Mell'ambitodel innovatointeresse perla storia
della musica regionale, un trend di studi ormai
pluridecennale ha privilegiato la musica sacra,
concentrandosi  ultimamente  sul  pe-
riodo tra Otto e Nowvecento. E in quel
torno d anri, infatti, che la rniforma musica-
le e hiturgica connessa al movimento ceci-
iano — e quindi alla restaurazione del canto
cristiano ‘tradizionale’ di contro alle conta-
minazioni operistiche di Sette e Ottocento —
viene attuata, non senza contrasti, anche n
regione. Dopo varie iniziative e un progetto di
ricerca proposto dalla Universita di Udine in
collaborazione con il Conservatorio 'Jacopo
Tomadini', I'Unione Societd Corali Friulh Ve-
rnezia Giulia, | Abbazia di Rosazzo e la Societa
Filologica Friulana, che ha vinto un concorso
della Regione, un convegno fara ora il punto
della situazione, illustrando le prospettive
d'indagine utilizzate ed esponendo alcuni dei
risultati raggiunti, in termini di censimento,
catalogazione e digitalizzazione delle fonti e
in termini di ricostruzione storica, biografi-
ca e musicologica delle personalita coinvolte.
Mell'occasione, verranno presentati anche |
primi tre cataloghi delle opere di autor friulani
previsti dal progetto, quelli di Albino Perosa,
Giovanni Battista Cossetti e Carlo Rieppi.
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Udine, 10 novembre 2011
Conservatorio ‘Jacopo Tomadint’
9.30 Apertura dei lavori

Prima sessione
Presiede Franco Calabretto

10.00 Antonio Lovato

Universita degli Studi di Padova

La riforma della musica sacra nell'area veneto-
friulana: acquisizioni recenti e stato degli studi

10.30 Luigi Lera

Conservatorio ‘Jacopo Tomadini’ - Udine
Thesaurus Musicae Polyphonicae: un progetto del
Conservatorio di Udine per la polifonia antica

10.50 Roberto Calabretto
Universita degli Studi di Udine
Le bande friulane e la musica sacra

11.20 Presentazione del volume
Candotti, Tomadini, De Santi e la riforma
della musica sacra, a cura di Franco Colussi e
Lucia Boscolo Folegana, Udine, Forum, 2011

11.40 Lucia Ludovica de Nardo
Universita degli Studi di Udine
La produzione di Carlo Rieppi (1861-1947): la

costituzione di un corpus di musica sacra

12.00 Luca Canzian

Universita degli Studi di Udine

Giovanni Battista Cossetti (1863-1955): il catalogo
tematico delle opere

14.30 Ripresadeilavori

Seconda sessione
Presiede Antonio Lovato

15.00 Giordano Monzio Compagnoni
Pontificio Istituto Ambrosiano per la Musica Sacra
La «Commissione Arcivescovile di S. Ambrogio per la
musica sacra». Il movimento per la riforma della musica
sacra a Milano tra rigorismo e conciliazione, 1895-1898.

15.30 Dino Bressan

Rettore del Seminario Interdiocesano ‘San Cromazio di
Aquileia’

Saluti del rettore

15.40 Sandro Piussi
Direttore degli archivi dell’ Arcidiocesi di Udine
Lineamenti di storia dell’arcidiocesi tra XIX e XX sec.

16.20 Valerio Marchi

Universita degli Studi di Udine

La figura di Pietro Antonio Antivari nei suoi rapporti con {
musicisti friulani coevi

16.40 Franco Colussi
Universita degli Studi di Udine
[l canto del Missus est durante le novena di Natale in

Friuli

17.10 Daniela Terranova

Universita degli Studi di Udine

[l Trittico Aquileiese di Daniele Zanettovich: una sacra
rappresentazione in tre quadri sulle melodie dei drammi
sacri raccolti nei codici aquileiesi

Gorizia, |1 novembre 2011

Universita degli Studi di Udine -
Complesso di Santa Chiara

9.30 Apertura dei lavori

Terza sessione
Presiede Roberto Calabretto

10.00 Mauro Casadei Turroni Monti
Universita di Modena - Reggio Emilia
Il fronte ceciliano dopo il Congresso di Torino nel

1905

10.30 Ivan Portelli

Istituto Storico Religioso - Gorizia
La Chiesa goriziana tra Otto e Novecento

11.00 Alessandro Argentini

Universita degli Studi di Udine

Le figure di Vittorio Toniutti e Stanko Jericijo nella
musica sacra goriziana del XX secolo

11.20 Rocco de Cia

Universita degli Studi di Udine

Annotazioni sul linguaggio armonico di Roussel e
Toniutt

11.40 Cristian Cosolo

Trieste

La produzione musicale di Don Narciso Miniussi nel
fondo musicale dell’archivio del Seminario
Teologico Centrale di Gorizia

12.10 Gabriele Castagni

Universita degli Studi di Udine

Preistoria di un Sanctus. Pizzetti, Tebaldini e una
ipotesi sul canone didattico
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tra Otto e Novecento
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Preistoria di un Sanctus. Tebaldini, Pizzetti e un’ipotesi sul
canone didattico

Gabriele Castagni

A chi lo conoscesse era chiaro che, a Parma, Giovanni Tebal-
dini non avrebbe impersonato il pallido ruolo di un burocrate.
[ suoi studi, infatti, e la professione di musicista ebbero intensi-
ti e impegno inconsueti, tali da alimentare in lui, in relazione a
quei tempi, la forza incisiva del riformatore. Aveva studiato alla
scuola di Regensburg sotto la guida di Haberl, dal cui magistero
apprese un modo severo di accostare la polifonia sacra del Cin-
quecento; aveva conosciuto la prassi dei monaci di Solesmes nel
canto gregoriano, accordando ad essafuna convinta adesione;
era stato maestro di cappella a Venezia e a Padova, dove poté at-
tingere a preziosi archivi e acquisire una vasta conoscenza del
repertorio sacro rinascimentale’: per tutte queste ragioni, lo
stesso Giuseppe Verdi gli tributo attestazioni di stima e si ralle-
gro della sua nomina a direttore del Regio Conservatorio®.

Insediato infine nel prestigioso incarico, Tebaldini avwid una
impegnativa riforma dell’'ordinamento didattico. Per sua stessa
formazione, disponeva delle conoscenze necessarie a radicare

' Le notizie biografiche si possono utilmente raccogliere sul sito:

www.tebaldiniiit, alla pagina Vite e opere, a cura del Centro Studi e Ricerche
‘Giovanni Tebaldin'.

# La corrispondenza tra Verdi e Tebaldini ebbe inizio nel febbraio del 1896,
quando il maestro di Busseto - impegnato della composizione del Te Deum —
cercava ispirazione tra le versioni rinascimentali del cantico. Chiese allora a
Tebaldini, direttore musicale della Basilica di Sant"Antonio a Padova, una co-
pia di quella di Padre Vallotti. La lettera di congratulazioni per la recente no-
mina a Direttore del Regio Conservatorio di Parma & datata 25 dicembre 1897
{ Epristolario, a cura del Centro Studi e Ricerche cit.).
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I'insegnamento musicale nel terreno profondo ¢ affidabile di
premesse storiche. Dopo un breve periodo di osservazione, av-
verti che i suoi studenti seguivano un curriculum essenzialmente
tecnico, prive di un fondamento estetico. Cosi, ai fini di esten-
dere il grado della loro consapevolezza e arricchire I'offerta for-
mativa, istitui due nuove classi da lui stesso tenute: Canto grego-
riano e Polifonia vocale®.

Quasi nessuno, nell'ambiente retrivo del Regio Conservato-
rio, comprese l'utilita di questa operazione: Tebaldini fu anzi
accusato di gravare 1 programmi di studio con pesi inutili. Non-
dimeno, vi fu tra gli studenti chi riconobbe il valore dei nuovi
corsi e continud a frequentarli, anche quando la maggior parte
li disertava; era Ildebrando Pizzett, iscrittosi a Parma appena
due anni prima’. Le sue singolari doti alimentavano attese che
il Conservatorio di allora non era in grado di colmare: ¢ dun-
que comprensibile che egli riconoscesse nel nuovo direttore e
nel suo progetto qualcosa di sostanzialmente nuovo. Tebaldini,
dal canto suo, colse fin dal principio la levatura dell’allievo,
come rievoca in un profilo che gli dedico — Pizzetti ormai al cul-
mine del successo — pit di quarant’anni dopo:

Sin dal primo giorno in cui assumo le funzioni di direttore
dell’Istituto parmense (16 dicembre 1897) mi si presenta il gio-
vane Pizzetti allievo di composizione. Un colloquio, durato seco
lui mezz'ora, mi rende esuberantemente accorto con chi mi sa-
rei dovuto intrattenere per un quadriennio entro e fuori della
scuola®,

Tal forma di reciproca dedizione ebbe in seguito pin corag-
giosa conferma, al tempo delle note vicende. Quando Tebaldi-
ni, esasperato da una polemica pretestuosa, prese la drastica de-

* Grovanyl TEBALDINIG, Hdebrande Pizzetli nella memorie di Giovanni Tebaldini,
Parma, M. Fresching 1931, p. 41.

1 GIAN PAOLO MINARDI, fldebrando Pizzetti. La giovinezza, Parma, Conservatorio
di musica ‘Arrigo Boito” 1980, p. 10,

* Ibid., p. 11.
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cisione di abbandonare il Conservatorio di Parma, il giovane
compositore — appena conseguito il diploma — awverti il dovere
di testimoniare la sua stima al maestro. Invio cosi due lettere al
quotidiano locale, nella seconda delle quali scrisse parole elo-
quenti sulle ragioni delle due parti in conflitto:

(...} parlare di canto gregoriano, e di Polifonia, di Classici, di
Palestrina, di Bach, di Beethoven, era come parlare arabo, per-
ché in tutti noi c’era l'inveterata credenza (acquisita in conserva-
torio) che si potesse far della musica senza bisogno di studiare
quelle anticaglie, musica da conciliare il sonno”,

Per contro, Pizzetti non disconobbe il valore = da numerosi
altri tanto denigrato — delle lezioni di Tebaldini; anzi affermo
di aver appreso, per loro merito, a

considerare la polifonia non come una vana esercitazione mec-
canica, ma come una forte ¢ nobilissima forma d'arte’,

Riconosciamo in questi interventi le tracce di un convinci-
mento gid saldo, benché legato ancora agli anni di formazione.
Nel canto piano e nella polifonia rinascimentale, gia a quel
tempo Pizzetti individud i caratteri di un’ascendenza specifica,
le premesse di una evoluzione plausibile®. Nell'ambito parmen-
se, questo scarto di intuizione allontanava lo straordinario allie-
vo dalle persone avverse a Tebaldini; ma al contempo, in un pit
ampio contesto, lo immetteva nel flusso di una ricerca condivi-
sa, a livello nazionale, da musicisti e critici pit (:mmapcmli".

“ ILDEBRANDO PIZZETTI, in «La Gazeetta di Parmas=, 15710,/ 1901.

* G. P. MINARDI, op. cil., p. 12,

* Per tutto I'arco della sua lunga attivith creativa, carattere distintivo del musi-
cista parmense fu la constantia. Ne era cosciente e difendeva come un pregio
la persistenza di valori estetici ¢ scelte poetiche. Le intuizioni di questi anni di
formazione sono le prime tracce di un abito sempre pit consapevole. Clr. G.
P. MINARDI, o cit., p. 21 e anche FlaMMa NICOLOD, Musica ¢ musicisti nel ven-
lennio fascista, Fiesole, Discanto 1984, pp. 166, 175-176.

" GIANNOTTO BASTIANELLL, Per un nuove Rinascimento musicale, 1911. Da citarsi
inoltre la breve esperienza della Lega dei Cingue, le cui riflessioni trovarono
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Gia allora Verdi occupava — da poco terminata la sua parabo-
la creativa — la posizione discosta che si addice al genio: singola-
re e troppo connotato il suo lascito, anche dal secolo in cui vide
la luce, perché altri potesse raccoglierlo'. Per un giovane com-
positore, una prospettiva plausibile comportava altri modelli.
La routine accademica, attardata nei suoi automatismi, operava
tuttora nelle retrovie di un romanticismo stanco: fabbrica di
uno stile ormai lontano da tatto, tenuto assieme da cliche al di
fuori del tempo; spire cromatiche, in prevalenza: non piu tese ¢
finalizzate, colorate piuttosto da una espressivita opaca ¢ indi-
stinta. La via del rinnovamento — auspicata da alcuni, Verdi
compreso, € poi battuta, sia pure con passi € movenze persona-
li, da tutti i musicisti della Generazione dell' Oitanta — guidava a
premesse piu antiche e, soprattutto, legate a un contesto
nazionale.

La convinzione che, per liberarsi dall’influsso wagnernano,
fosse naturale e in qualche modo inevitabile scavare pit a fon-
do, fino alla polifonia rinascimentale ¢ ancora oltre, fu espressa

momentaneo shocco sulla rivista «Dissonanzes, pubblicata a Firenze per tre
soli numeri nel 1914, dalla Libreria de «La voces. Cfr. F. NIcoLoDi, of, &L,
pp. 126-128.

" Era questa, intorno alla figura di Verds, la realtd dei faui: alla ricerca di uno
stile personale, nessuna strategia di confronto diretto con la sua opera si sa-
rebbe rivelata vincente. Alcuni musicisti, nondimeno, avwertirono il bisogno
di rifiutare I'esperienza dell’Ouocento, soprattutto del melodramma. In breve
volger d'anni, le posizioni si sarebbero meglio definite: emblematiche in tal
senso quelle di Casella ¢ Malipiero, rispettivamente espresse nel 1913 (L ave-
nir wrusical de alie, in «L'homme libres, 8 settembre) e nel 1921 (1 Conserva-
fori, in 1l pianofortes, 15 dicembre: 353 - 358). Pizzetti reagi ad entrambe
con una replica puntuale, posizionandosi sullo stesso versante del Bastianelli,
Questi, in due interventi su Verdi — i vero significato storico della Traviata e Verdi
weechio o Verdi nuove?, raccoltil entrambi in Sagg di eritica musicale, Milano, stu-
dio ed. Lombardo 1914, pp. 205-207 e 198-202 -, accolse tutta la sua opera,
fino a Falitaff compreso, come una sintesi suprema delle esperienze anteriori,
negando valore sostanziale alle distinzioni di stile ¢ drammaturgia (cfr.
MARCELLO DE ANGELIS, Melodramma ¢ musica pura in G, Bastianelli, in Musica
italiana del primo Novecento, “La generazione dell'807, a cura di F. Nicovoo, Fi-
renze, Olschki 1981, pp. 261-277: 264-265).
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da Verdi per primo, com'& noto: raccolta in seguito con slancio
dai compositori in formazione — ma gia attivi ai primi del secolo
¢ saldamente affermati nel periodo tra le due guerre -, fu poi
declinata con modalita diverse, che accostavano i modelli con
diversi gradi di rispetto e di liberta',

Certo per disposizione spontanea, ma probabilmente anche
per l'influsso di Tebaldini, Pizzetti accolse il magistero degli an-
tichi con singolare attenzione. Ai suoi occhi, il modalismo non
fu mai una soluzione generica e polivalente, una via di fuga
purchessia dalle secche di una tonalita estenuata: bensi un lin-

sue proprie funzioni. L'obiettivo era quello - peraltro ambizio-
so, ma fin dal principio perseguito con lucida consapevolezza —
di creare un proprio stile avanzato, integrando i modelli diato-
nici della modalita. Che tale operazione non potesse realizzarsi
arbitrariamente, fu probabilmente chiaro a Pizzetti per tempo.
Anzi, sembra di udire I'eco di antichi ammonimenti in certa
successiva corrispondenza con il maestro Tebaldini, laddove
questi stigmatizza I'uso disinvolto del modalismo da parte di al-
cuni contemporanei'”.

Non v'é dubbio che Tebaldini, accostando con i suoi sparuti
allievi le musiche del gregoriano o della polifonia rinascimenta-
le, abbia investito tali opere di uno sguardo per allora inconsue-
to. Anche per suo merito infat, lo studio degli antichi comin-
ciava a comporsi nei modi propri di una corretta collocazione
storica', Percio, eccettuati gli aspetti della notazione e della

" Tra le enunciazioni teoriche di questo principio, citiamo doverosamente G,
BASTIANELLL, La crisi musicale europea, Pistoia, Pagnini 1912, In questo saggio
fondamentale, il critico fiorentino sviluppa il tema, allora attalissimo, del ri-
torno alle origini: a un comune patrimonio arcaico di opere musicali, dal qua-
le trarre indicazioni inedite per un rinnovamento dell arte musicale.

¥ Emblematica una lettera da Milano dell’l otnobre 1930, Qui Tebaldini
stronca il Concerio in modo miselidio di Respighi: ne stigmatizza 'uso disinvolto
€ poco pertinente, artisticamente povero dello stile maocdale.

" Sarebbe erroneo parlare di filologia, perché = soprattutto in ordiae alla de-



ra6

esecuzione: argomenti propri della furura filologia musicale, ¢
lecito supporre che Tebaldini affrontasse con attenzione consa-
pevole le altre variabili del testo: destinazione liturgica, caratte-
re espressivo, equilibri della frase melodica, cadenze, successio-
ni dei modi lungo la stessa linea, condotta polifonica... In modo
del tutto analogo, & ragionevole far risalire a quegli anni della
formazione un’attitudine costante del Pizzetti maturo: ['uso
ciodé strutturale dei modi antichi, non mai subordinato all’effet-
to di colore.

Certo ¢i muoviamo, per questo studio, nel dominio insidioso
delle ipotesi. Oltre il piano istituzionale — I'attivazione di due
nuovi insegnamenti al Conservatorio del Carmine — non cono-
sciamo quali fossero le scelte didattiche di Tebaldini, se non
per testimonianze episodiche dell’epistolario. Infatti, la ricca
messe di annotazioni e documenti relativi a questi anni - rac-
colta in gran parte da Tebaldini stesso sotto il titolo di Odissen
parmense’ — si riferisce soprattutto alle sue peripezie di Diretto-
re. Di lui come insegnante possiamo ricostruire qualche notizia
per via indiziaria: a partire da affermazioni posteriori e, se si
escludono le due lettere di Pizzetti gia citate, indirette.

Di un certo interesse, percio, ¢ un breve stralcio da una lette-
ra di molto successiva. Trascorsi tanti anni dall’esperienza par-
mense, Tebaldini indulge al ricordo di essa e rievoca un episo-
dio minuto e ordinario, in apparenza trascurabile: portd una
volta ai suoi allievi la partitura del Reguiem di Schumann e la
analizzo. Si tratta per noi di un fuggevole fascio di luce all'inter-

finizione del testo - le pratiche in uso erano ancora approssimative (clr. F.
NICOLODI, afr cil., pp. 129-130). Tebaldini stesso inoltre - assimilato piena-
mente sotto tale riguardo alla propria epoca — compose rascrizioni che non si
limitavano alfatto a wadurre il modello nei codici della notazione moderna,
ma per organico e sonoriti segnavano un netto distacco da esso.

"1 documenti relativi al periodo in cui Tebaldini fu Direttore a Parma, da lui
stesso raccolt sotto il ttolo citate, sono custoditi al Centro Stdi ¢ Ricerche
(i, Tebaldini’, Ascoli Piceno,
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no dell’aula, sfuggito da un contesto lontano: 'accenno, argo-
mento tra gli altri, alla recente pubblicazione della Messa di Re-
quiem (1922) di Pizzetti. Leggiamo:

Caro Pizzetti

[...] 1l Sanctus € imponente, grandioso, di carattere che qualche
momento mi appare pit strumentale che vocale, ma nell'assie-
me indovinato,

M'ha fatto ricordare le tendenze del Sancius di Schumann. Lo
conosci? Credo averlo portato in iscuola ai bei tempi del Conser-
vatorio™. [...]

Non possiamo certo escludere in via di principio che, nel
comporre la Messa di Requiem, Pizzetti abbia tenuto presente la
mirabile prova della tarda stagione schumanniana. In opposi-
zione a Casella e Malipiero, egli custodiva un ideale estetico di
continuita ¢ coerenza: non era affatto animato dal desiderio di
segnare una discontinuita stilistica con il secolo precedente;
anzi, all'occasione, si rivelo ben disposto a trattenere la lezione
di alcuni maestri del secondo Ottocento (Schumann, Brahms e
Grieg, in particolare), soprattutto in ordine all’armonia e alla
densita contrappuntistica.

E inoltre il caso di inserire la Messa di requiem nella cornice
che le ¢ propria: in quella seconda fase creativa ciog, in cui
all'infatuazione per il verso di D’Annunzio e per le alchimie di
Debussy va sostituendosi, pur sempre lungo un cammino sorve-
gliato e graduale, la predilezione per drammi di parole pin au-
stere — che Pizzetti stesso, come un'abitudine, prende a scrivere
— e per un uso pit differenziato delle armonie.

Il modello tragico, assoluto in Fedra (1909-12) e awitato in-
torno alla figura dell’eroina fuorilegge, si stempera via via nelle
tre opere successive: Débora e Jaéle (1918-21), Lo straniero (1923

" Tstitute della Enciclopedia ltaliana fondata da Giovanni Treccani (IEI), Ar-
chivio storico {As), fondo [ldebrando Pizzetti, serie (s.) Carteggio, solloserie
(58.) Conservatorio di Parma, fasc. Giovanni Tebaldini.
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25), Fra Gherardo (1926-27) e accoglie valori di matrice cristiana,
che piegano le azioni dei protagonisti all’etica del sacrificio.
Contestualmente, la distanza atemporale del mito lascia spazio
alla dimensione soggettiva, che costringe il musicista a un’osser-
vazione pitl ravvicinata dei singoli personaggi ¢ dei loro aspetti
clegiaci.

Nell'opera Lo straniero, il dramma si dipana per lungo tratto
nel dominio della memoria e numerosi eventi si succedono
come passi di una storia pregressa. Ancor piil dei fatti in sé con-
ta il loro riverbero nella coscienza dei personaggi. Nei momenti
pitl tesi, 'orchestra abbandona la funzione discreta di sfondo -
sia pure sottilmente frastagliato — ed emerge in un netto rilievo
espressivo. Anche le parti vocali compongono il caratteristico
declamato in oscillazioni pit ampie, liriche e trattengono il flus-
so melodico in forme pit simili a quelle dell’opera tradizionale.
In Fra Gherardo poi, I'impiego del mezzo orchestrale conosce so-
luzioni ancor pit minute che nelle precedenti: il trascolorare
degli stati d"animo si riflette dalle voci agli strumenti in una fit-
ta trama di contrappunti'®.

In questa prospettiva di arricchimento dello strumentario sti-
listico, che dopo l'acquisizione delle tecniche modali include il
recupero di un lessico armonico e di un contrappunto piu re-
centi (cautamente lontano, tuttavia, dalle pastoie wagneriane),
possiamo collocare con una certa proprieta il riferimento a
Schumann. Cio non ¢ beninteso sufficiente ad accreditare
I'accostamento di Tabaldini, nella stessa misura in cui non basta
I"autorevolezza di chi lo ha concepito. Per rendere manifesto il
legame tra i due Sanctus, si pone la necessita di un riscontro
analitico che, in misura almeno campionaria, porti allo scoper-
to alcune analogie motiviche.

" F. NICOLODI, ap. cil., pp. 170-182.
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Occupiamoci innanzitutto del carattere espressivo, che €
senz'altro 'argomento su cui insiste il rapido confronto di Te-
baldini. Il Sanctus di Schumann letteralmente incede: ha un
passo molto misurato, che gli dona un aspetto ieratico e solen-
ne sia nella sezione omoritmica sia in quella imitativa; momen-
tanee contrazioni non trbano un ritmo assertivo, saldamente
innodico. Simile controllo, un poco trattenuto del flusso oriz-
zontale ¢ senz'altro comune al Sanctus di Pizzetti, dove sortisce
un analogo effetto di solennita. Anche 'articolazione delle fra-
si, netta e intercalata da pause, conferisce ai due esempi la stes-
sa funzione di elevato raccoglimento.

Gli aspetti comuni si esauriscono qui tuttavia, almeno al livel-
lo delle connotazioni espressive superficiali. Il Sanctus di Pizzetti
ha un timbro pitu luminoso e trascorre pin in fretta da una se-
zione all’altra; senza risultare propriamente vivace, avwicenda
con leggerezza motivi e frasi, mentre le masse corali si sovrap-
pongono in modo sorvegliato e fluente.

L'analisi del corredo motivico rivela inaspettate affinita.
Consideriamo innanzitutto il ritmo, che € il parametro pin
astratto ¢ immediatamente riconoscibile. Alle parole: Dominus
Deus Sabaoth, troviamo nelle due opere una quasi identita. Infat-
ti, benché il metro sia diverso, i rapporti di durata tra lunghe e
brevi non potrebbero essere pit simili [Es. 1a e 15]. Beninteso,
la prosodia del testo condiziona I'impianto ritmico: tre parole i
cui accenti sono disposti in forma quasi simmetrica (tre-due-tre
sillabe, sdrucciola-piana-tronca). Nondimeno, nel Sanctus di Piz-
zetti, le linee vocali imprimono al testo uno sviluppo melismati-
co e distendono le cinque sillabe di Sanctus Dominus su dieci mi-
sure. All'improwiso perd, I'impulso successivo (bb. 11-14: Es.
la) cambia il passo, segnando cosi una evidente articolazione
formale. E ben vero che I'articolazione sillabica e il ritmo di Do-
minus sono stati anticipati dal Coro III alle bb. 7-10, in ossequio
a un impianto pervasivo del contrappunto, sicché 'attacco della
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Pizzetti: Sanctus, bb. 11-14
Schema ritmico
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sezione seguente suona omogeneo nella sua diversita. Allo stes-
so modo pero, I'impulso di cui ci stiamo occupando porta nel
contesto di appartenenza una connotazione singolare: € rileva-
to e, nella sua concisione, distinto. Inoltre, al suo breve corso, il
Coro II intreccia il motivo-parola diminuito nel ritmo, con
I'effetto di addensare un evento la cui misura € gia stringata.
Anche se gioca un ruolo perfettamente organico alla sintassi
complessiva (chiude la prima parte del Sanctus e conduce sen-
za interruzioni a quella seguente: Pleni sunt coeli et terra), questa
frase ¢ in qualche modo autoreferenziale: supera la misura fun
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Schumann: Sanctus, bb. 57
Schema ritmico
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zionale e risalta nel proprio aspetto. Allora & forse ragionevole
farne oggetto di un prelievo e confrontarla come in Es. 1.

Il riferimento a Schumann, peraltro, non pud limitarsi
all'analogo segmento (bb. 5-7: Es. 14), ma deve probabilmente
intendersi come una campionatura, che attraverso una parte
rappresenta il tutto. Lo stile sillabico infatti, che diventa nella
pagina di Pizzetti un fattore di astrazione, pervade dal principio
alla fine il Sanctus di Schumann. Questo lascia che il coro al
completo esponga tutto il testo nel breve giro di 12 battute, ma
poi riprende Pleni sunt coeli et terra in un’ampia sezione centrale
(bb. 19-62). Anche qui tuttavia, I'effetto di ridondanza ¢ affida-
to al contrappunto delle linee e alla ripetizione verbale: non
spezza mai il passo sillabico. Questa sezione della pagina schu-
manniana disegna un arco tanto esteso, il cui sviluppo € artico-
lato per movenze cosi solenni e misurate, da assumere un carat-
tere molto singolare; si imprime nella memoria dell’ascoltatore
come un episodio al contempo ascetico ed espressivo. Ha la
struttura di una fuga, che elabora un soggetto molto regolare.
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Infatti, malgrado la sintassi regolare (4 battute, chiaramente ar-
ticolate in 242), presenta alcuni tratti singolari, di immediata
comprensione all’ascolto: il profilo discendente, morbido dap-
prima e poi deciso, che disegna un arco esteso su un intervallo
di nona maggiore; lo schema sintattico delle due semifrasi, che
inverte il rapporto consueto di proposta e risposta (la prima ¢
qui formata da un impulso inscindibile, invece la seconda
espone due volte un breve inciso); 'inflessione caratteristica de
primo impulso, contraddistinta da un elegante disegno di
crome [Es. 2, pentagramma 1]. Quest'ultimo aspetto ¢&
senz'altro il pin rilevato e imprime al soggetto della fuga una
movenza nobilmente espressiva.

Osserviamolo nel dettaglio, non solo in ordine al suo valore
estetico ma per una ragione che saria ben presto evidente. Lo
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schema melodico della prima frase € in realtd una scala discen-
dente (dal fa al la bemolle nella sua prima enunciazione [bb. 19-
20, Soprani]), che non é svolta owiamente per grado congiun-
to, ma ad una sospensione ritmica iniziale fa seguire un salto
principale e il disegno di crome di cui sopra. Ora questo dise-
gno comingcia in levare, raggiunge la quarta superiore al battere
successivo e riconnette la scala alla nota di attacco. Proprio da
questo punto, in cui convergono accento ritmico e melodico,
effonde una luce particolare che colora di sé tutto il soggetto.
Nella stessa sede ritmica infatti, il canto riverbera nell’armonia
con una lieve contrazione: infatti la nota che vi cade ha il ruolo
di un'appoggiatura — qui e quasi ad ogni ritorno del soggetto —
¢ vince grazie ad esso la forza contenitiva del battere; sospinge
cosi il disegno di crome, attraverso una sincope, fino alla misu-
ra successiva, dove finalmente posa su una nota lunga e risolve
discendendo. Nella prima parte, fino all'appoggiatura, il dise-
gno si distende su un intervallo di quarta giusta, raggiunto me-
diante la successione di una seconda maggiore ¢ di una terza
minore. Questo segmento ascendente, il cui estremo superiore
¢ 'appoggiatura, € la chiave di volta del disegno di crome: il
tratto distintivo, che nella sua brevita rappresenta l'intero sog-
getto.

Data la natura omogenea delle forme contrappuntistiche, €
possibile citare un'intera fuga con pertinenza essenziale me-
diante un prelievo mirato dal suo soggetto. Se si vuole dare cre-
dito all’affermazione di Tebaldini, al punto da cercarne traccia
nei dettagli dei due Sanctus, certo si rimane sorpresi al cospetto
di una identita: in Pizzetti, la seconda sezione ( Pleni sunt coeli e
ferra) € tutta costruita su un motivo che al principio ricalea il
segmento di Schumann analizzato fin qui [cfr. Es. 2, penta-
grammi 1 e 3]. A ben vedere, I'identitid corre su tre livelli: con-
testo, ritmo e successione intervallare. La sezione é infatti la
stessa nei due Sanctus; il motivo di Pizzetti svolge, come il seg
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Pizzeuti, bb. 4-6
[Evoluzione di un motive]
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mento di Schumann, un ritmo di crome; gli intervalli sono an-
cora una volta seconda maggiore e terza minore. Certo, nella
pagina posteriore il motivo prosegue con linea e carattere auto-
nomi, si amplifica ¢ sovrappone, costruisce un'armonia in pre-
valenza modale; perd rinvia al modello schumanniano attraver-
so un calco tanto significativo quanto accorto, che ancora una
volta non & plausibile ascrivere al caso.

A questo punto anzi, € lecito lasciarsi guidare da qualche al-
tra analogia, interna alla composizione di Pizzetti. Procediamo
a ritroso ¢ confrontiamo il motive della seconda sezione con
quello d’esordio del Sanctus: I'intervallo di quarta, la cui ascen-
denza ci € ormai nota, ha per entrambi un valore formante.
L’impulso iniziale & costituito alla sua prima comparsa da que-
sto solo intervallo e al suo ritorno € arricchito con una semplice
variazione, in cui una terzina di crome colma lo spazio vuoto
[Es. 3a) ¢ trascorre rapidamente per i tre Cori. E pur vero che
Pizzetti predilesse il motivo ritmico della terzina gia dalle prime
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Schumann, bb. 17-18
[Evolugione di un motivo]
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prove ¢ spesso lo utilizzd quasi come una sigla autoriale'’; in
questo caso perd, la strategia di una scelta arbitraria, che sareb-
be stata peraltro legittima, non € correttamente sostenibile. Di
fatto, anche la terzina compresa nell'intervallo di quarta trova
nel Sanctus di Schumann il suo modello. Il prelievo ¢ una volta
ancora significativo, perché interviene a un’altezza decisiva
della prima sezione: nel punto in cui essa si chiude e sono
enunciate per I'ultima volta le parole: Sanctus Sabaoth! [Es. 35].
Mai prima d’ora abbiamo udito nella pagina di Schumann il
ritmo di terzina, sicché il suo impiego in questo luogo serba un
grande valore retorico, tanto piu efficace in ragione dell’armo-

" L'uso del motivo ritmico di terzina come carattere distintivo & a pii riprese
evidenziato in G, P. MINARDI, o, at.
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nia. Lo scarto ritmico ¢ infatti corroborato da una successione
accordale che non passa inascoltata, perché all'improwiso di-
verge nel dominio della modalita. La terzina investe un secon-
do grado abbassato ¢ innesca cosi — rispetto alla tonalita di fa
minore — una cadenza plagale al contraccordo (re bemolle); que-
sto € a sua volta rifunzionalizzato nella tonalita di la bemolle, ra-
pidamente affermata con una cadenza composta. E ragionevole
credere che il passo, nel suo colore modale, colpisse I'attenzio-
ne di Pizzetti, come del resto non lascia indifferente ogni aluo
ascoltatore accorto. Non sorprende, di conseguenza, che anche
la terzina del suo Sanctus sia un prelievo schumanniano.

Resta da osservare, in questa rapida rassegna, un ultimo
aspetto di piti ampio ordine. Volgiamo dunque la nostra atten-
zione all'intera seconda parte dei due Sanctus. Di quale esten-
sione e struttura essa abbia in Schumann, abbiamo detto; consi-
deriamo ora I'effetto di accumulazione che una fuga, con le en-
trate che si avwicendano alle diverse voci e sovrappongono, con-
segue: tale processo realizza nella musica il senso delle parole
(Pleni sunt coeli ef terra glovia tua); da proprio il senso di una effu-
sione attraverso tutto lo spazio disponibile. Aggiungiamo che,
come si conviene a una fuga di magistrale fattura, le entrate
successive disegnano curve melodiche sorvegliate e armoniche,
tracciate nello spazio timbrico per conquiste graduali; entro
uno schema complessivo che impone un rigoroso equilibrio di
pieni e di vuoti. L’Es. 4 riporta in forma sintetica la vicenda del-
le entrate nelle battute 19-34, corrispondenti all’esposizione. Ri-
sulta evidente il procedimento seguito per I'intera unita forma-
le: estensione — nel caso specifico, per un ampio tratto discen-
dente — del soggetto attraverso 1 registri, conseguita con tran-
quilla determinazione.
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Schumann: Pleni sunt coeli er terra
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Piti semplice ma analogo € il procedimento seguito nel Sanc-
tus di Pizzetti [Es. 5]. La seconda parte ¢ anche in questo caso
concepita in contrappunto: poiché il motivo — mai trasposto se
non d’ottava — ha uno sviluppo ascendente, lo spazio timbrico &
qui pervaso a partire dal registro medio, prima verso l'acuto ¢
poi — per trasposizione del motivo e sottoposizione di pedali -
verso il grave. Con un tessuto piil trasparente ¢ un respiro piu
conciso, anche Pizzetti trasferisce nella musica il significato del-
le parole.

1l confronto delle due opere ci consente di leggere il giudi-
zio di Tebaldini come qualcosa in pit di una valutazione som-
maria legata al carattere esteriore. I riscontri al livello minuzio-
so della struttura motivica conferiscono alla creazione di Pizzet-
ti una intenzionaliti raffinata, che lavora sul modello con azioni
meticolose. Da una parte, questa modalita sarebbe piaciuta a
Schumann, che sempre amé disseminare le sue opere di citazio-
ni proprie ¢ altrui, spesso abilmente celate tra le maglic di un
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Pizzetti: Pleni sunt coeli ef terra
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Pizzei: Pleni sunt conli ol brra
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Pizzemi: Plmi sunt cosli of terra
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riceo tessuto musicale™; dall’altra, come si diceva in sede intro-
duttiva, la scelta del modello funziona come un implicito e for-
se inconscio omaggio alla scuola di Tebaldini. Le sue lezioni si
svolsero a Parma tra mille difficoltd, ma probabilmente rappre-
sentarono I'esito di una riflessione avanzata sulla storia della
musica sacra. L'inclusione del Requiem di Schumann tra le ope-
re degne di studio testimonia che il canone era forse assai piu
esteso di quanto le prescrizioni ufficiali del movimento cecilia-
no lascerebbero intendere. Almeno nel caso di Tebaldini, I'ele-
zione di un modello astratto per la musica sacra non si arresta
al periodo palestriniano, ma risale nel tempo fino al XIX seco-
lo. Tra le composizioni dell’Ottocento = numerose ma, anche
nel caso dei grandi autori, spesso neglette — non disdegnava
inoltre quelle problematiche € meno appariscenti, purch¢ rive-
lassero una disposizione espressiva severa, essenziale e carica di
devozione, simile a quella della polifonia rinascimentale,

In fondo, anche il Romanticismo elabord un’estetica musica-
le nella direzione dell’interiorita, privilegiando una visione mi-
stica dell’arte e accostando 'esperienza estetica a una sorta di
elevazione spirituale. Rese labili i confini tra musica vocale ¢
strumentale: vide anzi nella musica assoluta una forma d’arte
piti vicina all'ineffabile, proprio perché libera dai vincoli con-
cettuali di un testo. Accostd 'arte del presente a forme antiche,
soprattutto alla polifonia di Palestrina, postulando tra essc affi-
nita ritenute ormai improbabili'. In tutto questo, ¢ possibile ac-

" Ampio e minuzioso saggio sul ruolo della citazione nella poetica di
Schumann troviame in ANDREA MALVANO, Voci da lontano. Rebert Schumann ¢
Parte della citazione, Torino, EDT 2003,

" Mirabile a tale riguardo il seguente saggio: GIOVANNI GUANTI, Anlecedenti
ideali del Cecilianesimo nel Romanticismo tedesco, in Aspetti del Cecilianesimo nella
cultura musicale italiana dell Cfiocenio, a cura di M. Casadei Turroni Monti ¢ Ce-
saring Ruini, Libreria Editrice Vaticana 2004, pp. 19-65: 25-34 ¢ 41-4Y, dove
tratta in particolare di WILHELM HEINRICH WACKENRODER, Herzensergiessungen
eines Kunstliebenden  Klosterbruders (1796) e di ErRNST THEODOR AMADEUS
HOFFMANN, Alle und neuwe Kirchenmasik (1814).
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costare il pensiero estetico - musicale del primo Ottocento ai
successivi sviluppi del movimento ceciliano, per accogliere di
conseguenza con una certa cautela le distinzioni di massima.

Dai rilievi analitici sin qui esposti, ¢ ragionevole affermare
che nella classe di Tebaldini il principio della discontinuita - se-
condo cui il recupero di un’arte sacra autentica avrebbe com-
portato la negazione delle epoche recenti — non trovasse credi-
to. Questo omaggio a Schumann ne dia  cloquente
testimonianza,
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Preistoria di un Sanctus. Tebaldini, Pizzetti e un’ipotesi sul
canone didattico

Gabriele Castagni

A chi lo conoscesse era chiaro che, a Parma, Giovanni Tebal-
dini non avrebbe impersonato il pallido ruolo di un burocrate.
[ suoi studi, infatti, e la professione di musicista ebbero intensi-
ti e impegno inconsueti, tali da alimentare in lui, in relazione a
quei tempi, la forza incisiva del riformatore. Aveva studiato alla
scuola di Regensburg sotto la guida di Haberl, dal cui magistero
apprese un modo severo di accostare la polifonia sacra del Cin-
quecento; aveva conosciuto la prassi dei monaci di Solesmes nel
canto gregoriano, accordando ad essafuna convinta adesione;
era stato maestro di cappella a Venezia e a Padova, dove poté at-
tingere a preziosi archivi e acquisire una vasta conoscenza del
repertorio sacro rinascimentale’: per tutte queste ragioni, lo
stesso Giuseppe Verdi gli tributo attestazioni di stima e si ralle-
gro della sua nomina a direttore del Regio Conservatorio®.

Insediato infine nel prestigioso incarico, Tebaldini avwid una
impegnativa riforma dell’'ordinamento didattico. Per sua stessa
formazione, disponeva delle conoscenze necessarie a radicare

' Le notizie biografiche si possono utilmente raccogliere sul sito:

www.tebaldiniiit, alla pagina Vite e opere, a cura del Centro Studi e Ricerche
‘Giovanni Tebaldin'.

# La corrispondenza tra Verdi e Tebaldini ebbe inizio nel febbraio del 1896,
quando il maestro di Busseto - impegnato della composizione del Te Deum —
cercava ispirazione tra le versioni rinascimentali del cantico. Chiese allora a
Tebaldini, direttore musicale della Basilica di Sant"Antonio a Padova, una co-
pia di quella di Padre Vallotti. La lettera di congratulazioni per la recente no-
mina a Direttore del Regio Conservatorio di Parma & datata 25 dicembre 1897
{ Epristolario, a cura del Centro Studi e Ricerche cit.).
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I'insegnamento musicale nel terreno profondo ¢ affidabile di
premesse storiche. Dopo un breve periodo di osservazione, av-
verti che i suoi studenti seguivano un curriculum essenzialmente
tecnico, prive di un fondamento estetico. Cosi, ai fini di esten-
dere il grado della loro consapevolezza e arricchire I'offerta for-
mativa, istitui due nuove classi da lui stesso tenute: Canto grego-
riano e Polifonia vocale®.

Quasi nessuno, nell'ambiente retrivo del Regio Conservato-
rio, comprese l'utilita di questa operazione: Tebaldini fu anzi
accusato di gravare 1 programmi di studio con pesi inutili. Non-
dimeno, vi fu tra gli studenti chi riconobbe il valore dei nuovi
corsi e continud a frequentarli, anche quando la maggior parte
li disertava; era Ildebrando Pizzett, iscrittosi a Parma appena
due anni prima’. Le sue singolari doti alimentavano attese che
il Conservatorio di allora non era in grado di colmare: ¢ dun-
que comprensibile che egli riconoscesse nel nuovo direttore e
nel suo progetto qualcosa di sostanzialmente nuovo. Tebaldini,
dal canto suo, colse fin dal principio la levatura dell’allievo,
come rievoca in un profilo che gli dedico — Pizzetti ormai al cul-
mine del successo — pit di quarant’anni dopo:

Sin dal primo giorno in cui assumo le funzioni di direttore
dell’Istituto parmense (16 dicembre 1897) mi si presenta il gio-
vane Pizzetti allievo di composizione. Un colloquio, durato seco
lui mezz'ora, mi rende esuberantemente accorto con chi mi sa-
rei dovuto intrattenere per un quadriennio entro e fuori della
scuola®,

Tal forma di reciproca dedizione ebbe in seguito pin corag-
giosa conferma, al tempo delle note vicende. Quando Tebaldi-
ni, esasperato da una polemica pretestuosa, prese la drastica de-

* Grovanyl TEBALDINIG, Hdebrande Pizzetli nella memorie di Giovanni Tebaldini,
Parma, M. Fresching 1931, p. 41.

1 GIAN PAOLO MINARDI, fldebrando Pizzetti. La giovinezza, Parma, Conservatorio
di musica ‘Arrigo Boito” 1980, p. 10,

* Ibid., p. 11.
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cisione di abbandonare il Conservatorio di Parma, il giovane
compositore — appena conseguito il diploma — awverti il dovere
di testimoniare la sua stima al maestro. Invio cosi due lettere al
quotidiano locale, nella seconda delle quali scrisse parole elo-
quenti sulle ragioni delle due parti in conflitto:

(...} parlare di canto gregoriano, e di Polifonia, di Classici, di
Palestrina, di Bach, di Beethoven, era come parlare arabo, per-
ché in tutti noi c’era l'inveterata credenza (acquisita in conserva-
torio) che si potesse far della musica senza bisogno di studiare
quelle anticaglie, musica da conciliare il sonno”,

Per contro, Pizzetti non disconobbe il valore = da numerosi
altri tanto denigrato — delle lezioni di Tebaldini; anzi affermo
di aver appreso, per loro merito, a

considerare la polifonia non come una vana esercitazione mec-
canica, ma come una forte ¢ nobilissima forma d'arte’,

Riconosciamo in questi interventi le tracce di un convinci-
mento gid saldo, benché legato ancora agli anni di formazione.
Nel canto piano e nella polifonia rinascimentale, gia a quel
tempo Pizzetti individud i caratteri di un’ascendenza specifica,
le premesse di una evoluzione plausibile®. Nell'ambito parmen-
se, questo scarto di intuizione allontanava lo straordinario allie-
vo dalle persone avverse a Tebaldini; ma al contempo, in un pit
ampio contesto, lo immetteva nel flusso di una ricerca condivi-
sa, a livello nazionale, da musicisti e critici pit (:mmapcmli".

“ ILDEBRANDO PIZZETTI, in «La Gazeetta di Parmas=, 15710,/ 1901.

* G. P. MINARDI, op. cil., p. 12,

* Per tutto I'arco della sua lunga attivith creativa, carattere distintivo del musi-
cista parmense fu la constantia. Ne era cosciente e difendeva come un pregio
la persistenza di valori estetici ¢ scelte poetiche. Le intuizioni di questi anni di
formazione sono le prime tracce di un abito sempre pit consapevole. Clr. G.
P. MINARDI, o cit., p. 21 e anche FlaMMa NICOLOD, Musica ¢ musicisti nel ven-
lennio fascista, Fiesole, Discanto 1984, pp. 166, 175-176.

" GIANNOTTO BASTIANELLL, Per un nuove Rinascimento musicale, 1911. Da citarsi
inoltre la breve esperienza della Lega dei Cingue, le cui riflessioni trovarono
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Gia allora Verdi occupava — da poco terminata la sua parabo-
la creativa — la posizione discosta che si addice al genio: singola-
re e troppo connotato il suo lascito, anche dal secolo in cui vide
la luce, perché altri potesse raccoglierlo'. Per un giovane com-
positore, una prospettiva plausibile comportava altri modelli.
La routine accademica, attardata nei suoi automatismi, operava
tuttora nelle retrovie di un romanticismo stanco: fabbrica di
uno stile ormai lontano da tatto, tenuto assieme da cliche al di
fuori del tempo; spire cromatiche, in prevalenza: non piu tese ¢
finalizzate, colorate piuttosto da una espressivita opaca ¢ indi-
stinta. La via del rinnovamento — auspicata da alcuni, Verdi
compreso, € poi battuta, sia pure con passi € movenze persona-
li, da tutti i musicisti della Generazione dell' Oitanta — guidava a
premesse piu antiche e, soprattutto, legate a un contesto
nazionale.

La convinzione che, per liberarsi dall’influsso wagnernano,
fosse naturale e in qualche modo inevitabile scavare pit a fon-
do, fino alla polifonia rinascimentale ¢ ancora oltre, fu espressa

momentaneo shocco sulla rivista «Dissonanzes, pubblicata a Firenze per tre
soli numeri nel 1914, dalla Libreria de «La voces. Cfr. F. NIcoLoDi, of, &L,
pp. 126-128.

" Era questa, intorno alla figura di Verds, la realtd dei faui: alla ricerca di uno
stile personale, nessuna strategia di confronto diretto con la sua opera si sa-
rebbe rivelata vincente. Alcuni musicisti, nondimeno, avwertirono il bisogno
di rifiutare I'esperienza dell’Ouocento, soprattutto del melodramma. In breve
volger d'anni, le posizioni si sarebbero meglio definite: emblematiche in tal
senso quelle di Casella ¢ Malipiero, rispettivamente espresse nel 1913 (L ave-
nir wrusical de alie, in «L'homme libres, 8 settembre) e nel 1921 (1 Conserva-
fori, in 1l pianofortes, 15 dicembre: 353 - 358). Pizzetti reagi ad entrambe
con una replica puntuale, posizionandosi sullo stesso versante del Bastianelli,
Questi, in due interventi su Verdi — i vero significato storico della Traviata e Verdi
weechio o Verdi nuove?, raccoltil entrambi in Sagg di eritica musicale, Milano, stu-
dio ed. Lombardo 1914, pp. 205-207 e 198-202 -, accolse tutta la sua opera,
fino a Falitaff compreso, come una sintesi suprema delle esperienze anteriori,
negando valore sostanziale alle distinzioni di stile ¢ drammaturgia (cfr.
MARCELLO DE ANGELIS, Melodramma ¢ musica pura in G, Bastianelli, in Musica
italiana del primo Novecento, “La generazione dell'807, a cura di F. Nicovoo, Fi-
renze, Olschki 1981, pp. 261-277: 264-265).
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da Verdi per primo, com'& noto: raccolta in seguito con slancio
dai compositori in formazione — ma gia attivi ai primi del secolo
¢ saldamente affermati nel periodo tra le due guerre -, fu poi
declinata con modalita diverse, che accostavano i modelli con
diversi gradi di rispetto e di liberta',

Certo per disposizione spontanea, ma probabilmente anche
per l'influsso di Tebaldini, Pizzetti accolse il magistero degli an-
tichi con singolare attenzione. Ai suoi occhi, il modalismo non
fu mai una soluzione generica e polivalente, una via di fuga
purchessia dalle secche di una tonalita estenuata: bensi un lin-

sue proprie funzioni. L'obiettivo era quello - peraltro ambizio-
so, ma fin dal principio perseguito con lucida consapevolezza —
di creare un proprio stile avanzato, integrando i modelli diato-
nici della modalita. Che tale operazione non potesse realizzarsi
arbitrariamente, fu probabilmente chiaro a Pizzetti per tempo.
Anzi, sembra di udire I'eco di antichi ammonimenti in certa
successiva corrispondenza con il maestro Tebaldini, laddove
questi stigmatizza I'uso disinvolto del modalismo da parte di al-
cuni contemporanei'”.

Non v'é dubbio che Tebaldini, accostando con i suoi sparuti
allievi le musiche del gregoriano o della polifonia rinascimenta-
le, abbia investito tali opere di uno sguardo per allora inconsue-
to. Anche per suo merito infat, lo studio degli antichi comin-
ciava a comporsi nei modi propri di una corretta collocazione
storica', Percio, eccettuati gli aspetti della notazione e della

" Tra le enunciazioni teoriche di questo principio, citiamo doverosamente G,
BASTIANELLL, La crisi musicale europea, Pistoia, Pagnini 1912, In questo saggio
fondamentale, il critico fiorentino sviluppa il tema, allora attalissimo, del ri-
torno alle origini: a un comune patrimonio arcaico di opere musicali, dal qua-
le trarre indicazioni inedite per un rinnovamento dell arte musicale.

¥ Emblematica una lettera da Milano dell’l otnobre 1930, Qui Tebaldini
stronca il Concerio in modo miselidio di Respighi: ne stigmatizza 'uso disinvolto
€ poco pertinente, artisticamente povero dello stile maocdale.

" Sarebbe erroneo parlare di filologia, perché = soprattutto in ordiae alla de-
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esecuzione: argomenti propri della furura filologia musicale, ¢
lecito supporre che Tebaldini affrontasse con attenzione consa-
pevole le altre variabili del testo: destinazione liturgica, caratte-
re espressivo, equilibri della frase melodica, cadenze, successio-
ni dei modi lungo la stessa linea, condotta polifonica... In modo
del tutto analogo, & ragionevole far risalire a quegli anni della
formazione un’attitudine costante del Pizzetti maturo: ['uso
ciodé strutturale dei modi antichi, non mai subordinato all’effet-
to di colore.

Certo ¢i muoviamo, per questo studio, nel dominio insidioso
delle ipotesi. Oltre il piano istituzionale — I'attivazione di due
nuovi insegnamenti al Conservatorio del Carmine — non cono-
sciamo quali fossero le scelte didattiche di Tebaldini, se non
per testimonianze episodiche dell’epistolario. Infatti, la ricca
messe di annotazioni e documenti relativi a questi anni - rac-
colta in gran parte da Tebaldini stesso sotto il titolo di Odissen
parmense’ — si riferisce soprattutto alle sue peripezie di Diretto-
re. Di lui come insegnante possiamo ricostruire qualche notizia
per via indiziaria: a partire da affermazioni posteriori e, se si
escludono le due lettere di Pizzetti gia citate, indirette.

Di un certo interesse, percio, ¢ un breve stralcio da una lette-
ra di molto successiva. Trascorsi tanti anni dall’esperienza par-
mense, Tebaldini indulge al ricordo di essa e rievoca un episo-
dio minuto e ordinario, in apparenza trascurabile: portd una
volta ai suoi allievi la partitura del Reguiem di Schumann e la
analizzo. Si tratta per noi di un fuggevole fascio di luce all'inter-

finizione del testo - le pratiche in uso erano ancora approssimative (clr. F.
NICOLODI, afr cil., pp. 129-130). Tebaldini stesso inoltre - assimilato piena-
mente sotto tale riguardo alla propria epoca — compose rascrizioni che non si
limitavano alfatto a wadurre il modello nei codici della notazione moderna,
ma per organico e sonoriti segnavano un netto distacco da esso.

"1 documenti relativi al periodo in cui Tebaldini fu Direttore a Parma, da lui
stesso raccolt sotto il ttolo citate, sono custoditi al Centro Stdi ¢ Ricerche
(i, Tebaldini’, Ascoli Piceno,
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no dell’aula, sfuggito da un contesto lontano: 'accenno, argo-
mento tra gli altri, alla recente pubblicazione della Messa di Re-
quiem (1922) di Pizzetti. Leggiamo:

Caro Pizzetti

[...] 1l Sanctus € imponente, grandioso, di carattere che qualche
momento mi appare pit strumentale che vocale, ma nell'assie-
me indovinato,

M'ha fatto ricordare le tendenze del Sancius di Schumann. Lo
conosci? Credo averlo portato in iscuola ai bei tempi del Conser-
vatorio™. [...]

Non possiamo certo escludere in via di principio che, nel
comporre la Messa di Requiem, Pizzetti abbia tenuto presente la
mirabile prova della tarda stagione schumanniana. In opposi-
zione a Casella e Malipiero, egli custodiva un ideale estetico di
continuita ¢ coerenza: non era affatto animato dal desiderio di
segnare una discontinuita stilistica con il secolo precedente;
anzi, all'occasione, si rivelo ben disposto a trattenere la lezione
di alcuni maestri del secondo Ottocento (Schumann, Brahms e
Grieg, in particolare), soprattutto in ordine all’armonia e alla
densita contrappuntistica.

E inoltre il caso di inserire la Messa di requiem nella cornice
che le ¢ propria: in quella seconda fase creativa ciog, in cui
all'infatuazione per il verso di D’Annunzio e per le alchimie di
Debussy va sostituendosi, pur sempre lungo un cammino sorve-
gliato e graduale, la predilezione per drammi di parole pin au-
stere — che Pizzetti stesso, come un'abitudine, prende a scrivere
— e per un uso pit differenziato delle armonie.

Il modello tragico, assoluto in Fedra (1909-12) e awitato in-
torno alla figura dell’eroina fuorilegge, si stempera via via nelle
tre opere successive: Débora e Jaéle (1918-21), Lo straniero (1923

" Tstitute della Enciclopedia ltaliana fondata da Giovanni Treccani (IEI), Ar-
chivio storico {As), fondo [ldebrando Pizzetti, serie (s.) Carteggio, solloserie
(58.) Conservatorio di Parma, fasc. Giovanni Tebaldini.
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25), Fra Gherardo (1926-27) e accoglie valori di matrice cristiana,
che piegano le azioni dei protagonisti all’etica del sacrificio.
Contestualmente, la distanza atemporale del mito lascia spazio
alla dimensione soggettiva, che costringe il musicista a un’osser-
vazione pitl ravvicinata dei singoli personaggi ¢ dei loro aspetti
clegiaci.

Nell'opera Lo straniero, il dramma si dipana per lungo tratto
nel dominio della memoria e numerosi eventi si succedono
come passi di una storia pregressa. Ancor piil dei fatti in sé con-
ta il loro riverbero nella coscienza dei personaggi. Nei momenti
pitl tesi, 'orchestra abbandona la funzione discreta di sfondo -
sia pure sottilmente frastagliato — ed emerge in un netto rilievo
espressivo. Anche le parti vocali compongono il caratteristico
declamato in oscillazioni pit ampie, liriche e trattengono il flus-
so melodico in forme pit simili a quelle dell’opera tradizionale.
In Fra Gherardo poi, I'impiego del mezzo orchestrale conosce so-
luzioni ancor pit minute che nelle precedenti: il trascolorare
degli stati d"animo si riflette dalle voci agli strumenti in una fit-
ta trama di contrappunti'®.

In questa prospettiva di arricchimento dello strumentario sti-
listico, che dopo l'acquisizione delle tecniche modali include il
recupero di un lessico armonico e di un contrappunto piu re-
centi (cautamente lontano, tuttavia, dalle pastoie wagneriane),
possiamo collocare con una certa proprieta il riferimento a
Schumann. Cio non ¢ beninteso sufficiente ad accreditare
I'accostamento di Tabaldini, nella stessa misura in cui non basta
I"autorevolezza di chi lo ha concepito. Per rendere manifesto il
legame tra i due Sanctus, si pone la necessita di un riscontro
analitico che, in misura almeno campionaria, porti allo scoper-
to alcune analogie motiviche.

" F. NICOLODI, ap. cil., pp. 170-182.
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Occupiamoci innanzitutto del carattere espressivo, che €
senz'altro 'argomento su cui insiste il rapido confronto di Te-
baldini. Il Sanctus di Schumann letteralmente incede: ha un
passo molto misurato, che gli dona un aspetto ieratico e solen-
ne sia nella sezione omoritmica sia in quella imitativa; momen-
tanee contrazioni non trbano un ritmo assertivo, saldamente
innodico. Simile controllo, un poco trattenuto del flusso oriz-
zontale ¢ senz'altro comune al Sanctus di Pizzetti, dove sortisce
un analogo effetto di solennita. Anche 'articolazione delle fra-
si, netta e intercalata da pause, conferisce ai due esempi la stes-
sa funzione di elevato raccoglimento.

Gli aspetti comuni si esauriscono qui tuttavia, almeno al livel-
lo delle connotazioni espressive superficiali. Il Sanctus di Pizzetti
ha un timbro pitu luminoso e trascorre pin in fretta da una se-
zione all’altra; senza risultare propriamente vivace, avwicenda
con leggerezza motivi e frasi, mentre le masse corali si sovrap-
pongono in modo sorvegliato e fluente.

L'analisi del corredo motivico rivela inaspettate affinita.
Consideriamo innanzitutto il ritmo, che € il parametro pin
astratto ¢ immediatamente riconoscibile. Alle parole: Dominus
Deus Sabaoth, troviamo nelle due opere una quasi identita. Infat-
ti, benché il metro sia diverso, i rapporti di durata tra lunghe e
brevi non potrebbero essere pit simili [Es. 1a e 15]. Beninteso,
la prosodia del testo condiziona I'impianto ritmico: tre parole i
cui accenti sono disposti in forma quasi simmetrica (tre-due-tre
sillabe, sdrucciola-piana-tronca). Nondimeno, nel Sanctus di Piz-
zetti, le linee vocali imprimono al testo uno sviluppo melismati-
co e distendono le cinque sillabe di Sanctus Dominus su dieci mi-
sure. All'improwiso perd, I'impulso successivo (bb. 11-14: Es.
la) cambia il passo, segnando cosi una evidente articolazione
formale. E ben vero che I'articolazione sillabica e il ritmo di Do-
minus sono stati anticipati dal Coro III alle bb. 7-10, in ossequio
a un impianto pervasivo del contrappunto, sicché 'attacco della
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Pizzetti: Sanctus, bb. 11-14
Schema ritmico
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sezione seguente suona omogeneo nella sua diversita. Allo stes-
so modo pero, I'impulso di cui ci stiamo occupando porta nel
contesto di appartenenza una connotazione singolare: € rileva-
to e, nella sua concisione, distinto. Inoltre, al suo breve corso, il
Coro II intreccia il motivo-parola diminuito nel ritmo, con
I'effetto di addensare un evento la cui misura € gia stringata.
Anche se gioca un ruolo perfettamente organico alla sintassi
complessiva (chiude la prima parte del Sanctus e conduce sen-
za interruzioni a quella seguente: Pleni sunt coeli et terra), questa
frase ¢ in qualche modo autoreferenziale: supera la misura fun
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Schumann: Sanctus, bb. 57
Schema ritmico
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zionale e risalta nel proprio aspetto. Allora & forse ragionevole
farne oggetto di un prelievo e confrontarla come in Es. 1.

Il riferimento a Schumann, peraltro, non pud limitarsi
all'analogo segmento (bb. 5-7: Es. 14), ma deve probabilmente
intendersi come una campionatura, che attraverso una parte
rappresenta il tutto. Lo stile sillabico infatti, che diventa nella
pagina di Pizzetti un fattore di astrazione, pervade dal principio
alla fine il Sanctus di Schumann. Questo lascia che il coro al
completo esponga tutto il testo nel breve giro di 12 battute, ma
poi riprende Pleni sunt coeli et terra in un’ampia sezione centrale
(bb. 19-62). Anche qui tuttavia, I'effetto di ridondanza ¢ affida-
to al contrappunto delle linee e alla ripetizione verbale: non
spezza mai il passo sillabico. Questa sezione della pagina schu-
manniana disegna un arco tanto esteso, il cui sviluppo € artico-
lato per movenze cosi solenni e misurate, da assumere un carat-
tere molto singolare; si imprime nella memoria dell’ascoltatore
come un episodio al contempo ascetico ed espressivo. Ha la
struttura di una fuga, che elabora un soggetto molto regolare.
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Infatti, malgrado la sintassi regolare (4 battute, chiaramente ar-
ticolate in 242), presenta alcuni tratti singolari, di immediata
comprensione all’ascolto: il profilo discendente, morbido dap-
prima e poi deciso, che disegna un arco esteso su un intervallo
di nona maggiore; lo schema sintattico delle due semifrasi, che
inverte il rapporto consueto di proposta e risposta (la prima ¢
qui formata da un impulso inscindibile, invece la seconda
espone due volte un breve inciso); 'inflessione caratteristica de
primo impulso, contraddistinta da un elegante disegno di
crome [Es. 2, pentagramma 1]. Quest'ultimo aspetto ¢&
senz'altro il pin rilevato e imprime al soggetto della fuga una
movenza nobilmente espressiva.

Osserviamolo nel dettaglio, non solo in ordine al suo valore
estetico ma per una ragione che saria ben presto evidente. Lo
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schema melodico della prima frase € in realtd una scala discen-
dente (dal fa al la bemolle nella sua prima enunciazione [bb. 19-
20, Soprani]), che non é svolta owiamente per grado congiun-
to, ma ad una sospensione ritmica iniziale fa seguire un salto
principale e il disegno di crome di cui sopra. Ora questo dise-
gno comingcia in levare, raggiunge la quarta superiore al battere
successivo e riconnette la scala alla nota di attacco. Proprio da
questo punto, in cui convergono accento ritmico e melodico,
effonde una luce particolare che colora di sé tutto il soggetto.
Nella stessa sede ritmica infatti, il canto riverbera nell’armonia
con una lieve contrazione: infatti la nota che vi cade ha il ruolo
di un'appoggiatura — qui e quasi ad ogni ritorno del soggetto —
¢ vince grazie ad esso la forza contenitiva del battere; sospinge
cosi il disegno di crome, attraverso una sincope, fino alla misu-
ra successiva, dove finalmente posa su una nota lunga e risolve
discendendo. Nella prima parte, fino all'appoggiatura, il dise-
gno si distende su un intervallo di quarta giusta, raggiunto me-
diante la successione di una seconda maggiore ¢ di una terza
minore. Questo segmento ascendente, il cui estremo superiore
¢ 'appoggiatura, € la chiave di volta del disegno di crome: il
tratto distintivo, che nella sua brevita rappresenta l'intero sog-
getto.

Data la natura omogenea delle forme contrappuntistiche, €
possibile citare un'intera fuga con pertinenza essenziale me-
diante un prelievo mirato dal suo soggetto. Se si vuole dare cre-
dito all’affermazione di Tebaldini, al punto da cercarne traccia
nei dettagli dei due Sanctus, certo si rimane sorpresi al cospetto
di una identita: in Pizzetti, la seconda sezione ( Pleni sunt coeli e
ferra) € tutta costruita su un motivo che al principio ricalea il
segmento di Schumann analizzato fin qui [cfr. Es. 2, penta-
grammi 1 e 3]. A ben vedere, I'identitid corre su tre livelli: con-
testo, ritmo e successione intervallare. La sezione é infatti la
stessa nei due Sanctus; il motivo di Pizzetti svolge, come il seg
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Pizzeuti, bb. 4-6
[Evoluzione di un motive]
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mento di Schumann, un ritmo di crome; gli intervalli sono an-
cora una volta seconda maggiore e terza minore. Certo, nella
pagina posteriore il motivo prosegue con linea e carattere auto-
nomi, si amplifica ¢ sovrappone, costruisce un'armonia in pre-
valenza modale; perd rinvia al modello schumanniano attraver-
so un calco tanto significativo quanto accorto, che ancora una
volta non & plausibile ascrivere al caso.

A questo punto anzi, € lecito lasciarsi guidare da qualche al-
tra analogia, interna alla composizione di Pizzetti. Procediamo
a ritroso ¢ confrontiamo il motive della seconda sezione con
quello d’esordio del Sanctus: I'intervallo di quarta, la cui ascen-
denza ci € ormai nota, ha per entrambi un valore formante.
L’impulso iniziale & costituito alla sua prima comparsa da que-
sto solo intervallo e al suo ritorno € arricchito con una semplice
variazione, in cui una terzina di crome colma lo spazio vuoto
[Es. 3a) ¢ trascorre rapidamente per i tre Cori. E pur vero che
Pizzetti predilesse il motivo ritmico della terzina gia dalle prime
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Schumann, bb. 17-18
[Evolugione di un motivo]
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Esempio 3b

prove ¢ spesso lo utilizzd quasi come una sigla autoriale'’; in
questo caso perd, la strategia di una scelta arbitraria, che sareb-
be stata peraltro legittima, non € correttamente sostenibile. Di
fatto, anche la terzina compresa nell'intervallo di quarta trova
nel Sanctus di Schumann il suo modello. Il prelievo ¢ una volta
ancora significativo, perché interviene a un’altezza decisiva
della prima sezione: nel punto in cui essa si chiude e sono
enunciate per I'ultima volta le parole: Sanctus Sabaoth! [Es. 35].
Mai prima d’ora abbiamo udito nella pagina di Schumann il
ritmo di terzina, sicché il suo impiego in questo luogo serba un
grande valore retorico, tanto piu efficace in ragione dell’armo-

" L'uso del motivo ritmico di terzina come carattere distintivo & a pii riprese
evidenziato in G, P. MINARDI, o, at.
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nia. Lo scarto ritmico ¢ infatti corroborato da una successione
accordale che non passa inascoltata, perché all'improwiso di-
verge nel dominio della modalita. La terzina investe un secon-
do grado abbassato ¢ innesca cosi — rispetto alla tonalita di fa
minore — una cadenza plagale al contraccordo (re bemolle); que-
sto € a sua volta rifunzionalizzato nella tonalita di la bemolle, ra-
pidamente affermata con una cadenza composta. E ragionevole
credere che il passo, nel suo colore modale, colpisse I'attenzio-
ne di Pizzetti, come del resto non lascia indifferente ogni aluo
ascoltatore accorto. Non sorprende, di conseguenza, che anche
la terzina del suo Sanctus sia un prelievo schumanniano.

Resta da osservare, in questa rapida rassegna, un ultimo
aspetto di piti ampio ordine. Volgiamo dunque la nostra atten-
zione all'intera seconda parte dei due Sanctus. Di quale esten-
sione e struttura essa abbia in Schumann, abbiamo detto; consi-
deriamo ora I'effetto di accumulazione che una fuga, con le en-
trate che si avwicendano alle diverse voci e sovrappongono, con-
segue: tale processo realizza nella musica il senso delle parole
(Pleni sunt coeli ef terra glovia tua); da proprio il senso di una effu-
sione attraverso tutto lo spazio disponibile. Aggiungiamo che,
come si conviene a una fuga di magistrale fattura, le entrate
successive disegnano curve melodiche sorvegliate e armoniche,
tracciate nello spazio timbrico per conquiste graduali; entro
uno schema complessivo che impone un rigoroso equilibrio di
pieni e di vuoti. L’Es. 4 riporta in forma sintetica la vicenda del-
le entrate nelle battute 19-34, corrispondenti all’esposizione. Ri-
sulta evidente il procedimento seguito per I'intera unita forma-
le: estensione — nel caso specifico, per un ampio tratto discen-
dente — del soggetto attraverso 1 registri, conseguita con tran-
quilla determinazione.
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Schumann: Pleni sunt coeli er terra
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Esempio 4

Piti semplice ma analogo € il procedimento seguito nel Sanc-
tus di Pizzetti [Es. 5]. La seconda parte ¢ anche in questo caso
concepita in contrappunto: poiché il motivo — mai trasposto se
non d’ottava — ha uno sviluppo ascendente, lo spazio timbrico &
qui pervaso a partire dal registro medio, prima verso l'acuto ¢
poi — per trasposizione del motivo e sottoposizione di pedali -
verso il grave. Con un tessuto piil trasparente ¢ un respiro piu
conciso, anche Pizzetti trasferisce nella musica il significato del-
le parole.

1l confronto delle due opere ci consente di leggere il giudi-
zio di Tebaldini come qualcosa in pit di una valutazione som-
maria legata al carattere esteriore. I riscontri al livello minuzio-
so della struttura motivica conferiscono alla creazione di Pizzet-
ti una intenzionaliti raffinata, che lavora sul modello con azioni
meticolose. Da una parte, questa modalita sarebbe piaciuta a
Schumann, che sempre amé disseminare le sue opere di citazio-
ni proprie ¢ altrui, spesso abilmente celate tra le maglic di un
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Pizzetti: Pleni sunt coeli ef terra
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Pizzemi: Plmi sunt cosli of terra
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riceo tessuto musicale™; dall’altra, come si diceva in sede intro-
duttiva, la scelta del modello funziona come un implicito e for-
se inconscio omaggio alla scuola di Tebaldini. Le sue lezioni si
svolsero a Parma tra mille difficoltd, ma probabilmente rappre-
sentarono I'esito di una riflessione avanzata sulla storia della
musica sacra. L'inclusione del Requiem di Schumann tra le ope-
re degne di studio testimonia che il canone era forse assai piu
esteso di quanto le prescrizioni ufficiali del movimento cecilia-
no lascerebbero intendere. Almeno nel caso di Tebaldini, I'ele-
zione di un modello astratto per la musica sacra non si arresta
al periodo palestriniano, ma risale nel tempo fino al XIX seco-
lo. Tra le composizioni dell’Ottocento = numerose ma, anche
nel caso dei grandi autori, spesso neglette — non disdegnava
inoltre quelle problematiche € meno appariscenti, purch¢ rive-
lassero una disposizione espressiva severa, essenziale e carica di
devozione, simile a quella della polifonia rinascimentale,

In fondo, anche il Romanticismo elabord un’estetica musica-
le nella direzione dell’interiorita, privilegiando una visione mi-
stica dell’arte e accostando 'esperienza estetica a una sorta di
elevazione spirituale. Rese labili i confini tra musica vocale ¢
strumentale: vide anzi nella musica assoluta una forma d’arte
piti vicina all'ineffabile, proprio perché libera dai vincoli con-
cettuali di un testo. Accostd 'arte del presente a forme antiche,
soprattutto alla polifonia di Palestrina, postulando tra essc affi-
nita ritenute ormai improbabili'. In tutto questo, ¢ possibile ac-

" Ampio e minuzioso saggio sul ruolo della citazione nella poetica di
Schumann troviame in ANDREA MALVANO, Voci da lontano. Rebert Schumann ¢
Parte della citazione, Torino, EDT 2003,

" Mirabile a tale riguardo il seguente saggio: GIOVANNI GUANTI, Anlecedenti
ideali del Cecilianesimo nel Romanticismo tedesco, in Aspetti del Cecilianesimo nella
cultura musicale italiana dell Cfiocenio, a cura di M. Casadei Turroni Monti ¢ Ce-
saring Ruini, Libreria Editrice Vaticana 2004, pp. 19-65: 25-34 ¢ 41-4Y, dove
tratta in particolare di WILHELM HEINRICH WACKENRODER, Herzensergiessungen
eines Kunstliebenden  Klosterbruders (1796) e di ErRNST THEODOR AMADEUS
HOFFMANN, Alle und neuwe Kirchenmasik (1814).
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costare il pensiero estetico - musicale del primo Ottocento ai
successivi sviluppi del movimento ceciliano, per accogliere di
conseguenza con una certa cautela le distinzioni di massima.

Dai rilievi analitici sin qui esposti, ¢ ragionevole affermare
che nella classe di Tebaldini il principio della discontinuita - se-
condo cui il recupero di un’arte sacra autentica avrebbe com-
portato la negazione delle epoche recenti — non trovasse credi-
to. Questo omaggio a Schumann ne dia  cloquente
testimonianza,
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