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Ampliare I'orizzonte musicale dalla classica alle provocazioni della musica contempo-
ranea: questo il percorso infrapreso due anni fa dalla Fondazione Arena che prosegue

con la rassegna “VeronaContemporanea” che propone quatiro appuntamenti che
spaziano dal rock-jazz di Frank Zappa, alle suggestioni numerologiche di Stockhausen,

alle infiltrazioni della musica tradizionale indiana in quella occidentale di Edgar Varése,
all’'omaggio a Bruno Maderna, caposcuola dei compositori del Novecento. Una mani-
festazione che vuole tracciare un cammino che apre le porte agli interessi dei giova-
ni, per coinvolgerli nell'apprezzamento della musica in tutte le sue sfaccettature ed...

intersezioni.

Il Sovrintendente
Francesco Girondini

Come le Nuvole

di Franco Fabbri

“Gli universi della musica classica, contemporaneq,
pop, folkloristica, fradizionale, d'avanguardia, ecc., paiono
fomare in sé delle unita, a volte chiuse, a volte compenetrate.
Presentano diversita incredibili, ricche di nuove creazioni
ma anche di fossilizzazioni, di rovine, di residui,

e tutto questo in continua formazione e trasformazione,
come le nuvole, cosi diverse e cosi effimere...”

\

E interessante e forse sin-
tomatico che due rappresentanti
della «nuova musica» del secon-
do Nove-cento, cosi diversi fra
loro ma anche sotto certi aspetti
cosl affini nell'astrazione logico-
matematica della loro tecnica
compositiva, abbiano scelto le nu-
vole come modello metaforico di
fenomeni mu-sicali. Donatoni si
concentra sulla contraddittorieta
solo apparente tra la nuvolosita
(una condizione «costante») e la
continua mutevolezza delle forme
vaporose che la costituiscono; Xe-
nakis ci invita a visualizzare la
«continua formazione e trasfor-
mazione» delle musiche come un
cielo nuvoloso. Queste immagini
ci colpiscono perché sono vere,
perché corrispondono allespe-
rienza di chiunque si confronti
con la diversita delle musiche:
una diversita inafferrabile ma
qsistente, mutevole ma co-stante.
E certamente sintomatico, pero,
che queste immagini cosi efficaci
non siano quelle dominan-ti nel
senso comune, anche in quello
della critica musicale e della mu-
sicologia. Li, ancora oggi, la me-
tafora corrente ¢ quella topogra-
fica: le musiche sono «territori»,
separati da «confini» che posso-no
eventualmente essere «attraver-
sati». Abbandonata da qualche
decennio la prospettiva lineare,
quella che implicava necessaria-
mente un «progresso» affidato
alle «avanguardie» (in un percor-
so unidimensionale che da Bach
portava a Webern), lo spazio delle
musiche ¢ stato esteso su due di-
mensioni. Certamente il linguag-
gio si € arricchito, molti nessi tra
musiche diverse che I'immagine
della «linea» non contribuiva a

Franco Fabbri, storico com-
ponente del gruppo degli
Stormy Six, come autore,
cantante e chitarrista. Attual-
mente insegna materie lega-
te alla popular music (storia,
economia, estetica) nelle
universita di Torino, Milano e
Genova e tiene regolarmen-
te lezioni all’estero. | suoi libri
piU recenti sono Around the
clock. Una breve storia della
popular music (Utet, 2008) e Il
suono in cui viviamo (il Sag-
giatore, 2008).

(lannis Xenakis, 1922-2001)

«Le nuvole sono forme
individualmente impermanenti,
la nuvolosita & mobile ma costante,
eppure deve ad esse il mantenimento
del proprio stato identificabile;

e ancora alla mutazione conservata
delle loro forme individuali asimmetriche
che essa nuvolosita si identifica nel
suo mutamento differenziato.n
(Franco Donatoni, 1927-2000, In-oltre)

spiegare, anzi, oscurava, sono stati
messi in evidenza, ma spesso si € ca-
duti nel classico errore di confondere
1l mondo con la mappa, o viceversa.
E, bisogna aggiungere, con un ricor-
so frequente e non gradevolissimo a
termini del linguaggio politico-stra-
tegico: «barrie-re» (da «abbattere»),
«terre di nessuno», «<incursioni».

La metafora delle nuvole ¢ paci-
fica, anche se a sua volta non per-
fettamente adeguata alla multidi-
mensionalta dell’'universo musicale:
un universo non meno difficile da
interpretare di quello reale, che 1
fisici teorici cercano di raffigura-
re ricorrendo a immagini difficili
— perfino per loro — da con-cepire.
Ma le nuvole no, non sono diffici-
li da vedere, da seguire nelle loro
trasformazioni, anche se richiedono
uno sforzo dellimmaginazione un
po’ pilt intenso (ma gratificante) che
pensare alle mu-siche come «aree»,
come «territori». Se seguissimo
quest’ultima metafora, il program-
ma dei nostri incontri e dei concerti
che li seguiranno potrebbe apparire
come unormai familiare escursio-
ne po-stmoderna in alcuni «luoghi»
delle musiche di oggi, o del passato
recente, con la promessa di qual-che
brivido di estraneita o di familiari-
ta: un turismo intelligente, tutt’al-
tro che disprezzabile. Ma lo stesso
titolo, Intersezioni, suggerisce un
altro atteggiamento: quello di con-
siderare le musiche (comprensive
delle comunita che le rendono vive:
1 musicisti, il pubblico, gli organiz-
zatori, i critici) come degli insiemi
di oggetti a pit dimensioni; insiemi
che dunque possono sovrapporsi,
disgiun-gersi, intersecarsi, nel loro
movimento nebuloso. Nuvole, quin-
di. Con un invito a non limitarsi a
contemplarle, ma ad essere le nu-
vole: cambiando forma e atteggia-
mento, mescolandosi, separando-si.
Come le musiche, che poi siamo noi.
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Vincoli e liberta in una delle composizioni simbolo del
minimalismo, presentata in una versione ‘elettrica’
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Alle 18.30 un concerto aperitivo, quindi un break.
Alle 21.00, un concerto serale con ’Ensemble
“VeronaContemporanea” o con la partecipazione
dell’Orchestra dell’Arena di Verona.
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INTERSEZIONI
.da una partitura ritrovata

di Fabio Zannoni

Spunto quasi per caso, da una pila di vecchi spartiti, lasciati in un angolo;
erano di Bianca Coen, insegnante di pianoforte del conservatorio veronese,
scomparsa qualche anno fa, che era stata amica intima di Bruno Maderna:
una vecchia copia anastatica di una partitura manoscritta di un Concerto per
pianoforte e orchestra di Maderna, si proprio quella che tutti i cataloghi e le
monografie davano per scomparsa.

La scoperta di questa traccia ‘veronese’ del grande “musicista europeo” ci ha
quindi aperto ulteriormente lo sguardo sullopera di questo compositore e di-
rettore di successo, vissuto tra gli anni 20 e gli anni 70. Ci ha dato anche
la possibilita di scoprire la sua apertura di vedute, rigoroso ricercatore ma
profondamente immerso nel quotidiano, che aveva sempre manifestato una
straordinaria curiosita nei confronti delle possibilita del linguaggio musicale
di rinnovarsi: per il suo saper di guardare, oltre che al proprio interno, anche
verso il mondo delle altre musiche, senza pregiudizi e atteggiamenti elitari.
Confortati dalla nuova sovrintendenza e dall’Accademia Filarmonica, & quin-
di maturato, contemporaneamente allidea di eseguire questo Concerto, il
progetto di una serie dappuntamenti con la ‘musica contemporanea’ che an-
dasse oltre la visione di una contemporaneita, appannaggio esclusivo della co-
siddetta musica colta. Una rassegna che cercasse di cogliere, attraverso alcuni
spunti e chiavi di lettura, il senso di alcune di quelle intersezioni che hanno
attraversato il ‘900: il rock di un personaggio come Frank Zappa che si & con-
frontato con musicisti come Edgard Varése e Pierre Boulez; I'avanguardia di
Karlheinz Stockhausen, che negli anni ’70, € stata lo spunto per tutta una
generazione di musicisti rock; anche la musica indiana - fin dalla ‘scoperta’
dei Beatles, oggetto esotico per eccellenza per tutto un occidente assetato di
spiritualita - che con 1 suoi ritmi ha dato lo spunto ad un musicista rigoroso
come Olivier Messiaen, per sviluppare nuovi elementi compositivi. Cosi il mi-
nimalismo, di Terry Riley e John Adams, che si & trovato ad attraversare, in
maniera netta, lorizzonte dei generi e degli orientamenti culturali, tra sugge-
stioni zen, stilemi jazz e rock, assieme ad una tensione tutta ‘classica’ verso
una coerente costruzione formale; mentre, in tale panorama, il linguaggio
jazzistico veniva costantemente evolvendosi e caratterizzare il mondo sonoro
di tutto 1l secolo che ci siamo lasciati alle spalle.

In una sua intervista di qualche anno fa Giovanna Marini lamentava: “la
mancanza da parte della musica classica/contemporanea di assorbire elemen-
tivitali”, per come la sua forte spinta iniziale: “si fosse assopita, addormentata,
senza contatti con il pubblico, con 1 musicisti rinchiusi a fare celluline musi-
cali assolutamente avvizzite, che non riescono a parlare”. Ma il cosiddetto lin-
guaggio sperimentale, nonostante il suo isolamento, & riuscito a contribuire a
creare il colore e 'ambiente sonoro del nostro tempo, con tutte le commistioni
e intersezioni che si sono venute a creare, anche nelle mutate condizioni che,
oggi, ci sono per l'ascolto musicale: tra suoni e musiche ambientali o dalla
cuffia di un I-pod.

Molto lo spazio dato ai giovani e ai nuovi talenti per i quattro appuntamenti
di VeronaContemporanea: dal tardo pomeriggio alla sera, ci sara l'occasione,
per diversi tipi di pubblico, d'incontrarsi, per discutere, con le stimolanti in-
troduzioni di Franco Fabbri, per ascoltare, accostati, diversi mondi musicali,
messi a confronto, concerti da camera, musica etnica, jazz, ampi ensembles e
momenti sinfonici con l'orchestra dell’Arena, con proiezioni video ed un break
per un aperitivo. Per creare momento che possa essere di riflessione ma anche
di divertimento e di piacevole incontro: noi ci proviamo.

Terry Riley nasce a Colfax, un'area
rurale nel nord della Sierra Nevada
(California), il 24 giugno del 1935.
La sua formazione musicale avviene
a San Francisco nel corso degli anni
‘50 e si estende ben al di 1a dei limiti
della musica “classica” tradizionale,
includendo il jazz, la musica indiana
e il rock psichedelico.

Insieme a La Monte Young, Terry
Riley & uno dei padri fondatori del co-
siddetto Minimalismo (che in seguito
includera anche Steve Reich e Philip
Glass). Differenziandosi sia dalle
tecniche aleatorie di John Cage che
dalla ricerca sonora delle avanguar-
die storiche europee (Schoemberg,

Stockausen), il minimalismo rivalu-
ta il ritmo, la tonalita e la melodia
come parametri chiave della compo-
sizione. In particolare, l'attenzione
dei minimalisti si orienta verso 'uso
di pulsazioni cicliche e di reiterazioni
melodiche come mezzi per costruire
ampi intrecci polifonici e poliritmici
basati sulla ripetizione di frasi e se-
quenze estremamente semplici (di
qui il termine minimalismo).

In C viene eseguito la prima vol-
ta nel 1964 al San Francisco Tape
Music Center e pubblicato nel 1968
dalla Columbia Records. Il brano
rappresenta una vera e propria ico-
na del movimento minimalista sia
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Il genio di Frank

in dodiCl composizioni (%

di Luigi Sabelli

Lincredibile “eredita senza eredi” di Frank
Zappa (21 dicembre 1940 - 4 dicembre
1993) non consiste solo in un’enorme
mole di partiture e dischi. Essa e soprat-
tutto un particolare sguardo disincan-
tato e geniale sulla contemporaneita.

Frank Zappa in effetti fu una figura »
unica nel panorama culturale del se- ;
colo scorso, capace di raccontare J

PAmerica e la societa che lo circon-
dava, utilizzando la musica come
un universo dai percorsi labirinti-
ci: la straordinaria passione per
Varese era parte di un piu gene-
rale interesse per avanguardia e
quindi per il free-jazz, ma anche
per il funk, per Pimprovvisazione,
per Pelettronica, per la musica in-
diana e infine per il rock, un’eti-
chetta quest’ultima che gli venne
spesso appiccicata anche quando
gli andava decisamente stretta. Per
tributo al chitarrista,
cantante, compositore e batterista

questo un

‘3

Zappa sembra avere un valore che va ben al di la del-
lo sterile trionfalismo di molti progetti monografici

oggi di moda.

A partire da questa considerazione
la scelta che il pianista Glauco Ve-
nier ha fatto per il suo progetto/di-
sco dedicato a Zappa (“Glauco Ve-
nier suona Frank Zappa”) é caduta
su dodici delle composizioni piu
pregnanti. Partiamo dal pezzo Big
Swifty, in cui Pambizione zappiana
di dare un denominatore comune al
jazz orchestrale, al Rhytm’n’blues
strumentale e al rock trova una
delle sue realizzazioni migliori. Il
brano é tratto da “Waka Jawaka”,
disco del 1972, che venne concepi-
to e registrato durante un periodo
di pausa forzata per il musicista di
Baltimora, che rimase per qualche
mese su una sedia a rotelle, dopo
essere stato trascinato giu dal pal-
co del Rainbow Theatre di Londra
da uno spettatore sovreccitato.
Sempre dallo stesso periodo di im-
mobilita, ed esattamente dal disco
“The Grand Wazoo” (1973), pro-
vengono i capolavori For Calvin,
The Grand Wazoo e 1 tre quarti di
Blessed Relief, brani, questi ulti-
mi due, che finirono pubblicati sul
Real Book, il testo base degli stan-
dard jazz americani. I1 disco venne

per essere uno dei primi brani espli-
citamente composti in base a questa
logica musicale sia per il grande suc-
cesso di vendite e di pubblico.

Nel suo insieme la composizione si
articola in base ad un elegante equi-
librio tra vincoli compositivi e liberta
esecutiva. La struttura consiste di
53 brevi patterns melodici. Ognuno
di essi rappresenta una linea o un
frammento di arpeggio in chiave di
Do (di qui il titolo, C & infatti la nota
Do in inglese). Il tempo & lasciato alla
scelta degli esecutori. I1 brano puo
essere eseguito da qualunque tipo di
ensemble (piccolo o largo, acustico,
elettrico o elettronico). Tutti i suo-
natori devono eseguire i 53 patterns
in sequenza pensando ad essi come
cicli periodici. Allo stesso tempo ogni

registrato da una sezione ritmica
di tastiere, chitarre, basso, batte-
ria e percussioni e da una piccola
compagine di dodici fiati tra ottoni
e ance. 1l jazz di King Kong é un
altro di quei pezzi imprescindibi-
li per chi voglia cogliere appieno
lestetica zappiana e la capacita di
trascendere ogni schema di genere.
Lo stravagante chitarrista lo inci-
se in piu di dieci dischi ma ne diede
ben sei versioni in “Uncle Meat”: il
doppio lp del 1967 in cui viene pre-
sentata la bizzarra colonna sono-
ra, registrata alla guida delle sue
Mothers of Invention, per un film
“which we haven’t got enough mo-
ney to finish yet” (“che non abbia-
mo ancora abbastanza soldi per
finire”). Zombi Woof (da “Overnite
Sensation” - 1973), Black Nepkins
e Zoot Allures (da “Zoot Allures”
- 1976), The Orange County Lum-
ber Truck (da “Weasels Ripped My
Flesh” - 1970) e City Of Tiny Lights
(da “Sheik Yerbouti” - 1978) potreb-
bero forse rappresentare il volto
piu rocchettaro di Zappa, ma anche
questa definizione finisce per esse-
re opinabile , grazie a partiture in

esecutore ha pero la liberta di deter-
minare quante volte ripetere logni
pattern prima dir-muovere a quello
successivo. Non vi sono regole fisse
circa il numero di ripetizioni, anche
se si presume che l'esecuzione duri
tra‘i 30 e 1 45 minuti. Ogni pattern
dovrebbe essere quindi ripetuto per
un periodo che oscilla tra i 45 secon-
di e il minuto e mezzo circa. Inoltre
1 patterns possono essere trasposti
di un ottava e i tempi leggermente
variati a scelta dell'esecutore. 11 bra-
no finisce quando tutti gli esecutori
arrivano e si incontrano allultimo
pattern.

L'ensemble dovrebbe suonare all'uni-
sono almeno una o due volte durante
la performance. Allo stesso tempo,
gli esecutori sono invitati pero a
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grado di combinare i tempi binari
del rock’n’roll con sortite ludiche e
allo stesso tempo geniali, multifor-
mi e demistificatorie. Aspetti che
solo ad un orecchio molto distratto
possono sfuggire e che comunque
Parrangiamento orchestrale valo-
rizza opportunamente. Un capitolo
a sé stante e costituito infine da
Dupree’s Paradise, diventata fa-
mosa per essere stata registrata
nel gennaio del 1984 dall’Ensem-
ble InterContemporain diretto da
Pierre Boulez. Trovo poi posto nel
cd “The Perfect Stranger”. 11 brano
scelto da Venier fu registrato da
Zappa all'lrcam di Parigi e fu og-
getto di enormi perplessita da par-
te dell’'autore, che non riteneva fos-
se stato eseguito come lui voleva.
E’ interessante infine notare che
la partecipazione dell’Ensemble
“VeronaContemporanea” rimanda
alle frequenti collaborazioni che
Zappa ebbe con moltissime orche-
stre europee e americane, tra cul
I’Ensemble Modern, il cui disco
“The Yellow Shark” chiuse in ma-
linconica bellezza la parabola del
grande Frank.

evitare di allineare le linee melodi-
che in modo troppo stretto e lasciare
una certo margine di discrepanza tra
di loro. A questo scopo & importante
che gli esecutori si ascoltino attenta-
mente tra loro (anche sospendendo
occasionalmente lesecuzione) e che
non cambino troppo frettolosamente
da un pattern all’altro, rimanendo su
ogni pattern il tempo sufficiente per
intrecciarlo agli altri. Come ensemble
¢ infine desiderabile suonare con di-
namiche che oscillano tra il molto pia-
no e il molto forte provando a creare
dei diminuendo e dei crescendo.

Liincastro poliritmico che emerge
spontaneamente da questo tipo di in-
terazione crea forme sonore che emer-
gono e si disintegrano in modo nuovo
e imprevisto ad ogni esecuzione.

INTERSEZION

of Zappa’s songs

Elaborazione di temi di Frank
Zappa per violino,
violoncello e pianoforte

autore

di Claudio Scannavini

Parlare oggi di Frank Zappa € quasi fin troppo facile, ma realizza-
re ed eseguire delle elaborazioni per complesso da camera di sue
melodie alla fine degli anni 80 in Italia, non era la stessa cosa.
Oggi, dopo il successo ottenuto da Zappa ancora in vita dal’En-
semble Modern, con lavori quali Yellow Shark, anche molti grup-
pi italiani di cosiddetta musica contemporanea, si sono messi ad
eseguire le sue composizioni nelle normali stagioni concertistiche.

I1 suo pensiero musicale, se escludiamo i fedelissimi fans sparsi per
tutto il mondo, ha faticato ad entrare in quel comparto chiamato mu-
sica colta; infatti, é curioso che il rock, sua matrice originaria, non
sia riuscito a comprenderlo piu di tanto fra le sue figure, mentre dal
canto suo, il settore del pensiero musicale colto americano ed euro-
peo, lo ha ripudiato fino a quando Boulez non si & occupato di lui. Per
ci0 la sua musica per parecchi decenni e stata di difficile collocazione.
Problema per altro che ha toccato solo coloro che amano catalogare e
cristallizzare il presente, come una semplice raccolta di francobolli.

Egli amava definirsi prima che chitarrista, soprattutto composito-
re, e sicuramente, la sua figura di musicista a tutto tondo ha con-
tribuito a cambiare le cose nella musica degli ultimi anni vent’anni.

I1 lavoro presente “Zapping Music: Stretching of Zappa's songs”nasce
alcuni anni or sono da una commissione per il Trio Edison, ma poi nel
corso del tempo ho ripreso ed ampliato I'idea Ora il progetto € presente
come un unico blocco in cui fanno parte i materiali delle songs oppor-
tunamente elaborati per la formazione violino, violoncello, pianoforte.

Le necessita dell'organico, mi hanno indotto a seguire quel-
lo che lo stesso Zappa ha fatto in vita elaborando musica d’al-
tri autori quali Stravinskij, Ravel e Bartok. Ho per lappun-
to preso a volte le linee melodiche delle canzoni, altre la
struttura armonica, modificandone soprattutto lo stile musicale e
variando e reinventando le figurazioni all'interno della partitura.
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Delay

esploratore finlandese di
anagrammi sintetici

di Giorgio Giunta

Oulu ¢ una citta della Finlandia
settentrionale, situata dove la co-
sta del Mar Baltico piega verso la
Svezia, creando il golfo di Botnia.
Sasu Ripatti € nato 1i trentatre
anni fa, in una terra che divide
lorizzonte con il mare e dove la luce
del sole si spartisce il giorno con la
notte, al ritmo lento delle stagioni.
Formatosi giovanissimo come per-
cussionista jazz in una delle citta
piu tecnologiche della Finlandia
(conosciuta perd per I’ Air Guitar
World Championships!), Sasu Ri-
patti dalla fine degli anni ’90 si ¢
dedicato alla produzione di musica
elettronica, trasferendosi dappri-
ma ad Helsinki e poi a Berlino.
Persona riservatissima, per anni
ha celato il proprio nome sotto vari
pseudonimi, Uusitalo, Luomo,
Vladislay Delay, Sistol e Conoco,
ognuno dei quali ha caratterizzato
un diverso approccio alla musica
elettronica. Se il progetto Luomo,
pur conservando un alto rigore
stilistico ha permesso a Ripatti di
entrare nel mondo dei Club, (con-
sigliato l'ascolto del recente Con-
vivial, pubblicato da Huume nel
2008), il progetto Vladislav Delay
¢ da ritenersi quello piu radicale,

nonché ricco di produzioni. La
musica di Deley si spinge infatti ai
margini dell’elettronica minimale,
della decostruzione dub, superando
lestetica della glitch music e della
musica ambient. I dischi di Vla-
dislav Delay, tra cui consigliamo
Multila (Chain Reaction, 2000),
Anima (Mille Plateaux, 2001),
The Four Quarters (Huume 2005)
e infine Whistleblower (Huume
2007) che inaugura una nuovo in-
dirizzo “prog-space-dub”, meritano
un ascolto attento. I suoni si fon-
dono in loop e ritardi che portano
Pascoltatore all'interno di spettri
di frequenza incontaminati, anche
se spesso di non facile fruizione. I1
lavoro di Vladislav Delay e fatto di
ritagli, improvvisazioni jazz ela-
borate in un panorama digitale, di
vuoti e scarti metallici, ispide pun-
te, ma anche di atmosfere chillout.
La lunga lista di collaborazioni di
rilievo, da Scissor Sisters a Craig
Armstrong, Black Dice, Massive
Attack, Towa Tei, Ryuichi Saka-
moto e Antye Greie-Fuchs (aka
AGT), non possono che testimonia-
re il valore di questo musicista fin-
landese, unico nel suo genere.
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Musica delle Sfere

Tierkreis: suggestioni numerologiche nelle dodici melodie per
i dodici segni dello Zodiaco di Stockhausen

di Mauro Graziani

VEH[IN&:ONTEMPORANEA

Tierkreis (1974) ¢ una composizione unica nell'universo di Stockhausen perché, da un lato fa un passo deciso
verso una semplicita fino a quel momento sconosciuta nella sua produzione, mentre dall’altro & collegata allo
Stockhausen pit visionario e radicale, quello che si diceva in contatto diretto con il cosmo, arrivando fino a
sostenere con decisione il proprio essere alieno. In origine si trattava di un ciclo di 12 melodie, con uno scarno
sviluppo armonico, collegate ai segni zodiacali - il titolo si traduce, appunto, con Zodiaco - destinate ad incar-
narsi in forma di carillon inclusi in una piéce teatrale chiamata Musik im Bauch e cosi uscirono allepoca su
LP DGG. Il loro ruolo, pero, non era destinato ad esaurirsi qui: esse acquistarono in breve una dignita di opera
autonoma, da eseguirsi con un qualsiasi strumento melodico, a tastiera o combinazione dei due. La partitura
prescrive che l'esecuzione inizi dal segno zodiacale di quel momento per proseguire seguendo l'ordine dello
zodiaco fino a tornare al segno di partenza, con il vincolo che ogni melodia deve essere eseguita almeno da tre
a quattro volte con variazioni e improvvisazioni. Di conseguenza, ne furono create molte versioni, con forma-
zioni anche diverse da quella prescritta, alcune per iniziativa di Stockhausen, come quella presentata stasera,
ma altre sviluppate da vari gruppi di esecutori che spesso si prendono liberta che travalicano le istruzioni del
compositore. In questo modo Tierkreis ha assunto il carattere di opera semiaperta, passibile sia di interpreta-
zione rigorosa, che utilizzabile come materiale da elaborare, al punto che le molte versioni hanno durate ben
diverse, che vanno dai 12 ai 63 minuti. L'opera, comunque, mantiene sempre la sua impronta stockhauseniana
anche perché le singole melodie pervadono la successiva produzione del compositore. Stockhausen, infatti, le
ha impiegate in altri lavori di ampia portata come I'intera sezione centrale di Sirius, un'opera per soprano, bas-
so, tromba, clarinetto basso e otto canali di musica elettronica del 1975-77, in cui quattro messaggeri stellari

giungono da Sirio per portare musica e pace agli uomini. In modo analo-
go, frammenti delle melodie di Tierkreis si ritrovano anche nella colossale
Licht, una serie di opere, ciascuna dedicata a un giorno della settimana.
C’¢ da dire, in effetti, che la struttura stessa delle melodie é intimamen-
te collegata al pensiero musicale di Stockhausen. Tanto per cominciare,
ognuna di esse € centrata intorno ad una nota diversa, perché, se 12 ¢ il nu-
mero dei segni zodiacali, 12 ¢ anche il numero delle note nell'ottava. Cosi,
la serie inizia dal LA per il Leone (il segno di Stockhausen), per passare
al LA#/SIb per la Vergine, SI per la Bilancia, DO per lo Scorpione, ecce-
tera. Inoltre la loro velocita metronomica é collegata alla nota di base, ro-
vesciando la frequenza di quest’ultima in durata, secondo I'idea dell’'unita
tempo/altezza espressa da Karlheinz nel suo famoso saggio del 1957 “... Wie
die Zeit vergeht ...” (...come scorre il tempo...). In questo scritto teoretico,
Stockhausen considera il fatto, ben noto alla fisica, che, essendo l'altezza
data da una ripetizione ciclica dell'onda sonora, ad ogni nota puo essere
associata una durata temporale pari all'inverso della sua frequenza. Di
conseguenza, ogni fenomeno ciclico puo essere visto come una nota, pur se
troppo bassa per essere udibile. Cosi Tierkreis diventa una nuova “Musica
delle Sfere”, riproponendo un’unita che va dall'universo fino alla nota emes-
sa da uno strumento musicale, vista come atto creatore in quanto metafora

della vibrazione primordiale che pervade il cosmo.

Il minimalismo “liberato” di John Adams

Tecnologia novecentesca e ispirazione e classica nel suo

Concerto per violino

Guardando al panorama artistico
del Novecento, possiamo rilevare come
— tra le pieghe creative di una cultu-
ra pragmatica come quella degli Stati
Uniti dAmerica — fondamentali con-
tributi sono fioriti in campo musicale,
segnando tracciati originali e anche
molto differenti come quelli rappresen-
tati, per esempio, dal jazz, dal rock, ma
anche dal minimalismo. Un termine,
questo, che viene impiegato in campo
musicale da Michael Nyman e Tom
Johnson, attivi negli anni Sessanta
come critici musicali, mutuandolo dal-
la contemporanea corrente artistica
americana legata alla galleria darte
di Paula Cooper e teorizzata nel sag-
gio Paragraphs on Conceptual Art del
pittore Sol LeWitt, apparso nel 1967.
Lo scopo dei due critici era di definire
il nuovo stile musicale espresso da un
gruppo di compositori individuabili in
La Monte Young, Terry Riley, Steve
Reich e Philip Glass, la cui estetica
musicale gravitava nellorbita di quel-
la corrente artistica. Questi quattro
musicisti, tutti nati negli anni Trenta,
rappresentano idealmente 1 fondatori
di una corrente espressiva che ha rav-
vivato il mondo dellavanguardia mu-
sicale tra gli anni Sessanta e il decen-

nio successivo, da un lato esaurendo
la propria carica innovativa nell'arco
di questo periodo ma, dallaltro lato,
consegnando un’eredita indelebile alla
produzione musicale successiva. Tra
gli esponenti della “seconda genera-
zione” di minimalisti troviamo, oltre
allo stesso Nyman, personalita come
quella dell'inglese Gavin Bryars o, ri-
tornando negli Stati Uniti, come quella
di John Adams.

Nato nel 1947, Adams nel corso del suo
tragitto creativo ha saputo sviluppare
una personale tavolozza stilistica nella
quale, sulle fondamenta espressiva-
mente solide e rassicuranti dello stesso
minimalismo, innesta di volta in volta
rimandi 1 piu differenti, tratti da lin-
guaggi musicali che guardano alla tra-
dizione classica europea come al pop.
Una curiosita che, oltre ai linguaggi,
coinvolge anche le stesse modalita cre-
ative, in un costante confronto con il
proprio tempo e con la tecnologia, come
emerge da una testimonianza dello
stesso compositore raccolta una decina
d’anni or sono da Carlo Boccadoro: «Nel
1992 — racconta Adams — ho persino
inventato un software musicale, che
ho chiamato Earbox. Per realizzarlo
mi sono ispirato a un importante libro

-

Di Alessandro Rigolli

di Nicolas Slonimsky, Thesaurus of
scales and melodic patterns. [..] Con
questo software posso avere accesso a
migliaia di scale diverse, trasponen-
dole a grande velocita. Ho iniziato a
utilizzarlo nel 1992 con il Concerto per
violino» In questottica, appare signi-
ficativa la commistione tra tecnologia
tipicamente novecentesca e un impian-
to stilistico dichiaratamente ispirato a
un passato musicale “classico”.

Un approccio che trova in questo Con-
certo per violino uno degli esempi pit
equilibrati, la cui composizione ¢ stata
sollecitata dalla violinista Jorja Flee-
zanis, amica di Adams. Dedicato alla
memoria di David Huntley, cultore di
musica contemporanea presso la casa
editrice britannica Boosey & Hawkes,
il Concerto fu eseguito per la prima
volta dalla stessa Fleezanis nel 1994
allOrdway Music Theatre di Saint
Paul, in Minnesota. Liimpianto appun-
to “classico” di questa composizione
prevede tre movimenti, il cui anda-
mento rispecchia I'alternanza Allegro-
Adagio-Allegro, con tanto di cadenza
solistica verso la fine del primo movi-
mento. Lo stile ripetitivo viene dila-
tato in queste pagine fino a tracciare
un’oasi di morbida immediatezza lirica
nel tempo centrale, titolato “Chacon-
ne: Body Through Which the Dream
Flows”, 1a cui evocativa frase & tratta
da un poema di Robert Haas. Un sogno
espressivo che diviene coinvolgimento
dinamico nell'ultimo movimento, un
“Toccare” che scambia vivace energia
tra solista e orchestra, chiudendo una
pagina che rappresenta un significati-
vo esempio della liberta creativa con la
quale John Adams arricchisce il “suo”
minimalismo.

Una musica tradizionale
d’elite, popolare, universale.

La musica indiana e I’'Occidente, dai Beatles a
Menuhin. Storia di uno scambio fecondo.

di Paolo Scarnecchia

Llaneddoto degli applausi tributati
dal pubblico ad alcuni musicisti dopo
I'niziale accordatura degli strumen-
ti non rende giustizia all'accoglienza
che T'Occidente ha riservato alla mu-
sica d’arte indostana e carnatica, an-
cor prima che le culture musicali di
tradizione orale, nel corso degli anni
Ottanta, finissero nell'indistinto cal-
derone della cosiddetta world music.
Per ironia della sorte, uno dei primi
ad utilizzare questa definizione per le
sue attivita universitarie, fu un etno-
musicologo statunitense in seguito ad
una ricerca sul campo nell'India meri-
dionale, all'inizio degli anni Sessanta,
quando la percezione dell'importanza e
della profondita della civilta musicale
indiana inizio ad ampliare lorizzon-
te di numerosi musicisti di differente
provenienza e formazione. Non piu la
semplice curiosita verso testimonian-
ze e narrazioni orientaliste dell'epoca
coloniale, quella del Raj britannico,
esaltata da baiadere e jatra, ma una
ricerca interiore stimolata dal contat-
to con un’arte dalle profonde valenze
spirituali. E nella controcultura degli
anni Sessanta infatti che la musica in-
diana pianta le sue radici in Occidente,
guadagnandosi un posto privilegiato
ed uno statuto di grande prestigio.
I1 timbro del sitar, divulgato da Ravi
Shankar anche grazie all'incontro con
1 Beatles, e divenuto una icona sonora
che come un ponte collega una secola-
re civilta musicale alla popular music
in piena effervescenza creativa, ne € il
simbolo piu pregnante; un cortocircui-
to che ha messo in vibrazione le corde
simpatiche di un’intera generazione,
con la rapidita che contraddistingue la
cultura di massa. Parte del White Al-
bum del 1968 sarebbe stato concepito
ai piedi dell'Himalaya all'inizio di quel
fatidico anno cosi denso di eventi a ca-
tena, e nel giro di pochi anni migliaia
di giovani partirono per I'India cercan-
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do risposte agli interrogativi esisten-
ziali acutamente e disordinatamente
espressi dalla beat generation e dalla
cultura hippy. Se I'incontro tra i Beatles
e Shankar é stato determinante - ma
superficiale, tranne che con Harrison -
per la diffusione della musica indiana
in Occidente, meno appariscente ma
piu profondo € quello con il violinista
Yehudi Menuhin (1916-1999), avve-
nuto allinizio degli anni Cinquanta
e divenuto un sodalizio proteso verso
il dialogo interculturale, come testi-
moniano le tappe delle collaborazioni
che dal primo disco del 1966, Menuhin
meets Shankar, arrivano a From sitar
to guitar, dvd pubblicato nel 2006. Me-
nuhin e stato inoltre testimone e gui-
da all’ascolto di un significativo evento
discografico, Music of India: Morning
and Evening Ragas di Ali Akbar
Khan, il primo LP di musica indiana,
registrato nel 1955. Limportanza della
figura di Ravi Shankar riecheggia an-
che nelle testimonianze di alcuni pro-
tagonisti dell'avanguardia musicale
statunitense, come ad esempio Philip
Glass, che ha sviluppato le sue intu-
izioni stilistiche minimal attraverso
I'ascolto e I'analisi delle strutture mo-
dali e metrico-ritmiche della tradizione
indostana, grazie all'incontro avvenuto
a Parigi nel 1965, per poi ricollegarsi a
quelle esperienze di formazione e ap-
prendistato, scrivendo a quattro mani
musiche contenute in Passages del
1990. Anche Terry Riley e La Monte
Young hanno attinto alla linfa vitale
della musica indostana ricercando l'es-
senza stessa del suono, grazie a Pandit
Pran Nath che trasferitosi negli USA
allinizio degli anni Settanta ha poi
influenzato altri musicisti, tra cui Jon
Hassel. La vitalita improvvisativa del-
la musica indiana ha conquistato an-
che 1l cuore del jazz: basterebbe citare
John Coltrane le cui ricerche sui raga,
gia evidenti nelle differenti versioni
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La prima volta che ho incontrato
Arup Kanti Das, lui per farmi
ricordare il suo nome ha detto “Se
lo leggi al rovescio, ¢ Pura”. Eh si,
come la pura musicalita che scatu-
risce dalle sue dita quando toccano
la superficie delle tabla, o dell’udu,
0 delle molte altre percussioni che
suona con perfetta maestria e sensi-
bilita. Arup ha cominciato a studiare
da musicista a nove anni, nel suo
nativo Bengala occidentale(India), e
da allora ha continuato un percorso
che lo ha portato dall’India al’Euro-
pa, attraverso territori musicali va-
riegati quanto quelli geografici, dai
raga tradizionali al jazz al pop alla
musica classica occidentale. Sempre
con totale naturalezza, seguendo
Pistinto e la curiosita che gli fanno
apprezzare le piu diverse sfumature.
E’ tutto questo a renderlo un
musicista,e una persona, molto
speciale.

Andrea De Carlg

di India, e linteresse verso la filoso-
fia e la meditazione si interruppero a
causa della morte prematura, o lorigi-
nale eclettismo di John Me Laughlin.
Dell'intenso e fecondo scambio tra In-
dia ed Europa vanno ricordati anche
I'interesse di Olivier Messiaen verso la
concezione ciclica del tempo musicale,
e la dedizione di Alain Danielou, stu-
dioso e divulgatore della cultura e del-
la musica del subcontinente.

Ma per dar conto della complessita di
un mondo nel quale I'antico e il mo-
derno convivono in modo conturbante,
e della ricchezza di questo dialogo in-
terculturale, andrebbero citati gli altri
musicisti trasferitisi in Occidente che
hanno favorito la creazione di centri di
studio e ricerca, i protagonisti del pop
anglo-indiano, le influenze occidentali
sulla popular music indiana nata e vis-
suta in simbiosi con il cinema, e molto
altro ancora.

Edgard Varése Density 21.5

Non e tutto platino..

Lopera per flauto solo scritta per uno strumento interamen-
te di platino - che ha contribuito a scrivere la storia del flau-
to moderno - proposta in una prospettiva ‘filologica’.

“I1 materiale grezzo della musi-
ca €’ il suono”: questa é la coinci-
sa affermazione che riassume la
filosofia di Edgard Varése, che
sta alla base della sua ricerca
timbrica: per me chiunque ha
sentito la sua musica non puo
non essere toccato, positiva-
mente o negativamente, dalla
sua forza.

In Density 21.5 egli prosegue il
suo percorso di ricerca, con una
notevole attenzione anche verso
le dinamiche, che egli continuo
a rivedere fino alla sua pubbli-
cazione nel 1946.

Fu il flautista franco-americano
Georges Barrére a commissio-
nare il pezzo - anche lo stesso ti-
tolo - per inaugurare il suo nuo-
vo flauto di platino (21.5 & per
Pappunto la densita di questo
metallo), costruito da W. Hay-
nes, per la prima esecuzione il
16 febbraio 1936 a New York.
Pur non essendo il primo flau-
to che utilizzava il platino, era
tuttavia il primo costruito com-

pletamente di quel metallo. Ricer-
ca del suono e ricerca scientifica
allora procedevano appaiate: e la
densita fu individuata come pos-
sibilita per la realizzazione di un
timbro migliore. Anche se si cerco
di dimostrare scientificamente la
‘superiorita’ del platino, in seguito
fu lo stesso Barrére a sostenere in
una lettera confidenziale che, alla
fine, non era meglio dell'argento
e, come riportano alcune testimo-
nianze, appena poteva e all’in-
saputa di ognuno, egli/ritornava
allamato flauto d’argento.

Fu René le Roy a registrare, per
la prima volta, Density 21.5 nel
1940: era il flautista preferito da
Varese, da molti considerato il piu
rappresentativo della scuola flau-
tistica francese.

Lo strumento scelto dalla mia
collezione che suonero per questa
occasione & un| flauto d’argento,
opera del famoso Auguste Bonne-
ville, costruito introno agli anni
1920/25. Se esiste un approccio
filologico consolidato, per lese-

Di Gino Maini

cuzione del repertorio antico e
barocco, con I'uso di strumenti
originali o di loro copie, in molte
registrazioni ci si € ormai spinti
fino a Mahler, Ravel e Debussy,
nella ricerca del suono origina-
le dell’epoca. In particolare ad
opera del flautista “barocco”
B.Kuijken, che ha registrato, or-
mai qualche anno fa; Syrinx e la
Sonata per flauto viola e arpa di
Debussy, utilizzande-proprio un
flauto di_Benneville, che negli
anni in cul queste opere furono
scritte viveva il suo periodo co-
struttivo migliore.

In tal senso considero un fatto
culturalmente rilevante la scel-
ta dello strumento per l'esecu-
zione di un brano particolare:
come nella Formula 1 c¢’ un
premio per il miglior pilota e
uno per il miglior costruttore
anche nella musica ce ne deve
essere uno per linterprete ed
uno per il costruttore dello stru-
mento ma, alla fine, soprattutto
per il compositore.

I tanti Qeserti
di Varese

Spazi infiniti e solitudine,
nella natura e nella realta
metropolitana

di Gregorio Moppi

A differenza di quanto il titolo la-
scerebbe credere, Déserts di Edgar
Varese non ha intenti immedia-
tamente descrittivi. Come debba
venire considerata questa pagi-
na - che al suo debutto al Théatre
des Champs-Elysées di Parigi il 2
dicembre 1954 suscito uno scanda-
lo colossale - lo chiarisce l'autore
stesso: «Per me la parola ‘deserti’
¢ altamente evocativa. Suggerisce
spazio, solitudine, distacco. Mi ri-
manda non soltanto a deserti di
sabbia, mare, montagne e neve,
allidea dell’'universo, di strade ur-
bane spopolate, a immagini di una
natura spoglia che richiama nudita
e distacco, ma anche allo spazio in-
timo, remoto della mente che nes-
sun telescopio puo raggiungere, un
mondo di mistero e di indispensabi-
le solitudine». Rileva, percio, che il
titolo & del tutto personale, non va
preso come illustrazione della mu-
sica. In altre parole, un po’ quello
che diceva Beethoven a proposito
della sua Sinfonia Pastorale, «piu
espressione di sentimento che rap-
presentazione pittorica»; anche se
poi vi venivano imitati lo scorrere
del ruscello, 1 versi degli uccellini,
il temporale. Pure Déserts nega
fini programmatici («qualunque
idea abbia portato alla genesi di
un brano, la musica assume in sé e
assorbe cio che non sia puramente
musicale», precisa Varése), tuttavia
I'intera composizione appare perva-
sa da un senso di arcana sospensio-
ne, quasi provenisse da un altrove
glaciale, impietrito, inaccessibile a
qualsiasi forma di vita. Scaturigine
di una tale atmosfera ¢ l'attrazione
magnetica esercitata sul composito-
re dal deserto del New Mexico, vi-
sitato per la prima volta nel 1936:
impressioni profonde che un decen-
nio piu tardi lo spingono a studiare
tutto quanto trova stampato a pro-
posito dei paesaggi desertici del glo-
bo e, riprendendosi poco a poco da
una crisi inventiva ultradecennale,
a riversare queste conoscenze, tra-
sfigurate, in Déserts.

Nato a Parigi da padre italiano e
madre borgognona, adolescenza
trascorsa a Torino, giovinezza tra
la Francia e Berlino a contatto con 1
maggiori esponenti dell'intellighen-
zia artistica e culturale dell’epoca,
nel 1915, trentaduenne, Varése si
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trasferisce negli Stati Uniti dove
porta a maturazione le sue ricer-
che sulla musica in quanto orga-
nizzazione matematica del tempo,
diffusione, movimento e proiezione
del suono nello spazio, costruzione
materica di aggregazioni timbriche
e dinamiche mutevoli, anche attra-
verso l'associazione di strumenti
tradizionali e nuove tecnologie. La
composizione, insomma, come dialo-
go con la modernita, lucido esercizio
intellettuale, calcolo rigoroso, ra-
zionale. In effetti Varése (idolatrato
da molti musicisti del Novecento,
compresi Charlie Parker e Frank
Zappa) definisce la musica, al pari
dell’architettura, un’«arte-scienza»,
e alla base del suo processo creati-
vo, considerato analogo al fenomeno
fisico della cristallizzazione, pone
la perfetta cognizione delle leggi
acustiche. Nelle sue opere, dove gli
strumenti a percussione e a fiato
fanno da protagonisti incontrasta-
t1, la timbrica risulta spesso cruda,
spietata, comunque assai mobile nei
piani sonori e molto assortita per
intensita, tra improvvise conflagra-
zioni e repentini assottigliamenti
verso il silenzio; inoltre all’antica
idea di melodia e di sviluppo temati-
co si sostituisce la giustapposizione
di secche cellule aforistiche basate
principalmente sulla disposizione
geometrica di cangianti struttu-
re ritmiche. Tali caratteristiche si
trovano anche in Déserts, il primo
pezzo di musica d’arte a combinare
orchestra (in questo caso solo di fia-
ti e di percussioni in gran numero,
incluso il pianoforte) ed elettroni-
ca. La partitura prevede infatti la
diffusione stereofonica in sala, sia
pure facoltativa, di effetti acustici
fissati su nastro magnetico. Si trat-
ta di rumori registrati in fonderie,
fabbriche, segherie di Philadelphia,
poi manipolati elettronicamente:
per tre volte dovrebbero interrom-
pere il corso dell’esecuzione stru-
mentale, mettendo cosi a confronto,
e in contatto, due mondi sonori fino
a quel momento in apparenza in-
conciliabili.

Olivier Massien
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Ore 17.30

Per il ciclo di CONVERSAZIONI “Come le nuvole”,

il musicologo Franco Fabbri parlera di:

Wx

Ore 18.30

“Suono umanamente organizzato”.

CONCERTO APERITIVO
Musica indiana: dai raga al jazz
“Arup Kanti Das Trio”

(Arup Kanti Das, tabla - Ashanka Sen sitar, Geoff Warren, flauto e sassofono)

Ore 21.00

Edgard Vareése, Density 21,5

Gino Maini, lauto

Edgard Vareése, Déserts

Per ensemble di strumenti a fiato, percussioni ed elettronica

Installazioni video di Piero Matarrese

Olivier Messiaen

Fantasia per violino e pianoforte

Oiseaux exofiques

Per pianoforte, ensemble di strumenti a fiato, percussioni

Solisti: Oleksandr Semchuk, violino
Leonardo Zunica, pianoforte

Ensemble: “VeronaContemporanea”

Direttore: Jukka Isakkila
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La punta di diamante
dell’avanguardia italiana

Maderna: il “musicista europeo” che, assieme a
Nono e Berio, ha animato la scena musicale del

secondo Novecento.
Di Rossana Dalmonte

Bruno Maderna (1920-1973),
insieme a Luigi Nono (1924-1990)
e a Luciano Berio (1925-2003) rap-
presenta la “punta di diamante”
della scuola italiana nell’'ambito
dell’avanguardia  internazionale
del dopo-guerra. Molte scelte di vita
e di poetica accomunano - pur nelle
rispettive identita artistiche - i tre
compositori, i quali del momento
estremo della furia strutturalista
colsero solo le istanze rivolte verso
un maggiore rigore compositivo,
senza mai perdere di vista il rag-
giungimento di obiettivi etici pro-
fondamente radicati.

Ma, mentre Nono e Berio - forse an-
che grazie alla maggiore ampiezza
del loro arco creativo — sono stati
riconosciuti per il loro valore sia
in Italia, sia all’estero, Maderna é&
rimasto a lungo nascosto dietro la
sua fama di direttore d’orchestra
e di animatore della vita musicale
europea.

A un anno dalla sua morte, Massi-
mo Mila inizio a divulgarne l'opera
in una serie di trasmissioni televi-
sive, confluite poi nel volume “Ma-
derna musicista europeo”. Ma fu a
dieci anni dalla sua scomparsa, che

la ricerca prese nuova vita con un
Convegno e una mostra denomina-
ti “Le profezie di Bruno”. Al 1983
risale il primo catalogo ragionato
delle opere (“Bruno Maderna: Do-
cumenti”) e lapertura dell”Archi-
vio Maderna” presso I'Universita
di Bologna. Dopo un quarto di se-
colo da quell’avvio la ricerca non si
€ esaurita, anzi sempre nuove tes-
sere emergono dal passato per dare
forma piu precisa alla sua identita
di compositore.

E’ il caso del Concerto per piano-
forte ed orchestra (1941), che ver-
ra eseguito per la prima volta nel
presente ciclo, € il caso del grande
Requiem, scritto subito dopo la
guerra e recentemente ritrovato...
in una biblioteca americana! En-
trambe queste opere vengono ad
illuminare il periodo piu nascosto
dell’attivita compositiva di Bruno
Maderna, il periodo immediata-
mente successivo all’apprendistato
presso il Conservatorio romano, il
periodo di ricerca ed orientamen-
to, subito brutalmente interrotto
dalla guerra. E’ dal 1942, dunque,
che dobbiamo far iniziare il lungo
cammino di Bruno Maderna verso
il suo pubblico.

Con 'Omaggio a Bruno Maderna, appuntamento
autunnale di VeronaContemporanea confluisce nel
“Settembre dell’Accademia” e si trasferisce

al Filarmonico.

In occasione del ritrovamento
della partitura di un Concerto

per pianoforte, del 1941.

OMAGGIO A BRUNO MADERNA

Evento realizzato con il contributo

dell’Accademia Filarmonica di Verona

INCONTRO DI STUDIO

- teatro Filarmonico

a cura di Mario Baroni e Rossana Dalmonte
“Maderna e 'ltalia musicale degli anni ’40”.
Con esecuzioni cameristiche di ensembles del
Conservatorio “E. F. Dall’Abaco” di Verona

Igor Stravinskij,

ore 21.00 R
Sinfonie per strumenti a fiato

Bruno Maderna

Concerto per pianoforte e orchestra
(prima esecuzione in tempi moderni)

Aldo Orvieto, pianoforte

Bruno Maderna, Quadrivium

Per 4 percussionisti e 4 gruppi d'orchestra
Direttore: Carlo Miotto

Orchestra dell’Arena di Verona
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Un INCONTRO DI STUDI dedicato a

- Maderna, in Sala Maffeiana, curato da Mario Baroni
— - e Rossana Dalmonte, dal titolo “Maderna e I'ltalia
musicale degli anni ’40”. Al Teatro Filarmonico, la
prima esecuzione in ‘tempi moderni’ del Concerto
per pianoforte, con il contributo

dell’Accademia Filarmonica di Verona.

Un’occasione per Verona di celebrare quello che
puo essere considerato un suo illustre concitta-
dino. Figlio di un musicista di orchestre da ballo,
che si esibiva nei caffe concerto, all’eta di 13
anni venne adottato da una benestante signora
veronese, dopo una sua esibizione, come enfant
prodige - piccolo direttore in pantaloni corti - a
dirigere l'orchestra in Arena. A Verona trascor-
se 'adolescenza e gli anni di formazione e poté
quindi avviarsi a seri studi musicali, che gli apri-
rono una carriera internazionale di compositore
e direttore d’orchestra.

Maderna e la vita musicale in Italia negli anni ‘40

Di Mario Baroni

E’ difficile parlare del mondo musicale italiano che stava attorno al ventenne Maderna perché la fine del fa-
scismo ha diviso gli anni Quaranta in due parti. La situazione musicale del 1940-45 e quella del 45-50 hanno
tuttavia degli aspetti di sostanziale continuita, anche se ovviamente le differenze non sono da trascurare. La
continuita era data dalle musiche che venivano trasmesse dalla radio ed eseguite nei teatri e nelle sale da con-
certo, nonché dalla presenza di compositori e insegnanti la cui attivita non cambio sostanzialmente nel corso
del decennio: € vero che dopo il 1945 le aperture internazionali e soprattutto la penetrazione degli esempi di
Schonberg e della Scuola di Vienna modificarono 'ambiente, ma € anche vero che questi cambiamenti avvenne-
ro in modo graduale e lasciarono tracce visibili solo all'inizio del decennio successivo. Certo ci fu discontinuita
nel clima culturale, sociale e politico, ma il mondo della letteratura o del cinema si trasformarono con una
svolta vivacissima, mentre quello musicale, forse meno esposto ai mutamenti degli umori collettivi, ebbe ritmi
evolutivi piu lenti. Quando Maderna aveva vent’anni il panorama delle tendenze musicali italiane era assai
vario: erano presenti i modelli del melodramma popolare impersonato ancora da Mascagni, e le pitt ambiziose
tendenze post- e tardo- romantiche rappresentate su versanti diversi, da compositori come Respighi e Pizzetti,
ma erano altrettanto presenti, anche in epoca fascista, modelli dell’'avanguardia europea sapientemente riela-
borati da Casella e Malipiero. Hidemith, Bartdk, Stravinskji, Ravel e Debussy erano di casa. Fa pensare pero
il fatto che in un’Italia che aveva dato vita, anche musicale, al futurismo, le tendenze piu aggressive e provoca-
torie (a parte alcune puntate di Malipiero) sembrassero attecchire poco: il clima dei musicisti pill giovani, come
Petrassi e Dallapiccola, sembrava piuttosto, e forse non a caso, meditativo e introverso.

I dati di questa situazione spiegano come in Maderna la distanza fra il Concerto per pianoforte del 1942 e il
Concerto per due pianoforti e strumenti del 1948-49 sia meno evidente di quella quasi abissale che corre fra
quest’ultima opera e gli Studi per il Processo di Kafka, che furono scritti nel 1950 dopo 'incontro di Maderna
con Scherchen e dopo la sua presa di contatto con la dodecafonia. La svolta importante, in campo musicale, e
non solo per Maderna, non avvenne subito dopo la guerra, ma quasi 5 anni dopo.
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A Verona prima esecuzione

di una partitura ritrovata

10 ottobr

[

Di Nicola Verzina

Quadrivium rappresenta in un
certo senso la summa del pensiero
compositivo ed estetico del com-
positore veneziano ed inaugura
Iultima stagione creativa (1969-
73), quella dei capolavori sinfonici
(Concerto per violino, Aura, Bio-
gramma, Grande aulodia, Aus-
strahlung, Concerto n. 3 per oboe).
In Quadrivium si ritrovano infatti
un’evoluta scrittura seriale a livel-
lo micro-formale, I'alea controllata,
la tecnica dei gruppi, la scrittura
timbrico-armonica, una finissima
scrittura ritmica e contrappun-
tistica, la strutturazione sonora
dello spazio fisico, un rinato inte-
resse formale nonostante I'impiego
dell’alea. Dal punto di vista forma-
le T'opera si articola in sei sezioni,
ben distinte fra loro per timbro e
trattamento strumentale.

La prima sezione € notata accu-
ratamente e non lascia margini di
indeterminazione; essa inizia con
una battuta vuota, che simboliz-
za lassenza di tempo e di spazio,
il nulla metaforico da cui il brano
prende vita mediante un lento di-
svelamento della dimensione spa-
ziale ad opera degli strumenti a
percussione, investiti inoltre della
funzione di realizzare questo pas-
saggio progressivo dal silenzio al
suono indistinto e poi al suono vero
e proprio incarnato dai soli quattro
tromboni dei quattro gruppi orche-
strali che pian piano si innestano
nella trama sonora complessiva,
creando un mirabile contrappun-
to ritmico e timbrico. La seconda
sezione ¢ strutturata in due parti:
la prima € una pagina morfologi-
camente virtuale cui il direttore
deve dar forma seguendo le indi-
cazioni date da Maderna all'ini-
zio della partitura; nella seconda
parte, meticolosamente scritta ma
che suona come indeterminata,
Maderna tesse la scrittura etero-

ISto dair

sala MAFFEIANA - teatro Filarmonico

QUADRIVIUM

“ Autoritratto cubista di Maderna

grande
trumenti

fonica dei quattro gruppi, ognuno
dei quali formato da tromba, corno,
trombone e membranofoni (poi piat-
ti), i quali conducono, mediante un
enorme crescendo, al culmine sono-
ro che segna la fine della sezione. La
terza parte, Lento, &€ un sidereo Not-
turno, in cui dominano inizialmente
le sonorita degli archi delle quattro
sezioni orchestrali chiamate a dar
vita progressivamente a dense fasce
armoniche; Mila ha definito questa
pagina “una trasfigurazione sinfoni-
ca del blues [...], uno spettro del jazz
che risorge sublimato ad altezza di
malinconia brahmsiana”. Tale sono-
rita sospesa ed eterea viene ad un
certo punto appena intaccata dagli
interventi puntillistici e balbettanti
dei fiati che tentano inutilmente di
instaurare una qualche relazione
con essa. La quarta sezione vede
come protagoniste le percussioni “a
suono determinato” (2 xilofoni e 2
marimbe); & una sorta di gamelan
articolato con straordinaria finezza
timbrica, ritmica e contrappuntisti-
ca che, da un inizio rarefatto, giunge

progressivamente ad un ispessi-
mento sonoro che conduce diret-
tamente ad un episodio agitato ed
inquieto degli archi (tutti trillo)
che conclude la sezione. La quin-
ta sezione, per fiati e percussioni,
dal carattere espressionista, € ca-
ratterizzata da momenti laceranti
prodotti soprattutto dai suoni de-
gli ottoni; e la preparazione alla
stupefacente sesta ed ultima se-
zione, un gigantesco diminuendo
armonico e dinamico degli archi
da cui emergono gli eventi sonori
delle percussioni; esso & realizzato
con una possente scrittura spet-
trale che, partendo da un denso
accordo iniziale in ffff distribuito
in uno spazio sonoro che va dal so-
vracuto al profondo grave, giunge
gradualmente all'estinzione totale
del suono, e contemporaneamente
restringe lo spettro armonico fino
alla singola nota e poi al silenzio,
ritornando cosi in quello spazio-
tempo vuoto da cui la composizio-
ne aveva pian piano preso forma.

lnterprete Olivier Massiaen Oiseaux exotiques /Fantaisie, per violino e pianoforte

Lo strano caso dell’ornitologo
Olivier Messiaen

Dai ritmi indiani al canto degli uccelli

(1 sono eventi fortuiti che cam-
biano il corso della storia.Non
sappiamo se la morte accidentale
di Anton Webern, mistico, natu-
ralista, e rigoroso paladino del-
la dodecafonia - secondo alcuni
ucciso per shaglio da un soldato
americano durante lavanzata
americana di liberazione e per
altri, fantasiosamente, da mi-
steriosi sicari - abbia potenziato,
nella logica pregnante del marti-
110, la sua influenza sulla musica
dell’avvenire.

E’ comunque un dato di fatto che,
dopo di lui, una nuova generazio-
ne di compositori europei S'ispiro
alla sua idea seriale e combinato-
ria del fare musica.

Ed é probabilmente altrettanto
significativo che quella stessa
generazione si era rivolta a Oli-

ver Messiaen, per trovar il modo di
sviluppare il sogno weberniano di
una musica vicina al cristallo, alla
roccia e al frattale, e che per far que-
sto se ne fosse partita da una sua
composizione, uno studio; una com-
posizione che lui, in seguito, valuto,
con l'amarezza di chi la sa lunga,
come una specie di aborto musica-
le, al quale pero si rimane, umana-
mente, legati. Ironia, brutalita della
storia: il serialismo integrale, ecco il
nome di quella “operazione” fredda
e selvaggia ad un tempo, ha ormai
la consistenza della mummia e ci av-
viciniamo a lui come chi, abbacina-
to e desideroso, si € avvicinato alle
istanze alchemiche o numerologiche;
la musica di Messiaen si ¢ offerta al
mondo, fino ad oggi, e ancora non
cessa di rivelarsi all'orecchio.

Convivono in Messiaen i caratteri

Di Leonardo Zunica

dell’artigiano e dell'enciclopedico,
dell’estasi e della sintesi, del misti-
co e del naturalista. Profondamente
cattolico, ha intessuto la sua musica
con il principio dellecumene: ¢ riu-
scito a legare insieme, applicazione
letterale del religioso, il ritmo dei
tala indiani con i canti degli uccelli
esotici, la salmodia medievale con il
silenzioso paesaggio del canyon. Per
lui il mondo ¢ la vibrazione sonora e
luminosa del divino, un mondo intri-
so di oggetti sonori e simbolici, inca-
stonati in una immensa, sgargiante
vetrata gotica.

Il Théme et Variation (1933) e la
Fantaisie (1934) per violino e pia-
noforte sono opere da considerarsi
ancora espressive di uno stile che
maturera completamente con la
scrittura del Quatuor pour la fin
du temps (1943), opera epocale e
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Igor Stravinskij, Symphonies d’ instruments & vent

In memoria
di Claude Debussy

Pavventura interiore di un musicista simbolo
della modernita.

di Carlo Miotto

Stravinskij nel 1920 ha trentotto anni. Le opere che gli han-

no dato la fama: L’ oiesau de feu, Petrushka, Sacre du printemps, Le Rossignol,
Les Noces appartengono al decennio appena trascorso. Il suo € un nome celebre
tra gli artisti di inizio secolo: gli scandali delle prime esecuzioni, le novita di-
rompenti di ritmi e di agglomerati timbrici mai uditi prima, le sovrapposizioni
politonali di accordi complessi, la forza barbarica del gesto creatore hanno fatto
di Stravinskij, il simbolo della modernita.

E’ lontano il tempo in cui Camille Saint-Saéns, principe della musica francese,
lasciava la sala dove si trovava per assistere alla prova generale di Sacre, rim-
brottando, perché gli era insopportabile la melodia iniziale, suonata dal fagotto
nel registro sovracuto: “Scolasticamente scorretta, fastidiosa a sentirsi, innatu-
rale”. Nel 1920 questa melodia € ormai una geniale invenzione espressiva, una
soluzione irrinunciabile. Stravinskij pero non ama rassicurare, non sente come
prioritario 'obbligo alla coerenza, che giudica anzi un vincolo alla propria crea-
tivita, e cambia strada. Dopo la prima guerra mondiale ha lasciato la Svizzera
per la Francia, e si dedica con enorme passione a Pulcinella, un balletto con
canto, su temi di Gian Battista Pergolesi. Per la prima volta elabora e fa proprie
le musiche di un altro autore. I fedelissimi del periodo fauve dissentono, giudi-
cano quest’opera e le successive, parodia, caricatura irriverente. I pedanti, che
avevano gridato allo scandalo per Petrushka e Sacre, piangono lacrime calde
per la perdita della potenza primitiva e deplorano I'esile frivolezza mondana del
nuovo corso. Nel 1920 nascono le Symphonies d’ instruments a vent dedicate
alla memoria di Claude Debussy.

A Debussy, Stravinskij era stato legato da amicizia giovanile, con lui, nella sua
casa, aveva suonato la versione a quattro mani di Sacre: “... Mi chiedevo che im-
pressione gli avrebbe fatto la mia musica, quali sarebbero state le sue reazioni.
E avevo la sensazione netta che il mio linguaggio musicale lo avrebbe forse scon-
certato ... Nel mio intendimento, l'omaggio destinato alla memoria del grande
musicista che ammiravo, non doveva essere ispirato dalla natura stessa delle
sue idee musicali; volevo, al contrario, esprimerlo in un linguaggio che fosse es-
senzialmente mio.” Le Symphonies d’instruments & vent sono una composizione
scritta per una ventina di strumenti a fiato, ed hanno un carattere austero e
dimensioni contenute. E’ una delle musiche piu alte di Stravinskij, ma anche tra
le meno eseguite, probabilmente a causa del suo carattere tutto interiore. Nel
corso della sua lunga vita, Stravinskij rivolge la propria attenzione in direzioni
diverse e apparentemente inconciliabili; cambia orientamento piu volte, giocan-
do da protagonista numerose avventure creative.

Non si guarda indietro nostalgico, non torna sui suoi passi, non tradisce se
stesso. I valori a cui rimane fedele, la precisione del segno, la lucidita, I'inclina-
zione ironica, la diffidenza per la retorica
verbosa e lintelligenza, ce lo rendono caro
e fanno di lui un indispensabile compagno
di viaggio.

dai risvolti tremendi e rivelatori. E’
gia udibile, nelle ultime delle Varia-
tions, l'afflato mistico dei Regards
sur U'Enfant-Jésus, in quella volonta

carta e rielaborera liberamente un

di dilatare le maglie del tempo e la
ricerca di una ritmicita diversa, mu-
tuata dallo studio della ritmica in-
diana, nell’apertura pianistica della
Fantaisie, che anticipa le trombe
dell’apocalisse del Quatuor. Opera
invece della piena maturita, Oise-
aux Exotiques, composta nel 1955,
e una delle moltissime composizioni
di Messiaen dedicate al canto degli
uccelli - le cuil prime apparizioni
sorgono gia nel Quatuor, congelate
e cristallizzate in una visione che
sembra voler annichilire le differen-
ze fra tempo umano e tempo della
natura -. “Musicista e ornitologo”,
come amava definirsi, instancabile
viaggiatore, di li a poco, fissera sulla

catalogo dove appariranno circa
ottanta diversi canti di uccelli.

In Oiseaux exotiques, composizio-
ne dallorchestrazione inusuale,
con pianoforte concertante piu che
solista e orchestra senza archi,
formata in gran parte da legni e
percussioni, Messiaen supera de-
finitivamente l'orizzonte della cita-
zione, per dirigersi verso una idea
di sintesi e di indagine timbrica
nei confronti dei canti degli uccelli;
una sintesi che, abbagliandoci, di-
venta sinestesia, sollecitandoci an-
che nell'ambito visivo: “quest’opera
¢ intensamente colorata”, invita a
non dimenticare Messiaen, “con-
tiene tutti 1 colori dell’arcobaleno”.
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Tre mercoledi al teatro Camploy:

Concerti / Conversazioni e incontri
Concerti aperitivo / Video installazioni

11 marzo

17.30 - Franco Fabbri:
“Frank Zappa, Terry Riley e gli altri ragazzacci”

18.30 - Concerto aperitivo
musiche di Frank Zappa e Terry Riley
“Trio op. 100”/ “Zen Ensemble”

. 21.00 - Glauco Venier Band

/ ‘suona Zappa
Direttore: Massimo Morganti
Ensemble “VeronaContemporanea”

15 aprile

17.30 ~'France Fabbri:
“Adams, Stockhausen, il rock: le musiche del ’900 e
la rappresentazione del mondo”

18.30 - Concerto aperitivo
VLADISLAV DELAY: electronic & visual art, Finlandia

realizzato in collaborazione con l'associazione culturale “Interzona”

21.00 - Musiche di

Karlheinz Stockhausen e John Adams
Installazioni video di Biljana Bosnjakovic
Violino: Lucia Luque

Direttore: Andrea Battistoni

Orchestra dell’Arena di Verona
Mercoledi pg.5
5 m agglo Teatro Camploy

17.30 - Franco Fabbri:
“Suono umanamente organizzato”

18.30 - Concerto aperitivo
Musica indiana: dai raga al jazz
“Arup Kanti Das Trio”

21.00 - Musiche di

Edgard Varese e Olivier Messiaen
Installazioni video di Piero Matarrese
Flauto: Gino Maini

Violino: Oleksandr Semchuk

Pianoforte: Leonardo Zunica

Direttore: Jukka Isakkila

Fondazione

ARENA DI VERONA

Presidente

Flavio Tosi

Sovrintendente

Francesco Girondini

Collegio dei Revisori dei conti

Maria Grazia Zucchini (Presidente),

Stefano Romito, Roberta Spizzica (Membro supplente)

FILARMONICA

OMAGGIO A BRUNO MADERNA

Evento realizzato con il contributo
dell’Accademia Filarmonica di Verona

per

10 ottobre

INCONTRO DI STUDIO

a cura di Mario Baroni e Rossana Dalmonte
“Maderna e I'ltalia musicale degli anni ’40”.
Con esecuzioni cameristiche di ensembles del
Conservatorio “E. F. Dall’Abaco” di Verona

21.00 - Musiche di

Igor Stravinskij e Bruno Maderna

(Con la prima esecuzione in tempi moderni del
Concerto per pianoforte di Maderna)
Pianoforte: Aldo Orvieto

Direttore: Carlo Miotto

Orchestra dell’Arena di Verona

Informazioni e prenotazioni presso la Biglietteria Centrale dell’Arena
in Via Dietro Anfiteatro 6/b e presso la Biglietteria

del Teatro Filarmonico in Via dei Mutilati 4k

sul sito www.arena.it o al Call Centre 045 8005151

Sala Maffeiana - via Roma, 1G
Teatro Filarmonico - via dei Mutilati, 4k
Teatro Camploy - via Cantarane, 32

www.veronacontemporanea.ning.com
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