

lizzate per la generazione dei tre
elementi. o \ :

L’el. |, infatti, & costituito solo
da un arpeggio di semicrome ripe-
tuto piu volte, i cui intervalli, nel
corso del I° tempo, sono legger-
mente variati. All’inizio, pero,
quest’arpeggio si appoggia pro-
prio sull’intervallo di semitono
ascendente, che lo sostiene nella
regione inferiore ogni 4 o 8 note
(cfr.es. I).

L’el. 2, invece, presenta soltanto
I'intervallo semitonale, espresso
una volta sola in figurazioni lun-
ghe ( , )e appare subito in con-
trasto antitetico con I'el. |, pur es-
sendo entrambi tratti dallo stesso
materiale di base.

L’el. 3riassume e sintetizza i da-
ti proposti dagli altri due, essendo,
infatti, costituito da una serie di-
scendente di gradi congiunti
(espansione del dato semitonale)
“ornati’” da salti di 32 (derivati a lo-
ro volta dai gradi disgiunti dell’ar-
peggio).

Sin dall’inizio, quindi, il paesag-
gio che costituisce o sfondo degli
avvenimenti musicali appare ben
delineato e ricco di spunti e di rap- -
porti interessanti. -

Esaminate le componenti oriz-
zontali, restano da considerare
quelle verticali: nell’introduzione
si alternano i due atomi melodici
gia citati, che identificano ognuno
un preciso ambito modale: il modo
di mi - arcano modo di derivazione
greco - gregoriana che fu assai ca-
ro a Stravinsky (come non ricorda-
re 'indimendicabile inizio dell’Or-
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pheus col tetracordo di frigia
dell’arpa?) - e un modo misto di
Mib/do. | due modi sono legati da
una nota comune, SOL, e mettono
subito in rilievo 'opposizione cro-
matica MI-MIb che da origine a
molti altri episodi lungo tutto I'ar-
co della sinfonia.

Es. 2
0N
F—rp
T Bel

Come I'analisi degli elementi
melodici principali, anche quella
dei dati verticali mette subito in
evidenza I’ambitus stilistico entro
cui I'opera & situata, segno di una
modernita di concezioni composi-
tive inserita in un linguaggio che,
se non avanzato, ha almeno il pre-
gio della coerenza e quindi delia
comunicabilita.

L’introduzione strumentale al-
terna I’el. | con un accordo di mi,
«accordo smorto» per la sonorijta
attutita dovuta al frequente rad-
doppio della 32 minore anche nel
registro grave. -

Es. 3
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L’el. | subisce, nel corso delle 25
battute, alcune mutazioni degne di
nota: all’inizio appare nella sua
forma normale, quale abbellimen-
to accordale dell’intervallo di se-
mitono ascendente. Quindi, I'inter-
vallo muta direzione, diventando
ascendente e proseguendo, poi,
nella sua discesa per gradi che tra-
sforma I’embrionale 22 minore nel-
la successione di gradi discenden-
ti, sempre ornati dall’arpeggio, che
costituisce la base dell’el. 3.

Dopo la sovrapposizione bitona-
le della scala per gradi (Mib al pia-
noforte) e dell’arpeggio (Fg, Cingi
e Ob), cioé delle due figure primi-
genie, I’el. | appare ancora trasfor-
mato: trasportato in mi, ora orna
non una scala qualsiasi, ma il te-
tracordo di frigia, MI-RE-DO-SI. Ma
'ultima nota del tetracordo & una
delle due note del semitono inizia-
le sul quale I’arpeggio era basato,
cosicche il collegamento pud av-
venire direttamente. Mediante
suono comune si ritorna alla pro-
posta iniziale. L’'unica differenza
consiste nell’avvicinamento conti-
guo delle due note semitonali, re-
s$0 necessario dalla contempora-
nea sovrapposizione dell’el. 2 ai
corni, trasportato alla 562. Es. 4

Ogni mutamento importante &
sottolineato dall’impulso ritmico
costituito dall’accordo smorto,
che assume, quindi, anche una
funzione strutturale di separazione
dei vari avvenimenti.

Mi sono soffermato abbastanza
a lungo su questa introduzione
perché mi sembra significativa e
importante per la comprensione di
tutta la sinfonia stravinskiana e
perché & un modello di comporta-
mento emblematico della sua poe-
tica. Inoltre, concentra in poche
battute, come ogni vera e propria
introduzione, tutto il piu importan-
te mate
Es.5

Es.6

(vedi pagina successiva)
(vedi pagina successiva)

riale dell’opera, materiale che &
necessario indentificare subito.

L’entrata del coro con I'el. 2 affi-
dato agli alti segna I'inizio della
prima parte (A) e coincide con un
improvviso cambiamento di stru-
menti che interpreta il significato
del testo: *“Exaudi orationem
meam, Domine”. All’insistenza dei

. contralti sull’intervallo semitonale
MI-FA fa riscontro I'utilizzo degli
strumenti ad ancia (Ob, C.| e Fg),
contemporaneamente legati e
staccati, nel loro registro piu grave
e piu pesante, cui sono affidati
gruppi pedale (4) tratti dail’el. | ag-
gravato. (vedi es. 5)

L’el. 3 compare, infine, agli oboi
(b. 33-36, vedi es. 5) e misura dap-
prima 3/4, poi 5/4 e 6/4, mentre il
coro completo tiene una quinta
vuota e i soprani ampliano il primi-
tivo intervallo semitonale in quello
di 32 minore.

Es. 4
L"’ - be by by
1 . ) 1 1 Y
s = * — = 1 q/ 3 fL\‘I%' tits
,
L 1 k2 booi e e 1Y bSR
A sib 4 B) sib wt Faf
N
— —— N\ — =2 Y - 15 ¥
B é' - : ‘ @ Q’
o i ..L = _
C) (ol i i----4 hio-14 R b.4s-1%
oL Fag :m, rly
Tt T 1
SR e
”»- L 3 -
/’;’® Lﬂi . 7&0 " (9-21
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Tutte queste corrispondenze tra-
elementi tematici possono forse
meravigliare: possibile che Stra-
vinsky abbia calcolato tutto cosi
millimetricamente? e dove va a fi-
nire I’intuizione o I’ispirazione arti-
stica? Chi non ha mai provato a
scrivere qualche nota non si rende
conto che la sola scelta di un certo

sistema musicale crea tutta una
serie di relazioni intervallari possi-
bili e probabili che sono insite e
quasi implicite nel sistema stesso,
nella sua conformazione linguisti-
ca e sintattica.

Cosi nel sistema tonale ricorre
frequentemente il salto di 42 o 52°
(tonica-dominante), mentre la do-
decafonia tedesca insiste soprat-
tutto sulle relazioni dissonanti di
7% maggiore 0 92 minore, oppure
in un sistema neomodale si trova
spesso l'intervallo di 32, soprattut-
to minore, che ha il vantaggio di
mantenere un imposto diatonico
senza rimanere coinvolto dal rap-
porto Tonica-Dominate tonale.

E’ proprio questa insistenza su
intervalli ben determinanti che per-
mette un piu facile riconoscimen-
to auditivo e una maggiore coeren-
za stilistica. Devo qui ripetere che
il mio compito non & quello di inda-
gare I'inconscio del compositore,
ma solo di raccogliere i dati propo-
sti (analisi) e di riunirli in una strut-
tura formale (sintesi)?

Ritornando alla partitura di Stra-
vinsky, dopo la coda della 12 parte
(tratta a sua volte dalla fine dell’in-
troduzione), la parte centrale & affi-
data solo a strumenti a fiato (legni
e ottoni), sempre usati nel registro
grave, e al coro. La modalita di rife-

IGOR STRAVINSKY Es. 7
= [ 2 Z =
e ———r Pl TR —h et -
J y g 2 Z ) Z = Tr % lr’
J €- - 3 Ssum 2- - pud 8’ 3 - - - pud Te
— o~
7 D) ;2 , - T . AT
A . =) < T 5- J & i L'; [®) - 3 =
9 9 | o
N 2T 3> T Z Z
L= re) D
[~ -
€-- g wm 2a- - - pud Te €- g suwm 3 . - - d te

La ripresa del periodo iniziale (b.
41 sgg.) non presenta nulla di nuo-
vo se si esclude I’intervento stac-
cato dei bassi con I’el. 3 aggravato
e ridotto a due sole note.
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(1) L'imposto si dice tonale se la base del linguaggio & costituita dalla scala diatonica mag-
giore o minore e se sono osservate determinate forze attrattive.

Se gli intervalli della scala diatonica sono diversi, oppure non sono rispettate le attrazioni
tonali, I'imposto & modale.

Modermamente la modalita puo fare riferimento a vari modelli (tetracordi greci, scale grego-
riane, scale derivate dal canto popolare, ecc.).

Quando, infine, la scala ha un numero di suoni inferiore a sette, si hanno i modi difettivi (esa-

tonale, pentafonico, ecc.).

(2) Nella presente analisi si fa riferimento all’edizione Boosey - Hawkes del 1948.

(3) Per la definizione delle tonalita o modalita si segue tale convenzione: se il rapporto tra to-
nica e mediante della scala & di 32 maggiore, I'iniziale € maiuscola; se di 32 minore, I'iniziale
€ minuscola.

(4) Per pedale si intende una nota continuamente tenuta e ripetuta di seguito.

Per ‘gruppo pedale’ si intendono pili note continuamente ripetute che formano un unico
complesso a sé stante che pud anche essere indipendente dal contesto armonico in cui & in-
serito.




rimento & sempre mi, polo attratti-
vo attorno al quale gravitano tutte
le linee proposte. Ma I’abbondan-
za di gruppi pedale, anche di pa-
recchie note, di diversa lunghezza
crea uno sfasamento di consonan-
ze nei rapporti verticali. La ripeti-
zione costantemente reiterata di
un medesimo disegno crea una

scena costante, immobile, che ri-
porta alla grande tradizione pittori-
ca-delle icone bizantine, con le lo-
ro statiche, ieratiche raffigurazioni
di volti o personaggi su un immen-
so sfondo oro.

Interessante per comprendere il
significato tecnico di tali processi
é ’esame di alcune battute del co-
ro. Ogni voce intona una propria li-
nea modale, saldamente imposta-
ta in mi, indipendente dalle altre e
Eon un preciso giro melodico.

s. 7

Poiché, pero, le 4 voci cantano
contemporaneamente, la sovrap-
posizione delle linee genera natu-
ralmente degli intervalli verticali
che non vivono automaticamente,
come accordi, ma scaturiscono
dal confronto di pit melodie so-
vrapposte. E’ un rivivere la diafo-
nia antica con una sensibilita mo-
derna, guidata cioé da un orecchio
che non solo ammette gli arcani
intervalli di 42 0 5%, ma anche quel-
li di 22 o 72 per es., inseriti in un
contesto diatonico (vedi es. 6).

Tutta la parte centrale & un lun-
go crescendo di intensita e soprat-
tutto di organico orchestrale, ge-
stito con grande abilita e senso
deli'effetto. Una sua dettagliata
analisi esula dallo scopo e dalle
dimensioni di questo articolo. Vor-
rei solo notare la progressiva ag-
giunta, al nucleo iniziale di note
staccate ai fiati e tenute al coro, di
nuovi strumenti con note tenute
che raggiungono il punto culmi-
nante alle batt. 65/67 con I’entrata
delf’'organico orchestrale e della
coda della prima parte che si colle-
gano alla Ripresa mediante un pe-
dale di dominante tenuto dai con-
tralti.

Abbreviata e variata, la ripresa
riespone solo gli el. 2 e 3, rispetti-
vamente al coro e all’orchestra, e
termina con un’improvvisa modu-
lazione a do, mediante cadenza fri-
gia, che prepara con un tutti di
grande effetto I'attacco - senza so-
ste - del I° tempo.

Nel prossimo numero: secondo e
terzo tempo

Nasce ad Oranienbaum nel 1882. Figlio di Fédor, colto musicista e cantante dell’Opera
Imperiale di Pietroburgo, Igor inizia giovanissimo lo studio del pianoforte. Unitamente agli
studi musicali, segue anche quelli giuridici - secondo i desideri del padre - fino a conseguire
la laurea nel 1905.

L'amore per la musica, tuttavia, lo porta nel 1902 a far conoscenza col musicista RIMSKIJ
- KORSAKOV, che gli offre preziosi consigli per continuare gli studi musicali dedncandoll $0-
pratutto, alia teoria delle forme e ali‘orchestrazione.

| frutti di questo primo periodo sono: la «Sonata in fa diesis minore per pianoforte» (1903-
1904); la SINFONIA in MI bemolle op. 1 (1905-07) e FUOCO d’ARTIFICIO op. 4 (1908), opere
nelle quali sono gia presenti i due aspetti, classico e barbaro - come usa lo stesso musicista
chiamarli -, che determineranno tutta la sua arte futura.

Nel 1906 STRAVINSKIJ sposa, intanto, la cugina in secondo grado Caterina Nosenko, da
cui ha quattro figli: Théodore (noto poi come pittore), Svjatoslev (pianista, famoso come
Soulima), Ludmila e Milena.

Mentre Stravinski sta lavorando al Poema Sinfonico «ROSSIGNOL», gli giunge I’invito di
S. DIAGHILEV - personalita emimente negli ambienti artistici pietroburghei prima, parigini
poi - a comporre la musica per la compagnia dei BALLETS RUSSES. Sono, infatti, di questo
periodo i famosi L’OISEAU DE FEU (1910) e PETRUCHKA (1911) neila insuperabile interpreta-
zione dei due interpreti principali V. NIJINSKIJ e T. KARSAVINA.

PETROUCHKA segna una data importantissima nella cultura musicale europea, quale ca-
polavoro in assoluto dell’arte di tutti i tempi. La stesura di quello che viene considerato il
«COLOSSO» di STRAVINSKI, le SACRE DU PRINTEMPS, che lo impegna dal 1911 al 1913, co-

-nosce la prima rappresentazione accesamente contrastata; ma ben presto, tanto il pubblico

quanto la critica, ne esaltano I'immenso valore per le nuove idee compositive e la spiritualita
tutta particolare che da esso nasce.

Nel 1915 Stravinski fissa la sua residenza in Svizzera. E’ un periodo critico per il musicista
a causa di lutti e privazioni. Il clima angoscioso della guerra, infatti, metteva in discussione
ogni valore umano e spirituale; I'artista sa, comunque, risollervarsi rivolgendosi alla sola
realta che conosce immutabile: il popolo russo, con le sue favole, i suoi miti, i suoi canti.

Inizia in questo momento, la collaborazione con lo scrittore svizzero RAMUZ. Nasce, cosi,
RENARD, «storia burlesca, cantata, suonata e danzata» scritta nel 1916 ma rappresentata
solo nel 1922 a Parigi. Segue nel 1918 «L’histoire du soldat» recitata in un teatrino girovago.

Da questo momento il russismo di Stravinski incomincia ad integrarsi con I'influsso euro-
peo: influsso italiano (PULCINELLA, balletto composto nel 1919), influenze bachiane, jazzi-
stiche e cosi via dicendo. Stravinski, in pratica, si fa sempre piu europeo, cristallizzando le
varie esperienze culturali che la musica occidentale gti offre e abbandonando sempre piu gli
influssi che pud subire per le sue origini orientali.

E questo il periodo cosiddetto «classico» in cui nascono 'OTTETTO per strumenti a fiato
(1923); il CONCERTO per pianoforte e strumenti a fiato (1924) e {’Opera - Oratorio «Oedipus
Rex» (1927). Altri lavori di grande importanza, sempre appartenenti allo stesso periodo, sono
i due balletti <Apollon Musagéte» (1928) e le «Baiser de la fée» (1928) per Ida Rubinstein e la
«Sinfonia di salmi» per coro ed orchestra (1930); infine, del 1934, il «<melodramman» PERSE-
PHONE in tre quadri. Nello stesso 1934 Stravinski chiede ed ottiene la cittadinanza france-
se; gli & inutile. Il disfacimento a cui sta andando incontro I’Europa, la morte della moglie’'e
di due figlie lo spingono ad andare negli U.S.A., ove si stabilira definitivamente ottenendo al
termine della guerra anche la cittadinanza americana.

Il periodo classicista che ha dominato tutta la produznone musicale dell’ artlsta fino a que-
sto momento sta per terminare. L’ultima espressione classicista, infatti, sia in senso crono-
logico che in senso artistico, sara presente nel balletto «Orpheus» (1948) e ancor piu
nell’Opera «The Rake's Progress» rappresentata nel 1951 per la prima volta al Festival di Ve-
nezia. ll lavoro successivo, la «Cantata» del 1952, infatti, apre un capitolo nuovo nell’arte di
Stravinski. .

LU'interesse per la Scuola di Vienna e la conoscenza delle nuove espressioni proposte dai
musicisti emersi nel dopoguerra spingono I'artista russo alla creazione di una forma d’arte
di singolare forza inventiva. Abbiamo, infatti, lavori di indiscutibile valore come il balletto
«AGON» (1957) e la famosa Cantata «Threni, id est Lamentationes Jeremiae Prophetae»
(1958), che rappresentavano un nuovo ma significativo messaggio musicale.

Tra il 1959 e il 1960 nasce il «Monumentum pro Gesualdo di Venosa ad CD Annumn». Nel
1962 nasce la ballata sacra «Abraham and Isaac» dedicata al popolo israeliano in seguito ad
un viaggio del musicista in quel Paese; ancora, per citare qualche altro lavoro della immen-
sa produzione dell’autore russo, & doveroso ricordare «I’Introitus», realizzazione parziale di
un «Requiemn» che pare Stravinski avesse in mente di comporre tra il 1963 ed il ’64. Del 1966 &
la famosa «Requiem Canticles», che rappresenta una delle opere maggiori degli ultimi anni
e in cui, come afferma R. Vlad, la musica presenta «una chiara e plastica, quanto concisa,
articolazione formale, mentre le strutture intrinseche appaiono caratterizzate da un preva-
lente sapore diatonico-modale e da una polarizzazione tonale facilmente avvertibile».

La capacita inventiva di Stravinski si esplica ancora, nonostante I’eta, nella candida Can-
zoncina «The Owl and the Pussy-cat» (La civetta e il gattino) per violino e pianoforte su testo
di uno dei «Nonsense» di E. Lear, dedicata alla moglie Vera (1967).

Resta, infine, la realizzazione di due delle quattro Fughe (per fiati solisti) e dei relativi Pre-
ludi (per archi) del 1969, da quel ben noto «Clavicembalo ben Temperato» trovato ancora
aperto sul suo leggio.

Stravinski si spegne il 6 aprile 1971 nell’amata Venezia, gia visitata nei suoi frequenti viag-
gi in Europa e particolarmente in ltalia. E’ sepolto nell’isola di San Michele, accanto a Dia-
ghilev.

La grandezza del genio di Stravinski consiste nell’aver realizzato non solo nuove ed infini-
te possmlllta armoniche, ma anche nell’aver sviluppato sensazioni che conducono ad una
ben piti ricca e viva consapevolezza del binomio Spazio-Tempo in cui le varie forme musicali:
si articolano.

In altre parole, Stravinski riesce a sviluppare, in una unica dimensione Spazio-Tempo, mul-
tiple reazioni armoniche che allo stesso tempo si fondono e rimangono pur sempre distinte.
Certo, solo una singolare potenza creativa poteva realizzare nuove forme di «realismo» in
musica, proprio nel momento in cui altri si dedicavano a diverse speculazioni teoriche.

Carmen Cinzia Santoro
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ANALISI

Marco STROPPA

Secondo tempo

col soggetto:

IGOR STRAVINSKY:
SINFONIA DI SALMI
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L’ordine 4-1-3-2 & conservato an-
che nella coda, basata sui 4 suoni
della serie trasportati dapprima
una 32 maggiore inferiore, poi una
42 eccedente inferiore.

?.-.---i-----------------------------------------;---------.

smo lineare interno, tratto dalla
coda, ripetuto 3 volte (vedi es. 10).
La sua estensione totale é di 42 di-
minuita, mentre il sogg. raggiunge
ben la 92 minore: ancora una volta

Es. 8 4

Es. 10

Unico tempo lento, racchiuso Fa T T TR cfr. Coufro soryele
tra due movimenti pit mossi, co- - - 7~ n‘*
stituisce il momento severo della v o8
sinfonia: una doppia fuga, geniale L -
ripensamento dell’esperienza ba- N
chiana e della sua sacralita. ("Lf\ 13 2“" 1 -5\ 2

La I? esposizione & affidata solo
a flauti e oboi. Comincia il I° oboe

>
Lt . Me(tche e/ tiwse ,
e s |
d b 13 13 2 |b—
%-75. Sn. b L

Consideriamo ora la successio-
ne di quattro suoni:

3_2_1’__91\-:

aa

Es. 9

Tali suoni, presi nell’ordine 2-4-3-1
formano il capo del sogg., basato
sul rapporto tonica/dominante. I
capo viene ripetuto 3 volte, dimi-
nuito, con diverso fraseggio e con
I'introduzione di pause. Alternata-
mente il DO, primo suono, si trova
trasportato all’82 superiore. Que-
sti suoni, presi nell’ordine 4-1-3-2
sono quindi trasportati un tono
sotto, e costituiscono una breve
articolazione modulante a sib su-
bito “rientrata” in do con la com-
parsa del sib immediatamente

E indubbiamente un piccolo ac-
cenno a una serialita pit o meno
cosciente, accenno confermato
dall’insistenza sull’intervallo di 72,
tipico della scuola viennese, e in
generale da un uso piu frequente
del cromatismo.

i ESP.

Es. 11 (vedi pag. successiva)
Es. 12 (vedi pag. successiva)

La risposta reale al flauto 1° &
perfettamente alla dominante, se-
condo la prassi classica.

Il contro soggetto (CS) contrasta
col sogg. per un andamento piu
tranquillo e per I'uso principale di
gradi congiunti e di un cromati-

abbiamo I'opposizione di due ele-
menti, 'uno basato sull’arpeggio,
I’altro su gradi congiunti.

Gli intervalli che si creano tra
CS e risposta sono liberi; tuttavia
vengono preferiti intervalli di 32 o
62, oppure eccedenti o diminuiti,
gia in uso all’epoca di Bach.

Es. 13

Dopo la coda, un piccolo diverti-
mento, secondo la consuetudine
bachiana, separa la seconda dalla
terza entrata. Tale divertimento ri-
pete nei due strumenti lo stesso
modulo cromatico di 3 note

p ' tratto
dai suoni 1-2-4 della serie esamina-

successivo. .
i *m’m =4 :1.‘*: _h i = ,L FC. 14 .
5= L T ) S— 6-10
Es. 13 Avh e 1 i { ) iy oh 1>
'r T LI ek R |
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ta, al flauto con la successione |-3-
2, all’oboe con la successione |-2-

=
ob.4 ﬁ:

Con la terza entrata al flauto IlI°
il CS passa alla parte superiore e
la parte libera propone delle linee
che introducono la nuova figura
delle biscrome. |l tutto rimane an-
cora modale, nel senso che tenen-
do il sogg. come centro modale le
altre parti si fanno riferire ad esso,
sia che propongano note ‘“‘buone”
che “estranee” ai dati del sogg. Se
poi si formano accordi, sono prefe-
rite soprattuto 72 diminuite.

Rispetto al movimento prece-
dente, pero, quest’uso della moda-

litdA non risale direttamente ad-

esperienze passate. Inoltre, il cro-
matismo lineare é piu frequente e
caratterizza diversamente I'am-
biente verticale in cui & inserito.
Ho notato infatti come, a differen-
za delle linee diatoniche esamina-
te nel 1° movimento, ci siano dei
punti di riferimento verticale ben
precisi, che coincidono di solito
con triadi o settime del gruppo ar-
monico di dominante (cfr. b. 15 0
17), e che articolano la successio-
ne delle linee melodiche.

Anche questa & una prassi giari-
scontrabile, nella sua essenzialita,
nei primordi della musica polifoni-
ca, in quegli “organa melismatici”
dove il cantus firmus, in note lun-
ghe, funge da punto di appoggio
intervallare per i liberi melismi del-
le altre parti.

L'ultima entrata della risposta é

affidata all’oboe 11°. Gli strumenti.

sono stati scelti con precisione, in
ragione delle loro caratteristiche
timbriche: a 3 parti troviamo infatti
il flauto 1° col CS nella regione so-

vracuta, ’'oboe I° al centro nel regi-

stro medio e il flauto 111° nel regi-
stro grave col sogg., chiaramente
percepito a causa del suo bellissi-
mo suono ricco di armonici. A 4
parti la sovrapposizione delle linee
comincia a farsi piuttosto densa:
ecco allora I'ancia doppia
dell’'oboe, nel registro medio-
grave. Tutti gli altri strumenti si
mantengono intanto in un proprio
costante registro.

Dalla batt. 20 I’'oboe |I° ripete la
prima parte libera, mentre & il CS
che funge da basso, proponendosi
come centro di riferimento tonale.

Un divertimento ha il compito di
spostare il centro modale da un
ambito di do a un ambito di mib,
collegando cosi le due esposizio-
ni.

Lo schema strutturale della fuga
é costituito da 4 gruppi di entrate
tematiche (due esposizioni e due
stretti) collegati da divertimenti,
secondo il seguente grafico (5):

Con la batt. 26 entra I'ottavino
che raddoppiain 82 il flauto I° e da
inizio ad una breve progressione
ascendente di una battuta e mezza
accompagnata da un crescendo
dopo il quale subentra la Il° espo-
sizione. La serie di 4 suoni compa-
re talvolta ancora, trattandosi di ri-
torni insiti nella scelta del materia-
le intervallare. Al termine una ca-
denza (VII7-1y avvia la lI° esposizio-
ne, che presenta un totale effettivo
di 4 parti:

1) il HH°® soggetto, caratterizzato da

r PRIMA PARTE -—1-——-— ! ESPOSIZIONE (22 batt.)

— | DIVERTIMENTO ( 6 batt.)

— ESPOSIZIONE (18 batt.)

— I DIVERTIMENTO ( 6 batt.)

- SECONDA PARTE— | STRETTO Il Sg ( 9 batt,)
— 1l DIVERTIMENTO — v I parte (5 batt.)
Il parte (5 batt.)

— 1l , STRETTO | Sg ( 4 batt.)

— 1V DIVERTIMENTO ( 9 batt.)

—— CODA FINALE ( 5 batt.)

Il'1° divertimento, esposto solo
dai flauti, porta da do a mib intro-
ducendone gradualmente i 3 be-
molli differenziali. E costruito con
tecnica ‘“atomistica”, cioé non

due salti, all’inizio e alla fine, che
racchiudono un movimento lineare
per gradi congiunti molto limitato
e ridotto in pratica ad un’ornamen-
tazione della dominante

Es. 15
b Y 1 =17 b £
i1 P 'Y A i L Ve Py 1
yr—? e —1v / iatil I I
- 1 . ) Y 1l
- y g -~ . -
Ex- pec - faus ex-pee- T - _ v Do-mi-rum

presenta all’inizio una progressio-
ne definita, ma tanti brevi fram-
menti tratti dalla prima esposizio-
ne e utilizzati per moto retto, moto
contrario e, in casi di forme sem-
plici, anche per moto retrogrado
(vedi es. 2).

2) il I° soggetto, affidato ai bassi e
sovrapposto al I1°

3) una linea con figurazioni piu
mosse, affidata a fagotto e corno
inglese, che in pratica € un abbelli-
mento della tonica

Es. 16
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4) un’ultima linea agli oboi che co-
mincia liberamente, poi propone il
Eapo del 1° sogg. sul e grado

s

Questi inserimenti delle 4 note
costitutive del 1° sogg. anche sui
gradi piu insoliti della scala sono
un dato costante di tutta la fuga.

Alla batt. 31, infatti, entrano i
corni col capo del sogg. aggravato
e trasportato al VI° grado (vedi Es.
12)

Con I'entrata della risposta ai
contralti, regolarmente alla domi-
nante, una nuova cadenza confer-
ma il tono di sib (V56 -1). Natural-
mente, tutte queste cadenze av-
vengono per procedimenti lineari,
non armonici. Tuttavia, & indubbio
che queste linee contrappuntisti-
che, sparse lungo il percorso, ad
un certo momento convergono tut-
te verso un punto preciso.

Esaminando ancora gli inseri-
menti del 1° sogg., che non si pre-
senta piu insieme al I1°, si registra
un’entrata ai flauti sul la (b. 37), se-
guita immediatamente da una se-
conda entrata mezzo tono sopra al
fagotto, le cui note piti acute sono
messe in rilievo per motivi timbrici
dal corno |°,

Le ultime due entrate di sogg. e
risp. a tenori e bassi sono accom-
pagnate da una situazione orche-
strale ancora diversa. Il coro a tre
voci & sostenuto soltanto dai con-
trappunti dei violoncelli divisi a tre
e raddoppiati all’'unisono da 2 oboi
e un C. ingl., cui sono affidate bre-
vi tirature di 4 note (gia comparse
nella 1° esposizione) divise tra gli
strumenti con la tecnica della mo-
nodia polifonica di bachiana deri-
vazione (vedi Es. 12).

Alla batt. 44, I’entrata del trom-
bone con il capo del I° sogg. in fa
anticipa la struttura del diverti-
mento successivo, che consta di
un seguito di entrate delle 4 note
iniziali del I° sogg. (tr in mib, cor in
sib, ob in la) contrappuntate da
piccolissime tirature e frammenti
melodici tratti sempre da elementi
gia comparsi.

Nelle ultime due battute del di-
vertimento proseguono solo le li-
nee imitate che sfociano in un ac-
cordo per 4° sovrapposte all’inizio
del I° stretto del II° sogg. le cui en-
trate, normali (i? e IV?) 0 aggravate
(2 e I1II#), ripercorrono le note
dell’accordo.
Es. 18
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Es 17
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Lo stretto, affidato al coro solo,
termina con una cadenza compo-
sta di secondo aspetto: 1156 - 145 -
V7-l.

- Il divertimento successivo, inve-
ce, é svolto, dalla sola orchestra.
Diviso in due parti di 5 batt. I'una,
comincia con la citazione del capo
del I° sogg., come il lI° divertimen-
to, naturalmente con un’orchestra-

.zione e un’atmosfera completa-

mente diverse e molto belle, ricche
di note tenute che creano una fa-
scia armonica costante.

Le entrate tematiche, sorrette
dal pedale di tonica, sono al trbn
basso in sib, al cor I° in lab, al
Cr.ingl. in dob e all’obl® in la.

Il pedale di tonica comincia,
quindi, a muoversi portandosi sul-
la dominante di do, sulla quale ini-
zia e si sviluppa tutta la seconda
parte del divertimento, che & uno
stretto del I° CS con il capo dimi-
nuito contrappuntato dal 1° sogg.
irregolarmente diminuito e carat-
terizzato dal celebre ritmo haende-
liano che da una certa so-
lennita a tutto I'insieme.

Es. 19

Ty

122
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Una pausa di 2/8 divide il diverti-
mento dal I1° stretto del 1° sogg,
canonico e caratterizzato ancora
dal ritmo haendeliano. Nonostante
la sua brevita, é piuttosto elabora-
to e giunge a passeggere sovrap-
posizioni bimodali che subito pero
rientrano nell’ambito di un unico
modo.

Es. 20

Il sogg. entra dapprima in sol
(fg/cfg, velcb), poi in sib (tr), quindi
in do (tr | e 2). A questi strumenti si
aggiungono il parziale raddoppio
dei tromboni e dei timpani e il
riempitivo armonico dei corni. |l
coro a 4 parti procede, in realta,
per intervalli essendo le voci rad-
doppiate in 8% a due a due (BA e
TS), oppure a tre e una (SABe T) e
cosi continuano sino al termine.

L'ultimo divertimento impegna

~ sja il coro che l'orchestra piena,

che procede generalmente per li-
nee indipendenti, mentre i bassi

espongono ancora il I1° sogg. dimi-
nuito col ritmo puntato (B. 75) e il
coro avvia una progressione di-
scendente di'semitoni tratta dal I1°
50gg. (b. 78-84).
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Una settima di dominante intro-
duce la coda finale, molto sugge-
stiva dopo il tutti orchestrale. In
essariappaiono le prime 4 note del
I° sogg. esposte per due volte di
seguito aggravate in do dalla trom-
ba piccolain RE con sordina. | bas-
si, intanto, tengono un pedale di
mib ornato con il capo del |I° sogg.,
mentre il coro, che ha ormai con-
cluso la sua parte, si limita a tene-
re la tonica MIb.

L'ultimo accordo e, infatti, basa-
to sul Mib, al di sopra del quale 4
oboi tengono un accordo per 5°
sovrapposte, mentre 4 flauti un ac-
cordo per 4°,
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Terzo tempo
Come il I° tempo pud essere pa-
ragonato a un grande preludio alla
fuga, cosi I'ultimo ricorda un
“classico” allegro sinfonico, bi-
partito con introduzione e coda.
Dell’ultimo movimento di una
sinfonia ha, infatti, tutte le caratte-
ristiche: lunghezza, ricchezza di

Ho seguito fedelmente I'analisi
della fuga per testimoniarne I'ince-
dere solenne e grandioso, severo
ed arcano nella sua unita e coeren-
za stilistica.

Vero centro di attrazione della
sinfonia, & una “prova di forza”
contrappuntistica che Stravinsky
risolve in modo autonomo, traendo
ispirazione dalla tradizione tede-
sca, ma senza citazioni o influenze
dirette.

La forma che ne risulta non &
una mera parafrasi del passato, e
proprio per questo & ancora viva e
interessante, anche se ha ormai
piu di tre secoli di storia sulle spal-
le e sta per scomparire definitiva-
mente dalla scena del pensiero
musicale.

motivi tematici, andamento agogi-
€O Mosso, relativo contrasto tra gli
elementi proposti. ‘

L’importo modale oscilla conti-
nuamente tra Mlb, do e Do, modi
estremamente vicini e facilmente
interscambiabili a causa delle nu-
merose note in comune.
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Il gioco cromatico MIb-MIb é&,
inoltre, ricondotto all’interno di un
unico accordo di DO, come alter-

R A

nanza tra maggiore e minore.
_La struttura formale & sintetizza-
bile nel seguente schema:

r INTRODUZIONE (b. 1-23)

L PRIMA PARTE (A)

t TRANSIZIONE (b. 99 - 114)

r RIPRESA (A’)

- CODA FINALE (b. 205 - 212)

1° EPISODIO (b. 24 - 40), A
2° EPISODIO (b. 40 - 52) , B

3° EPISQDIO q—parte ’a’ (b. 53 - 64)
)

parte ’b’ (b. 65 - 71)

parte ’c’ (b. 72 - 98)
1° EPISODIO (b. 114 - 126) , A
2° EPISODIO (b. 126 - 149) , B
3° EPISODIO (b. 150 - 162} , D

4° EPI?E)DIO parte ‘a’ (b. 163 - 174)

parte b’ (b. 175 - 186)

parte ’a’ (b. 187 - 204)

L’intrqduzione presenta alcuni
elementi tematici significativi, im-

postati in Mib:
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l’orchestra, invece, ha come
bassi SOL-DO, che sono evidente-
mente la dominante e la tonica di
do: chiaro esempio delle ambigui-
ta tra i modi base, ancor piu evi-
denziate dalle diverse situazioni
timbriche. Ne risulta un agglome-
rato sonoro ibrido, .che appartiene
ad entrambe le modalita.

Alla parola “DOMINUM” I’'orche-
stra propone un accordo perfetto
di Do maggiore, tratto dalle prime
due lettere della parola, esteso per
ben 5 ottave, dal DO grave dei bas-
si al Ml acuto dei flauti e degli
oboi. Tale accordo manca della 5°,
che & presente perd negli armoni-
ci, e richiama la struttura dell’ac-
cordo iniziale del 1° tempo.

Anche il semitono lab-sol affida-
to ai corni ricorda I’el. 2, sovrappo-

sto ai motivi introdotti
all’inizio.
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Nonostante, quindi, la netta di-
versita di carattere, una serie di
rapporti verticali e orizzontali lega
questo movimento ai primi due,
contribuendo all’'unita stilistica
della sinfonia. ’

L’allegro successivo & suddiviso
in varie parti, come risulta eviden-
te dallo schema. Piuttosto che se-
guirne dettagliatamente I'evoluzio-
ne, sembra piu opportuno indicare
i punti salienti, per non allungare
troppo le dimensioni dell’analisi e
per metterne in risalto i fatti real-
mente piu importanti.

Gli elementi tematici in gioco
sono molti; tuttavia derivano dagli
archetipi originari del I° tempo.

E utile, quindi, esporli non in or-
dine di apparizione, ma seguendo-
ne la derivazione (le battute segna-
te tra parentesi si riferiscono sol-
tanto alla loro prima entrata).
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Si hanno quindi:
A) Elementi tratti dal grado con-
giunto:

1 - ornamento semitonale superio-
re e inferiore del SOL
Es. 24

2 - scala ascendente per gradi
Es. 25

3 - scala ascendente esatonale
Es. 26

B) Elementi tratti dall’arpeggio:

. 1 - proiezione verticale (accordo)
~della 72 di dominante di fa
Es. 27

2 - arpeggio ascendente di Mi

realizzazione chiaramente stru-

mentale
Es. 28

3 - versione vocalistica dell’ele-

" mento precedente

Es. 29

" C) Elementi misti, tratti da entram-
bi gli archetipi:

1 - intervalli di 32 e gradi congiunti

traftl dall’el. 3 del I° tempo
Es 30

2 - tratto dall’el. 2 & sempre affida-

.. to al coro e subisce nel corso del

tempo‘alcune significative muta-
zioni: intervallo di tono (53-54)
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A questa notevole varieta di ele-
menti si contrappone, quindi, la lo-
ro generazione dagli stessi arche-
tipi degli altri tempi. Con Paiuto
delle battute segnate e dello sche-
ma formale, & facile seguire il loro
svolgimento e la loro collocazione
nella struttura.

Anche questo movimento utiliz-

E un aspetto del cromatismo dal
rendimento completamente diver-
SO.

Invece di alterare i singoli gradi
di una scala, si sovrappongono piu
strati diatonici sempre ben separa-
ti: miscugli di elementi invece che
soluzione.

Attraverso una serie di ostinati,

0 S e S i & s za in modo originale il sistema di semiminime - talvolta gruppo
T llsu~da- - Te Bs. neomodale: rispetto al diatonismo pedale, talaltra “atomo melodico”,
. del 1° e al cromatismo accidentale quando non semplicemente ritmo
- contrazione in un intervallo di 32  delll°,impiega alcune sovrapposi-  costante -, la sinfonia giunge alla
. (87-88) zioni cromatiche di linee diatoni- fase piu affascinante, indubbia-
. Es. 31 che, inserite in un contesto bitona-  mente uno dei momenti pit belli
S T le. Si veda, per es., il “Meno mos- per la riuscita timbrica e la conci-
‘ ? —t s0” (b.146-149), dove i bassi arpeg-  sione dei mezzi impiegati: si tratta
R P F giano la triade di Fa”, mentre i dell’uitimo episodio della ripresa,
. 3 - complesso armonico tratto da flauti quella di Fa. una specie di Te Deum che proce-
~ procedimenti per grado delle voci de lento e maestoso.
superiori e sostenuto da un arpeg-
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Al di la degli apprezzamenti
estetici, & utile metterne in risalto
alcuni aspetti tecnici assai signifi-
cativi. L’economia di mezzi si ma-
nifesta nella scelta verticale: un
unico accordo di 92 di dominante
di Mib con la sensibile sostituita
dalla tonica, generato da un insie-
me di linee che ruotano attorno ad
alcune note cardine, e sorretto da
un pedale ostinato di 3 suoni a di-
stanza di 42 che ricorda col suo
maestoso incedere i solenni cortei
dei concerti barocchi. La sonorita
& bellissima.

Es. 32

La parte centrale dell’episodio
cambia strumentazione: dell’orga-
no antico rimangono i registri acu-
ti del ripienino (ob. e C. ingl) a so-
vrastare da soli I'incessante pro-
cessione dei bassi.

Attraverso una salita e un cre-
scendo che subito si spengono, ri-
tornala parte iniziale, realizzata da
tutta I'orchestra.

Al termine rimane solo I'ostina-
to, mentre oboi e celli divisi a 3
realizzano accordi per linee (Fa-
Re-Sol-Sib-Re) che conducono alla
Coda finale, esattamente uguale
all’introduzione e conclusa dallo
stesso accordo di Do maggiore, ul-
tima, infinita lode a DIO.

(5) Si da'pelr scontata la conoscenza della forma ‘““classica’” della fuga, cui viene fatto co-
stante riferimento durante I'analisi e dalla quale sono presi a prestito tutti termini usati.

IGOR STRAVINSKY




