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IL RIS0 E IL CANTO







XIV.
Introduzione alle "Nozze di Figaro.

Cominciamo ad esaminare il rapporte fra la musica
e la parola, rapportc che si instaura necessariamente
nel canto.

All'inizio di questo seminario abbiamo cercato
di isclare una significazione musicale che, abbiamo
dette, non & propriamente la musica, ma sostiene la
musica. Infatti la musica, piuttoste che la significazio-
ne musicale, & la messa in attoc della musica stessa:
l'esecuzione. La musica, effettivamente, c¢'@ soltanto
in un'esecuzione propriamente musicale e ciod a partire
dal senso che si ricava dall'attuazione della musica.
Abbiamo condotto ogueste considerazioni su base esclusi-
vamente strumentale, prendendeo in esame un pezzo per
pianoforte di Mozart. Ho preferito partire da un pezzo
esclusivamente strumentale per non confondere la signifi-
cazione musicale con 1l'eventuale =significazione che
interviene quando c¢'@ il canto. Infatti si canta su
delle parole che sono, evidentemente, dotate di una
loro significazione, che entra in rapporto con la
significazione musicale della musica di cui & costituito
il canto stesso.

Se tuttavia, per noi, & piuttosto normale procedere
come ho procedute io, &a partire dalla musica, e poi
arrivare ad aggiungere alla musica il canto, bisogna
dire che la musica sino a tutto il '500, cominciando
dagli antichi greci, & sempre stata sostanzialmente
basata sul cante pid che sulla musica essenzialmente
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strumentale. In una versione antica la musica era
- come abbiamo d'altra parte verificato con quel riferi-
mentc al testo di Agostino - essenzialmente collegata
con la parecla, e in rapporti che sono molto diversi
da quelli che +tra parcla e musica si sono stabiliti
poi nel '700. Per esempio, le tragedie di Eschilo o di
Euripide eranc musicate, ma nel grande naulragio della
letteratura greca si sono salvate solo le parole di
queste tragedie. La musica melodrammatica del '700
2 invece basata essenzialmente sulla musica e se noi
leggiamo le parole di per sé, abbiamo dei trallalera
trallald che non comunicanco sclitamente un contenuteo
autosufficiente. Hel casoc del cantc abbiamo dunque
un testo con wuna sua significazione e una musica che
vi si accompagna; questa musica si pud secrivere, &
dunque dotata di una sua significazione. HNel canto
abbiamo due significazioni che scorrono pili o meno
parallele, possono avvicinarsi e possono allontanarsi,
ma in ogni caso sono e restanoc due.

Questo per noi, che veniamo dopo la fioritura musicale
classica e ottocentesca, & difficile da capire dal
momento che fra il '600 e il '700 la musica si & resa
pienamente autonoma dalla funzione di accompagnamento
della parocla. D'altra parte bisogna dire che giid nell'800
la parola & tornata ad inserirsi al nuclec del problema
musicale, infatti nel gquarte movimente della nona
sinfonia di Eeethoven, nel bel mezzo della sinfonia
orghestrale, interviene un canto, 1'0Ode alla giocia

di Schiller. Anche Wagner attua tutta una sua ricostru-
zione del rapporto tra la parcla e la musica,

Per nei si pone la guestione di capire come possiamo
pensare il rapporto fra la parcla e la musica nel
canto, come coesistano queste due serie di significazio-
ni. La gquestione, storicamente, sarebbe lunghissima
da considerare, nen c¢i interessa d'altra parte fare
una disamina storica dei wari rapporti che ci sono
stati fra parcla e musica; vorrei che ci limitassimo
al casco di Mozart, da cui stiamo partendo per considerare
la questicne del sensc e della significazione.
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Che Mozart sia notissimo per delle musiche sinfoniche,
per pianoforte, per violino, comungue musiche strumenta-
li, non significa che in realtd lozart non si fosse
sempre penzato essenzialmente come autore di melodrammi.
La sua grande aspirazione era, sin da ragazzino, avere
incarichi per scrivere dei melodrammi. Non c'2 dubbio
che la parte essenziale, pill importante della =sua
produzione sia appunte quella melocdrammatica. Basta
pensare ai tre casi pill noti: Le Nozze di Figaro,
il Don Giovanni, 1lo Zauberflste (il Flauto Magico),
che sono monumenti fondamentali della musica melodramma-
tica; per non citare poi le altre opere un po' meno
riuscite: Cosi fan tutte, La Clemenza di Tite, Idome-
neo, Il ratto dal serraglio, che sono meno riuscite
sclo in gquante non solo al livelle dei +tre grandi
capolavori.

1.

Partirei, per accostarci =alla musica melodrammatica
di Mozart, da due esergo piuttosto distanti e piuttosto
diversi +tra loro. ©S5i +tratta di una lettera del 15
gennaio 1787 di Mozart (a questa data ha quindi tren-
t'anni): egli si trova a Praga e, riferendosi ad un'opera
messa in scena l'anno prima, scrive cosi: "Ho perd
puardato con sommo pilacere tutta questa gente saltarmi
attorne, piena di autentica allegria, sulle note del
mieo Figaro, trasformate in contraddanze e allemande,
perché d'altro non si parla se non di Figaro, altro
non =i suona, intona, canta, fischietta se non Fiparo,
non si assiste ad altra opera se non Figaro e sempre
Figarc. E' certo un grande onore per me".

Questa lettera di Mezart ci fa intendere un primo
livello di assunzione di guest'opera; la musica delle
Nozze di Figaro & cantabile e danzabile, ridotta in
contraddanze e allemande. Il successo di Figero fu
un successo estremamente popolare, scoprattutte a Praga,
proprio per guesta brillantezza musicale dell'opera.

Vi cito ora un'altra frase che non & pii di Mozaert
ma di HKierkegaard, che 1in uno scritto intiteolato:
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Gli stadi erotici immediati ovvero il musicale erotico
- scritte in cui si parla prevalentemente del Don
Giovanni, ma in cui si dicono delle cose che si adattano
molto bene anche alle Nozze di Figaro - scrive cosi:
"Sebbene peraltro ringrazi gli dei d'esser nato uomo
e non donna, la musica di Mozart mi ha insegnato che
& bello, rinfrancante e ricco amare come una donna."
Questa frase di Kierkegaard - riferita al Deon

Giovanni, ma che possiamo tranguillamente estendere

alle Nozze di Figarc - ¢i da una tonalita "affettiva"
che & completamene distante dalla versione brillante,
giocosa, wveloce che sembra intendersi dalla lettera
di Mozart.

Queste due citazioni, questi due esergo, ci danno
una visione piuttosto strabica o una sorta di diplopia
sulla musica delle Nozze di Figaro. Semplicita, leggerez-
za, danza da una parte, amare come una donna dall'altra
(qualunque cosa significhi "amare come una donna").

Vorrei incominciare a darvi una sorta di prima
visicne di questa opera - che evidentemente non potremo
considerare per intero, per la sua lunghezza -, conside-
rande due problemi: quelle del rapportoc tra parola
e musica; quello del rapporto tra musica e dramma
all'interno del melodramma. Cercheremo di considerarli
assieme, dal momento che sarebbe troppo lunge e dispen-
dicso prendere esempi di canto non drammatico o canzoni
estranee ai melodrammi, anche se di Mozart ce ne sono
alcuni.

Fer presentare il melodramma bisogna dire che il
melodramma € un'invenzione che nasce come una sorta
di tentativo archeologico di restituire nella modernita
quel prodotti musicali e poetici che eranc la tragedia
greca ¢ la +tragedia latina. Sorge a Firenze alla fine
del '500, all'interno di una camerata musicale di
carattere aristocratico. Quest'invenzione archeoclogica
comincia man mano a diventare di moda, prima all'internc
della corte (fra il '500 e il '600), poi all'esterno,
diventando sempre pil popolare. L'invenzione archeologica
fini, nel '700 e ancora di pid nell'800, col diventare
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espressione artistica essenzialmente popolare. Gia
al tempc di Mozart il melodramma era diventato un'espres-
sione popolare, con tutti i pregi e gli inconvenienti
delle forme artistiche popolari.

Che cos'?2 dungue il melodramma? E' semplicemente
un dramma messo in musica? Cosi era sorto nel '500,
con l'intente di fare un dramma accompagnato dalla
musica. Sorge cosl la musica monodica: dalla polifonia,
cic2 dal Tfatto che uno stessoc testo veniva cantato
contemporaneamente da pitt wvoci, alla musica cantata
da una scla persona con accompagnamento crchestrale.
C'era state anche una sorta di errore nel sorgere
del melodramma, perché si era pensatoc che anche gli
episodi della tragedia greca fossero musicali; da
questo errore era sorta l'usanza del recitativeo. Di
questi brani cantati senza pretesa di essere musical-
mente scanditi, troviamo frequenti esempi anche nelle
Nozze di Figaro.

Sicuramente il melodramma non & un dramma accompagna-
to dalla musica. E' una creazione artistica che risultd
ad un certo punto essenzialmente nuova, nonostante
il filone archeclogico da cui sorse., Diciamo che la
musica fa lievitare il dramma con la conseguenza,
solitamente, di far diventare il librettoc dal punto
di wista letteraric molto fragile e comungue di per
sé illegibile, Nessuno legperebbe mai un libretto
come quello scritto da Da Ponte per Le Nozze di Figaro
- che pure & di gualitd letteraria molto buona - perché
il ritmo, che & essenzialmente fatto per rispondere
alle esigenze musicali, renderebbe barbosa una lettura
che non tenesse conto di queste esigenze. Le Nozze
di Figaro, per il rapporto dramma/melodramma, & un
caso esemplare, essendo tratto da un dramma vero e
proprio, di Beaumarchais, che porta lo stesso titolo:
Le mariage de Figarec, con sottotitolo La folle journée.
Il testo di Eeaumarchais era il seguito di un'altra
sua commedia, che aveva riscosso notevole successo
e da cul era gid stata tratta un'opera lirica, da
Paisiello. Questa prima commedia era Il barbiere di
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Sivipglia, da cui fu +tratta poi anche 1'opera ben
nota di Rossini,
Beaumarchais aveva fatto seguire al BRarbiere di

Siviglia — sSpostande l'azione a pochi anni dopo,
con gli stessi personaggi - oquest'altra commedia,

sfruttande uno spuntoc che c'era gid nel PRarbiere
e ciod il fatto che 1la madre di Figaro non sapeva
che Figaro era suo figlio, cosi come Figaro non sapeva
che Marcellina era sua madre. Le nozze di Figaro
mettono in scena, alcuni anni dopo, l'amore di Mareelli-
na per Figaro. (Queste spunto, che psicanaliticamente
si potrebbe forse sottolineare con varie storie inces-
tuose, in realt® nel melodramma passa in secondo
piano, perché nen & sy queste che punta la musica
di HMozart. Infatti il testo di FEeaumarchais aveva
cinque atti; il primo, il secondo e il quinto restano
grosso modo uguali nel testo di Da Ponte, mentre
il terzo e il guartc vengono sintetizzati, ed & proprioc
guesta la parte riguardante Narcellina e Figaro,
che viene ridotta al minimo.

I1 testo di Beaumarchais aveva avuto successo,
non solo per le sue gualitd letterarie, ma anche
perché, sotto il regno di Luigi ¥VI, nel secoleo dei
lumi, aveva puntate molto sull'aspetto antiaristocratico
della vicenda. Il Conte, che nel Barbiere di Siviglia
sposa fAosina, presto si stanca della moglie e s'innamora
di Susanna, cameriera della Contessa, Il volubile
Conte, sposandosi, aveva abrogato lo ius primae noctis,
ma ora di fronte a Susanna se ne pente e cerca in
ogni modo di portarsela a letto. La vicenda d& lo
spunto a Beasumarchais per mettere in scena, soprattutto
attraverse la hoececa di Figare, una tirata nettamente
pelemica nei confronti dell'aristocrazia.

Luigi X¥VI, letto il testo, lo aveva trovato détesta-
ble e lo aveva vietato in Francia. Cid nonostante

era stato rappresentatec e il diviete gli'aveva fatto
solo molta pubblicitd. I1 testo si diffuse ampiamente,
anche in Austris, dove 1'Imperatore vietd la rappre-
sentazione. !ozart si entusiasma all'idea di metterlo
in scena, sia perch2 1l'opera di Paisiello, messa
in scena pochi anni prima a Pietroburgo, aveva riscosso
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un  grossoc successo, sia perché Mozart intuisce 1la
possibilitd di ottenere un grosso successo, se riesce
a mettere in melodramma la commedia di Beaumarchais,
cosa non molto facile visto che occorreva prima 1'auto-
rizzazicone dell'Imperatore. E' Da ponte {un italiano,
prete piuttosto stravagante che in quel periodo =i
trovava a Vienna e finird nel secolo successive per
morire niente meno che a New York) che riesce ad ottene-
re un permesso speciale dall'Imperatore, a condizione
che tutte le parti polemiche e antiaristocratiche,
presenti soprattutto nella parte di Figaro, venisser
tagliate e sostituite con altri pezzi. Infatti nel
quarto atto delle Hozze di Figaro, al posto della
tirata antiaristocratica di Figaro, c'@ un'aria contro
le donne, con musica piuttosto simpatica, che perd
non ha nessun rapporto con il testo di Beaumarchais.
Mczart si piega a questa vera e propria censura da
parte del governo imperiale. Potrebbe significare
che pur di aver successo egli si adatti a questi tagli?
In realt®d non possiamo vedere il problema in termini
cosi piatti. i1 fatto & che Mozart riesce a cogliere
nel dramma di PBeaumarchais un dramma che & completg-
‘mente diverso. Facendo il confronto tra il testo di
Beaumarchais e quello delle Nozze di Figaro di Mozart
- a .prescindere da ogni considerazione valutativa -
vediames  che, nonostante 1'intrige (La folle journée)
sia identico, 1la sostanza del dramma & completamente
diversa. E’ sparito completamente ogni riferimento
polemico, sociale, antiaristocratico, tutti aspetti
che non interessano minimamente Mozart. Egli isola

nelle MNeozze di Fiparo di Beaumarchais un dramma comple-—
tamente diverso; un dramma che poi vedremo essere
essenzialmente il dramma delle donne. E' per questo
che la citazione di Kierkegaard, che metteve in testa
al seminarie di gquesta sera, mi sembra estremamente
centrale.

2.
L'unico wvero  protagonista delle MNozze di Figaro
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di Mozart & in realtd 1la Contesssa, cosa che non si
verifica nel testo di Beaumarchais. Il fondo drammatico

della wvicenda - che, nonostante il carattere comico,
non possiame considerare semplicemente come una opera
buffa - sta in questo punto interrogativo dell'amore

femminile, che giunge al punto di formularsi in maniera
cosl mozzafiato da rendere a volte il testo incomprensi-
bile per gli storiei e critici della musica che se
ne sono occupati. Fa forse eccezione Hocquard, che
del resto non ci si dilunga molto. R

La punta della vicenda & data da quella sorta di
preludio all'ultimo atto che & 1la famosa cavatina
di Barbarina: L'ho perduta, me meschina, che ha un
testo musicalmente splendido ma nello stesso tempo
in apparenza stonato (poi wvedremc che non & affatto
vero) rispetto al teono leggere, cantabile e wvivace
di tutte Le nozze di Fiparo.

Quande wvi diceve a proposite della Seonata ¥ 330
- opera musicale molte meno ambiziosa, molto meno
complessa delle Nozze di Figaro -, che la leggerezza
di Mozart si profila sempre su una specie di fondo,
di abisso, che si intravvede qua e 13, ma viene ritra-
dotto in commedia, wvi dicevo gqualcosa che wvale per
la maggior parte della musica di Mozart. Mozart ha
colte nella vicenda di questa "giornata pazza" di
cui parlava Beaumarchais un fondo drammatico che in-
travvade unicamente nella brevissima cavatina di Barbari-
na. Su gquesto fondo drammatico intreccia la musica
pid brillante, pid giccesa e danzabile che si sia
mai scritta. In altri termini Mozart, pid che partire

dal dramma di Beaumarchais, parte da un dramma che
& costitutivamente musicale e che preesiste al testo
di Beaumarchais. :

Mozart non subordina la musica alla wvicenda, ma
intreccia la wvicenda con la musica. Il dramma che
ci consegna & un dramma infinitamente pili complesso
e alte di quelle d&i Eeaumarchais, che intravvediamo
anche se non sappiame dire, perlomenc ad un prime
ascolto, dove sia. In altri termini la musica si dispone
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a creare un dramma che delle significazioni di Beau-
marchais trae partito, ma solo riecreandole nell'assoluto
della musica stessa. La purezza con cui quest'operazione
viene compiuta mi ha fatto =scegliere di parlarvi di
gquest'opera piuttosto che del Don Giovanni o del Flauto
Magico.

Per introdurvi al rapporte tra testo verbale dramma-
tico e testo musicale vi leggo alcuni brani tratti
da un libro, Il pensiero di Mozart di J.V. Hocquart.

Le parti migliori di guesto libro mi sembranc veramente
ottime e i brani scelti - che l'autore ha scritte
alcuni decenni fa - mi sembranc veramente precisi
e istruttivi in proposito.

"Per incominciare noi e¢i troviamo daccapo davanti
ad un paradosso. Mozart rispetta 1 dati testuali del
librette e tuttavia conferisce ad essi una portata
che oltrepassa di molte il loro sensc letterale
[\..] . Cid che conta nelle opere di Mozart non &
cid che tale attore sta per fare, wvuoi spontaneamente,
vuel in reazione all'azione di un altro, ma il livello
di spiritualitd al quale si trowva. ]T..] Non accumulando
i tratti di osservazione psicoloéﬁca, egli & giunto
a creare degli esseri cosl vivi, ma utilizzando quel
prodigiosc  dono di divinazicne che gli permetteva
di esprimere in modo diretto degli stati di spiritua-
litd disposti a livelli differenti. D..I La drammatur-
gia di Mozart non trae la sua profonditd dalle vocazioni
psicologiche: il patetico, il toccante, il languido;
o al contrarie: il gioicso, il buffonesco; e neppure
dall'evoluzione psicologica di un carattere. Cid che
evolve scoprattutte nei personaggi con i quali egli
entra in simpatia (la Contessa, donna Anna, Pamina
e Tamino) & la purezza dell'orientamente del cuore,
& quest'evoluzione, lungi dall'essere un qualcosa
di laterale, costituird sul piance musicale il centro
stesso del dramma; Quest'evoluzione lungi dall'essere
guella di una passione, al contrario, riguarderd la
perdita della passione. Eu.} L'azione essenziale
nelle opere di Mozart non si situa sulla scena ma
nella musica."
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Queste & un punto fondamentale; l'azione & un'azione
essenzialmente musicale, non un'azione dell'intrigo,
che pure c¢'2, ma appare essenzialmente come una sorta
di prodotto dell'azione musicale.

"5e dungue la musica basta, qui, a se stessa, non
& in quanto musica di concerto né in quanto musica
di scena, ma in quanto musica drammgzifa. Non c'é

lt'intreccio pit 1a musicét le parocle pid la meledia
e il canto pid 1l'accompagnamento orchestrale, non
c'® che una cosa: la musica drammatica, la quale contiene
al tempo stesso 1'orchestra, la rmelodia vocale, il
testo, gli atteggiamenti e 1la mimica pid concreta.
Si pud aggiungere: la scena, la luce e 1l'ora. Tutto
si trova virtualmente avvelto. Mai musica fu pit sinte-
tica di quella delle opere di Mozart, e la sintesi
& tale che 1l'intreccio sard sollevato al di sopra
della sua significazione prima. 8i vede da qui come
Mozart ha risolte il problema dei rapporti tra il
testo e la musica e perché le lotte parigine fra gluckia-
ni e piccinniani lo lasciassero pressoché indifferete;
egli aveva la sua soluzione, che consisteva nel sopprime-
re il problema. [,..] I1 testo, lo si sa, non & stato
ricopertc a cose fatte da una melodia espressiva.
Mozart si & lasciato conquistare pezzo dopo pezzo
dall'entusiasmo immediate di creare un canto puro,
il quale tiene, con le sue fibre vive, legato sia
l'insieme orchestrale - che non & un accompagnamento,
un semplice supporto - sia il testo, che non & solo
un pretesto. [...] Il tessuto musicale crea il dramma
© la commedia e basta a costituirli. Le parole, gli
intrighi, le peripezie che fanno muovere i persocnaggi,
tutto eid & raecolto nella musica e in fin dei conti
ne deriva . r:..w L'azione tragica & dunque la proiezione
in modo téﬁpo;ale e spaziale cio®2 1la trascrizione
in atti successivi di cid che & scritto nell'intempo-—
rale."

Vi ho lette +tutte queste frasi perché mi sembra
che riprendonc delle cose a cui abbiame accennato
in precedenza, sia in generale, sia dal punto di vista
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della musica drammatica di Mozart. Quante al rapporto tra
parola e musica, bhisogna dire che Mozart non si limita
a musicare un libretto che gli & stato consegnato
gid bell'2 fattec (questo accade nell'ldomeneo o nella
Clemenza di Tito, dove la musica, nonostante alcuni
brani splendidi, non riesce ad abbracciare 1'intera
struttura drammatica del testo). Nelle Hozze di Fiparo, |
come in tutte le opere confezionate insieme a Da Ponte,
Mozart collabora molte da vieino con il librettista,

spesso addirittura scrive prima la musica, sulla quale
poi il librettista comporra le parole.

Da Da Ponte Mozart ottiene un libretto tale da
poter sussumere 1l'idea drammatica che egli ha formulato
con il pretesto della commedia di Beaumarchais. L'idea
musicale viene dunque essenzialmente dalla musica
L;tesséf_' cicé dalla movenza che Mozart, pur avendo
esplicato e mostrate chiaramente nell'opera, non &
detto che conoscesse, per gquanto ioc ritenga che la
Conoscesse perfettamente. Questa 1deéa & essenzialmente
Tusicale e prevede tutte le dimensioni drammatiche,
che poi si sveolgeranno all'interno del melodramma.

Credc che in tutta quest'opera non ci sia una sola
nota che non rientri in unc schema preciso, nello
schema di un movimente assoclutamente individuato,
a partire dal gquale si syiluppa il tutte. Se noi ascol-
tiamo  per intere Le nozze di Figaro, veniame fuori
con l'idea di una vastitd immensa di musiche diversissime

fra di loro e nelle stesso tempe con 1'idea di un
gqualcosa di assolutamente unitariec, in cui non possiame
spostare nulls senza con cid modificare tutto l'eguili-
brio dell'opera. Essenzialmente & veroc quello che
dice Hocquard, cicd che l'azione di cui si tratta
nelle lozze di Figaro non & quella burlesca dei personag-
gi, con apici assolutamente strabilianti come nel
finale del =seconde attoc, ma propriamente guella della
musica, che rappresenta le passioni nella prospettiva
della loro catarsi. Ci sono all'internc delle Nozze
di Figaro delle passiconi assolutamente alte, come
quella della Contessa, ci sonc delle passioni che
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sonce invece sicuramente basse, come quella di Marcellina
o quella del Conte, e delle passioni intermedie, come
-guelle di Cherubino, di Figare, di Susanna e di Barbari-
na. Ma in ogni caso l'azione teatrale scioglie e sublima
la tensione del desiderio, facendole giungere ad una
sorta di purezza d'amore.

Massime Mila, a propositec delle Nozze di Figaro,
parla di un'opera in cui si tratta della promessa
della felicitd. Non credo tuttavia che 1la promessa
felicitd - benché Le Nozze di Figaro si concludano
con una scena di ritrovata felicitd - sia propriamente
il filo conduttore di +tutte la vicenda, perché in
queste fileo la cavatina di Barbarina non trova nessun
altro poste, e appare messa 11 per caso. In realta,
gquando il dramma finisce, abbiame gid attraversato
una catarsi, anche _E;h non c'2 nessun dramma vero e
propric, nessun morto ammazzato. Questa purificazione,
EEE_-TE__EGEEEET‘EH"EFEEEEEET__ﬁIﬁ che rappresentarci,
é__ip realtd una vera e propria realizzazione, e non
promessa, di qualche cosa che con gualche improprieta

potremmo chiamare, con NMila, "felicita".

.
Partiamoe da un tempo fuori del tempo - come diceva
giustamente Hocquard - e gid l'ouverture ci svela

dove punta la musica. L'ouverture era il pezzo che
veniva scritto per ultimo - Mozart lo scrisse velocissi-
mamente poco prima della rappresentazione - e, se
ricordate come & fatta, la musica inizia con un motivo
molte cromatico e slittante, dato dagli archi, che
suonano tutti in ottava; con questo contrasta, molto
pit in alto, il suono dei fiati, in un secondo brano.
Questi due brani, uno molto slittante in su e in gih
e l'altro che +tira invece in alto, danno da una parte
un tocco di legperezza e di scorreveolezza, che non
i1 sa dove vada; dall'altra una elevazione.

Gid queste ci mette sulla strada per intendere
qual & l'idea fondamentale delle Nozze di Figaro.
E', del resto, importante che Mozart abbia rinunciato
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- nel corsoc della stesura dell'ouverture - ad inserire
nel preste in re maggiore (4/4 tagliato, quindi un
tempo velocissimo), il pezzo lento in minore che di
solito i inseriva in tutte le ouvertures. Questa
& una streoardinaria novitd; l'ouverture inizia presto,
finisce presto, in una sorta di fretta scatenata che
rende evidente 1l'idea di fondo di gquesto scorrere
veloce, di quest'"intrige di vicende e di casi in cui
consiste tutto le svolgimento del melodramma.

L'unica cosa che non convince tanto nella lettura
di Hocquard (come al solite ogni medaglia ha il suo
rovescio) & che egli parte da una lettura essenzialmen-
te religicsa di Mozart. Questo gli permette di cogliere,
con assoluta fermezza e precisione, alcuni punti essen-
ziali della musica di Mozart, ma quande poi giunge
a spiegare questi punti in termini pid teorici & costret-
to a ricorrere a delle entitd trascendenti’  come
il destino e la provvidenza, che schiaccerebberoc inevi-
tabilmente la musica di Mozart sotto un peso sicuramente
eccessivo. Credo che la folle journée di cui =i tratta
nelle lNozze di Figaro sia essenzialmente il regno
dells "I:JK? ; del caso, dell'incontro,ed & da gquesto
che viene quel carattere danzante di cui parlava lo
stesso Mozart nella lettera che vi ho citato all'inizio.

Che cos'é che fa andare 1l'intrigo per il verso
giusto, cio®d wverso il lieto fine? Evidentemente, nulla
di trascendentale. Semplicemente il progette della
Con o per meglio dire, la verita dell'amore
Eella Contessa. In altri termEEIT_"ETET-Eggﬂmzz_%EEEE
la musica di Mozart é__;he le passicni, se sono vere
passioni, sono +traducibili, in base alla loro veritsz,
in un di  purificazione. Tutto lo svolgimento
delle MNozze di Figaro ci presenta delle passioni assolu-
tamente dirompenti, come guella del Conte per Susanna,
e assolutamente irragioneveoli, che finiscone, attraverso
tutta una serie di giri e reggiri complicatissimi,
col giungere ad una riconciliazione finale, raggiunta
nelle ultimissime battute dell'opera, nel finale del
quarto atto.
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L'amore verc si traduce, in quanto tale, anche
a partire dalla passione pill folle e pid istintiva:
la religione di iozart sicuramente c¢'d, perché Mozart
era una persona religiosa, anche se non aveva nessuna
punta mistica o moralistica. Per ijozart la religione
faceva parte della buonz educazione e, in guante persona
ben educata, erz anche una persona religiosa. Cig
nonostante ha secritto delle musiche religiose strabi-
lianti (sulle gquali e¢i soffermeremo nell'ultima parte
di guesto seminario).

Credo abbia ragione Hocquard nel notare che il
melodramma di Mozart ha un suo punto di fuga essenzial-
mente religioso. Cid & sicuramente curicso per guanto
riguarda Le Nozze di Figaro, in ecui di problematiche
religiose non c¢'2 neppure 1l'ombra. Di tutte queste
questioni cercheremo di parlare guando avremo cominciato
a sentire qualche pezzo di musica. La volta prossima
he invitato qui, con 1l'aiuto di Roberto More, una
pianista e una cantante che ci faranno sentire alcuni
pezzi. Naturalmente il campionaric non sara generale,
perché potremo sentire solamente dei pezzi cantati
da donne e non da uomini, e dei pezzi cantati da una
scla donna. La scelta & caduta su guattre arie delle
quali wverrei darvi alcuni elementi, in modo che la
prossima volta possiamo lasciar parlare la cantante,
sull'esecuzione.

4.

La prima aria (dal primo atte) & di Cherubino,
Hon sc pil cosa son, cosa faccio. Cherubino & un perso—
naggio essenziale nelle llozze. In apparenza & secondario,
un semplice paggio, adolescente, appena giunto ad
una sua maturitd sessuale, che non sapendo bene che
cos'é il desiderio si innamora di tutte le donne che
vede. Appena ne vede una, bella o brutta che sia,
se ne innamora, e in questi suoi improvvisi e fugaci
amori corre da Susanna a consigliarsi. L'amere fondamen-—
tale di Cherubino va perd nientemeno che alla Contessa,
che rappresenta il punto pid alto delle sue aspirazioni
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adolescenziali. L'aria MNon so pil cosa son, cosa faccio
descrive perfettamente questﬂ persnn_gglo. in gquanto
ci d& quella sorta di Hégizlgg__g;_ggigfbhe trascorre
da un punto all'altro di tutto il melodramma, aprendo
e chiudendo tutta una serie di incredibili intrighi.
Tante & wvero che il Conte ad un certo punto dice:
"E mi fard il destino ritrovar questoc paggic in ogni
loco", perché Cherubine spunta da tutte le parti,
salta dalle finestre ecc. L'unico personaggic letterario
che potremmo confrontare con Cherubino & 1'Ariele
di Shakespeare nella Tempesta, queste guid volante
e indefinibile. Le inizia gono: "Non so pin
cosa son, cosa faccie,/ Or di foco ora sono di ghiaccioe,/
Ogni donna cangiar di colore,/ Ogni donna mi fa palpi-

tar"; descrivono gquest'incertezza qE&dg351derio appena
dischiuso sug oggetti che lo riguardano. Questo

'inizio, di decasillabi molto ritmati, che

servono per smstenere la meledia iniziale di Cherubino,
poi diventano una sorta di cifra del personagglu.

Le Nozze di Figaro so ituite da una serie
di nuclei tematici che vengono ripresi e sviluppati
ém:m$' “con il Lert-
motiv di Wagner. In realta mon si tratta di mntT?i-

ida 1 senso wagneriana ciod di slgniflcanti ricono-
e
scibili, ma di nuclei di penerazione melodica.

L'aria di Cherubine & in si bemolle maggiore, tonalith

piuttosto nobile. JI1 motivo & essenzialmente una la
» ‘-__-'"‘-_
che discende dall'alte 1In basso (e ad un certo punto

izale i su, n ce ella cantante non

i___ﬂ_EEiggg3gmgnieT__scendana_qall_lnflnltn] la parte

di Cherubino non & affidata ad un uomeo ma a una donna.

Questo era gid st Beaumarchais nel
testo cella i per il fattﬂ che l‘adnlescente

Cherubino aveva bisngno di un attore EIGEEEEEE_ErlIlantE,
che Im un ragazi_‘hﬂt_‘ﬁﬁEEEEFafci anni era difficile
&E::EEEEEEEfu_ﬁggﬁﬁﬁrthatﬁ‘ﬁfﬁﬁaﬁg quindi di far recitare
la parte di Cherubino ad una donna travestita da uomo.
Hozart riprende pari pari questo suggerimento, dandocene
perd una significazione completamente diversa. Non
si tratta di un espediente di messa in scena, si tratta
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di mettere assieme qualcosa di maschile e lcosa

di fEmmiﬂilE___ﬂllliEEEEEEhHEEEEEM_EEEE?E personaggio.
Cherubino & effettivamente questo qualcosa di andora
indecise, il cui desiderioc man mano si precisera.

(uesta scala discendente di caratiere anapestico
non si estende a tutta l'aria di Cherubino. Alla seconda
strofa c'®d2 un mutamento. Le parele sono: "Selo ai
nomi d'amor mi diletto,/ Mi si turba, mi s'altera
il petto/ E a parlare mi sforza d'amore,/ Un desio
ch'io non posso spiegar"., La melodia sulle parcle
"solo ai nomi d'amor mi diletto" cambia completamente.
Invece di una scala discendente, abbiamo una scala
ascendente, ma di tipo cromatico. Su questa scala
cromatica, che sale con le parole "e a parlare mi
sforza d'amore", intervengono alla parcla "desio"
due note, un deo re bemolle, che avranno tutto
un fu ell'opera. Sono le note che troveremo all'ini-
zie dell'aria di Barbarina e vedremo man manc che
cosa succede di questo verc e propric tema del "desio",
dove subisce alcune variazioni,

GQueste note (do, re bemolle) non intervengono sull'ac-
cordo di fa minore, come accadrd nella cavatina di
Barbarina, ma su un accordo dila bemolle maggiore (comun-
que l'accorde di fa minore esiste pure alltinterno
di gquesto passaggio dell'aria di Cherubino).

Restando sul versante brillante dell'cpera c'é
da considerare l'aria di Susanna, Venite, inginocchia-
tevi. Ho scelto questo secondo esempio per farvi vedere
prima di +tutte il rapporto fra dramma e musica, in
seconde luoge per farvi vedere il rapporteo fra aspetto
comico e pil 1livelli di significazione, che Mozart
riesce a cucire assieme =2l1l'interno della sua musica.
Cid che in wun discorso possiamo scltanto lasciare
intendere, nella musica possiamo dirle perfettamente.
In altri +termini, nei non possiamo far parlare assieme
quattrc persone che dicono quattro discorsi diversi,
perd possiame Tar cantare assieme, con aleune condizioni
armoniche & ritmiche, quattro persone che cantano
quattro melodie diverse. Questi livelli di riscnanza,
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di polifonia, di strutture a pitt wvoei, all'interno
della musica delle MNozze sono comunissimi. Quest'aria
di Susanna ha di caratteristice il fatte che non &
un'aria guale solitamente si & abituati a sentire
nelle opere del '700, con molta continuitd e con uno
sviluppo melodico estremamente articolato; & in realtd
EEl5;1ﬂ;_Iﬁzzg__ji_“pggggjiinéf—L’azione teatrale & costi-
tuita da Susanna che wveste Cherubino da donna per
mandarloe all'appuntamento con il Conte che lei aveva
preso per la sera, in modo tale da poter poi richiamare
la Contessa e risclvere il problema dell'assillante
corte che il Conte le fa.

ifentre Susanna veste da donna Cherubineo, intervengono
livelli diversi di consapevolezza da parte dei tre
personagzi che sono in scena. Abbiame Cherubino che
& innamorato della Contessa, e guestc & un primo livello
di riferimento. ©Susanna sa che Cherubino & innamorato
§E}}£L__£aﬁ¢¢ssﬂ__§__quindI__;;E;EZEPAEE‘_EG;EETEnnamora*
mento. Susanna & sua volta & innamorata di Fig;;c,
miraﬂgligfﬁﬁxgﬁﬁghngﬂgn Eagrda con  un certe inEE;§E§e

Cherubinao, facendo degli scherzi piuttogghm_aiccaﬁti
— -

sul suc aspetto fisico, notandc che tutte sommato,
vestito da donna, non sta poi tanto male e conclude
l'aria sul fattoe che, quande le donne lo desiderano
"han certo il lor perché",.

“La musica di quest'aria - che 2 cantata solo da
Susanna, ma in cui, in realtd, intervengono tre personag-
gi - & fatta a brani, con Eli intervalli piuttosto
lunghi nel canto. Mentre canta, Susanna agisce, veste
Cherubino: wvoltati di aqua, voltati di 134, non puardare
la Contessa; pei parlaza con la Contessa e dice: ma
guarda come si wveste bene da donna ecc. Tutto questo
gioco, come & risolto?

Andiamo a vedere che cosa succede, Mi limito =a
dervi soltanto alcuni punti di riferimento che poi
troveremo maggiormente sviluppati, guando sascoclteremo
i pezzi per intero. Innanzi tutto bisogna dire che
l1'arie incomincia con un motive ripetuto tre volte.
La tonalitZ & so0l maggiore, la +tonalitd pid facile
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e contadinesca di questoe mondo. Il motivo introduttivo
€ costituito da  tre note discendenti, “che —ritoFnano
nel corsc del-secondo atts & Fanno i tutto un loro svilup-
EETH“ET_fﬁfﬁﬁia_dgd;g;sxﬁasgmnote ﬂlscendenti . dell'inizio
dell'aria di Cherubino. Questa scala ai ncte Jiscéﬁaénfi

ﬁ;IE;I?EEEFT__ Cherubino. Dlre_uﬁgzgnifi¢a" in realta.
EJ’EIre quaigagghﬁz_?iduttivo perché la scala discenden-
te, questo qualcosa che scivola via e non si ferma,
& piuttoste la traduzione musicale dell'idea che Mozart
si & fatto di qguesteo personaggio.

Susanna inizia ("Venite, inginccchiatevi™) con
una melodia piuttosto semplice e cantabile. Sul "Restate
fermo 1&" (bisogna pensare queste parole in rapporto
alla mobilitd di Cherubine, le parcle non sono mai
messe & caso, ma sono una sorta di prodotto della
musica), interviene una seconda idea musicale fatta
di sol ripetuti, che & un secondo motivo dell'accompa—
gnamento, ?EEﬁ=:5igﬂifiﬂﬂﬂ—~l§=_£E£TEEE?' Mi limite a
segnalare che, wverso la fine, quande Susanna dice:
"Se l'amanoc le femmine/ Han certe il 1ler perché",
si introduce una ‘variazione in terzine, che costituisce
una sorta di ammorbidimente della linea melodica,
ammorbidimento che aggiunge, da parte di Susanna,
una sorta di complicitd erotica e amorosa nei confronti

di Cherubino. Il_gignn_dellg_ggzziggm_é stato osservato

molto igﬁxamente intErviene _Spesso negli a¢¢ompagna-
menti come una degli aspe t1 p1ﬁ friveli e piﬁ

scherzosi della femnlnlllté. R

Il terzo pezzo & la presentazione della Contessa,
all'inizio del secondo atte. Nel testo di Beaumarchais
la Contessa entrava gid nel prime, in una scena di
Eruppo con diversi perscnaggi. Kon & assolutamente
casuale che Mozart abbia voluto farla entrare isolata-
mente, all'inizio del secondo. Fa attendere gli spettato-
ri rispetto all'entrata in scena del personaggio princi-
pale, ma dedica a oquesto personaggic una cavatina
piuttoste wvasta e importante, con un tempo lento (lar-
ghetto)., Il canto & preceduto da una sorta di preludio
orchestrale con un respiro molto largo (come ci dice

324



il tempo) e piuttosto arcaico. Il preludic di immediata-
mente, nella tonalitd di _Wi._EéﬁéllF- una sorta di
apertura che non esisteva sicuramente nel primo atfo.
L'impostazione di questa cavatina & sicuramente melodram-
matica, ma intessuta su wuna specie di arcaismo del
testo musicale, con riferimenti - =ia pure molte elabora-
ti e molto indiretti - che, addirittura, potremmo
definire di tipo ecclesiastice. Gid la risonanza che
¢'@ nell'accompagnamento vi pud dire qualcosa in propo-

sito. L'accordo & quello di mi bemolle maggiore: abbiamo
il mi bemolle &l basso, e al mi bemelle-scl si alterna
un re-fa diesis, che creano una dissonanza assoluta

col basso.

Gia oquest'accompagnamento, cosi pieno di tensioni,
ci dice qual & lo spirito del pezzo, che & di presenta-
re la Contessa come un perscnaggio di ampissime vedute.
Le MNozze di Figaro funzionano  perché la Contessa,
pur piegandosi a tutti gli intrighi e ai travestimenti
e a2l giochi pazzeschi che animanc 1'intrige del melodram-
ma, ha wun'idea di assoluta Tedeltd verso il Conte,
e vuole che 11 Conte abbia un'assoluta fedelti verso
di lei. E' su gqueste concetto dell'amore della Contessa
che tutta 1la vicenda finisce per concludersi in quella
pacificazione di cui parlave prima.

Vorrei ora accennarvi qualcosa sulla cavatina Ji
Barbarina. Questa ha un pathos e un'impostazione musica-
le molto diversa dal restoc dell'opera. L'atto quarto
inizia c¢on 1la cavatina di Barbarina, con cui si cambia
completamente musica. E' state notate che la musica
della Barbarina & di ascendenza italiana molto schietta,
ma & dire il vero un'ascendenza italiana molto schietta
c'é in moltissime musiche di Mozart; non mi sembra
quindi wuna gran scoperta. Si +tratta di un pezzo che,
forzandoe un po' 1'interpretazione, potrebbe sembrare
direttamente influenzate da Bach, in ogni caso wvi
si possono trovare; nelle stesso tempo, caratteri
del prime '700 e caratteri preromantici. Un paragone
lo =i potrebbe fare tra la melodia di gquesto pezzo
di Mozart e la meleodia della fantasia in fa minore
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per pianoforte di Schubert: ha gli stessi accordi
e le note sono presscché identiche.

Guesta nmusica della Barbarina fa un effetto cosi
sconcertante, all'interno dell'opera, che Massimo
Mila, nel suoc 1libro sulle NHozze di Figaro, a questo
proposito serive: "L'inizio del guarto atto & uno
def pezzi pil serprendenti dell'opera, d'una originalita
che, per il fatto di essere assolutamente casuale,
non cessa d'apparire sconcertante. La stranezzs di
quest'aria, assegnata ad un personaggio minore, =i
spiega con le usanze teatrali dell'epoca".

Le usanze teatrali dell'epoca eranoc guelle di affidare
un pezzo di musica anche =ai personaggi secondari.
In realtd 1l1'ipotesi di Massimo Mila & completamente
falsa, prima di tutto perché il pezzo di Barbarina
poteva essere messe in  un postoc secondarie e non in
apertura dell'ultimoe atte; in secondo luogo perché
non & affatte vero che questa musica caschi dall'alto
come se nulla fosse, Vi ho gid accennato che EE}]*ar{a
di Cherubino le note do-re bemolle intervengono sulla
parcla ‘''desip" (anche se non in fa minore). Del resto
nel terzetto fra il Conte, Susanna e Basilio, Susanna
_iniégé_dﬁr_ggﬂtare in fa minore Eg_unﬁ dei pnchi_ﬁgzzi
nei quali interviene, sia pure di sfuggita, il fa
minore all'internc delle Nozze) con queste parole:
"Che ruina me meschina,/ Sono opressa dal dolor".
Le note iniziali di questa melodia sono: do-do-do=
re bemolle-do e sono identiche alle note iniziall
della cavatina di Barbarina. Questo 2 un altro fatto,
che nen ho wviste segnalato da nessuno, che mi sembra
assolutamente indiscutibile. Si tratta di una sorta
di sviluppe del motivo del "desiog",

Bisogna aggiungere, sulla cavatina di Barbarina,
che si +tratta di una branc melodicamente splendido,
ma nello stesso tempo assolutamente breve. Una melodia

cosl dolce e cosi carezzevole gualungue altro musicista
l'avrebbe tirata avanti per mezz'ora; Hocart si limita
a scrivere due paginette.

G.L. ZARAMELLA: - Ha anche degli effetti di frustrazione.
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5i. Di frustrazione data anche dal fatte che il
pezzo, in fa minore, =i conclude in do maggicre. In
altri termini, cosa rarissima, il pezzo non si coneclude
sulla +teonalitd fondamentale, ma sulla dominante. Questa
¢ una caratteristica dei pezzi introduttivi. La cavatina
di Earbarina & certamente, come ha wvisto Hocquard,
un preludico all'ultime atte. Un preludio cosi compresso,
cosl lacerante, cosl "frustrante", che introduce una
tensione che il 'notturne" del quartoc atto =i tira
dietro inevitabilmente quasi sine alla fine. Dico
quasi sino alla fine perché, ascoltandolo con la partitu-
ra, mi sonoc accorto di dove va a finire la tensione

della cafﬁczﬁa_ 1n121ale della _Egggﬂqigg* va a flnire,

SEgnEFEEEEEEL_EEEEE_Elﬁ;mﬂ_ﬂﬂzig_‘____ precede il finale,
che & quella di Susanna. L'aria di Susanna @ un andante,

né pin meno c come la cavatina di Barbarins,
& un EIE, né pili né meno che come la cavatina di Barba-
rina, & in fa maggiore (a differenza della cavatina
di Barbarina, che & un fa minore). La melodia dell'andan—
te & una ripresa della melodia della Barbarina, ma
non nella sua forma fondamentzle, Nella melodia di
Barbarina il carattere di pathos 2 date dal fatto
che _do-re hEnulle, che & 1l'intervalle di base della

melodia, 1ntgtuiene EEHpre sclu su una sillaba, come |

con una sorta di suspiro: "L'ho perdu-uta". Ouesta
sorta di singhiczzo d& in sostanza la struttura tematica
minima della melodia. La melodia (quande interviene
Susanna) si modifica con degli intervalli pid lunghi,
dell'accorde fondamentale.

{ella s=cena finale Susanna, che & +travestita da
Contessa, si accorge che Figaro & presente, che pud
riconcscerla come Susanna, e canta tutta wun'aria di
degiderio, pensande che Figarco pensi che la canti
per il Conte; gli tesse questa sorta di inganno per
poi scoprire il gioco.

£' importante notare che non sappiamo mai che cosa
ha perduto Barbarina, e questoc & fondamentale perché
ci tiene in sospensione in una sorta di tensione massima;
se noi sapessimo che ha perdutce semplicemente una
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spilla questa tensione si scioglierebbe immediata-
mente.

In Deh vieni, non tardar il re bemolle & sparito,

perché non siamo in fa minore; invece di un interwvallo
di seconda diminuita abbiamo un intervalle di quarta,
l che perd era gi3d stato anticipato nella seconda parte
della cavatina di Barbarina. La melodia di Susanna
‘ pud sembrare una melodia molte diversa da quella di
|| Barbarina, ed effettivamente lo &, ma ha lo stesso
[uritmc e lo stesso tempo, in tonalitd maggiore. In
realta la somiglianza non & tale da poter dire che
questo testo & unc sviluppo del precedente, perché
| 2 uno sviluppo che non si deve poter riconoscere come
' tale. Sono convinto che Hozart f;;EETEEEé con molta
i' consapevolezza e precisione questi rapporti interni
al testo. In gquesto attc inizia e si conclude con
i 6/8 di ogueste due donne che cantano, perché c'd
una concezione assolutamente unitaria dellt'atto stesso.
Del resto all'aria di Susanna segue il finale che,
come diceva Da Ponte, & una sorta di commedia nella
commedia, cioé ha una sua struttura unitaria del
tutto distinta da c¢id che precede. Senza quest'aria
di Susanna (anche se molti potrebbero non essere d'accor-
do con me, visto che le somiglianze ci sono solo nella
tonalitd e nel tempo), la tensione accumulata nel
preludic non si sarebbe mai sciolta. Hen credo che
Mozart fosse un "avanguardista" nel sensc che volesse
introdurre nella rmusica delle tensioni da lasciar

1i senza risolverle, almeno nelle Hozze.
Con quese brevi considerazioni sperc di  avervi
introdotti, sia pure moltoc parzialmente, alla musica

che ascolteremo giovedi prossimo.

Padova, 25 febbraic 1287.
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Xv.
Concertino

I1 seminarie di stasera sard diverso da quelli
scliti, perché sard wuna specie di concertine su alcune
arie dalle Nozze di Figaro., La settimana scorsa ho
cercatc di darvi alcune brevi notizie su queste quattro
arie, che adesso prenderemo in considerazione con
l'ajute di Ulli Wurdak, che le canterd, e della signora
Giorgia Herczeg, che suonerad il pianoforte, sostituendo
per quante & possibile 1'orchestra, cosa che natural-
mente col pianoforte non & possibile fare integralmente.

Quindi in oqueste concertine un po' mitteleuropeo,
visto che le nostre collaboratrici sonc una tedesca
e 1l'altra ungherese, cercheremo di presentare un aspetto
della musica di Mozart sul gquale non ci si pud soffermare
se non partende dall'esperienza dell'esecuzione, del
canto. Queste quattro arie, come annunciato, sono:
la prima quella di Cherubino Non so piili cosa son,
cosa faccio, la seconda & l'aria di Susanna dal secondo
atto, Venite, inginccchiatevi - questi due testi riguar-
dano l'aspetto comico, diciamo cosi, dell'opera -,
le altre due, che invece riguardanoc pili 1l'aspetto
patetico o addirittura (forse, con qualche punto interro-
gativo) drammaticeo, soprattutto per quante riguarda
l'ultima, sono la cavatina della Contessa all'inizio
del secondo atte e infine la cavatina di Barbarina
all'inizio del quarto.
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Per quante riguarda le cose che wvi avevo detto
giad la wvolta scorsa, adesso mi limiterei a ricordarle,
perché mi accorgeve mentre parlavo che, siccome voi
nen avevate sottomanc lo spartito e magari non avevate
nell'orecchic la musica, mi sembrava un poco di parlare
a wvuoto; & chiaro che parlare di musica se uno non
conosce la musica & come parlare di niente.

Sull'aria di Cherubine, da cui adesss partiamo,
mi limiterei a ricordare alcune cose che poi avremo
modo di  riprendere in seguito. Prima di tutte diciame
che quest'aria & un po' la rappresentazione del personag-
gic ed enuncia questa sorta di sregolamento o di incer-
tezza del desiderio, in questo ragazzo che vi si affac-
cia per la prima wveolta e che gquindi enuncia nelle
parole dell'aria questa sorta di incapacitd di tener
testa alla varie fila del desiderio.

Dal punto di vista della musica mi limite a ricordare
che l'aria inizia con una sorta di scala discendente
di mi bemclle, sulle parcle "non so pil cosa son,
cosa faccio"; in realtd la scala discendente parte
dal si bemolle, arriva al mi bemoclle, poi risale al
do e arriva al la bemolle; questa scala discendente
diventa poi nell'opera una sorta di sigla di Cherubine
e ritroveremo queste note discendenti, di solito molto
abbreviate, tutte le wvolte in cui, in seguito, sara
questione di Cherubine; 1le troveremo, per esempio,
all'inizio del Venite, inginoecchiatevi, la seconda

aria che prenderemo in conziderazione, nell'accompagna-
mentoc da parte dell'orchestra. Un secondo movimento
musicale & invece ascendente, un ascala sostanzialmente
cromatica, cioc2 con passagpi di semitono; successivamente
questa scala wverrd ancora ripresa, sempre a proposito
di Cherubine, in un terzetto, se non vado errato,
pin avanti, sempre nell'accompagnamento: gquesto per
indicarvi come Mozart enuclei alcuni che impropriamente
potremmo chiamare Leitmotive, alla Wagner; dico impro-
priamente, perché non si tratta di Leitmotive, =i
tratta piuttoste di idee generatrici, dal punte di
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vista musicale, che poi vengono riprese, sviluppate,
variate, a volte rese quasi irriconoscibili. Infine,
sulla parola "desio", troviamo le note do, re bemolle,
re bemolle, do; queste quattro note verranno poi in
seguito riprese e sviluppate: le troveremo in un terzetto
dove Susanna, per dire la sua disperazione, ripete
queste note, che diventano do, do, do, re bemolle,
do, sul fa minore; infine nell'aria di Barbarina,
che sentiremo pilt tardi, dove si ripetono, sempre
sulla tonalitd di fa minore; questo & un altro spunto
tematico.

Adesso io passerei la parola alla signora Wurdak,
se ci wvuole - non se preferisce farleo prima o farloe
dope l'esecuzione - dire dal punto di vista del canto
qual & il problema esecutivo.

Ulli Wurdak: - Non so, come preferite.

E. Perrella: - Voi preferite che diciamo qualcosa
sull'impostazione del canto o preferite sentire prima
il pezzo e che poi ne parliame? Forse & meglio far
cosi, siccome non sanno il pezzo, non hanno fatto
i compiti ... ' '
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Adesso wvuole un po' commentare dal punto di vista

del canto?
Ulli Wurdak: - Di solito, quande si vedono Le nozze
di Figaro in teatro si vedono gquattro cantanti diverse
che cantano Cherubine, Susanna, Barbarina e la Contessa;
ho cercato o cercherd con la voce, con i miei mezzi
vocali, di dare il colore tipice a questi quattro
perscnaggi, fin che posso.

I1 primo & il Cherubino, perd viene sempre cantato
da una denna; in teatro si cerca che non abbia un
fisico +troppo femminile e anche la voce deve avere
delle caratteristiche con qualche cosa di ragazzo,
di maschile dentro, oppure una cantante con una voce
pilt scura, con sonoritd molto giovane, giovanile ...
non una scurezza che fa pensare a una voce di madre,
materna; dev'essere una voce fresca, che fa credere
che gquesto & un ragazzo prima della maturazione della
voce. Questo Cherubino come personaggio & ancora.un
personaggio un po' ermafredita ... 1 castrati erano
il culmine dell'ermafroditismo ... Perd da questa
tradizione & rimasto ancora questo fascino di mettere
una donna in pantaloni che deve cantare una parte
da wuomo; anche nel Rosenkavalier di Strauss Octavia
& il personaggio pilt famoso, forse il pit famoso di
tutti gli ermafroditi; Cherubino & un esempio di questo
genere. Per me la distanza pilt grande che sento &
cantare Cherubino e dopo cantare la Contessa, perché
la Contessa, di tutti questi quattro personaggi, &
quella pit femminile, che deve avere tutte le caratteri-
stiche di una donna che non & pid giovanissima, non
& pill una ragazza, deve essere veramente gid una signora;
e anche la voce deve essere una voce che esprime molta
femminilitd, molto calore. Soprattutto non deve essere
una donna vecchia. La wveecchia & la Marcellina, che
non faccio perché dev'essere un mezzosoprano o contralto.

Credo che se io wvado in teatro e chiedo quale di
questi quattro personaggi possc cantare, non mi daranno
senz'altro la Contessa, perché la mia voce andrebbe
bene per la Barbarina, per la Susanna e anche per
Cherubino, per i personaggi pil giovani ...
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E. Perrella: - Poi perd veniamo alla Contessa, perché
nell'ultima prova che abbiamo fatte 1'altro giorno
mi sembrava che andasse molto bene, nonostante questi
inconvenienti, per far wvenir fueri un taglio della
musica che invece solitamente non viene fuori, o perlome-
ne io non mi ero accorto che potesse venir fuori.

Ulli Wurdak: - Forse non si approfitta di questo.
E. Perrella: - Esattamente.
2.
Ulli Wurdak: - La Barbarina & l'ultima, che canterd

dopo; & wuna ragazza molto giovane, perd ha gia fatto
la prima esperienza nell'amore; viene sempre caratte-
rizzata come una ragazza molto carina, dolce, un po'
innocente, ma non troppo. La Susanna & un personaggio
molto complessc: anche nella musica ha molti mezzi
per esprimersi; la Susanna & spiritosa, perd ha anche
i momenti lirici del Deh, vieni, non tardar, l'ultima
aria che canta - in giardine ... ha molti colori, come
giovane donna che si sposera, fra un po', con Figaro,
se non vengono troppe cose in mezzo; Cherubine ha
menc colori, meno caratteristiche, & pili un "tipo";
anche Barbarina & un "tipo". Invece la Susanna ha
dei momenti seri, drammatici, tristi, liriei, perd

anche melti momenti spiritesi, quando & furba ...
Io canto un'aria che rispecchia, come diceva lei,
pidt il lato buffe, spiritoso, comico; invece, se si [
sentisse l'aria Deh, vieni, non tardar, viene fuori
tutta wun'altra Susanna. E' il personaggio pili umano,
seconde me, perché la voce pud dare, pud esprimere
tutte le caratteristiche che ¢i sono in una persona:
una persona non €& solo lieta, non & solo spiritosa,
nen & solo triste; per questo la Susanna da pid soddisfa-
zicone guando si studia tutta la parte,tutto il ruolo.

E. Perrella: - Io direi adesso due parole sull'aria
della Susanna, per impostare la questione nei termini
sui quali poi la riprenderemo dopo. Quest'aria della
Susanna & caratterizzata dal fatte di essere un'aria
non propriamente lirica (nel sensoc di essere un bel
canto, molto strutturato e organizzato dal punto di
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vista proprio melodico), ma & un'aria che ha una funzione
drammatica moltec precisa, "drammatica" nel senso del
teatro, teatrale, diciamo, per evitare ambiguita.
La scena, all'inizio del secondo atto, consiste nel
fatto che sono presenti Susanna stessa, la Contessa
e Cherubino, che deve essere travestito da donna per
andare al sclitc appuntamento col Conte (spero di
non  sbagliarmi, perché 1l'intrico & cosi terribile
che, nonostante 1l'abbia ascoltata decine di wvolte,
continuo a impappinarmici dentro). Nel mentre la Susanna
traveste Cherubinc da donna, canta questo pezzo, questa
aria, che & caratteristica di un aspetto di alecuni
pezzi delle MNozze di Figaro che, pur essendo dei pezzi
solistiei, in realtd coinvolsono, all'interno, diversi
personaggi; un altrec di questi pezzi, per esempio,
& 11 finale del primo atto, dove Figaro canta da solo,
ma parla di altri personaggi che vengono coinvolti
nell'aria stessa.

La musica di gquestc pezzo & caratterizzata dal
fatto di essere estremamente spezzata: in altri termini,
il canto non & tutto continuo dall'inizio alla fine,
ma & fatto a =sezioni, a segmenti, con delle pause,
durante le quali la Susanna acconcia o manovra Cherubino,
che sta per essere vestito da donna. Naturalmente
questa sera le manovre col Cherubino non le possiamo
fare, perché non c¢'# il Cherubino, e quindi tutta
una serie di parcle del testo, quando dice: "Volgi
lo sguardo di qua ... la Contessa qui non c'd", ciod
"fa finta che non ¢i sia la Contessa, non stare a
guardare la Contessa, ma fammi vedere come sai muoverti
vestito da donna", tutte gqueste cose hanno una funzicne
teatrale molto precisa, in quante riuniscono insieme
tre personaggi; con tutte wun gioco, fra l'altro, di
ambiguita, dato dal fatto che Susanna sa benissimo
che Cherubine @& innamoratc della Contessa, la Contessa
sa che la BSusanna sa che Cherubine & innameorato di
lei e cosl wvia; esiste tutte un gioceo, un intrice
di sentimenti, all'internc di questo pezzo del dramma,
che vengono messi in qualche modo in rilieve attraverso
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alcuni passaggi musicali.

La stessa Susanna ha degli atteggiamenti molto
diversi nei confronti di Cherubino: inizia giccosamente
e finisce in qualche modo attratta dall'aspetto di
Cherubinoe vestito da donna, dicendogli che in pratica
vestito da donna & molto attraente ...

Ulli Wurdak: - E' una donna, vestito da wuwomo, che
viene rivestita da donna ...
E. Perrella: - Il trucce drammaticoe toceca veramente

il vertice, in questc doppic travestimento, per cui
la cantante travestita da donna in realtid & travestita
in quello che &, ma con questo doppio giro.

Dobbiamo tenere contoe del fatto che gueste interru-
zioni nel canto hanno una funzione teatrale, perché
seguonc il gesto della cantante stessa, il che in
qualche modo fa parte del canto; gquindi, anche se
il pgeste questa sera non lo possiamo fare perché non
¢'é Cherubino, bisogna tener conto dell'aspetto della
musica e del fatto, ultimo, che vorrei rilevare, che
questa continuitd melodica, <che il canto stesso non
pud tenere per wvia di queste interruzioni, & tenuta
invece dall'accompagnamento, che ha una sorta di conti-
nuitd pid ecostruttiva.

Giorgia Herczeg: - Spesso & proprio l'accompagnamento

che ¢i fa capire qualcosa, per esempio, quando Susanna
canta: '"restate fermo 1i", la musica non sta ferma
neanche per sogno. Oppure, non so, "pii alte quel
colletto", wva a finire in una tonalita minore, come
dire: sono talmente git con la tonalitd minore che
bisogna tirare su gqualcosa.

E. Perrella: - Esattamente, 1la musica traduce il movi-
mento; la ringrazico di questa osservazione, che «ci
da la chiave per intendere la comicitd della musica
delle HNozze di Figaro, che ¢ data proprio da questa
molteplicita di livelli, che in un testo teatrale
propriamente detto non si potrebbero dire tutti assieme;
ma la musica, vistc che pud dire diverse cose nel
tempo stesso, con il canto, con 1'accompagnamento,
con una voce dell'accompagnamento, con un tratto melodice

346




che viene ripreso, sviluppate o modificato, riesce
a dirle tutte assieme; da questo gioco di contrasti,
che Mozart riesce a mettere in atto, durante tutto
il ecorso dell'opera, ma soprattutto in questi pezzi
dal carattere pili brillante e spiritoso, possiamo
cogliere qual & la leva, diciamo, che Mozart fa muovere
per presentare 1'aspetto umeoristico della musica.
Gui mi fermo e adesso sentiamo.
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Vuole continuare 1l'esposizicne di prima o facciamo
tutto alla fine?

Ulli Wurdak: - Non ho pit tanto da dire ... guesta
& veramente un'aria che non =si canta come pezzo per
mostrare la bella voce, il bel canto; & scena, ci
vuola la scena.

2o

E. Perrella: - Allora passiamo agli altri due pezzi.
Mi limito sempre alle poche osservazioni su questi
due pezzi; magari dico di tutti e due assieme e poi
li eseguiamo.

La cavatina della Contessa come vi accennavo inizia
il seconde atte; si tratta di una musica in tempo
lento, "Larghetto", in Mi bemolle maggiore, quindi
in una tonalitd piuttosto solenne. Cid che caratterizza
gquesta musica, sulla guale adessc non vi intrattengo
lungamente, & prima di tutto il fatto che c'# un breve
preludio orchestrale, con alcune parti piuttoste sostan-
ziose dei fiati, che elevano, diciamo, il tono di questo
inizio d'atto; il canto della Contessa & caratterizzato
- 1in questo tempo molto lento - da un'estrema accortezza
nella presentazione del personaggio, che & il protago-
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nista wverc e proprio delle Nozze di Figaro; la Contessa
& la persona che nella giustezza - se posso esprimermi
cosl - del suc amore per il marito riesce, nonostante
tutti gli intrighi cui partecipa attraverso vari trave-
stimenti, come si wvede poi nel quarte atto, ha una
sua linea di condotta assolutamente precisa, che consiste
nel fatte di riportare il marite al suoc matrimonio
e alla sua fedelta.

In questa aria introduttiva, che in realtd & una
cavatina, perché & il pezzo introduttive della Contessa
- non era cosi nel testo di Beaumarchais; & stata
introdotta nell'cpera di Mozart proprioc per mettere
in rilievo il personaggioco -, la Contessa, parlando
fra sé e sé, in realtda formula una specie di preghiera
a un Dieo non molto ben precisato, che in realtd sarebbe
il dio d'amore, chiedendogli insomma di riportare
il maritoc alla sua fedeltd nei propri confronti, con
il s=solitc tema del "o mi rendi il mic tescro/ o mi
lascia almen morir", che & sicuramente un tema di
quelli propric da melodramma, sin dai primissimi saggi
cinguecenteschi.

La caratteristica della musica di Mozart & di fare
di questo luogo comune melodrammatico una sorta di
musica sacra. Questo pud sembrare un po' eccessivo,
detto cosi; in realti, certamente non ei troviameo
di fronte & un pezzec di musica da chiesa, ma ci.sono
delle cose, soprattutto nell'accompagnamento, che
evocanc molto da vicino alcuni procedimenti di accompa-
gnamento della musica religiosa o perlomeno, diciamo,
della musica seria, =se non vogliamo spingere sino
alle estreme conseguenze gueste osservazioni.

Quando prima accennavo alla questione dell'esecuzione,
lo diceve perché mi sembrava interessante che un tipo
di esecuzione mette in rilievo essenzialmente il carat-
tere di donna, come Ulli Wurdak diceva, della Contessa;
ma & sufficiente un piccolo spostamento di intonazione
della wvoce - non so se uso i termini specifici dal
punte di vista del canto - per fare emergere di guesta
musica una sorta di aspetto di angoscia, di tensione,
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che nen c¢'@ scritto nello spartito, ma che & possibile
far emergere.

Ulli Wurdak: - Quando guarde la mia parte che devo
cantare, c'éd gcritto "pianeo", sempre ‘'piano": c¢'é
un sole "forte", un "ecrescendo" e un "forte": "o mi
lasei almen morir". Queste & 1'unico punte di wuna
esclamazione, quande la wvoce =i alza, =i apre verso
un "forte"; poi sempre "piano": non c'd scritto "pianis-
simo", niente sfrmature, ma & tutto sul "“piano”. Questo
vucl dire che io cerco di cantare con la voce "ritenuta",
non verso fuori, ma verso dentro. E' anche un monoclogo,
guasi una preghiera, come lei diceva; '"gquasi", perd
non una preghiera superficiale; & una cosa molto intima,
gquando lei & da scla. La Contessa in altri momenti
ha anche delle cose comiche, assieme con la Susanna,
perd lei & molto caratterizzata da queste dolore di
avere il marito quasi perso. Io cerco di cantare questa
aria con una voce calda, perd molto piano, "sottovoce".
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E. Perrella: - Ci racconta adessc della sezione aurea?
Giorgia Herczeg: - Qualche minuto di tempo per cercare

di spiegarvi di che cosa si tratta. Mi guardoc attorno
e mi chiedo come mai quel quadro ha quelle proporzioni,
quella lavagna anche, questo foglic anche; cerco di
tradurre in esperienza musicale gquesta proporzione
che ¢i pare gradevole, che c¢i pare stia bene cosi
come sta. Normalmente una frase musicale & composta
da otto battute; all'internc di queste otto battute,
dovra esserci un'apertura e una chiusura, una "arsi"
e una "tesi", dovra essercli un puntoe culminante.
Sono abbastanza sicura che Mozart non ne sapeva niente
di sezione aurea, ma il fatto & che, dove nelle sue
composizioni si cerca questo discorso, il punto culmi-
nante & poco oltre la metd. In altri termini, se la
frase musicale per esempio di eottoe battute & fatta
uguale a uno, gquesta sezione aurea - che sarebbe che
il trattoc intero sta al +tratto pid grande come il
tratto pid grande a quello pili piccolo - coinciderebbe
con 0,618, cio& coinciderebbe con la sesta battuta.

In piccolo, tanto per dare un'idea di che cosa
sto parlando, vi mostrerei una frase musicale, sempre
di Mozart, ma non di quest'opera, dove secondo me
e veramente perfetta la cosa. La frase musicale, che
conta otto battute, & divisa in due semifrasi di quattro
battute ciascuna. Nella prima semifrase di quattro
battute, naturalmente & sulla terza che cade guesto
punto "diverso" rispettec a quelle che c'era prima
e quello che sard dopo; nella seconda semifrase, per
fare in modo che la proporzione sia rispettata all'in-
terno dell'intera frase di otto battute, bisognera
che il punto culminante, "diverse", cada non sulla
settima battuta, ma prima, ed & esattamente quellc
che succede. Vi faccio sentire gquesta frase di otto
battute, magari cercande di contarle mentre le sucno,
anche se & difficile suonare e parlare nello stesso
momento. [Esegue]. Pud essere interessante notare che,
mentre nella prima metd & scolo con mezzi ritmici che
Mozart fa risalire quella terza battuta, nella seconda
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semifrase interviene non sclo il cambiamento di andamento
della musica, cio& non soltanto l'elemento ritmico,
ma anche quelle armonico. Sulla sesta battuta arriva
un accerde speciale, questa sesta strana, che usa
una nota che & fuori +tonalitd, per tornare poi sulla
dominante e finire sulla tcnica. In altre parcle,
mentre nella prima semifrase di quattro battute c'é
soltanto la successione di tonica-dominante-tonica-
dominante, 1'unico punte dove tira fuori qualcosa
che potrebbe corrispondere alla funzione seottodominante
& propriec in gquella sesta battuta.

In quest'aria della Contessa sono andata a vedere
se trovave aqualcosa, e naturalmente quando si cerca
8l trova subito. Allora, dal momente in eui entra
il canto sono complessivamente trentaguattro battute,
per cui facende i conti ... Oppure, anche senza dover
fare tanto i conti: la serie dei numeri di Fibonacci,
che era un matematico del Cinquecento, quella serie
di "une, due, tre, cinque, otto, tredici, vent*uno,
trentagquattro" ecc., ciod quella serie in cui la somma
di due membri da il membro successivo e tale per cui
il rapporto dei membri si avvicina sempre di pit alla
sezione aurea man manc che si avanza nella serie stessa,
guesta serie di Fibonacci sembra aver qualcosa a che
fare con quest'aria della Contessa; guarda caso, nella
serie di Fibonaceci c'é il trentaquattro e c¢'@ il ventuno:
quell'accorde strano, che non & molto tipico in Hazhrt,
che arrive poco dopo quel "morir" forte, guarda caso
su trentaguattre battute, viene a coincidere proprio
con la battuta ventuno,

E. Perrella: - E' un accordo di nona?

Giorgia Herczeg: - C'#¢ una nona dentro: fa, la, do,
mi bemolle e ¢'2 un secl 'bemnlle; lo interpreto come
un ritarde sull'ottava, oppure & un accordo in tutta
regola, con una nona, che non & molte solite in Mozart.

E. Perrella: - Lei diceva che Mozart non sapeva queste
cose matematiche ...
Giorgia Herczeg: - No, penso propric di no, non contava

le battute ... Ere io ieri che andavo a contare. Perd
¢ un fatte che, dove cerco, la trovo sempre in Mozart,
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e secondo me & una spiegazione abbastanza acecettabile
del fatto che per i bambini (io insegno musica soprattut-
to a bambini piccolissimi) 1'autore preferito & sempre
Mozart. Pare che in questa musica tutte wvada come
deve andare; cicd i bambini, quelli che sono un po'
portati per la musica, apprezzano moltissimo la musica
di Mozart, e penso che guesto dipenda anche da questo
aspetto di proporzioni cosl umane, attraverso la sezicne
aurea ¢ qualsiasi altro discorso. Se andassi a vedere
quante battute in una tonalitd usa in un pezzo e quante
battute in una +tonalitd wvicina o lontana da gquella
di partenza, troverei sempre questa proporziocne: perd
pensc che non ne fosse cosciente; lui scriveva cosi
perché gli veniva cosi.

E. Perrella: - Si, & molto probabile che fosse cosi.
Ulli Wurdak: - Nella musica seriale ci sono compositori

che fanno wuna disposizione del brano secondo queste
regole e dopo mettone il suonco. Fanno prima l'analisi
e poi la composizione! Ma Mozart senz'altro non ha
fatto prima le sezioni della musica e dopo messo la
musica, non credo.

E. Perrella: = Certamente. Passiamo alla Barbarina.

Sulla Barbarina wvi he gid raccontato alcune cose poco
fa; mi 1limito a riprendere il fatto che questo pezzo
musicale & veramente una sorta di punto interrogativo
all'interno dell'opera, perché si differenzia, come
& stato rilevato molte volte, sia perché ricorda molto
da vicino l'opera italiana, sia perché in qualche
mode anticipa anche delle cose che sembrano addirittura
preromantiche, tanto & wvero che le note iniziali della
Fantasia in fa minore di Schubert per pianoforte a
quattro mani sonc molte wvicine, sia negli accordi
che nella melodia, alle note della cavatina.

Massimo Mila, nel suc libro sulle Nozze di Figare,
dice che, nonostante l'aspetto assolutamente strabiliante
di questa musica, cosi breve, cosi melodicamente evidente
e cosl sospesa (perché il pezzo & una sorta di breve
preludio che resta sospeso alla dominante, ciod sul
do maggiore), 2 piutteste casuale che oguzsto pezzzo
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si trovi qui, perché era consuetudine affidare un
pezzo ‘musicale a tutti i personaggi dell'opera. Questa
ipotesi mi sembra del tutto scorretta in guesto caso,
perché in realtad abbiamo wvisto come il tema della
Barbarina fosse gid implicito sin dal primo atto in
alcune mosse melodiche, e quindi si inscrive come
una sorta di variazione di quello che potremmo chiamare
il tema del 1'"desio", wvisto che capita per la prima
volta con le note do-re bemolle sulla parcla "desio"
dell'aria di Cherubinc; si inscrive fin dal primo
momentoc nel percorso del dramma e vi si inscrive con
questa sorta di strabiliante, brevissimo punto interro-
gative, in cui ¢'@ guesto personaggio, del tutto secon-
daric nella commedia, che & la Barbarina, che dice:
"L'ho perduta, non la troveo", senza dire che cosa
ha perdute e con una musica che, volendo farla un
po' drammatica, potrebbe risultare proprico da grande
cosa tragica.

Naturalmente si pud variare molto il modeo di eseguire
questo pezzo: & sufficiente eseguirle pidt lente o
pilt  wveloce perché cambi gia gqualche cosa; avevamo
pensato di fare il giochino di far vedere la differenza
fra eseguirlo cosl come sta scritto, con un "piano"
e una corona alla fine e basta, e di mostrare poi
la differenza fra un'esecuzione del +tuttc meccanica
della musica scritta e 1l'esecuzione in cui si cerca
di dare un sensc a questa pura significazione della
musica. Visto che 1l'argomento di cui e¢i occupiamo
2 quello della significazione e del senso, pud essere
di gualche interesse vedere guesta differenza.

Giogia Herczeg: - Allora la prima volta la facciamo
come se non sapessimo niente di  musica, eseguiamo
le note che si trovano scritte e basta. [Eseguonél.

E. Perrella: - Questo & un perfettoc esempio di come
non si esegue un pezzo musicale.
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E. Perrella: - Con questo ultimo pezzo del programma

della serata il concerto si & concluso; adesso natural-
mente possiamo cercare di parlare un poco di questi
pezzi musicali, per vedere se avete potuto riconoscere
alcune delle questioni che avevamo indicato in prece-
denza. L'ultimo esempico della doppia esecuzicne mi
sembrava mostrare la distanza tra eseguire cid che
c'é@ scrittoc su uno spartito ed eseguire quello che
possiamo supporre fosse 1'intento del compositore,
perché evidentemente, come wvi diceve citando una frase
di non mi ricordo pitli chi, la musica non si pud scrivere
sulleo spartite, & gqualche cosa che ci si aggiunge.

Giorgia Herczeg: - Questo da senso anche al mestiere
di musicista; altrimenti, s=sarebbe una cosa del tutto
stupida che io mi rompessi la testa per cercare di
eseguire un brano che gi3 cento, centocinguanta volte
prima di me & stato eseguito. Se esistesse che tutto
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si pud dare, come ordine, all'esecutore, da parte
del compositore, allora non avrebbe senso fare questo
mestiere e occuparsi di musica. Ha un senso perché
io lo sento in un certo modo, un'altra persona lo
sente  diversamente; l'esecuzicne non sard uguale a
seconda della persona che la esegue e anche la stessa
identica persona sicuramente due wvolte non suonerebbe
uguale la stessa musica. Questo di un senso al mestiere
di musicista.

E. Perrella: - Tuttavia, a questo proposito iec avevo
citato una wvolta un teste di Furtwingler, che diceva
che esiste una sola esecuzione corretta di una stessa
musica. Nel senso che l'autore ha scritto quel pezzo
perché fosse eseguito in un certo modo ...

Giorgia Herczeg: - Che l'esecuzione debba tendere
verso qualcosa che immaginiamo 1'autore abbia inteso,
su guesto siame d'accordo; perd ci cono arnche mode
nell'esecuzione: sicuramente cinguant'anni fa i pianisti
suonavano in una maniera del tutto differente le stesse
composizioni di Beethoven, di Mozart e cosi via, per
cui 1l'unica esecuzione non esiste, perché non la sappia-
mo.

E. Perrella: - Non la sappiamo, questo & poco ma sicuro.
Giorgia Herczeg: - Che tenda verso quella, siamo d'ac-
cordo.

E. Perrella: - Questoc & fuori discussicne. L'esecuzicne
unica, esatta, & sicuramente un punto ideale.
Giorgia Herczeg: - Perché altrimenti neon wvarrebbe

pilt la pena di farla.

E. Perrella: -~ Certamente. Vi pregherei, se c¢i sono
delle questioni da porre, di porcele, in modo che
possiamo parlarne. Vedo delle facce un poco impressio-
nate, come se stessimo in un luogoe dove bisogna mantenere
l'etichetta; dev'essere che quando si esegue la musica
si pensa che bisogna mantenere l'etichetta "da concerto';
gqui siamo tutti fra amici, quindi possiamo chiacchierare.
Intanto, 1li conoscevate gid questi pezzi che abbiamo
eseguito o no? La Paola 1i conosceva e Giorgio Vigo
invece non 1li conosceva. Allora Giorgio, wvisto che




non li conosceva, che impressione ha avuto a sentirli?

G. Vigo: - L'ambiente che si & creato & molto particolare
deve dire, rispetto alla situaziocne cui siame abituati.
L'impressione che posso avere io, da persona che non
conosce assolutamente la musica, & c¢he mi & venuta
voglia di conoscerla, e questo direi che & un aspetto
abbastanza importante. Mi ha colpitc un'osservazione
che & stata fatta prima, non mi ricordo piii da chi,
sull'attenzione che i bambini hanno per la musica
di Mozart; il fatto che sia proprio Mozart 1l'argomento
del seminario mi & sembrato una sottolineatura simpatica
da riprendere.

E., Perrella: - C'é@ una difficoltd supplementare data
dal fatto che questi quattro pezzi, presi isolatamente,
restanc ognune un po' per conto suo; se invece 1i
inseriamo all'interno dell'opera nel suoc complesso,
acquistano un significate completamente differente.
Quindi bisognerebbe cercare di intenderli dal punto
di wvista dell'azione drammatica, nel 1luoge in cui
vengono a cadere e con tutta una . serie di livelli
diversi di significazione che vengono cuciti assieme
nella musica, sino al punte da rendere 1l'opera di
Mozart completamente diversa, nella sostanza, della
questione in gioco dalla commedia di Beaumarchais
da cui era stata tratta.

R. Moro: - 1Io voleve approfittare di questa occasione
per porre alcune delle questioni c¢he eranc saltate
fuori nei seminari precedenti. Una di queste era:
come fanno due musicisti, o pid di due, evidentemente,
a mettersi d'accordo quando suonano? C'2 un livello. di

comunicazione che & esplicito: qui un po' pit piano,
qui wun po' pid forte, qui c'& il crescendo, qui c'#d
il diminuendo. . Ma un accordo di questo tipo non regge
alla prova di un'esecuzione. Voleve sapere, tenendo
contoe che un musicista deve sucnare quello che sta
scritte "dietro" alle note, come si fa a cercare insieme
quelle che sta dietroc alle note? Finché lo cerca uno,
da soleo, magari c¢i arriva senza sapere come; ma guando
lo si cerca in pilt di uno, che cosa succede? A me
& successo di suconare o di cantare assieme ad altre
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persone, molte volte, ma mi pare di non essere mai
riuscitoc a rispondere in modo soddisfacente a questa
domanda. Non so se wvoi due avete una risposta,

Giorgia Herczeg: = Quello che per esperienza posso
dire & questo: ho sucnato come solista in mezzo all'or-
chestra pid wvolte, in Ungheria; qui in Italia ho un
gruppo (un quintettos con violino, wviela, violencello
e contrabbasso); all'interno di questo gruppo, qualche
volta facciamo anche tric e quartetto; questa & la
prima volta che mi sono messa a fare gualcosa insieme
a una che canta. L'unica risposta che ti posso dare
€ questa: o ti rendi conto la prima volta che proprioc
non c'd possibilitd di mettersi d'accorde o el =i
rende conto che non occorre neanche dire tante cose.

E. Perrella: - Ecco, questa & una cosa importante,
perché se per mettersi d'accordo biscgnasse dire tutte
le cose, non si finirebbe pii.

Ulli Wurdak: - Non si possono neanche dire tutte le
cose,

Giorgia Herczeg: - Ci si rende conto subito, alla
prima prova, se c'#@ possibilitd di un'intesa oppure
no. Insomma, io per esempio proponge un motiveo, =e
prima capita nella mia parte, e sento come mi risponde
quell'altro che suona un altro strumento o che canta;
14 si capisce immediatamente se parliamoc 1lo stesso
linguaggio oppure no.

E. Perrella: - Questo "lo si capisce immediatamente"
mi sembra che continui una cosa che io aveva aecennato
una sera parlande dell'ascoltc musicale, non tanto
dell'esecuzione, sul fatto che gli ascoltatori vengono
in qualche modo a fondersi in una sorta di soggettivita
unica, nella misura in cui sono determinati da cid
che ascoltano, cio2 della musica. Io credo che la
stessa cosa succeda per gli esecutori; in altri termini,
la musica, cio2 il senso del pezzo che viene eseguito
(quindi non propriamente la significazione, che certa-
mente & la base di tutte, ma che non & sufficiente
a dare un'esecuzione), determini anche i vari esecutori
che suonano assieme a suonare in un certo modo piuttosto
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che in un altro.
Giorgia Herczeg: - Si, & cosi. A proposito di questo,

aggiungerei un'altra cosa a favore dell'ascolto dal
vivo. All'esecuzione pilt perfetta ascoltata da un
disco o da un registratore, per quanto perfetta sia
come livello tecnico, secondo me & da preferire un'esecu-
zione anche pilt modesta, ma dal vivo. Non ho niente
contro i dischi, registratori e aggeggi vari, perd
questo serve, seccndo me, solo in un secondo momento,
per richiamare quello che & successo 13, dove si &
presentato un gruppo che ha fatto qualcosa, come in
questo caso noi due, per wveoi, qui in questo momento;
in un secondo momento, se riascoltate gli stessi brani
che avete sentito una volta dal vive, allora ha una
funzione anche il disco, per richiamare quello che
& successo nell'ascolto dal vivo.

Ulli Wurdak: - Volevo dire gqualcosa sulla intesa fra
musicisti. Ic sono abituata a lavorare quasi sempre
con un direttore, a parte quando facecioc liederistica
o musica in un piccole gruppo; un cantante non canta
mai da solo, ha almeno 1'accompagnamento. Canto da
sola sotto la doccia, ma di solito quando faccio musica
ho sempre una persona vicino che fa la musica con
me; tu, come pianista, puoi anche fare tutta la musica
completa da sola, suoni sonate, fantasie, brani per
pianoforte ecc. Si, certe, un cantante pud fare con
se stesso musica senza accompagnamento, lieder, musica
folkleoristica, canzoni; perd di =solite un cantante
& sempre assieme ad altri musicisti oppure fa come
noi, che cantiamo assieme nel coro. E qui c'@ la figura
del direttore. Con un direttore, pud capitare di sentire
che il direttore stesso ha una sua concezione musicale
del brano, ma che nonostante guesto ci lascia abbastanza
spazio per la nostra ... non voglio dire la nostra
versione personale della musica, ma c¢'@ un rifugio
anccra personale: io mi trovo con uno spazio personale
assieme ad altri cantanti in un corc quande il direttore
ei tratta in un certo modo, quando anche la sua concezio-
ne musicale & molto precisa ma anche molto aperta.
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E. Perrella: - Che cosa determina un direttore d'orche-
stra? La significazione che & da dare al pezzo musicale,
cicé 1'accordo sul tempeo, sulle intensitd sonore,
oppure l'esecuzione propriamente detta, ciocd il senso
del pezzo musicale?

Ulli Wurdak: - Credo che un direttore pud avere qualsia-
si concezione della musica che wvucle eseguire; se
la trasmette con i movimenti e con una certa umanita,
pud tirare fuori qualsiasi versione musicale da un
complesso, anche quando forse 1 musicisti dicono:
"ma che strano, ha delle idee proprie strane, io non
farei mai Mozart cosi, che strano Mezart che vuole
farci fare". Perd un direttore che dice: "Va bene,
vol avete forse altre idee, perd proviamo una volta
la mia idea", se la +trasmette con il gesto, con lo
sguardo, con 1 suoi mezzi (non solo con le parole,
con tutte le cose a parte le parole), pud coinvolgere
e convincere la gente a fare gualsiasi esecuzione.

E. Perrella: - Quindi determina il senso ...

Ulli Wurdak: - Si.

Giorgia Herczeg: - ©5i, d'altra parte & 1l'unico che
ha la wvisione complessiva della composizione, perché
2 l'unica persona, all'interno di un'orchestra o di
un coro, che sa esattamente come sono le cose, perché
ogni componente dell'orchestra =a soltanto la propria
parte.

E. Perrella: - Perd in un quintetto, per esempio,
non c'éd bisogno del direttore d'orchestra.
Giorgia Herczeg: - Perd c¢'é¢ bisogno di provare tanto

di pid; & pid difficile suocnare in un gquintetto che
sotto la guida di un direttore.

R. Moro: - Al Centro di Musica Antica c¢'d un gruppo
di quindici persone, i Madrigalisti, abituati a eseguire
madrigali, come dice il nome, sotto la guida di un
direttore. Arriva un musicista inglese, Anthony Rooley,
che tiene un corse di una settimana, straocrdinario,
e 1li obbliga a cantare senza direttore. Che cosa &
successo?

Ulli Wurdak: - E' successo che abbiamo detto: wgddio
oddio, dobbiame fare un concerto entro cingue giorni
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con una musica che conosciamo bene, perd senza direttore

+se Ma come si pud attaccare, siamo in quindieci! Come
ci si pud mettere d'accordo, almenoc per cominciare
assieme, o far le conclusioni, con un bel ritardando?".
Perché non si +tratta solo delle note, ci sono anche
tutte quelle sfumature che rendonc la musica interessan-
te e anche persocnale. Rooley ribatte: "Si, wva bene,
guardate, per questo attacco osservate Daniele (un
basso)". Allera, tutti gli occchi di guindiei persone
fissi su Daniele; ma non basta guardare Daniele e
nen basta che Daniele si senta guardato: 1lui, col
suo fiato, cel suo atteggiamente di  inspiraziene,
da& una picceola informazione col corpeo, e tutti attaccano.
Non deve essere un atteggiamentoc esagerate; se 1lui
si prepara, per esempio, troppe presto oppure si muove
inspirande +troppo lentamente, si perde il punto normale
per cominciare; lo stesso accade se inspira troppo
velccemente, all'ultimo momento: questo non basta
per dare questa informazione a tutte il gruppoe. E
cosl Rooley e¢i ha detto:: - "Allora, avete cinque voeci:
sempre la voce pill alta da il punto di riferimento;
per esempic guande il gruppe dei primi soprani ha
una pausa, sono i secondi soprani a costituire il
punto per orientarsi". Oppure, in un finale, questa
funzione & sveolta dall'ultima voce che ha il movimento
con  le note pitd piecole, che ha, come si dice, clauscla:
gli altri aspettanc tenende la nota lunga; l'ultima
voce esegue i1 ritardande e pei cade 1'accorde finale,
e cade assieme! E' una cosa incredibile.

R. More: - Il risultate & state che hanno cantato
il Lamento di Arianna di Monteverdi, in forma completa,
a cinque wvoci, anche con la seconda parte, che & molto
movimentata, con una precisione straordinaria. E tutto
era fondato su un ritmo assolutamente certo, sicuro,
che era il ritme del respirec comune; per fare guesto
hanno dovute imparare a respirare con naturalezza,
perd tutti assieme., Io 1li avevo sentiti prima, col
direttore, e poi 1li ho risentiti senza direttore,
e ho colte una grande differenza, una maggiore liberta,
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un meodo diverso di abitare la musica, di viverei
dentro durante 1l'esecuzione. L'impressicne da fuori
& guella di una grande naturalezza.

U.Wurdak: - B51, e ciascuno sente molta pil responsabi-
lita ed & molte pilt attente a quello che fanno gli
altri. S5e ioc posso dare una grande parte della mia
responsabilita al direttore, io faccio quello che
lui mi segnala; partecipo, sono una voce fra quindiei
e faccico secondoc il gesto del direttore. Se una voce
vicino a me rallenta un po', beh, sono affari del
direttore per riprendere assieme. Se siamo noi quindiei
senza capo, io leggo la musica e penso: "Ah, adesso
noi guidiamo, adesso loro guidano, adesso i bassi,
adesso tocca a nol di nuovo". C'2 molta pilt concentra-
ziene e tutti si rendono molto pil conto della propria
responsabilitd; in un quartetto voi vi guardate...
R.Moro: - E anche nel quartetto, per partire giusti
come fate? Certo, uno d& il segnale, ma come? Esatta-
mente come nel coro: c'é una inspirazione e uno sguardo.
G.Herczeg: - Tanto per dare un'idea di questa cosa,
di come dare un attacco: =i dovrebbe pensare come
se la musica fosse partita prima. La musica parte
prima che non il primo suono che si sente. La musica,
in qualche maniera, cerca - e gquesto lo fa anche
1la musica strumentale - d'imitare la wvoce umana;
per emettere un suonc con la voce, c¢'é@ bisogno di
respirare prima; altrettanto si fa con gli strumenti.
E.Perrella: - E' importante questo...

G.Herczeg: - Se uno parte con un accordo, che mette
git cosi, anche sul pianofoite - sirumenti meno "anima-—
ti" del pianoforte penso ce ne siano pochi, perché
tutto sommato un vieolino o un viocloncello hanno molta
pit somiglianza con la voce umana che non il pianoforte
-, ma se anche semplicemente si mette gil un accordo
coel - ed 1io =0 che se le mie dita premonc sui tasti
il piancforte sucna - sara differente, per chi ascolta,
che non se faccic lo stesse movimento preceduto da
un'inspirazione: adesso 1l'ho  esagerata, ma avete
visto che c¢'é una partecipazione di tutte il ecorpo,




quasi, in quel primo accordo, come se lo dovessi cantare.
R.Moro: - Sicuramente la musica comincia prima; per
tentare di spiegare questo ai bambini cui insegno
faccio l'esempio di quande gqualcunc vuocle spingere
l'altalena che & giid in movimento, oppure di gquando
si fa quel gioco di saltare una corda che gira: due
fanno girare una corda cosi, e =e tu vuoi "entrare"
nel gioco per saltare la corda devi prenderne il ritmo
e cominciare a saltare gia prima, da fuori; pei, guando
hai prese il ritmo, pueoi "entrare", saltare dentro,
senza prenderti la corda sul nasco o prenderti l'altalena
sui denti. Con la musica & lo stesso: devi partire
gia prima di quello che gli altri sentono:; 2 come
saltare dentro il ritmo, ma non solo questo; & come
salire su un fapis roulant: biscgna aggiungere il
proprico movimente ad un altro movimento, ad un altro
"flussc" che gia esiste.

E.Perrella: - Sarebbe come dire allora che la musica
preesiste.
G.Herczeg: - GSarebbe come dire che non parte da ferma,

& gia in movimento.

E.Moro: - Un attaccoe fatto in un altro modo si sente,
& bruttissime, antimusicale, non "parte".

E.Perrella: - 581, queste sono osservazioni che =i
avvertone quande si suona in pill persone, suppongo,
perché uno magari da solo non ci fa neppure caso.
U.Wurdalk: - Perd quando si ascoltano certi dischi
di wvicloncellisti o diciamo di strumentisti che suonano
strumenti non a fiatc e neppure cantanti, si sentono
ugualmente inspirare ed espirare, anche i pianisti;
cppure quandoe wuno va a un concerto e ascolta un violon-—
cellista suonare, per esempio, musica di Dvorak...
si sente e si vede quando uno strumentista respira
con la musica. Ci sono i modi per inspirare e passaggi
tecnici che sone ‘"espiri, espiri, espiri" finché non
¢'é pidt niente... e poi +tuttoc parte di nuovo con una
nuova inspirazione.

R.Moro: - 51, questec & particolarmente wvero per gli
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archi; in molte delle scucle pill avanzate per gli
archi si lavora propric su questo, perché la maggior
parte dei musicisti che suonano gli archi sucnanoc
in apnea e sucnanc male; l'esecuzione diventa una
specie di gioco di abilitd che si esegue trattenendo
il fiato fino alla prossima pausa; poi si respira
e si riparte. Il risultato & una musica assolutamente
imbalsamata e sempre sul punto di crollare nell'errore
irrimediabile. Poi c'é quell'altra cosa che forse
potresti richiamare, quella che diceva Rooley: le
due posizioni che pud occcupare il musicista nei confrenti
della musica e nei confronti del pubblico.

U.Wurdak: - Ah =i, 1l'attenzione del musicista. B5i
comincia cosi: qui ci sono io; qui c'é& il brano musicale;
qui e'@ il pubblico. Comincico a suonare o a cantare
— Roecley & un liutista, faceva anche i gesti - e mi
dico: "Adesso arriva un passaggio piuttosto difficile,
vediamec se oggi riesco a farlo, no, non riesco...";
cppure il contrario: "Oh che bene che ho fatteo questo
passagio...": deng, 11 succederd gqualcosa, non appena
il musicista si mette a fianco a se stesso, a giudicare
quellec che ha appena fatte o che fard; guesto porta
l'attenzione anche del pubblico su quello che fa il
musicista: "Ha fatte uno sbaglio, adesso va avanti
bene, adesso fa uno stranc ritardando..."; tutta l'at-
tenzione diventa cosi. Qui c'd il musicista che si
preoccupa delle =sue cose e qua c¢'@d il pubblico che
sente che questo musicista & molto occupato a fare,
a risoclvere guesta cosa. Anche quando il musicista
2 molto compiaciuto di quello che sta facendo, questo
porta fuori dal contatto con la musica. Rooley ha
fatto un disegno: c¢'éd 11 musicista con l'attenzione
verso il pubblico, ma non troppo; qui c¢'éd il pubbliceo
che guarda il musicista; gquesta & la prima situazione.
Invece, nella seconda situazione, quella "giusta",
11 musicista mette al centro di un cerchioc ideale
la musica, qui c¢'@ il pubblico, e tutti partecipanc
alla stessa cosa. Non lo so spiegare bene,
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R.Moro: = Io non c'ero quella sera e non vorrei attribui-
re a HRooley opinioni mie, ma il punto &: come fare
per smettere di precccuparsi - "faccio giusto, faccio
sbagliato" - e diventare un canale vuoto che semplice-
mente trasmette qualcosa che & da qualche altra parte?
Qui c'# il pubblico, qui ¢'2 la musica, io sono il
musicista: gquanto pid "vuoto" sono, quantc pid mi
dimentico di me e non esisto pil, guanto pil mi cancello,
tanto pilt & possibile che la musica passi.

U.Wurdak: - 5i, il musicista come medium per la musica...
R.Moro: - E niente di pili. In questa condizione si
sucna molto meglio; anzi & 1l'unica condizione in cui
si suona davvero. Ma ricordava giustamente FHooley
che capita spessc ai musicisti di fare il primo tipo
di errore, ma non sclo: anche una volta capitoc questo
tipo di meccanismi, di pretendere di essere in stato
di grazia per +tuttoc il tempo. E invece si oscilla
continuamente, specialmente le prime volte, fra queste
due =situazioni; si oscilla continuamente nell'ambito
della stessa serata, ma anche nell'ambito dello stesso
pezzo, della stessa riga. Li poi c'é il discorso della
tecnica: naturalemnte guanto pid uno & tecnicamente
a posto, tanto pid riesce a dimenticarsi di queste
cose. Uno stesso errore tecnico, fatteo nelle due situa-
zioni diverse, ha un peso assolutamente diverso, perché
nel prime caso & chiaramente una tragedia. Come prima
ricordava la Ulli, nel primo tipo di ascolto lo spetta-
tore esce dal concerto molto pili stanco di chi ha
sucnato, perché & rimasto 1li sulla sedia a dirsi:
"Oddio, adessc sbaglia, adesso si ferma..."; si esce
assolutamente stremati, pensando: "Anche stavolta
ce 1l'abbiamo fatta". Invece nel secondo caso lo stesso
errore ha una valenza assolutamente diversa: '"Va bene,
he fatto un errore, ma la sostanza musicale c'era
tutta, il discorsc fluiva, il senso era chiarissimo,
per cui va bene, sbaglierd anche pil avanti, ma non
importa, & solo wun infortunic digitale, niente pit
di queste". HNaturalmente il discorso di Rooley era
molte pilt intelligente e pilt ampio, ci ha messo una
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settimana a dire queste cose...

U.Wurdak: - Lui ha cercate di spiegare a noi musicisti
che nel Rinascimento c'era una concezione molto diversa
del musicista o dell'artista che non oggi. Oggi abbiamo
la concezione che & nata nel Romanticismo: il grande
musicista, il grande cantante, che & come un dio.
Anche nel Rinascimento si & dato 1'appellative di
"divino" a certi musicisti o a certi cantanti: "Questo
€ un artista divino"; ma non perché assomiglia a un
die, 1lui non & un dio, ma perché tramite questa persona,
questo Orfeo, questo musicista, viene fuori qualcosa
di divino. Rooley dice che il musicista si deve prepara-
re, deve migliorare la sua tecnica, deve cercare sempre
di lavorare attornc a questo: & un operaio. Quando
sa gia fare abbastanza bene allora diventa un artigiano,
ma non deve mai dire a se stesso: "Oggi, stasera sono
state un wveroc artista, ho fatte la musieca come Dio
comanda'"; questo lo posscono dire solo le persone che
lo ascoltanc. Il wvero artista nel Rinascimente ha
guardato a se stesso sempre come a un artigiano e
non si & mai comportate come un dio, ma sempre come
un servo della musica, un servo dell'arte.

R.Moro: - Per illustrare questi concetti Rooley ha
citato certi passi del Cortegianoc di Castiglione,
che fra 1l'altro ha letto nella versione originale,
il che per un inglese & uno belle sforzo. Richiamava
tre concetti, che lui desumeva dal Cortegiano decoro:;
sprezzature e grazia, e su quest'ultima poi ha parlato
moltissimo.

Ulli Wurdak: - Il decoro & quello che uno fa per miglio-
rare la sua tecnica, la sua capacitd strettamente
tecnica; la sprezzatura & il momento in cui lascia
perdere, smette di pensare alla tecnica e si dedica
alla situazione musicale in cui wviene a trovarsi.
Quande ic e la Giorgia facciamo musica, lei non pensa
pit a: "Adesso il pollice deve andare cosi, il gomito
deve girare cold" e cosl wvia; questo & un lavoro che
lei ha giad fatto prima. Io da parte mia cerco, finché
posso, di non pensare alla tecnica di inspirazione,




di emissione ecc.: se io faccio musica, non posso
pil pensare a oqueste cose, mi devo fidare di quello
che ho fatto prima, che adesso funzionera pit o meno,
perd mi devo dedicare al momento musicale presente.

E cosi, mentre si fa musica, vengono fuori delle
sfumature, dei momenti che nei nen abbiamo provato
prima: sono regali del momento; questa & la dimensione
della sprezzatura, quando una corcna, per esempio,
diventa pitt lunga in un concerto: non 1'abbiamo mai
fatta cosi lunga, non abbiamo mai parlato di quanto
lungo faremo "o lasciarmi almen morir". Ognuno cerca
di wvivere il momente di adesse con i mezzi che ha
acquistato prima e il momentoc ogni tante ei repala
qualcosa che non si poteva provare in anticipo.

R. Moro: - Poi c¢'# la questione della pgrazia, che
rappresentava tutto il mistero di questo discorso.
Ulli Wurdak: - Quando il decoro funziona, la sprezzatura

funziona, gli spettatori possono sentire wuna cosa
veramente molto bella: questo & il momento, in questa
concezione rinascimentale, della grazia. Adesso c'2
un  momento divino, il momento dell'arte, e questo
€ la grazia. E' una bellezza, non & pil un prodotto
artigiano, & wun prodotto artistico; forse solo per
due o tre momenti, ma almeno per gquesti.

R. Moro: - Lui diceva che i primi due si possono acgui-
stare con lo studio.
Ulli Wurdak: - 8i, i primi due si possono acquistare

con lo studiec, ci =i pud mettere "in situazione" del
concerto davanti al pubblico, wvivere e migliorare
queste situazioni; perd la grazia, quel momento di
sentirsi veramente bene, a proprio agio, sono regali
della situazione musicale del momento, e ce ne sono
pochi; e appena una persona dice: "Adesso! Adesso
avevo la grazia ..." bum! ... via, tuttec rovinateo.

E. Perrella: - Queste cose sono un'illustrazione molto
eloquente e molte precisa, mi sembra, di alcune cose
che ho tentato di dire nel corsc di questo seminario,
anche se non aveve del materiale di esperienza come
il wvostro per poterle dimostrare; io sone arrivato

386



per astrazione a formulare alcune cose sulla distinzione,
per esempio, fra la significazione (1'impostazione
tecnica e tutto il resto del pezzo musicale) e il
senso ( che sicuramente & a livello di questi tre
concetti del Castiglione), con il quale mi pare che
possiamo concludere la chiaechierata di stasera con
i pezzi musicali. Non abbiamo fatto perd l'applauso,
perché 1l'ambiente & un po' ...

P. Zaretti: - Potremmo chiedere un bis, peré.

Giorgia Herczeg: - Di quale brano? Abbiamo preparato
solo questi ouattro pezzi; al massimo si pud ripetere
uno di questi.

Ulli Wurdak: - Cherubino? Va bene; sono contenta di
non dover rifare la contessa; la canto molto volentieri,
ma & il momente in cui deve rischiare molte di pid.

Padova, 5 marzo 1987.
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XVI.
"Le Nozze di Figaro". Tl comico.

Questa sera ho invitatoe PMarina Malavasi a parlarci
del finale del secondo atto delle HNozze di Figare,
che & sicuramente la parte pil comica, pill esilarante
di tutta l'opera, e di altri pezzi che hanno questo
carattere.

1,

M. Malavasi: - Poiché wun'analisi globale era impen-
sabile, d'accorde con dotter Perrella si sono scelte
alcune parti, anche molto brevi, che perd si prestassero
ad aprire la wvia a riflessioni che wvoi qui potrete
fare., Teoricamente, si sarebbe forse potuto scegliere
qualunque brano, isolato, dell'opera, ma abbiamo preferi-
to prendere dei momenti che possono rappresentare
una sintesi delleo spirite delle Nozze di Figaro. I1
primo di gquesti momenti 1lo abbiamo individuato nel
terzetto che wvede protagonisti il Conte, Susanna e
den Basilie; a queste puntoe dell'azione, le cose si
stanno appena avviando, anche se sono gid iniziate:
in questo momento l'opera & in una fase di intrigo,
estremamente complicato; si stanno svelgendo e riavvol-
gende diverse matasse e diversi garbugli; per esempio,
1l'amore di Figaro & contrastatc ‘dalle mire del Conte
su Susanna, e per casa circela un paggio che, per
non sbagliare, & innamoratec di tutte le donne che
incontra, a in guesto precisc momento un'ennesima
figura di intrigante, don Basilio, cerca di ricavare
dei wvantaggi per =sé&, pescando nel torbido. Quindi,




& il tironfo, si pud dire, dell'equivoco, dell'incompren-
sione, dell'incommunicabilitd fra le varie parti.
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Musicalmente, questo terzetto, per me, & stato
fonte di perplessitid, nel senso che, prendendolo in
considerazione, non mi sarei mai aspettata di dover
parlare di rnusica cosl seria, impegnata e impegnativa:
da un'opera buffa ci si aspetterebbe una certa superfi-
cialitd, wuna leggerezza di scrittura che a mic avviso
gqui non c¢'2; credevoe di dover dare di questa scena
una lettura in conformitd dell'opera e invece mi sono
dovuta ricredere. Del resto, so che del Figaro voi
avete pgiad ascoltato due momenti non buffi ma meditativi
&€ riflessivi, come l'aria della Contessa e la cavatina
di Barbarina, ed 2 curicsc che lo studio in un'opera
che si annuncia come opera giocosa sia partito da
due aspetti che, in se stessi, buffi non sono.

Dunque, ad una rigorosa e stringente analisi tecnico-
musicale, il +terzetto Conte-Susanna-don Basilio risulta
un tipice terzetto a intrigo da opera seria: i materiali
musicali impiegati sono moltec densi e molto curati,
la scrittura & molto elegante, ma trasmodata, le armonie
sonoe fitte, e non a caso non di rade indulgono verso
modalitd minori: la cavatina di Barbarina funge quasi
da gemma isolata, in modo minore, in fa minore,gnalita
scura, malinconica, e sembra quasi un momento di rifles-
sione in un'azione comica.

In' questo terzetto, si potrebbe dire che parzialmente
g8i verifica la stessa cosa, e l'analogia non si limita
al clima armonico, che potete cogliere anche all'ascolto,
ma ha dei riscontri anche nell'aspetto melodico. Di
fatti, 1l'intervento di Susanna, che in questa fase
dell'azione & in crisi perché sta nascondendo Cherubino,
che sta dietro un drappo, e si +trova aggredita sia
dal Conte che da Easilio, esordisce cantango "Che
ruina, me meschina,/ Sono oppressa dal deolor", e ripete
guesta frase pili wveolte intensificandola; e - questa
& un'annotazione di Perrella - sulle stesse note di
Barbarina; 1l'inciso iniziale & identico, il sentimento
di turbamentoc trova la stessa veste musicale. Ancora,
il terzetto inizia con 1la dominante, mentre Barbarina
finisce in dominante. A L o
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Capita che cerchiamo 1'unitd di qualecosa di lungo
e complesso come il Figaro e sappiamo che & legata
a qualcosa che non riusciamo a identificare; in questo
caso, & un materiale tecnico, oggettivo.

Ora, bisogna dire che questa salita di semitono r
do/re bemolle ha una steria, perché da sempre, nella |
storia della musica, in altri generi che non fossero
l'opera, il semitonoc & stato collegato con situazioni
di non nermalitd ¢ con .una situazione che espressiva-
mente si segnala rispetto alle situazioni correnti.
Non so0 se a questo momento Mozart stesse gia pensando
alla cavatina di Barbarina, su cui, come sapete, ci
sono diverse ipotesi: si dice che Mozart l'abbia scritta
separatamente, dopo, e 1l'abbia aggiunta; fatto sta
che ci sono delle indubbie analcgie. Per guante riguarda,
poi, il carattere pgenerale di questo terzetto, gia
all'apertura si pone in un'atmosfera pili consona ad
un‘opera seria che ad un'opera buffa, in gquanto =i
apre con una nota lunga e di carattere sospensivo,
1la deminante della tonalitad. Queste terzetto & in
si bemolle maggiore e la prima note, tra l1l'altro fatta
all'unisonc dall'orchestra, forte, & la nota del punto
interrogativo, per cosi dire, espressc musicalmente.
Questa nota lunga (la dominante di si bemolle)
sicuramente crea un senso di attesa.

Quello che segue & una serie di accordi molto solenni,
sempre giocati nella dimensione musicale del forte
e rimanendo in sospensione, seguiti tra 1l'altro da
un vuoto sonoro, da una serie di pause (c¢'# il wvuoto,
prima dell'entrata del Conte) che sicuramente creanc
un po' di tensione in chi ascolta, che si aspetta
che a quel punto succeda inevitabilmente qualcosa.
Succede che il Conte, il protagonista maschile assieme
a Figaro, esce, poiché era nascosto anche lui, alle

scoperto, e comingcia ad intervenire nella dimensione
sonora del piano dicendo: "Cosa sento?"; 1l'orchestra
commenta, in tensione.

L'ira del Conte, c¢che ha saputo delle chiacchiere
che =i =ono fatte mentre lui era nascosto, che la
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moglie inclina sentimentalmente non soltante verseo
di lui, si domanda appunto, "Cosa sento?"; 1'ira del
Conte monta pgradatamente, fino alle parcle "e scaceciate
il seduttor": c'@ una scala, in crescendo; sembrerebbe
un'ira da perscnaggic drammatico, e in effetti questo,
musicalmente, & trattato con estrema serietd; perd
igﬁdpubblica——c——ﬁazazt._Etessgmaanng_;hg_g[i_un_equingq
fondamentale, e anzi ce n'é pid di wuno. Il Figaro
in generale, & un'opera giocosa, e quindi la musica
seria in questoc momente & totalmente spiazzata, per
cui 1l'ironia (pid che la comicitd in sensc grasso
e volgare] non cela affatto che si propone seriosamente
e con un certo sussiego una situazione che & il trionfo
dell'equivoce e quindi anche della comicitd, perché
qui nessunc ha veramente il ruolo che si attribuisce.
Il Conte stessc, che chiede a Basilioc di scoprire
e scacciare il seduttore, & a sua wvelta, o almeno
tenta di diventare, il seduttore di Susanna, e percid
la sua ira & ridicola, oltre che poco cosciente di
sé; forse il Conte & 1l'unico personaggio privo di
autoironia, monolitico e convinto della propria specchia-
ta wvirth e intepgritid; poi sentirete questo crescendo
e questo montare della tensione che segue 1la linea
melodica del Conte, e arriva fino a zone che per tessi-
tura sono anche molto forti.

Questa & l'imposizione che il Conte da a Basilio,
il quale con altrettanto sussiego, anche se & una
specie di servo, quindi wveicolo di pettegolezzi, risponde
con una frase musicale che potrebbe senz'altro apparte-
nere ad un'cpera di argomento storico o mitologico:
"In mal punto son gui giunteo", con degli accordi estre-
mamente tesi, l'accordo di tonica di si bemolle maggiore,
e poi un diminuito, dalla tonalitd molto scura, preoccu-
pata, un accordo di settima, che si chiama di settima
propria perché & in posizione settima rispetto alla
nota fondamentale (era uno degli accordi pil evoluti
che all'epoca si conoscessero). CQuindi anche 1l'interven-
to di Basilio, personaggiec buffo, mediocre come ruclo
e come intelligenza, & completamente rovesciato, soclenne,
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[ presentato in veste austera: & _una modulazione in
sol minore, quasi un Leit-motiv, un insistere su que;io
accordo di settima che, musicalmente, per un persoconaggio
come questo, si potrebbe ritenere sprecato, e invece
riassume tutta l'assurditd della situazione. Probabil-
mente in questoc pezzo Mozart comineia a porre in crisi
l'ascoltatore e soprattutteo, credo, gli interpreti,
perché comincia ad equivocare sugli equivoci e duplica
una  situazione giad ambigua scegliende di renderla
oggettiva, di descriverla. La situazione buffa non
viene resa in modo caricaturale da wuna musica che
sl giovi di effetti o di facili sdhoritﬁ ridicole,
bensi wviene, al contrario, guardata al rovescio.

Le stesse frasi di Susanna si potrebbero ritrovare
in tutta la tradizione settecentesca del bel canto
italiano; isclate, le potreste inserire in gqualunque
opera. Probabilmente, in questoc momento Mozart fa
il wverso a tutti: ai personaggi, che soggettivamente
stannoe soffrende ma oggettivamente sono @ presi in una
situazione ridicola, e alla musica stessa, accettando
di scrivzre della musica pregiata per una situazione
che assolutamente non lo richiede.

Facendo questa riflessicne, mi sonc ricordata di
gquell'ipotesi che avevo formulato anche nel caso della
sonata per pianoforte in do maggiore, dove c¢'erano
dei passaggi decisamente autoironici, dei momenti
di wvirtuosismo tastieristiceo e di relativa fragilita
musicale che potevanoc essere interpretati, e sono,
a mioc avviso, una presa in giro della stessa propria
attivita di compositore. Per cui penso che, anche
guardata solo dal punto di vista musicale, questa
scena colpisca per il taglic che Mozart le ha dato,
un taglico alla rovescia, per cui si potrebbe dire
che chiungue qui pud trovare dell'umorismo: il pubbliceo '
pud trovarleo nella situaziene, in guesti colpi di
scena che si sussegucno; cosi, Susanna, come dice
lei stessa, & cosi ‘"oppressa dal dolor" che dopo aver
rieptutoe '"che ruina", non ne pud proprio piu e caccia
un acuto. Quando ripete '"sono oppressa dal deolor "
lo fa con un ritmo spezzato, inframmezzande delle |
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pause e spezzando le parole, e anche questa & una
citazione, che potrebbe essere autocitazione, dell 'opera

seria.
Succesivamente, 1a situazione viene parzialmente
capovolta: Susanna sviene e i due uomini presenti

la fanno sedere su una sedia. Da evoluzioni successive,
il Conte, che sta quasi per ricredersi su tutti i
propri sospetti, arriva a scoprire la presenza del
paggio innamorato, per cui l'intrigo precipita nuovamente
in un imabarazzo generale e, invece di sciogliersi,
diventa ancora pil complicato.

2.

Questa estrema tensione, la grandissima concentrazio-
ne musicale di queste terzetto, sembranc ecreollare
nelle sezioni successive dell'ocpera, C'é un rapidissimo

_petitativo e —spprattutto c¢'d, subito dopo, un coretto,

“Giovani liete: figaro, con bianca veste in mano, seguito
da corc di contadine e contadini che spargono fiori
raccelti in pieccocli panieri davanti al Conte. Musical-
mente, guesto corc potrebbe essere econsiderato quasi
1'antitesi dells tensione  contenuta nel terzetto.
Infatti, & un coroc di una semplicitd assoluta. Quando
se ne parld col dottor Perrella, lui disse di averne
letto molto male, anche da un punto di vista analitico,
perché dal punto di wvista musicale i contenuti sono
effettivamente abbastanza "poveri", detto fra virgolette;
per sintetizzare, armonicamente il coro contiene non
piit di due accordi, 1la tonica e la dominante, & nella
tonalita sclare, limpidissima di sol maggiore, il |
tempo a sei ottavi, un tempo rassieurante, guasi una |
movenza di danza. L'impostazione & dunque molto diversa,
i materiali musicali sembrano essersi sciolti, liquefatti
come neve al sole, e la tensione & definitivamente
calata, per cui c¢i sarebbe una brusca interruzione,
anche dal punte di wvista drammatico, rispetto =sia
all'intreccio sig soprattutto alla musica stessa.
Perd, in questa, che sembrerebbe una caduta, io penserei
di trovare uno dei culmini dell'abilita e dell'espressio-
ne dell'ironia drammatico-musicale di Mozart, perché
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in effetti, in questa scena, Figaro e i contadini
vengonc ad inneggiare al Conte ringraziandolo perché,
avendo abeolite lo ius primae noctis, ha dato un esempio
di purezza e di integritd. Infatti il testo dice "Il
suc gran core/ Vi serba intatto/ Il pid bel fiore,/
L'almo candor./ Giovani liete,/ Fiori spargete/ Davanti
al nobile/ Nostro Signor".

Dunque il Conte, c¢he scle una scena prima si &
adirato con una gelesia non giustificata, ha tentato
di sedurre BSusanna e si & nuovamente adirato con il
paggio sempré pro domo sua, viene presentato da questo
coro, banalissimo musicalmente, come un benefattore,
che la musica esprime nella sua semplicitd in modo
assoluto e totale: & la presentazione di una fiducia
chiaramente mal riposta ma assolitamente priva di
dubbi; non ci sono evoluzioni armoniche o timbriche
che faccianc pensare al minimo dubbio sul destinatario
delle lodi, ciocd sul Conte. MNella melodia, c'é forse
anche una semplicitd contadinesca: tonica, e quarto
grade, come unica variazione armonica +tra la tonica
e la dominante. Rapportato alla densitd del terzetto,
¢'?d contrasto e c¢'2, musicalmente, una caduta, perché
a quella serie di piani e di intrighi su varie prospetti-
ve che i1 +terzetto rappresenta, segue una scena dove
i protagonisti sembrano del +tutto ignari di quanto
sta succedendo nella realtd, Scegliere questo momento
per questoe tipo di nmusica, a mio avviso, signifieca
aver c¢olto pienamente il filo dell'ironia. Credo che |
adesso si potrebbe anche ascoltare. ‘
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Secondo me & teatralmente una grande trovata portare
questi ignari che omaggiano il Conte, che si trova
veramente al centro di una specie di spirale di equivoci
e di drammi.

Tra 1l1l'altro, ﬁiascultandnlo, sl poteva notare che
determinate meledie, che per esempic erzno proprie
di Basilio ("In mal punto son qui giunto"), diventano
pei le melodie del Conte, che descrive in questo modo
i sospetti, e si pone quindi, in un certo modo, in
una situazione analega. E' interessante notare che
le linee musicali, wviste singolarmente, sono di una
austeritd terribile, sia quelle di Susanna, sia soprat-
tutto quelle del Conte, quando dice "Onestissima signo-
ra",

3

Un altro momento, che era stato scelto per la sua
straordinaria densitid, & il finale del secondo atto:
anche questo & l'esaltazione dell'equivoco, e aui
la mia attenzione & stata attirata dalla presenza
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di idee musicali che rivestono situazioni drammatiche
opposte. HNella scena che nella partitura risulta decima,
Figaro annuncia "Signori, di fuori/ Son gia i suonatori,/
Le trombe sentite,/ I pifferi udite./ Tra canti tra
balli/ Dei vostri wvassalli/ Corriamo corriame/ Le
note a sentir": questa sicurezza - ma & pill che altro
speranza di sicurezza - in Figaro viene proposta musi-
calmente in un tempo molto rapido, nella tonalita,
ancora una veolta, di secl maggicre, e con una linea
che, pilt che una linea melodica, & quasi un accordo
arpeggiato corrispondente alla scansione delle parole.

430




Szene X
Figaro, die Vorigen.

Allegro 330

Scena X
Figaro e defti.

Cphoian s doard GgaB R & % a8 248 3 4 4
Fl. {e—h S T e e S e e e ——
upg J _ P .
o EEe—r—F =
o fuo = : .
Fr. e o = = -

Cor.

® 197 o

S =
w W FrR Tl Coele caele » [ = T m T —
e ——— e e e e e
ol w Lj j; -
Via. = L:F T f—*-—": =t ——— ==
= :
, ; Figireo ¢ & . 8 8 . &
Fe H i I — e
Herr Grafl, uns er- wardendie frib-Ii-chen
e L Si - gmo=re, di  fuo-r son gidisuo-ma-
: S ==t ———|
% b ——

Tl __-_rqf.!. .Il. 4 F Fl;
Ye. e { -
= ; —
Fap, - . qu =_
(6) ———"=° !:' ERE : F:'; :
- G R R R
o o —*—h::l—i =C= =
S Fon | Conl P
——= - e
T E———— :ﬁ 1 E ===
Via, i F
== C x ==
Me. = # el f
L I'I :I = :1 I TLF " 5 1 - —— i |
v beim Schall der Trom-pe-ten, mii
[ t'lh. ie I:ﬂm-le mem - fi=fe, i
= = ,’:- 5 ST = 1_.' |

f a P

431




say m A #F =
FL — ~
Th
o .
o5, — i
o .'ré ——
S
ke e e e =
I ] H '
tep o2 e ﬁ
Cap, l' et = - B - - i - - - " 4
G} 3 F . 5 x =
s et | :
1 = - —= =
. = o ===
o - - w v y—— *
™ _—— — ]
Yia EET == = = — : —
Fil - - W af v
ea—ats 4 . i . {
N e = .=
— 7 = e e I
Gei-gen und Flo-ten, schon singenschon sprin-gen die I'u-sti-gn Bauern, :u:i
Ppif-feri w - di-te, tra ecan-ti, fra bal- li de' vostri vas- sal-li, cor.
Ve [ = 2 = — -.-‘.—."—-I—-h‘l

e Ch H

h
:
H

Fl. S — T + : T ST
CR il _f Fi] f Fi f Fi CTEsT,
4@ J .._h o _i] 4 4 4 4 ~
» e e =
[ Fil ETTd
PE fi s Tt 1% .3 | as
Fz - : = - : =2
= =
9 Fi f F2 f P I i TS
¥ 1 L —_— L ]
P l Fars i §
8! T p-.i J.J’ﬁ = 4 4 43 & =
bape e e Nult X s
f ! = = =
. E e P
f;{: = ===
o i P : P F |»
) :ﬁf_d — — —
Vi, o ; f p! ; —— F-_u-_;l_ )
ill & fortfi =
S e e
Fig- = e e e U =
Hock-zeil, suor  Hoch-zeil, die Stup-den ent-[liekn, zur Hoch-zeif, zur ‘Egch-ﬂlh ?‘ﬂ
rig=mo, g0 = fig=moe [lr momEea com- Fl £6F = Tigd- Mo, TO = lia =mo b
Ve = =
¢ Ch ! : J
W P P r : £

432




0.
FE.

Ciar

()

¥la.

aOf,
ac

Fig.

FL.
.
Fg.

(5}

Vi,

at,
e

¥ i

LS

L

o = : siiap ¥ 2 &
P PNA . Semh
im== — = e
;,f & = S sl p =
== =E===
P | I Y - -
= = == : e
tosle - — , f;::.ﬁ'.* g &
==y =
(= : = : : : =ﬁ ==
i e I > L=h
e = = N S ——
o ?‘Fr B al i ruriickbattend) P _,f- 2

Conto frattenendnin) _—

Halt, balt,— nichl = ei-lig...

Piﬂll,l _pl':m,_.:_ Mo, men Trﬂl-.l'ﬂ... A A& 8
E:&ﬂt__’a:""_s', = — e e £l
_——r. T ¥ i E : 1
Stup-den ent- fliek'n, Man  war-fel schon
| noz-ze 4 com - pir 2 = La fureba mra-
rf P
"‘.H"l' 00
gL . = g
W =
e = *?’__*_:ﬁ
4 pF“:-:f == =
. o
%u____- ¥ = =E! E A
; — 3 : 1 : : 1
t- LS
{ -::—. I P ""'dt i: “—--—-"": T
% : —= ﬁk-._.. = = E— e
1 = = =
Fil ————— i —

ball, half,_____ micht so  ei-lig, erst hel ei- nen Zwei-fel und
Fian,  pia = mo, mem  frei-ta, wn  dub-bio fo - glic- te-mi in
tpet ta,
- T F{r.-_-.‘“‘:- E o = e — |
= : : e i

433




FlL

Ob.

Fg-

Cor.

(&)

¥l.

Sas.

afn,
LaC

Gr.
nc

Fig.

Ve.

€ Ch.

[l
=
WA
F__l' . T
= : .
p ?& z w-l-l-u--—-u
== == ;
¥ - e
O ﬁ. ,..-i.,________,.'-
& ir
= : =
T L L
Al
e : ; E
<2 : :
Die Grafin ey il
nlessa  (fiic sich) R
A suftncoce i sel .
P = 3 —= !
e i —
e
dann kannst du  gebn, und dann kapoet du gelm
prin i par - tir, pria di  par- fir, (e mich)
st voce 28 85
oA = g
i I — Y

0

s

_rm=—

434




-

FL.

b

¥r.

[G'.I-

w1

e
L1 Ch,

wl
T | 1 | |
e = T 2 E = i
ah - T T
—
e ? ; et Lo »
W: : = %
h
. &  — Iu I I
I } = S = .
A H o -
o)
4
¥ o T = - = = - e
HF:# =) T —1
e - NN TN Tr —~ e
= — = R— !
— — - 3
I —— T —
A E b . n
was wird mun  ge-schehn? der Fall
com’  ha da Ji = mir, fn ea - -
e S==== E=—rr:
was wird mp  ge-scheb'n? der Fall
com'  ha da i = snir fa U = -

T ¥ F—F r—F 1 - : —
werde dem Schelm in die Kar-ten ich seln, jetzt werde dem Schelm in die

ar-te le  car - fe com-vicn gui gco- prir, com  ar-fe Iz car - fe con

T " — I—T .  p— |
- i 1
t = 1

wag wird mun  ge-schel’n? der Fall
com?’ ka da fi - mim a  co - -

435




380

g | =t | L 1
Obh e 3 & : = ¥
o f t

i y " L =
r:‘ 1 = T = =
L £ —— *

5 —t ——

A
P = ; = = ;
N e — = S— > ——

bt — e B —

A B

i

:&E... —iT =" ] =

- = i —_— -
¥l

Vi E-f—-'l:_':-_'—-—-—#h._ : . e

Hus. TET > — P e s A——— s Lo = H—— - =
wird  be - deak-lich, der Fall wird be- denk-lich,wa8
e gex- bro- aa, la eo = sa g M—M-H“‘

Gin.

La C

G:- [V i  S— =

n c i — = ra 1 _——

= = T
Kar-den ich selfn, die Karten jch sghm, |

vien gui seo - prir, eon ar-fr le  eor - (¢ com-viemgui aco- prin I 7 =

ne  BEeg e e 3 =

wird be - denk- h':h: der Fall wird be- dfnk—]iﬂh::;' %
£ #ca - bro-aa, Ia o & 5a & lcﬁ‘l'l'*-'_"‘l._ ik
ve £ i
R === EE = :
5 —— e e —

436




Fl.

Cor.

©

¥ia,

i el sl
h
ol
_'ll.r_

1.3
[T
-
I'q"l": "'H | N‘? 133
i il

[ -
 J

¥ 2B

e e b e

O — b i _?-z—

HX
a
.ﬁ

[ P f
3 F] i f

o
L
)

'lﬁ.rdm ge-scheln, ';r.u. wird nun gn-scrhnlfn, wa
ha da fi - min, eom’ ka da fi - mir, com'
g ke 2, — — S
=== =ESE=EE
wird pun ge- achelin, was wird oo ge-schele, was
ka da fi - min, com’ ha da fi- min,  com

I i—

jetd wer-de dem Schelm in die Karen ich sebin,

com  ar=-fe le  ear - fe com tiengui sco - prie

» £
gt 2 — = o

L r— T lr’ T
wird pun ge - schelfn, was wird o pe-schel’n, was
ba da ;1 - nir, e’ ha da fi- mir, com
L = et =c——c—C——|
: = = S — i

437




Ob.

Fg-

Car.

¥l

¥

il

i

ﬂ
|

; F’” =
i .-,..;;. h

BT (e

L*9

i T FL Thad
1
e .l |
i

R o ™ i T T

i v —— - -E—'-'f—'ia_.;_; T

O = r w

O — B o~
re—— = | — X fr = T + o —
L e 3t . - ey — . o o ——
' K 3 &

i H 3 4

wird oun ge-schelln, was wi nun ogied
ha da f7- min eom’ ha da  fi- mir? —~r

wirdoun ge-schelln, was wird oun chebin? .1; i
ke da fi - nmir B o ka da i - mir? h ::-.

jeizt werdedem Schelm in die Karten ichselin. T
com  ar-fe le  car - fe comvicngui seoprin o~

wird mm ge-schelin, was wird mm  ge-schelin?
ha da fi = mir, com’

l:_"'l--...l

i
|

-
-
fDer Grafiz Figard
Il Conte ia Figary

Weilt du nicht, mein ed - ler  Fi.ga-ro,
Co = mo-scr = fe,  #i- gnor Fi-ga-ro

438




== : i 1 | P ! =+ !
Fee | =K = £ ! 2 —
P
[-f.n . . . f' manp i L L
¥l ? e = ===
1 ===So=——======
A EE I AR AN A A A A A
-k I - : . - . :
vie.  |HE= - = =
6f. ER 7 T i = P - ]
A =——— T ¥ i 2 —
ackirieb? Figarg [ausforschend
gir? 9 {fingendo d'esaminariag
Fiz = = e = ——
Beig, ich weib picht, - meip, ich
L Nel £O - MO~ ECO, mild 0=
Ve, : I - = : < = !
# Che l: = - ¥ 1 2 |
=
A L]
B | £ =
re. |2 £ 7
et I _-—-—_—F-;JI. —————— | e -
Cor, Fo L b == =|
fch Ij,..l F‘L = — = —

Vie.

[ms Figard)
5 Susanna oF "!":"u. : 2 . —
= == e : =]
Wie, du weilt ichi? Die Grafin (s Figare)
iy, Mol co-mo - aci? L Confessa ja Figarel
Lac. = ] |
Wie, du weibt nicht?
nr, Nol eco=mo = seif
e : = ——
Wie, du
A% Eda
M s = —— = —
welll michl! Yein, neia,
Ve B = geg! Na, e, —
‘ L ' - -
™. T —. T D ™ w = = o ]




FL

ob,

Fg.

Cor.

)

Sus.

Gin,
La C

Fg.

= =

'.:;. L4 . e 2
wiz, duweibi nichi? HasiihnnichiBa-sil j £9
nol  co-no - sei? E mol desti a Don)Bs

A i A
fa=s ===l ==

O] ¥ T ¥
wie, du weilli nichi?

nwed o= mu = aeif

-
E : -E E i i — . -
i ik 3 =
weilll nicht, wie, du weillinichi?
ne - aci, ned o0 =mo = seif
A Ll
== i % H e 3
E ! - = =5 E:
neim, peinpein, nein!
"y ne, mo, mol
¥
i T -  —

F

440

o 1

--...;L_‘j




Fig,

= T —

ihn mh:in.g,::a._
per re.enr-lo..

e — |
SE= it :
L = 2 : z_—'—_!

P |

Du ver-stehst uns?
Tu cin - fem . di.-

- e A
e =t =

0 nein! o
o - by, o - b

1]
&
f

441




]

) £
T — ; ;
2 7
T (5 E £
b T t

N

|

4

. i
(

11

-

1] P L2 L ——
Vla. E:-F” . _; . : : aZ —
b, P : & =l
e == ! = —|
23 = : = - i =1
weilil michts von dem Pa- pen.. Aoz
4 di del 3 - ME = Fi - MY " = i .'r';-'ﬁ
Gin. —% L 1 i ——— 1
£i =k . = =
der beut’ A -bend hier im Gar.ten.. |
che &t . g6 .0 mel giwr.di . mo.. @ A%
Gf. T T o B e : L
ne. = = 1
du . ver .3
b gia o
. = z - — ]
& Ch, P 2 ' # 1 = L - = |
s g 4T S
o BTy
ﬁ l ru
% . o 420
FlL e
o T o
O, —1—3 —— =
o = R - 1
T I‘ — ; —1
Fr. Eﬁ e = i T — —
i _— %
i a2 S — e . o'
o (G 5 -*
fcy B i i STk A
e reeen . F— i . 108
== — o = ————}
s = = e S R
. g 7B == LT
—ﬂ—-—-—-—-—"'—"-—-—ﬁhﬂ—l ‘5‘—“'—5& ——— e
e e e L. S
A [ =
Via et £ s —
h i ol g e
i o
- . el -
(= ; S =i
stehst doch? nur ver . ge - bems  wil du - I
Floa i eer - chiinovam  di - - R
103 =« ~ a = I
Fig —F t t } x Er — '.:"
ich weif  wvon  michts. T
| in  mom ln . e '.
e, t?ﬂ-o—o"—p—p—.—lu_-} = * T s
* Ch. | = F— = o == T




Fi.
b
Fi.

Cor-
i}

V1.

Vi,

Gf.
ne

O,

Cap,
(4]

¥,

|§ — = T ————
X J‘
Her £ ———
I T S ——aarh % |, T
.H#______________.'________u_ ki B ¥
== : = —

I'llﬂ.‘“‘f,_ﬁ#‘_'___qn_______ .cu.n,
: 7 So—

W e - —
: ———
. i
™
&n - 84, i ﬂg-dﬁﬂl

=1 - _=_f i

et . = 3 — — —
ul f J
Her—= T : X —— >
= > = .F ' T
> —_— = 1 :
2 - — i : P
= = f— E
2%9‘3# g — —
e —— T : ]
— ——— o - - =
=——c——- —
R — el {m Figaro)
. k e .Pln'a:rq
—= : ———F =
3 : -
Du.: mal
2 — {zn Figarol "3 el
F 3 = = =
= Figure) Diu-fm'l_
- ] == -—-—1
i - kl: i
bery i *“E;t ﬁ:‘h = ﬁ zu.m Grl.i'eq]
s hun 50 lo- geomei-ue Mie- :I:Eﬁ.
".ﬂ_ Mem e if eu-ll" oy b0 gia  mom m .
-— £ = == —
_—
r E. E. 4848

443



g 430 .
s
ob. |HE = ‘:h_:__
e B — 1
M — o —— =:?--'_=|
Fi == : Ty ]
" = h&—ﬂ#
N =
4 ' r
Car. : %
il !_. =

keont man dei. pe

len - toa-guz=ziin - va=
Fig 2! = =

o4 [u\rﬁ‘__.r ==

z
. - LS Y
ch-.[l i _|’ :1
b — F
F oA K

5
¥
"I%

N

L [ R e I i =:
“ Witz mich ret - ten  kann, o
4 mul - la di  ri - din
Witz nicht ret - ten  kanp; il
o R e A T Dﬁl_‘ﬁr:lf Il Conte : -}_i :
of, o H—tr . .
nec =t == i Hr F I+ ;u?: F —
un, was aapal
Che vi - spom.di? . dungef
e BE ———r———
I‘Lifhta, b gar niﬂt" e
, AV¥iem . fe, miem=fE .
N ="
& Ch. =

444




F T oAddE

445



Fe.
Corn
ey
V.
Via.
Fig e 5 ;
frib-lich tha fu e -den, i B
| - fa lie. ta - men.te, ke.'a - tra-l, ' a5
w e i =
Ch. -\ . % 3
o o= 4
j--______-_-""'--._ &
ob. : : . i x_
: = e
Fe. ——————
S P

llig ==

Sus.

9 - ]
+
3 [u
Suranms bei'm Arm)

¥
i

‘t |
J} y |

M

{ram Grafen) . 55~

(m! Comtel

Susanna sotto i broccis)

o= 1 -

Le

fili mwun . sre Bit - fe,

E‘..

it matri - mo.miz .- le

stati mitWor - fen

it der Tab G“

e fa-re.mog - ra s - guwir

u 1




I
Ob. % = = = : ===
3 p r
| "
[?ﬂ' = : == |
ol R S e — o aemm————
I
P —— — : F—— N P
= === E= =1 =

—=

Pt e T . P
Herr, darf ich Sie bit- len, s0 er - fil . len Sie
gnory, mul eomofra . sta . fe, cm-80 - la

Graf, darf ich dich bil-tem, so er - fill - l& fh-ren W , lie - ber
oo, mol com.dre - sa. fo, emaso - la- i bor lr:.l"-l‘. dek & -
3
I
e, == : = : ﬂamiz =
Mar-eel -
Mar . cel -
Pe. == — = 3 |

i — =
¥ ¥

o —

I

Herr, darfich Sie bit.fen, s0 er - fil - len Sie den Wunsch,
fmor, nol com-fra . #a- fe, com-g0 - Qo - te i miel dr -

447




ket I o h Pt P
2 KL 53 iy &5 “...maw Wi &S
1 = P L ] N
a F#..mmﬂ:u. MM s n_m. 18 nm
ﬂ... i ) .Mr.u-. ..“r%u. HIUHE 1w .|m“.,u.
o R i 1 el Al 11
! i N | %.,_“ .rrm.ﬂ” | m.m 2 uu_ m
1 : 1 L ..mM :Fﬂm i Mﬁ 1|
4l | H L w,m r__.m.m e
4 _H‘ e = o
ﬂ_. | m..m., R MM F L !
e e b
_._n-l..-.-t.lll.. P e .mﬂ.w a_ﬂ_nﬂ k.n
= m 2.4 [~ =

448




Fe.

e,
oy,

et

Winach, lie . ber Graf, darfich dich bil - fem, m0
t & -  gmor, med com . fra - sfa- te oom

&5

i
% * E T T .= '
= — ¥ 1
= "=L" - = = .'g
B

du! Mar.cel . 1i - na! Marcel . 1i . na! o wie lan.ge zanderst
rir! Mar.cel . [i . na! Marcel - Ii - ma! quan.fo fardia compa -
Wunsch, gridger Hergdard ich Sie  bil - fen,

&y dek i gmor,nol contro - £fa . e,

fre— —

449



]

N

Few |

———

: { g - s
£ ¥

lie . ber Graf, darf ich did’
s < e

= gnor,  mol #ﬂ'lr-‘f"?‘a
= a_g B

4 "3

5

Mar - cel . N . mal Mar -

- li - mpa, Mar- ‘—‘fl?:

38 1
23 Hi




qi’:”r
.

ob. |

= =2== ———
|g=l =7 = 7 e
Fe i T m—— E - = = 1
F
A bk o ] s = - -
Cer. et 3 — i = e
[ T - m
r
4 fen——— ety e oae EER e

e A e A e ===
Bit-fen, so er - fil-len Sie denWunsch, so er. fil. len Sie den
sla - fe, eem-s0 - fa-tei miai de. s, oo . be . footei misd de .
g P £ O
Lar T e T LS Ea 17
T ¥ + — L ¥ 3
bit-tem, 80 er. fal.le fb - renWonsch, s er.fil.le ih.ren
3. fr, com-Av - lo-fei lor  de - ain o - do . lo.dei misd d .
S — : e O
e " I+ "

e e e T — = ¥ 3t E
xr & ¥ b = —r. E

li.na, o wie lan.ge zau - derst du! ¢ wie lan.ge zamderst
I - na! guan . fo far-dia com . pa - riv! gum - far.dia ecom-pa -
Fil F F .

Fig, EE_-_-—--—,...._ — —:—==.__==.I__‘.
¥ - T ¥ : 3
fil-len, o er . fil-len Sie den Womsch, o er. fil.len Sie den
It - fe, con.sv - ln.tei misi de - air, con_ a0 . z.dei wief de -
et
L e ] -

» === Pt F—'ﬁ

451




'1

In pratica, Figaroc non melodizza, parla con sicurezza,
descrive; canta una melodia sillabica, e ciocgd wvna
nota per ogni sillaba: semplicissima, aproblematica.
Pud essere accostata al coretto: stessa +tonalita,
stesso tipo di scrittura, anche la stessa funzione
drammatica. Figaro fa lo stupido per portare il Conte
dove vuole lui. I rapporti armonici sono elementari;
anche gqui si insiste quasi esclusivamente sugli accordi
di tonica e di dominante, con delle brevi concessioni
al quarte grade; 1'impiante sonoro & volutamente ele-
mentare perché tenta di spezzare questa spirale di
intrighi drammatico-musicali.

Interrompe la sicurezza di Figaro il Conte, che
non ha interesse a che le nozze si compiano, per cui
quando Figaro propone '"Corriamo, voliamo/ Le nozze a
compir", il Conte frena e 1la melodia si interrompe.
E qui c¢'@ questa felice scelta mozartiana di far cantare
al Conte dei semitoni, mentre Figaro procedeva per
intervalli pil baldanzosi, che fanno parte degli accordi
stessl che 1l'orchestra usa. Alla frase del Conte "Pian,
pian", anche l'orchestra si interrompe, cessa di scandire
questa pulsazione un-due-tre, un-due-tre, e fa un
accordo, lungo, accompagnando espressivamente 1'esita-
zicne del Conte: esitazione ritmica e melodica, nonché
armonica, perché il Conte si ferma su un accorde forte-
mente instabile, l'accordo di sensibile,

E' gueste un particolare che ad un ascolto superficia-
le sicuramente =sfugge, ma & la perfetta fusione di
intente drammatico e intento musicale: guesto materiale
& selezionatissimo, pur nella sua semplicita. Infatti,

alle linee esitanti del Conte, Fiparc continua a contrap-
porre delle linee semplici e robuste, che il Conte
ancora frena. Queste esitazioni rappresentate dai
semitoni si ritrovano in queste finale anche guando
entranc nella scena la Contessa e Susanna, che pronun-
ciano delle parcle abbastanza convenzionali per 1'opera
buffa, perché in quasi +tutti i finali di opere buffe,
essendoci degli intrighi, c¢'é sempre qualcuno che

dice '"come finiri? eco rHTE;;E;:T‘&EEEEHErFrI;_E;E
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donne ora dicono "La cosa & scabrosa,/ Com'ha da finip?"
e v e vanno avanti a dirlo per delle pagine. ki

All*iniz;o. pare che lo dicano secondo lo standard
abituale, quasi come citazione di una specie di topos
letterario e musicale, quindi in modo abbastanza indiffe-—
rente. Ma la seconda wvolta che lo dicono la sonorita
& gid pild preoccupata e preocccupante, abbiamo una
dissonanza piena, e la Con i ﬁg__‘_.T_;En
di esitazione che prima era stato del Conte. Nel frattem-
55: la situazione & cambiata: mentre ora sono Fipga-
ro e la Contessa a procedere per ritmi esitanti, che
progressivamente vanno spezzandosi, il Conte riprende
in mano la situazione; procede 1lui, invece, per linee
moltoe sicure, riprendendo la baldanza che era stata
di Figaro.

Queste sono, seconde me, delle gemme nascoste,
nel senso che all'ascolto pud sembrare un finale come
tanti, forse anche stereotipatoe, ma & lavorando sul
particolare minimo che Mozart riesce ad ottenere questi
risultati. Quindi, in questa scena, ioc vedo uno dei
momenti di maggior interesse, che precedono, creando
della tensione, per esempic il famoso andante in cui
il Conte rimprovera Figaro: '"Conoscete signor Figaro/
Questo foglio chi vergd?" (& un biglietto che fa intende-
re che la Contessa ha un appuntamento notturno con
gualcuno). Figaro sostiene di non conoscerlo, benché
lo abbia scritto 1lui, nel tentative di far cadere
il Conte e la Contessa in inganno. Questo andante
¢ il trionfo degli equivoci perché c'd 1'incomunicabili-
td assoluta tra i vari personaggi, e quello che si
pud dire, come sintesi, su gquesta seziocne del finale
del secondo atto, & che Mozart compone e scompone
delle alleanze sempre diverse, nel senso che dlstribui-

sce a_ volte gli stessi materiali nusicn11.a-persona32}
A
che ora sonoc alleati, ora sono contrapposti. Quindi

massimamente qui Disogna andare a guardare la partitura
per capire quello che sta succedendo in tempi estrema-
mente serrati.
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Il Conte esordisce dungue, come vi ho appena detto,
con estrema baldanza: il quartetto & impostato nella
tonalitd di impiante, do maggiore, quindi anche qui
non ci sono particolari lavorii armonici, ma in questo
momente & interessante, a mio avviso, l'orchestrazione.
La baldanza del Conte & sottolineata da una linea
di staccati da parte degli archi, che aumentano 1'aria
sprezzante che il Conte assume e che progressivamente
monta, insieme alla tensicne, come sentirete, dalle
linee dei wiolini. I wiolini secondi, infatti, conti-
nuano a fare uno staccato fino a intensificarle ravvi-
cinando i wvalori fino a una fisicita della tensione
che c¢resce con l'aumento, materialmente, delle note.
Anche perché gui inizia la spaccatura drammatieca,
in quanto Figaro nepa una verita che invece gli altri
vorrebbero  fargli ammettere, anche se da punti di
vista diversi, dato che Figaro si ritiene ancora deposi-
taric di un segreto che invece ormai & stato rivelato;
percid Susanna e la Contessa lo incitano ad aderire
alla loro posizione ormai scoperta: 1lui resiste; il
Conte invece wvuole coglierle in flagrante per vari
motivi. Quindi, cta un'assocluta incommunicabilita
e proprio per questo, stranamente, in questa sezione
del finasle, all'inizio uno parla come da solo, perché
Susanna ("Mol conoseci?") con la Contessa insiste,
con lo stesso spunto melodico; il Conte, che starebbe
dall'altra  parte della barricata rispette a loro,
fa sua la stessa melodia e chiede "Nol conosci?" esatta-
mente negli stessi +termini. Ma nonostante c¢i sia la
stessa linea melodica questi tre perscnaggi stanno
difendende interessi e scopi personali molto diversi
rispetto a Figaroc il quale, imperturbabile, risponde
una sola cosa: "No", a tutti, una notina piccola piccola.
E. Perrella: - 5Su questc "no" c¢i sarebbe tutte un
discorso da fare, perché tutte Le nozze di Figarc '
sono piene di "si" e di "no'" che hanno una loro storia,
sia drammatica che comica, sia anche musicale, come
vedremo poi.

M. Malavasi: - Le tre domande, poste isclatamente
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da Susanna, dalla Contessa e dal Conte in tre momenti
diversi sfociano poi come culmine in un collettivo
"Nol conosci?" da parte dei tre personaggi, che si
trovano momentaneamente alleati, anche se soltanto
dal punte di vista armonico. Figaro, dovendo rispondere
a 1tre contemporaneamente, questo 'no" lo ripete tre
volte, secondo una proporzione esattamente matematica;

aveva _defto '"no" a Susanna, alla Contessa e al Conte,
& _dice tre yolte 'mo" ai tre alleati, realizzando

un equilibrico drammatico e musicale. Io non mi sentirei
di scindere qui la musica dal libretto, fortunatissimo
e bellissimo, di Da Ponte, perché penso che qui ci
sia stata una collaborazione quasi miracolosa e una
comunita di intenti non facile da trovare, anche perché
l'opera buffa aveva alle spalle una +tradizione non
sempre illustre, datec che era nata come alternativa
all'opera seria e quindi indulgeva a certi espedienti
di facile comicitid che anche un pubblico non preparato
potesse cogliere. Invece qui sembra che Mozart voglia
rivalutare - & ci riesce - il ruoclo del comico, subli-
mandolo in ironico, dato che qui 1la comicitd masce
da questi giochi psicologici a cui Mozart si sforza
(anche se veramente non si coglie nessuno sforzo)
di adeguarsi.

Infatti, finché la situazione rimane su questo
piano, difficilissimo, del gioco psicologico, Mozart
continua ad infiorare la partitura di questi preziosismi
musicali, di questi equilibri. Invece, quando pil
avanti 1'intrececio viene ulteriormente complicato
dall'ingresso di un ulteriore personaggio, il giardiniere

Antonio i il paggic Cherubine fuggire
dalla finestra, Mozart sembra lasciar cadere qualungug
intenzione di queste tipe T ione & por

ET—_E;EE__EEI_;IEEEE;ET-TWﬁr avremo forse il tempo di
ascoltare anche questo intervento dall'esternc di
questo personaggio minore, che rovina tutto: 1'intreccio

si andava sciogliendo, e lui 1lo fa ripiombare nel
dramma. L'intervente di Antonic nen & sottolineato
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da particolari attenzioni musicali. Poi la scena va
avanti, e ci s=sono ancora dei particolari di gquesto
dialogo, serratissimo, fra il Conte e Figaro; il Conte
chiede "Che rispondi?", per 1l'ennesima volta,e Figaro
risponde, complementarmente, "Niente, niente"; il
Conte lascia aperta la domanda, e lui gliela chiude
<on quella che in musica di chiama cadenza perfetta:
1la ligquidazione +totale di qualungue possibilita i
proseguire il discorso: & queaEE‘ETTEfET?EEE;E;LETI;;;f-
zione d1 Figaro, che vorrebbe spezzare gquesto nodo
gordiano, e definitivamente, con delle linee sicure

e perentorie. Il Conte insiste: "Dunque accordi?"
"Non accordo".
Il discorso qui, secondo Figaro, e musicalmente,

& assolutamente finito, se non fosse per 1l'intervento

goncitatissimo di Susanna, che con ritmi serratissimi
gli dice "“E wvia i do", perché abbiamo gia
detto ftutto e non £i conviene andare avanti con questo
storia (lo fa in modo donnesco, secondo me, e ciod
petulante e deciso). La Contessa la segue a ruota,
e qui Mozart indugia quasi ad un picc reziosismo
musicale, e cio@ ad un canone, il procedimento che
si attua quando una _;;;;_EE;EET‘EU una certa meledia,
e un'altra wvoce la segue, sulla stessa melodia, a
distanza (avrete cantato tutti Fra Martino campanaro
a pid wvoci: gquello & un canone), Qui il canone & fra
Susanna e la Contessa: Mozart mette di nuove la propria
tecnica di musicista al sevizio di una situazione
lepgerina.

Naturalmente c¢i sono molti altri particolari. Concludo
semplicemente con un ultimeo, che abbiamo notato insieme:
per insistere sul comporsi, scomporsi e ricomporsi
di alleanze e di similitudini e di incomunicabilitd
fra 1 perscnaggi Hozart arriva al punto di affidare
la stessa melodia, come prima con "Nel conosci?",
a dei perscnaggi che sono su fronti contrapposti e

hanno intenzioni contrapposte. In gquesto casoc sto
pensando a BSusanna e al Conte: stanca di guesta situa-
zione, lei implora il Conte di uscirne, di farla finita:
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"Deh signor non contrastate,/ Consclate i miei desir";
e il Conte, assolutamente sordo, risponde chiamando
Marcellina, una fantesca che pretende di essere sposata
da Figaro, personaggic minore destinate a complicare
ulteriormente 1la storia. L'implorazione di Susanna
e la risposta ignarz e vDluE;EEEEELEFFEEEETé_HEItﬂﬁﬁEE
Qﬁﬁr’"Eéhtate sulla stessa melodia: 1E_Iproposta di
Susanna viene raccolta musicalmente dal Cuntefﬁj@a
con tono ed intenzicne completamente gggpgyi. ﬁaﬁodiché
il finale si anima, dopo l'entrata di Antonio di cui
vi parlavo e che porta tutto 1l discorso musicale
in un'altra tonalita, fa maggiore; inoltre questo
intervento & sottolineato da un nuovo elemento, un
ritme nuove, di terzine, che fa da tessuto connettivo
a8 guesta lunga scena.

| I1 culmine del secondo atto & un finale con sette

personaggi in scena, in cui 1'orchestra raggiunge
| l1'apoteosi, e interviene glcbalmente quasi a wvoler

sottolineare con una sonoritd strepitosa 1'estremo
| complicarsi del nodo drammatico che si & creato.
E. Perrella: - B5e Lei non ha da agpiungere gualcosa,
peossiamo sentire 11 finale, notande che il concetto
del finale, come Da Ponte dice in un celeberrimo passo
delle sue memorie, consiste nel far fare pilu baccano
possibile all'orchestra e ai cantanti, che sono tutti
in scena, e (anche se ognuno dice una cosa diversa),
cantanc tutti insieme, come se queste differenze non
ci fossero.

M. lalavasi: - Questo finale - come un finale gqualungue
| di un'opera fatta bene -, che dev'essere peraltro
! intimamente connesso con il rimanente dell'opera,
2 una specie di commedicla, di ‘'piceiol dramma" da
s€, e richiede un "novelleo intreccio” e un "interesse
straordinarie". In queste principalmente deve brillare
il genioc del maestro di cappella, la forza dei cantanti,
il pid grande effetto del dramma. Il recitative ne
& escluso: si cante tutte, "trovar vi gsi deve ogni
genere di canto, l'adagio, l'allegro, l'andante, 1'amabi-
Ie, 1'armonioso, 1o strepitoso, l'arcistrepitoso,

s
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%gffﬁtrﬂﬁitﬂiiﬁiiﬂgf con cul quasi sempre il suddetto

finale si chiude. Mozart ha seguitoc la ricetta scru-
polosamente.

Padova, 12 marzoc 1987.
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XVII.
"Le nozze di Figaro". Sapere e verita.
ip

Questa sera e la settimana prossima vorrei trarre
le conseguenze sui due punti a partire dai quali eci
stiamo occupando di Figaro, che, come vi avevo gia
annunciato, sono la questione del rapporto tra il
comice e la musica (quindi, wviste che il +tema del
seminario & quelle del rapporte tra la significazione
e il senso, & il problema del rapporto tra il comico,
la significazione e il senso) e in secondo luogo quella
del dramma, che c'importa nella misura in cui questo
ci porta nella direzione che & cruciale, guanto all'inse-
gnamento della psicanalisi (se non altro da quando
Lacan ha indicato nel +tragico uno sbocce effettive
al livello dell'etica della psicanalisi). Prima. di
abbordare gueste due gquestioni wvorrei farvi sentire
ancora alcuni pezzi delle Nozze di Figaro, sui quali
poi mi soffermerd oquesta sera e giovedi prossimo.
Par questo motive preferisco farveli sentire tutti
assieme, anche perché i primi quattro sono successivi:
1'ouverture, i due duetti iniziali del prime atte
e l'aria di Figare all'inizio del primo atto; seguira
poi 1l'ascolto dell'inizio del terzo atto, con un breve
recitative a cui partecipa il conte, Susanna e la
contessa e successivamente il duetto d'amore tra il
conte e BSusanna. E infine 1'ultimo pezzo prima del
finale del quarto atto, un recitative e un'aria di
Susanna, sui gquali fard qualche accenno giovedi prossimo.
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Dopo questo prime panorama delle Nozze di Figaro
- per quanto abbreviate e pasticciate nell'ordine dei
pezzi -, cominciame ad affrontare il primo dei due
punti che vi avevo detto in precedenza, cio2 il rapporto
tra musica e comico. Prendiamo alcuni degli esempi
gid considerati. Uno di questi esempi era l'aria di
Susanna del seconde  atto, Venite, inginocchiatevi.
Su questa aria avevamo gia detto alcune cose prima
dell'ascolto (ricordate che & stata eseguita qui dalla
Wurdak) e in sostanza bisogna dire che per cogliere
l'aspetto comico di questa musica bisogna intendere
la situazione drammatica. In altri termini, bisogna
intendere che la scena & composta con tre perscnaggi
e che fra questi tre personagpi csisteno delle relazioni
piuttosto asimmetriche ¢ sipnificative. Ricorderete
che Susanna sta vestendo Cherubino da donna, per mandarlo
cosi vestito ad un appuntamento con il Conte, in modo
che poi la Contessa possa sorprendere il marito a
queste finte appuntamente con una finta amante; nello
stesso tempo sappiamo che Cherubine & perdutamente
innamorato della Contessa; sappiame inoltre che 1la
Contessa & veramente innamorata del marite e che &
stata tftutta wuna operazione complicatissima per cercare
di farlo ritornare al suo rapportoc matrimocniale. Nello
stesso tempo sappiamo che Susanna, benché innamorata
di Figaro, guarda con un certo compiacimento Cherubino,
sino ad elogiare la sua bellezza nel travestimento,
e del reste si vede anche che la Contessa stessa,
benché sia tutta direzionata nel senso del suo amore
per il Conte, a sua volta non disdegna affatto Cherubino,
sapendo che & innamorato di lei. Tutta questa situazione
drammatica cosl complessa non risulta completamente
dalle parcle di Susanna. Risulta semplicemente questa
specie di ammirazione di Susanna per Cherubino, risulta
che invita Cherubino a non guardare sempre fisso la

Contessa, ma a far la prova per vedere come riesce
a fare la donna nel travestimento. Cid che viene assieme,
cid che urge in tutto l'assieme dell'aria non & neppure,
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perd, il canto di Susanna, che abbiamo gia visto 2
un canto molto spezzato, fatte di settori staccati
1'uno dall'altro, perché BSusanna manovra il wvolteo
di Cherubino, gli dice: guarda cosi, tieni 1le mani
sotto il petto, muovile in un certe modo; in altri
termini, il gesto e 1l'azione drammatica stessa fa
parte della musica, & inscritta nella musica. Tante
€ vero che l'unitd di gquesto pezzo musicale, per cui
possiamo chiamarle "aria", anche se non c'e@ un canto
continuo, che inizia e finisce come di solite accade
nelle arie, & dato pid dall'accompagnamento che dal
cante. La melodia & in sostanza quella dell'accompagna-
mento, che ricuce guesti elementi.

Se vogliamo comprendere perché questa musica &
comica, dobbiame naturalmente isolare alcune significa-
zioni della musica stessa, e queste significazioni
noi le possiamo isclare abbastanza facilmente, dal
momento che sono nettamente isolate da Mozart e contras-
segnate come una sorta di significanti, veri e propri
significanti musicali. Ve 1i aveve gia indicati, ma
passiamo, tantoc per rinfrescarvi la memoria, a farvi
sentire questi pezzi, questi significanti, quali sono.

.Sono, all'inizio, la scala discendente, che & tratta

dall'aria  precedente di Cherubine, Non so pill cosa
son, cosa faccio: sono le notine iniziali, che compaiono
sempre nella musica delle HNozze di Figaro quando =i
evoca Cherubino. L'altro tratto & quello del canto
di Susanna, che & una sorta di montata dal basso verso
l'alto e di discesa dall'alto verso il basso ("venite,
inginocchiatevi": salita e discesa), e infine ei si
potrebbe aggiungere, nel "fermo 1i", i wviolinl che
rispondono con dei sol ripetuti, che dannc quest'idea
delle star fermo. In realta, poi, l'elemento melodico
vero e proprio viene un peo' pin avanti [}attute 32~
45, viudirdj. Questa meledia, in realta, & solo della
parte centrale, nell'accompagnamento, & non corrisponde
in nulla alla melodia della parte cantata.

Allora gia questo eci da alcune indicazioni su qual
¢ la costituzione comica della musica di Mozart, e
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: prima di tutto gquesta: che per capire perché la musica
I di Mozart & comica e fa ridere, dobbiamo capire la
' musica; se non sappiame nulla di mus ossiamo

neppure ‘;cccrgerci del fatto che la musica di cui

si tratta & comica. In altri tErmini,le lineamento
' Tcruciale per intendere il perché la musica pud far
| ridere ci sfugge del tutte se noli non sappiamo le
regole della musica, se non conosciamg l'armonia,
§e non conosciamo le regole dell'orchestrazione.

2.
Queste & un primo esempio, che nen & siecuramente
il pilt esplicite, perché =i tratta sicuramente di
| una musica che fa sorridere, ma non siamo nel vero
| e preoprie tenore comico della musica di Mozart. Un
esempio che mi sembra molte pil evidente & invece
quel pezzo del finale del secondo atto, di cui abbiamo
| parlato 1a volta scorsa, Conoscete, signor Figaro.
| Noen & wun case che i pezzi che fanno pild ridere non
sono mai 1 pezzi solistici, sono almeno duetti. Questo
ci fa intendere che il +tratto comico deriva sempre

dalla significazione. Se non e'd della significazione
(e possiamo precisare; se non ci sono almeno EEE signi-
ficazioni), non =i pud produrre un effetto di comicita.
Questo pezzo incomincia col canto del conte; & un
canto quasi marziale, molte scandite, una nota per
ogni sillaba (noen ¢i sono pil note per sillaba, cosa
che porterebbe in una direzione del +tutto diversa). |
I1 conte sta facende il piudice; & arrabbiate con [
Figaro, che ha =critto questo foglio per un appuntamento
che pei doveva essere un inganno, e vuol far confessare
a Fipare che & stato lui a scriverleo. Figaro continua
a negare per tutta la scena, perché non sa che Susanna
e la Contessa hanno gi& svelato che era stato lui.
La comicitd della =scena deriva da questo '"no" ripetuto
di Figaro che non sa di essere gii stato scoperto.
La signora Malavasi, la wvolta scorsa, giustamente
faceva notare come il "no" di Figarc risponde ad una
domanda, ma si triplica gquando tutti tre gli altri
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personaggi gli chiedono assieme se non sa chi ha secritto.
Questa sorta di punto di astrazion westo monosillabo,
EE_ una funzione assolutamente cruciale in tutte_ Le
nozze di Figaro. Ci ritorneremo tra poco, guando prende-
remo in considerazione il duetto iniziale del terzo
atto, dove il =i diventa no e il no diventa si. Questo,
vi ripeto, & un fatto essenziale, perché questa parcla
vuota queste "si-no" che, come diceva giustamente
TEE;;:;E la wvolta scorsa, veniva di sclito messo dentro
i wersi per far tornare il numero delle sillabe,diventa
invece, nelle Nozze di Figaro, una sorta di culmine
musicale. In altri termini, Mozart prende la convenzione
musicale del suoc tempo, dell'cpera buffa, e la rivolta
come si potrebbe rivoltare un guanto, mettendo al
centro cid che era al margine, ed escludendo cid che
invece era il punto cruciale.

Dal puntoc di vista muéI;ale da che cosa deriva
la comicitd di questo andante? Qui dobbiamo ancora
una volta individuare alcuni fattori; per esempio
consideriamo le note del cante del Conte all'inizio
dell'andante ("Conoscete, signoer Figaro"). L'andamento
di tutta la faccenda, come vi dicevo, & molto sicuro.
Il ritmo & molte sicuro di sé&, ma il Conte & nella
condizione meno adatta per fare da giudice. In che
modo interviene la musica? Qui la musica interviene
spalleggiando il Conte, ma subito dopo questa prima
proposizione musicale, questa prima semifrase, c¢'d
la risposta da parte dell'orchestra., (Questa risposta
avrebbe dovuto essere sullo stesso tono della proposta
del Conte. Se a queste note avessimo fatto seguire
una risposta dello stesso tipo, ne sarebbe saltata
fuori wun'aria melodrammatica seria. Invece a questa
prima proposta seria del Conte segue tuttauna sequela
di +{rilli, che wvanno a destra e & manca, e non si
capisce dove vadano. In altri termini, la musica inter-
viene immediatamente a livello di sEgnificazicng_:ﬂ
smentire la seriet2 dell'intento del Conte. Questo
serve a fare 1intendere come ad una significazione
se ne opponga una seconda. Perché se non intervengono
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almeno due significazioni 1'effettoc comico non pud
sussistere.
Anidiamo avanti: Figaro & alle strette e il Conte
gli fa osservare che sta dicendo delle stupidaggini,
che sta raccontande delle menzogne, tanto & vero che [
il sue wvolto manifesta il fatto che sta mentendo.
E Figaro continua a mentire, facendo il finte ingenuo.
Alle parole: "Cerchi invan difesa e scusa,/ Il tuo
gesto gia t'accusa,/ Vedo ben che vuoi mentir", risponde
Figaro: '"Mente il ceffo io gia non mento". Una grandis-
sima stupidaggine, evidentemente, che wuol dire: io
lo so che sto mentendo, ma devo continuare a mentire.
Le note del canto di Figare sono ricalcate molteo da
viecino, come potete vedere nel ritmo, sulla melodia
precedente del Conte. In altri termini Figaro, mentre
deve smentire il Conte, riprende con una lieva modifica-
zione, pero con un ritmo abbastanza vicino, 11 preceﬁgﬁ—
E;-_cantu del Conte. Al punto di riprenderle pui_EEn
éélﬁL—JKHL_JHEi__&nﬂlggiETF_ha pari pari. Quella stessa
meledia con cui il Conte gli aveva_aéttu all'inizio:
"Conoscete, signor Figaro",- & ripresa da Figaro, alla |
fine, rispondendo: "Per finirla lietamente / E all'usanza [
teatrale,/ Un'azien matrimoniale/ Le faremo ora
seguir”. In altri termini, la stessa melodia, come
capita spessissime in tutte Le nozze di Figaro, pud
rivestire delle parole che sono del tutto contrastanti
(e nelle stesso tempo una stessa situazione pud essere
rivestita da due melodie del tutto diverse). ;
Queste osservazioni su questo duetto, sul quale
nen ci fermiame wulteriormente perché ne abbiamo gia
parlato la settimana scorsa, ci danno alcune indicazioni
che sono abbastanza precise per affrontare la guestione
della comicitd rispette alla musica. In definitiva,
per quanto riguarda il riso, sia a proposito del motto
di spirite, sia della comicita, sia dell'umorismo,
da Freud abbiamo imparatoe delle cose assolutamente [
essenziali, sulle quali, tutto sommate, non c¢'g poi
molto da aggiungere. Sappiamo, in definitiva, che
cié che fa ridere & quando ci si aspettanc pil cose
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e se ne trovano di meno, per esempioc. L'esempioc classico,
che abbiamo fatto tante volte, & quello della parola
"familicnarie", parcla con la quale un tizic disse
di essere trattato, da Rotschild, in modo "familiona-
rio". Questo motto noi lo abbiamo sentito centinaia
di wvolte, perd in definitiva & un motto che fa ridere,
perché questa parocla "familiocnario" & composta da
due parole: "familiari” e "milionari". Queste due
parcle, che sono diventate una sola, queste due signifi-
cazioni che scono state fuse in una sola significazione,
ci danno, sostiene Freud, un Lustgewinn, un premio
di piacere. In altri termini, con poco investimento
nei ricaviame un pit di piacere, perché risparmiamo.
Su questo punte ritorneremo alla fine del seminario
di questa sera, per precisare alcune cose che in realtd
occorre precisare gquanto alla posizione di Freud.

Cid che & certo & che la comicitd si manifesta
soltantc a condizione di partire dalle significazioni.
Se noi partiame dalla pura musica, la pura musica
non ci fard mai assolutamente ridere. Se noi accompagnamo
la musica con delle significazioni di altro genere,
© intrecciamo nella stessa musica delle significazioni
diverse, gquesto pud darci la possibilitd di ridere.
Un esempic 1'abbiamo wvisto, d'altra parte, con la
sonata K 330, dove abbiamo viste che Mozart ci fa
sorridere scherzando con le leggi armoniche, aggiungendo
una neota, per esempio, su un arpeggio di fa maggiore,
una nota che non era prevista perché nella prima esecu-
zione dell'arpeggio non c'era. Con piccolezze di questo
genere sembra dirci: le regole della musica sono queste,
ma io ci posso aggiungere gualrosa e tuctto sommato
il discorso non cambia. Un esempio molto pill evidente,
che non & di Mozart perd, & Il carnevale degli animali.
Non so se avete mai sentito questa musica, che & una
musica assolutamente comica se & eseguita dopo la
recitazione di alcune guartine che riguardanc 1l'oggetto
della musica. Sentire 11 carnevale degli animali dopo
la recitazione delle guartine & veramente da morire
dal ridere, mentre senza la recitazicne delle quartine
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2 una musica semplicemente piacevole; l'ultimo pezzo,
Les chiens, I cani, se uno non sa che i ecani sono
i pianisti principianti che fanno gli esercizi al
piano di sopra, sicuramente non ci +trova nulla da
ridere.

Un altrec esempio calzante & Rossini. Molte musiche
di Rossini sono assolutamente comiche, ma per guale
motive? Non perché e¢i siano dei riferimenti, neppure
delle citazioni, credo. Sono comiche per 1l'uso dell'or-
chestra, per 1'impasto cromatico degli strumenti,
per 1l gicco dei ritmi e 1l'uso degli strumenti. E!
evidente che una seola melodia suonata con un vielino
pudé essere del tutto serie e suonata con un fagotto
pud diventare comica. Lo stesso borbottio del fagotto
tende alla comicitad, il fagotto, infatti, & uno strumento
che pud essere, a secondo dell'uso, estremamente tragico
o estremamente comico. In altri termini, quanto alla
musica (& una vecchia questione, se la musica pud
essere o non essere comica), dobbiame dire che la
musica pud essere comica se noi partiamo dalle signifi-
cazioni. E bisogna aggiungere: non sclo da una significa-
zione, perché una significazione non fa mai ridere
nessuno, ma da almeno due szignificazioni. E' evidente
che in un'opera con delle parocle, come Le nozze di
Figaro, & molto pid facile giungere alla comicita,
di quante non lo sia con un testo per solo pianoforte,
© per vieolino, o per quartette d'archi. Nelle Nozze
di Figaro la comicitd deriva essenzialmente dal fatto
che i1 vari personaggi hanno visioni del tutto contrastan-
ti degli stessi eventi, come abbiamo visto nel finale
del secondo atto, che & il culmine da guesto punto
di vista, e che l'acceorde musicale nel disaccordo
delle parole produce gia . di per sé un effetto comico.
Come & il caso di questo pezzo dell'andante, che vi
ho citato prima, con Figaroc e il Conte che cantano
sulla stessa melodia dei contenuti del tutto diversi.

3.
E' evidente che Le nozze di Figaro, gia come commedia
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di Beaumarchais, & un testo comico. La situazione
di per sé & comica. C'é tuttavia una visione del tutto
diversa di quella di Beaumarchais nelle Nozze di Figarc
di Mozart. Abbiame gid avuto mode di osservare che
Mozart riprende alla lettera pressoché tutta la commedia
di Beaumarchais, ma ne cambia completamente il senso.
In altri termini, fa di quella che era una commedia
antiaristocratica, di tipo illuministico, con una
forte impronta politica (che era stata vietata in
Francia e in Austria proprio per questa sua impronta
politica), un'opera totalmente diversa, in cui la gue-
stione non & pit di tipoc politico e sociale. Se &
possibile a Mozart introdurre un dramma del tutto
distinte dal dramma di partenza di Beaumarchais, &
perché la musica, pur essendo composta di significa-
zioni - per cui le pit di settecento pagine della
partitura delle Nozze di Figaro sono una raccolta
di significanti -, & fatta di significanti che tendono
a rivestire un senso che noi abbiamo presupposto come
preesistente alle significazioni stesse. Lo abbiame
supposto, se vi ricordate, con una sorta di finzione,
perché noi in realtd non sappiamo se il compositore
trova prima i significanti o trova prima il =seuso.
Molte probabile & che 11 trovi assieme, o che il senso
gli si chiarisca solc gquando ha trovato i significanti.
Dal punto di wvista logico, dobbiamo dire che wiene
prima la significazione, ciog& 1l'idea musicale, quella
che abbiamo chiamato movenza della musica, poi 1la
scrittura delle note. D'altra parte quando uno compone
il pezzo di musica non sta a scrivere tutto, ma gette
gitt alcuni punti fondamentali, poi aggiunge, precisa,
toglie © mette delle cose secondarie. In altri termini,
1'idea musicale deve essere precedente alla messa
in opera della partitura. Deve esistere, in pid di
settecento pagine di partitura, una idea musicale
complessiva, che la wveolta prossima cercheremo di indi-

viduare e di cogliere. Dico che ce ne deve essere
una perché, nonostante l'estrema varietd di musiche
che intervengono in quest'opera, se l'ascoltiamo tutta
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dall'inizio alla fine, restiamo con una sorta di idea
assclutamente e strettamente unitaria. MNon abbiamo
l'idea di una messa assieme di pezzi musicali diversi,
abbiamo 1l'idea di wun wunico filo musicale, che inizia
con _la prima battuta dell'ouverture e finisce con
l'ultima battuta del gquarto atte. In altri termini,
la comicitd delle MNozze di Figaro deve essere gia
stata tradotta nelle significazioni che sostengono
ogni esecuzione della musica stessa. In altri termini,
nel caso della musica siamo costretti a ridere, a
condizione perd di sapere individuare nelle forme
musicali - ciod nelle significazioni musicali - quale
& il pgioco di Mozart. Se noi andiamo a sentire Le
nozze di Figaro senza capire assolutamente nulla di
che cos'@ una forma musicale, possiamo trovare piacevole,
simpatico, buffo, tutto l'assieme; c¢id che ci resta
in mano & quello che restava ai praghesi di cui ei
parlava Mozart in quella lettera: musica ecantabile
e ballabile. Ma questi pezzi isolati non eci danno
ancora l'idea dell'opera nel suo complesso. E non
¢ facile trovare 1'idea complessiva di un'opera cosi
lunga, che dura alcune ore,

Quande Le nozze di Figaro ci fanno ridere, di che
cosa effettivamente ridiamo? Direi non semplicemente
della comicitd della wvicenda, perché la vicenda come

' ci wviene presentata da Mozart non & la stessa che
ci viene presentata da Beaumarchais. Facciamo un esempio:
in Mozart la Contessa si lascia in qualche modo sedurre
da Cherubino, ma ¢ non  toglie che la vera passigne
della Contessa & quella iscritta legalmente nel suo
H*} Lr‘llE1:1_'[119_:'1_:i._o_.h Cid in Beaumarchais non esiste assolu?a_?lﬁﬁ;te.
Tante & wvero che la terza commedia di Beaumarchais,
che segue Le nozze di Figaro e che non mi ricordo
pid come si chiama, rappresenta la situazione in cui
la Contessa se 1la fa effettivamente col Cherubino
in questione. Uno sviluppo di questo genere a partire
dalle Nozze di Figaro di Mozart & assolutamente incon-
cepibile, perché & assclutamente al di fuori del perso-
naggio della Contessa. In altri termini, 1la musieca
di Mozart dice della Contessa delle cose che in Beaumar-—
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chais non esistono affatto.
Abbiamo wvisto la musica della Contessa, all'inizio
; del secondo atto, che era addirittura una musica quasi
sacra, che rieccheggia, addirittura, in certi punti
qualche cantata di Bach (esagerando un po' evidente-
mente, ma devo anche esagerare, perché per parlare
di musica bisogna esagerare un po' i contrasti). Cid
di cui ridiame, in definitiva, se riusciameo veramente
a cogliere qual & il nocciolo drammatico delle Nozze
di Figaro, non sonoc gli intrighi della folle journée,
perché 1le vicende della giornata pazza sono sicuramente
simpatiche, ma c¢i fanno ridere anche nel +teste di
Peaumarchais. Cid di cui dobbiamoe ridere & di sapere
come Mozart & riuscito ad assumere questa comicita,
[ che aveva trovato nel testo di Beaumarchais, all'interno
del proprio sapere, anzi della propria saggezza, resti-
[ tuendocela in termini di scherzosa complicitd. Soltanto
che per giungere a cogliere questo, ripeto, dobbiamo
saperne almenc un po' di musica. Perché se non abbiamo
| in mano la partitura, a meno che non siamo degli uditori
perfetti di musica, & molto probabile che questo ci
sfugga. In altri termini, se noi ne sappiamc (e saperne
di musica & essenziale per cogliere le significazioni
musicali, perché la musica possiamo anche ascoltarla
con estremc pilacere anche se di musica non sappiamo
assolutamente nulla, perché il senso =i trasmette
immediatamente, se l'esecuzione & buona), passiamo
dal gioco comico della folle journée alla serietd
dell'impresa musicale, che & wuna serietd veramente
vertiginosa,

4,

In definitiva la serietd dell'impresa musicale
di Mozart & di averci dato una passione vera, quella
della Contessa, mescolata nel gioco della folle journée,
mescolata nell'imbecillita di tutti i personaggi,
perché sono tutti imbecilli, dal primo all'ultimo,
compresa la Contessa, che non teme minimamente di
fare 1'imbecille a sua wvolta, anche se lo fa senza
scadere mai. Questo ci d& una assoluta serietd, un
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assoluto rigore morale, che Mozart ci rende nel puro
Eiuoco musicale. Ed & questo che & essenzialmente
e assolutamente mozartiano. Quando vi dicevo, a proposite
della sonata K 330, che si tratta di giocare sopra
un abisso, wvi diceve la stessa cosa. La stessa cosa
la trovate nelle Nozze di Figaro. La trovate, vi dicevo,
pressoché ovungue, eccetto che in alcuni ecasi (su
uno di questi ecasi ei soffermeremc alla fine di questo

|| seminario). In altri termini, noi non abbiamo bisogno
di sapere veramente di essere nella verita, perché
la musica, in quanto ci consegna un senso e ci fa
accedere alla sua significazione solo a partire dal
senso, ci insedia necessariamente in questa verita.
E' come dire dunque che la musica, nel caso di questa
opera di Mozart, o in molte delle opere pill importanti
di Mozart, & qualche cosa come un sapere musicale
di Mozart: il sapere che noi dobbiamo pur avere per
poter accedere a questa verita.

La musica, diceve, ci consegna come un sapere divenuto
verita. Allora direi che la grandezza assoluta di '
Mozart, che non ho scelto a caso tra i tanti musicisti
che avrei potuto scegliere per parlare della sipgnifica-

“Zione e del senso, & data dal fatto che Mozart & riuscito
& usare il propriec saﬁe;z musicale per dire la propria
veritad etica soggettiva, veritd di cui non sappiamo |
nulla se non attraverso la sua musica. Ed & per questo
che in Mozart c¢'#2, a mio avviso, un vertice unico
della musica. Non perché non ci siano altri musicisti
altrettante grandi, non perché Bach non sia grande
quanto Mozart, se non di pidl, e cosi molti altri.
In Mozart direi che ¢'@ un modo assolutamente classico,
ciog& dato una volta per tutte, di far questo. Non
credo che esisterannce mai musieisti che potranno dire
la stessa cosa che ha detto Mozart, questa sorta di
universo musicale, di kosmos musicale, in cui il sapere
e la veritd coincidono. Che il sapere e la veritd
coincidanc & qualche cosa che a nei che siamo qui,
in un Centro Studi di Clinica psicanalitica, deve
farci riflettere, perché, come sappiame, da una formula
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di Lacan, il sapere e la veritd hanno una sorta di
loro relazione ben precisa nel discorso dello psicanali-
sta. Ma sorvoliame su questo, perché vorrei lasciare
questa considerazione alle vostre riflessioni.

La comicitd delle Nozze di Figaro non sta semplicemen=
te nel fatto di far ridere presentandoci delle situazioni
buffe.

Devo dire che ¢'@ una cosa che ha detto la volta
scorsa la signora Malavasi sulla quale sono in totale
disaccordo. E questa cosa & la wvalutazione che dava
del personaggio del Conte. Diceva c¢he, in fin dei

conti, il Conte era l'unico personaggio che sembrava
nen c¢i capisse nulla in tutta l'opera. Il che & assoluta-
mente descrittivo, ma @& anche assolutamente falso,
perché se nol partiamo da un Conte imbecille, come
saremmoc tentati di fare (perché effettivamente, come
avrete sentito all'inizio del terzo atto, non ci capisce
effettivamente nulla in questa specie di ginepraio,
di labirinte), non capiame qual & in realtd il punto
di mira, diciamo cosi, della musica di Mozart. Cerco
di spiegarmi meglio.

Se prendiame il Conte come un semplice stupido,
che wvuole fare il giudice ma non =i accorge di essere
nella posizione meno adatta per farlo, perdiamo 1'aspetto
cruciale di tutta 1'opera di Mozart, che & il rapporto
tra il desiderio e la veritd. E' wvero che il Conte
i comporta come un imbecille, “ma si comporta come
un imbecille perché & assolutamente travolto dal deside-
;IE. I1 Conte & la vittima pili palese, pit dichiarsta

T - = &
del proprio desiderio patologico per Susanna. Si comporta

dunque in termini di assoluta irragionevolezza. Ma
si comporta in termini di assoluta irragionevolezza
sulla base della serieta, in definitiva, del suo deside-
rio, per quanto questo suo desiderioc sia patologico.
E il Conte & in guesta posizione, in gquesta situazione,
che non & affatto buffa, che non & affatto stupida,
che &, anzi, una posizione estremamente umana (consentite
l'use di queste termine; ce lo conferma tutta la musica
di Mozart). In definitiva, per quante faccia la corte
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a Susanna, non sopporta l'idea che la Contessa 1lo
tradisca. Infatti, nel recitativo iniziale, parla
dell 'onore, perché lui, in quanto Conte, si fonda
sull'onore. E l'onore, qui, non & semplicemente una
differenza di casta sociale, ma & una gquestione di
veritd soggettiva. Ed & per questo che alla fine pud
essere perdonato, perché poi tutta la commedia =i
conclude, nel finale del quarto atte, con il perdono
che il Conte riceve. In altri termini, non c¢'2d mai
nulla di falsoc nel Conte, la falsita del Conte & tutta
racchiusa nel suo desiderio.

Tutte ¢ié non 1lo possiamo vedere dal punto di wvista
musicale, ma & tutto chiaramente dimostrato nel duetto
iniziale del terze atto, sul gquale veniamo adesso
perché & un punto che mi sembra estremamente importante
in tutta 1'opera.

Prima avevo wusato una espressione forse addirittura
esagerata, dicendo che & una chiave di volta. In realta
sta propric a metd, all'inizio del terzo atto, subito
dopo il finale del seconde. Ed & anche la chiave di
volta perché la passione del Conte ci viene descritta
in tutta serietd. 8Se il Conte fosse stato un semplice
imbecille, Mozart non ce lo avrebbe presentato nel
momento in cui crede che Susanna gli diea finalmente
di si, in termini di asscoluta drammaticitad melodrammati-
ca (che si capovolge dopo 1'inizio dello stesso
duette, in wuna esilarantissima comicitda, a proposito
del lapsus di Susanna, che cambia il "si" ecol "no").

In altri termini, la passione del Conte & vera,
benché sia irragienevele. In questa scena all'inizie
del terzeo atto BSusanna ha decisa che ormai, per poter
salvare le proprie nozze con Figaro, deve far finta
di cedere alle dichiarazioni del Conte. Tutto il duetto
inizia dungue =su questa - dimprovvisa, per il Conte,
che non ci sperava pilt - concessione di Susanna. Inoltre
nel duetto ¢'# una frase a parte di Susanna, in cui,
mentre il Conte continua a manifestarle il proprio
amore, tra sé (ma tutti sentono, tranne il Conte),
Susanna dice: "Scusatemi se mento,/ Voi che intendete
amor",
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Mi soffermo un attime su questa frase perché gualcuno,
che se non sbaglio & Massimo Mila, che sulle Nozze
di Figaro ha scritto un buon libro, osserva che, questa
frase Mozart, se la sarebbe potuta risparmiare, perché
sarebbe del tuttoe fuori tone nel duetto. Non =olo
& fueri tono perché & a parte, mentre il duetto d'amore
richiede che 1 due si parline da vicino, ma & stonata,
dice Mila, perché si tratta di un semplice luogo comune
del melodramma del '600 e del '700, il che & wverissimo.
E! verissimo perché non trovate in tutte Le nozze
di Figaro nessuna pagina di grandissima musica che
non parta esattamente dal luogo comune, Tutti i luoéﬂi
pid comuni del melodramma Mozart 1i ha ripescati. ki

In realtad gquesta frase di Susanna a me non sembra
affatte stonata nella situazione, perché, prima di
tutto, richiama la seconda aria di Cherubino. La seconda
aria di Cherubino €& un'aria che non abbiamo sentito,
in cui Cherubino fa una specie di programma dell'amante
perfetto. Vi wvorrei citare solamente le parcle della
"Canzona" come & chiamata nella partitura (sta all'inizio
del secondo atto). In questa specie di manifesto dell'a-
more & vripresc un luoge comune assclutamente trito
e ritrito di tutto il melodramma e di tutta. la madri-
galistica. - Susanna prende sul serio questo concetto
dell'amore e questo lucgo comune viene preso sul serio
e rivoltate. E queste parole di Susanna: "Scusatemi
se mento,/ Voi che intendete amor" in realtd stannc
a dire che Susanna, mentre sta ad ingannare il Conte,
& del tutte tocecata dalla crudelta dell'Pperazicne
EEE_,EEE-—EEEEEEEﬂD’ nei confronti di questo poveretto
che in definitiva & una vittima del desiderio.

“™—The Mozart abbia presentato musicalmente in termini
assolutamente seri la passione del Conte lo si capisce
subite per 1l fatto stesso che il duetto inizia niente
meno che in la minore, cio® in una tonalitd che c'é
di radoe nelle Nozze di Figaro. Inizia con un vero
attacco da melodramma, da melodramma di quelli seri,
perché la situazione & essenzialmente seria. Di fatti
i primi due accordi - la minore e settima diminuita
- ¢i dicono di che si tratta. Gid con gqueste note
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entriame in una musica essenzialmente seria e il Canto
del Conte & assclutamente serio.

Gid l'uso dei semitoni ci dice tutto il contenuto
patetico di queste inizio di duetto, che quindi non
inizia affatto come una situazione comica, anzi inizia
come una situazione tragica, sicuramente molto patetica
dal punto di wvista del Conte. Al Conte viene fatta
brillare sotte gli occhi, finalmente, la possibilita
di giungere al complimento di questo suo desiderio.
Nel frattempo, peré, bisogna dire che, nonostante
questo teono, la wvenatura comica non scompare, perché
l'accompagnamento dei violini procede per note staccate.
Siamo sempre nel pateticoe del 1a minore (gli accordi
infatti sono la minore e mi sette), ma questo staccato
intreduce qualche cosa di ironico. La venatura irocnica
interviene chiaramente non appena canta Susanna, che
per spiegare al Conte perché non ha detto subito di
si gli dice: "Signor, la donna ognora/ Tempo ha di
dir di si",

Nell'edizione tedesca & sbagliate il testo ("Tempo
ha di dir eosi"). Queste "si", ripeto, & la Chiave
di wolta di questo duetto, ma & anche la chiave di
volta di tutte Le nozze di Figaro. _I1 "sl" e i1 "no",
Ii abbiamo gua visti nell'andante del finale, " dove
Figaro continua a dire di_"no"; li abbiamo gid visti
nella cavatina di Figaro, dove dice: "le EEEEE}E,
si" (questo fa del '"si" interviene, staccato, e ci
indiza wuna sorta di punto di emergenza all'internc
della linea melodica). D'altra parte questo punto
di emergenza su una parcla vuota lo abbiame anche
visto nel duetto del =secondo, a proposite di gquel
'EEELH_EEE*’thL—JEEEL assolutamente cretino che dice
Figaro e che wviene poi ripresc in termini molto pif
ironici da Susanna, che fa "din din, den don", sottoin-
tendendo che 1l Conte veleva portarsela a letto, mentre
Figare va & misurare la stanza.

Questo "si", & 1la chiave di weolta della scena,
perché ad un certo punto diventa un "no" e vice versa.
Susanna sta cedende, ma noi sappiamo che lei sa che
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in realtd non sta cedendo affatto. Vedete le due signi-
ficazioni (quella che Susanna sostiene e quella che
non sappiamo e che in realtd & quella vera) che si
incrociano. E questo incrocic produce il lapsus di
Susanna. Ma da che cosa & prodotto il lapsus? Dobbiamo

; : . ey
partire dal fatto che qui siamo, in apparenza, in

é?éna convenzione di duetto seric. Le note iniziali
ce l'hanno fatto del tutto intendere con il lore la
minore. E questo la minore ad un certo punte diventa
la maggiore quando, Tinalmente;—alComte—passanc Cutti

i dubbi sul fatte che Susanna non lo sta respingendo

e dice: "Mi sento dal contento/ Pieno di gioia il
cor'", Con queste parcle si passa al la maggiore. Susanna
risponde: "Scusatemi se mento,/ Voi che intendete

amor". A questo punto ("mi sento dal contento") attacca
uga vera e prﬂpziﬁ_ tiritera da melodraﬁha:_La conven-
zione & quella che viene prima e il Conte ci casca
dentro come un imbecille; ma il Conte non & imbecille,
per cid che abbiamo dette prima, & invece vittima
del ' proprio desideric. Su questo "Mi sento dal contento/
FPieno di pgiecia 1l cor" attacca una tiritera: "Dungue
in giardin verrai", "Se piace a voi verrd", risponde
Susanna, che giunge presto al lapsus., Il Conte, non
contento di questo primo lapsus, continua sulla stessa
tiritera di prima, sulle stesse note sviolinate, fino
al secondo lapsus, contraric al primo.

La comicita, la trovo veramente Iirresistibile,
iE questa scena; & una comicitd irresistibile ma basata
sulla drammaticitd del Conte, che nen €, lo ripeto,
Iﬁf imbroglione, un imbecille, ma un uomo d'oﬁg;é,
un uomo tutte d'un pezrzo, un giudice, un ambasciatore
in Inghilterra, un grande di Spagna, & un accidenti
q; quelle che velete voi; la grandezza della comid?%ﬁ
di questo duetto sta nel fatto di essere un rite sopra

l'abisso, che qui & quella del desideriQ;

—

Padova, 19 marzo 1987.
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AVIII.
"Le nozze di Figarn“. Genesi e struttura .

La wvolta =scorsa non sono riuscito a esporre 1la
parte conclusiva di cid che intendeveo dirvi sul rapporto
tra la significazione, il senso e il riso, che era
il tema del seminarico della wvolta scorsa. Come wvi
avevo gia detto, sulla questione dei meccanismi del
riso non c'2 poi molto da aggiungere rispetto a quanto
ne ha detto Freud nel 1libro sul Motto di spirito:
quello che possiamo cercare di aggiungere brevemente
riguarda la distinzione fra senso e significazione,
che certamente non fa parte dei concetti di fondo
che utilizzava Freud in quel testo.

1l

Come dicevo la wvolta scorsa, una cosa € sicura,
anche per quanto riguarda la musica: perché ci sia
un effetto di spirito - un effetto comico in ogni
Caso, per restare molto sulle generali -, bisogna
che ¢i sianc delle significazioni e che ce ne siano
almeno due, perché con una sola non si riesce a suscitare
questo effetto di comicitd. Perché ce ne vogliono
almenc due? Per ottenere, avrebbe detto Freud, benché
non utilizzi il termine "significazicne", quel risparmio
di Lust, di piacere, che consente quell'effetto piace-
vole in cui consiste per 1'appunto il riso. Possiamo
tuttavia chiederci se questo risparmio di Lusg, se
questo premio di piacere (Lustgewinn), come si esprime
Freud, & sufficiente a spiegare il piacere che ci
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viene dal riso. Per dirla francamente, quando si ride
non si ha 1'impressione di risparmiare gualcosa, si
ha piuttosto l'impressione di essere sorpresi, se
non aiddirittura +travelti, da gqualche cosa che non
ei =i aspettava. Se dungue 1'ipotesi freudiana sul
risparmio di investimento e quindi sulle sfogo dell'inve-
stimento risparmiate in gquesta sorta di manifestazione
improvvisa del risc & esatta, bisogna dire che bisogna
aggiungerle qualcosa, perché B 1l'ipotesi freudiana,
come tutte le sue affre, funzicona all'interno di una
costituzione classica, kantiana, se vogliamo, sebbene
implicitamente o tacitamente kantiana, del problema.
Io credo che alla base del £ di ridere ci sia

uttavia sicuramente un risparmio, ma c¢he non sia

i1 risparmio di per sé a far ridere; se noi risparmiamo
Ta;i soldi e 1i mettiamoe in banca per esempio, questo
non ei fa ridere, anche se forse pud farci piacere.
Cid che costituisce 1l'essenza del riso mi sembra piut-
tosto il prodursi di una qualche cosa in pia, che
non ci si aspettava e .per il quale non & stato speso
niente; il risparmio di Lust mi sembra da intendersi
in gquesto senso, facendovi ottenere un effetto, per

ottenere il quale non si & spesc nulla: non si tratta
dunque tanto di wun risparmic in negative, quanto di
un risparmic in positivo, ciocgd di un risparmio che
produce un di pid. Senza questo di pil non mi sembra
che si possa spiegare 1'effetto del riso, sia nel
casc del motto di spirito che considera Freud, sia
negli altri casi (della comicitda e dell'umorismo).
Facciamo 1l'esempic =solito, che abbiame fatto anche
l'altra wvolta, quellec del "familionari", che si tira
sempre in balle in oguesti casi perché & particolar-
mente semplice ed evidente: & chiaro che, se si ride
a gquesta parcla "familionari", & perché la scomponiamo
in due parcle e troviamo che, in una sola, si & riusciti
ad esprimere due concetti, non solo distinti, ma addi-
rittura opposti: il concetto di familiare, il concetto
di milicnarie. Alleora il risc provocate da questo
motto di spirite da che cosa dipende? Semplicemente
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dal fatte di scomporre una parcla e di ricavarne due?
A dire il wverc non credo che sia semplicemente questo.
A provocare il riso & il fatto che, scomponendo questa
parola e ricavandone due, in realtd noi ricaviamo
qualche cosa di pit. In altri termini nen ricaviamo

semplicemente il concetto di familiare e il concetto

di milionaric, 1li mettiamc assieme e questo eci fa
ridere; ricaviamo addirittura quello che potrebbe
essere tu;‘:EEQrﬁ??FEEEprio discorso, vwvale a dire: "il
Egzschild di cui si tratta mi ha trattato in modi
molto cortesi e familiari e tuttavia questi modi familia-
ri eranc familiari scltanto nella misura in cui un
milionario pudé trattare me, che sono squattrinate,
in modi familiari: con una sorta di finzione, di condi-
scendenza; per parte mia devo accontentarmi di essere
familiare e non posso trattare nessunc in modi familiari
come fa lui perché, non sono milionaric ...". Il discorso
potrebbe anche continuare e durare una mezz'oretta.
Tutto questo discorso, che non wviene fatto, wviene
concentrate in una parola seola, familionario. L'effetto
di risparmio, in altri termini, sta in tutte questo
Ei?ﬂﬂr$o che nonviene fatto a livello della significazio-
ge, ma che viene impostc come wunice SRRSO da questa
parola condensata, fatta di due significazioni.

E' evidente che c¢hi ride sentendo 1a parola non
si fa tuttc questo discorse, che sarebbe sicuramente
noiosissime e per niente divertente; il riso sta al
posto di ogquesta lunga serie di =significazioni che
nei non mettiame in opera perché il senso a partire
da ecui si sarebbero potute mettere in opers gueste
significazioni ¢i & stato imposte dalla battuta di
gepirito. In altri termini, potremmo cercare di dire
che 1l riso & la significazione stessa del discorso,
in sovrappii, insomma gratis, racchiusa nel senso
che & stato prodotto dal motto. Il che vuol dire che
la struttura del motto di spirito sicuramente & affine
{benché distinta e non identica) a guella della poesia,
perché anche la poesia c¢i impone, attraverso delle
gignificazioni, attraversc dei suoni, attraverso una
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forma musicale, un senso. Il mezzo formale e in definiti-
va musicale (per lo meno nel senso antice, latino
e greco del termine "musicale") produce delle significa-
zioni che noi potremmo, perdendoci dietro un po' di
tempo, constatare che il motte contiene racchiuse,
come una sorta di cenchiglia contiene un suo frutte
prezioso: ed & per guesto che gli antichi greci potevano
censiderare il riso come un elemente divino.

Far ridere, comunque sia, ha in s& qualcosa di
sacro = nel senso antico del termine "sacro' - racchiuse
in sé&. 8Si +tratta nel far ridere di offrire qualcosa
che non si aveva. Queste dare qualcosa che non si
aveva, per chi conosce la formula di Lacan, rinvia
immediatamente al senso della veritad dell'amore. Posto
questo possiamoe cominciare a capire meglic qual & le
spirite, il punto cruciale,il nulceo vitale dell'opera
di Mozart Le nozze di Figaro.

2.

Gia in partenza avevamo visto, citando gquello scritto
di Hocgquard, che Mozart prende spunto molte alla lettera
dal dramma di Beaumarchais, ma lo trasforma e vi aggiunge
qualcosa che in Beaumarchais non & assolutamente presente.
E' del +tutto evidente che il motivo della scelta di
Mozart, in Beaumarchais, non & assolutamente presente.
I1 motivo della scelta di Mozart & anche la volonta
di successo, per tutti i motivi che sappiamo, che
la commedia era stata vietata, che aveva riscosso
molto scalpore, che era molto ricercata, che non si
poteva rappresentare, e che il Barbiere di Siviglia
era stato musicato poco prima da Paisielleo con un
grossissimo successo. Ma se nol confrontiamo I1 Barbiere
di Siviglia di Paisiello con Le nozze di Figaro di
Mozart, nonostante i pregi indiscutibili dell'opera
di Paisiello, che & molto simpatica, piena di musica
spiritosa e piacevole, constatiamo immediatamente
che c¢'2 un wvero e propric abisse. In Paisiello non

siamo, senza dubbic, né all'altezza di HRossini, che
ha rimusicato Il Barbiere di Siviglis, e tantomeno
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all'altezza delle Nozze di Figaro di Mozart.
Va aggiunto inocltre che, togliendo dal testo delle
Nozze di Fiparo di Beaumarchais tutto 1'aspetto politico,

sociale, antiaristocratico, che cosa restava in definiti-
va della folle journée? Restava una commedia di intrigo
molto simpatica, molto divertente, ma che in definitiva

era la solita commedia che, da Menandro fino a Terenzio,
fine al Rinascimento, era sempre stata fatta, in base
ad intrighi, matrimoni pid o meno rinviati ecc. L'opera
di Mozart non ha nulla a che vedere con questo tric-
trac di commedia d'intrigo, e a Mozart non interessa
neppure l'attuslitd del testoc di Beaumarchais; per
Jui non & un sacrificio rinunciare alla tirata di
Figaro contro gli aristocratici; egli coglie in quella
vicenda qualcosa di assclutamente diverso (lo avevamo
visto all'inizio, quandec vi citavo la lettera di Mozart
e quel brane di Kierkegaard). In altri termini nei
possiamo considerare l'interc assieme di musica piacevo-
ligsima, divertentissima, orecchiabilissima, cantabilis-
sima delle Nozze di Figaro, nellec stessc tempo tutta

questa quantitd di musica e¢i lasecia in una sorta di
sconcerto, perché nella estrema wvarietd, nella serie
pressoché infinita di sfumature della musica delle
Nozze di Figaro, guande noi abbiamo ascoltate tutta
l'opera, ne usciamo con questa sensazione di varieta
assolutamente sorprendente, ma nello s=stesso tempo

con una sensazione di unitarietd altrettanto sorpren-
dente. In altri termini queste piu di settecento pagine
di partitura delle HNozze di Figaro sonoc per un verso

un campionario assolutamente wvario di musiche diverse
e per un altro versc un'unica cpera che inizia e finisce.
In realtd nei non possiamo cambiare wuna sola nota
senza distruggere l'assieme di tutto cid.

Se dico che non possiamo cambiare wuna sola nota
sto un po' esagerando, evidentemente; ma in questo
spartito non c¢'é@ assoclutamente nulla che sia cascato
per caso; & possibile che si siano alcuni sviluppi
tematici, meleodici, che feorse non erance consapevoli
da parte di Mozart, ma io trove che la maggior parte
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degli sviluppi tematici fossero assolutamente calcolati
da parte sua. Vedremo dopo con degli esempi in quali
casi forse non sonc stati voluti e in quali lo sono
|| stati. Quel che & certo & che, considerando 1'opera
dal punto di wvista della musica brillante, cosi come
. la prendevano i praghesi cui si riferisce Mozart nella
| 2 sua lettera, .ELE._HE_EEEE_braHQ che non rientra affatto
[ e in questo genere di musica, ed & la famosa cavatina
' {Z,,Jthﬂﬂ'EIF-EEFharxna. (Uesto brevissimo pezzo di musica sembra
cascato nelle Nozze di Figaro da un altro pianeta
e, dal momento che si tratta di musica altissima,
tutti celoro che si  occupano dell'opera continuano
a chiedersi che cavolo ci sta a fare all'interno delle
[Nozze di Figaro. Riecordate che vi aveve citato Massimo
Mila, che dice che tutto BQmmﬂiﬂ-ﬁi_fﬁﬂ_llﬂEEE_EE§E¢
Eg;ché ci wvoleva la cavatina per il personaggio, il
Ehe sicuramente & vero, ma non & un buon motive per
mettere questa cavatina cosi in evidenza all'inizieo
dell'ultimo atto.
— Se nei consideriamo la struttura, semplificando
| molto, possiamo farne una specie di formuletta fatta
cosi:

C'é tutta wuna serie di pezzi di musica brillante e
verse la fine salta fuori un marchingegno brevissimo
che sembra non aver nessun rapporto con tutte il resto.
Perd abbiamo visto che le note della cavatina di Barbari-
na non sono affatto cascate per caso nelle Nozze di
Figaro, ma sono state anticipate in precedenza, fin
dal primo atto. La prima volta che interviene quel
dc e quel re bemolle & sulle parole "un desio" nell'aria
di Cherubino; & per questo che avevo chiamato questo
Emppo di numm
dopc nel terzetto Ira Susanna il Tonte e Basilio,
all'inizio del canto di Susanna, dove le note sono
identiche =2 quelle iniziali della cavatina di Barbarina:

do, do, do, re bemolle, do. E' possibile che nel passag -
= e

e —
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gio fra "un desio" di Cherubino e "Che ruina" di Susanna
}i‘*passaggiﬂ non sia stato consapevole da partg'di
Mozart. Dico che & possibile, ma personalmente non
EEF'credo,._pE£Fhé un musicista che sia tale ragiona
necessariamente in termini strutturali, cosa che di

solito non fanno coloro che scrivono sulla musica
(percid di seolite i testi sulla musica sono poco soddis-
facenti). Quel che & sicuro & che Mozart non poteva
non accorgersi che "L'ho perduta" e "Che ruina" hanno
;Eattamente le stesse note sulle stesse accorde di
fa minore, che & raro all'intefﬁo-aall'opera. Se questo
motivo musicale ricorre all'inizio e alla fine EEEITEEEF;
vucl dire che & un motivo musicale importante. E
D'altra parte che la cavatina di Barbarina esprima
un concetto cruciale all'internc dell'opera & del
tutto evidente, non fosse che per il fatto che in
tutta la cavatina noi non sappiamo che cos'é che la
poveretta ha perdutoc e che cerca nella notte con una
lanterna (lo sapremo: sole dope). Sembra che 1l'ultimeo
atto, questo notturno che =i svolge in giardino, questa
specie di notturno musicale molto prima di Chopin
e della moda notturna del Romanticisme, inizia con
la perdita e con la ricerca di qualcosa che &EE_EEEETEEE"
che cos's. —E+del —tutts evidente che 1z spilla non
c'entra assolutamente nulla; era lo spunto per elaborare

un concettc che €& un conceto musicale, ma soprattutto

yn_concetto drammatico. Questo concetto ha evidentemente
e —— l-_ -3

a che fare con il desiderio e con la perdita. Se poniamo

1a guestione in guesti termini, possiamo vedere facilmen-—

te che questo motive (non quelle musicale, ma quello
del desideric e della perdita) non & affatto casuale.
Non & legato solo al personaggio seconarie di Barbarina,
ma & il filo conduttore di tutti i personagpgi delle
Nozze di Figaro.

Consideriamolo per esempio dalla parte maschile.
I1 desiderioc & c¢id che sicuramente anima il Conte,
che da questo desiderio wviene ingannate dall'inizio
alla fine; anima Figaro, che benché sia molto sveglico
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viene a ingannarsi continuamente per effetto del suoc
amore per Susanna; ma ricorre pure nei personaggi
minori, diventa malizia er Basilio, stupiditad per
Bartelo e diventa - ma qui non siamo pith fra i personaggi
minori - una sorta di sconcerto innocente per Cherubino,
EEE_E_EEEEEEELélgg;mﬂ_delﬂdesiﬂEiiu; la sua indefinitezza
sessuale non ha a che fare con 1l'androginia - come
supponeva Ulli Wurdak - ma con una funzione che potremmo,
banalizzande, definire Eéé;;g_.

Ora, se noi confrontiamo questi +temi vediamo che

il mode di procedere di Mozart non & affatto uguale

benché a volte gli assomigli al modo di procedere

wagneriano.. I motivi che ricorronc nelle Nozze di
Figaro, che spesso sono riconoscibilissimi, molto

spesso _non lo sono affatto, _almeno QELEEIE-EEE§EEET
Non® sempre costituiscono quindi dei significanti,
non sonc delle significazioni che indicanc o mostrano
cid che significano (anche se cid accade talvolta).
aﬁandu c'@ la -scala discendente veloce, questa evoca
immediatamente 1l'aria di Cherubino, perché qualcuno
sta parlande di 1lui. Altre volte questo non & affatto
evidente. Un caso in cui cid non & affatto evidente
% quelloc del rapporte fra 1la cavatina di Barbarina
j{}'aria di Susanna Deh, vieni non tardar, che & 1l'ultima
del gquarto atte prima del finale. Che quest'aria sia

ultima prima del finale (il quale & "commedia nella

: ; -— e =
commedia", come dice Da Ponte, quindi resta in gualche

modo concluse in se stesso) ci “dice che pud esserci
Eaalche rapporto con la cavatina iniziale dell'atto.
All'ascolto non si direbbe minimamente. 5i tratta
certo di due tempi lenti (andantino per Susanna, andante
per Barbarina, ma quest'indicazione non & di Mczgzﬁ;
direi che anche questo & un andanting}; il tempo &
6/8
la prima wvolta, di fa maggiore la seconda. Gia gquesto
stabilisce alcuni collegamenti ?;E i due pezzi, che
al puro ascolteo non sono immediatamente evidenti.
C'2 da dire perd che Mozart secondo me ha volute conclu-

in entrambi i casi, con une tonalita di fa minore
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dere nell'aria di Susanna gqualcosa che era statoc inserite
all'inizio dell'atto col breve preludic di Barbarina
e che era rimasto sospeso per tutto il corso dell'atto.
Crede ineltre - nonostante il fatte che la melodia
non assomigli oguasi in nulla a quella di Barbarina
= che il rapporte fra questi due pezzi musicali non
gia semplicemente una questione di tonaliti (fa minore/
fa maggiore), perché fra l'altro di pezzi in fa maggiore
ce ne sone altri, ma sia essenzialmente una questione
di ritmo. .

Cerco di spiegarmi meglio. Ho distinte il tempo
musicale dal ritmo: il temmno =i scrive in numeri e
vuol dire che ¢i sono un tot di quelle unitad musicali
per battuta: 6/8 wvuol dire che in ogni battuta ci
sono sei crome; gquale sia il ritmo all'internc della
battuta non ¢i viene detto. I 6/8 della cavatina di
Barbarina e del Deh, vieni non tardar hanno in realta
un ritmo leggermente distinto. La cavatina ha un accompa-
gnamento che nella scansione ritmica ha gquesto schema:

6

8 > > >
Questo @8 un semplicissimo tempo di 6/8, che ha 1l'acecento
sul primo ottave e un po' meno sul quarte. Se andiamo
all'aria Deh, vieni non tardar gli accenti sono nello
stesso luogo, ma con un cambiamento preciso che sta
nel fatto che 1'accompagnamentc non & date da tre
unitd ritmiche uguali:

S Plprppep]p

>

Allora, voi direte, dov'd tutta questa enorme differenza?
Il ritmo dell'aria & esplicitamente un ritmo pastorale.
La pastorale & un genere musicale, &Evéulito natalizie,
originario dell'Italia meridicnale, piuttosto simile
a quello della siciliana. La pastorale & data da un
tempo di questo tipo:
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I1 ritmo della siciliana & sempre in 6/8, ma un po'
diverso:

6 3

] = > =
Che il ritmo della siciliana c'entrasse nelle Nozze
di Figaro & evidente, non fosse che per il fatto che
nell'ouverture Mozart aveva iniziato a comporre un
tempo lento in re minore che era appunto una siciliana.
Ne & rimasto un abbozzo, perché poi Mozart decise
di escluderla dall'ouverture. Tuttavia il 6/8 della
cavatina e la pastorale del Deh, vieni non tardar
sono molte strettamente collegati. In molte pastorali
che iniziano con il tempo pastorale le parti in minore
hanno un accompagnamento con arpeggio analogo a quello
della cavatina di Barbarina (potrei farvene degli
esempi di musica popolare e anonima in cui nello stesso
pezzo esistono entrambi gli accompagnamenti). . _

Bisogna aggiungere che nell'aria di Susanna, nonostan-
te il collegamento ritmico con la cavatina, guanto
alle note 1'unico elemento melodico che riprenda la
cavatina & l'uninione di due do, una croma alla fine
della battuta e una semiminima all'inizio della successi-
va, che & poi 1'anima della melodia ma anche dell'ac-
compagnamento; qui ¢'# una distinzione, perché nella
cavatina c'@ un do-re bemolle, ma queste due crome
sono sempre sulla stessa sillaba (equivalgono dungue
ad una semiminima). CQuesto nucleo, do-do, & minuscolo,
del tutto irriconoscibile ad un semplice ascolto,
& riconoscerlec come collegamento con la cavatina ci
sono arrivato sole quando_ho avuto in manc la partitura.
Wuesto nucleo serve a céllegare i due pezzi, che perd
si oppongono nettamente, perché il primo & trascinante,
cantabile, appassionante, ma breve, di una brevita
assolutamente compressa e di una sospensione totale,
perché resta alla dominante come un preludio. Invece
Deh, vieni non tardar 2 lunghissima, "cantata", variata
in tutte le possibili scluzioni, anche se il materiale
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i tematico molto semplice & addirittura popolare, proprio
per questo andamento pastorale; & del resto molto
distesa, ed esprime una sorta di conciliazione finale
all'interno dell'opera. Infatti il finale, attraverso
il perdono da parte della Contessa al Conte e la risclu-
zione di tutti gli intrighi del dramma, plachera
tutta la tensione relativa al desiderioc di cui parlavamo
prima.

Questi sviluppi tematici sonco talvolta riconoscibili,
cicé resi in significazione, talvolta irriconoscibili,
perché restano nell'ambitoc del senso e danno sclo
pochissimi sepnali a livello della =significazione.
Questi passaggi, ripeto, si distinguono dal motivo-
guida, dal Leit-motiv di cui parlava, tegrizzava e
in base al quale componeva Wagner. Qual & la distinzione
fra il Leit-motiv wagneriaro e questi
diciamo, pih che motivi-guida, che esistono nelle
Nozze di Figaro? Nel caso di Wagner si trattava di
rendere riconoscibile alcune situazioni, facendeo inter-
venire in orchestra per esempio un tema che si riferiva
ad un personaggio, o© ad una situazione, che evocava
un complesso di problemi che non eranc soltante musicali,
ma erano anche concettuali, relativi all'cpera stessa.
Se prendete la tetralogia di Wagner, per esempio,
il motivo dell'oro del Reno, il motive iniziale, ricorre
altre wvolte, non soltanto nell'Oro del Reno ma anche
nelle opere successive, ogni volta che si parla dell'oro
del Reno. ©5i tratta, in altri termini, di un modo
per tenere sveglio il povero ascoltatore, che senza
il Leit-motiv nell'opera wagneriana sarebbe assoluta-
mente schiacciato sotto 1la massa insopportabile della
pesantezza drammatica dell'opera wagneriana. Dal punto
di wvista drammaturgico, nonostante la musica sia spesso
splendida, Wagner a8 assolutamente zereo. Ascoltare

Wagner in teatro & wuna tortura cinese; come diceva
un persconaggio di Proust, amo tanto andare a sentire
Wagner perché fa tanto chiasso che posso parlare con
la mia vicina.

I1 casc di Mozart non & assolutamente di questo
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genere; in Mozart questi motivi sono generatori, non
sono dei motivi-guida, perché non si tratta di mere
significazioni ma di nuclei di senso che a volte danno
Iﬁugo a significazioni riccnuséﬁﬁili, a volte a sigﬁi}i—
cazioni pressoché irriconoscibili. Se sottoponiamo
T'ultimo passaggio, relative all'analogia fra Deh,
vieni non tardar e la cavatina di Barbarina, un musi-
cista potrebbe dire che non c*é_passaggio immediato e che
la melodia & molto diversa, come effettivamente 8,
perché non si tratta di una composizione ciclica.
Se in Deh, vieni non tardar avessimo riconosciuto
1a cavatina di Barbarina trasformata, l'inté;sqﬁﬁﬁﬁ%b
atto si sarebbe chiuso in una sorta di forma cic_ica,
che non era sicuramente la forma mozartiana (la forma
Ciclica sarebbe poi intervenuta alla chiusura della
forma scnata; con Liszt per esempio Eid troviamo la
forma ciclica con la ripresa del tema iniziale). Vedete
dunque che questi motivi generatori talvolta non sono
affatto fatti apposta per essere riconosciuti; devono
essere riconosciuti solo ad un livello di inconsapevolez-
EE—_EE-—EEZEE—-EgiilffffifﬂEEEE: per riconoscerli bisogna
studiare molto a lungo lo spartito, biscogna affrentare
la musica musicalmente, propriec dal punto di wvista
tecnico.

Queste +trasformazioni sono molto varie, il motivo
del "desio" nell'aria di Cherubino era solo uno sviluppo
del tema secondo dell'aria, quindi tutta questa serie
di trasformazioni & in realtd un rame di un albero
che prende avvio da un'altra parte.

3.

Tutte queste considerazioni 1le faccio perché vorrei
trovare adesso la chiave dell'unitarieti che mi sembra
assolutamente chiara nell'cpera Le nozze di Figaro,
impresa non facile perché, se noi andiamo a considerarla
pezzo per pezzo, nota per nota, avremo una casistica
pressoché inifinita di differenze. Quelle che ci pud
lasciare sperare & che in un albero qualungue rametto
minuscole ha la stessa struttura del +tronce con i
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‘rami prinecipali; in altri termini la struttura deve
egssere organica all'interno di qualche cosza di wvitale.
Se noi troviameo la struttura in un segmentec & possihile
che questa struttura la ritroviamo anche nell'insieme.
Quando erg arrivatoc a guesto punteo, preparande il
seminarie di questa sera, non sapevo ancora qual era
la struttura complessiva delle Nozze di Figaro. Tutto
cid che poteve notare era che in tutti questi pezzi
musicali c¢'@ un qualche cosa di caratteristico, c'2
una linea melodica pressoché orizzontale con un piccolo
sbalzo all'inst, come potete vedere; do-re bemolle-

do, do-do-fa-la, per esempio; ¢'2 uno shbalzo e poi
un abbassamento. Il fatto che gqueste sbalzo sia minimo,
il minimo sbalzo possibile nel passaggio da do a re
bemolle, non significa che in realtd non ci sia una
differenza, perché se dal punto di vista dell'altez=za
il do e il re bemolle sono due note vicinissime, un
do e un re bemeclle danne una dissonanza assoluta,
mentre fra do e scl, che sono due note molto pit distan-
ti, c¢'#2 una consonanza quasi assoluta; fra due do,
che =sono ancora pil distanti la conscnanza & del tutto
assoluta.

I1 cromatismo & una sorta di paradossoc della musica,
ci s8i avvicina nelle altezze, ma ci si allontana nelle
armonie, ed & quindi possibile usarle in due modi
diversi. Nella maggicranza dei casi viene usateo pateti-
camente e anche cantabilmente; un cromatismo patetico
& per esempio gquello di Bach; quando in trovate
dei passaggi cromatici sono deli passaggi assoclutamente
densi, drammatici, ‘"preoccupanti. Ma & cosi anche
per altri autori, & cosi per Chopin, per Wagner ecc;
La seconda soluzione & guella di '@i in cui invece
solitamente, salvo  poche eccezioni, 1l cromatismo
& pilt che altro cantabile; per esempio l'abbiamo visto
nell'aria di Cherubino: il secondo tema, che & molto
cromatico, non & affatto cromatico perché drammatico,
ha un cromatisme che indica una sorta di incertezza,
ma questa incertezza & tutto =ommato essenzialmente
cantabile. E' cosl anche il casc di Eeethoven, il
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quale nella sonata Op. 111, al'ultimo movimento, il
tema, che fa re-sol-sol, alla fine, quando 1'ultima
volta, dope numerosissime variazioni, ritorna, wviene
cromaticamente accompagnate da do-do diesis; c¢id non
& affatto drammatico, non & affatto patetico, & una
sorta di carezza, di ultimo saluto di accompagnamento.

Il =sollevarsi wun po' in alto con la voce, l'acuto,
nel caso soprattutto dei sopranc, implica una sorta
di fatica; fare gli acuti per i soprani, cosi come
fare i bassi assoluti per i bassi, implica uno sforzo
piuttoste sensibile e questa fatica dell'acuto & cid
che pgenera una sorta di lacerazione, senza effettuarla.
Potete vedere che 1la struttura, la movenza del motivo
del "desio" & data da una linea melodica orizzontale
che da qualche parte tende ad innalzarsi, do-do-deo
€ .poi c'd un re bemolle che +tende verso l'alto. La
struttura minima, sulla base di quattro note, e la
struttura di tutta l'opera nel suc complesso sono
rappresentabili dalle stesse due freccine, una che
va in orizzontale e una, piccolissima, che va verso
l'alto:

R

Allora, che valore dobbiamo dare a questa formuletta?
E' evidente che Mozart, che pensava musicalmente,
non pensava con le freccine e stupidaggini di questo
genere. Prima di wvalutare se questa struttura con
una linea orizzontale ed wuna 1linea wverticale che la
interrompe corrisponde ¢ no al contenuto musicale
delle Nozze di Figaro dobbiamo andare a vedere se

la posziamo andare a ritrovare in altri pezzi; prescin-
derei dall'ouverture, perché fu aggiunta da Mozart
per ultima (poi faremo anche il caso dell'ouverture).
Velocemente, considerc alcuni pezzi delle Nozze di
Figarc, soprattutte quelli inizisli; se ¢'é una struttu-
ra, in un pezzo musicale, all'inizio deve essere enuncia-—
ta melto chiaramente. Prendiamc dunque in considerazione
il prime duetto delle Nozze di Figaro. Troviamo che

inizia con un motivo semplice, tanto semplice da essere
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quasi stupido, dei violini:

Flauti
Oboi =
Fagotti = =
Corni in G = ==
Violino 1 =
Violino II e ——— . ——

Viala

Susanna feE=t

Figaro ST =
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Abbiame otte note, sette di queste sono re, sempre
lo stesso re, e un la alto. Come vedete il primo tema
di questo duetto & dato da una fascia di note uguali
con un acuto che viene a cascare in piii; guezsto cascare
in gid dall'acutoc al basso viene ripreso da Figaro
poco pitt sotte quande comincia a misurare la stanza
che gli ha date il Conte.
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-In altri termini Figaro apre l'opera cantando con
questo passaggio dall'altoc al basso, passaggic dall'alto
al basso che @& wveramente segno dell'ironia con cui
Mozart considera 1la ragicnevolezza di Figaro che conta.
Diciamo che 1'illuminismo wviene completamente travolto
con quattro note. Vi risparmio tutti gli altri sviluppi
che ¢i sono, perché pol Susanna interviene su un'altra
melodia che & 1la seconda, perché questo duetto & una
specie di forma sonata.

Passiamo al secondo duetto. Il fatto che l'opera
inizi con due duetti & una cosa assolutamente ecceziona-
le: di solito non succede mai; si dice che la cosa
dipende qui dal teste di BeaumﬁFEhais; in realta non

affatto wvero, i due duetti potevano essere fusi
e -— — o
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in wun duetto sole e quindi =i poteva evitare questa
sorta di diplopia iniziale dell'opera. Io credo che
essa abbia wuna funzione strutturalmente importanEE:
due duetti con gli stessi perscnaggi hanno una funzione
cruciale nella ripetizione. Il secondo duetto inizia
‘con una melodia di Figaro, Se a caso madama. Figaro
& tutto contente perché continua a non vedere niente;
la stanza & in una posizione comoda perché se Madama
chiama Susanna, Susanna arriva subito, se il Conte
chiama Figaro, Figaro arriva subite. Susanna gli fa
notare che, se Figare non c¢'g, il Conte arriva anche
subito. La musica di Figaro, "Se a caso Madama la

notte ti chiama" & questa:
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Fin qui restiamo in una fascia di note molto ridotta.
A guesto punto cosa c'@? "Din din", quasi di un'ottava,
ai limiti estremi di sopportazione della wvoce di un
baritono; fra 1l'altro questoc "din din" & preceduto
dai flauti e dagli oboi, che lo anticipano piuttosto
in alto. Troviame dunque la stessa struttura, questa
volta un po' ondulata nella melodia di Figaro, con

questo "Din din" assolutamente cretine, perché Mozart

vuol dire che Figaro non capisce. "Din din" segnala
un punto di emergenza che wviene poi ripreso con una

e - o ——

Teroce ironia da parte di ©Susanna, poco dopo. Figaro
continua con il "din din", quando chiama la Contessa
(se chiama il Conte non fa "din din" fa "don don",

che naturalmente & molte pilt "maschile"). "Don don"
& preceduto non dagli oboi e dai flauti ma dai fagotti
e ‘dai corni, cio& da un sucno cupo. Quande interviene

Susanna che succede?
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Questa wvolta i flauti e gli oboi intervengono dopo,
per segnalare l'effetto ironico della faccenda. Quindi
;Eﬁéte che anche in questo secondo duettoﬁ-troviama
la stessa struttura.

Andiamo avanti, passiamo al terzo pezzo, & l'aria
a =olo di Figaro S5e wvuol ballare, signor Contino .
Anche qui la melodia & in una fascia molto lineare
e poli ad un certo punto salta fuori 1'acuto.
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"5i" & lo stesso fa del "din din" di prima, & la stessa
altezza; come vedete la struttura & recuperata, il
"din din" & divenuto Questo "si"; & la parola cruciale
di tutte le HNozze di Fiparo; "si" o "no" sono un punto

di emergenza non di senso, ma di nonsenso, perché
si tratta di un puro EEEEP di enunciazione, che emerge
“%_ livello della freccina isclata all'fﬁternﬂ della
suite del testo. - -
Vi risparmic adesso tutti i vari sviluppi di questa
struttura, perché potremmc analizzare tutte le Nozze
di Figaro e la troveremmc pilt o meno dappertutto. Se
volete la conferma ultima vediamo 1'ouverture. L'ouver-
EEEE' aggiunta dopo, non riprende alcun pezzo della
musica delle Nozze di Figaroc; non c'é nessuna citazione
di temi dell'opera e possiame vedere anche gui che
questo tipe di struttura, seppure all'inizic molto
indirettamente, viene evocato. La musica inizia con
una sorta di scivolamente cromatico, di movianento,
come di wuna sorta di palla che =scende su un piano
inclinatc, c¢che wva un po' a destra un po' a sinistra
e non si capisce dove vada a parare. Il primc tema
& dato da gquestoc movimento per niente armonico, dato
da fagotti, wviolini, wvieole, wvioloncelli e contrabassi
che suonano all'uniscno ad ottave diverse, senza che

ci sia alcun ripienc armonice; a questo primo motivo
oscillante, dato da questi semitoni che intervengcno
in continuaziene, che non si sa bene dove vadam a
parare, =i oppone poi un movimento (soprattutto dei
fiati) sull'acecorde di re maggiore, che vanno verso
1'alto.
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L'ouverture nelle Nozze di Figaro ha la struttura
della forma-sconata, ma di una forma-sonata particolare,
perché manca tutta la =zona intermedia dello sviluppo.
Esiste quindi il primc tema, il secondo tema alla
dominante, peoi di nuove il primo tema e il secondo
tema alla tonica, senza la parte centrale dello sviluppo
(Mozart elimind del resto la parte lenta, la siciliana
di cui vi parlave prima). Veniamo adesso al secondo
tema, di cui Mila dice giustamente che & molto statico,
curiosamente in questa ouverture che & tutto un movimento
velocissimo.
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Le note del secondo tema non danno nessuna idea di
movimento ma, ad un certo punto, se inseguiame gli
sviluppi del secondo tema, troviamo gqueste note:
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Come vedete, questa scala, che interviene come un
nuclec di passapgrio, & né pil né meno che l'enunciazione
dell'idea musicale, wuna sorta di ascesa e di discesa
improvvisa, e riassume all'interno dell'ouverture
quelle che 2 peoi il motive conduttore dell'intera
opera.

4,

A questo punto cerchiamo di riepilogare. Ora che
abbiamo stabilito che gquesta movenza, questo mote
orizzontale con una puntata in verticale, costituisce
in qualche modo la movenza stessa dell'intera opera,
queste che cosa ci insegna sul dramma nella sua genera-—
lita? Possiamo cercare di dare una significazione
a questo schema? Quel che & certo & che forse uno
schema di questoc genere lo potremmo ritrovare piit o
meno uguale anche in molta altra musica. Questo schema
sicuramente non & mai esistito nella mente di Mozart.
Noi siamo costretti ad usare delle freccine per enucleare
un movimente che Mozart non aveva bisogno di schematiz-
zare perché gli si formulava in maniera direttamente
musicale. Cid che importa & di essere guidati musical-
mente da gquesta movenza per intendere come mai all'inter-
no di +tutta la wvarietd della musica dell'opera c'#
sempre un movimento unico, una sensazione di assoluta
unitd. Del resto il sottotitolo di Beaumarchais, La
folle journée, in definitiva & gi&d quella f{reccina
che wva su, perché la giornata pazza & la vita di tutti
noi; tutte le nostre giornate sono pazze; questa che
2i mette in =scena & un po' pit pazza delle altre,
con tutti i sueci intrighi e i suoi pasticei; ma in
realta tutti neoi siame nella situazione di questi
personaggi, tutti noi =siame storditi, rimbambiti dal

nostro desiderio; in definitiva @& queste il noeciolo
concettuale; il problema del desideric e dell'amcre
costituisce 1l nocciolo concettuale di questa opera
di Mozart. Allora la grandezza assoluta di gquest'opera
di Mczart - che non ha niente da invidiare ad opere
che sono alla stesse altezza, forse anche musicalmente
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superiori, come Don Giovanni, come il Flauto magico

- non sta tanto in questo o© quel pezzo piacevole e
cantable; la  grandezza vera delle Nozze di Figaro
sta appuntc nell'assieme di tutti questi pezzi di
musica.

Il dramma, diceve, riguarda l'oggetto di desiderio
in quante tale, 1l'oggetto perduto, che & poi cid che
cerca Barbarina, ed & per questo che ho dato tanto
rilievo (ma lo ha musicalmente) alla breve cavatina
di Barbarina. Tutti i personaggi delle Nozze di Fiparo
sono condotti per i lunghi giri di wvari e svariati
errori all'interno di gqueste illusioni del desiderio.
Marcellina vucle sposare Figaro, finché poi scopre
che & suc figlio. Il Conte wvucle portarsi a letto
Susanna ecc. L'unico personaggio che in tutta 1l'opera
non- si sbaglia assolutamente _ﬂﬂi-=§~—HEE::§§zEL_FE§_§
il personaggio principale, 1l'unico vero protagonista
delle QZZEe , che & 1a Contessa. E' per questo
che vi ecitave il braﬁg di Kierkegaard che diceva che
Mozart gli aveva insegnato come amano le donne. La
Contessa non si sbaglia mai, ma non 2 assolutamente
un personaggio antipatico, nonostante guesta sua costanza
questo suo seguire un unico filo di desiderio, un
unico amore. Vediamo che, seppure con gualche esitazione,
sl adatta a tutto 1l'intrigo della wvicenda, fino a
travestirsi per andare all'appuntamente con il Conte
vestita da Susanna. Quello che & certoc comungue &
che la Contessa, nonostante guardi con qualche diverti-
mento Cherubino, nella scena di cui abbiamo parlato,
in realtd non esce mai dal percorso del suoc dovere
e del suo amore matrimoniale. In realtd c'2 anche
guesto, come osservava Hocgquard: un filo giuridico
nell'opera. La Contessa & costretta dal mote di desiderio
di tutti gli altri, che va orizzontalmente, cicg nelle
continue oscillazioni della musica, a scendere da
gquesta altezza assoluta del suo desiderio e del suo
amore, sempre con gentilezza, senza far pesare nulla
di questa superioritid, a pensare la quale ci si arriva
solo attraverse la musica, in definitiva. Direi che,
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se non ci fosse la Contessa, Le nozze di Figaro rimar-
rebbero un'opera buffa all'interno di quella tradizione
di intrigo di cui wvi parlave prima. In realtd gli
errori di tutti i personaggi =i risolvono perché c'é
almeno un personaggio, la Contessa, che non =i sbaglia
sul suoc oggetto del desiderio. Se non ci fosse guesto
rucleo della Contessa, la conclusione delle HNozze di
Figaro non potrebbe essere quella che &, con il perdono
accordato al Conte e la ricomposizione dei ruoli dei

vari personaggi. Se, mettiamo il caso, 1la Contessa
gi fosse lasciata sedurre da Cherubino, che cosa sarebbe
stato delle fine delle Nozze di Figaro? Assolutamnete
uno smacco, ed & per questo che Beaumarchais, che
pcli nella terza commedia mette in atto questa cosa
e cioé che 1la Contessa se la fa con il Cherubino in
questione, dimostra di non essere all'altezza alla
guale =i muove Mozart in quest'opera.

La grandezza assoluta di questo perscnaggio sta
nel fatto di non mostrare, dall'inizioc alla fine del
dramma, nessun sintomo, e ciocg di mostrare di non
essere soggetta a nulla di patologico. Non perché
non abbia un oggette patologico, benintesoc, perché
per la Contessa il Conte, che & suo marito, & pur
sempre un oggettoc patologico, un oggetto determinato;
il suo oggetto patologico coincide per lei con l'eoggetto
dell'amore vero.

Allora @& questa precisamente la struttura del diritto
all'interno delle Nozze di Figaro: l'oggetto dell'amé?é
che coincide con il desiderio patologico & 1'oggetto
giuridico. Per lo meno lo & per un diritdte—degnn di
questc nome; non & detto che tutti i diritti siano
BiTc stesso livello; diciamo comungue che per il diritto
dovrebbe essere cosi. La veritd segreta mai detta,
ma detta in continuazione attraverso la musica in
tutta l'opera, la veritd segreta di cui =i anima poetica-
mente il dramma di Mozart, & _questa, e sicuramente
il testo di Beaumarchais non si anima di questa verita.
Percié non credo che si tratti, come sostiene Mila,
all'interno di questa opera, di ricerca di felicita.
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Cid di cui tutti wvanne in cerca nelle Nozze di Figaro

non &, come crede Mila, sulla base forse di una sorta
di pregiudizie sull'illuminisio, la f{eliecitd, perché
la felicitd di cul parla Mila in realtd la attraversano
tutti quanti e la attraversano anche nei loro errori.
Se la ritrovano, "tutti insieme appassionatamente",
nel finale del guarto atto, & sicuramente perché almeno
uno, ciod la Contessa, non ha ceduto sul propric deside-
rio. S5e non wvi ha ceduto & perché, per la Hosina in
questicne (Rosina era nel Barbiere di Siviglia, ma

la Contessa non viene mai, qui, chiamata Rosina; una
volta sola il Conte la chiama Rosina e la Contessa
%‘EFI tutto sorprEEE di risentire guesto nome affettuoso)
il desiderio & stat radotto perfettamenté_EEEITEEBre:
nell'amore che, per il fattoe di essere coniugale,
non & per questo  meno veritd. Se esiste un desiderio
p— e

messo a nudo in ezza, & guello della ContesSsa.
La musica di Mozart, di questo desideric puro che
cosa ci dice? Non ce ne dice nulla, naturalmente,

se non per il fatto di essere essa stessa musica;
la conseguenza del +tutto immediata, del tutto diretta
del senso, e cicgd della veritd di questo amore, e
la meraviglia di questa musica di Mozart, & di farci
partecipare immediatamente, senza che noi c¢i capiamo
assolutamente nulla di tutte queste ragionamente che
adesso sto facendo, in termini incerti per far intendere
cid che Mozart c¢i fa intendere immediatamente con
estrema chiarezza - ed & questo il pregioc insostituibile
della musica -, il =senso di questa musica &, dicevo,
di far partecipare anche noi, senza capirne nulla,
a q;EE%E*EEETr_Fi uesta purezza. In altri termini,
attraverso questo suc pensiero musicale, immediatamente
e strutturalmente musicale, senza sapere nulla, probabil-
mente, a sua volta di tutte queste implicazioni che
io sto cercando di tirar fuori a partire dalla musica,
Mozart & riuscito a consegnarci questa felicitd. Infatti
una cosa &  indubbia: asceoltare Le nozze di Figaro
riempe di una effettiva felicita.

Tutte cid che cosa ci dice del tragico? Sicuramente
poco, perché Le nozze di Figaro non & un dramma nel
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senso della +tragedia, non c¢'é@ nulla di tragico nelle
Nozze di Figaro. Ma non siamo neppure nell'opera buffa.
Fer Don Giovanni, per Il flauto magice, per Le nozze
di Figaro e anche per Cosi fan tutte non possiamo
parlare di genere essenzialmente comicoe. In realta
siamo al di 13 del comico e siamo anche al di 13& del
tragico.

Pud esistere dunque un dramma funzionale e drammatica-
——————— : ~ =D
mente indiscutibile, compiuto, che non & né tragico,

—

né comico, mentre pud essere al tempo stesso comico
e tragico (esistono nelle Nozze di Fiparo dei punti
tragici e dei punti comici). Pud esistere dunque un
dramma che non & pé " ng dia e ciod che
non rappresenta nessuna effettiva tensione fra due
Teggi. La tensione fra le due leggi & essenziale eviden-
temente rispetto al +tragico. Qui la tensione & stata ?
in realtd gia risolta fin dall'inizic, da prima ancora
che l'orchestra cominei a sucnare: questa tensione
c'd perché che ci siano due leggi nelle Nozze di
Figaro & del tutto evidente: esiste la legge giuridica,
il matrimonio, Figaro e Susanna, il Conte e la Contessa,
Barbarina e Cherubino, ed esiste la seconda legge,
guella del desiderio, per cui ognuno va a cercare
l'oggetto del desiderio dove capita. Ma il gioco fra I
queste due leggi non produce niente di tragico, d'altra
ﬁﬁrte non produce neppure niente di esclusivamente
c;micn! per il semplice fatto che aguesta duplic?_,’:_ti ¢\
delle leggi & stata risolta gid in partenza all'interno
d€T personaggio della Contessa. In_ altri termini-ZE
nozze di Figaro sono una sorta di dramma senza catarsi
perché la catarfsi precede 1'inizio stesso del dramma
e del resto lo risolve. EE;ciﬁj*_se Mozart & stato
grande come musicista, mi pare fuori di dubbioc che
-y state ancora pil grande come &;;ﬁmatqug. La musica
di Meozart & una musica immensa, ma la verita ﬂell‘op;}a
di Mozart non sfta nella musica, sta nel dramma: anche
nel caso della musica strumentale la musica di Mozart
& sempre drammatica,

Che genere di musica & dunque guella delle Nozze
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di Figaro? Per concludere gquesto giro attorno al dramma
di Mezart, attorno alla comicitd di Mozart, cerchiamo
di interrogarci su questo. Che genere di musica &
questo delle Nozze di Figaro, dal momento che non

2 né musica comica, né musica tragica? Direi che soltanto
Hocquard lo ha capito, anche =se lo ha capito in un
mode c¢he aqualche wvolta diventa un po' troppo parziale
e forse un po' discutibile. Ma Hocquard ha capito
la wveritd essenzizle, credo, della musica drammatica
di Mozart, che wvale per Le nozze di Fiparo, per
Don Giovanni e per I1 flauto magico: i HEIDdrammI:I-iP—“
di Mezart, questi grandi melodrammi, sono musica sacra.
Evidentemente a dirle fa un effetto un peo' buffo,
perché noi per musica sacra intendiame tutt'altro
genere di musica, non Figaro che conta cinque, dieci,
quindiei, trentasei. Ma guesto non toglie che & sostan-
zialmente verissima la diagnosi di Heocquard. Sicuramente
Meozart aveva una religione, anche se per lui la religicne
era sia un fatto di buona educazione - nel senso che
bisognava andare a messa -, =sia un fatto culturale
- nel fatte culturale entrava il sue interesse per
la massoneria, per esempio -, ma culturalmente parlando,
cio®d concettualmente parlande, Mozart non era un uomo
colto nel senso proprio del termine, Leggeva dei libri,
ma pid da un punto di vista musicale che da un punto
Fﬂdi vista culturale. Qualunque fosse allora la religione
ﬁi Mozart, dobbiamo ‘dire che Le nozze di Figaro sono
molte al di 1la, con buona pace di Stéren Kierkegaard,

e =
del musicale-erotico; sono a €]l musicale—erctico

perché sono al di 1l& non solo dell'estetico ma anche
-EEEELEEEEE;- Ezgmg, in altri termini, in_guel terzo
registro di cui parlava Kierkegaard, quellec della
sfera religiosa, qualunque concetto noi possiamo farci
??‘__ﬁﬁEEEE_ termine TEllglO. Ed & certo che, se noi
L “dobbiamo intendere Le nozze di Figaro, gquesta musica
che ci fa ridere e che ci fa danzare, come una musica
religiosa, dobbiamoc anche modificare il concetto che
noi possiamo avere come significato del termine "reli-
gione",
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Ciunti a questc punte non possiame far altro, a
partire dalla prossima volta, che affrontare la musica
effettivamente religiosa e lo faremo considerando
guella che sicuramente & la cosa massima mai scritta
da Mozart, credo anzi la cosa massima mai scritta
in musica. Per quante sia esaperato dire che un PezZEo
di musica & la musica massima mai scritta e che mai
sard scritta, questa esagerazione la compio nel caso
del Requiem. La compic per dei motivi sui guali avrd
medo di intrattenervi, quindi non & una esortazione
retorica all'ascolto del Requiem, sul quale vi invito
naturalmente a trascorrere un poco di tempo, ma &
una sorta di provocante esordio, perché credoc che
ci sia un motivo per cui si pud dire che una certs
opera, in un determinato campo, ha un valore asscluto.
Certamente Le nozze di Figaro, nel campo del melodramma,
hanno un wvalore assoluto (ci sono pochi melodrammi
che hanne un wvalore "altrettanto assoluto)., Il Requiem
&, nel campo della musica religiosa, scritta per essere
suonata in chiesa, una realizzazione del tutte assoluta.
L'assolutezza di gquesta musica cercherd di dimostrarvela,
se c¢i riesco, a partire dalla prossima velta. Vi avverto
che sard un po' faticoso, perché dovremo andare a
vedere, non dico nota per nota ma quasi, come & composta
la musica del Reguiem. Vi assicuro, non & una musica che
fa ridere.

A. DELLA VALLE: - Se ricordo bene, lei negd una volta
proprio quelloc che affermava adesso, perché diceva

che la musica non faceva assolutamente ridere. La
cosa mi sbalordi. Ho dovuto aspettare tutto questo
tempo per assistere a questa trasformazione della
sua opinione, o ascolta pili Mozart e meno Wagner?

Non ¢ una trasformazione della mia opinione ma
non c¢'é contraddizione in termini, tra la mia afferma-
zione di allora e quelle che dico adesso. Se allora
poteve dire che 1la musics non fa ridere & perché
non avevo operato, all'interno della musica, la distin-
zione fra il senso e la significazione; ¢id che ho
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detto guest'annc & che la musica pud far ridere attraver-
so le significazioni. La musica in quanto tale sicura-
mente non fa assolutamente ridere, continuoc a sostenerlo.
Il senso, preso di per sé, non & ridicolo. Cid che
fa ridere & la significazione che si produce dal senso
in determinate . ecircostanze. In musica noi possiamo
fare dei motti di spirito; se siamo nella musica stru-
mentale questi motti di spirite suscitano soltanto
un seorrisine per chi se ne intende di musica (abbiamo
visto con la sonata K 330 che ci sono delle battute
di spirito). Ma questa non & una cosa che ci faccia
piegare in due dal ridere. Se noi wvogliamo ridere
veramente attraverseo la musica dobbiamo passare attra-
verso le gsignificazioni wverbali, e constatare una
sorta di distinzione tra significazioni wverbali, che
ci. possono toccare molto di pid delle significazioni
musicali, e le significazioni musicali stesse. Allcra
gquesto c¢i fa ridere di piti. Ma anche gqui, se noi ascol-
tiamo Le nozze di Fipgaro senza saperne niente di musica,
non ridiamo neppure se ci sparanc ccon la mitragliatrice.
Per ridere di wun pezzo musicale dobbiamo conoscere
e riconoscere la struttura musicale.

La musica di per sé non fa ridere, la musica in
guante senso, in guanto musica reelizzata,non fa ridere,
non ha niente di comico. Cid che fa ridére & la coinci-
denza di almeno due significazioni, come nel motto
di spirite. Il "din din" di per sé non fa ridere in
quantec & "din din", e¢id che fa ridere & che Figaro
dica "din din" senza capire che invece il "din din"

& un "don don" di tutt'altro genere; cid che fa ridere
non sta tante nella musica; cid che fa ridere nella
musica, ma in modo pit sottile, & il trattamento musicale
che Mozart riserva a quel "din din", facendelo precedere
dai flauti e dagli obei.

Le Carneval des animaux, che di solitoc si ascolta
e non fa ridere mancoe i polli, & una musica bella
e piacevole, ma non fa ridere; una veolta in un concerto
ebbi la fortuna di sentirle con le gquartine, in versi,

che precedono i singoli pezzi; una wvolta che uno ha
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sentito la quartina (che non fa ridere assolutamente,
perché & molte stupida) la significazione musicale
e la significazione verbale della quartina si inecrocianc
in termini assclutamente esilaranti, che vengono perduti
una wvolta che viene a cadere la quartina. Nel caso
della musica sole strumentale, le battute di spirito
sone molto ridotte, sonc strizzatine d'occhio qua
e la, perché la musica non tocca i punti cruciali
della nostra esistenza.

Padova, 26 marzo 1987.
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XIX.
Mozart e il lutto.

Col seminario di oggi entriamo nell'utima sezione
dell'esposizione di oquest'anno, la pil difficile da
tenere, per me, in quanto dovremo considerare un testo
complessc come il Requiem; ma & anche 1la parte che
mi preme di pitd di esporre. Considerato che tra due
settimane saremo nelle wvacanze di Pasqua, questa sera
mi limiterd a porre una questione preliminare, sia
in termini biocgrafieci, circa il momento in cui Mozart
compone il Requiem, sia in termini pit propriamente
concettuali, '

1.

Inizierei il seminario di questa sera con la citaziocne
di due lettere di Mozart: 1la prima & datata 9 luglie
1778, scritta a Parigi; & la lettera con cui annuncia
al padre e alla sorella la morte della madre. "Ho
sofferto molto, ho pianto molto, ma a cosa poteva
servire? E dunque ho dovute consclarmi. Fate anche
voi cosi, caro padre e cara sorella. Piangete, piangete
tutte le wvostre lacrime, ma poi consolatevi. Pensate

che 1'Onnipotente ha wvoluto cosi. E cosa vogliamo
mai fare contro la sua volonta? [1.. La rivedremo
ancora, saremo insieme pil contenti e pit feliei di
quanto lo siame mai stati in questo mendo. E' sclo
il momentoc che ignoriame, ma c¢id non mi fa paura.
Quando Die wvorra, anch'io lo vorrd. Ora si & cumpiutalx




la santissima wvolontd divina. Recitiamo dungue devota-

altro. Tutto ha il =suo tempo". Dopo di che inizia
a parlare delle faccende musicali che aveva a Parigi.

Bisogna dire che una lettera come questa, in cui
dopo aver dato la notizia - di guelle che non capita
tanto spesso di dover dare - della morte della madre,
fa un effetto agghiacciante la disinveoltura con cui
Mozart esprime al tempo stesso accenti che sembrano
di sincerc dolore e guesta sorta di incredibile, immedia-
ta disinveltura nel passare ad altro.

Come spiegarsi questo cambiamento immediato di
registro nella =stessa lettera? Non possiamo credere
che si tratti di freddezza o d'ipocrisia o d'incapacita
di soffrire da parte sua, dobbiamoc supporre invece
che si tratti di estrema sinceritad, sincerita che
gli =si concedeva di avere - anche se guesto & vero
scle relativamente, perché il padre non cessd mai
di rimproverarlo per le sue ingenuitd -, in cui mi
pare che si possa far rientrare anche questa quasi
incredibile sincerita.

Se questa lettera c¢i sorprende in questo modo,
ancora pid sorprendente & gquella che Mozart scrisse
nove anni dopo, il 4 aprile 1787, al padre, la cui
circostanza era l'aver saputo che il padre era malato;
gli scrive per tirarle su, e teniamo conto che il
_padre pochi mesi dopo morira. Gli dice: "Non occorre
certc che Le dica con quanta ansietd attendo da Lei
una notizia conscolante. E vi spero come una cosa certa,
benché ormai mi sia abituato a temere sempre il peggio
in ogni circostanza. Poiché 1la morte (a ben guardare)
@ l'ultimo verc fine della nostra wvita, da qualche
anno sono entrato in tanta familiaritd con quest'amica

i sincera e carissima dell'uomo, che la sua immagine
nen sole non ha per me pid nulla di terrificante,
L?a mi appare addirittura molte tranquillizzante e

lﬂ mente wun Padre nostroe per l'anima sua e passiamo ad

consolante., E ringrazio il mic Dic di avermi concesso
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la fortuna di avere 1l'opportunitid (Lei mi capisce)
di riconoscere in essa la chiave della nostra vera

felicitd. Non vado mai a letto senza pensare che,
per quﬁnEE giovane io sia, 1l'indomani forse non ci
sard pill. Eppure nessuno fra tutti coloroc che mi conosco-
ne potrad dire che in compagnia ic sia triste o di
cattive umcre. E di questa fortuna ringrazio ogni
giorno il mio creatore e 1l'augure di tutto cuore ad
ognuno dei miei simili". ”

Se il testo della prima lettera era semplicemente
sorprendente dal punto di wvista psicologico, il testo
di questa seconda mi sembra invece da meditare per
una lunga serie di motivi. Vi troviamo una spiegazione
di tantissime cose che peoi troviamo in termini musicali
nelle opere; vi troviamoc la spiegazione della sua
gicia, dei suci scherzi, del suo umorismo, della sua
filantropia e dei suoi ideali; ma vi troviamo anche
una spiegazione del suoc rapporto con la morte.

Vedete dunque che ‘ggggggﬂﬁvi pgg%gio, a proposito,
per esempio, K 330 _?__QEEEF Nozze di
Figaro, di uno scherzo compiute sopra un_éﬁgﬁﬁﬁj'ﬁbn

PEPlEEE_E,Effft

Vedete che lo stesso Mozart in questa lettera ci
consegna un'immagine di se stesso in cui appare sorriden-
te, svagato, sincero, con tutti i difetti che il padre
gli rimproverava, ma ancorato ad una consapevolezza,
piuttoste ardua da intendere, del fatto che la chiave
della felicitd & la morte. La formula dello scherzo
sopra l'abisso, che vale quello che vale ogni formuletta,
cioé molte poco, esprime tuttavia qualche cosa che
Mczart pensava esattamente di se stesso. Questa &
una prima serie di motivi dell'importanza di questa
lettera al padre, ma resta tutta una seconda serie
di problemi.

C'2 da chiedersi, in altri termini, se questo pensiero
cosl straordinaric perché cosl poco meditato, certo
non preso dai testi di Seneca o di qualcun altro,
della morte come chiave della felicitd, se era poi
un pensierc da comunicare in una lettera affettucsa
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l al padre malatc, che sarebbe morto di 11 a poco. Sembra,
| ancora un volta, una sorta di incredibile ed agghiccian-
te disinvoltura nei confronti della morte delle persone
| care. Del restoc c¢'2 poce da stupirsi, perché risulta
da un'altra lettera da Parigi, datata uno o due giorni
dopo la morte della madre, che il giorno dope la morte
di lei Mozart era andato tranquillamente ad un concerto
Er_ﬁaid_in una certa gelateria a gustare un gelatn che
gll —era piaciuto “moltissimo. E' noto altresi che,
quando mori il padre, re, Mozart non si spostd da Vienna
per q;darg_ ai suoi fungggli. Tutto cid ei fa chiedere

—

se, nonostante questa freddezza stoica, non ci fosse
da parte sua wuna sorta di impossibilitd assoluta -
ed & questoc l'effettec agghiacciante - di elaborare
| un lutte, e forse persino di riconoscerlo. it
Ma lasciamo questa domanda per quellc che &, e
cicgé una domanda soltanto psicologica, e veniamo ad
un'altra serie di fattori. Questi testi di Mozart
sulla morte dei suci genitori ve li cito perché evidente-
mente stiamo dirigendoci verse il testo musicale che
& 1l'ultimo scritto da Mozart, sicuramente il pil alto,
il Requiem. Comungque stessero le cose quanto a questa
capacitd © no di manovrare la perdita nei termini
di un lutto, & certo che poco dopo la morte del padre
- EMuzart qEEEB!ELEBﬁq_ﬁiFﬁpﬂchiSEimj_ anni a suo_padre
- le EE§E=—EEE&fclar°n° a mettersi per- lul mnlta male.
Incominciaronoe le sclite storie - solite perche & arcirac=

contate - dei debiti che egli continuava ad accumulare
nonostante quelli che si potevano qgp nsiderare i suci
successi.

C'é da dire inoltre che negli wultimi anni questi
successi, che aveva riscosso soprattutto con Le nozze
di Figaro, Don Giovanni, Il flautc magico, con i concerti
ﬁer pianoforte, incominciarono a diminuire, perché
non c'd dubbio che la musica di Mozart negli ultimi
anni si fa pid difficile. MNonostante 1l'attenzione
che aveva sempre tenuto al livello di cultura musicale
degli wuditori a cui si rivolgeva, la sua musica negli
ultimi anni si fa pil ardua. Va a ripescare un autore
che al suoc tempo era ritenuto sconsigliabile come
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Bach - c¢he nessuno suonava perché era ritenuto un
ostrogoto  virtuosista che faceva diventare matti -
si interessa moltissimo alla musica polifonica e a
Haendel, e scrive delle composizioni che, nonostante
a noi paiano facilmente abbordabili, al suo tempo
lo erano sicuramente meno. Inoltre, dopo pochi anni,
finisce per morire di wuna malattia misteriosa: molti
medici =i sono affannati a cercare di intendere di
cosa sl potesse trattare. L'ipotesi medica pil attendibi-
le, stande alle descrizioni date da Mozart stesso,
dai familiari e dalle wvarie testimonianze che ci sono
giunte sulla wvita di Mozart, _pare che =sia quella
di una nefrite, che si sarebhe _sviluppata, —secondo

qﬁantu & secritto, come cong_ggenza__tgrdiyﬂ dl una
malattia a  infantile. EE questa ipotesi fosse verﬁ,
aggiungerebbe una sorta di macabro charme alla figura
di Mozart, che per tutta la =sua esistenza da eterno
ragazzino svogliate si sarebbe portate dietro, nel
corpo, la necessitad della sua morte. Tuttavia questa
ipotesi, benché probabile dal punto di vista medico,
non & affatto sicura.

Un altro elemento inquietante sulla sua morte & che
la malattia fisica che lo portd alla morte, con dei
sintomi anche molto dolorosi, era accompagnata da
uno stato di—depressione mEEEE_Fccentuata, che faceva
g1 che nel corso di questa malat¥ia Mozart dicesse
pitivolte che egli non éra &ffattc walato, ma che
c'era qualcuno che lo avvelenava gradualmente. Questa.
frase di Mozart risulta da alcune testimonianze ed
& stata interpretata, dai fautori della nefrite, come
un effette dell'accumuleo di urea a 2a a livello cerebrale,

Per un altro verso, guesta di essere avvelenato potrebbe

essere un'idea persecutoria di carattere malinconico.

Ad aggiungere enigmi su enigmi ci sarebbe la guestione
dell'avvelenatore, se fosse vera l'ipotesi che & stata
sostenuta, per altro, per molti anni (lo stesso figlio
di Mozart, in uno scambio epistolare, non la escludeva).
Aggiunge macabri contorni alla faccenda il fatto che
Salieri, il musicista che a quel tempo era a Vienna
pin noto dello stesso Mozart, negli ultimi giorni
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della sua esistenza, dungque alcuni anni dopo, pare
(ma non & sicure) avrebbe detto in confessione di
aver avvelenato Mozart (versione seguita dal film
recentemente usecitc, molte romanzato, ma che prendeva
spunto da testimonianze effettive). Questa storia fa tan-_
to fumettone che si & persino tentati di crederci. '

2.

Ma scartiame pure 1'ipotesi come molto improbabile,
e veniamo ad un terzo fattore di stranezza che viene
posto da un'altra circostanza, che accompagna gli
ultimi tempi della vita di Mozart, e cioé_ﬂmmissiane,
da EEfffrﬁgi—fnn_—nEEEEEEEE}° EEEEEEEJ che non si volle
rivelare i Requiem, che 2 queiisdazﬁEﬁfmaﬁﬁﬂEta
‘ci occuperemo. Questa commissione fu effettuata nel du-
glio del 1791, e Mozart rimandd per molto tempo la
EEEBEETEIEHE?H_'dedicandovisi negli wultimissimi tempi
della sua vita e durante la sua malattia, non riusci
a terminarla. Il mistero di questo committente anonimo,
che nel film avrete visto wveniva identificato col
Salieri stesso, si chiari subite dopo la morte di
Mozart perché si riveld essere il conte Franz von
EE&gﬁEE““EE—mEEEEEEEEL il quale aveva per consuetu
di chiedere anonimamente a dei compositori delle compo-
sizioni che poi faceva eseguire nel suo salone perché
qualcuno potesse sospettare che le avesse composte
lui. Non =0 =e questo & un pettegolezzo viennese di
quel periodo, comunque & certo che Mozart mori senza
sapere chi fosse quel committente. |

Esiste una lettera, che viene sempre citata, a
proposito degli wultimi mesi della wvita di Mozart,
scritta in italiano, anche se non & sicuro che sia
sua e io personalmente incline a credere che non lo
sia affatto. Ma se fosse di Mozart, potrebbe esser
stata indirizzata a Da Ponte, che in quel pericdo
lo aveva invitate a recarsi a Londra, dove si era
spostato. In ogni caso vi cito il pezzo, che mi sembra
troppo calzante per esser veramente di Mozart, in
cui, descrivende la sua malattia dice: "Termino, ecco,
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il mio canto funebre. Non deveo lasciarlo imperfetto".
Sicuramente Mozart si precccupd molto di terminare
il suo canto funebre, cioé il Requiem e, per quanto
male stesse negli ultimi giorni, continuava a comporre.
Compose per intero (con tutta 1'orchestrazione, compresi
i bassi), 1'Introitus e il Kyrie (i primi due pezzi),
giunse all'ottava battuta del Lacrimosa, senza scrivere
lui, perché non ce la faceva materialmente, ma dettando H
le note a1 suc allievo Siissmayer; tutta questa seconda i
parte +tuttavia non fu composta completamente: i bassi /
furono aggiunti successivamente,

Quando Mozart mori, la vedova Constanze si preoccupd
di far terminare il Requiem, anche per motivi economici.
I1 primo ad essere interpellate, pare su suggerimento
dello stesso Mozart, fu 1l'allievo ﬁiElE£) il quale |
prese in mano la partitura e tutti i vari foglietti
che Mezart aveva lasciato, forse relativi alla parte
successiva al Lacrimosa, ma riusci a comporre solo
altre ottc battute del Lacrimosa stesso, dopo di che
si Jgprma,__fgz§e ritenendosi incapace di completare

un'copera di quel livello. L'incarico fu dato allora
a%ﬂEG;;;;;;;:_PEEIEE;;_LE_ﬁﬁuantn pare molte inferiore
all'altro, il gquale effettivamente completd la partitura
cosi come viene eseguita tuttora, attribuendosi per
intero il Sanctus, il Benedictus e 1'Aguns Dei. L'ultimo

pezzo & un ricalec del primo, pare su suggerimento
dellc stesso Mozart, e come era consuetudine in quel
pericdo. E' probabile che, se Mozart avesse effettivamen-
te concluso la composizione, avrebbe si1 ripescato
i temi e molte cose della parte iniziale, ma l'avrebbe
anche trasformata, come faceva sempre quando ripeteva-l
parti musicali all'interno della stessa composizione. =

Il problema di sapere se questi pezzi 1li aveva
o no composti Silssmayer sorse anche perché Constanze
ribadi sempre, non foss'altro che per motivi economici,
che qusti aveva solo ricucito e messo assieme gli
appunti lasciati da Mozart.

Siccome noi ora neon ci possiamo inoltrare in questa
questione, anche per incopetenza mia, che non ho mai
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sentito nessuna musica di Siissmayer (del resto su
guesto argomento c¢'é una bibliografia sterminata e
| poco  conclusiva) lascerd in sospeso la guestione
| di queste ultime parti; considereremo il Requiem solo
\ fino al Lacrimosa. C'2 da dire che anche le altre
iseziuni del Reguiem sono molto buone, musicalmenie
rilevantissime, e del tutto ben accordate con la parte
]precedente, per cui l'ipotesi pil adottata attualmente
|& che Slissmayer abbia si composto questi pezzi ma
lutilizzando delle note, sia pure parziali, di Mozart
'stesso. In realtd delle differenze c¢i sono: 1l'uso
dei bassi s=scritti da Siissmayer & piuttosto pesante;
sicuramente le +tre sezioni scritte da lui non hanno
le sfumature e la ricchezza delle precedenti, ma ic
sono convinto che questi pezzi siano costruiti su
materiale di Mozart peoi distrutto.

Tutte queste cose le dico perché ei troviamo dinanzi
una difficile tessitura di circostanze biografiche
che, perd, sono anche musicali (e per questo ne parlo)
e sonoc anche morali, tessitura essenziale per intendere
il sensoc che aveva per Mozart comporre guesto testo.
Quella lettera in italiano, =sul terminare il canto
funebre da non lasciare "imperfetto", anche se non
& di Mozart, esprime un pensiero che era nodale per
lui in quegli ultimi giorni.

Non c'é@ dubbic, in altri termini, che il Reguiem
resta il suoc testo pid alto e pid difficile, gqualcosa
come la sua cifra, e di c¢id egli era assolutamente
convinte. E' del +tutte evidente che, se noi prendiamo
la formula che abbiamo gi& wutilizzate, dellc scherzo
sopra l'abisso, nel Requiem non c'é nessuno scherzo.
Cosa c¢'g, allora? C'2 sicuramente una dimensione dramma-
tica spinta ai 1limiti estremi e sulla quale avrd modo
di tornare dopo Pasqua, e c'#2 anche gqualcosa che possiamo
pur dire dell'ordine della speranza, perché in definitiva
riguarda - e percid il Dies Irae & sicuramente 1l
suo momento testuale cruciale - il giudizio: non tanto

nque il fattg_gﬂg,ggg}ggﬂgfggg;glhgggggg la resurrezio-

ne della carne e il giudizio finale.
.-""'_"‘“—“—'-u..._h_______'_._,_,_,—._\__'_._,_,..—._.—n
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E' assolutamente agghiacchiante, ancora una volta,
che Mozart =sia morto prima di finire questo testo
e che sia stato sepolto senza testimoni in una fosse
comune della quale nessunc, pild tardi, riusci a rintrac-—
ciare il Jluogo. E' come se il Requiem fosse in realta
la sepoltura di Mozart. In ogni caso, sia pure fermandoci
al Lacrimosa, il BRequiem resta un momento musicale
assclutamente eccezionale, assolutamente diverso dalle
messe giovanili di Mozart, che aveva compiute finché
era rimasto a Salisburgo, dove era maestro di cappella
dell'arcivescovo e quindi necessariamente compositore
di cpere liturgiche. Ma quandu compose il Requiem
da sedici anni non aveva piu _composto nessun'opera
rEllElDEB, per per il ;emplice motlvg ¢che a ?ignﬁé_néﬁ
g}lene era capitata l'occasione. I1 Regquiem, dicevo,
si distacca nettamente dalle opere liturgiche giovanili,
benché alecune di queste sianc anche di livello altissimo.
Ma & certo che nel Requiem Mozart punta molto pil
in alto, non foss'altro che per il fatto che nel frattem-—
po aveva conosciuto, apprezzato e soprattutteo studiato,
EEEE -] HagEEgl. i maestri pitl autoreveli della grande
tradizione classica del primo Settecento.

In questo testo musicale Mozart non solo va a pescare
direttamente nella musica di alcune generazicni prima
tutta una serie di materiali musicali, ma 1li sviluppa
pei in termini piuttosto ermetieci, difficili da intendere
per il 1livello medio di consapevolezza musicale del
tempo. Risulta da testimonianze che, per esempio,
mentre dettava il testo a Siissmayer, lo prendeva in
giro dicendogli: "Questa non la capisci, vero?!. Se

dunque il Requiem non rientra in nessuna media di
composizioni musicali di gquel periocdo (non wvoglio
dire che anticipi qualche cosa, perché il problema

non & questo) & perché costituisce una sorta di compendio
mﬂnﬂlitico della muéIEg_ piu tradlzlunala. Bisogna
dire che 1 materiali primi del Requiem sono piuttosto
anodini, 1 temi non sono affatte strabilianti sono
temi tradizionali, addirittura affidati ad esercizi
scolastici di contrappunto; non c¢'#2 nessuna pretesa
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di originaliti da parte di Mozart nella scelta del
materiale melodico a partire dal quale si sviluppa
il testo; questo materiale scolastico nel senso pit
piattc wviene perd stravelto, reso non solo mozartiano,

| ma econ un passo oltre lo stesso Mozart, attraverso
tutta wuna serie di meccanismi spesso incredibilmente
sottili.

Benché dunque Mozart di musiche sublimi ne abbia
scritte moltissime, mi pare certo che nel- Requiem
siamo al nocciolo della wvita di Mozart, della morte
di Mozart e del desideric di Mozart. Ed & per questo
che bisogna accostarvisi non certamente come ci siamo

jacccstati alle Nozze di Figaro, che & una musica che

tutti possonc cantare e ballare, ma con una sorta
(di favete linguis, con una sorta di pudore, perché
‘ei troviamoc a toccare veramente gqualcosa di cruciale.

C'd8 da qualche parte in questa musica una specie
di mistero, e per questoc vi elencavo prima i vari
misteri, ammesso che siano tali per noi, della morte
di Mozart. Cercheremo dunque di accostarci al Reguiem,
per evitare le sbrodolature letterarie cui non & proprio
il casc di lasciarsi andare, per il versante piii tecnico
e pid piatte, se wvolete, e ciod cercheremo, a partire
dal seminario che faremo dopo Pasqua, di incominciare
a descrivere questo testo tecnicamente; anche se con
tutti i limiti che possiamo avere, cercheremo di descri-
vere come & fatto e come & articolate il Requiem,
senza pretendere di giungere ad una conclusione, perché
senza dubbioc guesto testo musicale continuerd ad interro-
garci, come d'altra parte interrogd Mozart sino agli
ultimi momenti della sua vita. Tuttavia, prima di
entrare in questa specie di sancta sanctorum, bisogna
che =i interroghiamo un attimo meglio sulla questione
del lutto che avevo sfiorato in partenza questa sera.

3.

Che Mozart dunque, a trentadue anni, scriva la
lettera al padre che ho citate prima & sicuramente
piuttosteo sorprendente. Dicevo, c¢'d2 un mistero da
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chiarire in tutteo cid, ed &:chi & Mozart? E' un mistero
ben difficile se nei per chiarirlo ei rivolgiamo ai
testi scritti di Mozart, le lettere, per esempio.
Questa al padre & 1l'unica dove troviamo dei contenuti
effettivamente concettuali; di solito sono lettere
melto pratiche in cui si parla di soldi, di concerti,
ma soprattutte di soldi. Su chi & Mozart, dalle lettere
non ne sappaimo nulla, ce ne possiamo fare un'idea
soltante dalla musica. Dalle lettere ricaviamo semplice-
mente l'immagine di uno che sta eternamente alla superfi-
cie delle cose, che ha sicuramente delle gqualitad di
brillantezza, anche nelleo stile con cui secrive, chel
qualche wvolta diventa fastidioso quando parla di debiti,
quando descrive le disgrazie della propria famiglia
ma da tutteo questo atteggiamento di Mozart ncoi possiamo
facilmente capire che il vero Mozart non & 1i, e per
capirlo basta confrontare le centinaia di lettere
con la lettera al padre di prima. D'altra parte 1'immagi-
ne di Mozart che traiamo dai personaggi che lo concbbero
non & affatto molto pil articolata di quella che ricavia-
mo dalle 1lettere. Per farvi un esempio clamoroso,
la moglie Constanze s=sapeva di aver sposato un buon
musicista, ma non aveva la pili pallida idea che Mozart
fosse il massimo musicista del suo tempo. Il suo secondo
marito, wun danese, scrisse una bicgrafia di Mozart
e forse le fece capire qualcosa; ma lei non aveva
le idee molto chiare, e d'altra parte Mozart era si,
a Vienna, wun compositore brillante, ma non s'era colta
precisamente la portata della sua opera. -
Mozart rimase, per cosl dire, crocefisso per tutta
la propria esistenza alla sua stessa infanzia. Bambino
prodigic era state conosciuteo, amato e coccolato in
tutte le corti d'Europa dove il padre lo aveva portato,
come sappiamo, come una specie di prodigic per le
sue capacitd esecutive, soprattutto al clavicembalo,
ma anche al wviclino. Si potrebbe chiedere se guesto
bambine prodigio fosse poi un bambino senza infanzia,
come & possibile che capiti ai bambini prodigio, e
in un certo sensoc forse questa stupidaggine la potremmo
anche dire; Egmhrerebbe anzi che Mozart si sia ripagato

_f‘l
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EEJJgHﬁsLa_hggfgﬂgia__cnsi lavorativa gggjgggg_iﬁfgﬂffle
,p£:__il__zesin__deiiajgzﬁﬁzi; vita. I rapporti fra Mozart
e il padre sono significativi, da questo punto di
vista. In realtd il padre chiese a suo figlio, in
continuazione, e anzihiﬁﬁﬁééligggjggggige%_tqggg_?ggg;te,
e di queste ne dggggggg__ynaJ__ma.nnn_ﬂttenng_ggﬁgigﬁé_
déEEEEEEﬁ”EIITEIEFE.

La prima imposizione era: "Tu sei un genio". Su
questc non c'd il minimo dubbio: Leopold ESEE;EHEﬁﬁbva,
fin da quando Mozart aveva quattro anni, che suo figlio
era un genio musicale, e come tale lo trattd e riusci
ad imporlo. Quando perd il bambino prodigio, pur restando
predigio, cessd di essere bambino, il padre gli impose
una seconda immagine, quella dell'qggg_ghghgggg_gggng_
‘astuto, che deve calgglggg__i__ﬁgiﬁinih_gggggmici,_Epe
deve saper bene con chi si wva a sposare e tutta una
serie di questioni di questo genere, e tutte le lettere
del padre a Mozart sono piene di tristissimi rimproveri
sulle incapacitd di Mozart a gestire e amministrare
il propric talento. "Tu sei -wun genio" da una parte,
ma "Tu sei uno che non sa cavarsela nella vita" dall'al-
tra. In realtd, quelle che il padre voleva dal figlio
era che questi riuscisse ad ottenere quello che lui
non era riuscito ad ottenere, perché in definitiva
Leopold era un buon maestro di cappella, aveva scritto
un buen trattato su come si impara il violino, ma
pit in 134 di questo non era andato.

Il paradosso che si trae da queste due domande
opposte che Leopold fa al figlio, risulta essere questo,
che da bambino Mozart scrive delle musiche che sono
assolutamente mature e adulte, mentre per un altro
verso sembra che Mozart non abbia mai smesso di essere
infantile. Anche 1le lettere che scrive alla moglie
a pid di trent'anni sono =zeppe di infantilismi da
quindicenne. Quindi resta questo contrasto fra 1'incapa-
cita di gestire economicamente le proprie risorse
di compositore e la incredibile capacitd di spingere
avanti la propria musica a livelli in cui non si pone
l'infantile o 1'adulto perch® sono pura genialita.

Allora, dovremo forse concludere, come talvolta
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si & fatto, che la musica era per Mozart un fatto
a sé, per cul era capace di sviluppare musicalmente
a livelli di incredibile complessita qualunque problema
musicale senza che cidé si accompagnasse ad una consape-—
volezza di vita altrettanto articolata? Mi sembra
assolutamente falso: il Requiem & quella lettera al
padre, ebbene gqueste due cose non sono poi a livelli
cosi diversi. Non c¢'#2 dubbio, in altri termini, che
anche =se Mozart non era wuwomo di moltissime letture,
era un uomo culturalmente dotato, e in quel poco che
leggeva coglieva l'essenziale, almeno l'essenziale
per lui, e abbiamo visto come ha letto il testo di

Beaumarchais.

I1 fatto & che Mozart ha la capacitad, che noi non
ci sappiamo ancora spiegare - e forse non lo sapremo
mai - che si chiama tradizionalmente la genialita,

di essere non solo al di 14 del suo tempo, ma forse
anche al di la del nostro. Se possiamo ancora usare
termini come questo, spessissimo la musica di Mozart
giunge ad una =specie di assolutezza, cui Mozart arriva
per le vie della musica. Cid significa che questo
assolute musicale si produce da wuna consapevolezza
strutturale delle capacitd compositive. Che questa
i ponga proprioc al livello di una specie di"struttura-
ligmo" lo abbiamo wviste considerande gli sviluppi
di alcuni nuclei tematici per esempio delle Nozze
di Figaro; ma gquesta consapevolezza strutturale =i
produce come un tetto del senso e non come una causa
del sensoc e per questo, =se passiamo da Mozart allo
strutturalismo, scendiame almeno di qualche gradino.
Si produce come un effetto del senso perché la struttu-
ralitd della musica non & semplicemente una astrazione
matematica. Esistono dei testi di Bach che possono
esgere considerati dei testi astrattamente matematici,
ma & una vecchia questione quella dei rapporti fra
la musica e la matematica; risale per lo meno a Pitagora,
e non & 1il caso adesso di soffermarci sopra. Se
vogliamo considerare 1l rapporte fra la musica e la
matematica  dobbiamo cambiare idea sulla matematica.

Dicevo che 1lo strutturalismo della musica di Mozart
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@ il prodotto della musicalitd di Mozart, e non un
artificio compositive, e 1'importanza della lettera
al padre che citavo all'inizio mi sembra stare nel
fatto che c¢i fa capire che questo sapere musicale,
questo sapere strutturale di Mozart, non era un fatto
esclusivamente meccanico, isclatamente musicale nel
senso tecnico. In altri termini risulta che rispetto

<al_punti cruciali, etici, dell'esistenza, Mozart era
del tutto al to iuste. Da dove viene, alleora,
quell'effetto strano che ¢i” fa la lettera al padre
e anche quella dove parla della morte della madre?

Questo effetto credo che venga dal fatto che Mozart
dice a suo padre delle cose sicuramente verissime,
1ﬁEi:EEE§::E§§§::1§::E&umh_nhﬂ__nn_naﬂrﬂ_mqrente dovrebbe
dire a suo figlio, e non il figlio ad un padre morente:

questo capovnlgimentc_dgi,nunlima_igzgih335§§§;E??ETEE?
di gelo. e un padre che sta per morire dicesse al
figlie: "La morte & la radice della nostra felicita",
ci sembrerebbero delle bellissime parole per una moribon-
do; ma che un figlio di trent'anni scriva questa stessa
frase al padre fa un effetto moltc piii problematico.

Da questo deduciamo, mi sembra, che Mozart, col
suo atteggiamento superficiale nella vita quotidiana

- ammessc che fosse davvero superficiale -, sicuramente
sta insegnando qualcgEfL_g _599__Eadr -~ la lettera &
dall'inizio alla fine vera pggaFIE_TEEIEEE_Ei
-Qﬂme__iﬁﬁﬂﬁi_jL_Egglﬁh_ﬂ*q questo fra 1'altro conferma
l'ipotesi nosografica che wvi aveve fatto all'inizio,
per scherzo, quande dicevo che mi sembrava un personaggio
maniaco-depressivo (pid maniacale durante la sua esisten-
za, pit malinconico negli ultimi tempi, negli anni
successivi alla morte del padre). Tuttavia questo
non e¢i porta ancora molto avanti quanto al compito
di capire la sua posizione quanto al problema del
lutto da cui siamo partiti. Quel che & sicuro & che
Mozart non compie il lutto nel cerimoniale: quando

muore la madre va a prendersi uq,gglﬁ__i___ﬂﬁungzglg

e e
del padre non va neppure; & come se per lui il problema

del Iutto fosse, per cosi dire, risolte, e di qui

la frase, "tutto ha il suoc tempo" per cui passa a
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parlare d'altro. E' poi wverce questo? Resta comungue
il problema clinico della sua morte. Sembra in altri
termini che Mozart (e l'ipotesi della nefrite mi sembrava

suggestiva) _sia vissuto nella propria morte fin dall'in-
fanzia.

Quel "Tu sei un genio" impostogli dal padre implica
una sorta di messa a morte di questo bambino che girava
1'Eurcopa a suonare il clavicembalo. E tuttavia s=se
noi impostassimo il problema solo in termini clinici,
verremmo come accade sempre anche alla migliore clinica,
a perdere l'essenziale di ¢id che si chiama il genio
di Mozart, cicé la sua capacitd di giungere al sublime.
Non ho mai letto neppure tre parcle di psicanalisi

che ci potessero dire perché un'opera @ importante ©
un'altra non lo &. Sicuramente nella posizione melanco-
nica, e queste lo sapevano gid i greci, ¢'# qualcosa
che porta alla creazione. Ma la creazione che giunge
all'assoluto da dove pud venire? Sy PR R

4,

Dobbiamn supporre che venga da una distanza, dobbiamo
suppnrre che Mozart, nel momento in cui caﬁpnne, si
ponga ad una distanza assoluta dalla propria opera.
Questo lo capiamo ad un minimo sguardo su qualunque
stupidaggine Mozart abbia scritto, ma lo capiamo anche
quande consideriamo le opere importanti. Nelle Nozze
di Figaro, per esempio, tutto lo =sterminato gioco
di significanti che compongono la partitura & il risul-
tato di wuna enorme distanza che Mozart come compositore
aveva rispetto al senso delle vicende che wvenivano
raccontate nella trama. In altri termini, *MEEEEEJEEL

si mostra affatto nella ua musica, al massimo lascia

intravvedere, in alcuni punti particnlarmente sensibili,

gualche cosa che non c¢i dice poi molto e sembra che
persino quella sorta di cretinismo ostentato che manife-
stava nell'esistenza quotidiana - e sembra che lo
manifestesse con una sorta di intente apposito, e
non perché fosse effettivamente cretine - fosse una
sorta di +trappola per altri; mi sembra un modo per
sottrarsi, per nascondersi, arte nella quale si dimostrd
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molte abile non solo nella vita ma anche nella morte,
anche se la sepoltura non se la scelse lui.

In questa situazione, pere che, quando giunge per
il padre gquesta malattia, si scopranc, per cosl dire,
le carte: Mozart in questa lettera mostra al padre
che possedeva l'asseo nella manica. E' probabile che
suo padre stessc glielc avesse fornito, questo asso,
facendolo vivere come un genio fin dalla prima infanzia.
Mozart, cioé, prende sul serio l'imperativo paterno
e risponde genialmente componendo musica geniale.
Per un altro verso, risponde: "E' vero che sono genio,
ma & pur veroc che io sono vivo": cosi si potrebbe

__leggere il suo aspetto maniacale. Come se dicesse
[ che il suo vivere, cio& la sua stupidita, fa contrasto
f cen il suo genio, perché & il contrario della stupidita
Lﬁ_paterna di volerlo genio.

E' fuori discussione che Leopold si & consacrato
alle sorti. della musica: in definitiva, la @EE_EEEFE
non ha nessunq_nimportanza__pﬂnﬂhé——ia__sann gtato i1

K;Euclec della tua vita. Se dunque la morte & stata il sen-

S0 dtll.ﬂ-—mm— ﬂt?hLid-__LﬂuﬂitD che dice chiamando
la morte radice della felicitd -, bisogna che lo sia
ancﬁé__agila tua. Soltan;ghﬁ_gsi pntmﬂi salvarti. ggﬂf
‘HIEE__FHE questa lettera al padre & una sorta ~di rito
di __Lg;g;azinne che f_h“t:EII_____mpia nei confrq,;i
del padre
—~ Ed & su gquesto punte che potremmo riflettere un

attimo, perché sicuramente si tratta di un percorso

patologico {sono piuttoste i padri che dovrebbero
iniziare i figli), ma in definitiva la grandezza dell'ar-
te, almenc occidentale - perché in altre civiltd l'arte
non ha avuto quel pesc enorme che ha avuto dalla Grecia
in poi nella storia occidentale -, non viene forse
dal fattoc che questa pratica supplisce ad una sorta
di deficienza dei riti di passaggio? Avevamo detto
qualche mese fa che il parricidio potrebbe essere
forse un'insufficienza dell'iniziazione. Non & forse
la pratica di chi compone musica o fa altre esperienze
artistiche un prendere partito da gquesta insufficienza
per colmarla in una dimensione diversa, e cioé per
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colmarla oltre i limiti stessi di una pratica di signifi-
cazione come quella dell'iniziazione ? Non sarebbe,
insomma, l'assoclute che si manifesta nella produzione
artistica wuna sorte di compensazione di questa insuffi-
cienza? E' possibile dunque che la pratica artistica
sia stata in uccidEH%E:izﬁﬁiaﬁjﬁﬁﬁiﬁéajEéficpravvivé5§L
in una—“ﬁfﬁﬁﬁgfaﬁgpdgfcrica__phg_hg_ggzﬂnatE:i'espﬂ;i%ng
za iniziatica, quella che possiamo chiamare nietzschia-
mente la grande educazione. In altri termini, senza
la decadenza del rito di passaggio l'arte di ridurrebbe

forse al rite stesso, e c¢id & manifesto nelle varie
espressioni artistiche dei popoli primitivi che noi
assumiamo come operazioni artistiche, ma che scno
invece soprattutto operazione rituali. Le maschere
© le espressioni musicali dei cosiddetti primitivi
in realtd sono dei momenti cerimoniali.

In altri termini, potremmo dire forse che Mozart
riesce a fare di una iniziazione che non ha mai avuto,
perché & sempre stato nel luogo di colui che & gia
.stato iniziato, attraverso il giro ambiguo del sapere
musicale, qualcosa che & dell'ordine dell'assoluzione
e dell'assolutezza. Forse il suo interesse, del resto
musicalmente assai proficuo, per la massoneria potrebbe
essere stato meno filantropice che iniziatice. E!
possibile insomma che il Flauto magico possa essere
letto come una sorta di opera iniziatica. Ma queste
sono soltanto ipotesi che non ho né il tempo né la
possibilitd di dimostrare. Quel che mi p&e di poter
dire, in modoc meno incerto, & che l'assolutezza della
musica di Mozart dipende da una sorta di rovesciamento
della menzogna sociale che Mozart prese sempre con
grande diszinvoltura, della menzogna paterna, sino
a mostrare in una assolutezza qual era la strada che
bisognava percorrere per realizzare l'opera; e la
strada & quella che Mozart formula con quella frase
sulla morte.

Nel nostro secolec non c¢'# il minimo dubbio che
l'arte non & pill quelle che & stata lungamente nella
tradizione occidentale. Alla fine dell'Cttocento
Nietzsche parlava di un'arte da inventare, di un'arte
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delle feste, che avrebbe sostituito la grande arte
occidentale: & possibile che sia un'arte effettivamente
da inventare, & possibile che in una dimensione storica
in cui pare che ci sia ben poco da festeggiare - dato
che ci sono solo dei divertimenti -, si possa inventare
una sorta di festa assocluta che proceda sulloc stesso
percorsc, ma con una direzione diversa da quella che
& stata la grande arte del passato. Quel che & certo
& che nell'arte, quando giunge ai suoi risultati massimi,
gquesta sorta di festa assoluta & gii compiuta, e il
rite & effettivamente tale.

Ma tutte ha il suo prezzo e per guesto la coinciden-
za tra la composizione del Requiem e la morte di Mozart '
lascia penscosi. Non ¢'@ dubbio, ciod, che quest'idea
di Mozart di essere lentamente avvelenato nelle settima-
ne in cui la componeva, qualunque ne sia l'origine,
dice chiaramente che lg,;mﬁftﬁmiﬂé*—éﬂ—ﬂtazg_ﬁ;mpqgﬁg_
dall'esterno, e non & detto che lg_‘EEETissidEE_ggl:?

Requiem non sia stata una sorta di causa supplementare
‘della morte. Quel che & certo & che la morte per Mozart
non & il decesso, non & il fatto che gqualcuno viene
a mancare, perché su questo =i mostra estremamente
disinvolto; la morte di cui parla il Requiem & piuttosto
lo scopo della wvita, o meglico, la chiarezza ﬁel}g

vita, e forse & guesto, se ce n'2 uno, l'unico illumini-
i sho mozartiano. §iEﬁzﬂﬂ§5§§+-ﬁil_“EEHEiEﬂ, qéﬂ_ﬁgg;la
di anime, ma della EEZEEL*~EEEE__QEl—uEEEéileﬂpinﬁp:
& questa, nella tradizione rituale cattolica, la questio-
ne del giudizio, B5i +tratta del dogma cattolico della
resurrezione della carne, e di questa parla in definitiva
la lettera da Paripi sulla morte della madre. Il Reguiem
non & affattec un lamento o un rendiconto, perché ci
sono dei Reguiem in questa direzione, e anche splendidi,
come quelli di Verdi, o di Brahms, ma il Requiem di
Mozart & lontanissimo da cié. In Verdi & la vita che
hqfnta a partire dalla morte che Ta abita, in Mozart
I

e

la morte non la fine della vita, ma il fine, ciod |

i' . a felicita: i _EEEEilﬁui_ﬁfff“ECiE;EE-

che cantano, sono i viventi. i
C'#8 una dimensione cattolica stranamente arcaica,
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come possiamo ritrovarla forse nelle lettere di Paclo.
I wviventi '  dunque affrontano il giudizio, & la vita
che viene messa ora dinanzi al giudizio e alla possibi-
litad della condanna o della clemenza, poiché la seconda
non evita la prima.

Certo, per concludere questa wvaga introduzione
al Requiem, bisogna anche pensare all'incompiutezza
del testo. Prima dicevo che, se Mozart lo avesse concluso r
avrebbe wvariato le parti ripetute. Ma ha senso porsi
la questione con questo "se"? Non & forse inscritta,
nella musica stessa del Requiem, 1'impossibilita per
Mozart di concluderla? Potrebbe non essere un caso
che si =sia fermato su queste parole "Lacrimosa dies
illa/ Qua resurget ex favilla/ Iudicandus homo reus" i
il wvivente, colui che deve essere giudicato, & colpevole
per il fatto stesso di essere vissuto, ciocd per aver
tradotto il senso nella significazione. Che la traduzio-
ne del senso nella significazione sia colpevole, che
sia ciod una lacerazione irrimediabile, questo & evidente
ad una considerazione della partitura.

Anche Mozart dimostra in questa musica la impossibi-
litd della =significazione a contenere il =senso che
dovrebbe esprimere. I1 Requiem & wuna sorta di ardua
e complessissima confessione, in punto di morte, da
parte di Mozart, e che sia rimastoe incompiute non
& detto che =ia un danno. Non possiamo neppure immagina-
re una conclusione del Requiem in ecui il giudizie
venga musicalmente formulato. Quelle che Mozart ha
formulato & il grido, la domanda, il terrore e la
speranza del iudicandus, cicé del vivente.

Avrebbe potuto dare wvoce al giudice? Non 2 meglio,
tutte sommato, che un artigianc abbia concluso decente—
mente? Quandoe dicevamo, ripetendo una frase di Reik,
che la musica & la wvoce di Dio, dicevamo gqualcosa
di esatto se riferiamo la musica al senso: ma la musica
non pud essere mai esclusivamente senso; in altri
termini la voce di Dio non potremoc mai inscriverla
del M_gm " di Tarso ha detto

che la si sarebbe potuta intendere solo per speculum
in aenigmate, e senza dubbio come specchio e come
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enigma il Requiem & all'altezza della situazione.

La grandezza di Mozart & stata quella di averci
dato lo specchic pid chiaro per formularci il pin
OSCuro degli enigmi, quelle che noi viventi siamo
per noi stessi nella misura in cui viviamo, perché
il Regquiem parla non della morte ma della vita posta
dinanzi alla necessitd del giudizio.

Questione sul nesso fra senso e significazione della
musica e significazione nel rito iniziatice.

Questo nesse l'ho soloc accennato perché sono cose
che, a svilupparle bene: richiederebberc delle motivazioni
diverse da quelle che c¢i possono esser date dalla
musica di Mozart. Ma vediamo di aggiungere qualche
elemento. Quando dicevo che la musica non pud essere
solo senso, & perché la musica assoluta noi non possiamo
mai wudirla. La pili splendida esecuzione rimane una,
non & mai l'unica, in quanto c'éd sempre una limitazione
necessaria. Esiste tuttavia un mito.della musica assolu-
ta: nel mediceve si parlava della musica delle sfere,
della musica del cosmo, e il mito & stato accolto
dallo stesso Mozart. Si pensava cio2 che le sfere
celesti, rotande  attorno alla terra, producessero
una musica c¢he allora sarebbe una specie di musica
assoluta, che per questo nessuno pud udire. Se io
son partito dal presupposte che il senso precede la
significazione, da un punte di wvista pratico cid 2
scorretto, perché per scrivere musica si scrivono
delle note ed esiste, di trasmissibile, socltantoc una
trama di significazioni. Dobbiamoc tuttavia supporre
che, se unc scrive della grande musica, non mette
una nota dope l'altra, perché di questo siamo capaci
tutti; dobbiamo cio2@ supporre che la musica sia la
traduzione in significazioni di un senso preliminare.
Posto questo che relazione c'é fra tutto cid e la
questione dell'iniziazione? E' possibile che quando
parlo dell'iniziazione o delle "societd segrete" o
di altro del genere, io stia elaborando qualcosa come
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un mito; & possibile che queste societd non collettive,
non monocentriche, come risulterebbero essere quelle
di cui parlo, nen siano mai completamente esistite,
e la stessa esigenza del rito iniziatico dimostra
che il passaggio nel senso, attraversare la morte,
per giungere a vivere (e percid la morte & la chiave
della felicitad, come dice Mozart), si effettui a partire
dalla inscrizione del significante, ciod® di una signifi-
cazione. Il rituale iniziatico consiste nell'inscrizione
sul corpo di wuna significazione. Se noi ci fermiamo
perd a intenderlo come esaurito in cid, non facciamo
altro che isterizzare quel cerimoniale, vedendo di
conseguenza nella societd iniziatica una sorta di
malcerto presupposto della societid moderna, pregiudizio
al gquale io posso opporre soltanto un mito. Ma cid
nonostante il pregiudizio della significazione resta
un pregiudizio, perché la significazione, a mio modo
di wvedere, & una concrezione del senso, e per questo
he fatto un seminario su Mozart, che non c'entra nulla
con la psicanalisi da un certo punto di vista, tanto
¢ vero che gli psicanalisti non hanno mai detto gran
che sulla musica.

Ma se noi partiamo dalla musica per giungere alla
significazione, questo fa cambiare prospettiva alla
produzione linguistica: in altri termini, la determina-
zione del soggetto da parte del significante, che
pure & assolutamente esatta, non toglie che poi all'atto
pratico, al di fuori della dimensione patologica,
cioé quande si tratta di agire eticamente, il problema
& piuttosto il contrario, cioé come passare dal senso
alla significazione. Ed & su questo secondo problema
che la psicanalisi non ha mai detto nulla, ed & esatta-
mente questo secondeo problema che stave cercando di
aprire giad c¢ol seminario dell'annc scorso. Per dirla
ancora pil spudoratamente, se & importante che noi
riusciame a portare dei soggetti al punto di concludere
un'analisi, e cioé di sapersi arrangiare con le proprie
azioni, per quanto mi riguarda mi sembra pit importante
che chi giunge a sapersi arrangiare con le proprie
azioni sappia anche quello che sta facendo, e non
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mi sembra la cosa pid esplicita nella nostra cultura
sapere cosa s5i fa quande si fa qualcosa. I testi che
parlanc di ¢id, nella nostra cultura, sono coperti,
gtratificati, vi si @& depositata tanta polvere di
significazioni c¢he non c¢i =si accorge che c¢i sono,
queste guestioni. Per fare un esempio stupido, una
statua greca e una neoclassica possono essere pressoché
identiche, formalmente parlando, eppure sono due modi
di concepire l'esistenza completamente diversi. Ci
sono tante statue neoclassiche sopra ogni statua greca
che wvediamo, che & molte incerte se, guando vediamo
una delle poche =statue greche, vediamo una statua
greca o gqualcosa di diverso.

Padova, 2 aprile 1987.
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XX,
"Preludio e fugE:.

Prima di iniziare questa parte finale del seminario,
voglio ringraziare 1le persone che vi hanno ceollaborato,
e soprattutto Roberte Moro, senza il cui aiute il
seminario stesso sarebbe stato certamente diverso.

Marina Malavasi, che avevo pregate di occuparsi
del Requiem dal punte di vista tecnicamente musicale,
ha declinato 1l'incarico, dicendomi che le ci vorrebbe
un anno per capire perché la sua musica & cosl importante.
Mi ha passato una partitura annotata, che di tanto
in tanto wutilizzerd. Io invece lo affronto - con timore
e tremore - perché non & affatto facile.

p

Incomineciamo, umilmente, a vedere com'd fatte,
cicgé@ a descrivere la partitura. Cominciamo dall'inizio,
dall'Introitus, che fa coppia con la fuga del Kyrie,
cui fa in qualche mode da preludie. Il tempo & un
gquattro quarti, adagio. La tonalita, evidentemente,
& quella  generale del Reguiem, il re minore. =

I1 tema principale & presentate alla battuta 1
dai fagotti, alla battuta 2 dai corni di bassetto
(una sorta di arcaico clarinetto, dal timbro pili cupo
e pitt liquido). Esso & costituite da un re (minima)
e da una scala che va dal do diesis al fa (semiminime).
{l__EEEE__E gquindi, _;;;minam-nxa~a—m¢lodi¢ament£+_mglEE

semplice. Non lo &, perd, arBonicamente, perché inizia
i At
in tempo debole (sul secondo quarto della battuta);
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ora, questa battuta & “cEEEEEEH___EETEEEEEEEEEE—Jl-

la prima metd da un accordo di re minore; per la seconda
metd & invece alla Eettima dEIIE_dEEEinanﬁg' il re
insiste dunque per un quarto di battuta su un accordo
fcon cui & dissonante. L'accompagnamento, dato dagli
archi, qui & molte semplice (coppie di crome), perd
ripete, almeno all'inizieo, anche 1la linea melodica
del tema.
Consideriamo il +tema. Nonostante la sua semplicita
& ricco di possibilitd di sviluppo: in realtd tutta
&P musica del Requiem, nonostante la sua estrema varieta,
pud essere ricondotta a unc sviluppo di questo primo
tema, caratterizzato da una breve discesa (da re a
EEL_ﬁiesisl seguita da una graduale risalita (da do
diesis a fa), come se qualcosa impedisse di continuare !
E_,QiEEﬁDﬂﬂ:ﬂ+,_5;EEE;::iE:EiEE1iié:ﬁﬁﬁﬁ?ﬁ:ﬁ?ﬁf:fﬁf:aﬁg&-
Di fatti, dopo il fa, esso si sviluppa in maniera
abbastanza libera, e tende a scendere di nuovo. [l
tema, del PeEE2LA_EEE__E‘_EQIIE*_EEEEEH319- Huzarﬁuggj
sembra partire da un materiale molto tradizionale,
benché preso ‘da una tradizione al suo tempo abbastanza
fuori moda, quella della grande musica contrappuntistica,
soprattutto di Bach e di Haendel. Ma Mozart sviluppa
questi materiali appositamente tradizionali (persine
scolasticamente +tradizionali) in termini assclutamente
e subdolamente antitradizionali, in modo estremamente
difficile. Questa difficoltd viene dal fatto che Mozart
non fa affatto iﬁEE;hzicni: resta legato alle regole
_EEEiEEEiEQg__:‘*PErEE_H_‘__‘_‘_rd egato - ma le rivolta
EEEEEndnle ad esprimere contenuti del tutto inediti.
Per orientarci meglio nell'Introitus suddividiamolo,
cosa che non & affatteo diffiecile, perché esso & effetti-
vamente suddiviso in sezioni. Ve ne presentoc uno schema:
1-7; 8-14; 15-19; 20-25; 26-32; 33-42; 43-48.
Come potete vedere sono sette pezzi ben individuabili,
per modifiche del materiale tematico e dell'accompagna-
mento. La possibilita di dividere 1'Introitus cosl

g,;ilmentﬂﬁgihglgi che siamo in un territorio estremamen-

di pura geometria musicale. Solo <cThe
il  contenute di questa geom a altro che
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riposante, & tutt'altro che geometrico. E' da notare
inoltre che i sette pezzi sonoc molto brevi (mediamente
sette battute ciascuno), e anche nel suo complesso
1'Introitus & abbaéfaﬁi%:JEIEEEid_EHEEL_1£__EEEEEﬁa%i
sono accennatl solo quanto basta a definirli, EEEza

Iniziamo dal prime pezzo (1-7). E' un'introduzione
solo orchestrale., Il tema & presentato da un fagotto,
subito dopo da un seconde fagotto (alla quinta), poi
da un corno di baseetto (alla tonica, come la prima
volta) poi da un secondo corno  di bassetto (ancora
alla dominante). Queste quattro entrate sono dunque
strutturalmente e _hrmcnicamente organizzate come le

entrate del soggetto in una fuga, benché 1'Introitus

non sia affatto una fuga, ma una sorta di preludic:
f}accompagnaﬁgﬁko, come abbiamo giad detto, & molto
semplice, ed & assicurato dagli archi. Bisogna aggiungere
che le tonalitd dell'armonia procedono, pili che da
un'iﬁaustazione_proﬁ;fgﬁég¥;_;rmcnica+,danhnlimnﬂﬁtﬂgiggg
EEntrapEﬁEEistica: in altri termini, 1l'armonia & un
E;Ehnttn della condotta .melodica delle wvoci. Gia in
questo Mozart dimeostra di cogliere le radici storiche
della ﬁ;;hiziune armonica, che & sorta appunto dalla
condotta delle voci nella musica polifonica rinascimenta-

le.

Alle prime battute (1-7) abbiame giad detto come
il tema viene presentato come se si trattasse di una
fuga; questo '"come se" wva del tutto sottolineato;
ritorneremo dopo sul motive per cui va sottolineato.

Dal punto di wista armonico, gli accordi delle
prime sette battute sono: nella battuta 1, come vi
ho giad detto, re minore e la sette; siamo perfettamente
in regola, la cosa & del tutto normale. Alla battuts
2, abbiamo di nuovo re minore, la maggiore, re minore,
settima diminuita; alla battuta 3 la minore, mi sette,
la minore, re sette (qui l'armonia comincia a prendere
una direzione wun poco eccentrica rispetto ai termini
del re minore). Dopodiché ritorniamo alla sottodominante
del re minore con sol minore, la maggiore, re minore,
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mi sette; alla battuta successiva abbiamo re minore
sette, so0l sette, do maggiore, 1la minore; in seguito
re minere, la minore, mi sette, poi la minore, settima
diminuita, re minore e la sette.

Tutte questo elenco, che magari, detto ecosi, non
dice un gran che, wve 1'ho fatto per indicarvi quali
sono i peoli armonici dominanti all'interno di queste
sette battute, che poi vengono ripresi nelle successive.

In ogni battuta ci sono qu ccordi (eccette che

Efllﬁ_ﬁfiﬂﬂl—ﬂnve ce ne sono solo due) e i poli dominanti

sono del Q@i:ﬁiﬂfﬁéjﬁ evidentemente, che & llo della

tonica -, con passaggi frequenti al che
costituisce un'altra delle tonalitd essenziali in
tutto il Hequiem,ﬁf{ﬁgaf'minnre; che anch'esso costituira
una tonalita essenziale all'interno dell'Introitus
con una puntata al do maggiore, che & del tutto di
EEEEEEEiE: ma vedremo che la tonalitd di do, soprattutto
quella di do minore che & una tonalitad estremamente
lontana, in definitiva, dal punto di vista armonico,
da quella di re minore, interverra molto spesso nel
corso del Requiem.

Questa sorta di percorso ondulante dell'armonia
di queste sette batfﬂie. in cui non ¢'@ nessuna afferma-
zione netta del re minore, _lp sette, re minore - non
esiste un giro chiuso di accordi, anche se pei, nonostan-
te queste operazioni, la fra sulla dominan-

é{ te, ciod sul la sette - sta a gsignificare quella sorta

di (attesa,> di incertezza, di "stiamo a vedere che
cosa axxgrr& subito dopo" che costituisce la costante

all'interno di tutto il Requiem. E‘EEEEEE_EEEEEE_EiEEE
sottolineata alla battuta 7 con quegli acccrdl. suonati

/ forte per la prlma vnlta. che sono accompagnati da

trombe e da timpani; l'intervente delle trombe e dei
?EEEEHE_‘E_‘EEI;;;EEEE;‘ un interventoe gquasi marziale,
si potrebbe dire, che sta a 5“tt°11“¢5re,EE_EIEEEEEEEEEE
di un evento; intervengono le trombe e i timpani,
solitamente uniti__assieme. nella preparazid;; delle
cadenze, ciod quando si chiude un giro armonico e
se ne introduce uno successivo.
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Il seconde gire armonico inizia alla battuta 8;
passiamc qui dal prime al secondo gruppe. Cid che
distingue il primo dal secondo gruppo non & sicuramente
la melodia, anche se adesso la melodia cessa di essere
eseguita scoltante dagli strumenti a fiato e diventa

_melodia vwvocale, perché inizia il canto. Cambia inoltre
1'accompagnamento: si passa dall'accompagnéﬁEEEE“estrema-
‘;;nte echematico delle 1-7, ad un accompagnamento
per nulla schematico con un tempo fuori Egmpn,_zzh
sincope. L'elemente di sincope sta nel fatto che la
beclrabblenti il

melodia degli archi inizia alla seconda semicroma,
con un effetto di sospensione, che era gia attuatoe
in precedenza dall'inizio del tema al secondo quarto
e che qui passa al ritmo dell'accompagnamento.

Per gquanto riguarda invece l'aspette meledico,
vi dicevo che 1la melodia non cambia assolutamente;
rimane la stessa, quella che era prima; cambia perd
la scansione, in questo modo; ve la posso scrivere
un'ottava pit in basso sullo stesso schema;

o d- 4 42
i | '{1_

' ™ '-g—r—i”—F i
g T | 7 NI i

Vedete che la melodia & né pil né meno che la stessa,
con qualche differenza di note: invece della minima
c'@ una semiminima puntata pill una croma; invece della
semiminima ci sono due crome. Questa differenza &
data dal fatto che la melodia adesso si sostiene sulle
sillabe del canto, e le sillabe del canto sono evidente-—
mente gquelle +tradizionalissime, che non possono neppure
essere cambiate, della musica ecclesiastica; le parcle
sono: "Requiem aeternam dona eis Domine".

La posizicone d'inizio del +tema & sempre la stessa,

anche qui | s tio2 sulla seconda semiminima

e+« Vi prego di scusare, tutti i seminari prossimi
venturi saranne fatti cosi, a base di crome, semicrome,
semiminime, biscrome, accordi ... Vi devo descrivere
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l1a cosa come & fatta, quindi se riuscite a seguire
bene, e se non ci riuscite non ci posso fare nulla.
Diceve che 1l'inizio & sempre dato sul secondo tempo,
pipgd sul secondo quarto della battuta, e , come alla
battuta 1 e seguenti, alla battuta 8 e seguenti l'inizio
segue perfettamente l'inizio a canone, anche se sarebbe,
credo, piit esatto dire 1'inizio "come se si trattasse
di una fuga". In altri termini il tema viene presentato
'5?{55“55{’”53351, in re; successivamente dai tenori,
in 1la; poi dai contralti in re e infine dai soprani
in la; gquindi sempre re, la, re, la, come se, ripeto,
si trattasse di una fuga. E_ anche una fuga, , bisogna
con un_inizio estremamente sc schematico. 'néssun
autorg__gi_ unq__fEEE inizierebbe la fuga sqggsg facendo
entrare prima i bassi, poi i tenori, poi i cnntréiijz
;;E__i _EFEPﬂni--*EEEEEE. sarebbe una cosa estremamente

geametrica._ﬁche sciuperebbe, d1c1amg cosl, —l'effetto
-EI__EEFEFEEa ~che ci dev'essere anche nella fuga. Che
‘__E“_ncn si tratti di una fuga si capis:e-;ubita,

perché le entrate del tema sono proposte come se si
trattasse di una fuga, ma successivamente il giro
contrappuntisticeo si modifica, non rientra pino il
tema allo stesso modo, e quindi, anche se abbiamo
il soggetto e la risposta, il soggetto e la risposta,
questi soggetti non sono i soggetti di una fuga, perché
cid che viene dopo non ha pill un'impostazione fugata.
E del resto il tema stesso, dopo 1la terza nota, ha
qualche piccela modifica. Quindi & del tutto evidente
che per l'ascoltatore che sa - bisogna saperne molto,
veramente, per capire dall'ascolto queste coze -,
& del tutto evidente che non si tratta di una fuga;
gi tratta piuttosteo di wuna entrata a canone, sia pure
fatta con la schema classico della fuga; ma non possiamo
neppure dire che si tratta di canone, perché il canone
richiede che tutta 1la melodia wvenga ripetuta, cosa
che qui non sussiste. Avremo poi modo di tornare sulla
fuga, non so se questa sera stessa o la volta prossima,
perché dopo l'Introitus c'# il Kyrie, che & appunto
una fuga e quindi bisognera che vi spieghi, in due
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parcle, se nen lo sapete giad, in che cosa consiste
una fuga.

L'effetto di sospensione e di attesa, di cui vi
parlave in precedenza, per quanto riguarda il secondo
gruppo di battute (8-14), & del resto aumentato dal
fatte che neanche questo secondo gruppo di  battute
si concludé nella tonalitd di—re minore_ (ciod non
i chiude il giro armunica}_EmEEEPure alla dominante,
ciog in la maggiore; interviene invece una modulazione,
In  termini musicali, modulare =significa passare da
una tonalitd ad un'altra; la modulazione, in questo

caso, consiste nel passaggio EE_;;*EIEEFET“_II__tcﬁﬁIIté

pin 1mmedlatamente simile a re minore che & il fa
maggiore; fa & la tonalitd enamonica di re minore,
il che wuol dire che c¢'# un solo bemoclle in chiave;
in sostanga la scala & 1la stessa, ma si passa dal
minore al maggiore. Infatti 1'episodiec III, (battute
15-13) & nella tonalita di fa maggiore troviamo quindi
una anta di EiEEElEramsntﬂ. perche passando dal minore
al magglofe, si ha una sorta di effetto di alleggerimento
della tensione e dell'attesa di cuil vi avevo parlato

per i primi due pezzi.

2.
Veniamo quindi al terzo pezzo (15-18), in fa. E!
un episodico di passaggio di sol i battute. Queste

cinque battute segnano una sorta di arresto nell'andamen-
te polifonico che era stato del tutto prevalente nei
primi due gruppi di battute; quindi non c'é pill nessun |
gioco a canone delle voci, ma le voci procedono per |
accordi estremamente uniformi, che intervengono sulle
ﬁz;ole "et lux perpetua luceat eis". Non ;TE‘EIE_EEEEGE
gioco di wvoci che si interseEEEET‘ma ci sono dei vari

e propri accordi semplicissimi, che si possono sucnare
tranquillamente sul pianoforte.
Questo vero e proprioc pezzo di passaggio dovrebbe

in apparenza - dato che siamo in una tonalitd maggiore

invece che minore - alleggerire la tensione accumulata

in precedenza. Succede in re 3 cos osissima,

galintees Al egues, W 3 sige 1MV MK
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che la tensione =i attenui, perché =i i duce una
e ——— T
ali maggiore al posto di una minere, perché il

modoe complicato dei_fézgzshhﬁﬁiiTﬁﬁfEa-v1ene sostituito

da un gioco molto pit semplice di accordi uniformi,
tutte cid che dovrebbe portare ad un alleggerimento
provoca invece una sorta di tensione ulteriore, che
salta fuori per un altro verso, Nel caso di queste
battute, la tensione salta fuori sia per gli accurdl.
che sono degli accordi in cui intervengono delle(ﬁggfj)
se non vade errato, e ancor pil per il contrasto con
guelle che precede; incltre (guesta & una caratteri-
stica fondamentale) la brevitid di questi episodi di
passaggio - s8i tratta, ripeto, di socle cinque battute
= non da il tempo alla musica di spianarsi nella chiarez-
za alla gquale la musica di Mozart ci ha abituati,
perché solitamente & estremamente chiara e limpida.

Possiamo passare adesso all'episodic successivo
(20-25), dove interviene il sopranc ("te decet hymnus"),
con una melodia che, secondo Malavasi, riprende essen-
zialmente wuna melodia gregoriana, per guanto rivista.
Siame a questo punto ad una nuova modulazione: passiamo

fa maggiore ad un'altra tonalitd in maggiore,
che & il si bemolle; passare dal fa maggiore al si
bemclle non & estremamente complicato, perché si bemolle
€ la s=ottodominante di fa, quindi si tratta di una
modulazione semplice. Quello che ¢'2 di nuovo & che
gi introduce un tema che & apparentemente un tema
nuoveo ;;HEEma nuove & gquello dato da semicrome, eseguito
dai violini e anche dai fagotti (battuta 20 Seguenti’.
Queste note sembrano del tutto diverse da quelle prece-
denti: in realtia qui Mozart compie una operazione
assclutamente tradizienale nella musica ("tradizionale"
vucl dirre che & un'operazione assclutamente consueta
nella musica contrappuntistica; arriva perd fino alla
dodecafonia); questa operazione consiste nel dare
il tema precedente - il primo -
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in forma rovesciata e ridotta (e in si bemolle)
e ———— F

“F+#t#+$#ﬁ

=
e
In realtd sonc né pid né meno che lo stesso tema,
solo che il secondo tema & stato ridotto (ciod si
passa dalle semiminime alle semicrome, quindi con
note molto abbreviate), e rovesciato.Rovesciato signifi-
ca che invece di andare in alto =i va in basso; in
altri termini, ci sono gli stessi intervalli, solo
che gli intervalli invece di andare in alte vanno
in basso. Allora, il primo tema, rovesciato e ridotto,
dd gquel seconde tema che sembra del +tutte diverso
dal primo, ma & in realtid lo stesso, solo preso al
contrario. Questoc tema é_Ezgggntato. dicevo, da fngEti

& violini, e poi ripreso polifonicamente, per le cinque

battute successive, che sono di nuove polifoniche
invece che accordali.

In queste sei battute c'é effettivamente una schiarita
questa volta, perché la tensione che era stata accumulata
l'attesa che era stata accumulata in precedenza sem-
brano in qualche modo dissolversi, non solo perché
interviene questo tema in tonaliti maggiore, ma anche
perché questc tema & 1l'accompagnamento della melodia
.ggll5:—EEEEEEE__EEEEEEEL__EHEJ essendo unéhhﬁazgﬂﬁEEIE]
da una sorta di alleggerimento della tensione precedente.

Questa schiarita corrisponde del resto alle parole
|

e

del testo, che sono : "Te decet hymnus Deus in Sion,/

Et tibi reddetur votum in Jerusalem". La cosa curiosa
R ——— e,

che interviene qui, come int & anche in seguito,

gy __“ﬁ_rJ,,__,ﬁtﬂﬂntﬂq_*______ﬁ____"ﬂh
é--EEF__5EEEEE_E}EEEEEE;ﬁl~lE§EL_EE§3t° elemento propria-
mente liturgico, W@‘
xﬂmﬁﬂEE,_HD_,EEEEEEE__EEEEEE_{e il Requiem & una liturgia
corale) & affidato invece ad un solista. Vedremo che
anche in seguito, guando intervengono i solisti invece
che il c¢oro, lo fanno propriamente sui motivi tematica- -
mente pild corali.

L'alleggerimento & dato anche dal fatto che in
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queste parcle non & in questione il giudizio, non
& in oquestione guelloc c¢he poi vedremo essere il tema
del Reguiem stesso - lo vedremo a partire dal primo
pezzo della sequenza, il Dies irae -, ma & pid che
altro in questione un elemento liturgico di preghiera.
Tuttavia questo brano, questa schiarita, dura effetti-
vamente, anche qui, pochissimo: soltanto =zei battute,
che si concludono con una nuova modulazione, anche
guesta armonicamente facile, dal =i bemeclle al sol
minore, con cul entriamo nel nucleo, nel pun;E‘E;EEIQEET
@i tutto 1'Introitus. Il relativo minore del si bemolle,

ciceé 11 sol minore, & per Mozart la tonaliti pid patetica

e pil emotivamente coinvolgente. GQui Mozart arcaizza
ancora pid di prima. I1 sol minore "chiede" il ritmo

puntato, le chiede in qualche modo perché - & una -
cosa  un po = d= Bach sino a Ravel spessissimo,
oza U el el Gl ,

quando interviene il sol minore,'iEEErviéne con o un
EEETE—hEEEEEEEi”'E il ritmo puntato qui lo possiamo
vedere facilmente nell'accompagnamento delle battute

26-32, che ha questo schema ritmico:

W o o

E' un accompagnamento molto arcaice, ancora una volta,
molte bachiano. Questo ritmo puntato (che potete trovare
in sol mincre anche nel Clavicembalo ben temperato
di Bach, nel preludic in sol minore del secondoc volume)
accentua la tensione che c'era sin dall'inizio dell’In-
troitus.

E qui si tocea il wvertice del pathos, perché ci
si avvicina alla questione del Giudizie. Le parole
sotte le quali intervine queste ritme sono: "Exaudi

V{oratiunem meam, ad te omnis caro veniet", cio& :"Esaudi-
sci 1la mia preghiera, a te viene ogni carne". Bisogna
sottolineare oquesta parola, perché vedremo che proprio
dal luogo della carne - la carne non dovete pensarla
come il corpo, come 1l'intendiamo noi; 1la carne & la
parte debole, diciamo, la parte soggetta al peccato
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dell'essere parlante — che viene il canto del Requiem.

E' 11 momento della preghiera, che succede a quella
della lode, del "Te decet hymnus": ma la domanda in
cui EI_E??EEEGE_EEEEfE pregﬁiE?7 non & affatto_E;EEEGEIIE.
Sembra ché_EEH‘EE‘ETh fiessuna speranza, nessuna possibile
innocenza, c'@ soltanto l'attesa della clemenza del
giudice. E del resto le voci si intersecano di nuovo
polifenicamente, creando un tessuto di rinvii dall'una
all'altra. In altri termini, il soggetto si presenta
al giudizio come colpevole, e questo & vero nel Reguiem
di Mozart dall'inizio alig_‘fine; gli unieci momenti
di schiarita nella musica sono qﬁEIIi in cui ci si
affida alla clemenza da parte del giudzce 7 non c'd
da nessuna parte una consapevolezza di wuna salvezza
possibile perché meritata. L'essere parlante, come
diceva Amleto, in ogni caso meriterebbe la condanna.
Il fatte che intervenga la carne ("omnis caro veniet"),
ripeto, & assclutamente essenziale per intendere 1lo
spirito di questa musica, perché la parcla "carne"
si riferisce essenzialmente all'origine del pececato.
Tutte le wvoci, che intervengonc sfalsate in precedenza,
si riuniscono tutte assieme soltanto sulla parcolas
"caro".

Perché, in definitiva, chi canta nel Reguiem? Eviden-
temente, stando al +testo, le parole del Requiem sono
dette dai risorti; e¢'¢ il giudizio universale, la
resurrezione della carne, e gli uomini, risorti dalla
morte, attendono il giudizieo ultimo. Questo dal punto
di wvista liturgico. Da un punto di wvista musicale
la questione evidentemente & un po' pill complessa:
esiste tutto un gioco di sostituzioni, che vi segnalavo
gid prima, per cui la posizione pil soggettiva, quella
di Mozart che sta per morire e che sa di stare per
morire, & affidata al coro. Gli elementi corali, invece,
sono affidati ai solisti, con una sorta di capovolgimen-
to. Tutto il Requiem & costruito su questi capovelgi-
menti, per cui paradossalmente i passaggi in tonalita
maggiore spesso accusano una sorta di tensione supplemen-
tare rispetto a quelli in minore,
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Senza dubbio, il Requiem & il cantc di Mozart,
incomprensibile per tutti, e lo stesso Mozart pare
che, scherzando con Silissmayer che gli trascriveva
le note mentre lui le dettava, gli dicesse: "Questa
non la capiscil!"; certe successioni di accordi o certe
entrate delle vocli risultavano incomprensibili per
questo allievo di Mozart. Ma nonostante il fatto che
si tratti del canto di lui solo, di lui in prima persona,
bisogna dire che il Requiem & effettivamente una musica
religiosa, & una musica ecclesiastica, perché questa
singolaritd non si impone, non si sovrappone al momento
liturgico, ma si traduce immediatamente nel fatto
che il soggetto, staVo per dire "parlante", ma qui
bisognerebbe dire il soggetto della musica, & in realtd
la stessa ecclesia: sono tutti i risorti, rappresentati
in - qualche modo da Mozart, che sta per morire e che
gcrive la musica, che preganc per la propria salvezza.
Colore che ecantano sone in definitiva "i chiamati",
colorc che Paolo chiamava "i santi"; sono i cattolici,
in definitiva coloro che fanno parte della Ecclesia.

3.

Dopo questo episodio (26-32), che costituisce il
nocciole, ci si aspetterebbe, rispetto alle forme musicali
classiche, che, con uno schema A-B-A, si ritornasse
al punte A, che si ritornasse, diciamo, all'inizie
del Requiem. In realtd & quelle che succede, ma che
succede con alcune varianti. Qui entriamo nell'ambito
specifico del taglio che Mozart da alla musica nel
Hequiem. Gia dalla divisione dei i i che

il pezzo centrale &, in realtda, molto spostalo verso
la dell'Introitus. Il pezzo centrale & questo
in sol ninore. Quindi vedete che c' una sorta.di
pencolamento del centro verso la fine.
hﬁiEfEEEIT"EEEJHEEEEFJEEEEEEEJ&EIIEE battute successive
(33-42)? Qui succede una cosa piuttosto curicsa: alla

33 ritorna effettivamente il tema primo, quello del
"Requiem aeternam" (re-do diesis-re-mi-fa) e ritorna

esposto dai bassi; ma contemporaneamente, al posto.
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della seconda entratg_,ﬁgllg__sieaan__tamaf——chﬂ—ﬁﬁzﬁrﬁ=-

avrebbe dovuto introdurre _Be avesse ripreso pari

ITIEI;I;, troviamo che entra il tema ridotto e rovesciato
EE}IE;EE-_EI contralti. Vedete dunque che il tema primo
e il tema ridotto e rovesciate vengono a incrociarsi.
Diceve prima: '"come se si trattasse di wuna fuga",
perché a  wvolte nelle fughe & possibile che un tema
di una fuga venga poi variate sino a dare luogo ad
una sorta di secondo tema e che poi i due temi verse

la fine si incrocino; vedremoe a un certo punto che
questo incrocioc di due temi poi costituira l'essenziale
della fuga che segue all'Introitus.

Nello stessc tempo, mentre troviame qui i temi
che abbiamo trovato nelle battute 1-7 e 8-14 ("Requiem
aeternam") e il motive che abbiamo trovato nelle battute
20-25 (quello rovesciatoe e ridotto), 1'accompagnamento
& ancor quello sincopato, ciod questo qui o G
¥ 4 3 ¥ .] 3 che avevamo trovato nelle
battutte 8-14: in altri termini, in gquesto sesto settore
dell'Introitus ~Mozart mette assieme polifonicamente
materiali provenienti da tre pezzi precedenti. Tutto
cid ci fa capire come questo breve episodio 33-42
in realtd equivale per lo meno a due degli episodi
precedenti e forse anche a +tre; in altri termini,
nonostante il pencolamento del cenEFE‘_GEFEE_‘IE‘¥1ne
rispetto alla . durata, il pezzo successivo & un I incastro
di due (o tre) precedenti episodi; _questo compensa,
in un certo senso, lo squilibrio, Ma non lo compensa
del tutto, perché in realtid questa compenetrazione
di due elementi, anzi di +tre, se teniamo conto anche
qg;_,,£artn:e___dﬂil_EEEEEEEEEiTEEEEL_gon pone del tutto

in equilibrio 1'Introitus.

La cosa & tanto pil accentuata in quanto alla battuta

34 riprende una successione di i che era gia
stata data nella battuta corrispondente di un peZzo

precendente, ma variandola in modo tale da non ritornare
sul re minore, _Esﬁz-g;;nﬂlitﬁ, ma da portare l'armonia
[ verso la dOminanfET_—;ers verso cui tende
tutto 1'Introitus, che quindi non & soltanto scentrézs

r rispetto al suo nucleo in sol minore, che & posto.
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verso Jla fine, ma rimane anche in sospeso, come abbiamo

visto per la cavatina di Barbarina nelle Nozze di
Figaro, in quanto si conclude "sulIE__ﬁgﬁiﬁﬂﬂﬁgl__pon
sulla tonica.

E si conclude come? Con le battute 43-48, che sono |

né pid né meno che la ripetizione, con alcune varianti
che introducono un elemento polifonico, laddove in
un primo momente la musica era stata essenzialmente
armonica, dell'episedio 15-19. L'episodio 15-19 &
quello pit breve di tutti questi sette episcdi ed
€ guellc che ha essenzialmente una funzione di passsaggio.
In altri termini, tutte 1'Introitus i econclude su
che cosa? Si conclude su un passaggio. Su un passaggia
a che cosa? Si resta sospesi sulla dominante; cioég,
c'é@ un percorso che wva in salita, che punta verso
il nuecleo in sol minore, che & il punto pill concitato
e pilt terribile, se wvogliamo, di tutto 1'Introitus; ;
pei c'® una sorta di precipitosa discesa, in cui riemer-
Eono tre pezzi precedenti, tutti e tre incastrati
l'uno con l'alfro, & 1l'Introitus si conclude con la
ripresa del pezzo terzo, 15-19, che era il pezzo di
passaggio. Quindi, tutta la musica rimane =sospesa,
sia armonicamente che nello sviluppo formale.

In altri termini, la sezione 33-42 resta la ripresa
dei tre pezzi precedenti, mentre la =sezione ultima
33-48, che & ancora una volta brevissima, & una sezione

di passaggio e su questo passaggio si conclude 1'Introi-

tu una cadenza che porta, con i soliti timpani

e trombe, alla dominante.
Ho sorvolate =su molti dettagli, perché mi rendo

contoc che stare a sentire parlare di musica & una
cosa piuttoste mortale, se non =51 ha una effettiva
pratica di che cosa comporta dire, che so ioc, la maggiore
invece che re minore. Molto in sintesi, & gquesto 1'In-
troitus, che ha questo carattere di preludio e di
ambiguita, per tutti i fattori che dicevo prima. Cerchia-
mo di trarne uno schema di riepilogo. Lo schema 1'abbiamo
gia segnato all'inizio, rispetto alla divisione delle
battute; possiame serivere sotto. Sotto 1-7 possiamo
scrivere "Episodio I" e sotto 8-14 possiamo scrivere
ancora "Episediec I", perché, salve il mutamento dell'ac-
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compagnamente, la melodia & wuguale; quindi possiamo
distinguerli con un "a" e con un "b", visto che ci
sono tuttavia alcuni mutamenti, per esempio l'intervento
dei cantanti. L'episodioc 15-19 segnamole pure come
un episodio IT, perché si distingue dall'episcodio
I (nella sua forma a e nella sua forma b). L'episodio
successivo & gquello in cui si introduce il tema di
partenza, ma ridotto e rovesciato: indichiamolc dungue
un Ir, cie2 con il primo tema rovesciato. L'episodio
26-32, invece, si distingue nettamente da tutti gli
altri; quindi indichiamole pure con un III. Vediamo
successivamente che 1l'ultimo episcdic & ancora il
II, ciocd quello di passaggioc, mentre il 33-42 riprende
assieme il % rovesciato e il Ib; quindi possiamo scrivere
assieme —— (Ib perché intervengono i cantanti e quindi
sicuramente & pil simile al Ib che al Ia):

Schema dell'Introitus

Ia Ib II Ir 111 Ir II
(1-7) (8-14) (15-19) (20-25) (26-32) (33-42) (43-48)

Ia Ib II Ir (:::) Ir II
Ih -

Schema ritmico
batt. 1-7 > o b v P
814 yJ 3 Y4 davdId

sgaz Toa g V009

Da questo schema, allora, che cosa emerge? Emerge,
in definitiva, guello che diceve prima, ciod che il
centro & spostato in avanti, con un effetto di assoluteo
squilibric, che & in parte compensato dal ritornare
insieme di sezioni precedenti, nella penultima delle
sezioni, e con una conclusione che in realtd non conclude
proprio per niente, perché & soltanto un episodio
di passaggio. GQuindi, questa curiosissima asimmetria
in gquesto verc e proprio preludic va inoltre a preofilar-
si sullo sfondo di una serittura polifenica, che ricorda
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nelle entrate, 1la scrittura di una fuga, anche se
non & sicuramente wuna fuga, ma & un preludioc, e si
conclude sulla dominante, come =se si trattasse di
un preludie strumentale.

In realtd il Requiem deve preparare cid che lo
segue, cio2 il Kyrie, la seconda sezione, che & effetti-
vamente una fuga, e soltanto con questa fuga ritroviame
il re minore, che non troviamo alla fine del Reguiem
acternam. Quindi, per valutare la costruzione complessis-
sima e complessiva dell'Introitus dobbiame dire che
tutto gquesto pezzo musicale, che poi verra ripreso
alla fine del Reguiem, per suggerimento dello stesso
Mozart, ha soltanto la funzione di introdurre alla

fuga, accennando g;é_ﬂallllgfffﬂe__gi_dggg;;gﬂﬁgzéttura
di preludic alla forma della fuga, senza tgggi&fgerla.
Vedremo considerando la fuga del Kyrie che essa,

pur essendo una fuga classica, con tutti i crismi
della scrittura fugata, & in realtd una fuga che &
al di 1& della forma della fuga. Ma sono gia le sette
e mezzo. Vorrei dare allora sole qualche elemento
su che cos'2 una fuga, per poter spiegare perché la
fuga del Kyrie & in realtd una fuga "post-fugam",
diciamo cosi, perché se no non c¢i capiame affatto.
Se volete, allora, possiamo preludiiare alla fuga
del Kyrie con queste notizie attorno alla forma fugata,
dopodiché la prossima volta potremo ascoltare il Kyrie.
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I Introitus: Requiem aeternam
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4.

La fuga & una secrittura contrappuntistica, che
consiste nel fatto che esistono alecune voci che espongono
tutte lo stesso tema; questo tema viene presentato
una prima volta come '"soggetto", cio2 nella tonalita
tonica, e la seconda volta come "risposta" nella tonalita
dominante. Adesso non sto a spiegarvi alcuni dettagli,
perché se no la facciamo troppo lunga. In sostanza,
la forma fugata & la forma chiusa par excellence;
dato un tema, & possibile utilizzarlo secondo certi
criteri strettamente fissati, che consistonc nella
presentazione prima sulla tonalita tonica; poi seguono
alcuni "divertimenti" (in cui si ripresentanc il soggetto
e la risposta in tonalita collegate con la tonalita
fondamentale) e si conclude con lo "stretto"; lo stretto
consiste nel fatto che i temi intervengono molte
vicinl 1'uno all'altre e sovrapposti. Il tema, per
poter essere '"messo in fuga", deve essere innanzitutto
provato nello stretto, per vedere se & possibile poi
che nello stretto risulti armonicamente sfruttabile.

Posto questo, diciamo che la fuga & il genere pid
complicate e pili "scolastico", se vogliamo, per gli
studenti di composizione musicale. La tradizione della
fuga, naturalmente, va piuttosto indietro negli anni:
possiamo arrivare fine a Cherubini, ma il monumento
della fuga & certamente l'arte di Bach, cui Mozart
stesso si riferisce, visto che conosceva e ha anche
trascritto per archi alcune delle fughe
del Clavicembalo ben temperato.

Come esempio di questa scrittura fugata io ho pensato
di darvi qui una fuga di Mozart stesso. Considereremo
poi una seconda fuga, che & una fuga doppia. Nella
partitura di Mozart c¢i sono delle "r" e delle "s"
("s" wvuol dire soggetto, "r" wvuol dire risposta);
il tema segnato con un trattino & invece il "controsog-
getto". Adesso wvi spiego che cos'®d il soggetto e il
controsoggetto.

Ho scelto questa fuga non solo perché & di Mozart,
ma perché & una fuga assolutamente tradizionale, ciod
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che non sgarra assolutamente in nulla rispetto alle
regole della fuga.

La fuga & in do maggiore, & preceduta da un preludio,
quello stesso preludio di cui wvi parlave prima, che
resta alla dominante e cio2 si conclude in scl maggiore.
Quest'ultime ha qualche wvage tratto di rassomiglianza
con 1'Introitus del Requiem, se non altro perché ha
un inizio che ha qualche spunto canonico. La fuga,
invece, ha questo s=soggetto: inizia in =sol, ma il sol
2 la quinta del do, perché la tonalitd della fuga
¢ il do maggiore; che siamo in do maggiore si deduce
dal fatto che il fa non & un fa diesis, ma un fa natura-
le. I1 tema (soggetto) & alle battute 1-2. Alla battuta
tre succede che interviene 1la risposta; la risposta
dovrebbe intervenire alla quinta del soggetto; essendo
la quinta del soggetto un re, il re non & compatibile
con la tonalitd di do maggiore; si passa quindi dal
re al do, =i abbassa di un grado, in modo da restare
nell'ambito dell'accorde di do maggiore; la risposta
interviene dunque iniziande con wun do, ed & identica
al soggetto, solo con il +trasporte del re che viene
abbassato a do (battute 3-4).

Mentre 1la seconda wvoce presenta la risposta, la
prima wvoce fa un'altra melodia, che si chiama "econtro-
sogpetto"; si chiama cosi perché "risponde" al soggetto
e fa da accompagnamento alla risposta. I1 controsoggetto
& dato da una serie di semicrome. E' da segnalare
come caratteristica di questa fuga il fatto che fra
il controsoggetto e la risposta intervengono in continua-
zione delle "seconde" (cic2 la maggiore dissonanza
che =i pud avere nella musica); sono a volte anche
delle s=seconde diminuite. Questo & giustificato armoni-
camente per il fatto che tutte le semicrome dispari
(1,3,5 ecec.) sono delle "appoggiature", cio& delle
note dissonanti che risolvono poi su guelle armonicamente
accettabili (si passa dal fa al mi, dal fa al sol
8CC. ). Questa abbondanza di dissonanze costituisce
il filo conduttore di questa fuga.
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Questa €& una fuga classica, tradizionale, con tutte
le regole. Come avete potute sentire, esistono perd,
anche in questa fuga, dei brani piuttestoc lunghi (cinque
o sei battute e qualche volta anche di piti}, in cui
nen interviene il soggetto o la risposta; esistono
dei brani di transizione, per non appesantire eccessiva—
mente la composizione, che se no risulterebbe monotona.

Vi dico queste cose perché nella fuga del Requiem,
a cul arriveremo, questi lunghi brani di transizione,
invece, non esistono affatto. Inoltre, 1la fuga del
Requiem ha una caratteristica particolare: invece
di aver un sclo tema, con la sua risposta, che & lo
stesso tema ripetutec una quinta pid in alto, ne ha
due. GQui c¢'2 gid un problema di interpretazione; la
signora Malavasi, che mi ha fatto uno schema di guesta
fuga, aveva 1nterpretato come controsoggetto il secondo
_Egma.__laddove 104“_saguendo—uil——tas%mkadu_ﬁhﬂzj4 avevn
iﬁEE;pretatn la fuga come una fuga a due Bﬂggﬂttl-
in Trealta, 1a ‘cosa pué egsere discussa; in scstanza
io credoc che 1la =signora Malavasi non abbia colte il
nocciclo  essenziale della fuga. E tuttavia c¢'2 un
Q__plema anche per 1-1nternxetaziane_d1 _Abert {e mia),
perché le fughe a due soggetti esistono {gdesso ne
sentiremo una di Bach dal secondo volume del Clavicembalo
ben temperato) e di solito i Kyrie era affidato ad
una fuga doppia. Il "Kyrie eleison" aveva un suo prlmo
tema. s 1) "Chrlsté eleison" aveva un suo secondo tema,
e 8lla fine i due temi wvenivano presentati assieme:
questo & lo schema della fuga doppia. Esiste un primo
tema trattato normalmente come in una qualunque fuga,
un secondo tema trattato normalmente come in una sorta
di seconda fuga, e infine i due temi che si mettono
assieme. MNelle fughe doppie, evidentemente, non esiste
il controsoggetto, perché se no la parte conclusiva
non si potrebbe scrivere.

Per darvi un'idea di che cos'2 una fuga doppia,
vi faccio sentire quella di Bach in sol diesis minore,
dal secondo  volume del Clavicembalo ben temperato.
Io spero che wvoi vi orientate dentro tutto questo
profluvic di termini. Mi rende conto che, se non c'é
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un minime di conoscenza di gqueste cose, sembra di
stare parlande della luna; purtroppo la musica & fatta
cosil, e poi non & musica semplice.

FUGA XVIII.
(DOFPIA FUGA)
a 3 vocl

Tranquille & pensoso (4. 72)
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Naturalmente non ho la minima speranza che voi siate
riusciti a seguire tutti i casini che succedono gui
dentro, wiste che anch'iec, c¢he 1l'ho sentita qualche
decina di wolte, non riesco ancora a seguirla al solo
ascolto.

4llora, tutta questa introduzione 1'ho fatta perché?
Perché la fuga del Kyrie di Mozart & una fuga doppia,
ciod con due soggetti. Tutta la novita, perd, della
faccenda = per cui la signora Malavasi aveva interpreta-
to 1l =secondo soggetto come un controsoggetto, cosa
che in realtad a mic avviso non @& affatto - sta nel
fatto che manca la parte prima e la parte seconda:
in altri termini, 1la fuga inizia con un primc tema
e, al poste della risposta al primo tema, esiste il
secondo tema, ciocgd il secono soggetto. Cid provoca
una sorta di effettec di sconcerte nell'ascoltatore
al quale non & chiaro che cosa sta succedendo. Questa
fuga, del resto, & stata ampiamente eriticata, alla
fine del Settecento e nell'Ottocento, come troppo
complicata, troppo piena di passagegi cromatici (ciocd
di semitoni); per qualcuno, era una sorta di pasticecio
musicale; per dire questo, bisogna non aver capito
lo spirito della faccenda.

Quel che & sicuro & che Hﬂzq;tl_ghg_gg;1'Introitus

presenta una musica che tende verso 1la fuga, ma

senza rlusclng__a._dluentare una fuga, neIIh fuga scrive

una fuga deppia in cui manca la parte prlma e la parte
secunda. Mozart conclude immediatamente _come se scaval-

casse la forma musicale che poi per il resto segue
g&la lettera,__gog tut;_ _le rgzple della cumpus;z;one
della fuga. Adesso, per concludere il seminario di
o —. _ ——

questa sera, forse possiamo far ascoltare la fuga.

K. MORC: - Penso che hanno sofferto abbastanza, per
cui possono essere ricompensati con l'audizione ...

Allora, 1la settimana prossima wvi infliggerd come
sofferenza una considerazione, battuta per battua,
della fuga ... [ﬁisate]. La musica, a stare a sentirla,
sembra che tutto sia facile. In realtd le cose sono
spesso di wuna complicazione assoluta, soprattutto in
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certi generi di musica.

Guel che caratterizza la fuga del Kyrie & che non
c'@ nessuna pausa, non c'@ nessun elemento intermedio;
ci saranno sl e no due battute propric necessarie,
di passaggio, tra wun'esposizione del soggetto primo

| @ quella del soggetto secondo. E' una sorta di sferzata,

il tempo & "Allegro" e la cosa dura pochissimi minuti.
E' una sorta di urle continuato, non so se di disperazio-
ne o di altro, in cui, letteralmente, non e¢i si capisce
niente. Bisogna avere una testa musicale apposita
per poter capire cosa succede, ascoltando semplicemente
la musica., Se sinora abbiamo considerate la musica
"facile" di Mozart (o perlomenc in apparenza facile,
come la sonata K 330) qui siamo invece davvero nella
peste, perché in realtd si tratta di una struttura
complicatissima, forse la pit complicata di tutto

il Requiem.

Padova, 30 maggio 1987.
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XXI.
Il tempo della carne

La wvolta scorsa vedeve facce un po' stralunate,
forse perché nominavo dei marchingegni musicali senza
poterveli fare udire, se non attraverso una registrazio-
ne, cosa che non fa un grande effetto. Percid stasera
ho invitato Rosario Giorgianni che ei fara sentire
al pianoforte alcuni pezzi, man mano che io continuo
ad esporre la partitura.

1.

Detto  questo, torniamo alla fuga del Kyrie. La
volta scorsa vi avevo fatto un esempio di fuga "classica"
di Mozart, e un esempio di fuga doppia, di Bach, per
mostrarvi la differenza fra la fuga doppia "normale"
e la fuga doppia di Mozart nel Kyrie.

In che cosa consiste questa differenza? Bisogna
che facciamo il punto su che cos'g la fuga. Come funziona
spero di averlo accennato: ¢'# un soggetto - ciod
un tema - che poi viene ripetutc anche in tonalita
differenti (divertimenti) e cui "risponde", alla quinta,
una seconda voce, ripetendeclo. Il fatto & che per
seguire all'ascolto wuna fuga bisogna avere una imposta-
zione temporale che sia anche un'impostazione spaziale.
Per seguire la musica di wuna fuga non & sufficiente
sentire un fluide sonoro unico, bisogna sentire -
cosa che =i realizza solo con un allenamento musicale
- a distinguere le varie voeci e quindi il giocco del
soggetto e delle sue risposte. Direi che 1la fuga &
il genere musicale pil classico, ammesso che possa
usare questo superlativo relativo; & ancora piill classica
della =sonata, perché se la forma-sonata ha una sua
struttura chiusa, questa & tuttavia costituita da
due temi che =i sostituiscono a vicenda, ma non si
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sovrappongono. Nella fuga invece bisogna distinguere
nella sovrapposizione delle voci il gioco della polifo-
nia. In altri termini El_ﬂggmpa all'interno del quale
si__EEruttura la fuga € un tempo assolutamente spazializ-
zatﬂ+_ﬁche T rientra &pplﬂnc > nella concezione classica
newtoniana, del +tempo. Come dire - =scusate se forzo
un po' le cose - che il tempo della fuga & assolutamente
matematico, "classico" nel senso in cui Foucault ha
spiegato a suo tempo 1l'episteme classica nelle Paro-
le e le cose.

Per gquante riguarda la fuga doppia bisogna dire
che queste caratteristiche spazializzanti del tempo
sono ancora pil esasperate. Come abbiamo vistoe c'é
una prima esposizione con un primo soggetto, una seconda
esposizione con un secondo soggetto, e infine queste
due temporalitd diverse - prodotte da due diversi
soggetti - vengono fuse assieme in una terza temporalita,
che & quella dell'ultimo episodio, in cui i due soggetti
vengono eseguiti assieme. Per gquesto motive Casella
= 8e non mi sbaglic - vede nella fuga in sol diesis
minore di Bach una punta emergente che va nella direzione
dell'astrazione massima, come nell'0fferta musicale
e nell'Arte dela fuga. Se volete un esempic ancora
pit complesso di che cos'2 una fuga a pil soggetti
considerate 1'ultima fuga, incompiuta, dell'Arte della
fuga, che ha tre soggetti, 1l'ultimo dei quali & dato
dalle note che danno, in tedesco, il nome Bach (si,
do, la, si bemeclle), in cui vedete come il gioco polifo-
nico diventa complessc e difficile da seguire a un
semplice ascolto. Occorrerebbe sostenersi sulla partitura
© riuscire a tradurre l'ascolto in spazializzazione
delle varie voeci, c¢iod in partitura ancora una volta.

Poste gqueste considerazioni, vediamo che ne fa Mozart
della fuga doppia nel Requiem. Partiamoc dal presupposto,

che mi & stato rivelato dala Signora Malavasi, che
era ftradizione della musica ecclesiastica del Settecento
di affidare il Kyrie ad una fuga doppia, con il primo
soggetto alle parole "Kyrie eleison" e il secondo
alle parcle "Christe eleison", mentre 1'ultima parte
della fuga fondeva assieme i due soggetti. E' come
se Mozart - che nell'lIntroitus aveva teso la musica
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verso la forma fugata - nel KErie, gquando scrive effetti-
vamente una fuga, senza nessuna libertd quanto alle
regole scolastiche di composizione, scriva una fuga
che & gid al di 1& della forma di fuga.

Mozart da& per scontato che l'uditore sappia che
la fuga del Kyrie & doppia. Elimina la prima parte
e la seconda e giunge immediatamente alla terza (con
1'effetto che il secondo soggetto pud essere interpretato
anche come un controscggetto di fupa semplice). Gia
alla seconda battuta troviamo i due soggetti. Inoltre
nen concede nessuno spazioc e nessun intervalle fra
l'entrata di un soggetto e il sepuito. Credo che non
esista neppure una battuta, eccettoc che alla fine,
in cui non intervenga almenc una nota di unoc dei due
soggetti.

Si tratta qulndl di una struttura assolutamente
comﬁE%EE: tanto che ad un certn_pﬂgkn 1ncred1bilmente
la voce de;__bgggi conclude con una croma l'"eleison"

del soggetto secondn {a11'1n121u della battuta a9)

e at_ﬁ;na ;mme@iEEgﬂente_l "Kgrie" del soggetto prlqp,

senza nessun intervallo. S5e uno studente di composizione
Facesse questo verrebbe, credo, corretto. Questa sorta
di compattezza senza respirn_da_alla fuga una struttura—
zioﬁE‘_EEI_;Eﬁtto contraria nglla spazial;zzaz;une

del temﬁn di cui parlavo pr;ma a proposito della fuga
in guanto_;IE:mauhglggaica. Invece nella fuga doppia
di Bach troviamo anche cingue o sei battute in cui
non interviene né il primec né il secondo soggetto,
e che sono occupate da contrappunto libero, come spesso
accade nelle fughe.

Vediame ora come sono costruiti i due soggetti.

I1 rimo, sulle parole "Kyrie eleison", inizia in
lE;_1ﬂLEEE““gfi:—mgquﬁI—TEEiEta della tonlca. che & rej,
guindi i =3 Zia

g alla dominante. Il la & una
emiminima puntata: questa semiminima puﬁtata come
mmamn gid_ trovata
gﬁiTE;TETE-_HEI canto dell'Introitus. Essa & una sorta

di punto di partenza, @i sosta a partire da cui si
avvia il movimento. Queste crea gqualche continuita
fra il Kyrie e 1'Introitus. L'altro elemento che caratte-
rizza il primo soggetto & il salto di settima diminuita,
che ne costituisce 1l'anima melodica. Dopo i primi
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due la interviene un fa - che ci fa rimanere ancora
nell'accorde di tonica, re minore - e successivamente
un si bemclle seguito da un do diesis pih basso. Questo
intervallo di settima diminuita, che armonicamente
& piuttosto forte, & tuttavia un elemento tradizicnale
all'interno della musica fU@ﬁb!F:_ﬂEEE__E;E_hEEEfU'gié
utilizzato da Bach. Mozart nemmeno gqui introduce molto
di nuovo. Parte dai materiali pil +tradizionali e
li sviluppa nelle maniere pil tradizionali e schematiche, |
|$alv0 poi a stravolgere questi SChematismi in modi
| che non s=sone affatte tradizionali, come cercheremo
| di mostrare.

La parte successiva (battuta 2) del soggetto @& |
invece molte pilt mossa, EILﬂggggg ascendente. Questa
ascesa era gid caratteristica del tema dell'Introitus.
Qui procede.con l'introduzione di note di minore lunghez-
za [semicrnmg). Queste semicrome, che s'introducono

nella seconda parte del primo soggetto, provocando
un'accelerazione nella scansione metrica del +tema,
mi he possanc gii indicare una sorta di attrazione
MAWr ta sul primo. In realta,
se vedete le due battute iniziali della fuga, vedete
che alla battuta 2 s'introduce il soggetto secondo.

Vediamo com'2 costituito questo secondo soggetto,
che & nettamente distintoe dal prime. Il primo e il
secondo devono necessariamente essere ben distinti
ritmicamente e melodicamente, perché si devono percepire
chiaramente all'interno della fuga. Il secondo soggetto
inizia con tre mi, quindi siamo EEIE*EEIHfE"HEI_IH,
cio# alla quinta della quinta del re. Ci5 significa
‘che  mrmonicsmente TSR siand pit in re minore, ma alla
sua dominante, 1a Magiore. Il secondo soggetto inizia
con__tre_crome, che danno al tema un impulse immediata-
mente motorieo, a differenza dell'inizio déI_HﬁFIMG
soggetto, che & ripreso poi da sei gruppi di note
che sono quasi tutte delle semicrome. Quindi 1'andamento
& molto veloce. Tutte queste semicrome vengono eseguite
fra 1l'altro sul -le- del "Kyrie eleison", che dura
quindi parecchico tempo. @Quando finisce il soggetto
secondo le voci continuano a cantare questo -le- per
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molto tempo anceora.

Da dove viene questo seconde soggetto? Se il primo
in -qualche—modo si richiama alla forma fondamentale
della settima diminuita, mi pare di poter dire che
il _secondo viene dalla forma ridotta e rovesciata

del tema-dell'Introitus. MNella successione delle sue
quartine 4di semicrome mi pare che possa stare l'origine
delle note del secondo soggetto. Mi pare evidente
che il primo gruppo di oquattro note deriva da 1li,
mentre il seconde gruppo introduce wun movimento pid
dinamico (fa, sol, mi, fa), con un intervallo di terza,
tutte cid con un andamento prima ascendente e poi
discendente. Quindi i due soggetti =i contrappongono:
il primo €& pid statico, fondato sull'intervallo cupo
di settima diminuita e con la sua tensione: il secondo
2 invece un elemento del +tutto dinamico. Nella fuga,
bisogna dire, 1'equilibrio fra questi due fatteri
si risolve a favore del seEEEgp. Non solo il secondo
EEEIGIEEE_1§TEd_EEFJEE;EEEEEH_Eﬁl primo, introducendovi,
come abbiamo detto, delle semicrome, ma alla fine
domina completamente; lo stretto finale in sostanza
2 dato dal secondoc soggette molto pid che dal primo.
Anche nel secondo soggetto, ripeto,non c'@ niente
di molto originale, C'é una sorta di pura geometria
e di puro sviluppo tematico di un elemento tematico

proveniente da fattori meleodici precedenti. Ma vediamo
adesso com Mozart utilizza gueste due geometrie.

2.

Le wutilizza scrivendo una fuga senza nessuno spazio,
senza nessun respiro, con un tempo nettamente distinto
da quelle precedente (che era adagio; ora siamo in
un allegro che & quasi un allegro assai). Dall'inizio
alla fine della fuga - che in realta & brevissima,
pur avende pit di ecinguanta battute - non ¢'@ un solo
attime di tregua, se non nella cadenza. E' del tutto
escluse che uno, a meno che non abbia imparate a memoria
la partitura, ad un primo ascoltc riesca a seguire
il pgioco delle wvoci. L'impressione che resta della
fuga intera & quella di un urlo che inizia alla battuta
prima e wva a finire sine all'adagio, che pone fine
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alla fuga ma che in realtd non riesce affatto a conclu-
dere il suo impeto antigeometrico, nonostante tutta
la geometria che costituisce 1la struttura della fuga.

Cerchiamo ora di capire qual & la struttura della
fuga.

Alla battuta 1 inizia il primo soggetto ("Kyrie"),
alla battuta 2 il secondo ("Christe"); 1'incastro
dei due dura sino alla battuta 4. Qui interviene nuova— ‘
mente, ai soprani, il prime soggetto, che dura per
le battute 5 e 6; alla 5 interviene di nuovo il secondo.
Alla 8 prime soggetto, alla 9 secondo, alle 11 e 12
nuovamente primo e seconde. In quattordieci battute

ﬂ“th i soggetti vengono esposti quattro volte. Nelle prime
quindici  battute abbiamo 1'esposizione dellar_}ﬁég.
in re minore. e
fS’Jj Alla battuta 15, dove finisce il tema esposto in
re minore, inizia il primo divertimento. Alla fine
della 16 inizia gid 1l'esposizione del primo soggetto
in una tonalitd estremamente vicina al re minore,
la sua enarmonica, il fa maggiore. Alla 16 inizia
il "Kyrie", alla successiva il "Christe".
Eﬂ—-lﬁ Alla battuta 20 inizia un secondo divertimento,
in 8ol minore, col primo soggetto (alla 21 il secondo).
Fra 1'esposizione, il primo e il secondo divertimento
non c'é& nessuna distanza temporale. Andiamo avanti:
alla 23 ritroviame il primo soggetto, alla successiva
il secondo (durano ancora per tre battute).
_ l;__'}&y Dope di c¢id, alla 27, siamo in si bemolle maggiore,
guindi in un nuove divertimente): riprende il primo
e poi 1l secondo soggetto. Alla 29 di nuovo il prime
e alla 30 il secondo. In sostanza tutta la fuga funziona
cosi.

Occorre rilevare che fra le tonalitd dei divertimenti
ce ne sono alcune, come il fa minore e il do minore,
che sono estremamente lontane dal re minore di partenza.
Soprattutto il do minore & lontanc dal re minore,
perché gli & contiguc. Mozart tuttavia introduce tali
tonalitad lontane in tutto il Requiem: c¢'& una presenza

-—

del do minore "dietro 1l'angolo", che introducej-ccl

B e
s carattere solenne e tragico, un colore nettamente
e

distinto da quello doloroso del re minore.
_,...—————'—\—._,_‘___‘_-_-_ e e

e
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Alla battuta <£3z;c'é un primo strette. Lo stretto
consiste, come ho giZ& detto, nell'entrata ravvicinata
dei soggetti e delle risposte delle wvarie wvoei. In
questa fuga gli stretti sonc costruiti prevalentemente
sul secondo soggetto: 1'elemento dinamico si accentua
sempre di pid verso la fine.

Alla battuta 39 interviene quel cambiamento immediato
dal secondo soggetto al primo che vi ho gid segnalato.
Infine alla 44 troviamo un secondoe stretto, in cui
all'inizio interviene anche il primo soggetto, che
poi scompare; lo strette datoe dal secondo soggetto
dura dallakﬂgﬁsinc all'inizio dellatﬁ%}

La fuga si conclude con un ultimo pezzo, in cui
ci sono solo +tre note, sulle quali la Signora Malavasi
ha scritte sulla partitura: "Unico momento omoritmico";
sonce solo tre note, in tutta la fuga, che preparano
la conclusione. La conclusione, in realtd, & una sorta
di appendice aggiunta all'interminabile sequenza dei
due soggetti, che sembra non terminare mai.

Sull'aspetto dell'orchestrazione non credo sia
il caso di soffermarsi, perché 1l'orchestra si limita
a seguire senza variazioni, con gli archi e i fiati,
le note esposte dai gruppi corali.

I1 Kyrie e il Christe sono una preghiera. Si tratta,
in tutta la fuga, di una invocazione dominata dal
senso del terrore nell'avvicinarsi del giudizio. E!
questa la situazicne evocata dal testo.

E' da notare del resto che lo stesso Mozart, in
una lettera scritta, credo, alla moglie, a proposito
della fuga in do maggiore per pianoforte, esprimeva
la necessitd che questa non fosse suonata molto veloce-
mente. Le musiche polifoniche e le fughe devono essere
eseguite con calma, per consentire a chi ascolta di
seguire il gioco delle voci.

In questa fuga del Kyrie questo discorsc non vale,

—_— e g e
perché invece dev'essere eseguita molto velocemente.
%Lgshgl&gfore non_deve seguire il gioco delle woci.
Cid pgiustifiea il fatto che questa fugas 2 stata spesso
valutata male da alcuni critici musicali, che 1'hanno
ritenuta confusa e poco chiara dal punto di wvista
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polifonico, come effettivamente & (anche =se Mozart
segue astrattamente le regole) soprattutto in certi
passaggi armonici. Questa fuga & fatta perché 1l'ascolta-
tore non riesca a raccapezzarcisi, non per dire: adesso
vi mostro come sonc brave a comporre una fuga; ma
per far entrare nell'arte classica della fuga un gride
che non rientra in nessuna geometria. Qui incominciamo
a trovare un primo abbozzo di qual & 1'operazione
che Mozart compie nel Requiem.

II. Kyrie eleison

. ., Allegro s -
Corni di Bassetto [5r—p7
in F :E? =
Fagotti
Trombe in D

1
L

Timpani in D-4 |

Vielino I

Yioline II

Viola

Tenore

Basso

Ey-rie e-le - fl.som, e-le - = = .

Ba. loloncello, |y
2830 ed Organe |=——14

tazio solo

520




CdlB.
{F)

591




.ﬁ-! < h 1 .__h..
e ! . i “ E
4 — e Tt il i HitE] ‘ *_u. .
, L @ i
- 11 I /A __ . l
AT ] ___ u,,,. |
il . *hi
(i i il
I Il i
NN‘ . m__r._ __ ” .m Hi
{ l .. ____ Sl
I . .
[ ﬁ_,. i A Sl
b —_.__ﬁmﬁ. T - '
“ M . il B
THE TR b .“._m__.n T __._..__ a
5T Y i m s ) < R &

Christe e - le .

592




e o

= | —=

=

in

'
=

T

5

Timp |2

LR L
& ot

—_ L
4 L @

e-la-1-

e
L L

—
—
wih

593

le -

le-
' -

Chri-sie o -

—
——
—_—
i-
-
|

T
"3

L —

=
4 s

—

"] < [ ] I3




Edﬁﬂ--'- e p—

i W T — .——
S e - y
I .ﬁl% .._Hm ___
P . v Il
G| 2 i SR | i
. . ; !
ﬁ L J” g i ERN ﬂ HH -H o . =_
H i f '
I 1 _E_ ™ - =1k Tim 1 _HE_
: : AL - Il
] . ! L] | ..L- m - .._.._.“Tm — : h _
Ll " ‘ g .
I ol i = [l 1
w mu_ : -— : ——
i I, [ = (i il
(L I HHl.n 1 "
I 1401 | _- il m it ] i = WMae
I I LT i T s
i WEAR i e ] e
E 1l A. | L] 1] = ¥ ._ [
| - [l T
I ! -
_ ) S 1 i <5
I M (T [T 18 11 o .m _.._.._._F 1k J — > ...__
e -
m .hum- r. I o Lau-p m ' T 4 "11...... —*__ _" _h.“- . —“— "
b ¥
' £ 1 G = = % N . I ——_ o

o e

i

)\ D e W e o],
- 37 € a < & A 35

594




20

e
| .i H
“Ths \J T
i X
il li |1 S]]
N -
;!
2l i !
I_ﬂ” Th— i H
] “H— ._-.. I L
..Iﬁ i "y Ju..
I I ﬁ LB
1
! mﬁ_. __m I
__.__ ._
I (e

e —

Chrlate e- I o

I T [ N—te—— ]
— —

R
Chri#te e-le -

"E ¥

#"*--._--r

=1 = som,

= le

ri-e

.

o s

e
"
&2

8 T
He - =

595




B [ m m: & | &
M -k_.u __n_ ' _. o
- 1 n__.m .““.__. i
".J * | u.__" Tl = ” =
b o
4 .
i i 11 1 R 11
J [ - |
Wi ﬂ i g |
i o = - - 3 BB ]
I i e h m m_-ﬂ 3 . il ...___.M”
- i LAIL I o111 , Bt
; _.__‘ ____ Rtz dllla
1 . s
hij G 1 i B e &
i .“” __T. i I
I Ii ol 1=

mARID

LU O 1

L e
| ._.... ". g : = @
fll e gl b o i = ._.w__“ Mo - i /

e — - S TH d ]
m.m e v g

ge W o BT o

Feg.
Tr.
(o
lel



Cl === e ry

| _ —

T. Bt h T T e ai g —
B B e e = EnEE —r

! F  sonm, Chri-ste & - le - - - - 1 - som, Bhrhﬂ‘

-F -~ 3 = w T  —— x ! e

B. WS T H : F i =} = =

[ - z 1. Ey - ri-c&® e - Jo - N

Ve B, Bt w - =

ed b |=:=—_EE=E;.: s e i e — ——

597




B IJ —— J
c.dl B.

AL €. 1:.‘ - = .:-1
sen,

T

B, Ciriwtca . 15 . : -
Ve = : ' = 2 . I I. I :-
HQB son, & - le
T 8 65 & & ¢ s ol z
4543 - n

598




i

!

=

L]
g

=

gyl 22 4l

LT3

s

s
=z 5

(F)
Fag.

C.di B,

(o)

—

Bom,

-

599

Ky-ri-e,

———r —

8- le-] - som,

Chri-ste & - le

som,

Timp:
Vi




40

e ———— s

ri=-a o-

l-son,e -

Ky

=i
—

=]
o
W0

som,

|
|
M

I-5cm, 8. lei

F

g

Chri-ste &. 16 -

e

kit

C.di B,
(¥

Fag.

¥ia.



T

e - i-m,a-h-i = son,

T r h—r—r T

A IS I = S T == =t =_}
ul j— a‘,n i_ w - L 4

kel - = son, Ky - ri - = e - loa - 1 - senm, a=-le . i -

601




4 2 I AL

-

e,

B
£

v

]
1%
T

Ml s ——————— - —__ _c-iim==.:= ek
e T e e - — "'-_::
T E e T ]
son, Chri-ste ¢ - le - - = = i - sen;, Ky-ri-eg, Ey-ri-
T ._"L T 3 = & k— .
= —
B 1 —f—
o 2 i == =S=E==i——==it=—==
e - | - son, L -son, e~ lef - som, Ky-ri-e, Ky-ri-
B e = v - &
¥
 ——
| %on, e - le-l-son, e - le-i - son, e . le . i-som, o - le -
- Bl :
ed =) ——

e e e e = e S e E
T ' - - P
[ | i 1 |

8 _ sy & _ aj_. = _,al_u‘ual

602




io
P BT L e
—% -I,‘. ? I
4~ L2014 2 a
;: "_;.'_—’ T

e
A

Ji
J]
U

:
i

L
Ll
f |
ik
i,
Ik
|

i
i
il

Via. E I:E=—.u___ ] = : =

» e Adagio

I fr—p— T p—————n—}
§. fiHS e — 3 = e —— : ! i
i~ - » |
1| = f-soB, o-ls - | - sen, Ey-ri - & e - le « | = som.
—-‘-——u--——-—.—-— 4 b, L) i i L " i
A BT ———— |
I-Tl- i '-—I' ‘r‘ _.i: %
e— & - le - 1 - sem, Ky-ri - & e - le - 1 - =on. E
T | == et —r——r211
3 & - W - i - mem, Ey-ri ~¢ ® - le - | Y 4
b O - > —-—é
B, ||t I —i " —
. E R P 3 =
= jomsom, & -l0 - i - menm; Ey-ri-¢0—oo e-l0 . i - ull
| - A
Ve, B o——— T A el : =
wdo, [ ———+——— & = f
T

603




mw ¥

Sembra che non c¢i =sia nessuna consclazione, né
nell'Introitus, che & tutto teso, avviluppato e svilup-
pato, per una tensione che cresce e non si conclude,
né, soprattutte, nella fuga, che innesca un movimento
che viene chiuso melodicamente e armonicamente dal
breve adagio finale, il gquale & in realtd semplicemente
giustapposto al movimento precedente; in effetti non
c! na fine: la fuga pﬁE;EEEE_'EEEEIhEEFE——H_IDEéo,
anche se in realtd & brevissima.

i [
Ho trovate un testo che & sicuramente religioso,
visto che & di Paolo di Tarso, da cul vi leggo un
brano che parla della carne. Il grido di cui parlavo
prima a proposite della fuga & sicuramente il grido |
della carne, perché il parlante, il wvivente di cui
gi tratta nel giudizioc,& colui che ha ritrovato, attra-
verso la resurrezione della carne, la propria debolezza.
E' il peccatore che chiede "Kyrie eleison'" nella fuga.
Vi legoco questo brano della lettera ai Filippesi,
anche se & un po' lungo, perché mi sembra che possa
rendere 1'idea di gual & lo spirito religioso di questa
musica.

"Guardatevi dai cani, guardatevi dai cattivi operai,
guardatevi dalla mutilazione. I veri circoncisi infatti
siamo noi, ec¢che rendiamo culte alle Spirite di Dio,
ei gloriame in Cristo Gesii e non confidiamo nella
carne, sebbene io possa riporre la mia fiducia anche
nella carne. Se qualcun altro ritiene di poter confidare
nella carne, io di pit. Circonciso 1'eottave giorno,
della stipe d'Israele, della tribli di Beniamino, ebreo
figlio di ebrei, fariseo quante alla legge; quanto
a zelo, persecutore della Chiesa, e quanto alla giusti-
zia, secondo la legge, irreprensibile. Ma quel che
per me era un vantaggic, guesto, per amore di Cristo,
& ritenute una perdita. Ché anzi ritengo tutto una
perdita a paragone della superna cognizione di Criste
Gesli, mio Signore, per il quale mi sonc private di
tutto, e tutte ritengo come spazzatura, pur di guadagnare
Cristo ed essere trovato in lui. Non con la mia giustizia
derivante dalla legge, ma con gquella derivante dalla
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fede in Cristo, quella derivante da Dio, fondata sulla
fede. Per conoscere lui e la potenza della sua resurre-
zione € la comunione delle sue sofferenze, rese conformi
alla sua morte, se in qualche modo io pervenga alla
resurrezione dei morti. Non ch'io abbia gia raggiunto
la meta o sia gia pervenuto alla perfezione, ma corro
se mai mi rieseca di afferrarla, perché anch'ic ho
qui afferrato Cristo Gesi".

E' molto probabile che Mozart non abbia pensato
affattoc a questo testo di Paoclo nel momento in cui
scriveva la fuga, ma teniamo conte di qual era la
sua situazione: sapeva che stava per morire. Se dunque
nelle MNozze di Figaro e nella sonata K 330 vi avevo
parlato di uno scherzo ("noi scherziamo sopra un abisso")
gui invece non scherziamo affatte. Al posto dello
scherzo che cosa c'é? C'2 il sapere musicale, c'é
la geometria, c¢'®2 la +tradizione musicale che va dal
canto gregoriano sinoc a Bach, Haendel e lo stesso
Mozart.

Fatte queste considerazioni, diciamo che abbiamo
parlato finora solo delle significazioni musicali,
ciod della partitura. Tuttavia & evidente che non
& sufficiente, perché la partitura & solo un'indicazone
per l'esecuzione. C(id che caratterizza 1la partitura
del Reguiem & che Mozart wvi dimostra tutte il suo
enorme sapere musicale, ma indica, all'interno della
significazione, l'insufficienza di questa a dire cid
che di propriamente musicale occorrerebbe manifestare
quanto al senso dell'opera. La difficolta della musica ]

I
f

del Reguiem sta tutta in questa inscrizione all'interno
q_;lnﬁ——aigni¥ieaaaan11— .cinéq_ﬁell'lnscrlzicne stessa,

dell'ininscrivibile, cioé del senso della musica, | |
che & il senso della carne stessa. Per questo vi_EIfa?uI
il brano di Paolo. '

Possiamo allora incominciare a trarre alcune conclu-
gioni. Il sensoc di questa musica mi pare che ci pone
gia al di 1& dal tragico. E' un accenno che vi avevo
fatto in precedenza, quando avevo parlato del tragico
a proposito di quante ne dice Lacan nel seminario
sull'Etica, e che qui possiamo incominciare a riprendere.
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Dico che siamo oltre il tragico perché in realta il
Reguiem parla di che cosa? Del giudizio finale. Tutto
si & compiuto, resta aperta solo la gquestione del
giudizio, che sta per arrivare. Nel Requiem il giudizio
non interviene ancora, lo si attende solo.

In fondo 1'Introitus e il Eyrie levanc soltanto
una sorta di sipario, come a teatro, guando si sucna
l'ouverture e =i apre la scena. Ma il sipario si solleva
soloe un poco, si dischiude appena. La musica, come
spero di essere riuscito a mostrarvi con 1l'ascolte,
& per cosi dire compressa all'interno dell'insufficienza
della significazione musicale ad esprimere il pathos,
se¢ posso usare questo termine, del soggettc messo
dinanzi al giudizio.

Per quanto a noi riesca melto difficile concepire
la questione del giudizio finale, se non perché abbiamo
visto il Giudizio di Michelangelo nella Sistina o
quello di Memling a Danzica o Il guinto sigillo del
Greco, possiamo concepirlo, in definitiva, solo come
un istante della vita, anche se non & casuale che
Mozart abbia scritto i1 Requiem negli ultimi istanti
della sua. C'2 gqualcosa come un troppo pienc da cui
scaturisce il mondo e la musica di Mozart cerca di
esprimere questo troppo pieno segnalando, all'interno
della geometria, 1'insufficienza della geometria,
cioc# del sapere musicale, se posso pitagorizzare,
parlando di geometria. La visione apocalittica, della
fine del mondeo, coincide allera con questo troppo
pieno, ciocd con la creazione. Si tratta di due lembi
di un cerchic che si & chiuso., L'inizio e la fine
del mondo coincidono perché sono al di qua e al di
14 del tempo.

Si tratta di un tempo fuori del tempo che & né pid
né menc che quello a partire dal quale si temporalizza
la musica, come avevo cercate di mostrarvi con gquel
marchingegno dell'otto orizzontale. Tuttoe il resto
gira a partire da questo tempo fuori del tempo. La
straordinaria operazione che compie Mozart in questo
testo musicale, che non ¢'2 il minimo dubbio che merita
di essere qualificato sublime - infatti & di questo
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che sto cercando di parlarvi, sto cercando di mostrarvi
come funziona un prodotto che possiamo definire sublime
- & che egli & riuscite qui a dire nel finito, ciod
nella geometria, 1'infinito della creazione, della
merte e del giudizio.

Fer dirla in altre parcle,la morte qui non ha niente
a che vedere con il fatte che qualcunoc & morte; i
morti non ec'entrano, sono i wviventi che parlanoc. E!
la carne stessa che prega nel Requiem. La morte qui
& piuttosto il 1limite di cui vive cid che vive. Essa
&€ per cosl dire il taglio che fa brillare una sorta
di diamante cupo e misteriosc che ognuno di nei si
perta dentro senza saperne nulla. Senza saperne nulla
perché ne wvive. Mozart, se seppe qualcosa di questo
scintillio cupo, negli ultimi giorni della sua vita,
sicuramente ne pagd il prezzo.

4,

Con i due .primi episodi si chiude il primo ciclo
del Requiem. Il secondo ciclo & la _Sequenza. La Sequenza
& un testo che non & propriamente liturgico, & un
testo pill che altre narrative. Ne esistevano molti
fino al '500, poi furono estremamente rideotti dal
Concilic di Trento. Quello del Requiem & uno dei pochi
(sono sei, erede, in tutto) che si continud ad ammettere
nella musica ecclesiastica.

Al EKyrie, dunque, segue una sorta di racconteo di
cid che avverrd al momento del giudizio e il primo
testo che si presenta a questo punto & il solito e
famosissimo Dies irae.

Con il Dies irae si cambia musica, & proprio il
casco di dirle. Passiamo improvvisamente, e direi addirit-
tura bruscamente, dal giocco assolutamente polifonico
della fuga - in cui anche gli accompagnamenti orchestra-
li sono semplicemente un ricalco delle linee melodiche
dei quattro gruppi di cantanti - a degli accordi armoni-
camente definiti, in cui il gioco polifonico sembra
non intervenga piQi. Dico sembra perché poi vedremo
che, invece, ad wun certoc punto tornerd ad apparire.
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Mozart nel Requiem si muove fra due piedistalli:
la musica polifonica, da una parte, la musica accordale,
dall'altra; sono anche due tradizieni storiche, benché
spesso contigue, in definitiva distinte. Tutta 1'upera~
zione che compie st sta nel far " passare l'una n nell ‘altra
e vice versa. Se con il preludlo e la fuga - perche
cosli possiamo- chiamare 1'Introitus ed il Kyrie - si
sono leggermente sollevate le cortine della scena,
all'inizio del Dies irae sembra che le cortine, final-
mente, si apraﬁ;T-ETE-;TITIHEETE“aEI“UIEE irae un'atmo-
ETEFEJJIH‘_EET__ET__Euﬁ tirare un sospiro di sollievo:
la musica, finalmente, si semplifica.
ﬁ_T;E;I;E;:__;IITIHIZID degli accordi ben definiti.
La tonalitd resta sempre quella di re minore, il tempo
& un "Allegro assai". L'accompagnamento & dato - cosa |
del tutto eccezionale in Mozart - dal tremclo degli |
archi. Il tremolo degli archi & quel movimento rapido
che si ottiene tenendo ferma la mano sinistra e muovendo
velocemente l'archetto. E' un marchingegno che fu
introdotto, se non mi sbaglio, da Monteversi nel Combat-
timento di Taneredi e Clorinda. E' di grande effetto
musicale e, proprio per questo, Mozart solitamente
nen lo usa. Sono pochissimi i pezzi di Mozart in cui
compare il t;EEETE;__ﬁﬁTT invece, nel Dies irae il
tremolo costituisce— 1'essenziale di tutto 1'accompagna-—
mento. Questo lo sottolineo per dirvi come nel Requiem
n Mozart wutilizzi tutte le forme piill tradizionali, piil

classiche, anche pil comuni, pil volgari, della musica,
| ma ritraducendole completamente in altri termini.

Un altro esempio di questo lo possiamo trovare nel

Tuba mirum, dove c¢'@ la tromba. Mozart fa intervenire

il trombone, che fa 1la +tromba, che & una soluzione

banale in  apparenza. Nelle Nozze di Figaro, quando

c'erano le trombette dell'orchestrina dei contadini,
erano i wvielini a fare le trombette. Qui, nel Dies
irae, Mozart si permette una sorta di ingenuitd che
gli serve per trapassare la tradizione musicale dal

di dentro.

Fosto questo, prendiame le battute 1 e 2 del Dies
irae. Il ritme &, guarda caso, lo stesso che avevamo

-
e ——
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trovato in un pezzo delle Nozze di Figaro, gquando
Basilio diceva: "in mal punte son qui giunte". Il
ritme & precisamente lo stesso: due minime e due semi-
minime. Qual € la significazione di questo ritmo?
E' una sorta di concitazione. Ma se 1li la concitazicne
aveva un effetto assolutamente esilarante, qui si
tratta di tutt'altro registro, anche perché la linea
melodica del Dies irae & completamente diversa.

Dal punte di wvista armonico abbiamo 1'accordo dixl
re minore iniziale alla battuta 1, che passa al la |
minore settima nella battuta 2. Quindi siamo perfetta- J

mente in linea con l'armonia del tutto tradizionale.
L'unica variante che Mozart introduce & che sotte
il —3¥a—minore settima ¢'& un pedale di re (tra 1'altro,
3iﬂE;;;EEFT__Iﬁq_EIffIh"fEfmtniT__II"ta_—minor5' settima
& anche un la minore nona, con la nona al bassoc. E!
un procedimente, da parte di Mozart, che interviene
anche all'inizio della sonata per pianoforte in 1la
minore, di cui vi avevo gia accennato una volta.

Benché 1la situazione sia catastrofica (& il caso
di dirle: si parla della fine, dell'ultimo giorno
del monde), la musica ci d&. una sorta di apertura.
Questa apertura, perd, si viene subito a complicare.
I1 primoe girc armonico oscilla fra il re minore e
la dominante (la minore, oppure la maggiore); su "Teste
David cum Sybilla" 1'armonia chiude in la maggiore,
ciog2 alla dominante del re minore. Dopo di che intervie- )

ne, alla battuta 2, un passaggio cromatico ad un'altra
tonalita. Qui Mozart, dopo aver dato questo primeo
bloceco del tutto armonico e tradizionale (quindi,
in qualche mode, riposante per l'uditore), fa intervenire
al wviocloncelli e all'organo, ciod al basso, una scala
cromatica. Queste notine, che si muovone per semitoni,
permettonoe a Mozart di passare rapidamente, alla battuta
10, dal 1la maggiore della battuta 8 al fa maggiore.
Ancora una volta, la tonalita con cui viene ripresentato
l'elementoc tematico principale & enarmonica.

Questo secondo episodic tematico sfrutta 1'elemento
armenico in termini ancora piu chiari di prima. "Quantus
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tremor est futurus" & cantatc con tutte le note dell'ac-
N corde di fa maggiore, dopo di che si passa, sul "futu-
‘ rus" ad un accordo di settima diminuita. Tuttavia
questo cedere, diciamo cosi, alla musica armonica
| tradizionale non & che elimini 1la tensione, perché
c'd una sorta di effetto di contrasto per cui i punti
di apparente riposo, di abbassamento della tens;gge.

per contrasto con la musica precedente, segnano una
sorta di punto interrogative: ci si chiede fina a

quandeo durera questa impostazione armonica.

L-Dupﬂ questo episodic in fa maggiore e¢'d un altro
passaggio cromatico, al basso, che permette, pei,

di tornare, alla battuta 23, al Dies irae che viene
riesposto, dientico a come era stato esposto la prima

volta, ma, questa secondo wvolta, alla dominante, ciod

in {Eﬁiminggg, E' la replica, spostata alla dominante,

invece che alla tonica. |

A questo punto segue un altro passaggio, questa
volta molto meno cromatico, per cui alla battuta 31
riprende il secondo mctivnip_iﬂ_Jml,jdnggg. Questa_g
la replica del secondo episodic in un'altra tonalita
ancora. Qui ci fermiamo un attimo.

A guestoc puntoc che cosa dovrebbe succedere? BSe
fossimo in wuna musica tradizionale, ci dovrebbe essere |
un nuovo episodio completamente diverso. La forma
del Dies irae mi sembra analoga a quella dei tempi |
lenti dei concerti, '"canzone", con una variazione
in mezzo e 1'inizio e la fine che =i riproduconc,
come nel tempo lento della sonata K 330, se lo ricordate.

Infatti, quando =i chiude il quarto pezzo, interviene
un elemento nuovo. La sezione seconda non riporta
pid al motive iniziale, s'introducono ai bassi delle
note differenti, dei 1la e dei sol diesis, che sulle
parcle: "Quantus tremor est futurus" e¢reanoc una sorta
di trillo, dato dalle voci dei bassi. Anche qui c'e &
EEEL‘EEFta di ingenuitd di Mozart: 11 fremor di cul
parla il testo, &1 trasmette al tremor della voce
EEE__Escilla, per semitoni, come una sorta di trille.
Questo alle battute 40, 41 e all'inizic della 42.

—_— B,

—_—
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Nella ~ battuta 42 le altre tre voci (tenori, contralti
e soprani) rispondono (sottovece): "Dies irae, dies
illa", uperandghaﬂa sorta di abbassamento della tensione.
Alla battuta 44 rlprenﬁaﬁgd i bassi: "Quantus tremor
est futurus", didentico alla primé -vulta, con un nuovo
intervento delle altre tre voci restanti. Per la terza
volta, alla battuta 48, riprende il basso: "Quantus
tremor est futurus", dopo di che, cos2 dovrebbe succede-
re? Dovrebbero tornare, per la terza volta, le voci
(sottovoce) degli altri +tre gruppi del coro, le quali
infatti intervengono rispondendc, nuovamente, "Quantus
tremor est futurus". Ha a questo punto il tremor s'impa-

dronisce di tutte le voci che , tutte assieme, oscillano

di un semitono, creando un momento assoluiamenEE_EFﬁEIEL
le di tutto il Dies irae. Al posto della sezicne-aiﬂ
ﬁETEEIEa, come dovrebbe essere gquella centrale, inter-
viene wuna sezione di ‘"tremite", che a partire dalla
voce dei bassi i estende impadronendosi di tutte
le wvoci. Con gquesto arriviame alla battuta (%ﬁ; ma
ci fermiamo un attimo su guesto punto. =

Alla battuta 51, che & quella del +tremor esteso
a tutte le wvoci, il tremor & dato, fra l'altro, dall'al-
ternarsi in crome, in un tempo estremamente veloce,
di un accorde di sol minore e di un accordo di settima
diminuita. Anche qui 1l# tonalita & passéEE_nunvamente
al socl minore, che & una specie di equivalente cupo
del re minore, e costituisce una sorta di nucleo armoni-
co del Dies irae.

Se la struttura a tre, come ci =i potrebbe aspettare,
funzionasse, dopo questo nucleo pili cupo dovrebbe
ritornare la prima parte. Cid che succede, invece,
& che il ritmo iniziale riprende, con alcune modifica-
zioni, ma senza nessun alleggerimento sostanziale

della tensione. In altri termini, esiste un primo
blocco che sembra sollevare il "sipario" di una sorta

di a teatrale; interviene poi un eIéﬁentd‘ﬁﬁE;EﬁEhte
polifonico: il tremolo dei bassi, ‘che si estende a

tutte__quattnn__lg_mEEPE}J_dopgm_f{gntfﬁ_il primo blecco,

ma trasformato nei termini di ﬁﬁa__éﬁffi'di‘struttvr
di costrizione, che non riprende quella distensicne
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A

- sia pure parziale - che c¢'era all'inizio. ;;hﬂntivo
iniziale & ripreso, ma polifonicamente, non pid in
=el8-2 T “OpToSd, NAa po--londcamente, non piu |

- =
maniera accordale.
—

A questo punto possiamo fare uno schema del Dies

irae:
N

A e
]
h g ':.I

re min. [éa magg.
la min. t&_;‘d
P

passagpio da la min. |
a do min.

A B c

B modificato F

la min. do min. la magg. la 7 |

mi 7 la magg. sol min. re min.

Ho segnato, come vedete, alcuni gruppi: A e B
indicane il prime episodic, quello in re minore per
intenderci, e il secondo episodio, quello che lo richiama
per chiudere la frase. Il primo episodio viene presenta-
to, la prima wvolta, in re minore e la minore. Queste
sono le due +tonalitd del primo gruppo. C'@ una battuta
(9) cromatica di passaggio, dopodiché interviene il

7 gruppo B che, invece, & in fa maggiore e re minore.

' Come wvedete, ¢'@ una sorta di chiusura della musica
fra questi due primi pezzi: dal re minore si torna
al re minore.

La 20 e 21 sono ancora due battute cromatiche di
passaggio, e le battute da 22 a 29 ripropongono in
la minore il pezzo A: la minore e mi sette, che &
la dominante del 1la minore, quindi siamo ancora in
piena regola.

Alla battuta 29 succede, invece, una cosa strana.
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Questa battuta 29, di cui non vi ho parlato prima,
rende pcssibili dei passaggi cromatici che permettonn
a Mozart di pa Eassare dal mi settima (ciod dalla tonalita
di la minore), abbassando il sol diesis, che fa parte
di mi maggiore settima, a sol naturale, attraverﬂn
un semplice passaggio di semitono dei violini, con
un accostamento possibile soltanto maludiEEEEEEE"'ma
non armonicamente, al do minore, che & la tonalita
in cui orna 1l gruppo B. Vedete che il do minore,
anche se estremamente lontano dal re minore, wviene
fatto scivolare dentro la musica, dentro 1l'armonia
del Requiem, attraverso dei passaggi di tipo cromatico.

Alle battute 40-51 ritorna il gruppo A, nuovamente
la maggiore, pol scl minore: & la battuta 51 quella,
che vi avevo sottolineato prima, del tremor che si
estende a +tuttoe il core. Infine, ritorna la parte
iniziale, perd modificata,” cioé senza una vera. e
propria ripetizione, in la settima e re minq?e.
““Vedete quindi che l'armonia parte da re minore,
torna a re minore e infine si chiude in re mincre,
ma con un passaggio assolutamente brusco al do minore
e al sol minore (quelle al sol minoré, veramente,
& meno brusco, perché il sol minore & molto vicino
al re minore), che & permesso dalla battuta 29.

In altri termini, il Dies irae si cemelude—rinviando

quella stabilizzazione <che sembrava aver promesso,

ratta, dunque, di una forma che si promette come
e e e
una__forma _assolutamente tradizionale, all'inizio,

ma questa tradizionaliti wviene poi smentita a meta,
dalTa battuta 51, nell'episogic del tremor. Dopodiché
WZMAMMHMMM_EQ_
in mede classico, viene ripresa accorciata e compressa,
e la diEteﬂﬁ1QU@—3iEEE_EEEEEEEEEEEEELEinRiﬂta attraver-
so___un nuovo predominio della scrittura polifonica,
contrappuntistica, che smentisce la schiarita in121ale.
&E;r—EEEEEEEEE__EEEE_JEEEé——ﬂfiiﬂﬁ;ﬂ—=§l— Tuba mirum, di

cui non riuscireme a parlare questa sera, perché &
gid tardi.

A questo punto vi farei sentire il Dies irae.
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" 1.Dies irae
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I1 pezzo si conclude con una coda orchestrale,
il che wvuel dire che la conclusione classica & del
tutto rinviata. L'allentamento della +tensione, che
veniva promesso all'inizie del Dies irae, wviene dato
soltantc nel Tuba mirum, che & la quarta sezione del
Requiem e la prima in cui si tira, veramente, un sospiro
di sollievo. Siamo in si bemolle maggiore, cantano
i solisti, non pid il coro. Paradossalmente la tensione
si alleggerisce, nel Tuba mirum, propriec nel momento
in cui si parla della tromba del giudizio. E' il solito
capovolgimento che compie Mozart: 1 momenti corali
vengono affidati ai solisti, quelli EE;igxisi_al_ggnn*
13~ tensione si distende laddove ci si aspetterebbe

uﬁT‘EE;_-aumentn. In altri termini, Mozart gioca con
la musica senza che nessuno se ne accorga, perché
& difficile accorgersi di queste cose senza studiare
la partitura. Al semplice ascolto si ode solo della
musica splendida, di cui non si capisce gran che,
e lo stesso Mozart sapeva che non si capiva gran che,
tant'é wvero che, al povero Siissmayer che gli trascriveva
le note, diceva: "Questa non la capiscil!".
EITEttivamente, qEEEEE_,TEEEEE__hg_*ﬂcritta per ~non_

essere capita.
el A N g i i

Padova, 7 maggio 18987,
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II.
L'accento del "Requiem".

Questa sera incominciamo a wvedere la seconda delle
questioni c¢he wvi aveve elencato circa un mese fa,
quella del rapporte fra la musica e la parola, nella
misura in cui la musica e la parcla si rapportanc
necessariamente nel canto. Noi abbiamo cercate di
I isolare wuna significazione musicale, all'inizio di
gquesto =seminaric, che non & propriamente la musica
ma comungue sostiene la musica in quanto essa, piuttosto
che la significazione musicale, & la messa in atto
della musica stessa, cioé 1'esecuzione. La musica
c'@ in una esecuzione che sia propriamente musicale.

1.

Verrei ecercare di finire, se possibile, l'esposizione

del Reguiem questa sera. Per fortuna cominciamo con
un pezzo = il Tuba mirum - che & l'unico essenzialmente
semplice come struttura compositiva in tutte il Requiem;
& finalmente un pezzo di schiarita, di semplificazione,
di ampliamento della chiarificazione musicale, attraver-
50 l'uso di wuna tonalitd maggiore, 11 si bemolle;
l1'indicazione dinamica & di andante.

Finalmente, guesto pezzo ci consente di trarre
un vero e proprio respiro. Inizia con una sorta di
luogo comune - come spesso accade nel Reguiem, contra-
EEWMMEi_ﬂﬂmzm -

- perché la tromba di cui si—tratta nel Tuba mirum
—\_\_'_,_,—'—'__ ——
L
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& fatta sentire, sin dall'inizie, con un trombone
tenore, che acecenna un motive molto sempliSE__EEESFTh
in sostanza, dalle note dell'accordo di si hgmplle
maggiore. T ee————

Queste poche note, che segnano 1'inizie del Tuba

mirum, sicuramente contrastano con la complessita
della struttura musicale dell'Introitus, del Kyrie
e del Dies irae. Questa chiarificazione non & affatto
preparata, se non per quella sorta di accennata e
subito delusa chiarificazicne che c'era stata all'inizio
del Dies irae. La melodia cosl accennata dal trombone
tenore viene ripetuta alle battute 3—e 4 dal basso
solista. Alle battute 5 e 7 il trombone tenore tiene
il si bemolle al basso, consentendo al basso di posare
le sue note rientrando nella tonalitd fondamentale
&I:::EEZZZEEEEEEELH Quindi, finalmente, abbiamo alcune

| battute (1-8) che segnance una sorta di introduzione
al Tuba mirum, che ci danno un breve episcodic in tonalita
maggiore assolutamente concluso, econ un inizio e una
fine in si bemolle maggiore.

Con la solita inversione dei ruoli che c¢'& nel
Requiem, guesto del Tuba mirum, che dovrebbe essere
un momento effet{;ggmgnte__cnzalg+__g“_afflﬂaig_ invece
ai solisti. ©5i +tratta, in sostanza, di un mnmentc
di riflessione, EE_E;EEQI:EEHEFﬁlemnte i momenti solisti-
¢i nelle messe di quel tempo erano occasioni perché
i cantanti si lanciassero in bravure tecniche. Nei
pezzi solistici del Requiem 1533351_535“573’ niente
di wvirtuosistico, non c¢'2 il bel canto, c'é solo una
voci. Dope la corona che interviene alla battuta 8
{la corona & quel segno fatto con una specie di semicer-
chio che =significa: fermatevi gquanto wvolete, uscendo
fuori dal tempo; s5i trova di solito alla fine dei
pezzi o nei brani conelusivi), .ilﬂhzzggpone tenore
intona una melodia discendente che &, in definitiva,

una sorta di di movimente invers lla melodia ascendente
ll'lntroitus (e che poi verrd ripresa, con gualche-

variazione, in uno dei due temi del canone del Recordare,
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cui arriveremc fra poco). La melodia inizia con una
semiminima puntata, come spesso succede nel Requiem,
seguono due semicrome e una serie di crome discendenti.

La battuta 9 inizia un prime episocdio affidato f
ancora al basso solista; si tratta di un canto estrema-
mente disteso., Il +teste parla di sepoleri e di una |
sorta di costrizione, ma questi contenuti piuttosto
cupi del testo vengono trattati in maniera assolutamente
distesa, sempre in tonalitd maggiore, galla musica.
Questo primo episodic continua fino alla battutafiﬁ\
dove, sull'ultima nota del basso, attacca immediatamente
il tenore.

Ci sono quattro episcdi - come potete vedere nello
schema - in cui sempre sull'ultima nota del cantante
che cessa di cantare, attacca immediatamente, con

una sorta di schematismo, il cantante che fa la parte

—— e S & & ————
successiva; l'ordipne  di intervento dei cantanti &
lo s che all'ini dell'Introitus, ciod&: basso,

tenore, contralto, soprano; quindi sempre dal basso
verse 1'altoc. La melodia del tenore resta in sostanza
molte simile a quella iniziale, benché sia pil mossa
e sostenuta da accordi ora anche in minore (interviene
anche il sol minore e il re minore).

CD-C-®-B--

"preludio” basso tenore contralto sopranc
basso
coda a
guattro

Alla battuta 34 inizia il terzo episodio, affidato
al contralto, sulla stessa melodia, ma ancora pii
mossa che in precedenza, con molte appoggiature e
molte variazioni; questo terzeo episedic dura fino
alla battuta 40, attraversando ancora la tonalita
di de minere, che vediamc intervenire spesso, come
vi sto mostrande, all'internc del Requiem. Infine,
alla battuta 40, attaceca il soprano, sempre sull'ultima
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nota del contralto, ancora variando sullo stesso motivo,
e concludendo alla battuta 46.

Il sopranc conclude in una sorta di maniera interro-
gativa e aperta, come esitande sulla parocla iustus,
sugli aeccordi di sol minore e do sette, con una melodia
ascendente che viene ripetuta alla battuta 47, finché
la frase wviene completata solo pii tardi alle battute
49-50, sulle parole "sit securus". Su questa sicurezza
si conclude il giro armonico, tuttavia questa sicurezza
resta sospesa ad_ un dubbio. Infatti la conclusicne

del cantdé a solo del sopranc @& in Sol-minere;—che
s =
Sicuramente & la re re del =1 bemolle, ma

non siamo nella chiarezza iniziale della tonalita
maggiore del Tuba mirum. Finalmente, alla battuta
51 inizia 1'ultimo episodie in cui le quattro vucl.

che prima hanno cantato isolatamente, cantanc aasieme,
omoritmicamente, @A con una sorta di_interrogazione
segnalata soprattutte dal ritmo, ricco di pause. Questi
intervalli nel canto segnalano una sorta di sospensione
verso la fine. . ﬂlla battuta 58 il cantu si conclude

| alla 59 =i rltorna finalmenta in si emclle maggiure.

ma ancora volta con una _Ehlgﬁggg__gzgpnica “che

l:n re51EE_dIEEEzE::;n‘“Eggggggf,quaat_ulj_EEL_gg}ggg;n.
In altri termini, la promessa che era . stata fatta
dal trombone, dalle squille iniziale, resta ancora
valida, ma il giudizio di cui si tratta nel Requiem
deve ancora venire e la riflessione di cui si tratta
nel Tuba mirum non & affatto una riflEEEEP“E trionfale,
dal momento che il testo dice "cum vix iustus sit
securus". Se dunque appena il giusto & sicuroc - come
dice il testo - chi pud essere sicure? Chi & giusto?
Pare che su questa domanda il Tuba mirum - che pure
aveva cominciato schiudendo una sorta di chiarezza
dopo tre episodi assolutamente complessi, giuoccati
in prevalenza contrappuntisticamente - resta in sospeso
su questa sorta di incertezza del giudizio. Lo schema
che vedete scritto alla prima riga &, in realti, nel
suc  complesso, molto classico, molte semplice, 51

Fratta di sei pezzi di ci dieci b iascuno,

con una introduzione e una coda, ma _l'acme di tutte

il TEE&" um non sta affatto al centro, non sta
%

"—|-|.|_\_\_*
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un po' pil aventi del centro, come suggeriva la Giorgia
Herczeg quandoc parlava della sezione aurea all'interno
della musica di Mezart: EF&, cugigggmenta. soltanto
nella coda. Il brano pidl complesso di tutto il Tuba
mirum €& la coda, cio2 il brane conclusivo, VeE;E;
che gli acmi musicali in questo teste di Mozart sono
sempre spostati wverso la fine, piutteste che wverso
il punto della sezione aurea, come per creare una

sorta di squilibric, di rilancio del discorso musicale.
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A questo episodioc, a questa schiarita del Tuba
mirum, segue un episodic completamente opposto, nelle
spirite e nella +tonalitd che adesso & sol minore
tonalitd che era gid intervenuta sin dall'Introitus.
Se wvi ricordate, il brano centrale di questo era in
sol minore. Interviene ora questo pezzo brevissimo,
il Rex tremendae maiestatis, che possiamo considerare
una sorta di _vertice patetico dell'intera sequenza.
E' un brano, fra l'altro i ema brevitd; in tutto
sono ventidue battute; nell'insieme 1 rano & una
sorta di vertice di pathos. Inizia con un breve preludio
orchestrale di due battute:f_E6Hi§5§jEEEI;_EE;EEEa§£;;
qggli archi: violini _E;E;E:‘ violini secondi, viole

s 22 SCCOI . N30
e violoncelli; con ritmo lombardo (il ritmo lombardo

— - —_—
@ il ritmo che ha una nota breve seguita da una lunga
ed & il contraric del ritmo francese). Alla battuta

2 questa scala discendente di inoré 2 seguita
da accordi: settima diminuita, sol minore, re maggiore;

alla battuta 3 intervienq__gi_ﬁnunxn__il_,ﬁgl_giggzg -
all'inizio della battuta - seguitec sul secondo quagﬁy
della battuta, ciod in un tempo debole, dall'attacco
del coro i 1ta "Rex". E' una sola
semiminima, isolata nell'intera battuta, e la cosa
& ripetuta successivamente alla battuta 4 (in mi bemolle)
e alla battuta _do minore).

Questi tre accordi, sospesi sul tempo debole, sopra
le scale discendenti che continuane con il ritmo lombardo
di prima da parte degli archi (con qualche minimo
appoggio deil corni di bassetto e dei fagotti, che
coincide, del resto, con il canto del coro), portano
alla battuta & ad accordi omoritmici econ 1'orchestra
(re maggiore, sol minore, re maggiore), sul "Rex tremen-
dae maiestatis". Con questa breve cadenza si conclude
un  primo episodio del Rex tremendae, 1'episodio 1-

6.

Intreduzione primo secondo coda
contrapp. contrapp.
(primo rovesciato)
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Alla battuta 7 inizia una seconda sezione, che
ha carattere non ii_omoritmico nel canto del coro,
ma contrappuntistice. Questa seconda sezione & affidata
—_— et BN et ol . O i

a soprani e contralti - cicd alle wvoeci pilt acute
-, che intonanc Una melodia con attacco a canone (ancora
una volta ritorna ques procedura canonica),. sul
"Rex temendae", mentre tenori e bassi sul "Qui s@lvandos"
del testo i secondo brano melodico, che

viene ad incastrarsi con il primo, Queste battute,
?ziaTh-costituiscunc un primEHEEﬁEﬁEE‘bnlifbnico, sempre
basate sull'accompagnamento del ggjmmL;ggggggg_geiITEE:
compagnamento, che poi alla battuta 11 sfocia nella
ripresa omoritmica del "Rex tremendae", ciod dell'episo-
dEE‘_primc, che troviamo alle battute 12-15 nella ripresa
della sezioﬁE“EFEEEHEﬁfETh—mE‘ rovesciata nell'ordine
d'in on-_ITE;EE;I;__EH;—;;HHEarte
pil da sol minore ma da si bemolle maggicre. Infine,
alle battute 15-16, nel "HRex tremendae" omoritmico
interviene, su accordi di la maggiore e re minore
(sulla parte del testo che dice "Qui salvandos salva
gratis") una scansione di +tromboni e timpani. Alla
fine della battuta 17, 1'armonia si ferma sull'accordo
di la maggiore. Alla battuta 18, invece, in re minpre,
II_r;;E;_h;EHEI%EEEF\EETETIETEEET-EI-ﬂéusE;HE;. e soprani
e contralti EpianoWWn
Eg,_mip6337__EEEEEHET'_“SEIﬁa me", ancora una volta in
una sorta di sospensione.

Alla battuta 19, dopec una cadenza di inganno -
la cadenza d'inganno & quella formula cadenziale che
sembra riportare alls tonalitd fondamentale e concludere,
ma in cui inveece dells tonalit® fondamentale se ne
introduce una diversa,Per' cui ci si aspetta una conclu-

sione che invece non viene - tenori e bassi, in si
bemolle, ripetono za Tiﬁ__d_Taﬁgﬁh?EEEHEhte
-~ —
deli sopran e i tr i EQE_LEE_HEzgﬁgg_hEAEED.
intonango il "Salva me fons pietatis", non in sol minore,
e i,
come ci s i lore
settima finale della battuta precedente; troviamo
e "'_-"""-—.._._.-—-.____,.—.—-—-..._\_‘-‘
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invece l'accordec di terza e sesta (sel, si bemolle,
mi bemcIE;T‘hEEe, come dice Abert nel EEE?ET:E??EEEE;%
“E;h effetto indescrivibile rievoca ancora una volta
con questa p;ggn;ggg_fiﬁggg:?a_ﬁ;gcedente agitazione'.
Questo pezzo brevissimo si conclude in re minore,
quindi alla dominante della tonalita 1nizla1eiﬂngﬁe
era il sol minore.
" Dallo schema vedete che anche questo episodio,
nonostante la sua impaginazione assolutamente concitata
e "patetica" nel senso originario del termine, ha
unc schema estremamente semplice; si tratta, in sostanza,
di quattro episodi: 1-6, che & guelle introduttive
e omoritmico nel cante del coro: l'episodio 7-11,
che & un primo episodio contrappuntistico; 12-17,
che & un secondo episodio contrappuntistico, in cui
c'@ una sorta di capovolgimento dell'ordine contrappun-
tistico del precedente; e, infine, 18-22, & una coda

B
che, ancora una wolta, non conclude effettivamente,
anche _Eg;ghé__la__xgnﬂligg non wviene riportata al =cl

minore iniziale. Se dunque, come dice il testd__ﬁagbena
il giusto & sicuro", non resta altro che appellarsi
alla "fons pietatis", ciod® alla clemenza del giudice.

Musicalmente parlando il Rex tremendae & ancora
un ritorne alle fonti polifoniche, dopo la breve sospen-—
sione del Tuba mirum, con ascendenze arcaiche (Haendel
e Bach). Haendel e Bach, nonostante fossero di e¢in-
quant'anni soltanto precedenti, erano degli autori
assolutamente sorpassati nel tempe in cui scriveva
Mozart, e quindi c¢'@ una sorta di ritorno al clima
concitate e polifenico dell'Introitus. Ma questa sorta
di "classicitd barocca" nella sua conclusione scorrevole
lascia ancora una volta in sospeso un discorso che
viene poi ripresoc nel Recordare, sui cui verremo fra
poco.
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3. Rex tremendae majestatis

(Grave)

r 3 -',ﬂ
Corni di Bassetto [Foepr—F8— — =
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Yiolino II

Viola

Soprano

Alto

Tenore

Basso

Violencello,
Basso ed Organ
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3.

Dope queste brevissimo episodio che segna una sorta
di ritorno del clima iniziale del Requiem, viene un
secondo episodio solistico, il Recordare. Dopo il

momento mistico del & - EEE‘.;ﬁi il ritmo stesso,

il ritmo lombarde di cui wvi dicevo prima, richiama

anche il ritmo della parte in sol minore dell'Introitus
et LT tmo della parte in sol

torniamo, dope la conclusione in re minore, a un
pezzo in_ﬂmagginrﬁ*_—afil__iﬁ__ai__ﬁnllﬁji*,con un nuoveo
schiarimento; & da notare che la tonalita di fa maggiore
del nuove pezzo & una tonalitd assolutamente comune;
non c¢'2 nulla di ricercato nell'usc di fa maggiore,
se non il fatto che Muzart negli ultimi tempi, aveva

e

assegnato una sorta di contenuto ermetico, masggg;gg:'
ermetico, a questa tcnallta. soprattutto nel Flaute
magico. QueéE;__E_hEEE_ sempllce curiosita, che non
necessariamente ci interessa a questo punto.

La cosa assolutamente stracrdinaria del Recordare,
che & un pezzo piuttoste lungo - sono Egntoquarantg
battute, a differenza delle ventidue del Rex -, &
ﬁﬁﬁ:mgﬁﬁ'asculto __sembra estremamente _semplice; sembra
il pezzo__g_g facing_Elu "l_gg_rc" di tutto il Requiem.
All'analisi musicale invece il Recordare si rivela
come il pezzo pin complicato, pil difficile da aggllzzare
di +tutto i1 HReguiem; questo per darvi EH_Idea della
differenza che c¢'d fra 1'ascolte e lo studiec di un
pezzo. La stessa Malavasi, che mi diceva in un primo
momento che sul Recordare si sarebbe potuto sorvolare,
ha dovute poi starci sopra un giorno intero per capire
com'é fatto. Io ci sono state a mia volta un altro
giorno intero.

Vorreli mostrarvi - portate pazienza - come & fatto
pezzo per pezzo 1l Recordare. Fra l'altro, lo stesso
Mozart si disse estremamente lieto, con sua moglie,
di essere riuscitoc a comporre questo pezzo; quindi
affidava al Recordare una funzione assolutamente essen-

ziale dal punto di wista musicale all'interno del

Requiem.
Il motivo iniziale ha un ritmo dato da due semicrome
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‘delle due semicrome iniziali, & presentato a canone)

e quattro crome. E' il solito ritmo, che abbiamo trovato
sin dall'inizic nei brani pid leggeri del Requiem.
Nonostante questo richiamo, il branc iniziale che
& una sorta di preludic orchestrale (battute 1-13),
abbiamo anche un secondo tema, che interviene assieme
al primo: quelle con le due semicrome iniziali, che

vi ho _EiEEﬁé_,aﬁgaggi_g_gizlgéié_saprattuttﬂ alla Eg}te
dell'accompagnamento (agli archi), mentre i Tiafi
i  corni di tiﬂ+__nhe__in§§tggééé?a ancora una
volta a canone; del resto anche l'altro tema, gquello

espongono un tema con note estremamente lunghe e cantate;
¥ questo il secondo tema, che poi verra ripreso a
partire dalla battuta 14 dal canto. Il "secondo" tema
£ in realta i primg, perché & guellc del canto, mentre
il "prime"™ ha una funzione d'accompagnamento, e quindi
& pil giusto chiamarlo secondo.

Gli ingressi dei due temi sono a canone. Sia il
prime tema - quello con le note lunghe, per intenderci,
quello dei fiati - sia il secondo - quello con le
note pid brevi - sono presentati a canone, ciocé ognuno
viene ripresentate pit wvolte a breve lasso di tempo
da pit strumenti.

@D - @-@- - G-

orchestra I ep. orch. II ep. orch.
I ep. orch. III ep. I ep. abbr. coda con va-—
insib riazioni del=-

II parte del
I e del II ep.
La battuta 14 inizia un secondo episodio (14-34),
che possiamo divi i. Nelle battute
4-20 abbiamo che il prime tema - auello con le note
Tunghe - @& ripreso a basso
accompagnato omofeonicamente da wvicle e violini secondi;
armonicamente si wva dal fa maggiore sl do maggiore,
guindi si resta nel gircﬂrarmonico fondamentale della
tonica e della dominante. Nelle battute 20-26 viene

ripreso lo stesso tema,‘iﬂ_ﬁgrggga;a volta, dal soprano
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e dal contralte, sempre con entrata a canone, e viene
“Fiportato ancora una volta alla dominante del do maggiore
(al sol maggiore); _sennonché alla battuta 26 inizia
un pedale - il pedale & 1la parte del basso tenuto
:_HEIIE#ﬁHEEnta di do, cio& in sol, che ha perd delle
oscillazioni (e qui in¢ﬂmiﬁgiéggaiig__ggmgiigggiggi}

i semitqgg+_‘53r cui dal sol =i passa a la bemolle,

a fa e a fa diesis. Questo, nella struttura armonica,

che era completamente  tradizionale, completamente
limpida, dell'inizio, incominecia ad introdurre delle
varianti. Infine, alle battute 26 34, _sempre a canone, g (.T¢
le guattro wvoci (basso, tenure, contralto e soprano )
concludono la prima unita del Hecarﬂare, la_ cunclu51nne
passa,  questa volta, dal do mﬂgg}ure al do mlnure,
che poi si rischiara nuovamente verso la fine, infatij
il brano iniziale si conclude in do maggiore, cioé
alla dominante della tonica (del fa maggiore). Questo
@€ un primo episodic che si conclude, sia pure con
gueste passaggio attraverso il do minore (che ritorna,
come vedete, di tante in tante) in do maggiore. A
guesta prima conclusione '3eguono alcune battute (34—
37), che sono solo orlchestrali, in cui viene ripreso
il tema iniziale degli archi (ﬁuelli con le note discen-

denti con le semicrome e le crome), con passaggio
da fa maggiore, a la minore, & sol minore e a do minore,
daEEEEr_EEEfﬁfE__EFffEEIEﬂﬁ’"IT"ﬁFIﬁEr_EEEsndio con il
secondo.

Teniamo  presente  che questo primo episodio che
verrd ripreso altre due volte; lo vedete nello schema:
primo episcdio, poi c'é l'intermezzo orchestrale,
pei il secondo episodic, poi il primo episcodic e,
infine, ancora il primo episodic wverso la fine del
pezzo. Questa struttura di ritorne per tre volte del
prlmc éEE;;EE;__ET_LIE_EEEfEHEET‘IE_EEru ura del rondo.
Il rondd & una forma musicale moltoc comune in quel
periocdo, che consiste in una struttura di questo genere:
¢'é un primo pezzo armonicamente concluso, chiamiamolo
A, seguito da un secondo pezzo, B, solitamente in
una tonalitd differente; ritorna il prime pezzo A,
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assolutamente identico, salve qualche minuscola variazio-
ne; e'2 un terzo pezzo, C, solitamente in una terza
tonalitd; infine ritorna il pezzo A; qualche volta
ci pud essere una coda: A-B-A-C-A-coda. Questa struttura
assolutamente c¢lassica viene usata spesso (per esempio
negli ultimi tempi delle sonate) da Mozart.

I1 Recordare & in sostanza un i6, con alcune
eccezioni (sulle quali ritorneremo); non si tratta
-ﬁ.._-———-_‘—h-q___ -‘-_\—,—_____h

quindi di__iEL;Epda classico, come sul libri di composi-=
zione, ma di un rondd strutturato a cancne. In altri
termini, Mozart mette assieme una procedura  polifonica,
EEEEEE_F_dell*iggggsso a canone delle woci, con una
struttura che sic ent & ifonica, ma armonica,
come quella del rondd. Fa interagire queste due forme
‘all'interno del Recordare e per guesto esso, all'ascolto,
appare molto semplice: si sentono sempre gli stessi
temi che ritornano. In realtd la struttura & molto
EEEEIIEEEE?“HEEE?ET‘ in tutto il Requiem, sta superando
i limiti dei generi; 1'abbiamo visto fin dall'inizie,
dove passa dalla struttura polifonica a quella armonica;
a non & affatto evidente dove punta guesta procedura.
E' la domanda che incomincia a profilarsi e sulla
EEEI; avremo poil modo di ternare. o
"7 Con le battute 38-51 entriamo in un secondo episodio.
Alle battute 38 e 39, sul testo che dice "Quaerens
me", riferito alla croce, basso e +tenore intonano
EEE__EELQdiE_,EHEEELM_iH do minore; siamo quindi alla
domigggjﬂ__dﬂL~=f§__maéégg;gr‘zﬁi:jﬁ_iﬁiiahg. Alle 40 e
EI_ soprano e contralto, omoritmicamente, rispondono
"Sedisti lassus", portande la melodia a sol maggiore.
Alla 43 si passa dal sol maggiore, sul "redemisti",
al re minore e al la maggiore (quindi riemerge, sia
pure di passaggio, la tonalitd fondamentale del Rgguiem}.
Alle 40-45, sul "crucem passus" del testo, viene ripresa
la melodia del "sedisti lassus", ancora in re minore
e la maggiore. Le tute 46-49  pres no i oto
[ ; melodia precedente, sempre a gruppi
Tgi_ggg_xﬂni_:_ﬁnliﬁgjche - sfalsati da una semiminima
(basso e contralto da una parte, tenore e sopranc

————— -
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dall'altra). Vedete che qui i gruppi non sono piﬁ:]
contigui, come nelle entrate precedenti, ma alternati.
5i +tratta, in questoe secondo episodic, in cui la
tonalitad prevalente & re minore, sicuramente di un
momento  dolente (il testo diece: "Tantus labor non

sit cassus"}, che Mozart affida, ancora una wolta,
alla pura convenzione musicale, in questo caso il
movimento per moto contrario delle voci.Siamo nei mecca-

nismi propriamete scolastici della condotta polifonica.
La convenzione musicale costituisce 1lo sfondo, lo
strumento, la geometria con culi rappresentare nella
significazione - presa nel senso pili stretto e vinco-
lante delle strutture compositive - cid che sta dietro
la significazione musicale e che noi possiamo indicare
come senso, come gualcosa che & dell'ordine dell'abisso
di cui, in una formula che vale quel che vale, vi avevo
parlato giad a proposito della musica pid giocosa di
Mozart.

Con le battute B50-52 di nuove le quattro wvoci,
in omeritmia staveolta, cio? senza sfalsamenti di entrata,
concludono il giro armonice del secondo episedio.
La battuta 53 & di nuovo solo orchestrale: 1'orchestra
permette il passaggio fra i vari pezzi del rondd,
col tema della scala discendente che riporta all'episodio
primo, che torna alla battuta 54.

:EEcezione del Recordare rispetto alla forma di

rondd & che solitamente' in questa la seconda e la

terza ripetizione déll'ggiscdic A intervengono sempre
nella stessa tonallta. Gui invece il primo episodio,

—

1a priﬂé__volta “che to tarEEl_Eagaggggg_non in fa maggicre
ﬁﬁ_ifﬁrﬁsi bemnlle. Alle battute 54-60 torna il primo
tema, in si bemolle ("Iuste iudex wultionis/ Domum
fac remissionis"). Alle battute B0-68 ritorna, questa
volta in fa minore e do minore, la seconda parte dell'e-
pisodico primo, che si conclude in =i bemolle alla
battuta  68. Quindi questo brano (54-68) riproduce
in sostanza il primo, ma con alcune varianti; la wvariante
principale & quella della tonalita.

Inizia a questo punto l'episodio terze (ciod l'episo-
dic C del rondd, che in realtid & il quarto). Le battute

e57

R




68-71 sono ancora battute orchestrali di passaggio,
| con il solito tema iniziale con le note discendenti,
!I affidato sempre agli archi, che si conclude ancora
| in =i bemolle. Le battute 72-92 costituiscono effettiva-—

ment i iscdio della forma di rundéz
impostate su un materiale tematico nuovo, che e
{ - : S——
| in che m 1 - lcamente

erd succede qui gualcosa di molto strano; alla battufa
e ——

73) épterviene un accorde molto curioso, costituito
e —— e — — e

a si bemolle, do, mi bemolle e sol bemolle. E' curioso

— TR T — e e —

perchz ¢ sicuramente un accorde di quarta e sesta,
— e ———— ———

ioé dato da =i bemolle con la gquarta (mi bemolle)

Ia =sesta [snl bemolle}, come se fosse un accordo

. Q;Uuixb rvmfscraho di emolle mineore, erdc vi =i aggiunge
' un o naturale. che rende accorde assolutamente

HEEEEE;EEET_i;;;;ntuandD la funzione cadenziale dell'ac-

cordo di qﬁgrta e sesta. JEEELF seguito alla battuta
successiva da una settima diminuita - anche qui &

present il emulle - che riporta 1la tonalita

di =i bemolle. Ma la ripetizione del motivo & data
da un paszaggla brusco in do minore e sol sette (battute

= A — 5
(: - » £'2 quindi uno strano passaggio armonico da

si bemolle maggiore a do minore.
.~ Successivamente questo episodio viene ancora ripetuto
con un sollevamento - ancora una volta - di un gradoe,
nslle qﬁE%trn battute seguentl e anche con un sgligga-
mento di un grado nella tonalitd (che passa da do
mgncre a re minore). Passare da si bemolle a do minore
& contro le regole dell'armonia, e lo stesso passare
fda do minore a re minore. Muzart ottiene questo passag-
gio con degli spostamenti melodici di semitono 'I:;
cui vi avevo gia detto EHHEFEcedenza che intervenivano
al basso). T
Con il re minore siamo alle battute 80-83 ("Suppli-
cantes parce Deus"). Del resto & da notare che guesta
salita di un grade era giad melodicamente inseritte
nel tema iniziale dell'Intreoitus. Ora uesta successione
di tonalitd contigue come vieHEP_QE%EEEQEE*HE"MEEEfE?
Non & tanto semplice farlﬂ';EEEEEE_EEEEEEEEE_EEE_EEE?"
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litd contigue produce una sorta d'incertezza armeonica.
EE__EEEEEEr_di guesta successione deve avvenire polifo-
nicamgnte,d_ con una incredibile snlu21une melodica;
sulle parcle "qui Mariam ﬂbsolv1st1". in cui in re mi-
EEZE#::IEPE € 1l'ultima delle tre tonalita contigue)
il sopranc intonauma melodia discendente che porta
al 1la maggiure (la dominante del re miné?gﬁ, alle
battute 83-85, Alle battute ES—E? questa melodia viene
ripetuta dal tenore, che porta 1'armonia 1ﬁ_EEi_EIhcre'

finché, alle battute 87-82 l'armunia 1na§pettatamente
__87/=32 petlatamer

* passa, con un giro pullfbnlcu delle voci, al do maggiore.

ie voci, dopo essere entrate scaglionate, con entrata
a cancne, si riposanc, si fermano alla battuta 91
e alla 92 in un improvviso e chiarissimo do maggiare.

Da maggiore & una tonalita giﬁ intervenuta di _bassag-
gio in _precedenza, ma a questo punto, dopo queste
incertezze armoniche, costituisce come uno sSquarcio
1mpravv1sa __giﬂ luce nella_rﬁhsicat La luce, inutile
dirln, & solo metaforica; uso queste metafore per
cercare di darvi wun'idea, in queste mie descrizieni,
che altrimenti rischierebbero di essere di un'aridita
inscpportabile.

I1 do maggiore & una tonalitd rara nel Reguiem,
benché abbiamo visto che interveniva addirittura all'ini-
zie, di passaggio, in un quarto di battuta. Sulle
parocle "Mihi quoque spem dedisti" ha un incredibile
effetto di rischieramento, & IJEEEE;nazimne musicale
_,}13__§ngranza_ Quindi questn terzo episndin assoluta-
mente cupo, a differenza della parte 1nlzlale del

ﬁEEE;EE;ET_h‘I'FEbnclude su quesfa sorta di illuminazione
ghe poi permette, ccn_ facile passaggio al fa magginre,

il ritorno del prlmu Eplsodln. che interviene gll&

battute 93-105. . '
g L el i o : PR .
L'episcdiec prime riterna qui come in tutti i rondn,1

ma ancora una volta con alcune differenze nell'accompa-
gnamento; per esempic il motivo del bassc, che la
prima wvolta procedeva dal basso all'alto, gquesta volta

procede dall'alte a _EEEEETh_TﬁEIfF___IEJﬁEIcdla viene
Trinforzata dai corni di basset la conclusione dellaJ
T
meleodia non & pil in sol maggiore ma in do maggiore,
=
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quindi ha una clausola diversa dala prima volta.

A partire dalla battuta 106 il do maggiore - quindi
ancora una vlta la dominante della tonica del pezzo
- permette l'introduzione della coda (battute 106-
130). Come sempre Mozart tiene da parte  gqualche
sorpresa per la coda (spesse i suci pezzi pill belli
stanno nelle code). Alle battute 106-107 interviene
una melodia che richiama alcuni brani melodieci interve-
nuti precedentemente, soprattutto nel primo episodio
e nella melcdia del secondo episodic. Questa analogia
viene peoi rinforzata alle battute 108-109 con un'altra
analogia soprattutto ritmica con altri pezzi precedenti.
Alla 110, sul pedale della quinta di fa, cioé sul
pedale di do, com'era gid accaduto all'inizio del
FEEEEEEEE:_hfhtervengdﬁa' delle éggillazicni di'gghitono,
con Eaasaggio da do =a re__E;EETIET_"é_ si beﬁEIEET-a
i naturale (si tratta in sostanza degli stessi passaggi
d;_J*EEEEEEEEL_che__é;ﬁno _intervenuti alla battuta 26
e seguenti, solo spostati di altezza). Ritorna poi
i1 motive del primo episodioc, ma ancora con un cambia-
mentc di  tonalitdr—3i —iniziava in sol, ora inizia
in de.

Questo moto cromatico del pedale dura fino alla
battuta 118, sovrastate dal gioco delle quattro voci,
che =si risclve in fa maggiore alla battuta 119. Dopodiché
ritorna il motivo discendente (battute 106-109) che
si sovrappone al motive contrario; ciocd la melodia
che wva dall'alte in basse e quella che va dal basso
in alto s'incontrano, mentre in precedenza eranc interve-
nute ora l'una ora l'altra.

Alle battute 123-126 c'2 una ripetizione delle
precedenti quattre battute, con una clausela sul fa
maggiore; Segucno cinque battute orchestrali, col
ritorno del +tema iniziale degli archi, quello della
scala discendente, che conclude il rondd sul fa maggiore
alle battute 126-130. Quindi il Recordare si conclude
con una codahgola orchestrale.

In tutta questa sequenza di accordi e di indicazioni
che adesso vi ho deseritto in modo assolutamente arido,
non so se qualcuno di wvoi e¢i s8i & raccapezzato. Me
lo chiede perché, come suppongo vi siate accorti,
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mi ci disperdeve anch'ic, non avendo la partitura
sott'occhio. Come vedete, da questa complicazione
di struttura, pur partendo da una forma classica come
guella del rondd, si coglie una distanza molte netta
fra la semplicitd della musica all'ascoltc e la sua
complessitd alla considerazione di com'2d composta.
A  partire dalla complessitd dello schema possiamo
capire come la semplicitd dell'ascolto del Recordare
€ solc apparente. In altri termini, Mozart parte dal
sampllce dal trad;21unale' in realta parté qui da
due tradizioni ben distinte, ma le equipara; equipara
1a tradizione del contrappunto e quella armunIEE_EIEQEIEE
riconducendo la seconda alla __prima. Possiamo dunque
EIFEJdEhe il Recordare & un rondd, ma blscgna che ei
‘mettiamo le virgﬂlatte attorno alla parula "randn"

perché la forma classica, che all'ascolto appare sempli-

ce, in realta & stata elaborata e deformata, forse
anéHE_'plﬁ dEE'_EEI__ﬁEEEE'_EEE abbiamo considerato in
precedenza. - S o S
" Qui Mozart fa il contrario di guel che avev o
nei due brani iniziali: 11 mostrava di andare oltre
il contrappunto verso 1' armnnia__jpa sostanza per
.EEEETQ}E _entrambe le fnqmgﬁ_;tnriche cJI_EIﬂ;I?EFiﬁiT_
qui invece wva ancora una ?EEEE nltre I1Tarmonia & la
furma concertata - "concertato" wvucl dzre che intervengo-
no plﬁ solisti -~ per giungere al contrappunto. Quindi
il percorseo & inverso.
Ma che cosa sta cercando di dire Mozart attraverso
le significazioni musicali che mette assieme nella
partitura? E' evidente che, se prima parlavo di una
commedia sopra 1l'abisso, qui di commedia non possiamo
parlare. Ma & come se il sapere musicale stesso di }Lﬁ;g
Mozart - che & enorme, perché Mozart dimostra di control- q
lare perfettamente queste forme compositive - tenesse
il posto della commedia. E! la stessa regola della
EﬁEIEEi::EEE ‘diventa, in qualche mudo;_mEEﬁﬁgaiﬁf:;Lg‘
forma & _IE_'commed%EE::F"‘—numE“EE“HEEEEE?_EE"ETéesse

che la musica viene da pid lontano delle Torme delia

sua gignificaziocne.

E' quindi come se il =suc sapere musicale fosse
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volte in commedia. Esso & contorto, ma senza sofferenza.
Non ¢'#2 nulla, nel Reguiem, che dia l'idea della soffe-
renza, benché si parli di dolore, che & tutt'altra
cosa. Mozart scrive senza sofferenza e con una sorta
di distanza, ma con una distanza differente, per esempio,
da quella di Bach, che pure operava a distanza con
le forme musicali, giocandoci in modo sublime, ma
senza quest'ironia serissima che Mozart, in punto di
morte, wutilizza nel trattamento delle forme musicali.
In altri termini & come se Mozart, a differenza di
Bach, che & musicista dall’inizié_qgiig__?Iﬁé. fosse
53__di 12 della musica. GQualche volta vi ho detto che

—

€ pid drammturgo che musicista. Nel Reguiem mostra

di “essere qualcosa di pili che un drammaturgo. E' un
vero e proprio pensatore in musica, Ura:q_;E_ETE,un
EZHEIGPG di Mozart, come suggerisce il +titolo del
libro di Hocquard, qual &7

Nel Reguiem c¢'2 un pensiero formulato in musica
e che ei riguarda, evidentemente, tutte le volte che
riusciamo ad ascoltarlo. Possiamo dire che questo
pensiero & il senso delle significazinn; del Requiem?
Tutto sommato penso di si. Ma per pensare tale pensiero
non dobbiamo tante comprendere il senso che questa
partitura, attraverso le sue significazioni, ci indiea,
perché notoriamente il sense non 2 fatto per essere
compreso. Da esso dobbiamo piutteoste lasciarei attra-
versare.
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Fagotti

Violino I
Violine II
Viela-
Soprana Solo
Alte Sclo
Tenore Solo

Basso Solo

Violoncello, Basso

ed Organo

4. Recordare, Jesu pie
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I1 culmine drammatico del Requiem viene dopo questo
episodio, distensive soltanto in apparenza, del Recorda-
re. Entriamo adessc nel Confutatis, che inizia con
un accompagnamento degli archi, "all'italiana", cioé
un ‘EEcompagnamentn melodico che fa anche da sostrato

armonico. L'accompagnamento & velocissimo, anche se
il tempo 2 di andante; le note sono infatti m molto

brevi {blscrome e semicrome). L'accompagnamento &

dato anche -~ a parte questo motivo scorrevole e sfug-
gente, in cui le note pil brevi intervengono all'inizio

della battuta, quindi con un effetta si slncupe -
da fagnttl_g_trumhoni, ehe Seguono la melcdia del canto,

e da trombe e tlmggni, che danno invece una sorta

di scansione ritmica. Il ¢qg§q“_é__ﬂgib ;ﬁil'inizjé.

con scambf_E_quindl con una struttura ancora polifonica,
dai bassi e dai tenori, ai quali si alte“nano le_altre
due voci (questa volta l'episodic & corale).

TI1 primo brano & alle battute 1-6, in cui passiamo
armonicamente da la minore, che & la tonica del Confuta-
tis, al mi sette (battuta 2), a la minore rivoltato
(battuta 3), di nuove a mi sette, senza il sol diesis
(battuta 4); poi al mi sette con il sol diesis, seguito
ancora una volta da la minore (battuta 5) e, infine

(battuta 6), il primo brano =i chiude in in mi sette.

la min. do do min. la min. accordi at- accordi coda
torno a la attorno wverso
bemolle min. a sol fa magg.
min. e la sette

L — J b J
\ 5 R, ¢
I episodio, con giustappo- II episodio sospensivo
sizione di accordi legati
cromaticamente

Alla battuta 7 succede una cosa curiosa, perché
cromaticamente si passa dal mi maggiore settima al
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jE#,EiEPTEE un pa“5?EEiE;:QEEﬁEEL—=EEEEEEEE_EE15.r“gﬂlﬁﬁ
Jgglliazmgg;a, ottenuto con un cambiamente di semitono
nell'accompagnamento (da sol diesis a sol naturale);

si giunge urgdgl;g_gettlmghgiginulta, pg;_gﬂ_ﬁg&_;econda
aettima__ﬂ;_;ggiga, he prepara {battuta ?} l'entrata

EEl_,EE__EEEEEEEE:_.sl tratta di un giro armonico molto

curiose: mi maggiore sette, mi minore, do maggiore.

Nella battuta 6 si passa da un accordo maggiore
ad uno minore ancora senza nessuna articolazione armoni-
ca. Per ottenere un passaggio siffatto armonicamente
bisognerebbe fare un lungo giro di accordi. ;lémpianta
armonico iniziale, ehe & assolutamente solito e tradizio-

2.6 SPRITA0
nale, & smentito da questa battuta errante, con un

EEEEEEEEE_AiﬂEf?Vvisu dal maggiore al minor&, che poi
viene ripetuto pill avanti.
T S e

Alle battute 7-10 1'introduzione, che & tutta in
forte, wviene seguita, in pianc, da soprani e contralti,
alla tonalitd cui siamo giunti di do maggiore, con
una melodia su note lunghe e con un accompagnamento
piuttosto esile e senza bassi (solo di wvielini, in

J sostanza), con un ritmo che & ancora una volta dato
da due semicrome seguite da crome (che ricorda un
po' alla lontana guello del Recordare).

Ora, alla battuta 10, dove si conclude questo brano |

eseguito piano, Mozart non aspetta la battuta successiva
per ripresentare il motive iniziale in forte, ma lo
fa 1in enire sul te debole, ciocd a metad della
battuta 10, di nuovo forte, con ripresa del canto

niziale e i d enori, prima in dg_mgggigaf

[ come in precedenza, per semitono). Le battute 10-16
’ sono in sostanza la ripresa delle battute 1-6, che
J vengonce ripetute non pidt in la minore, come la prima
volta, ma in do minore. Non solo c'd questa distanza
fra tuﬁ;EEEEH;r;E;_%EEIIegate armonicamente, come la
minore e do minore, ma anche l'inizio del canto, che
era su un certo ritmo all'inizio, viene spostato ora
u un ritme diverso; il motive diventa cosi sempre
pid concitato, passando la melodia sul tempo pili debole, |
e quindi spingendo avanti 1'accavallarsi delle voci |
|

poi, senza passaggi monico, i o _minore (passaggio
|

di bassi e tenori.
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Nella battuta 11 ci sono guattro accordi: sel
magézg}e ‘che & facilmente introdotto dal do minore
EE__prma' scl minore (col solito passaggio di semitono);
re | magg1ure, che & la quinta del sol minore; re minore
(ancora una volta ottenuto naturalizzando il fa diesis
del re maggiore).

Alla 12 abbiamo: la maggiore, la minore, mi maggiore,
| mi minore (ancora col solito passaggio). Alla 13:
' la minore, mi minore, do, do rivoltato. Alla 14: una
| settima diminuita, un mi sette, un la minore e di
| nuovo una settima diminuita. Alla 15: un re maggiore
rivoltato, una settima diminuita; alla 16: di nuovo
mi maggiore; la 16 riprende in sostanza la 6, con
| un passaggio che stavelta & normale, perché riporta
in la minore; quindi, dope questo giro di accordi
accostati cosi bruscamente, ritorniamo finalmente
qui alla tonica di la minore.

Alle battute 17-25 ritorna il motivo, piane, di
soprani e contralti, stavolta in la minore, con lo
stesso accompagnamento scarnoc e senza bassi di prima.
Hg,glla_kgfzg;:af? dove dovremmo trovare una conclusione
vera e prop “del pezzo, Mozart non si ferma affatto,
Ti’mvn accompagnaments, Su  un  nuov
ritmﬂl_wche nm & pio __;;IIEE_EonE*téfn a1 prima, ma
z dato _da__una__pausﬁud ____hh“ma-zeguttﬂ—éa tre crome
(ritmo che fra 1l'altro riecheggia molto da Wwicino
il ritmo pausa di semicroma-croma-semicroma che troviamo
ne ntroitus). 1In altri terﬁlnl, invece della conclu-
gione, troviamo gqui 1l'inizio di un secondo episcdio
del Confutatis. _

Alle battute 26-29 entranc altre voci, sulle parole
"Oro supplex". kg__@gagd;a_ qui & molto semplice, data,
in ggstanza, in modo accordale, da semiminime ripetute,
prevalentemente a intervalle di semitono, mentre l'ac-—
compagnamento = sempre tenute dalle tre semicrome
degli archi, ma anche da note lunghe dei fiati. L'armo-
nia invece, a partire dalla battuta 27, passa alla
settima diminuita, =a2lla 28 al mi bemolle sette, alla
29 al re bemolle, mentre il re bemolle dell'accordo
di prima diventa un do bemolle, cicg un =i naturale;
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do bemolle, accostato al si bemolle e al mi bemolle,
produce un accordo estremamente dissonante.
Successivamente gquesto si bemolle diventa la bemolle,
'che porta ad una sorta di prevalenza, in questi accordi
ottenuti con passaggi melodici, di 1la bemolle minore
(tonalitd rarissima, fra l'altro, equivalente al sol
diesis minore). Infine, al terzo guarto della battuta,
il do bemolle diventa di nuove si bemolle, e al quarto
quarte il la bemolle diventa sol, producendo 1'accordo
di mi bemolle maggiore, che riconduce alla 29 di nuovo
a la bemeclle minore.
Alle battute 30-33 1l'episodio di prima & ripetuto
semitona pid_ in béEEE_ﬂEAEEH‘Eﬁ_EEEETEE_EIEEEEErﬂi

che adessﬂﬂ%ﬁhﬂﬂ%ﬂ
lﬂH;5ﬂStﬂHEﬂT‘lahﬂﬂﬂﬂﬂﬂsighhh_dl accordi d. di prima. Finché

alla battuta 37 troviamo un accordo do sette, con
cui riame in caden perché alla 38 intervengono

un do quarta e un do settima e alla battuta 39 il fa
maggiore finale. Queste fa maggiore fra 1'altro,
non si ricollega per niente al la minore iniziale
del Fezzo. Questa che sembra una conc1u51nne in realta

non lo & nffattaT—peragg_gEEn una panﬁa con una corona
(che quindi pud essere anche molto lungET:_EEEEE‘un

= - -
accorde di la sette, c%_;’#_hﬂ_gparengg -riprende il
a minore iniziale - anche se & diventaix»nmgg;gg;.

e per di pih settima Cima -, ma ¢he in sostanza & sola
EE_ﬂEEEEEE2.,ﬁ4H,zL__Eﬁgﬂ___shn__cgilsgg_,;l,-Esﬂigﬁaziﬂ
che resta privo di una vera conclusio ggl_ &al pezzo
successiveo, il Lacrlmosa, che sara in re minore. Quindi
ueste e tonalita a 1ore la sette, re minore
- vVvengono collegate hruscamente. con questo accordo
sospeso fra due pause con corona, senza che il Confutatis

si concluda assolutamente, restando sospeso al pezzo
suctessivo—come & gli facesse da preludio.

Abbiamo un pezzo iniziale, con la giustapposizione
di accordi legati cromaticamente, con passaggio dal
maggiore al minore, e un secondo episodic del +tutto
sospensivo, che non serba traccia dell'episodic di
prima. Si tratta di wuna struttura che non aghlamo
mai trovato prima nella musica del Requiem: | (A=B. g

S e
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una struttura anticlassica per eccellenza, perché
non si conclude, non spazializza il tempo.

Abbiamo dunqu;-un primo brano costituito dall'artico-
lazione di due sezioni che si alternano, con articola-
zioni armoniche tutt'altro che costruttive (questa
serie di accordi ottenuti per passaggi cromatici);
e un secondo brane ottenutc con materiale nuovo. Se
questo secondeo brano non fosse cosi sospensivo, avremmo
una spec;e di struttura di canzone - nella forma A-

—————

B—A, per. intendercl, che & comune nei tempi lenti
ONeNMBREELy o . lent

delle sonate -, =Senza éEE"_TEEE;;;EEETHEE ripetizione
di A. La struttura resta tronca: A-B; dopodiché il
fa maggiore, c¢che ricorda al massimo la tonalitid del
Recordare, si sposta, senza nessun motivo apparente,
strutturale, su un accordo di la s=sette che media,
Senza tenuta ritmica, 1l Confutatis con 1l'episcdio
successivo. '
Come vedete, qui Mozart dice che non solo la nusica
viene dall'abisso - per riprendere il termine della
formula - e cio2 che 1la significazione & solo un suo
supporto risibile, ma sottomette questo rapporto,
cioé questa significazione, a dei rivolgimenti non
sempre giustificabili  secondo . le risorse dell'armonia
classica. Questi rivolgimenti non sono affatto costrut—
tivi, nel sensoc di mettere assieme delle strutture
stabili spazialmente. Il __music. 1 Requiem
non & un tempo spazialEEEEEEL_é_Qg_Egmpﬂ_QLa;;glggggigzﬁﬁ
?ﬁ_un tempo che spinge avanti. Come dire che Mozart,

qui_Jfrg__liquiﬁatn__ggmgletamente e fbrmule classiche
della musica che pure padroneggia con assoluta maest maestria,

_pec,dmnsi:a:ng__la_ufut1lLti__dinanzi__al_ﬂggggg__ggg la

musica deve esprimere.

Benintesoc, non ‘c'® nessuna avanguardia in gquesta
cperazione di Mozart; si tratta ancora una veolta di
un'operazione tradizionale, con alle spalle una serie
di musiche, soprattutte di chiesa, di -cui Mozart riprende
le fermule ; quindi si tratta di una sorta di superamento
del classicismo, restando all'interno della tradizione

pitt propriamente c¢lassica, che risale a Bach e Haendel.
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E' come
Mozart
mento

dire che la sfera della musica & posta da
al fuoco di questa sorta di passione, di esauri-
totale di tutte le risorse possibili della musica.
Questo straordinario Confutatis riprende certe struttu-

gia date in precedenza,
al pezzo successivo,

sequenza.

re ma solo per

al Lacrimosa,

introdurre

che conclude 1la

5. Confutatis maledictis

o Andante
Corni d: ‘Ba.suttu |p"z=—-— =

'
i Tl i q{-‘"i_
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Del Lacrimosa considerereme sclo le prime otte
battute, perché furono sicuramente dettate da Mozart
a OSiissmayer. Abbiamo un—EEEEE-E£~EEEE§3*E;EEE;1FEHEHdi
a ritmo ternario, moltoc cantabile; a onalitd & di

e a7, . T =
nuovo finalmente quella di re minore., JI1 Lacrimosa
inizia con due battute di so amento, senza
EEEEE_FJTEusa__figgggﬁuﬂan. L'accompagnamento & dato
da wviocle, wviolini primi e secondi, senza violoncelli,
su un motive ternaric in cui le wviocle e i violini
secondi espongono una semiminima seguita da una pausa
di croma per ognuno dei +tre ottavi della battuta,
mentre 1 wvieclini primi cantanc una sorta di meledia
di accompagnamento, data essenzialmente da intervalli
di semitono, che inizia dopo una pausa di croma all'ini-
zio dei tre ottavi, ed & costituita da due crome:
la prima @& un'appoggiatura, quindi una nota "stonata"
rispetto all'accordeo sottostante, che si risolve solo
sull'ultimoe terzo, con un effetto di riscluzione armonica
assai strano, perché quando la dissonanza si risolve
l'accordo sottostante =i & esaurito; la risoluzione
coincide con la pausa sottostante. i

Questo motive di tre crome, la prima delle quali
& una pausa, riprende il ritme che abbiamo trovato
anche in altri pezzi precedenti (dall'lIntroitus al
Confutatis).

Questa introduzione di due battute di archi senza
bas=o & costituita armonicamente da accordi di re
minore, si bemolle, la sette (sia pure con la stranezza
armonica prodotta dalle appoggiature dei violini primi).
Alla battuta 3 riprende la successone dell'accompagna-
mento, identica alle prime due battute, interviene
perd la melodia dei quattro gruppi del coro che, in
mode sostanzialmente omoritmico, passa da re minore
a la sette con una sorta di sospiro, sopattutto nel
cante dei soprano, in cui sulla stessa sillaba c'a
il la e i1 fa pilt alto, con una sorta si salto (
di sospiro) sulla stessa sillaba.

Alle battute 3 e 4 il movimento melodico & una
sorta_ﬂi_zalita—versu-éiaiﬁaﬁ:ﬂu_EHEEEE§ivc abbassamento,
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& precisamente 1'andamento contrario a quello
MMH del Reguiem, dato da un piccolo
abbassamento seguito da una salita. Questo richiamo
del tema del Lacrimosa al tema dell'Introitus & conferma—

to alle battute gEEggg;ys—_45-EiTﬁch§hnun sono altro,

nella linea melodica supericre, che una scala ascendenf‘
EGIEHIT“_ﬁEﬁo quéEEE_F;;;;;EI;;;EEE__EEi__tema iniziale
del Requiem abbiamo wuna scala ascendente che riprende
la scala ascendente del tema dell'Introitus. E' una
scala normalissima di re minore,in cui i soprani partono
dal re pil basso che possono cantare, sul "gqua resurget
ex favilla", e salgono man mano di wuna nota. Tutto
cid continua per due battute, in cui si sale di un otta-
va, alle battoee 728 — — o |

Questa__EEEfg—dgaﬁdata da note staccate: nonostante
il fatto che la parola continua, le sillabe sono ridotte
ad una sola crﬂmatJ;nta;valla%&%ﬁ?%%ﬁggzazzg;ﬁminigg.
‘E™  ancora un metodo consuetissimo, consumatissimo,
di tutti i brani d'opera in cui ¢'2 da esprimere qualcosa
di patetico; ma anche qui il metodo & estenuato al
massimo dalle hEﬁEE‘I“_EIEEIEEiTEI tempo & addirittura
Tlarghetto"). ;

Alle battute 7-8 dal re cunclusivn della tuta
precedente nella melodia dei sopano si passa al mi
Hemolle; questa volta cessano le paugg:F_E_IE—EE;;Ea

elle sillabe divent i vi; la melodia continua
a salire cromaticamente, da mi bemolle a mi naturale,

a fa, fa diesis, sol, sol diesis, la. Vedete che si
passa dal re sotto il rigo al la sopra il rigo: pratica-
mente tutte Noté che pud eseguire un sopranc Sono |
messe in fila da Mozart su questa scala, che pol 2i

conclude con un abbassamentec di ottava al la sopra
il rigo al la sottostante,

Dal punte di wvista armonico abbiamo una successione
di accordi: s=sotto il re dei soprano (battuta 5) abbiamo
il re minore, sotto 11 mi un iﬂ_ﬂﬂggifff_ sotto il
fa E;;;;Ejzé:ﬁlﬂ___i @ﬂ_gggsxg1£§ minore non & interpre-
tatc nella +tonalitd di  re minar come sesta di
fa maggiore; infatti sotto il sol abbiamo do magpiors;
e ey Wi e e e o L W P R S e LR
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se il re minore non fosse interpretato come sesta
di fa maggiore, il passaggio da re minore a do maggiore
sarebbe molte brusco, mentre do maggiore & 1a quinta
di fa maggiore. =

Alla battuta 6 sotto il 1la abbiamo fa maggiore,
che era stato preparato dal re minore precedente;
sotto 1l si naturale, che non fa parte della scala
di fa maggiore, né di quella di re minore, abbiamo
un mi maggiore; quindi ancora una volta il fa maggiore
di prima & stato interpretato come una sesta di la]
minore, altrimenti non si comprenderebbe il passaggio
fra accordi contigui; infatti sotte il do troviame H
la minore, sotte il re sol maggiore, il che comporta |
ancora che il la minore & statoc assunto come sests
di do minore.

Alla battuta 7 la melodia aumenta, in crescendo;
abbiamo il mi bemolle dei soprano, sotto cui compare
il de minore, seguito da un mi naturale, sotto cui
¢'é un do maggiore sette; segue un fa con sotto un
accorde di fa maggiore, infine un fa diesis con sotto
un accordo di settima diminuita.

Alla battuta 8 troviamo un sol nella melodia, sull'ac-
corde di sol maggiore, seguite da un sol diesis, credo
da interpretare armonicamente come la bemolle, con
sotto un accorde di si bemolle sette; infine un re
minore sotto il la alto e un la sette sotto il la
basso, con cui la scala si conclude. Si conclude con
tutti questi giri armonici che vi ho descritto, perché
€ come una spirale armonica attraverso il gioco delle
seste, che portano alla dominante della tonalita fonda-
mentale. Il brano si conclude alla dominante, evidente-
mente perché in seguito deve venire sviluppato.

Qui =i conclude comungue la parte dettata da Mozart.
Naturalmente il Lacrimosa prosegue, completate da
Siissmayer, sicuramente sulle indicazioni di Mozart,
anche se c¢i sono dei punti discutibili, perché nel
brano in cui viene ripreso il motivo primo del Lacrinosa
e che sta alle battute 9 e seguenti, per esempio,
nell'esecuzione di Hodgwood & stato trangquillamente
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tagliato via il canto, che effettivamente contiene
dei passaggi armonici abbastanza duri, che mi sembranoc
assolutamente indegni di Mozart; sicuramente perd
i brani successivi sono ancora mozartiani, perché
il _motiwvo "astratto" della scala viene ripresoc con
una mmrwo-
c;EEEEET‘_EEEEEEEnte e discendente nelle voci inferiori.

6. Lacrimosa dies illa
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A questo punte dovremmo inoltrarci, se volessimo
proseguire l'esposizione del Requiem, in una questione
spinosissima e senza soluzione, quella di sapere che
cosa, nel seguito, & di Sissmayer e che cosa & di
Mozart, il che c¢i porterebbe a un laveoro enorme che
non ci servirebbe a nulla.

Su questa scala ascendente esasperata, che risponde
a un'idea che era gii inscritta nel tema dell'Introitus,
s'interrompe di fatto la musica composta da Mozart.
Su questo ascendere ostinato, magmatico dal punto
di wista armonico, che sembra non dover finire mai,
possiamo concludere la nostra esposizione del Reguiem.

La strada di Mozart verso 1l'alte si & fermata qui,
anche se certamente egli aveva gi3d pensato zl resto
del Reguiem. Del resto sono sicuroc che 1'essenziale
del seguito non & di Siissmayer. Per quel che c'interessa,
noi possiamo fermarci su questa scala ascendente,
che corrisponde in qualche mode ad wuna figura della
resurrezione dell'homo reus di cui si tratta nel Requien.
Per quanto c¢i riguarda, il resto & veramente silenzio.

Padova, 14 maggio 1987
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XXIII.
11 giudizio

Negli wultimi +tre incontri wvi ho esposto, con una
certa fatica da parte mia - perché non avevo il tempo
necessario a mostrarvi i passaggi in termini di ascolto
musicale - e quindi, supponge, con non menc fatica
| da parte vostra, la significazione del Requiem di
| Mozart. In altri termini, vi ho semplicemente illustrato

la partitura. Tutto cid mi & parso necessario, nonostante
| la mole piuttosto imponente di lavoro, per farvi consta-
tare il fatto che la significazione musicale del Requiem
= trattandesi di un'opera fondamentale dal punto di
vista musicale - & determinata sin dal primo momento
- dalla prima nota fino all'ultima - dal sensoc dell'opera
stessa, in guanto opera d'arte.

Possiamo aver visto cosl come Mozart pieghi 1'intera
tradizione musicale che aveva a sua disposizione perché
la conosceva (dal canto gregoriano sino al contrappunto
e all'armonia classica) ad una sorta di deformazione
abbastanza impressionante, senza tuttavia wvenir mai
meno ai canoni e alle regole di guesta +tradizione
e alla semplicitd e alla piacevolezza dell'ascnlto¢|
Tant'é wvero che abbiamo visto che il pezzo pid complica-/
to dal punte di wvista strutturale - il Recordare -
sembra invece all'ascolto assolutamente semplice,
E' una musica scritta in termini assolutamente strani
rispetto ai 1limiti e =alle regole tradizionali, ma
che perd all'ascolto si traduce in una sorta di assoluts
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facilitd ed orecchiabilita.

I1 Reguiem riscosse un notevole successo sin dalle
primissime esecuzioni. Tuttavia non soddisfece gli
addetti ai metodi di composizione musicale, che trovarono
talvolta della confusione nelle forme adoperate da
Mozart, laddove egli aveva usato invece una trasfigura-
zione delle forme tradizionali stesse (1'abbiamo visto
per esempio nella fuga del Kyrie).

H B
Ora, quale pud essere il senso di questa trasfipgura- |
zione? Incominciamo ad abbordare la questione del
senso del Requiem.
Quel che & certo & che la forma, nonostante il
rispetto asselute che Mozart ha sempre avuto per le I
forme musicali tradizionali, &, nelle sue mani, una
sorta di giocattolo con cui egli gioca con mani che
hanne una disinvoltura e una faciliti pressoché divine. 1
E sicuramente divina - come suol dirsi - & all'ascolto '
la musica del Requiem, nonostante che non v'intervenga '
nessuna musica che propriamente provenga "dall' alto". I
In tutti i pezzi che abbiamo considerato si esprimono l
i wiventi, cio® la carne (punto che del resto & presente |
nel testo latino). Tuttavia nella caducita della carne, |
colta al limite estreme della sua sussistenza, ciocé ‘
|
|

al limite della sua resurrezione, _la caducita &, per
cosi dire, superata. Si attende ilc;;;EIEIE?_EEHEIEﬁo
al confine caducita perché nella morte e nella

resurrezione, di cui si tratta cristianamente e liturgi-
camente nel Requiem, il vivente stesso & al confine.

Questo essere —al-—confine - al confine della vita,
,glﬂgnnEng_ggl tempo — & inscritto nel senso propri te

dogmatico del testo.

3 Non & solo l'essere al confine dei risorti, & anche
1! re al confine di_Mozart, perché come abbiamo |

visto non & una coincidenza casuale che egli scriva
guesta musica nelle ultime settimane della propria
vita, d'altra parte sapendo si stare per morire. Questo :

essere al confine dunque & inscritto sicuramente nel
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testo medievale, ma il testo stesso poteva offrire
anche moltissime altre possibilitd interpretative,
com'éa possibile constatare confrontande il Reguiem
di Mozart con altri Reguiem.

Quel che & sicure, nella musica di tutto il Requiem,
anche nelle parti pid luminose, nel Tuba mirum per
esempio, & che nen c¢'# neppure il minimo indizio di
un intervento musicale che esprima qualggsa come un
IEEE?GE;EEh1_dall'alto. La musica sorge dai viventi,
dalla carne stessa: non c'@ nessun intervento dall! alto,
il giudizio resta atteso. Che dovesse restare atteso
sino alla fine & possibile che fqggg_gia_nellﬂ_pggyjéiaﬁi
di Mozart, dal momento che aveva cqnsig;iaig_.ﬁ::hi
doveva completare la musica ~di concluderla con la
rqﬁgﬁizinne dell'inizio. All'lnizio. come abbiamo visto,
non c'é assolutamente nulla di glorificante, nulla
di divino propriamente parlando. La luminositid - o
1'illuminazione - che di tanto in tante interviene
nel Requiem esprime semplicemente la sicurezza, da
parte del risorto, nella clemenza del giudice. Ma
nonostante questi rari momenti di chiarificazione,

resta sgempre sullo sfondo il fatto ~che i1 _vivente
& per definizion colpevole. E' culpevole non tanto
pg5,_gxgz_‘Iattn__quga:n__n__ggggggl_mg_ggggziy in quanto
vivente, D

E' chiaro che, se volessime, potremmo tentare di
fare qui la psicologia di Mozart, ma non & proprio
il ecaso d'inoltrarsi per questa strada, perché non
capiremmo nulla della grandezza di questa musica e
neanche del mede in cui 1'idea musicale di Mozart
ha determinato le significazioni musicali dei vari
pezzi del Requiem.

Da che cosa viene allora il fatto che questa musica
& sicuramente da gqualificare con questo aggettivo
del tutto demodé, ma proporzionato, di "sublime"?

Questa sublimitd - se posse usare il sestantive -

questa altezza, viene ad essa dalla preminenza del

tutto evidente de = oe inenza dell'ides

musicale rispette all! f 1l'apparato
703
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delle significazioni, che pure viene rispettato, ma
sempre al limite delle sue possibilitd di tenuta.
Balza inoltre immediatamene in evidenza che Mozart

non eci parla né .dgllﬂ_naasiﬂni_né,ﬂgugfccati né della

salvezza, nop ci parla di nulla di pslcolnglco T ha
Punta a qualche cosa di ultimo, di definitivo e, } per
qnai dire, dl_qééggiﬁgh Il vivente che canta nel Requiem
_Eggﬂdha_aleuﬂa'- neppure minima - connotaziene psicologi-
ca. Mozart punta dunque ad una(voce ultima, \Si tratta
del suo canto funebre, come dice quella lettera, proba-
bilmente falsa, in italiano. Cid significa che Mozart

neLd_mnmgnxeq—da——eﬁntiudereﬂ—tn==pbﬂppia__asistenza, si
pone quasi come voce dgll;umann—tn—genezglg;_ ', come
“dicevo, il V1vaniﬂ_ln_ﬁgﬂgzééfihffﬂf§ nessuna individua-
zione psIEEi;gica. che si :E;EEEEEEEEE:_EEhe
““1 Yenendo ai vista una sorta di punto df_h?GEEZEEEIQ
EEEEEEE::EEEEEEEEE; Questo punto di fuga non & psicolo-
gicamente, ciog soggettivamente caratterizzato, ma
& caratterizzato del tutto astrattamente in base alla
determinazione che viene al vivente dal fatto di essere

appunto vivente. Egli si esprlmEFﬁrﬂ_genﬁnale+ﬁqg_n§1
universalmente ed _1nflnitHMGH¢E=_£DNE__BHEE‘ttﬂ+ﬁ resta

tuttavia anche ugﬂ_Eg;gL_Hun__singolo_Fuiuauta+_-@cz art
— e

esprime dunque nel finite 1'infini nde quella
FIEE;EEremo.

Possiamo incominciare a intendere perché questa
musica & cosi assoluta, cosi pura - se pPOSsSo usare
queste aggettive - e, se wvolete, perché & anche cosi
religiosa, pur non facendo mai intervenire nessun
fattorepropriamente divino. Il Dio di cui si parla
in continuazione nel testo, perché & il giudice che
deve intervenire, & assolutamente silenzioso. L'attesa
& aperta: la stessa tromba del giudizio, guando intervie-
ne nel Tuba mirum, non interviene come una minaccia,
ma come il segno della fine dell'attesa, quindi come
una sorta di consclazione.

La questione di sapere come sarebbe stata la conclu-
sione del Reguiem se Mozart 1l'avesse scritta non si
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pone, perché sta di fatto che Mozart non 1'ha terminato.
| L'unica indicazione che abbiamo, quella per cui doveva
| cencludersi con la ripetizione dell'inizio, valga
| quelle che wvalga - perché Mozart di solito variava

le ripetizioni nella sua musica - ¢i dice comungue
che Mozart non aveva pensato ad una conclusione catarti-

ca, ma aveva pensato che il Requiem pmtessg cnncludersl
Sgnza uno sciggllmenta di tutte le tensioni che abbiamo

v;éib all'opera nei pezzi " composti @& lui, aneche in
guelli pid ¢ 1ari, che iniziano in termini sempliei
che perd vengono smentiti man mane che si procede
nell'ascolte. Non credo affatto che Mozart pensasse
ad una catarsi possibile di questa tensione.

Se non ci pud essere una catarsi nel Requiem suppongo
che sia perché la catarsi & gia inscritta nella partitura
gin al primo tema del'lntroitus. La catarsi & gia

[ stata compiuta. Facciamo un esempioc: quando c'd 1la
I prima esposizione del tema da parte dei fagotti e
dei corni di bassetto, tra tutti gli accordi che inter-
vengono attorno a re minore, c¢'# anche un accordo
che con re minore non ha molto a che fare, il do maggio-
re; questoc & il semplice indizio del fatto che nella
sequenza delle +tonalitd minori c¢'é@ una possibilita
, di apertura. Del resto la tonalitid di do maggiore
abbiamo visto che interviene in altri passi, molto
pit avanti.

La catarsi dunque & inscritta sin dal primeo momento
nella solitudine del wvivente. Questa solitudine &
sicuramente accresciuta e scandita dal fatto che Dio
tace. Ma un Dioc che tace che Dio &7

i o
2.
Qui ritorniame ad una questione che non abbiamo
affrontato quest'annoe - ma wvi ho fatto riferimento

en passant guando hoe parlate della sublimazione -
quella della formula "Dio & morte". Un Dieo che tace
& un Dio che & mortoe? Potremmo pensare di si, e di
conseguenza che questa musica & moderna. Tuttavia
credo c¢he sarebbe una pensata imbecille, perché il
Dio che sta per giudicare - e tutto il Requiem & percorsoc
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dall'attesa di questo giudizio come di un evento reale
guant'altri mai - come potrebbe essere un Dio che
non c'é, che & stato assassinato, come si esprimeva
Nietzsche in un breve teste in cui parla della morte
di Dio? Suppongo che il Dio di cui si tratta nel Requiem
"2 un Dio asso te wvivente, non f _che per
-essere  sul punto di giudicare. Se volete, il fatto

ﬂ; R) che Dio vive & gid inscritto nella necesEItE'Inﬂefugaﬁlle
: 1D,

jel giudizio, Se il piudizio & insgritto necessariamEnte
_llgﬂ,nnElziQuEh_EE55ELi5iﬂE+*psrﬁdTria=aeﬂhqu%fnrmu1a
nella colpa di esistere (del soggetto, della carne),
il Dio che tace, e di cui non sappiamo nulla, perché

la musica di Mozart non ce ne dice nulla, & tuttavia
vivente. In questo senso credo che la musica del Reguiem
non sclo sia religiosa nel senso pil generale, ma
assolutamente e dogmaticamente cattolica. In altri
t;;;IEETE_E?EHE_'EEE dobbiamo riconoscere che, in guanto
parliamo nel nostro secolo e nella nostra parte della
terra, dobbiame al cristianesimo una posizione etica
che, eci piaccia e no, e¢i portiame dietro in termini
non sostituibili.

La posizione del cristianesimo &, evidentemente,
proprioc quella di partire dalla morte di Dieo, sia
pure nella forma della morte del Figlio di Dio, per
parlare tuttavia di un Die wvivente. E! E' come se la
voce di questo Dio vivente affiorasse nel canto del

L \ B soggetto o dell'cggetto del giudizio, nel canto dell'ho-

mo reus, nel canto del colpevole. E' come se il colpevole |

fosse, in altri termini, gia salvato nel canto. Tutto |
il Reguiem & coperto da un'ombra assolutamente fitta,
come abblamo wviste, tuttavia pure nelle parti pit cupe,
piu disperate, la densita liquida e oscura degli impasti
timbrici & anche assolutamente trasparente e luminosa,

sia pure di una luminositd nera, se cosi posso espri-
mermi. e

Siamo estremamente lontani da e¢id che in Mozart
poteva apparire in altri luoghi perfettamente aggiornato
al suo tempo. Le nozze di Figaro possono apparire
un'cpera illuministica. Nel Reguiem invece gquest'illu-
sione & estremamente lontana. Quindi non solo questa

706




musica non @& determinata temporalmente dalla realta
storica contemporanea, ma potremmo dire addirittura
che per noi questa musica, se sappiamo ascoltarla,
& ancora, per cosl dire, una musica del futuro. Voglio

dire che siamo ben lontani dal poterne padroneg-
giare la scrittura.

Se dico che & una musica ancora del futuroc non
& perché voglio dire che Mozart & stato cosi bravo
da avanzare di due secli la musica successiva. Si
tratta invece del tempo a partire dal quale e nel
quale & scritta questa musica. Il tempo del Requiem
& il tempo fuori del téﬁ;;j_kif' il tempo in cu;ﬂil
tﬁﬂgg_*_édvgnnsumaxﬂ¢_ﬁla resurrezione della carpe -
pe>_riprendere la formula dogmajica - 2-la-chiueura
del t

E' questo il fondo del mito escatologico. Il tempo
si & consumato, e che cosa rimane? Evidentemente
la wvita, perché & di viventi che si tratta, Non c'2
neppire 1'omura della morte, neppure una minima traccia
del problema della morte. Cid che rimane & la vita
che, in quantoc tale, & colpa, perché qui il concetto
cristiane afficra con tutto il suo peso e noi faremmo
male a scottovalutare il pesc di guesti concetti eristia-
ni. La wvita & colpa perché & frutto di un peccato
che il mito ecristiano qualifica, sulla base di un
testo biblico, come un peccate originarie. Tuttavia
il cristianesime incomincia, sullo sfondo del nito
biblico, quando il peccato originarioc - o "originale",
come si dice pit spesso - & stato tolto per il sacrifi-
cio del Figlioc di Dio. Ed & a partire da questo che
l'embra piuttoste cupa (che a noi, almeno, pud apparire
cupa, se non addirittura lugubre) dell'ebraismo &
alleggerita. I1 passo compiute dal cristianesimo
rispetto all'ebraismo sta sicuramente nella rielabora-.
zione del rapporto fra il soggetto e la legge.
T E noto, Erché & scritto nei testi di Paclo,
che con il cristianesimo il tempo della legge & finito
perché & cominciato il tempo  dell'amore, dell!
agﬁﬂﬁ . Ed & precisamente su questa posizione di
riassorbimento della legge all'interno dell'amore
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T ——————————___________________________________________________:‘1!
|
| che dobbiamo intendere la figura per noi disagevcle
| = =8ia nel caso che andiamo in chiesa, sia nel caso
contrario - del dogma cristiano (dico "dogma" perché
& insecritte nel Credo, nel fondamentoc minimo della
| fede cristiana, nel Simbolo niceno, nell'elenco delle
| cose che un cristianc deve necessariamente credere)
| della resurrezione della carne. E' da notare che
| i testi patristici pid antichi e quelli apologetici
| non parlano affatto dell'immortalita dell'anima,
| ma parlano semplicemente ed essenzialmente della
| resurrezione della carne. QEE_ cosa significa d%ﬂgye
la resurrezicne de n che c¢'é@ un tempo
fuori del tempo ?ilB;;?arzi;zzgh;?QE;;;;_EEII;_EEEFIa
- pud raccoglieréz__ghhapparire come un seﬁBlie istante? |
La cosa non & tanto semplice da pensare per noi perché
per pensare il chiudersi del tempo dobbiame anche
pensare che questa chiusura si effettua istante per |
istante in ogni atte della neostra esistenza. Se non |
comprendiamo questa sovrapposizione che & un'identita
di costituzione +tra il momento escatologico e quello
quotidiano, nella concezione cristiana, non possiamo
minimamente capire come mai gquesta minuscola setta
religiosa, sorta in un angolo remoto del Medieterraneo
nei primi secoli della nostra era ha finito per penetra-
re completamente la vita di quello che era l'unico
grande stato effettivamente esistente in quel periecdo.

In altri termini noi wviviamo giad in questo tempo

del giudizio, perché, come si esprime il cristianesimo

Emme
si esprime Paocle, che chiama santi tutti i cristiani,
in quante "chiamati" -, all'interno di una sorta
di corpo unice che & il corpo risorte di Criste.
Ebbene, questa  traduzione della legge nell'ambito
dell'amore - & di queste che si tratta, sino al punto
di permettere 1'esperienza mistica, cic® un rapporto
amoroso fra 11 soggetto e 1la divinitd - non elimina
affatte il giudizio. lfi_lEEEE_ﬂEE_E:ﬂfﬁa%*°=aﬂnEléﬁu§L
nel concetto paclino, guanto assorbita nell'amore .
In altri termini la veritd del giudizio non & affatto |
annullata nella soluzione dell! &ﬁ&ifﬁ , ma diventa
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al contrarie pit bruciante. Il judicandus di cui
si prla nel Requiem siamo tutti noi ed & Mozart stesso:
ciascunc in quanto soggetto unice perché racchiuseo
nella sua solitudine, senza rimedic dinanzi alla
necessitd del giudizio.

Quella sorta di miracolo che ci si pud manifestare
se ascoltiamo la musica di Mozart non sta sclo nel
fatto che neoi diventiamo Mozart e Mozart diventa
noi, in una sorta di scambio psicologice, sta invece
nel fatte che noi, in guanto prendiamo parte a questa.
musica, sigmo ridetti ad una sorta di punto {E;E%igg.
iﬁ_FEﬁantﬂ ﬁubbiamn rispondere dinanzi al giﬁéﬁziﬂ;

—

e questo al di 1& di ogni criterio di giudizio, perché
sl

cio che rende bruciante il pgiudizio ultimo & che

non & noto quali ne siano i criteri. Non c'& nessun
criterio di giudizio perché questo & un giudizio
definitive e non riguarda delle cose qualunque, ma

¢id che pill propriamente appartiene alla nostra azione.
-'_'_'_ —

3.

Scspendo a questo punto gueste mie considerazioni
rustiche sul dogma cristiano della resurrezione della
carne, se non intendiamo il quale non intendiamo
nulla del Requiem di Mozart.

La ecosa che risulta piuttosto curiosa, piuttoste
scompiscevele - se posso usare guesto termine nonostante
il +tonc abbastanza teoclogico di quanto diceve prima
- & che io faccia queste considerazioni, per gquanto
rustiche, in wun luogo che non & precisamente molto
abituate a discorsi dogmatici, come un Centro Studi
di Clinica psicanalitica, in un seminario di psica-
nalisi. In che modo la psicanalisi pud venire toccata
da una questione come gquella del giudizio, nel senso
del dogma cristianoc? Sappiamo bene che Freud non
capiva affatte - e lo dice con grande sinceritad -
gquello che in definitiva & l'unico comandamento cristia-ﬂ
no, "ama il prossimo tuo", che trovava incamprensibileu

perché ¢i trovava ben poco da amare. Tuttavia Eappiamﬂl
pure che Lacan, nel seminarioc sull'Etiea, si & posta
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la questicne del giudizio come un punto cruciale per
quanto riguarda l'etica della psicanalisi, e abbiamo
visto quali problemi pone a Lacan nel seminario del
1959-60 la questione dell'etica.
La domanda, cosl come Lacan la formula alla fine
di questo seminaric - "Hai agito come il tuo desiderio
t'imponeva?" - dobbiamo pur intenderla. E se riusciamo
ad intenderla come c¢i appare la psicanalisi, entro
quali 1limiti, entro quali forme? E' il punto scompisce-
vele di euil parlavo prima, perché dobbiamo ammettere,
rispetto Bl}ﬁ crucialitd del giudizio quanto alla nostra |
azione, che 1la psicanalisi non c¢i offre nient'altro
che una sorta di stampella per arrivare all'azione.
Pud essere nobilissime gqueste strumento, tuttavia,
in guanto strumento, ci lascia precisamente alle soglie
della nostra azicne. La psicanalisi ha la funzione
di permetterci di avvicinareci all'azione, ma non ci
garantisce nulla sul fatte di compierla. Ed & guesto
- se mi consentite di esprimermi sbrigativamente -
quella specie di trucco grandioso, per un certo aspetto,
che 8i nasconde nel testo del seminario sull'Etica
della psicanali=si di Lacan.

Queste truceco, in quanto & un trucco, si manifsta

in wuna sorta di curioso paradosso, che storicamente

riconosciamo in tutte 12 sue manifestazieni, per il
guale la psicanalisi in quanto tale - in quanto sussiste, ‘

ha wuna portata istituzionale, un pso sociale - risulta
aver impedite (o almenc aver posto ostacoli) finora |
agli psicanalizzati e agli psicanalisti di porsi propria- |
mente il problema della loro azione, perché ha tEEQEEEQ |

| il problema etico dell'gsicne in— termini di-problema

J,EEEIEEEEEEEEE;,H Che peoi, soggettivamente, ciascunc,

quegﬁo problema, se lo sia posto "nella sua coscienza"

- come si dice in sense morale, non metapsicologico
- da questo punto di vista, ciod da quello in cui
ci muoviamo nel campo della sussistenza dellas psicana-
lisi, ei riguarda assai poco. Tocca ad ognuno, beninteso,
di porsi la questione della =sua veritid soggettiva.
Ma se la psicanalisi fosse diventata anche una via
per allontanarsi da guesta wveritd, queste ci porrebbe
una questione enorme - che io trove assolutmente espli- |
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cita, benché taciuta, nei testi di Lacan.

E allora perché non dovrei io, per una sorta di
pudore, pormi wuna domanda di guestoc genere? Perché
non dovrei dirvi, per esempio, alla fine del seminario
di quest'anno, che mi sto ponende la questione se &
o non & il caso che io continui a tenere questo seminario
che tengo ormai da alcuni anni? BSe il fatto che io
continui a tenerlo, =seguends il filo che sto cercando
di seguire, potrebbe di tanto i tanto darvi una sorta
di alibi per rinunciare a pensare? Dal momento che
in quelle che wvi dico c¢'# qualcosa che, sicuramente,
non so da dove viene, ma certo mi sta pensando e si
esprime in termini assai poco conforteveli, per quanto
mi riguarda. Perché non dovrei dirvi insomma che non

credc che il mio compito - mio in quanto me lo scono
assunto molto prima di sapere nulla dell'esistenza
di un certo Sigmund Freud - e che rientra solo in
parte nel compito della psicanalisi in guanto sussiste
professionalmente - senza che questo tolga nulla alle
esigenze professionali - mi permetta di far finta
all'infinite?

In altri termini, perché non potrei dirvi che,
guanto a gquesta mia relazione con questo compito,
in quanto ioc mi trove ad agire in relazione a guesto
che - con qualche presunzione - ho chiamato compito,
mi trove solo, nonostante il fatto che esiste la psica-
nalisi? E perché non dovrei dirvi che il fatto che
esiste la psicanalisi e che esistono gli psicanalisti
in questo non mi aiuta se non fino ad un certo punto?

Non lELREEEEEH;;g_fﬁﬂfégiiiia_JﬂL,nnn_in“qngng! che io

devo superare, nella psicanalisi e negli psicaggliﬁii;d
L B3 stpioith? -

Sono questi i motivi per cui mi sto chiedendo se
faréd o© non fard il seminario dell'anno prossimo; se
loe fard sard sicuramente l'ultimo della serie e sara

sul tema che vi ho gia enunciato, Psicanalisi ed etica,
per fare una wvariazione sul tema del seminario di
Lacan, perché non credo che sia queste il momento
per fare un altro seminario sull'etica della psicanalisi.
Credo che psicanalisi ed etica percorrano strade che
non sono identiche. E dal momento che dovrebbe essere
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il =settimo mio seminario, tanto vale lasciare la simme-
‘ tria col settimo seminaric di Lacan. Ma sorvoliamo
su queste considerazioni tutto sommato piuttosto margi- |
| nali, in apparenza, rispetto al Requiem, e cerchiamo
| invece di concludere su di esso.
|

4,

Per concludere, vorrei porre una domanda che in
gualche modo ho giad poto prima. Perché guesta musica
2 sublime, e che cosa & sublime? Credo che sia indispen-
sabile porcela alla fine di un seminario su significazio-
Nne & Senso.

Sul sublime vi ho gia citato, benché molto veloce-
mente, alcuni brani del trattate Sul sublime. Invece
noen ho fatto nessun riferimento a Kant, che pure del
sublime parla nella Critica del giudizio. Non si tratta
certamente del pgiudizio cristianoc, ma nen & detto
che non c¢i possa essere qualche relazione. Siccome
in passatc vi avevo espostc alcune cose tratte da
Kant, non mi sembra fuori luogo riprendere, ancora
velocemente, alcuni termini kantiani a questo proposito. |

Il sublime si distingue per Kant dal bello, perché
i17 bello produce un'intensificazione delle potenze
vitali {sono pili o meno alla lettera i termini che

*GEET:_"EEE%FE il sublime, che per Kant & essenzialmente

na manifestazione 4d - saggi ime,

| per esempio - produce un ostacole prima e un superamento
ci per la capacitd d'immaginazione. Percid funzione

del sublime & di estendere le capacitid d'immaginazione.
In altri termini a sfera del sublime & queii%:gﬁ{}a
grandezza asscluta,#7ﬁﬁT‘EEEEEEEE§:;Jﬁi_fglgjigg__ﬁilﬂ
mera soggettivitid. Vi cito un brano: "Ma appunto perché
EETE;LHHEE£;Eﬁ_TﬁEEEinazione vi & una spinta a proseguire
all'infinito e wi & invece nella nostra ragione una |
pretesa all'assoluta totalitd, come ad un'idea reale,

proprio quella stessa sproporzione rispetto a questa

stessa idea che ha la nostra facoltid di valutare le

cose del mondoe sensibile desta in neoi il sentimento

di wuna facoltd soprasensibile. [;..1 Sublime & cid
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che, per il fatto di poterlo anche soloc pensare, attesta
una facoltd dell'animo superiore ad ogni misura dei
sensi'". E' del tutto evidente per quale motive il
concetto di sublime, stando alla definizione kantiana,
& uscito fuori dalle consuetudini intellettuali degli
ultimi cento anni. Se possiamo ancora pensare a qualcosa
d'infinito, sia pure in termini molto diversi da quelli
in cui ¢i poteva pensare Kant, riusciamo molto pin
difficilmente a pensare qualcosa dell'ordine della
totalita. _

Cia che importa sottolineare adesso tuttavia 2
che la determinazione del sublime & contraddittoria,
in quanto produce dispiacere per via dell'insufficienza
dell'immaginazione a pensare, per cosi dire, la totalita
dell'infinito; e nelle stesso tempe piacere perché
ci fa conoscere una legge della nostra destinazione
razionale (cid che Kant chiama facoltad soprasensibile
nel brano che vi citave prima).

Benché Kant parli del sublime soprattutto in relazio-
ne a fatti naturali,si pud vedere poi che anche i fattori
artistici, in rari casi, rientrano nel discorso. Altra
conseguenza del carattere contraddittoric del concetto
di sublime & che da esso, nel giudizio, si aspira ad
una affermazione universale, senza che questa possa
venire dimostrata. Infatti se potesse esserleo non ci
sarebbe una qualificazione estetica nel giudizio sul
sublime, ci sarebbe una qualificazione razicnale,
che invece non sussiste. )

La tensione nel giudizio sul sublime & data "dal
sentimento morale —che vi & mosso", dice Kant. In altri

termini un giudizie di gusto, che & un'esperienza
essenzialmente soggettiva - questo mi piace, guell'altro
no -, per essere imposto come universale, deve necessa-

riamente e costitutivamente entrare a far parte della
filesofia trascendentale, cicgé di quella riflessione
che cerca di rispondere alla domanda "Come sono possibili
giudizi sintetici g priori?". Dice Kant: "Il piacere
per il sublime [T..I presuppone gid un altro sentimento,
quello della nostra destinaziene soprasensibile, il
quale, per quanto sia oscuro, ha un fondamento morale,
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E' chiare che in questi brani che vi sto citando
torniamoe di peso, come se niente fosse, nella questione
che mi ero wvietato di trattare quest'anno, quella
del Tfondamento reale del concetto (poiché in definitiva
@ cid di cui si tratta nel soprasensibile di cui parla
Kant). Neoi, in quanto abbiamo una formazione essenzial-
mente materialistica, riusciamo difficilmente ad intende-
re che cosa sia soprasensibile, anche se bisogna pur
dire che, se parliamo del concettg di cielo, questo
yconcette non & nulla di materiale e di sensibile.
Quando si pronuncia la solita frase sul fatto che

Dio & morto, come ha mostrato Heidegger in un articolo,

& perché noi abbiamo escluse il soprasensibile dal

) — Sy
hﬁ B _EEEEEE___lcndamentﬁ“‘%ﬁggutttﬁﬁﬁ € guesta Il"uccisione

———
¥

di_ Dio. E' per questo probabilmente tm_m;lﬂg?_t':?ﬁu
ol pit a prod urre el1EﬂF;ﬂﬂﬂ__ﬁﬂhliﬁi¢,_ﬂzziaiipam te.
Wﬁl}j"{ ) zament

e S S il o ot e
Mi pare meno sicuro invece che sia escluso che riusciamo

ad intendere il sublime delle cose che furcno prodotte

in passato. Queste nen mi pare che accada (o almenc

non accade sempre). Credo che la sfera artistica,

in gerticasi, ci permetta ancora d'intendere la determi-

nazione contraddittoria che Kant attribuisce al sublime.

, L'espressicne artistica, in alcune punte di assocluta
purezza, ci 51 presenta ancora, come dice Kant, "libera
da ogni costrizione di regole volontarie, come se
fosse un prodotto semplicemente della natura".

Questa mi sembra la definizione che riassume 1'ecpera—
zione compiuta da Mozart nel Reguiem. Non c'@ nessuna
regola imposta volontariamente, le regole che Mozart
rispetta sonc completamente eccentriche rispetto alle
regple classiche. E' per questo che Mozart diceva all'al-
lievo: "Questa non la capisci!". Non poteva capirla
per definizione, perché non andava nel senso delle

regole  tradizionali. L'invenzione di regole appare
come un processo naturale e ascgpettiveo. E' per questo
che il QReguiem ha wuna purezza asscluta, per cul non
possiamo fare paragoni e dire che questo & piit asscluto
di quest'altro. Esistono poche invenzioni assolute,
e ognuna di essere non & paragonabile, proprio perché
& assoluta.
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Il senso del Reguiem sta tutte in questo giocare
da infinita distanza con le massime forme storiche
delle significazioni musicali, Ma questa distanza
& l'infinite di un punto fuori del tempc a partire
dal quale il tempo si & chiuso. Il tempo della storia
appare come del tutto futile, come un disegno tracciato
sulla battigia e che un'onda sta per venire a cancellare.
Ma queste tempo fuori del tempo non & un tempoe futuro,

€ un tempo a partire dal quale si anima la musica
stessa. Il tempo del giudizio & in Mozart il tempo

della musica. Per questo il Requiem & 1'assunzione

= __-"--_ ——'-——\_._‘_‘__ i o - ... % 3
di ticlare - compresa la soggettivita,
assunta nella sua i '

- nell'assolute che lacera gquesto particolare, che lo
attraversa e lo genera. Il Requiem esprime la chiusura

del tempo a cominciare dal punto di generazione del

tempo. La conclusione del tempo & anche il momento

primo, iniziale, del tempo.— E' per questo credo

che il Reguiem sia la musica pili musicale che sia
sta a o che mai =i e,

Nel Requiem la musica appare come la generazione
della soggettivitd e, nelloc stesso tempo, come la
resa della soggettivita: al giudizio, che & l'assunzione
dell'azicne nella sua veritd, ma che & anche un eterniz-
zarsi. C'é# nel suo durare, al di fuori delle coordinate
di spazio e di tempo della sua semplice manifestazione,
qualcosa che produce un assoluto. Ed & propric percid
che questa musica, in cui Dio tace definitivamente,
anche se sta per giudicare (ma il giudizio stesso
Mgzart non avrebbe mai potute dirle in musica: che
non abbia tentato di farlo eredo che sia la massima
grandezza del Requiem), & una musica assolutamente
religiosa.

E' probabile che qui intuiamo un sensc che potremmo
dare all'aggettive '"religioso", che non possiamo tanto
inscrivere nella tradizione di una credenza all'assurdo,
per riprendere i termini kierkegaardiani, ma che =i
riferirebbe invece al prendere atte dell'assurdeo che
ogni azione, in guante azione giusta - non in gquanto
azione mancata - preoduce.
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f Che '& dungue 1la
| a

:| 0, =e wvogliame d

ia =stessza? E' appunto
riterne al +tempo del dare di cid che sard dato.

ente, il ritorno al

| | tempo del dire di cid che sard detto. La giustizia

insomma & l'innesco del tempo a venire nel gesto che

le instaura, Forse oscuramene gquello che 2 stato chiamato
10 1n T 1£-.0 che e stato chlame

l'eterno ritorno & il ritorno della giustizia, della
Dike di cui parla il primo frammento filosofico della

storia occcidentale.
———

5.

Per concludere il seminario di quest'anno qualche
altra domanda: oguesta musica che sicuramente & sublime
= forse anche una musica tragica? Seconda domanda:
guesta musica che & una concrezione, nelle sue significa-
zioni, operata dal senso definitivo dell'esserci sogget-
%ivu, chey rapporto ci permette di 'stabilire fra il
senso e 1l sublime? in altri termini: il senso & sempre
sublime? Infine, terza domanda: che cosa ne consegue
quante al nostro compito rispetto all'opera, se & vero
che il senso & sempre sublime?

Per cercare di rispondere a queste domande non
incomincerei dalla prima (né dalla terza, che lascerei
in sospeso per il seminario dell'anno prossimo, se
ci sard), ma dalla seconda.

Terniame allora a Kant, dal quale abbiamo preso
qualche spunte, senza poterlo sviluppare, guesta sera.
Kant riferisce 1l'arte al genic (altro termine molto
fuori moda). Il genio, per Kant, & un dono naturale
che da la regola all'arte. Cid chie c'interessa - che
sia dono naturale o no - & che dia la regola all'arte,
per cui l'arte e la natura, per cosi dire, si scambiano
i posti relativamsne al suolime. E' per aquesto che
un'opera d'arte pud essere sublime come un paesaggio
visto dal wvero. Il genic non si adegua alle regole,
ma fingende di adeguarvisi (Kant parte da un concetto
tradizionale, mimetico, dell'arte) riesce invece ad
imperle. In altri termini il genio & 1'inventore delle
regole.
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Si  delinea allora nella Critica del giudizio il
problema del giudizio sul bello e sul sublime. Esiste
- dice Kant - wuna dialettica del giudizio estetico
fondata su un'antinomia derivante dal fatto che esistono
due affermaziconi wvere ma contraddittorie. La prima
& che 1l giudizio di gusto non si fonda sopra concetti,
tant'é wvero che ognuno ha il suo gusto. La seconda
& che esso si fonda su concetti, se no non =i potrebbe
contendere sul bello, cosa che invece accade di continuo.

Vi riassumo molte velocemente quel che diece Kant.
La contraddizione cade perché sorge sull'ambiguita
del termine "concetto" che nelle due frasi ha significati
differenti. Nel secondo caso esso & indeterminabile
per wvia dell'intuizione, & un concette econ il quale
non si conosce niente e che guindi non fornisce aleuna
prova per il giudizio di gusto. "Ma un concetto siffatto
non & altro che il puro conetto razionale del soprasensi-
bile che sta a fondamento dell'oggetto e anche del
soggetto giudicante".

Spunta qui ancora una veolta il soprasensibile,
che no abbiamo gli strumenti per poter valutare, perché
per farlo dovremmo riprendere la filosofia per lo
menco a partire da Platone. Facciamo invece un'i i,

che lasceremc tale: che il _§EE;Q§EEE£Ei£Eh‘EEE_J1-in

sé della cosa. Per intendere l'arte nelle sue manifesta
zioni —sublimi = che & radicalmente diversa dall'arte
in tutte le sue altrepgnifstazioni - bisogna, dice
Kant, avere "l'idea indeterminata in noi del soprasensi-
bile come 1l'unica chiave per spie Eare questa nostra
facoltd di cui a noi stessi le sorgenti sono sconosciute,
ma nen & possibile echiarirla ultericrmente in altro
modo". _

E' possibile che un chiarimento ulteriore di cia
che  propone Kant sia possibile attraversoe un forma
educativa: almeno & un'ipotesi che potre'mme tentare
di verificare, non cenettualmente ma praticamente.
Io credo che la manifestazione del fatto che queste
antinomie possano sciogliersi stia nelle manifestazioni
massime dell'arte. Dice Kant poco pid avanti: "Il
giudizie si wvede legato a gualcosa che & nel soggetto
stesso e fuori di esso: che non & natura né liberta
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ma & congiunte eol principio di quest'ultima e col
soprasensibile nel quale la facoltd teoretica e pratica
sl congiungono in una maniera comune ma sconosciuta",

I1 punte importante & che nel soprasensibile 1a
facoltd teoretica e quella pratica si ricongiungono.
Il problema non & di essere d'accorde o no con Kant.

[ Cid che m'interessa rilevare & il fatto che quello
che prima chiamave, con un po' di presunzione, ma
anche - spero - con un po' di umorismo, il mio compito,
deve avere qualcosa a che vedere con questa coincidenza,

Esiste comunque una grandezza morale dell'espressione
artistica ed 2 possibile (questo per rispondere alla
domanda se 1l senso sia sempre sublime) che anche
un prodotto che di per sé& non sarebb affatto sublime
poséa, in relazicne ad wuna costituzione soggettiva,

| diventarlo. Facciamo un esempio qualunque: & possibile
che una semplice moneta che, non so quanti secoli
| fa, citecclava per le strade, nel momento in cui viene
. ritrovata in wuno scavo, acquisti un significato del
! N tutto decisivo per una ricerca e abbia percid per
qualcuno il wvalore di un oggetto sublime. E forse
- tutto cid wve lo dico come ipotesi - si pud passare
dal semplice livelle del bellc a quellc del sublime,
in alcune situazioni soggettive. Un altro esempic
" possiamo farlo con Le nozze di Figaro, che sono un'cpera
bella che, se wviene intesa in un certo mode, & anche
sublime. Cid non esclude che si possanoc ascoltare
Le nozze di Figaro senza cogliere affatto 1'aspetto
sublime, mentre questo & sicuramente impossibile per
il Requiem.
Se l'ipotesi che faccio & wvera - cosa di cui non
sono completamente sicuro - essa garantirebbe che
il senso @& sempre in tensione verso il sublime, anche

se il sublime stesso non & pid sclo senso, ma & senso
realizzato una wvolta per tutte. Per questo sottolineo
l'affermaziene di Furtwingler, che di un'opera musicale
esiste una sola esecuzione giusta. Se 1'ipotesi che
faceio & esatta, il sublime & pili essenziale del senso
che lo genera, ma 11 senso stesso & anche generato
come una sorta di sovrappilt della significazione.
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Solo che il sublime & l'attualizzazione del destine
soggettivo di realizzare le antinomie della ragione.

Ma nel sublime incontriame forse un godimento?
Gui incominciame a fare alcune distinzioni, o forse
alcune obiezioni, per incominciare a rispondere alla
prima domanda, quella sul rapporto fra il sublime e
il tragico, almeno nel Requiem. Se il sublime porta
alla soluzione di wun'antinomia della ragione, questa
soluzione, che & pid del registro della compiutezza
che di quello della dialettica, non si da pill precisa-
mente nella catarsi che nel tragico? ©

Noi =siamo abituati ad intendere la catarsi a partire
dal tragico e il +tragico stesso potrebbe non essere
altro che la proiezione dell'antinomia stessa della
ragione, ma solo a partire da quello che prima chiamavo
compiutezza, cilo®d a partire dalla realizzazione della
soluzione dell'antinomia. In altri termini, potremmo
pensare il traglcn a partire jggiiaf—eatﬁrsi———anxgce

Ehe pensare la catarsi come una sorta di tappo messo
sopra a _EIEﬁEzioﬂfdffggigéijﬁgi-resto tale compiutezza
ci & del tuttoc impensabile direttamente. L'operazione
del sublime & di permettere di pensare la compiutezza
in un oggetto finito. &iEEEEEEHE? esprimere l'lgziﬂiya
nel totale - ciocd nel finito - & i1 gioco di prestigio
EL_EE_EELEEEf 11 mlracolc o, dell'cpera sublime.

Se’ atabilisﬁm,  sia pur ipoteticamente, una preminenza
della catarsi =sul +tragico, & perché credo che sia
possibile fare c¢id che ha fatte Mozart: scrivere il
Requiem, che sembra tragico ma & tutte inscritto,
fin dalla prima pagina, nella catarsi, come del resto
qualsiasi grande +tragedia. Tutto ¢id non lo dico per
proporre una soluzione catartica ai problemi che ci
possono  riguardare, non posso perd nNeppure pensare
il tragico a prescindere dalla catarsi.

Se vi dico che non vi proponge affatto la catarsi
& perché, nella vita queotidiana, di catarsi non se

ne trova mica tanta. Non, - viviamo nella compiu-
tezza e nella boluzione delle antinomie della ragione,
ma *° nell'incompiutezza della nostra storia.

C'2 allcra qualcosa di escatologico in guesta sorta
di punto di mira catartico, che del resto, curiosamente,
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&€ inscritto nella psicanalisi fin dai suoi primi passi,
stando al termine "metodo catartice". C'# una parte
di escatologia ma, in fin dei conti, 1'escatologia
potremmo pensarla - se quel che vi ho detto del Reguiem
€ qualcosa di pili che una mia fantasticheria - diversa-
mente dalla stupidaggine di wuna scena ultima di una
storia che, se noi la pensiamo, non potrebbe, come
storia, che ricominciare. Probabilmente 1l'escatologia
non & altro che la ripresa del giudizio unice, in
quanto finale, nel nostro incompiuto quotidiano. L'esca-
-tologia potrebbe essere 1l'assoclute proiettato in ogni
nag?ﬁhm_'ntrpa—az__;ione. o T
T E allora perché non dovremmo pretendere che ogni
minima azione, per quantoc modesta, per quanto inessenzia-
le, produca un effetto altrettanto assocluto di un'cpera
come il FReguiem di Mozart? Anche se guesto assoluto
sarebbe un 2ss0lutc del tutto contingente, un assoluto
dell'incompiuto (incompiute, del resto, & anche il
Requiem) e poti-ebbe =2ssere percepibile soltanto per
chi compie questa minima azione. Infatti wuna cosa

¢ sicura: noi possiame non avere bisogne —di—altri
capolavori musicali, certamente perd abbiamo bisogno

di  fare del nostro _incompiuto quotidiano un'opera
assoluta.

R. MORO: -~ C'era in oquelle che diceva una sorta di
urgenza di finire. Lei ci ha letteralmente alluvionati
con qualcosa che & rimaste in sospensione per tutto
guesto tTempo. Avrei preferito che tutte queste guestioni
venissero affrontate in due o tre seminari, per avere
il tempo di pensarci. Ho cercato di rincorrerla tutta
la sera e, nonostante le anticipazioni che lei aveva
lasciato trapelare qua e 1l&, ho avuto il mio da fare
per seguirla. A questo punto, retroattivamente, darebbe
lo stesso titolo al seminario di guest'anno?

Retroattivamente non darei 1o stesso titolo a nessunc
deil seminari precedenti. Comunque, cerco di rispondere.
Come ha notato, c'era fretta di concludere, e c'era
nella misura in cui... invece vi racconto come ho
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preparate questi seminari. Tutto un lungoe lavoro 1'ho
fatto sul Requiem, per cercare di capire com'era fatto,
cosa non troppo facile. Pensavo di affrontare poi
una serie di questioni. A questo punto mi sono messo
a prendere appunti e le altre questioni si sono strette
attorno a queste pagine di appunti che ho cercato
di esporvi, sia pure tagliandocli, con una sorta di
fretta che non dipende soltanto dall'essere stufo
del lavoro di quest'anno, anche se so per esperienza
che, a maggio, il respiro maggiore che mi occorrerebbe
non me lo do, perché mi si schiudono davanti tanti
orizzonti che, nel gire di un mese, non concluderei
assolutamente nulla. Mi rende anche conto della portata
dell'"alluvione" d: questa sera. Queste cose ve le
he dette in termini alluvionali perché un'articolazione
maggiore  avrebbe richiesto un lavore lunghissimo.
Ho seri dubbi sul fatte che 1l'articolazione 1logica
delle cose che wvi ho detto stasera rientri pari pari
nei limiti della psicanalisi che ci & stata consegnata
da Freud e da Lacan. Duleis in fundo il motiveo della
fretta & propric gquesto, ed & anche quello per cui
mi chiedeve se fard il seminario dell'annoc prossimo.
Se lo fard sara l'ultime seminaric di psicanalisi,
nel senso del restare nei limiti freudiani e lacaniani.
L'anno prossimo, se lo fard, lo fard per mostrarvi
quali sono e dove sono questi limiti. Mi rendo conto
perd che, se c¢i riuscissi, con questo 1li avrei gia
superati. La difficoltd viene da questo. D'altra parte,
se non ne parlassi, dovrei insegnare a partire da
una posizione di finzione, il che pud andare benissimo,
ma non & guello che mi preme fare. Non che io abbia
qualcosa contro la finzione, perché tutto questo mio
seminario, fin dal 1979, & state fatte in una finzione,
se lo consideriamo retrospettivamente. Tutto c¢id che
si fa nella propria vita & una finzione per raggiungere
qualceosa di vero, la psicanalisi stessa ce 1'ha insegnto.
Nen & un buon motivo per evitare le finzioni, ma neppure
per restarci dentro. La oquestione della musica mi
& stata dettata forse da una sorta di esigenza di
misura. Come dire che tutto ha un suc tempo.




P. ZARETTI: - A questoc punto & come se lei dicesse
= e guesto mi spaventa - non solc che cosa & la psicana-
ligsi, ma anche che cosa essa non potrd cessare di
egsere. E guesto lo trove molteo pericoloso.

Pericoloso per me o per la psicanalisi?

P.ZARETTI: - Per neoi, anche per me, perché credoc che
il discorso che sta facendo & legato a diverse guestioni

e che & necessario. Allora, [s] mi spiega che cosa
vucol dire che non fard pid il seminario, oppure questa
decisicone & come una sorta di condanna per la psicanalisi
a continuare ad essere quella che & sempre stata,
perché in realtd non ha orizzonti.

Credo che dopo Lacan la psicanalisi non esista
pidi, per il semplice motive che non esiste pit un'istitu-
zione che possa garantire qual & la posizione psicana-
litica. Nen a caso questo seminaric 1'he fatto dopo
quelloc che si chiamava Dopo l'analisi; oggi non credo
affatto che un'istituzione simile potra sorgere, tanto
pit che, quando c'era, questo ha consentito solo la
chiusura - e quindi 1'implosione - dell'esperienza
analitica. La guestione che mi sto ponendo non & guella
di quale sia il problema della sussistenza della psica-
nalisi tecnicamente, ciopé terapeuticamente intesa.
Quel che wvi diceve anche stasera & che la psicanalisi
costituisce una prefazione all'opera, e la prefazione
non & precisamente la cosa che m'interessa di pin,
anche se, evidentemente, & necessaria. Quel che credo
m'interessi di pili & 1l'opera stessa.

Padova, 21 maggio 1987
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