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Dedica ad Alfred Cortot

Carissimo Fred,

ti rammenti gli anni, ormai tanto lontani,
in cui usciva a mia volta col mio bravo premier prix dalla
medesima scuola pianistica del vecchio Diémer dalla quale
ti eri licenziato tre anni prima con un’esecuzione della
4" Ballata di Chopin rimasta memorabile in quelle cro-
nache conservatoriali? Probabilmente si. E allora ti ricor-
derai pure del giovane italiano, ricco di aspirazioni e di
entusiasmo ma altrettanto povero di quattrini, che veniva
sovente a chiedere alla tua maggiore esperienza alcuni di
quei preziosi consigli che aveva invano cercato presso il suo
maestro ufficiale, consigli dei quali tu gli fosti prodigo e
che costituiscono, oggi, per quel medesimo ex-giovane, di-
venuto persona matura ed arrivata uno dei pochi ricordi
luminosi e confortanti di quegli anni cosi grigi, cosi tristi.
Erano perd gia anni di lotta per ambedue. Tu ponevi in
opera il meglio della tua meravigliosa energia, della tua
fede, per far conoscere W agner ai parigini ritardatari che
allora ignoravano ancora tanto il Tristano quanto il Cre-
puscolo degli Dei. Ed io imparavo, stando in stretto con-
tatto spirituale con Ravel, a conoscere i Russi e Debussy
(il quale allora faceva scandalo). Se pure tu non fosti mai
per me un vero e proprio insegnante in regola, debbo dire
che i tuoi consigli e il tuo esempio ebbero una altissima



decisiva influenza sulla mia formazione pianistica, influen-
za della quale sempre ti ho serbato, ed ognora conservero,
una profonda riconoscenza. Penso allora che non i sard
sgradito vedere il tuo nome in testa a questo libro animato
dal medesimo immenso amore che tu hai per il nostro stru-
mento, e anche da quell’ardente desiderio, che abbiamo
in comune, di guidare e illuminare la gioventii che s’in-
cammina per quella difficile via. Penso pure che tu non
mi crederai capace di aver avuto un solo istante la irrive-
rente pretesa che questo libro potesse insegnarti la benché
minima cosa che tu gia non sapessi. Sara pero appagato
il pi intimo dei miei voti se questo lavoro potrd incon-
trare il consenso della tua altissima unica esperienza di
Maestro (a questa parola attribuisco, nel presente caso, il
significato pils raro e piiy solenne).

In questa attesa, it abbraccio con tutta la mia ammira-
zione e col pi fraterno affetto. '

A.

Roma, novembre 1936

PREFAZIONE

alla seconda edizione



PREFAZIONE

Alla fama del nostro strumento, e perché essa fosse piena-
mente convincente, occorreva un’esegesi che tenesse conto a un
tempo delle esigenze della storia e della passione del musicista.
Questi rari privilegi conferiscono all’opera di Alfredo Casella
un significato di una importanza tutta speciale. Grande interprete,
gran didatia, tecnico consumato di tutto quanto ha attinenza con
il pianoforte, il suo commento si arricchisce inoltre delle doti
del poeta e del fervore del virtuoso. Questo non & soltanto un
libro per i pianisti, ma un compendio estetico, il pit perfetto che
si potesse desiderare, sulla nascita e Pevoluzione dello strumento
cosi intimamente legato al progresso della nostra musica con-
temporanea; come pure uno studio prezioso delle risorse che esso
offri all’ispirazione dei grandi compositori nel corso degli ul-
timi due secoli.

E larte ¢ la tecnica vi si vedono ugualmente trattate — come
era da attendersi dal Casella — con quella profonda competenza
di cui Partista ci ha dato, durante la sua carriera, tante prove
incomparabili.

ALFRED CORTOT
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Gli esempi tratti dal Petruska di Igor Stravinski sono
riprodotti per gentile concessione dal Russischer Mu-

sikverlag di Berlino.

L’esempio tratto dalla Sonata per violoncello solo di

J. S. Bach nella trascrizione di Leopold Godovski &

riprodotto per gentile concessione della Casa Fisher,
Ine., di Nuova York.

L’esempio tratto dalla Toccata di Claude Debussy ¢
riprodotto per gentile concessione della Casa Ed. Jobert
di Parigi.

Lesempio tratto dagli Studi di Chopin di Leopold Go-
dovski & riprodotto per gentile concessione della Casa
Ed. Schlesinger di Berlino.

*

A tutti questi Editori porgiamo il nostro pii vivo

ringraziamento.

Caprroro I

: STORIA DEL PIANOFORTE

Si pud davvero dire che le origini del nostro strumento si per-
dono nella notte dei tempi. E consuetudine infatti dei vari trat-
tati storici di scorgere quelle origini nel monocordo inventato da
Pitagora per la determinazione sperimentale delle leggi delle
corde vibranti, strumento che consisteva in una corda di metallo
o di budello tesa sopra una cassa di risonanza. E, se puo infatti
sembrare assai verosimile che da questo primo strumento, e dal-
’aumento progressivo del numero delle corde, abbiano avuto ori-
gine non solo il pianoforte, ma anche tutti gli strumenti a corda
del medioevo, oggi sembra assai pitt conforme alla verita storica
vedere queste origini in uno strumento che era gia conosciuto nel-
Pantichita greca sotto il nome di sambyke, e che altro non era in
realta che la antichissima sebekka o sambuka babilonese, cono-
sciuta pure dagli Assiri. In Germania questo strumento era in uso
ai tempi delle Crociate e si chiamava dapprima sambjut e piu
tardi psalter (salterio), ma in Italia il medesimo strumento era
gia noto e adoperato parecchi secoli prima; ed & assai probabile
che gli Ttaliani ne abbiano ereditato I'uso dai Greci. 11 salterio
(v. Tav. I) comprendeva un numero abbastanza rilevante di cor-
de; secondo quanto dice il grammatico Polluce di Naucrates, che
visse verso la fine del 11 secolo d. C., la sambyke aveva gia allora
trentacinque corde e si suonava sia direttamente col dito, sia col-
I’ausilio di un plettro. Pretorius, nella sua Organographia lo chia-
ma « istrumento di porco », perché la forma infatti ricorda al-
quanto quella di una testa suina. E Atanasio Kircher scriveva
in Musurgia che il salterio, suonato da una mano esperta, non
era secondo a nessun altro strumento per purezza argentina di
suono e perfezione di intonazione. Nessun esemplare di questo
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strumento ci & pervenuto, ma ne abbiamo una chiara idea attra-
verso le numerose pitture e sculture antiche dove esso figura, non
ultima fra quelle la preziosa immagine trovantesi nel Trionfo del-
la morte dell’Orcagna al Camposanto di Pisa, nella quale il
salterio & raffigurato con le corde divise per gruppi di tre, ac-
cordato evidentemente ogni gruppo all’unisono onde ottenere mag-
gior intensitd di suono, precisamente come sul moderno piano-
forte. Se molta luce & oggi fatta su quelle remote origini del pia-
noforte, se sappiamo ormai che esse vanno cercate assai pitt in la
dell’invenzione di Pitagora, e se siamo ormai certi che la sabekka-
sambulka babilonese, la sambyke greca e la medioevale sambuca
deita poi anche salterio erano il medesimo strumento, non & al-
trettanto facile stabilire quando si sia applicata a quegli stru-
menti la tastiera, applicazione evidentemente suggerita dalla ne-
cessita di rendere il tocco delle note pilt sicuro e regolare e fissare
la loro intonazione. Anzitutto, non si conosce ancora, nemmeno
con approssimativa precisione, I’epoca dell’invenzione della ta-
stiera che, com’® noto, fu dapprima applicata all’organo. Vi sono
tracce sicure dell’esistenza della tastiera organistica al IV secolo
d. C. Ma non & improbabile che questa applicazione fosse gia av-
venuta nell’anno 50 a. C. Altri accenni alla tastiera si trovano nel
Panegirico di Teodoro di Claudiano, dai quali sembra che quella
invenzione fosse gia in uso da molto tempo.

D’altra parte, il nome stesso latino di clavis, dal quale ebbe ori-
gine la parola clavicordium, e che significa chiave, prova che in
origine il tasto dell’organo, come risulta infatti dall’abbondante
documentazione dell’arte scultoria antica e dalle numerose im-
magini pervenuteci attraverso i vecchi codici, era in realtd un
semplice rubinetto (o valvola che dir si voglia), manovrato diret-
tamente a mano mediante una leva che prese piu tardi la forma
di tasto. Ad ogni modo, la perfezione di queste vetuste tastiere
doveva essere molto relativa e soprattutto i loro progressi singo-
larmente lenti, se prestiamo fede a scrittori come Seidel, il qua-
le afferma che I’organo di Winchester nel 951 e quello della Cat-
tedrale di Magdeburgo nell’XI secolo, avevano i tasti lunghi
m 1,78 e larghi da 14 a 16 em, dimodoché lo strumento si doveva
suonare coi pugni, e che solamente due secoli piu tardi venne mi-
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Tav. 1 - SCULTURA IN LEGNO.
ANGELO CHE SUONA 1L SALTERIO (1380 circa).
CATTEDRALE DI LINCOLN (Inghilterra).
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Tav, IV - CLAVICEMBALO DI ANDREA RUCKERS (Anversa 1651).
(Victoria and Albert Museum - Londra)

gliorato Iorgano di Magdeburgo riducendo ognuno dei suoi se-
dici tasti a 65 cm di lunghezza € a 8 cm di larghezza.

L’applicazione della tastiera al salterio sembra fosse gia stata
tentata in Italia nel XIV secolo, ma il Niemann asserisce che il
' primo successo in quel campo & quello menzionato da un passo
della Postik del celebre scienziato Scaliger (1484-1558) il quale
dice nel 48 capitolo di quell’opera che il tedesco Simius aveva
gia da tempo realizzato uno strumento chiamato simicon, un mo-
nocordo nel quale i suoni venivano prodotti da pletiri che si muo-
vevano dal basso in alto mediante I’azione di una tastiera, pletiri
che pin tardi sarebbero stati perfezionati con lo scopo di miglio-
rare il suono usando becchi formati da penne di corvo appuntate.
E lo Scaliger aggiunge ancora che negli anni della sua giovinezza
lo strumento aveva gia avuto il nome di clavicymbalum oppure
di harpsichordium, ¢ che pit tardi il medesimo strumento, dopo
il perfezionamento delle penne di corvo, si sarebbe chiamato spi-
netta (si crede perd comunemente che questo vocabolo sia deri-
vato verso il 1500 dal nome del celebre costruttore di cembali
veneziano Giovanni Spinetti).

A ogni modo, da queste lontane e spesso confuse notizie, risul-
ta chiara una cosa: che il salterio (o il cosidetto monocordo, o
manicordo, oppure ancora manicordio, il quale aveva non una
ma molte corde) & stato lo strumento che ha dato origine a tutte
quelle varietd di strumenti a corda ed a tastiera dalle quali di-
scende a sua volta il pianoforte odierno: spinetta, virginale, tim-
panone, clavicordo, clavicembalo. Vediamo adesso in particolare
la storia di ognuno di questi strumenti.

La spinetta (francese: épinette) sarebbe stata inventata, come
gid abbiamo detto, dal veneziano Giovanni Spinetti nei primi anni
del ’500, ma altri storici ne fanno risalire le origini al principio
della seconda meta del 400 (v. Tav. II). Era uno strumento a
becco di penna, il quale aveva forma varia: triangolare, quadran-

_golare, pentagonale, ecc. e si posava generalmente sopra un ta-
“volo. L’altezza dei vari suoni sfruttava la forma irregolare della
cassa, la quale permetteva diverse lunghezze di corde. Vi erano
perd anche spinette di maggiore dimensione, le quali formavano
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coi loro piedi mobile a sé. L’accordatura dello strumento piccolo
era regolarmente all’ottava superiore di quello grande.

In Inghilterra, il medesimo strumento si chiamava virginal.
Era anch’esso contenuto in un mobile quadrangolare o bislungo,
che talvolta veniva inserito artisticamente in bellissimi armadi.
Nel virginal come nella spinetta le corde erano una sola per ogni
nota, e venivano pizzicate da becchi di penna.

Pare accertato che non di rado la spinetta si suonasse percuo-
tendo la corda con due piccoli martelletti di legno tenuti colla
mano. Modo di suonare assai interessante, perché corrisponde
esattamente, sia pure attraverso quella forma primitiva, al modo
col quale gli zingari suonano ancora oggi in Ungheria e nei paesi
balcanici vicini, il loro czimbalum, che non & altro che un vero
pianoforte nel quale i martelli vengono manovrati direttamente
dall’esecutore senza l’intervento di nessuna meccanica.

Il legittimo diretto antenato del moderno pianoforte & senza
dubbio il clavicordo (v. Tav. III), strumento nel quale le corde
vengono percosse e non pizzicate, appartenente quindi in realta
ad una famiglia diversa da quella delle spinetie - del clavicem-
balo, i quali strumenti fanno invece parte della famiglia a plettro
o0 a pizzico (arpa, chitarra, mandolino, ecc.).

Nei primi clavicordi (il nome deriva dal latino clavis, chiave
o tasto, e chorda, corda) ’organo percussore fungeva pure da pon-
ticello; vale a dire che la tangente di ottone che colpiva la corda,
delimitava in pari tempo la porzione vibrante della medesima. E
siccome, sotto I’azione della tangente, avrebbero vibrato ugual-
mente le due porzioni della corda, si applico quindi il cosiddetto
smorzo fisso, che consisteva in un nastro di soffice panno, intrec-
ciato attraverso le corde dalla parte sinistra dell’esecutore, il
quale rendeva impossibile la vibrazione di questa sezione della
corda.

Il numero delle corde fu dapprima piuttosto limitato: venti in
tutto, tese sempre invariabilmente su una cassa di risonanza fat-
ta di abete perfettamente secco. Pil tardi, la funzione di dividere
la porzione vibrante della corda venne affidata ad appositi pon-
ticelli. Verso la meta del *500, specie dopo le indicazioni di Zar-
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lino, sembrando sempre pil urgente la divisione dell’ottava in
dodici parti uguali, si cominciarono a vedere clavicordi con un
numero assai maggiore di corde e di tasti, come riferisce il sacer-
dote Virdung nella sua Musica getutscht und ausgezogen, Basi-
lea 1511, ove parla di clavicordi con trentoito e pil tasti.

Per quanto riguarda la forma esteriore del clavicordo, la gran-
dezza ne era molto varia. Al genere pit piccolo appartenevano i
clavicordi del *500 e del ’600, i quali, costruiti talvolta persino in
latta, avevano la forma di un grosso volume. La parte interna dei
coperchi era per lo pitt ornata di bei dipinti. Come avvenne pit
tardi per il clavicembalo, alcuni costruttori, come ad esempio, J.
David Herstenberg di Geringswald, fabbricarono clavicordi a pe-
dali. Una cassa piuttosto lunga, contenente le corde del clavicordo
a pedali, serviva di base a due clavicordi i quali avevano due cor-
de per ogni nota, mentre il clavicordo a pedali ne aveva invece
quattro. La pedaliera aveva venticinque note. Le corde avevano
tutte la stessa lunghezza e si differenziavano solo per il loro
spessore. '

Col 700, il clavicordo acquisto dimensioni assai piit grandi, e
volle fare concorrenza al suo brillante rivale, il clavicembalo, sen-
za perd riuscirvi. Anzi, colla fine di quel secolo, esso scomparve
totalmente dalla pratica musicale. Cid nondimeno, il clavicordo
ebbe alcune grandi qualitd che lo rendevano, in un certo senso,
superiore al clavicembalo. Prima fra tutte, la sensibilita al tocco
che il clavicembalo non aveva. Poi, la possibilita di un suono,
per quanto debole, legato e pieno di sfumature, di sottile fascino
e di espressione. Senza parlare poi di quella caratteristica capa-
cita a vibrare il suono mediante un leggero tremolo del dito, che
i tedeschi chiamano Bebung, artificio efficacissimo, stando a quan-
to dice Buiney di Karl Philipp Emanuel Bach, il quale, suo-
nando pagine larghe ed espressive, « quando incontrava note di
una certa durata, riusciva a trarre dal suo strumento un grido
doloroso che il solo clavicordo & capace di rendere ». Pare del re-
sto accertato che il clavicordo fosse lo strumento prediletto di
Bach, cid spiega allora il carattere singolarmente profetico di
certa sua musica, come ad esempio la Fantasia cromatica.

Ad ogni modo, dobbiamo senz’altro considerare il clavicordo
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come lo strumento che ha dato origine al pianoforte moderno e
come il suo immediato precursore e questo non solo per la sua
appartenenza alla famiglia degli strumenti a corde percosse, ma
anche e soprattutto per la sua caratteristica di strumento nel
quale il tocco ha un’importanza essenziale e predominante.

Le qualita eminentemente poetiche del clavicordo non potevano
perd impedire che lo stesso strumento avesse una sonorita molto
debole e che quindi il suo uso fosse limitato ad ambienti piccoli
e la sua udibilita a pochissime persone vicine. Questi difetti det-
tero origine alla creazione di uno strumento assai pilt potente e
brillante che non aveva certo le facolta espressive del clavicordo,
ma lo superava di gran lunga come possibilita virtuosistiche. Fu
questo fortunato strumento il clavicembalo (o gravicembalo op-
pure ancora gravecembalo), nel quale venne risolto definitiva-
mente il problema della costruzione di uno strumento di grande
estensione, di sonoritd viva, varia e ricca, ed infine venne portato
a perfezione il meccanismo della tastiera e dei saltarelli. Stru-
mento a pizzico quindi, e dunque di altra famiglia che non il cla-
vicordo; strumento perd che rappresentava in molti sensi un enor-
me progresso tecnico sul clavicordo, anche se questo progresso era
ottenuto rinunciando totalmente alla possibilitad di influire sulla
espressivitd a mezzo del tocco. Cid spiega la immensa fortuna
dello strumento durante oltre due secoli, ma dimostra anche come
piu tardi si dovesse rendere necessaria la invenzione di un altro
strumento (il pianoforte odierno) che restituisse, centuplicata,
alla tastiera P’antica sensibilita di tocco che possedeva il clavi-
cordo e che al clavicembalo era negata.

I1 clavicembalo (detto in Francia clavecin, in Inghilterra harp-
sichord, in Germania Klavizymbal) ebbe dunque dimensioni assai
pit considerevoli di quelle degli altri strumenti sopracitati, e
soprattutto ebbe per costante caratteristica che le corde vi si tro-
vavano disposte nel medesimo senso del tasto e non trasversal-
mente a questo, come accadeva nella maggior parte dei clavicordi
(v. Tav. 1V). E si diede alla parte dello strumento che conteneva
le corde la forma di un’arpa orizzontale, anzi per stare alle os-
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servazioni del tempo, a quella di un’ala d’uccello, dalla quale
derivo la parola tedesca Fliigel (ala) che serve ancora oggi a de-
signare i pianoforti a coda. La tastiera fu dapprima semplice, ma
divenne in breve tempo doppia e anche tripla. Nel museo di Ve-
nezia si trova lo strumento del Baffo (1574) dell’estensione di
quattro ottave e mezza. La celebre casa costruttrice Ruckers di
Anversa (i cui clavicembali, v. Tav. IV, recanti la marca del
Re David coll’arpa e sovente ornati di preziose pitture, si espor-
tavano principalmente in Inghilterra, contribuendo fortemente a
far conoscere in quel paese la sua mirabile arte virginalistica)
fabbricava grandi clavicembali (che si chiamavano anche arche-
cembali) che avevano I’estensione di cinque ottave (strumenti co-
struiti da Hans Ruckers negli anni 1623 e 1624) e questa esten-
sione corrispondeva gia a quella del pianoforte e delle prime
Sonate di Beethoven: :

/ Y

Fino all’avvento del temperamento di Bach (che ridusse i tasti
contenuti nell’ottava a dodici, conformemente alla divisione del-
Pottava in dodici parti uguali), Paccordatura dei tasti era molto
complessa, in quanto che si avevano vari tasti per le enarmonie,
come dice il Pretorius parlando di un bellissimo clavicembalo che
aveva veduto in casa di Luyton « compositore e organista di Sua
Imperiale Maesta Romana », a Praga, il quale clavicembalo aveva
tasti differenti per i suoni do diesis e re bemolle e persino per il
mi diesis il cui tasto era incluso fra il mi e il fa. Inoltre la ta-
stiera di quel medesimo clavicembalo si poteva spostare sette volte
permettendo cosi all’esecutore di suonare in altrettante tonalita.
Zarlino parla di un clavicembalo costruito nel 1548 da Dome-
nico da Pesaro il quale « aveva diviso tanto le seconde maggiori
da quelle minori », cid che si riferisce sempre alla medesima di-
stinzione tra semitono diatonico e semitono cromatico. Si ricorda.
pure che I’abate Nicola Vicentino fece costruire a Venezia un ar-
chicembalo con ogni tono diviso in cinque parti. Ma 1’esempio pite
inverosimile delle molte aberrazioni del genere rimane quello dek
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Clavemusicum omnitonum modulis diatonicus cromaticus di Ales-
sandro Trasuntino il quale contava nientemeno che centoventi-
quattro tasti (il nostro pianoforte da concerto ne ha solamente ot-
tantotto!). I1 meccanismo del clavicembalo consisteva in un sal-
terello che portava nella parte superiore una linguetta di piume
di corvo e di struzzo; linguetta che piit tardi fu di cuoio e final-
mente (questo avvenne per opera del cembalaro Pascal Taskin di
Parigi nel 1768, quando la concorrenza’ del pianoforte si faceva
sempre piit minacciosa) di pelle di bove o di bufalo, a scopo di
ottenere maggior dolcezza. Piccole lamine di cuoio impedivano
che il salterello, ripassando nella fase di ritorno sulla corda,
avesse nuovamente a pizzicarla. I’ impossibilita di agire sul tasto
nel senso di suonare con maggiore o minore intensita, portd a
poco a poco all’adozione di sistemi i quali permettevano di accop-
piare una seconda ed anche una terza corda alla prima, onde ot-
tenere maggior forza. Questi accoppiamenti si manovravano per
mezzo di leve disposte ai fianchi della tastiera e, pit tardi, si fece
uso, al medesimo scopo, di pedali. Questi accoppiamenti di corde,
che aggiungevano alla corda una seconda corda all’unisono op-
pure altre corde allottava superiore od inferiore, erano in realta
registri analoghi a quelli dell’organo. Vi erano poi effetti speciali
ottenuti mediante certi ingegnosi dispositivi, come quelli, ad
esempio, del suono pizzicato che veniva ottenuto mettendo in fun-
zione piccoli pezzi di stoffa che soffocavano il suono appena pro-
dotto. I1 mobile del clavicembalo era sovente di grande pregio
artistico, e non di rado dipinto tanto internamente quanto este-
riormente da grandi pittori.

Malgrado le sue grandi lacune nel senso espressivo ed anche
dinamico, il clavicembalo conobbe, durante i secoli "600 e 700,
immensa fortuna. Divenne in breve tempo lo strumento tradizio-
nale per Paccompagnamento del basso numerato nel nuovo « stile
rappresentativo ». E sostitul progressivamente I'organo per Pac-
compagnamento del canto e degli strumenti. In pari tempo i
grandi compositori dell’epoca, tutti pitt o meno insigni virtuosi
dello strumento, ne svilupparono enormemente la tecnica che rag-
giunse nelle opere di Bach e di Scarlaiti altezze difficilmente su-
perabili, che tali rimasero infatti sino all’avvento del pianoforte.

10

Questo lo strumento al quale tanti creatori affidarono cosi co-
spicua parte del loro pensiero. Possiamo tuttavia pensare che non
di rado, adoperando questo strumento assai brillante ma anche
inespressivo, secco e rigido, essi avessero la nostalgia di altre so-
norita, di una maggiore poesia, di una possibilitd di agire sulla
tastiera colle infinite gradazioni della propria sensibilita e che al-
lora ritornassero, magari nella pace delle loro case, al clavicordo
che il successo del clavicembalo non aveva potuto far dimenticare.
Ed infatti leggiamo nel Dizionario Musicale di Koch (1802) che
il clavicordo, per il suo suono strano e sottile ma anche cosi acu-
tamente sensibile, era considerato da molti esecutori del *700 « un
ristoro per il sofferente ed un amico partecipante alla propria
gioia ». Ed aveva gia scritto un secolo prima il Mattheson nel suo
Neu eréffnetes Orchester (1713): « Chi vuol ascoltare un tocco
delicato e godere di uno stile puro, porti il suo esecutore ad un
bel clavicordo, perché su questo solamente si ode la vera musica,
mentre sui grandi clavicembali muniti di vari regisiri molte im-
perfezioni sfuggiranno all’udito e difficilmente si potrd apprez-
zare la perfezione del suonare ».

Furono tra i maggiori nostri cembalari (ossia costruttori di
cembali): Girolamo da Bologna, Domenico da Pesaro, Vincenzo
da Prato, Portalupi, Zenti, Baffo ed infine Bartolomeo Cristofori.

I interessante il seguente brano stralciato da una lettera di Ros-
sini, dal quale appare chiaro che il Maestro, nemico acerrimo di
molte invenzioni moderne quali la ferrovia oppure il gas illumi-
nante, aveva pure scarsa simpatia per il pianoforte, almeno per
quanto riguardava I’accompagnamento dei cantanti, per il quale
uso egli lo disapprova apertamente:

ALl Avvocato Luigi Crisostomo Ferrucci.

Passy, 18 ottobre 1868
Carissimo Luigi,

niuna cosa poteva essermi pii gradita che il parlargi del
vicembalo esistente ognora presso il tuo cugino MaleSE. SEF%;
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che nella mia adolescenza e durante un mio soggiorno a Lugo mi
esercitavo quotidianamente su quel barbaro istrumento! dico bar-
baro oggi, perché divenuto come tu sai, pianista di qualche va-
lore nella quarta classe, ma che ho ognora raccomandato ai pro-
fessori di canto come di molto preferibili ai nuovi clamorosi pia-
noforti per Uistruzione del canto sentito. Se vai al teatro ti sara
facile verificare come siano stati messi in pratica i consigli del
pesarese!! Oh miserie umane!!!

Nel 1711, il principe Ferdinando di Toscana, figlio del gran-
duca Cosimo III, aveva al suo servizio, in qualitd di conservatore
della sua ricea collezione di strumenti musicali, il cembalaro Baxr-
tolomeo Cristofori. A quest’'uomo, nato a Padova, il 4 maggio
1655, doveva spettare la gloria di creare con un colpo di genio,
il moderno pianoforte (v. Tav. V).

L’invenzione del Cristofori venne rivelata al mondo da uno
scritto del marchese veronese Scipione Maffei, pubblicato nel
1711 nella rivista scientifica « Il giornale dei letterati d’Ttalia »
che usciva a Venezia. L’articolo, nella sua prima pubblicazione,
non era firmato, ma il marchese Maffei lo ripubblico poi nel 1719
nelle sue Rime e prose. Questa seconda pubblicazione fu per lungo
tempo una causa di confusione circa la data dell’invenzione di
Cristofori, ignorando molti la avvenuta pubblicazione anonima
dell’articolo otto anni prima, e ritenendo che I’invenzione del pa-
dovano fosse posteriore di parecchi anni alla realtd. In questo
scritto, il Maffei dava una minuta descrizione, corredata da varie
tavole, del nuovo strumento inventato da Cristofori e da questi
battezzato clavicembalo col piano e forte. Maffei vi affermava di

avere gia Cristofori costruito nel 1711 tre pianoforti che teneva -

in laboratorio, i quali assai verosimilmente erano gid stati co-
struiti da tempo. Da cio, la supposizione del Puliti che I’inven-
zione di Cristofori risalga molto probabilmente al 1709. Ma pare
oggi accertato che il cembalaro padovano avesse gia costruito un
primo pianoforte nel 1702, che sarebbe quello attualmente con-
servato presso la Michigan University ad Ann Arbor, e che reca
precisamente quella data assieme allo stemma di Ferdinando Me-
dici. Ad ogni modo, anche accettando solamente la data ormai in-
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discussa del 1711, la priorita di Cristofori su qualsiasi altro in-
ventore non pud nemmeno lontanamente essere oggi posta in dub-
bio. E bene pero riaffermarlo qui, ancora una volta, energica-
mente, perché non sono mancati, sino a tempi recenti, tentativi
stranieri, (specialmente tedeschi) miranti a defraudare il grande
italiano della sua invenzione. Fra i primissimi costruttori di pia-
noforti che pretesero al titolo di inventori dello strumento, ricor-
diamo prima il nome di Christoph Gottlieb Schréter di Hohnstein,
il quale presentd 1’11 febbraio 1721 alla corte di Sassonia, in
presenza dell’Elettore Augusto il Forte, due clavicembali a mar-
telli, i quali non piacquero (vedi pag. 31, fig. 1). Un altro rivale
di Cristofori, e questo di assai maggior importanza, fu il celebre
costruttore di organi Gottfried Silbermann (di Friburgo, ma vis-
suto a Dresda). Questi conobbe certamente la meccanica dello
Schroter, ma aveva soprattutto indubbiamente letto la prima tra-
duzione tedesca dell’articolo di Maffei, ad opera di Kénig, ap-
parsa nel terzo volume della Musikalische Kritik di Mattheson .
nell’anno 1725 ad Amburgo. E cosi costrui, nell’anno seguente
alla pubblicazione di Mattheson, cioé nel 1726, due primi pia-
noforti, ai quali ne seguirono parecchi aliri (vedi pag. 31, fig. 2).
Egli ebbe occasione di presentare questi suoi prodotti a Bach
(forse nel 1733 o nel 1736, quando il Cantor si trovava a Dre-
sda), ma il Maestro ne criticd acerbamente la debolezza dei suoni
acuti e la pesantezza della tastiera. Silbermann, che era uomo
suscettibilissimo, si risenti di questo severo giudizio, ma rimes-
sosi al lavoro, cessd di vendere per parecchi anni il nuovo stru-
mento lavorando in segretezza a perfezionarlo. Quando ebbe la
certezza di aver raggiunto quei miglioramenti cosl ardentemente
desiderati, riprese posizione sul mercato vendendo un pianoforte
al principe Rodolfo di Schwarzburg-Rudolfstadt. E nel 1747, sap-
piamo che Federico il Grande era in possesso di vari pianoforti
Silbermann che teneva nel castello reale di Potsdam. Su questi
ebbe occasione di suonare Bach nella memorabile « visita musi-
cale » che fece la sera del 7 maggio di quel medesimo anno 1747
al monarca, e questa volta il vecchio Maesiro ebbe a lodare am-
piamente le qualita di questi strumenti (dei quali il Re era entu-
siasta) recando cosi al Silbermann un’altissima parola di incorag-
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giamento. Pare che i pianoforti posseduti in quel momento da
Federico fossero in numero di sei, tre dei quali sono ancora oggi
conservati nei tre palazzi federiciani di Potsdam: Stadtschloss,
Sans-souci e Neues Palais. T interessante perd notare come, mal-
grado il suo radicale mutamento di opinione verso il nuovo stru-
mento, Bach non abbia nemmeno nei tre ultimi anni della sua
vita, posseduto un pianoforte, rimanendo fedele al clavicembalo
e soprattutto, come abbiamo detto, al clavicordo (mentre invece
K. Ph. E. Bach era possessore di un magnifico pianoforte di Sil-
bermann).

11 Silbermann, forte di un successo che si delineava ormai con-
siderevole e ricco di avvenire, fondava cosi la prima fabbrica di
pianoforti con numerosi operai, cid che gli permise la costruzione
ed il lancio commereiale di molti pianoforti, cosa che non avreb-
bero potuto fare artigiani isolati come il Cristofori ed i suoi al-
lievi. Silbermann mori a Dresda nel 1753, lasciando un’industria
gia fiorente e numerosi discepoli, primo tra i quali il proprio ni-
pote Johann Heinrich Silbermann e i due costruttori J. Zumpe (il
quale, trasferitosi poi in Inghilterra, vi diede origine al famoso
sistema di meccanica detto inglese) e Andrea . Stein del quale
avremo occasione di parlare fra poco.

Mentre la nuova invenzione trovava in Germania tanto inte-
resse e tanta diffusione, Bartolomeo Cristofori conduceva vita
sconfortata e solitaria. Nel 1713 era morto il suo grande pro-
tettore, il principe Ferdinando, appassionato amatore di musica,
¢ la corte di Firenze, che prima era ritrovo di tanti artisti e che
era continuamente visitata da illustri musicisti stranieri ed ita-
liani tra i quali Hindel e Lotti (che avevano conosciuto cosi I'in-
venzione di Cristofori e ne avevano parlato entusiasticamente),
aveva rapidamente perduto quel suo carattere di splendore arti-
stico (il vecchio Cosimo detestava la musica altrettanto quanto la
prediligeva il defunto figlio Ferdinando). E cosi il vecchio Cri-
stofori, invece di poter sviluppare e perfezionare la sua mirabile
invenzione, passd gli ultimi anni della sua vita a formare alcuni
allievi (Geronimo da Firenze, Gherardo da Padova e soprattutto
Giovanni Ferrini che continud degnamente 'opera del Maestro),
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ad occupare sempre il posto di conservatore della collezione gran-
ducale di strumenti musicali, ed infine, ironia della sorte!, a con-
tinuare a costruire clavicembali (ebbe infaiti pochissime ordina-
zione di pianoforti). Mori tra la generale indifferenza a Firenze
il 27 gennaio 1731.

’invenzione di Cristofori non ebbe in Italia, per parecchio
tempo, nessuna fortuna. Il suo strumento fu fatto segno ad asper-
rime critiche e del resto non solamente da noi incontro opposi-
zione il pianoforte, se si pensa che sessantatre anni dopo V’inven-
zione, Voltaire scriveva in una lettera datata dell’8 dicembre
1774: « Le pianoforte n’est qu'un insirument de chaudronnier
en comparaison du majestueux clavecin . 11 pianoforte comincid
a diffondersi a Firenze e di 1i in Italia solamente quando, cessata
nel 1737 colla morte di Cosimo III Ja dinastia medicea e suben-
trato allora nel governo della Toscana I'austriaco Francesco I di
Asburgo-Lorena, il granducato divenne praticamente una pro-
vineia austriaca, dove Vienna dava il tono e quasi tutti seguivano
servilmente quella parola. E fu allora che, invadendo i nuovi pia-
noforti venuti da Vienna tutti i palazzi reali e le ville patrizie,
questi presero a poco a poco non solo il posto dei vecchi clavi-
cembali, ma fecero anche relegare in soffitta i pochi pianoforti di
Cristofori, i quali, per la loro costruzione assai pit rozza e pri-
mitiva, non potevano certo sostenere il paragone cogli eleganti
mobili viennesi. Ed avvenne anche che, per ovvie ragioni di sno-
bismo, coloro che pitt avevano acerbamente combattuto l'inven-
sione del Padovano, si affrettarono a lodare senza riserva lo
stesso strumento perché ritornava dall’estero e soprattutto dalla
capitale che dettava legge alla sua provincia. Storia comune pur-
troppo in Italia, sino a pochi anni or sono.

Ad ogni modo, & certo che se I’invenzione del pianoforte & in-
discutibilmente italiana e se non pud oggi da nessuno venire di-
scusso il nome di Bartolomeo Cristofori patavinus, & non meno
evidente che non dall’ltalia ma dalla Germania si & diffusa nel
mondo Vinvenzione nostra. A tale punto che gia alla fine del 700
la Sassonia era considerata come la patria del pianoforte: nel
1780 De la Borde scriveva nel suo Essai sur la Musique ancienne
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et moderne che il pianoforte era stato inventato circa venti anni
prima dal signor Silbermann e che dalla Sassonia I’invenzione era
passata a Londra donde provenivano tutti i pianoforti venduti
sul mercato di Parigi (del resto, come abbiamo gia detto, questa
erronea convinzione storica & cessata solamente da pochi anni di
fronte alla solidita dei documenti cristoforiani). I’invenzione di
Cristofori sta indiscutibilmente alla base della meccanica di Sil-
bermann, molto pilt vicina a quella del Padovano, della quale &
in realtd la continuazione, che non a quella di Schréter assai
meno geniale e completa costituente un sistema indipendente che
non ebbe seguito. Ed & ormai sicuro che Silbermann aveva non
solo letto, come abbiamo gia osservato, la traduzione tedesca dello
scritto di Maffei, ma anche che aveva orientato tutte le sue ri-
cerche nella direzione dovuta al genio di Cristofori, recando in
questo sforzo tutta la sua tenacia germanica, tutta la sua combat-
tivita e tutta la sua rara intelligenza di ingegnere meccanico.
Mentre invece lo Schréter, dopo aver presentata alla corte di
Dresda la sua invenzione, parve disinteressarsene totalmente, ri-
manendo quasi estraneo alla diffusione di questa invenzione alla
quale nondimeno egli aveva recato un notevole contributo di ri-
cerche, ed uscendo solamente dal suo silenzio quando, nel 1738,
pubblico la sua celebre lettera a Mizler nella quale accusava Cri-
stofori di essersi appropriata la sua invenzione chiamando il Pa-
dovano « suo imitatore infelice ». Si puod insomma dire che sia
accaduto in Italia, per I'invenzione del pianoforte, un fenomeno
storico simile a quello della creazione nostra della sinfonia e
delle forme da camera che, nate in Italia, dovevano conoscere il
loro massimo sviluppo, il loro massimo splendore solamente per
opera dei maestri tedeschi che le avevano ereditate da noi.

L’invenzione di Cristofori &, dunque, consistita sostanzialmente
nella trasformazione dell’antico clavicembalo a pizzico in uno
strumento nel quale le corde vengono percosse da martelletti,
creando cosi un mezzo fonico capace di corrispondere alle esi-
genze dell’arte musicale che si avviava a gran passi verso nuovi
orientamenti. La possibilita di graduare Pintensita e la qualita del
suono, all’infinito, posseduta dal nuovo strumento « per il piano e
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per il forte », determinava in modo totale la sua immensa supe-
riorita sul vecchio inespressivo clavicembalo e doveva in mezzo
secolo condurlo ad una vittoria completa e definitiva sull’antico
strumento a pizzico (ricordiamo perdo ancora una volta che la
qualita fondamentale del pianoforte, quella della sensibilita al
tocco dell’esecutore, era gia contenuta, sia pure in modo assai li-
mitato, nel clavicordo, il quale va cosi a buon diritto considerato
come I'antenato diretto del pianoforte anziché il clavicembalo che
appartiene invece ad altra famiglia).

I1 particolare pilt geniale dell’invenzione del Padovano, e che &
rimasto sino ad oggi principio essenziale ed inalterato della meec-
canica del pianoforte, & quello che i martelletti non sono mai fis-
sati all’estremita del tasto, ma ne sono indipendenti. Nel primo
meccanismo di Cristofori il tasto, abbassandosi, agisce su una le-
va a bilancia la quale, oscillando, aziona da una parte il martel-
letto e lo manda a battere la corda, mentre dall’altra parte stacca
lo smorzatore dalla corda onde questa possa liberamente vibrare.
Cessata P’azione del tasto, lo smorzatore torna a posto e spegne
la vibrazione. Il martelletto, appena toccata la corda, la abban-
dona immediatamente e torna al suo punto di partenza. Perd I'in-
ventore, il quale veramente aveva tutto previsto nella sua mecca-
nica, si era preoccupato della possibilita che il martelletto, per-
cuotendo la corda, potesse anche per un attimo fermarvisi e quin-
di impedire la vibrazione. Egli fece allora azionare il martelletto
non direttamente dalla leva a bilancia, ma interpose fra questa
e il martelletto uno « spingitore » che chiamo linguetta mobile,
il quale trasmetteva 'impulso della leva al martelletto, ma ve-
niva immediatamente ricondotto a posto da una molla, in modo
che il martelletto, al momento preciso in cui batteva la corda,
si trovava privo di appoggio alla base ed era quindi costretto a
ricadere istantancamente riprendendo la sua posizione di riposo.
Questo dispositivo venne chiamato « scappamento ». Queste carat-
teristiche sostanziali della invenzione di Cristofori si sono con-
servate sino ad oggi, pur attraverso infiniti e costanti perfezio-
namenti e si pud quindi dire che I’invenzione del « mastro cem-
balaro » di Ferdinando Medici fosse gia completa e definitiva sin
dalla sua nascita, e che essa abbia costituito il principio fonda-
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mentale sul quale poggia, oggi come ieri, il meccanismo del mo-
derno pianoforte (vedi pag. 31).

Quanto precede & conforme alla descrizione del marchese Maf-
fei. Ma sin dai successivi strumenti (di questi si & conservato per
fortuna lo splendido esemplare del Metropolitan Museum di
New York, v. Tav. V), Cristofori introdusse alcuni importanti mi-
glioramenti, tra i quali va menzionato in prima linea quello del-
P’applicazione al martelletto di un « freno » (che Cristofori chia-
md « paramartello » (vedi pag. 31) il quale aveva per funzione
di rallentare la ricaduta del martello dopo avvenuta la percus-
sione della corda. Con questo perfezionamento, si pud dire che la
sua meccanica contenesse ormai tutto ’essenziale della costru-
ne moderna e che non rimanesse ormai che a proseguire sulla
via delle ricerche e dei costanti miglioramenti.

Abbiamo dunque lasciato il pianoforte negletto nella sua pa-
tria d’origine ma gia fiorente di ricca vita artistica ed industriale
in Germania. Ormai il nuovo strumento doveva conquistare I’in-
“tero mondo. Johannes Zumpe (gid citato come allievo di Silber-
mann), emigrato a Londra, vi fondava la prima industria inglese
di pianoforti e creava quel tipo di meccanica che si chiamoé per
lunghi anni inglese. Lo svizzero Burkhard Tschudi inaugurava
gia nel 1732 a Londra quella fabbrica di pianoforti che doveva
lasciare pit tardi al genero John Broadwood e che oggi ancora
vive, sotto questo nome, come la maggiore casa costruttrice inglese
(vedi pag. 33, fig. 1 e 2). Abbiamo poi gia accennato al nome di
Andrea Stein, discepolo di Silbermann, il quale doveva segnare
lui pure una profonda traccia nella storia della fabbricazione del
pianoforte. Quando Stein mori ad Augsburg, il 29 febbraio 1792,
egli lascid due figli, un figlio Andreas ¢ una figlia Nannette (nata
nel 1769 ad Augsburg, morta nel 1833 a Vienna), entrambi allievi
del padre. Il primo fondd a Vienna una fabbrica di pianoforti;
I’ultima, che lavorava come un uomo nell’officina, sposo nel 1794
il musicista Andreas Streicher, nato nel 1761 a Stoccarda e cono-
sciuto per la sua generosa amicizia con Schiller. Dalla fabbrica
di questi coniugi a Vienna uscirono pianoforti a coda di speciale
qualitd. Lo Streicher dedicd molta attivitd alla sua fabbrica che
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divenne in breve tempo celebre in tutta Europa. La meccanica
di questa marca era quella creata dal vecchio Stein, nella quale
il tasto agiva direttamente sul martello senza I’interposizione di
alcuna leva, meccanica che prese poi il nome di viennese.

A Vienna D’industria del pianoforte, allo sviluppo del quale
contribuiva cosi potentemente 1’eccezionale e intensissima vita
musicale della citta, conobbe un periodo di alta prosperita e si
pud affermare che sino al 1851 la capitale austriaca abbia avato
nei paesi tedeschi la posizione predominante in quel campo indu-
striale. T costruttori di pianoforti viennesi perd imitarono sino al
1820 pilt o meno fedelmente la meccanica di Stein. Tutti i piano-
forti costruiti dopo Cristofori erano del modello a coda. Tuttavia,
un ingegnoso fabbricante di Gera (Germania), Christian Ernst
Frederici (1712-1779), aveva gia realizzato una forma di piano-
forte rettangolare, ricordante I'antico clavicordo, forma che ebbe
poi molta fortuna alla fine del 700 e sul principio dell’800. Fre-
derici chiamava i suoi pianoforti Fortbien, probabilmente dalla
parola italiana originale la quale pronunciata da labbra germa-
niche suonava pressapoco Fortebiano.

All’Ttalia, che gia aveva donato al mondo P’invenzione del pia-
noforte, doveva spettare anche quella del pianoforte verticale. 11
primo modello del genere venne infatti ideato e costruito nel 1738
da Domenico Del Mela, un sacerdote maestro di scuola di Ga-
gliano (Mugello presso Firenze). Tale curiosissimo strumento (v.
tav. VI) & rimasto tuttavia un tentativo isolato sino all’anno 1800
ove I"americano Isaac Hawkins costruisce a Londra e fa brevet-
tare un pianoforte verticale chiamato Piano Cabinet, facendo cosi
credere che egli fosse I'inventore di questo tipo di strumento,
mentre la priorita dell’invenzione venne rivendicata al Del Mela
da Cesare Ponsicchi, il quale scopri per caso a Gagliano il pia-
noforte costruito dall’ingegnoso sacerdote.

Mentre in Inghilterra ed in Germania si sviluppava cosi poten-
temente la nuova industria pianistica, un tedesco di Strasburgo,
Sebastian Erhardt (nome francesizzato poi in Erard), figlio di un
falegname, emigrava nel 1768 a Parigi per entrare nella casa di
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un fabbricante di clavicembali francese. Diede rapide prove del
cuo eccezionale valore e a soli vent’anni la duchessa di Villeroi
gli metteva a disposizione un suo castello onde ne facesse un la-
boratorio. In questo egli costruiva nel 1777 il primo pianoforte
prodotto in Francia. Nel medesimo anno chiamava a Parigi il fra-
tello Johann Baptist, ed insieme fondavano la celebre casa che
oggi ancora esiste. A Sébastien Erard spettava di apportare al
pianoforte la sola cosa che mancasse alla concezione originale di
Cristofori: il doppio scappamento, che Erard invento e rea-
lizzd nel 1823 (vedi pag. 34). Questo dispositivo consiste sostan-
zialmente in una molla che, facendo rimbalzare il martelletto
nella sua fase di ritorno verso il punto di partenza, lo trattiene a
meta strada, dunque piit vicino alla corda. Questo dispositivo
non ha solamente il vantaggio di alleggerire enormemente la ta-
stiera, ma soprattutto quello di permettere la ripetizione a gran-
dissima velocita di una medesima nota, cosa che era prima im-
possibile dovendo il martelletto percorrere troppa strada prima di
essere nuovamente in posizione di partenza.

Erard costrui il suo primo grande pianoforte a coda nel 1796.
Non & facile accertare in quale anno siano stati inventati ed ap-
plicati al pianoforte i pedali cosiddetti del piano e del forte. 11
pedale destro era gia in uso sul clavicordo, e ne parla con en-
tusiasmo Karl Philipp Emanuel Bach nel suo Versuch iiber die
wahre Art das Klavier zu spielen, Berlino 1759 ¢ 1762. Ma pure
che si possa fissare come data della vera entrata in uso di questo
importantissimo perfezionamento tecnico quella della patente di
John Broadwood, che risale al novembre 1783. Nel 1794, Erard
faceva brevettare a Londra un nuovo pedale del piano, il quale
interponeva una striscia di stoffa tra martello e corda, pedale
che ebbe fortuna per parecchio tempo. Ad ogni modo, si pud dire
che Pinfluenza del pedale sulla tecnica del pianoforte risalga al
1780 circa e che solamente da allora i compositori abbiano inco-
mineiato a tener conto di questo capitale perfezionamento nella
loro intuizione artistica.

Tl numero sempre crescente delle corde e la loro lunghezza e
diametro ognor maggiori, hanno sin dalla fine del »700 imposto il
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- PIANOFORTE DI B. CRISTOFORI.
(Fot. Metropolitan Museum - New York)
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Tav. VI - PRIMO PIANOFORTE VERTICALE COSTRUITO DA D. DEL MELA.

(Fot. della R. Sopraintendenza all’Arte - Firenze)

problema dell’irrobustimento del telaio, il quale veniva, ogni gior-
no di pid, sottoposto ad una tensione alla quale nessun legno
avrebbe potuto resistere a lungo. Dopo vani tentativi, vediamo
infatti Broadwood applicare per la prima volta nel 1808 rinforzi
metallici ad un telaio, e nel 1822 perfezionare questa sua inizia-
tiva. L’americano Babcock faceva brevettare nel 1827 a Filadelfia
il primo pancone metallico facente blocco con un ponticello pure
di ferro. I’inglese Allen creava poi nel 1831 il primo telaio inte-
ramente metallico, nel quale riuniva in un solo getto il pancone,
il ponticello e la lastra di attacco delle corde. Altri perfeziona-
menti sono stati arrecati a questa invenzione da Chickering e da
Bord, il quale inventd nel 1843 il cosiddetto capotasto metallico
(quello che poi adottd pure Steinway ribattezzandolo Capo &’'A-
stro, nome che & rimasto in uso sino ad oggi in quella Casa).
Infine Theodor Steinway faceva breveitare nel 1876 quel celebre
telaio cosi detto Cupola Iron Frame, vera costruzione massiccia
e blindata, tutta di un solo pezzo di acciaio, che da quel giorno
non ha sensibilmente variato. I’adozione del telaio di metallo,
partita dall’Inghilterra, fu dapprima accolta su vasta scala dai
costruttori tedeschi e quindi da quelli di tutti gli altri paesi.
Entrati nell’Ottocento, troviamo dunque gia iniziato quel colos-
sale sviluppo del pianoforte che poco a poco ha invaso Vintero
mondo, a tal punto che si pud praticamente dire che oggi non

~ esiste casa di paese civile che non abbia il suo pianoforte. La

Germania, che si era posta per tempo in prima linea nella fab-
bricazione dei pianoforti, ha saputo sino ad oggi conservare un
posto eminente in quell’industria. Alla casa di Silbermann fecero
seguito altri gloriosi nomi, quali Ibach (fondata nel 1794y,
Schiedmayer (questa casa venne fondata a Erlanger nel 1789,
ma trasferita a Stuttgart solamente nel 1806), Bliithner (fondata
nel 1853), Ronisch, Kaps, Steingriiber, Forster, Schwechten, Gro-
trian-Steinweg (fondata questa da Heinrich Steinweg nel 1825
prima della sua partenza per gli Stati Uniti), e, nome che tutti
domina, Bechstein (fondata nel 1856).

L’Inghilterra ha occupato sino ad un secolo fa un posto cospi-
cuo nella storia dell’industria pianistica, non solamente per la
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bonta dei suoi prodotti, ma anche per le sagaci ed intelligenti in-
novazioni apportate in quella fabbricazione. La Casa Broadwood
(che & tuttora in efficenza), ha goduto a lungo di alta fama per la
perfezione dei suoi pianoforti e per la fortunata audacia dei suoi
miglioramenti tecnici. Accanto a quella, la Casa Collard (della
quale fu socio finanziatore e consigliere artistico Muzio Clementi)
ebbe lunghi anni di prosperita. Altre case degne di essere ricor-
date sono Hopkinson e Chappell.

La produzione pianistica inglese & pero molto diminuita nel-
Pultimo cinquantennio e I’esportazione praticamente trascurabile.

In Francia, alla fondazione della Casa Erard, seguono quelle
di Pleyel (i cui strumenti erano quelli prediletti da Chopin), di
Gaveau e di parecchie altre minori, quali Bord, Kriegelstein,
Elcké, Boisselot, tutte perd, ad eccezione delle prime tre citate,
oggi scomparse. La produzione francese e quasi interamente as-
sorbita dal mercato interno, mentre la esportazione, che era molto
forte sino alla fine del secolo scorso, ha dovuto cedere le armi
davanti alla concorrenza tedesca ed anche americana.

In Austria, le antiche fabbriche sorte nel *700 sono tutte morte.
Ma vive ancora oggi una eccellente Casa che tiene alto il nome
viennese nel campo di quella industria: la Bosendorfer (fondata
nel 1828).

In America, per quanto ultima scesa in campo, P’industria del
pianoforte ha assunto gia nel secolo scorso un enorme sviluppo.
Dopo la Casa Chickering di Boston (fondata nel 1823), che & la
pill antica grande fabbrica americana, sono sorte le altre firme
Knabe, Baldwin e Mason & Hamlin. Ma il nome maggiore del-
I’industria americana, e probabilmente anche dell’intero mondo,
& quello della Casa Steinway & Sons di New York, la quale ven-
ne fondata nel 1853 da Heinrich Steinweg di Braunschweig (che
prese poi la cittadinanza americana ed anglicizzd il proprio nome
in « Steinway »), il quale ebbe come collaboratori i figli Heinrich,
Karl, Albrecht e Wilhelm, preziosi aiuti ai quali se ne aggiunse
pitt tardi uno piu valide ancora: il fratello Theodor che a sua
volta si trasferi da Braunschweig a New York. Tanto Heinrich
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quanto suo fratello erano uomini geniali, di altissima capacita
tecnica e vivissima sensibilita artistica (Heinrich era eccellente
pianista) e seppero in pochi anni creare un tipo di pianoforte
che difficilmente conosce rivali sia per la bellezza del suono,
sia per la resistenza alle variazioni di temperatura, sia infine per
la potenza e la durata del suono e la meravigliosa duttilita e ri-
spondenza della tastiera. La Casa Steinway ha una filiale europea
ad Amburgo (che non ha nulla a vedere con la Casa Gotrian-
Steinweg, la quale, come abbiamo gia detto, fu nondimeno fon-
data dallo stesso costruttore).

In Ttalia, Pindustria del pianoforte & rimasta assai modesta, e
questo per varie ragioni. Prima fra tutte, il grande sviluppo del
melodramma, il quale ha distolto durante quasi tutto lo scorso
secolo gli italiani dal culto della musica pura,' fatto che ha
recato con sé anche una lunga sosta nel nosiro virtuosismo pia-
nistico, il quale offre infatti pochi nomi durante quel lungo pe-
riodo di tempo. Un’altra ragione pud anche essere il magro svi-
luppo industriale dell’Italia ottocentesca e la mancanza di molte
materie prime, indispensabili alla costruzione del pianoforte. A
queste principali ragioni, se ne potrebbero aggiungere parecchie
altre. Ad ogni modo & certo che I'Italia sconta oggi ancora la sfi-
ducia della quale gia parlammo, che dimostro verso I'invenzione
di Cristofori, sfiducia alla quale fece seguito una delle tante ma-
nifestazioni di snobismo provinciale di cui purtroppo la vecchia
Italia offre troppi esempi e che favori subito una forte importa-
zione rendendo in pari tempo sempre pilt arduo, per non dire im-
possibile, il riguadagnare il terreno perduto. E cosi assistiamo
oggi a questo spettacolo paradossale di un’Italia che non & se-
conda a nessuna nazione nelle industrie di automobili, di aero-
plani, elettriche, di seta artificiale, ecc. ecc., ma che non & in
grado di costruirsi un pianoforte a coda da concerto. E pur-
troppo non & probabile che simile stato di cose abbia a cessare

1 . P . . .
Una nuova prova dello scarso interesse che hanno gli italiani per la musica da:
camera & data dal fatto che, su venti pianoforti di case borghesi o magari patrizie,

d}cian_nove sono verticali. Proprio I'opposto di quanto accade in Inghilterra, Germania,
Francia oppure Stati Uniti.
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tanto presto, perché la fabbricazione dei pianoforti non & sola-
mente un’industria, ma & anche, e soprattutto, un fatto artistico,
e consiste infatti sempre, se osserviamo il caso di tutte le grandi
firme: Silbermann, Erard, Pleyel, Broadwood, Collard-Clementi,
Bliithner, Steinweg, Bechstein, Steinway, ecc., nella industrializ-
sazione di un tipo di pianoforte gia realizzato da un artigiano di
eccezionale valore il quale aveva saputo creare un pianoforte di
personalita diversa dalle altre. Finora dobbiamo constatare con
rammarico che un simile artefice-tecnico non si & piu trovato
in Ttalia dopo la morte di Cristofori. E quindi la possibilita di
vedere ancora sorgere da noi una fabbricazione di pianoforti ca-
pace di stare accanto a quelle nostre maggiori industrie sopra ci-
tate, appare ogni giorno pilt problematica.

Ad ogni modo, sarebbe sommamente ingiusto non ricordare due
eccellenti case italiane, le quali potranno forse un giorno essere
in grado di costruire pianoforti a gran coda da concerto parago-
nabili ai migliori stranieri: sono queste case quella cremonese
Anelli e la Schultz & Pollmann di Bolzano.

I Ttalia conta oggi circa trenta stabilimenti di fabbricazione, la
maggior parte dei quali perd di scarsa importanza. Malgrado que-
sto P’ltalia & riuscita a costruire nel 1930 circa seimila pianoforti
(quasi tutti perd verticali e di prezzo modesto). Ma tale cifra &
inferiore al fabbisogno interno (beninteso di esportazione non e
il caso di parlare), e cosi la media annua dell’importazione ¢& stata
nel 1031-33 di settecentodieci strumenti, in gran parte a coda.

Credo utile, per chiudere e completare questo capitolo, di rias-
sumere nel seguente quadro le date principali della storia del
pianoforte:

1702 - Bartolomeo Cristofori costruisce un primo pianoforte, oggi
conservato ad Anm Arbor nella Michigan University (U.
S. A)).

1709 - Bartolomeo Cristofori costruisce tre nuovi pianoforti e
Pinvenzione viene questa volta divulgata dal marchese
Maffei nel 1711 nel « Giornale dei Letterati » di Venezia,
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1721 - C. G. Schroter presenta alla corte di Sassonia due clavi-
cembali a martelli, senza successo.

1726 - J. Silbermann costruisce i suoi primi due pianoforti, ai
quali altri ne seguono.

1731 - Cristofori muore a Firenze abbandonato da tutti.

1732 - Lo svizzero Tschudi fonda a Londra una casa di piano-
forti.

1733 - (o 1736) Silbermann presenta a J. S. Bach, a Dresda, due
dei suoi pianoforti e ne riceve alquanto biasimo.

1738 - Schroter scrive a Mizler, accusando Cristofori di essersi
appropriato la sua invenzione.

1739 - 11 sacerdote Domenico Del Mela da Gagliano costruisce il
primo pianoforte verticale.

1747 - Bach suona a Potsdam, in presenza di Federico il Grande,
i nuovi pianoforti di Silbermann, e li loda questa volta
ampiamente.

1760 - Frederici di Gera costruisce il primo pianoforte a forma
rettangolare (a tavolino).

1767 - Al Covent Garden di Londra viene annunciato come una
curiositd un nuovo strumento detto Piano Forte.

1768 - Johann Christian Bach suona il pianoforte per la prima
volta pubblicamente a Londra.

1770 - Muzio Clementi scrive la prima musica per pianoforte (le
3 Sonate op. 2).

1774 - John Broadwood (genero di Tschudi) fabbrica il primo
pianoforte inglese rettangolare.

1777 - Mozart suona ad Augsburg in concerto un pianoforte
Stein.

1777 - Erard costruisce a Parigi il suo primo pianoforte (di
forma a tavolino).

1780 - Kirchmann annuncia la costruzione di un grande piano-
forte a coda.

1782 - Mozart e Clementi svolgono a Vienna, in presenza del-
P’Imperatore, su due pianoforti, il loro celebre torneo mu-
sicale.

1783 - John Broadwood brevetta a Londra i due pedali del forte
e del piano.
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1788 - Broadwood espone un nuovo modello di pianoforte a
grande coda.

1790 - Broadwood costruisce il primo pianoforte con estensione
di cinque ottave e mezza.

1794, - Andrea Streicher introduce considerevoli perfezionamenti
nella meccanica viennese.

1794 - Broadwood costruisce un pianoforte di sei ottave.

1796 - Erard costruisce il suo primo grande pianoforte a coda.

1800 - Clementi si associa a Londra con Collard e insieme inau-
gurano la loro attivitd di fabbricanti.

1800 - Isaac Hawkins brevetta un pianoforte verticale, il quale
sarebbe stato il primo se non lo avesse preceduto quello
inventato dal Del Mela nel 1739.

1802 - Thomas Loud presenta un pianoforte verticale con le cor-
de diagonali.

1808 - Broadwood applica al telaio del pianoforte a coda i pri-
mi rinforzi metalliei.

1821 - Erard inventa il doppio scappamento.

1822 - Broadwood adotta un ponticello metallico.

1824 - Liszt si presenta al pubblico di Parigi suonando un Erard
di sette ottave.

1827 - L’americano Babcock costruisce a Filadelfia un telaio di
ferro facente blocco col ponticello metallico.

1831 - W. Allen brevetta a Londra un pianoforte col telaio com-
pletamente metallico.

1843 - Bord di Parigi inventa il capotasto metallico che & un
perfezionamento dei ponticelli metallici di Broadwood, e
Steinway lo adotta ribattezzandolo Capo d’Astro.

1851 - Chickering espone a Parigi un pianoforte grande con
I'intelaiatura interamente metallica.

1859 - Steinway brevetta in America il suo primo grande telaio
di un solo pezzo in acciaio per pianoforte da concerto a
grande coda.

1872 - Theodor Steinway brevetta il suo nuovo grande telaio mo-
noblocco detto Cupola Iron Frame.

1876 - Lo stesso Steinway brevetta il telaio a cupola definitivo
che & oggi ancora in uso presso quella casa.
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Carrroro II

LA COSTRUZIONE DEL PIANOFORTE

Per garantire la durata, la perfett.a acco.rdatura e la buonznn;
sonanza di un pianoforte occorre, innanzi tutto, che esso veng
costruito con legname. ben stagionato. ‘ o e in
Questo legname dovrebbe essere esswc.ato F:lll arl?,d -le:i a;mi
qualunque stagione e per un penod? non mferlor'e ai 1nd0 Pus(;
Esso, una volta sezionato in tavole di vario spessom,'se‘co o e
al quale deve servire, deve essere a'cc.atastato in man.llela c s
circoli liberamente attorno ad ogni singolo pezz0 e i tf)r.rllipzazi e
fargli subire ogni deformazione fino a com‘pleta immobi :ura e
della massa. Questa & la pilt sicura e razionale stagloniil )
e la sola che dia assoluta certezza che, una volta a operato,
delle alterazioni che sono causa di lesioni
ente la sonorith e la durata dello

legno
non subird pill nessuna
compromettenti irreparabilm

strumento. o . o
Per mancanza di tempo o per necessitd di porre in opera al p

presto il materiale, alcune fabbriche si .va]gonf) di le.gn.atml1 ;tz;
gionati artificialmente e ciod posti ad essiceare in fOI‘I?l rlst(?i :e-
ad alte temperature, per dar modo ad essi di espe.llew tlltl e
sidui di umiditd che contengono. Un::t volta esegulte';lufas Znegte
razioni, il legname alterato viene senz altro scartato e 1l rim

viene messo in opera. ' . . .
Questo piccolo cenno riguarda il legname di maggior uso, c o
I’abete, il pioppo, il faggio, ecc., tenendo conto che i 1egna.ni11
’ i i ja in piallac-
pregio come l’ebano, il palissandro, l’acero, ecc., sia in p

i ita-
ciature che in massello, data la loro natura, subiscono un ftra
mento pil accurato.

d abete

i i in pioppo e
La cassa. E’ generalmente formata di regoli in piopp
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incollati tra loro fino ad ottenere un fusto placcato orizzontal-
mente cf,d impiallacciato, per assicurarlo dalle deformazion;. I
pannelli sono quasi sempre di legno compensato e i braccioli. 0
menspline, e il porta-tavolaccio della tastiera sono in massel]o’di
fagglo o anche di abete o pioppo impiallacciati. Se il pianoforte
éa c?da, i lati sagomati formanti ’esterno sono composti di pa-
r(?cchl strati (otto nei Bechstein) di legno di faggio incollati If)ra
di loro e di soli 5 mm di spessore onde non abbiano a spezzarsi
quando vengono piegati per la sagomatura. Le fiancate sono in-
collate a un telaio formato da travature a cancello, in legnam

a piu strati di pioppo od abete. ’ s

Il somiere. Nella parte superiore del cancello & applicato soli-
damente, con la colla, il somiere in legno di faggio, listato in
fronte. Nel somiere vengono fissate le caviglie (o pi]:Oli) Detto
legnamfe dev’essere molto duro e resistente nonché scevro (-ii nodi
per assicurare un’ottima resistenza alle accordature.

1 . . ..
tavolaccio porta tastiera. E’ costruito in abete a telaio, con

un .. . . .
no spessore che si aggira sui quattro centimetri ed & fissato con
vit1 contro i due braccioli laterali alle fiancate.

La tavola armonica. F in abete cosiddetto armonico, poiché
s?elto senza nodi e con venatura compatta e diritta. La, lavora-
zione di questa richiede molta esperienza e abilita. & formata a
%1ste di circa dieci centimetri ciascuna, connesse fra di loro ed
incollate fino a raggiungere la dimensione dovuta, F’ sostenuta 3
cosiddette fascie trasversali incollate ad essa pure di legno d%
abete :?celtissimo, convesse nel centro per per;nettere alla gtavola:
armonica di essere in quel punto alquanto gonfia, salvo poi ad es-
sere riportata in piano giusto, sotto la pressione delle corde che
passano attraverso il ponticello a sua volta formato per la divi-
sione di queste tra di loro. Detto ponticello facente parte della ta-
vola armonica & costruito con varie piastre sottili riunite ed in-

collate, ?ormantl un pezzo intero inalterabile. In esso sono fissate
punte di ferro e d’ottone che servono a

. mantenere una giusta
distanza tra una corda e I’altra.
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La griglia (o telaio). E un blocco in ferro fuso, nella parte su-
periore per il passaggio delle caviglie o piroli ed imperniato nella
parte inferiore per 'agganciamento delle corde. Detta griglia ha
la funzione, oltre a quella suaccennata, di offrire grande resisten-
za all’enorme tensione delle corde e riempire completamente dal-
’alto in basso tutta la cassa.

Le corde. Le corde sono in acciaio armonico (filo trafilato di
spessore diverso). Sono rivestite nella parte dei bassi con filo di
ottone o di ferro. Il primo & di sonorita assai brillante, il secondo
& invece di facile ossidazione e altera di conseguenza i suoni
della corda, fino a ridurre la voce sorda ed opaca.

Le corde variano di spessore ¢ di lunghezza dai bassi agli acuti.
Pit la corda & spessa e piti il suono sara grave, pilt essa & sottile
e pit il suono sari acuto. La sua lunghezza dovrebbe essere sem-
pre il doppio dell’ottava successiva. Per esempio, se l'otltavo la

* del pianoforte ha una lunghezza fra i due ponticelli di sei centi-

metri, il settimo la, scendendo verso i centri, dovrebbe essere di
dodici centimetri. E cosi il sesto la sara di ventiquatiro centime-
tri, il quinto di quarantotto e cosi via fino al primo che dovrebbe
essere di pitt di nove metri. Naturalmente questo non & possibile
per ragioni di ordine estetico e costruttivo. Per sopperire a questo
inconveniente si & ricorso all’aumento di spessore nelle corde
man mano che esse scendono verso il grave, ed ecco perché tro-
viamo nei bassi corde rivestite di spessore molto pilt grande. Le
corde devono, per dare il suono pilt limpido, esserc percosse dal
martelletto della meccanica, nella settima parte alta della lore
lunghezza.

La tastiera. La tastiera poggia su di un telaio fissato al tavolac-
cio della cassa su una doppia fila di punte in ottone galvanizzato.
R costruila generalmente in tiglio, legname pilt adatto a resistere
alle deformazioni; ma pud anche essere di faggio o di abete. I
suoi fori sono guarniti in panno per evitare rumori nell’attrito
con il perno. Il fondo & guarnito anch’esso in feltro per impedire
il rumore quando il tasto va in posizione di riposo. I tasti sono
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rivestiti di avorio ed ebano. Alcune fabbriche sostituiscono al-
Pavorio una composizione detta galalite.

La meccanica. E’ formata da un somiere-sostegno per il fissag-
gio dei martelletti e degli smorzatori; da una barra munita di un
cuscinetto di feltro per la posizione di riposo dei martelletti; da
due o piti masse in legno o ferro per il sostegno rigido del somiere
che regge la barra.

Il somiere-sostegno & in faggio sceltissimo perché ogni vite di
fissaggio abbia buona presa. Ad esso & applicata nella parte in-
terna un’asta in ferro per il sollevamento generale dello smor-
zatore. Detta asta a mezzo di leve & comandata dal pedale del
forte.

I martelletti che percuotono le corde sono di legno, rivestiti di
feltro speciale durissimo. Agiscono su un perno mobile, scorre-
vole in un foro rivestito di panno, per eliminare ogni rumore e
anche per resistere al forte lavoro cui & sottoposto. Lo spessore
del feltro & variabile, grande per i bassi, sotiile per gli acuti.
Questo si spiega perché pilt la corda & lunga e maggiormente lar-
go & il punto di possibile percussione; se essa invece & corta, la
percussione non pud avvenire che su un piccolissimo spazio.

I cavalletti. Servono di collegamento tra i tasti ed i martelletti.
Come i martelletti si muovono su perni guarniti in panno. Ad essi
¢ applicata una piccola leva che serve a spingere il martelletto
alla corda. Al momento dell’urto con essa la leva si stacca dal
martelletto per I'intervento del birillo di scappamento, permet-
tendo a questo di staccarsi immediatamente lasciando cosi la
corda vibrare liberamente.

Gli smorzatori. Sono aste alle cui estremita & applicato del
feltro morbidissimo. Essi poggiano a mezzo di molle che 1i pre-
mono alle corde per atiutire le diverse risonanze che emanereb-
bero le note ripercotenti gli armonici. Sono comandati da appo-
site leve applicate ai cavalletti.
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i i ianoforte Cristofori,
Diagramma della meccanica del piano (
custodito nel Metropolitan Museum di Nuova York.
(v. Tav. V)

a a._

o m

&
N [;.,.VJ)
0 % “ :

e l
: . : [r:_l/]

a la corda; b la base del tasto; ¢ la prima leva o tasto. C’e. un cusﬁ}}]fztto 111;
sul tasto per alzare una seconda leva, e che & 1rflpemmta s 1’ sia :
cosiddetta linguetta mobile controllata dalle molle i e I, pfiov?ica ooche pil
pamento, o 'immediato distacco del r{lartelletto dalla ckc))ﬁ a topdal ho )
tasto & stato percosso, anche se questo & ancora tenuto abbassato .

M 2
La linguetta mobile & centrata sull’h; m & un rastrello o pettine sull’asse

i ’ 0, & centrato. In posizione di riposo il
s, dove il grosso del martelletto izione & T

& forchetta p, di
martelletto & sostenuto da una croce o :
sando il tasto ¢, la coda g, della seconda leva e, toglie lo smorzatore r

dalle corde e le lascia vibrare liberamente.

Diagramma del pianoforte Cristofori custodito a Lipsia.

—

|

-

precedente, notiamo,

il pr i uello
Confrontando il presente diagramma con ¢ o "

in questo, soprattutto l'estensione della leva o tasto c;
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zione della seconda leva o, in quanto & tecnicamente chiamato un
martelletto inferiore, che impedisce alla linguetta g, di attaccare diretta-
mente il grosso n, cambio di direzione errata probabilmente necessitata
dal bisogno di regolare il bottone e la vite della linguetta. Si notano
inoltre le seguenti modificazioni: un perno k,
posteriore del tasto, progresso verso il
forzare il movimento laterale. Lo smo
cadendo, come un cuneo,

che attraversa la parte
perno anteriore usato poi per rin-
orzatore r, si appoggia sulle corde,
tra i due unisoni. Ma il grande progresso sulla
meccanica precedente ¢ Papplicazione del freno p, il paramartello di
Cristofori, che regola il rimbalzo del martelletto secondo la percossa,

col
solo sostegno del filo di seta che lo aveva ricevuto quando era cad

uto.
Diagramma della meccanica di Schriter.

o
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b
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bl b L R

i cemmem et mcmcoesoeanea.)

a ¢ la corda; ¢ ¢ il tasto; e una seconda leva; g un grilletto che alza il
martelletto; o il martelletto stesso, ricoperto sulla coda r perche serva da
smorzatore. Il giuoco o spazio, tra il grilletto e I’asta del martelletto, per-
mettevano il rimbalzo o scappamento del martelletto stesso.

Diagramma della meccanica di Silbermann.

AT
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Diagrammi della meccanica di Broadwood (1777-1780)

La differenza tra questi due diagrammi ¢ q.uasi s_oltanto nelle fim’ttzns::llla;
e nella forma delle parti. I principi sono gli stessi; }a so%a aggl?r}s(:ioﬁna
meccanica pill recente, aggiunta del resto non essenz.lale, eluna s rtl cloline
di feltro posta sotto il grosso del martell.etto, per aiutare é pror; ez  ¢o
freno. Le differenze tra queste meccaniche e quelle Shf risto 9r:01t8 °
evidenti e importanti. La seconda leva o mart?_lletto mdc;'lore Zo lta &
adesso il grilletto g, agisce direttamente nell’incavo del gros’.a . Vi
bottone regolatore e la vite che controlla lo scappamento sono a gg.
sono unite sicurezza e semplicita.
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Diagramma della meccanica di Erard.

¢ & il tasto; d & una leva trasmittente, centrata a dd per dare il colpo
con un trasmettitore e, che regge la linguetta g, e ripercuote il colpo
fiel marfelletto o, spinto dalla linguetta che sfugge con un movimenrt)o
in avanti d9po aver toccato il martelletto coperto di cuoio, in corrispon-
denza dell’intaccatura della meccanica inglese. Questo s,cappamento ¢
controllato a x; una doppia molla, i , spinge in alto una leva imper-
niata, ee, la cui alzata & frenata a pp e provoca il secondo o do;)pio
scappamento. Una piccola staffa sul dorso del martelletto, chiamata
ripetizione, abbassa ee a meta della sua fase di ritorno e ::on esto
abbassamento pe.rmette a g di tornare a posto ¢ di essere pronto ;21- un
secondo colpo .dl prima che il tasto sia materialmente tornato in su. In
questa meccanica il freno p non & dietro al martelletto ma dave;nti,

fissato nel supporto e, ch i
, che anche, quando il tasto & i il
lo smorzatore inferiore. | abbaseato, tira gil
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Meccanica Viennese di Streicher,

a, tasto, porta il martelletto ¢ nel cavalletto b; e, il birillo di scappa-
mento, controllato dalla molla h e imperniato allo strato I, f bottone
regolatore del martelletto; %, smorzatore inferiore; d, capo del martel-
letto; i, freno posteriore.

Meccanica di uno Steinway da concerto.

1l tasto, separato dal telaio della meccanica, porta un pirolo, detto leva
trasmittente. Questo pernio spinge in alto la leva inferiore della mecca-
nica che & imperniata a sinistra. Giunta a un cerlo punto questa leva
viene in contatto con un bottone a destra. Continuando la pressione del
tasto, il grilletto, che & sotto il piccolo feltro sopra ’asta del martelletto,
comincia a muoversi sotto questo pirolo; la pressione del grilletto ha gia
provocato il colpo del martelletto sulla corda, quando la leva che & in
cima alla meccanica, contenente un anello pel grilleito, e nota come
leva della bilancia, viene a essere in contatto con un bottoncino dietro
Pasta del martelletto. Indi si rizza, riceve il pirolo sul pernio del mar-
telletto (chiamato il walze), sul suo margine e permette al grilletto di
schivare il martelletto. Alzandosi il tasto, anche di una frazione di
centimetro, il walze si rimette sulla testa del grilletto ed & pronto per
un nuovo colpo.
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Carrroro 1II

STORIA DELLA LETTERATURA PIANISTICA

Non & facile definire con precisione il trapasso dall’arte clavi-
cembalistica a quella pianistica, trapasso prodottosi durante il
Settecento con un’evoluzione abbastanza lenta. Perché non biso-
gna credere anzitutto che il pianoforte si sia imposto senza lotte
né incomprensioni (abbiamo gia veduto nel nostro primo capi-
tolo che I’inventore Cristofori mori amareggiato da un totale ab-
bandono e certamente coll’impressione d’un grande insuccesso).
D’altra parte, occorre anche ammettere che I'immensa superiorita
del pianoforte sui vecchi strumenti non poteva palesarsi subito,
attraverso le prime fabbricazioni necessariamente imperfette e
che dovevano competere con l’arte allora diventata consumatis-
sima dei molti e famosi eembalari i quali realizzavano costruzioni
senza difetti e di piena soddisfazione dei musicisti e del pubblico
di quei tempi. Dimodoché si pud agevolmente supporre che la
principale superioritd presentata dal primo pianoforte sul clavi-
cembalo, quella di poter suonare a piacimento forte e piano, fosse
anche in sostanza ’unico vantaggio del nuovo strumento sull’an-
tico, e che quindi il clavicembalo dovesse ancora godere per un
pezzo del favore universale. Ed infatti vediamo che il clavicem-
balo fu assai « duro a morire », e rimase in uso piit 0 meno cor-
rente sino alla fine del *700.

D’altra parte, una ragione assai plausibile di questa vittoria
relativamente lenta del pianoforte sul clavicembalo si trova nel
fatto che, considerando la pitt importante produzione musicale
della seconda meta del Seicento e quella della prima meta del -
seguente secolo, se ne avverte subito il carattere prevalentemente
polifonico. Quel quotidiano normale dialogo di voci, per le orec-
chie di quei tempi che vi erano pil allenate di quelle dell’odierno
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pubblico sul quale sono passati centocinquant’anni di musica
monodica ed espressiva (non fu certo il romanticismo un grande
educatore delle folle nel senso polifonico), traeva vantaggio an-
ziché inconveniente da questa uguaglianza dei piani sonori e si
sentiva, quindi, la necessitd di voci con timbri differenti. Sono
tipiche a questo riguardo le fughe di Bach le quali, sieno esse
scritte per Porgano o per il cembalo, sono musica assoluza che
siamo oggi avvezzi a sentire con una grande varietd di colori nel-
Pintreccio delle voci, ma che sono evidentemente state pensate da
Bach come un giuoco sonoro astratto e totalmente indipendente
da qualsiasi legame timbrico (questo carattere di musica & reso
ancora pilt evidente dal fatto, unico probabilmente in tutta la
letteratura musicale, che quella musica si puo eseguire con vari

tempi e con opposti coloriti dinamici, senza che la sua bellezza
abbia a soffrirne).

Verso la meta del Settecento comincia a spirare un’aria nuova
nel maestoso, barocco edificio musicale lasciato in erediti dal ri-
nascimento e dal Seicento. La musica comincia ad allontanarsi a
poco a poco dall’antico originario dialogare polivocale a cap-
pella e punta decisamente verso il monodismo. Alla base di que-
sta radicale evoluzione stavano evidentemente, da una parte, I'in-
vadenza sempre crescente del bel canto, attraverso il successo di-
lagante del melodramma, e, dall’altra, Pinfluenza sempre mag-
giore dello stile violinistico il quale, per opera della mirabile
scuola nazionale nostra, era, durante il ’600, assurto a splendore
dando nascita alla insigne forma del concerto grosso, padre della
moderna sinfonia. Si comprende allora facilmente come assu-
mendo il monodismo tale forza di predominio, divenissero in pari
tempo urgenti i problemi posti dalle esigenze dell’espressione,
vale a dire quelli dei coloriti e di tutto il dinamismo in generale.
Cantanti e violinisti erano gid molto avanti su questa grande
strada, ed ecco allora i ritardatari clavicembalisti sforzarsi di
seguire il movimento, aspirando con tutti i mezzi di realizzare
loro pure un cantabile, il quale si cercd dapprima con vari espe-
dienti: ornamentazioni (agréments), accelerazione generale dei
tempi, nervosita della frase, ecc. Questi espedienti perd non erano
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in realta che palliativi i quali dovevanf) per f‘orza ((:111 1cols,e E:S:
gere un giorno al riconoscime'mto de.lla 111§uﬁic1e(1i:|z1a 1e i(; :;:i o
balo (e naturalmente in assai magglor misura, de ]cl’ag xdo) &1
fronte alle necessita espressive dell’epoca nuova, e all'adozl de
finitiva del pianoforte di Cristofori come sol? strument? cap

di fronteggiare tutte le nuove esigenze espressive ¢ sonore.

Abbiamo, come rappresentanti della .fas? int.cr.medm t.ra (;:.law:
cembalo e pianoforte, oltre a molti aliri minori, i due gxm 1d no
mi di Franz Joseph Haydn (1732-1809) e di Wczlfg.ang mft eurs-
Mozart (1756-1791). Haydn era un grande genio 13 Tn?tet::}a; (; .
chestrale, ma non altrettanto dominava.la .ta§txera, e infatti ;)nti
rari, in tutta la sua folta produzione pianistica, gli atiteﬁgllﬁmimo
di vera virtuositd (uno dei pochi sarebbe qucllo. del be 135
Tema variato in fa minore). Non di radf) Haydn si conte?:ta;l lll, :.r(;;:
compagnare una ispirata, nobile melodia con un basso di bt
che sarebbe stato assai meno sorprendenfe presso un fqu'a -
dilettante. E non & infrequente in Haydn il vederfa gl}&;. ar 0?11;2-
lino, sia pure ancora limitata alle apparenze di sc 1z7.ohg o
tettistico, quella influenza dell’orche.stra sulla tastiera ¢
yeva assumere cosi vaste proporzioni con Beethoven.

Mozart invece era un celebre concertista, e le sue sonat(e1 sorio
strumentalmente infinitamente superi'ori a quellf': di Haly :im:
questa parte della produzione mo.zal:tlana, come in tutte cez : teci
si incontra quel miracoloso equillbrlf) tra sentimento e n)\n Ll
nici che nessun compositore ha pilt di quello ;-)f)ssedl%to. N ({ 0%
la mentalita di Mozart rimase sino alla fine pit clavicembal ;sc ilal_
che pianistica, non sono rare pero nel}e ulfn.ne .sor.x.:;lte (spmeme
mente nella sublime in do minore) dlSPOS.IZIOY.ll gia ]gur?h o
pianistiche e che lasciano gia intravedere lmmlnente. ee ovS it(;
Dei meravigliosi concerti con orchestra parleremo in appo

capitolo.

Col romano Muzio Clementi (1752-1832) entrian‘xo di colp.o I:el
regno del vero pianoforte, del quale strumento eg}_l venne glusea;
mente chiamato « padre ». Nella sua scrittura pianistica avy
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tiamo subito e con singolare evidenza i caratteri del nuovo regi-
me. Senza perdere nulla delle antiche virty brillanti, luminose,
metalliche del tramontato cembalo, il nuovo stile inaugura una
sonorita piena e rotonda, un costante contrasto tra legato e stac-
cato, una minore frequenza di ornamentazione, una grande ric-
chezza di coloriti dinamici, un complesso di caratteristiche in-
somma che sin dall’epoca clementina designano chiaramente e in
modo inconfondibile la personalita del nuovo strumento, la quale

per la prima volta trova la sua piena definizione nella scrittura
del romano. :

Il nome di Friedrich Wilhelm Rust (1739-1796) ricorda una
accesa polemica che si svolse nel 1912 attorno alle sue So-
nate per pianoforte, dodici delle quali furono pubblicate ver-
so quella medesima epoca a Parigi da Vincent d’Indy, con
commenti di altissima ammirazione pel contenuto di quelle mu-
siche, pel loro spirito audace, per la loro scrittura pianistica gia
ottocentesca, ecc., qualita tutte che parevano fare di Rust non solo
un precursore diretto di Beethoven, ma anche un musicista stra.
ordinariamente importante per la storia della musica. Ma un ar-
ticolo, pubblicato nel 1912 dal dott. Neufeld in Die Musik, rive-
lava che, stando ai manoseritti autografi del vecchio Rust, la real-
ta di quelle composizioni era infinitamente pitt modesta, e che
vanamente vi si sarebbero cercate tutte quelle impressionanti in-
novazioni musicali e strumentali che avevano suscitato Ientusia.
smo di d’Indy, e che infine le sonate originali erano state pubbli-
cate anni prima da un nipote di Rust (quello stesso che colla-
boro come revisore a molti volumi della opera omnia di Bach
edita dalla Bachgesellschaft), il quale nipote aveva « arricchito »
la semplicita di quelle musiche settecentesche con armonie cro-
matico-romantiche e con una scrittura pianistica talvolta quasi
brahmsiana (!); alterazioni perpetrate dall’ottimo discendente
allo scopo evidente (e momentaneamente raggiunto) di far appa-
rive il bisnonno come un precursore di Beethoven. Questa rive-
lazione ebbe per immediato risultato il distogliere D’attenzione
del mondo degli studiosi dal Rust, cosa ingiusta, perché le sonate
di questo maestro di cappella di Dessau, restituite alla loro ver-
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sione originale, valgono per una reale freschezza ed anche non di

rado per un’intensitd d’espressione che dovrebbe salvare, per un
. 118

certo tempo ancora, quelle musiche dall’oblio.

Con Ludwig van Beethoven (1770-1827) la s.cr'it.tu‘ra Cplanllstilcis;
sviluppa al massimo grado le sue nuove pO.SSlbl];ta. ont ul’in-
pianoforte diviene di colpo orchestrale e subisce ortemente
flusso del sinfonismo del medesimo Maestro. Lte allusmn.lda (:)n-
trasti ed impasti di varie famiglie ‘str.umf:ntall sor'lod.ew. en 1n;3
costanti: passi violinistici, bassi pizzicati, ﬁemolz . 1 tlmpahé
accordi di legni, squilli eroici di trombe, ecc., sonorita tut:; ct
sarebbero state irrealizzabili sull’antico. clamcerr.lbal-(;i, e ‘me 12;1;
le quali il genio beethoveniano se.ppe.d1 colpo giusti cau:oeépdum
in sfolgorante luce I’invenzione di Crl'StOfOI‘I. Lo strumerf‘ © durr
que immediatamente sfruttato nella pienezza -delle sue p(;ultlpl °
risorse, e la forza affermativa, impetuosa,' zmperza'le e nMu?\; -
sinfonismo trova in quel pianismo il su;o intero sviluppo. | 1rza
bile esempio di collaborazione tra un arte che a\feval urgen

di trovare il mezzo fonico atto ad esprimere la propria e oque{:za,
il proprio impulso storico, e uno strumento chelattendl(?:r‘a detﬁ/;
vento di quest’arte per poter mostrare al mondo la totalita

roprie infinite possibilita. . o

plcl)\?;xlleénillﬁ:;:o }:(;i analizzare pill minutamente la scrl‘ttura piani-
stica di Beethoven, del resto a tutti h?n nota. Noterob 's,olamentz
come il profondo senso orchestrale di Beeth(.)ven ab 1;11 sem;:rlle
difeso il suo pianismo dal cadere in forr.nule (.hle?tafntesc e (co

il basso di Alberti oppure come certi sbn.gatlw accompagna-
menti a batteria di accordi, che dovevano pot abbo?daTre nei I.)l‘tl-
mi romantici) e come, malgrado le imn.lense unltel"lo.n CO.IqullS:
tecniche del romanticismo, quel sinfo.msn{o Planlstlco l;lrilanc;gem
oggi ancora un modello insuperato'dl ::-scrutura strumentale

terminata da uno slancio creatore di epica potenza étorlca. .

I stato non di rado rilevato come non sempre Vi fosse, tra i
mezzi tecnici-pianistici di Beethoven, .12‘1 n.nmensn?a ‘del 51(110 :;en:

siero, quel meraviglioso e perfetto equilibrio chF: si trova a fia o

pio in Mozart. Ed infatti vi sono, nel}e grandi sonate ebr.lf ente;

ultimi concerti, alcune zone ove un Liszt avrebbe probabilm
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ottenuto maggiori effetti con mezzi piu redditizi e in ogni caso
obbedito ad una maggiore logica della tastiera. Ma la musica di
Beethoven appartiene a quel tipo eccezionale di arte ove, in un
certo qual modo, la sonorita necessaria all’espressione vier’le non-
dn.neno. raggiunta lo stesso, anche se i mezzi potevano parere dap-
prima insufficienti, e questo in virth di quella legge secondo fa
q.uale .ogni musica ha la sua sonorita particolare e finalmente re
lizzabile anche attraverso deficenze di scrittura strumentale deg.
cenze chfj' spetta all’esecutore di correggere o di attenuare’ P(;s-
siamo quindi affermare che, quando il pianismo di Beethove.n nor;
.sgz,ona.bene, questo significa che il pianista non & all’altezza della
situazione. Aggiungerd poi che Beethoven trovd nel pianoforte del
suo tempo uno strumento certo assai piilt docile e prossimo al suo
pensiero che non Porchestra del medesimo tempo (che offriva
ancora tar.lte. enormi lacune tra le quali quella della mancanza
'd‘e1 plstfn\u ai corni e alle trombe, lacuna che & dolorosa causa di
difettosita sonora nelle sinfonie dall’Eroica in poi), e che quel
grave conflitto che si nota nella Nona Sinfonia tr;, ensie;I
mezzi sonori & assente dalla Sonata op. 106. ’ ot
['Pe‘r quanto lo studioso volesse ancora conoscere sull’opera pi
glstlca di .Beeth'oven, lo rimando alla mia edizione critli)ca dgli;
’ :I:Le(igz n(zl::c::S;; g;l?l;:;);] alla quale, d.opo altri lunghi anni di
poco da aggiungere. ]

. Karl Maria von Weber (1786-1826) per quanto contemporane
'd.l Beethoven, appartiene ad un altro mondo, quel mondoproman0
tico-fantastico che si schiude per la prima volta in musica coll-
tre note fatate di corno che iniziano Pouverture dell’Ober )
'Corr{e Mozart, egli era essenzialmente compositore di teatro ZZ
realizza, come il salisburghese, il miracolo di uno stile utn'
<che olire il teatro abbraccia anche il sinfonismo, la musica da ::CaO
mera e la musica religiosa, rimanendo lo stile ’sempre lo ste -
In Weber abbiamo gia il vero compositore di melodramma os::o.
»ct':ntesc.o, e invano si cercherebbe in lui quel meraviglioso sena?c;
di musica pura, assoluta che anima tutto Mozart. Ed infatti anche
la sua musica pianistica & visibilmente musica teatrale e non
sempre nel significato migliore della parola. La sua scrittura pia-
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pistica & brillante, ma certo non & nemmeno lontanamente para-
gonabile come interesse a quella di Beethoven, € non si eleva mai
al disopra di quella di Hummel o di altri contemporanei del ge-
nere. Come Haydn, Weber era uno straordinario genio orchestra-
le, ma un mediocre inventore pianistico. Infatti il suo stile, in
questo analogo a quello beethoveniano, & spesso orchestrale e
frequenti vi sono le allusioni a sonorita di altri strumenti o grup-
pi medesimi. Curiosa tra queste & la costante, visibile presenza
del clarinetio nella ideazione della sua melodia (Weber aveva
una speciale predilezione per questo strumento), la quale offre
sempre i caratteri espressivi, plastici e, diciamo cosi, « liquidi »
della perfeita melodia pensata per il clarinetto.

Le 4 Sonate contengono non poche cose mirabili (in special
modo la 2° Sonata, in la bemolle op. 39) e anche altre pagine
trivialuccie ed invecchiate. Weber non vi dimostra nessuna in-
venzione di forma, e segue fedelmente le orme della sonata beet-
hoveniana (i pezzi intermedi di tempo rapido, che egli chiama
minuetti, non sono altro che veri e propri scherzi). Nel Konzert-
stiick op. 71 vi & un primo allegro veramente bello, al quale fa
seguito una marcieita eroicamente ingenua. Un pezzo suo che
gode tuttora di meritata fama, & I’Tnvitation a la valse (che fu
poi orchestraio da Berlioz e da Weingartner), prezioso documento
della vita sociale di quei tempi, ricco di slancio e di carattere
umoristico-sentimentale.

Nell’insieme, la musica pianistica di Weber non ha grande
valore dal lato strumentale, ma va nondimeno conosciuta e stu-
diata, troppa essendo I’importanza di Weber nel quadro generale
“della nostra storia, per trascurare quei lavori, se anche non of-
frono che un’idea incompleta delle mirabili sue facoltd dramma-

tiche ed orchestrali.

Franz Schubert (1797-1828) era un autentico prodotto del po-
polo viennese, e si pud anzi dire che ebbe quello ad unico e
vero macstro. Non visse che per ]a sua arte e non pensd che in
musica. Condusse vita modesta ed ignorata dal grosso pubblico,
frequentando solamente un ristretto cerchio di amici affezionati
ed intellettuali, fra i quali perd nessun mecenate aristocratico o
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per lo meno facoltoso. Quando scrisse a Goethe per fargli sapere,
con somma umilta, che aveva musicato Erlkinig (e tutti sappia-
mo come!) il Poeta non si degnd di rispondere. Conobbe Beetho-
ven pochi mesi prima che questi morisse. E quando egli mori a
sua volta (alcuni mesi dopo), lascid quasi tutta la sua produzione
inedita (aggiungerd anche che dovette attendere ’avvento del
cinematografo per divenire popolare, alcuni anni fa, in Italia)
Schubert fu senza dubbio uno dei maggiori inventori di mus
che sieno esistiti. Sia per la vena melodica inesauribile, sempre
piena di ispirazione e non di rado celestiale, sia per I’enorme
immaginazione armonica che supera tanto Beethoven quanto lo
stesso Weber, sia infine per la vita ritmica nervosa e popolaresca
che anima tutta quella musica, Schubert non ¢ secondo a nessun
altro grande musicista. Se egli non fosse morto a trentun anno,
e la sorte gli avesse concesso di raggiungere, aitraverso I’espe-
rienza degli anni, una maggior facolta di riflessione e di ponde-
razione nell’architettura musicale, egli sarebbe stato senza dubbio
il maggior musicista del secolo dopo la scomparsa di Beethoven.
La musica pianistica di Schubert ha indubbiamente piit valore
di quella weberiana. Le 10 Sonate offrono pagine di alta, rara
bellezza, specialmente quella in Iz minore op. 143 e le postume
in la e si bemolle. Ma I’opera sua pianistica che domina tutte le
altre & senza dubbio la meravigliosa . andererfantasie op. 15
(scritta quando I’autore aveva diciotto anni!), prima composi-
zione ciclica per pianoforte, con un sublime adagio che conta fra
le pitt commoventi pagine di tutta la musica. In tutti questi la-
vori (ed in ispecial mode nella . andererfantasie), la scrittura
pianistica & molto superiore a quella di Weber, e, diversamente
da quella, ¢ anche da quella di Beethoven, & immune da ogni
influenza orchestrale e rimane sempre pura musica di pianoforte.
Ma dove Schubert, sotto modeste apparenze, crea senz’altro un
nuovo stile pianistico-romantico, & negli Impromptus op. 90 e
142, nei Momenti musical; op. 94 e infine negli innumerevoli
ballabili che egli scrisse per le serate degli amici: Walzer,
Léndler, Ecossaises, ece. In queste composizioni di occasione, che
racchiudono innumerevoli tesori musicali, egli inaugura quello
stile di musica da camera pianistica che doveva poi avere cosi
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larga fortuna per tutto I’Ottocento. Fl:a quellc? composizlizgi s((i)n.ci
soprattutto ammirabili 1’/ mpromptu i fa minore op. ed i

famoso Moment musical nel medesimo tono. Si pud senza esita-
éione affermare che, volendo scrivere musica da' salotto, .Sch.ubert
realizzd capolavori, contrariamente a t?nti altri con'}posnon clf,
persuasi invece di produrre capolavori, non confezionarono che
pezzi da salotto.

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) appare nella lette- |
ratura pianistica come il primo grande « elf—':g‘;ante .da sal.otto »
romantico. Maestro di grande, olimpica serenita, egli mostn‘il, an-
che nella sua musica per pianoforte, le sue ben note enormi (.iotl
di fattura e di miracolosa facilita musi?ale. \.71'vo'no di l;udl.e
magistrali 17 Variations sérieuses op. 54, il .nol\)lhsmmo Pre u io
e fuga op. 35 in mi minore (la fuga tuttavia & sempre, parago-
nata a una di Bach, una fuga sa]ottistha), .e.mﬁne il de11z10]slo
Rondo capriccioso in mi minore, nel quale r1v1v:a non poco ,de a
fantastica atmosfera shakespeariana del Sogno d’una notte d’esta-
te. Ma dove il Maestro ha lasciato opera di creatore maggiormen-
te tipica e duratura, & senza dubbio nfelle famose Roman.ze 1senjza
parole che dovettero certamente offrire al l‘I:lOIldO musica }(? ro-
mantico un carattere di profonda novita e dl.grande fl'esc ezza
inventiva, e che racchiudono, nei limiti rido.ttl df:lla 1(31'0 fonPa
mondana, tutte le conquiste tecniche di media difficolta del pia-
noforte a quei tempi. Debussy defini Mendelssohn « un r.l.otalre
de la musique ». Giudizio alquanto severo. Certo perd nfna{le
Mendelssohn, oggi piti che mai, un enigma della storia musica (i.
Genio? Talento? Incertezza che & perpetuata ancora oggi da qu;e -
la facilitd derisoria che ebbe Mendelssohn di r‘lsolvere e p,er -
zionare i pit ardui problemi musicali, e cbej dt.l sempre un arlz
di capolavoro anche a quelle sue composizioni (.:he certaimelri
tali non sono. Comunque, la musica pianistica fh Me?de 880 n(i
anche se ridotta oggi praticamente a quanto ah.blamo citato e. e}tl 1
altre poche piccole cose, merita di venire studiata, anche pfafc é
& stata scritta da un grande pianista e che, come tale, appartiene
a un tipo di pianismo utile e dilettevole.
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Di assai maggior statura & Robert Schumann (1810-1856),
figura cosi tipicamente tedesca, per quanto appartenga ad una
Germania non imperiale ma tuttora mosaico di staterelli. Per la
prima volta, si pud applicare a questo creatore la parola musi-
cista-poeta, non solo per il carattere della sua musica, ma anche
per le considerevoli influenze letterarie che stanno all’origine di
quell’arte. Figura anche nuova nell’arte per il suo ardore avve-
niristico, nazionalistico ed organizzativo (fu egli infatti che fondd
nel 1834 a Lipsia la rivista « Neue Zeitschrift fiir Musik » nella
quale, firmando volta a volta con gli pseudonimi di Eusebius,
Florestan, Meister Raro ed altri, conduceva una vivissima lotta
per la musica nuova contro ’accademismo e contro lo spirito
conservatore). Se I'interesse musicale della musica di Schumann
supera di molto quello strumentale (non voglio con ¢id dire che
quella musica non sia pianisticamente pensata, ma & certo che
la sua ricchezza musicale sta molto al disopra di quella della
corrispondente scrittura pianistica), & nondimeno incontestabile
che quella parte cosi cospicua della produzione schumanniana
costituisce uno dei capitoli piu interessanti, pitt vivi, pill incon-
fondibili della intera letteratura nostra, nella quale sono insigni
tanto i Papillons quanto i Davidsbiindler, la Toccata, il Carnaval,
gli Studi Sinfonici, le Kinderszenen, la Kreisleriana, la Fantasia
in do, i Nachtstiicke, le tre Romanze, lo Jugendsalbum, le Wald-
szenen, ecc. Arte ricca di ricordi contrappuntistici bachiani, ¢ che
intende interpretare Beethoven come il primo grande romantico,
arte che, pur espressiva di un animo fondamentalmente intimo,
si eleva sovente, in uno sforzo di generosa nobilta e attraverso
movimenti e fremiti di lotta, verso un mondo ideale guerriero ed
epico, gid prossimo al titanismo di un Liszt. Musica densa di
grande ricchezza sonora e di infinite sfumature non solamente
musicali ma anche psicologiche (& probabilmente la prima volta
che questa parola trova posto nella storia della musica). Musica
perd di difficile esecuzione e che richiede nell’esecutore, pit di
qualsiasi altra, una profonda preparazione spirituale, storica e
soprattutto letteraria (non si pud suonare il Carnaval senza pos-
sedere la chiave delle varie figure-bozzetti, cosi come non & pos-
sibile eseguire la Kreisleriana senza aver letto Hoffmann).
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Con Frédéric Frangois Chopin (1810-1849) la let.terz'il‘:ura del
pianoforte raggiunge un’altezza che non Sloveva mal plu esseiie
superata. In questa musica, il. pianofor’te viene per l]a{’pn}I:laSt:Z Z
adoperato senza nessun riferimento né allusione all’orche ,.n-
il musicista ne sfrutta quel ch’esso strumento ha di proprllo.e i
confondibile: timbri, esigenze della tastiera (.che detelr;lllrlllano
anche la scrittura musicale), pedalizzazione infine tota entt;
nuova. La musica di Chopin & infaiti, fra t.utte qlfel'le scritte pe
nostro strumento, I'unica completament.e 1.mpossﬂ)11e a.-trz:isclxil-
vere per altri mezzi fonici. Mai forse si v1-de nella Stf)lla e at
musica una cosi perfetta aderenza fra'pensmfo e mezzi strumen
tali posti a sua disposizione." E tanti 'magg.lor;lnen'te & mlr:r(ifo
loso questo risultato ottenuto dalla musica d.l .C opin, 11r} quli ©
che, a considerarlo da vicino, i mezzi t(?cmm dei quali eg :
sexvi non oltrepassano di molio quelli di ]-‘Iurr.lme_l e compagni.
Ma cid che vivifica quei mezzi sonori prelisztiani e ne fa.. cozs;
magica e totalmente nuova,.é P’essenza stessa.della tr.nllt?;a; o
Chopin, nella quale il piamsm-o ha una fl‘m-zmn.e ;. Te amente
musicale (lirica, per meglio dn‘e),.c non & in realta che u :
perfetta materializzazione pel tramite della qua!e. si comunic
agli uditori il sogno meraviglios? del poeta-n.n;s.mlstal.'rismo »

I capolavori maggiori di Chopin sono denisl i un 1t. o
dente e appassionato, di altissima poesia, di sentlmer‘li i n:la o
e vigorosi (Chopin non era delica.to che in apparenz'a),1 iu v
bilta e di un’elevatezza d’espressione che‘ ben I?oclu altri r.nile ra-
raggiunsero. Egli passd quasi tutta la vita nei salotti .a'rls (r)zva-
tici, e quindi, a somiglianza con Schu?aert, sc.r\lsse musica p 1
lentemente da salotto. Ma, come abbiamo gia notato per quei
Paltro musicista, la definizione musica da salott?, c:'he doveva
prendere a poco a poco durante l’Ottocc.ento quel s.1gn1ﬁca;:o pei—,
giorativo che siamo oggi ormai avvezzl a conffarn’le,, voleva }11
realth dire musica da camera. Era mnei S&:!Ottl dell.ep‘oc.e‘tst:e:
Chopin trovava il suo pubblico, sotto forma di una societa 11

mieux définir Chopin qu’en‘ disant que
sonne, son jeu, el S€s OUVIAEES,
ce semble, que les fraits d’'un

t Scrisse del resto E. Legouvé: «Je ne puis <
¢était une trinité charmante. Il y avait entre sa P
un tel accord qu'on ne peut pas plus les séparer,
méme visage ».
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ta ma entusiasta. In quel mondo egli respirava benessere, lusso,
bellezza, fascino, distinzione, spirito, finezza: tutte cose che erano
necessarie alla sua esistenza. Ed & in questo clima che egli, im-
provvisando forse, trovd alcune delle sue pit ispirate melodie.
Come disse recentemente L. Bronarski: « se le piccole composi-
zioni del Maestro, valzer, mazurche, rondd, variazioni, ecc., ri-
cordano sino all’evidenza I’ambiente mondano nel quale esse
nacquero, le grandi opere invece, sonate, ballate, scherzi, ecc., si
portano a ben altre altezze, verso regioni dove sola pud accedere
la fantasia di un poeta eccezionale. Ma, queste composizioni pure
provengono dal salotto, il quale, in certo qual modo, & 1’aero-

dromo dal quale Chopin decolla per spiccare il volo nella stra-
tosfera del sublime ».

La rivoluzione del pianoforte, iniziata da Chopin col conferire
allo strumento la sua piena indipendenza dall’orchestra e la sua
definitiva inconfondibile fisionomia, giunge a compimento con la
comparsa del maggiore pianista che abbia avuto sinora il piano-
forte: Franz Lisat (181 1-1886). Senza abbandonare nessuna delle
conquiste che Chopin aveva realizzato cosi magistralmente nel
campo della poesia e del cantabile, Lisat riesce decisamente a far
uscire il pianoforte dalla sfera chiusa dei salotti e delle piccole
sale da concerto, per avviarlo in breve tempo verso i vasti podii
davanti ai quali siedono parecchie migliaia di ascoltatori. Cid
facendo, Liszt realizza compiutamente, in un’inaudita potenza fo-
nica, quel sinfonismo che Beethoven aveva raggiunto a modo suo
trasportando sul pianoforie gli effetti dell’orchestra, creando, in-
vece, questa volta, mediante una formidabile intuizione di risorse
tecniche che ancora non erano state valorizzate sullo strumento,
un altro sinfonismo adesso puramente pianistico, nel quale lo
strumento trova, in se stesso e nelle sue infinite possibilita, la
propria registrazione sonora senza aver bisogno di toglier nulla
in prestito da altri mezzi fonici.

[’opera pianistica di Liszt & troppo nota perché sia qui il caso
di parlarne diffusamente. Accanto alle celebri 79 Rapsodie un-
gheresi (che meglio si dovrebbe chiamare zingare, tale essen-
do il Joro materiale tematico che nulla ha d’ungherese) alle quali
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vanno aggiunte quella spagnola e l’a.ltrg romena rece;temlente
scoperta, vi sono, fra le opere che ogni plzjmlsta degno i te:l 1.106-
me deve aver studiato a fondo, i 12 Studz’ trascenfient.alz ed 1
Studi paganiniani. 1 tre volumi delle Années de Pelermage sgno
densi di bella musica. Importanti sono pure Mephzstom%lse, 1}:3 1\;[18
Leggende, le due Ballate e le Variazioni su un tema di ﬁ.acl. a
le due opere che tutte le altre dominano sono senza dubbio ahco-
lossale Sonata in si minore ed il bellissimo (ma poco noto).Sc er-
20 e marcia. Con Liszt si pud dire che il piano-fortc'abbla ra.g-
giunto il suo pilt completo sviluppo. Cid c}Te gli altri halnnf) re-
cato dopo di lui allo strumento, & poca cosa in paragone 3 .fglf.an-
tesco apporto suo. La sua musica non & c.erti) scevra (.11 ifetti, e
rimane ancora oggi oggetto di vive discussioni. E nonfh‘meno .certo
che Liszt non fu solamente il maggior pianista‘ d1. tutti i tempi, ma
che egli va anche considerato come un grandissimo creatore non
solo in fatto di scrittura pianistica, ma ancora e soprattu:cto
come compositore. L’influenza infatti che ebbe I_;ISZt sulla musica
si estende non solo su tutta la seconda meta dell Ottocen'to, esien-
done evidenti le tracce su Wagner, Franck,' Dvorfik, S'amt-‘Salt:ns,
Sgambati, Mussorgski, Balakirev, Borodln,- Rimski-Korsa (;;r,
Ciaikovski, Strauss, Mahler, Scriabin, ecc. sino a Ravel ¢ allo
inski di Petruska.
Stré;'::lstli(; ((illuesto punto della storia pianistica dello sCoTS0. sefzolo
& interessante soffermarsi un momento onde vedere quali sieno
le forme nuove che il movimento romantico ha recato alla let-
ianistica.
ter:’t:;;rﬂ: infatti che, mentre si nota nello scorso secolo una fort«f
rarefazione di sonate vere e proprie, ed una scomparsa quasi
totale della fuga, fanno la loro apparizione, con q.uel n{edeSfmo
secolo, molti nuovi nomi di forme, tra le quall vediamo lI.l prima
linea I’impromptu, il momento musicale, il notturno, .la rom,r(zln.:a
senza parole, la ballata, 1o studio oltre ad un forte sviluppo ‘ ato
alle nuove danze del secolo quali il valzer, 1a mazurca e persino
. .
. g(;lgi perd, che pilt di un secolo ci separa dalla con?parsahdx
quelle forme che furono credute totalmente nuove, scorgiamo che,
a ben considerarle, quelle forme non sono tanto nuove architetto-
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nicamente parlando, ma che nuove parvero soprattutto pel loro
contenuto musicale romantico. Infatti gli Impromptus ¢ i Momenti
musicali di Schubert, come pure i Notturni di Chopin, non sono
in realta che trasformazioni dell’antica forma-lied « A-B-A ». Le
Romanze senza parole di Mendelssohn appartengono viceversa al-
Iantica forma, sia pure evoluta, della suite. Le Ballate di Chopin
si riannodano alla forma bitematica. E persino la formidabile
Sonata in si minore di Liszt, sotto la sua apparenza cosi rivoluzio-
naria, altro non & in realtd, essa pure, se non un enorme primo
tempo di sonata a forma bitematica (con un’ipertrofia dello
sviluppo centrale). La sola forma che il romanticismo pianistico
abbia veramente creato di sana pianta & quello dello studio, svi-
luppo musicale di una determinata difficoltd tecnica dalla quale
nasce una costruzione sonora talvolta, come negli Studi di Chopin,
completamente indipendente da ogni altra forma pre-esistente. Ad
ogni modo, & assai interessante notare come, con tanto ardore ri-
voluzionario, con tanta volonta iconoclastica, i maggiori roman-
tici abbiano in realtd poco creato in fatto di forme cosi ardite,
impensate e nuove unicamente pel sentimento romantico che le
animava e in un certo modo le ricreava, ma non perché la loro
architettura fosse sostanzialmente diversa da altre precedenti. E
oggi, vedendo rinascere e rifiorire di gagliarda vita tutte quelle
forme che il Romanticismo aveva decretate morte per sempre,
sinfonia, partita, concerto grosso, fuga, ricercare, passacaglia,
ciaccona, ecc., vien fatto di pensare che le forme musicali siano
in realtd sempre quelle poche che durano attraverso i secoli e che
anche quei cosi detti « ritorni » odierni a forme pre-ottocentesche
siano pienamente giustificabili qualora, oggi come ieri, quelle
forme assumano nuova vita per il contenuto che i giovani maestri
infondono loro.

Dopo Liszt, abbiamo una fase, diciamo, cosi, di assestamento
nella letteratura pianistica. Sotto I’influsso della sua personalita
e delle sue conquiste, il secondo Ottocento svolge, accresciuto in
ricchezza ed in profondita, il discorso gia in atto delle varie scuo-
le romantiche. Grandi personalita come Johannes Brahms (1833
1897) e César Auguste Franck (1822-1890) svolgono, la prima
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in senso piuttosto egocentrico, e alquanto megalomane, la. secon-
da in senso assai piu intimista e meditativo, 15.1 corrente .hSZt]aI:lf‘l
che perd aveva gid toccato con Liszt stesso il suo periodo piu
trionfale. I procedimenti lisztiani assumono presso i due r?ae'strl
nuovi aspetti pitt analitici, raffinati e pensosi. Di Brahm§ ¢ ricca
la produzione pianistica e ne emergono le Sonafe (spemaln‘lentt?
quella n. 3 in fa minore), le due mirabili Ral‘)sodze op. '59 t?d i cosl
espressivi Intermezzi op. 118 e finalmente i .du‘e fascicoli di Vaf.
riazioni suw un tema di Paganini e le bellissime monumentali
Variazioni su un tema di Héndel. Di Franck sono troppo popo-
lari perché abbia qui a parlarne i due gl'za}ndl t%‘lttlcl Prelu.dw,
Corale e Fuga e Preludio, Aria e Finale, nei ql.lah sono ra.cchluse
alcune delle pagine pilt elevate e commoventl del vecchio mae-

stro belga.

Allinsegnamento di Brahms si collegar.lo nurfaerosi’ mus%cisti di
ogni paese, a dir vero perd, se ne eccettulamo il rfostro 'Glusep.pe
Martucci (1856-1909), di ben scarso intel:esse. Di assai maggior
importanza invece & stata Peredita fran,cklana, alla quale aplg)ari
tengono i due nomi illustri di Vincent .d Indy. (1851-193.1) e Paul
Dukas (1856-1936), del quale dobbiamo c.1tare due 1m1.)or{ent-1
Javori pianistici: la Sonata in mi bemolle minore e le Variazioni,
interludio e finale su un tema di Rameau.

11 fascino virtuosistico e coloristico di Liszt dura 1u’nghiss.1m1
anni e costituisce, attraverso I'intera Europa e anche }‘Amenca,
una vasta base sulla quale poggiano, intexrpretando piu o meno
fedelmente quel pensiero strumentale, tutte lfa nuove s.cuole nazio-
nali che sorgono a poco a poco ovunque. Pionieri di quel movi-
mento sono figure come Camille Saint-Saéns (].82.35-1921) e Glc')i
vanni Sgambati (1841-1914). Del primo, cosa singolare dato i
caso di un grande compositore che fu un non meno valo’rosofese-
cutore, non vi & quasi nulla d’importante da citare per piano orte
(dei Concerti con orchestra si parlera altrove). Pl Sgamba.tl, p'er
quanto scomparso da soli ventidue anni, non rimangono in .vna
che il Preludio e fuga in mi bemolle minore eq alcuni pezzi ia
salotto quali la Toccata, la Nenia, il Vecchio Minuetto, ecc. Dob-
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biamo tuttavia ricordare la decisiva importanza che ebbe Sgam-
gati in Italia, se non come compositore, per lo meno come pro-
pagatore delle idee musicali di Liszt, idee che, pel tramite del
giovane romano, recarono da noi un primo vigoroso fermento di
rinascita e diedero originie a quel vasto movimento di trasfor-
mazione della coscienza musicale italiana che oggi & assurto a
cosi viva, cosi operante realta.

In altri paesi i musicisti coloristi, intenti alla fondazione di
nuove scuole nazionali, guardano attenti al vecchio Ungherese
onde imparare a definire ed a risolvere i maggiori problemi pia-
nistici loro imposti dalla creazione del loro stile. Sono fra quelli
Mili Balakirev (1837-1910), Edvard Grieg (1843-1907) e Isaac
Albeniz (1860-1909), tutti derivati direttamente da Liszt.

Ma la relativa stasi che il pianoforte aveva incontrato dopo la
sfolgorante apparizione di Liszt, doveva avere fine coll’avvento
dell’impressionismo e della sorprendente personalitd di Claude
Achille Debussy (1862-1918). Assistiamo qui, nel campo del
pianoforte, ad una reazione analoga a quella che lo stesso De-
bussy attud verso il wagnerismo nel Pélleas et Mélisande, nel
senso che il pianoforte tende nettamente a ridiventare strumento
di intimitd (Debussy aveva del resto studiato con un’allieva di
Chopin ¢ mi raccontava di aver da questa imparato moltissimo
sull’arte e la vita del grande Polacco). Il pianoforte serve quindi
meravigliosamente a Debussy per creare quel suo mondo di mi-
stero, di indefinita vaghezza, di dissolvimento lineare e di co-
stante imprecisione. In questo senso ’opera di Debussy & vera-
mente grande e costituisce senza dubbio il maggior rinnova-
mento sonoro che ci offra la letteratura pianistica dopo Liszt.
Abbiamo qui uno stile pianistico totalmente nuovo e singolare,
che raggiunge una complessita e una raffinatezza di registrazione
timbrica quale forse non si era piu veduta, in questo genere al-
meno, dopo la Berceuse di Chopin.

Pari raffinatezza esige D’arte pianistica di Maurice Ravel
(1875)," 1a quale perd esce presto dall’impressionismo dei primi
! 4 nel 1937.
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lavori (quali La wallée des cloches) per raggiun.gere un mondo
assal pill concreto, piu architettonico, pilt scolas.tlco persino, per
Pesecuzione del quale occorrono requisiti di chiarezza e di pre-
cisione che Debussy non esige. Ravel ha scritto relatlvamentj:
poco per pianoforte, ma si pud dire che quelle poche composi-
zioni sono tutte di prim’ordine: Jeux d’eau, I’Alborada de-l gra-
cioso, i tre meravigliosi Gaspard de la nuit, la deliziosa suite Le
Tombeau de Couperin: creazioni tutte d’un maestro (nel 'senso
pitt solenne della parola), non meno grande nel trattamento del
pianoforte che in quello dell’orchestra; maestro che, ad una por-
tentosa abilitd tecnica, unisce un sentimento di estrema pudici-
zia ma non per questo meno umano né meno profondo e com-
movente.

La musica francesce pianistica conta ancora un nome di alta
importanza: quello di Gabriel Fauré (1845-1924). Pe.r quanto
Fauré abbia molto scritto per pianoforte, non & certo in questa
parte della sua vasta opera che si cercherebber? pagine parago-
nabili alle sue meravigliose Liriche oppure ai due magistrali
Quartetti per pianoforte ed archi, pagine di musicipoco note fUZO-
vi di Francia, ma che possono stare accanto alle pit belle creazio-
ni di Brahms. Tuttavia vi sono alcuni pezzi, quali il nobilissimo
Notturno n. 7 in do diesis minore, ed il Tema variato op. 7.3 che
insieme con varie altre sue pagine, si elevano molto al disopra
dell’ambiente salottiero (egli pure sacrifico molto alla vita mon-
dana e scrisse musica per la casa degli amici) e sono da anno-
verarsi fra le pitt belle creazioni pianistiche della scuola fran-
cese moderna.

Di Arnold Schéonberg! (1874) la letteratura pianistica possiede
molto poco, e quel poco vale molto pil per le sue.altc qua.lité mu-
sicali che per reale interesse strumentale. Tallt(? i 3 Pezzi op. 11,
quanto i 6 Piccoli pezzi op. 9 oppure i 5 Pezzi op. 23, sono mu-
sica astratta ed assoluta (come, in un genere alquanto dn"crs'so,. le
Fughe clavicembalistiche di Bach), e la loro scrittura pianistica
& una derivazione del romanticismo schumanniano tedesco por-

1 4 nel 1951.
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tato, attraverso Wagner, Brahms e Reger, alle estreme conse-
guenze. Arte che in realta altro non & se non un pensiero intimi-
sta ed analitico, il quale, per Pevoluzione sopracitata, ha rag-
giunto una scrittura infinitamente tormentata e sezionata, dove
ogni nota tende ad avere un proprio valore espressivo indipen-
dente e che rappresenta in musica un « espressionismo » analogo
a quello pittorico tedesco. Arte, comunque, che non si pud asso-
lutamente ignorare sia per la sua enorme forza di pensiero e di

volonta, sia per il suo ormai acquisito ed indiscutibile valore
storico.

Di Aleksandr Nicolaievic Scriabin (1872-1915) dovrei accen-
nare come ad un autore pianistico di indubbia importanza e di
forte personalita. Confesso perd che ho una viva antipatia per
quell’arte, e che quindi non mi sento in grado di parlarne con
quella serenitd che sarebbe necessaria in questo libro, e tanto
meno con quell’ammirazione che merita indubbiamente una fi-
gura di musicista cosi notevole. Percid mi astengo e passo oltre.

I deciso movimento di ritorno verso una pi decisa linearita
ed il rinnovato odierno culto per il contrappunto hanno avuto, e
sempre maggiormente hanno, profonda influenza sull’ultima evo-
luzione del pianoforte. Basti citare i nomi di Manuel de Falla
(1876)," di Igor Stravinski (1882), di Béla Bartok (1881)2 di
Sergej Prokofiev® (1891) e di Paul Hindemith (1895), per defi-
nire i caratteri della vittoriosa lotta che stanno conducendo le cor-
renti piu diffuse dei novatori contro i residui dell’impressioni-
smo e della decadenza ottocentesca. Talvolta, alcuno di questi
scrittori ha forse sopravalutato il fattore percussione sopra gli
altri elementi pili specialmente espressivi del pianoforte. Ma,
come giustamente disse G. Rossi-Doria: «a quelle scritture &
data piena legittimita estetica dal fatio ch’esse altro non sono se
non la determinazione strumentale dell’odierna supremazia dei
valori lineari sopra quelli coloristici ». Aggiungerd poi che, nei
recentissimi tempi, anche la scrittura pianistica sta ritrovando,
come la musica in generale, fra le varie possibilita dello stru-
't mel 1947 2 4 nel 1945. 3 4 nel 1953.
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mento, un equilibrio che pare preludere ad un’epoca di felici
realizzazioni e di fecondi risultati.

Degli illustri maestri sopracitati abbiamo una produzione pia-
nistica di varia importanza secondo Dattivita di ogni personalita.
Di De Falla, a parte i vecchi 4 Pezzi spagnoli, non vi & per
pianoforte che la bellissima e poco eseguita Fantasia Baetica.
Stravinski, dopo i 4 Studi op. 6 (1908), ha scritto assai poco
per pianoforte: la piccola suite facile Les cing doigts e I'irresi-
stibile Piano-rag-music (a questi pezzi va aggiunta la famosa tra-
scrizione Trois mouvements de Pétrouchka, sulla quale ritorne-
remo in altro capitolo). Hindemith ha pure scritto poco per il
nostro strumento, ma abbiamo perd in questa scarsa produzione
un lavoro di alto intevesse, la Klaviermusik, al quale il maestro
ha aggiunto recentissimamente le 3 Sonate (1936). Bartok e Pro-
kofiev, invece, essendo ambedue concertisti di lunga carriera,
hanno ognuno un copioso bagaglio pianistico, e si pud anzi affer-
mare che la loro produzione pianistica costituisce, nel quadro
generale della loro attivitd creatrice, uno degli aspetti pill im-
portanti di quelle fortissime e singolari personalita.

Queste varie correnti (salottiera, post-impressionistica, linea-
re-costruttiva ed anti-impressionistica, ecc.) hanno avuto, e tuttora
hanno, varia ma larga risonanza in ltalia, dove oggi il movi-
mento cosi malauguratamente detto neoclassico, che tanto pie-
namente aderisce allo spirito dell’epoca, guadagna sempre pilt
terreno nelle giovani generazioni. Alla tendenza salotticra
appartengono quei musicisti come Riccardo Pick-Mangiagalli

(1882-1949), del quale sono giustamente celebri la Danza di
Olaf e Lunaires. Alla tendenza impressionistica appartiene in
principal luogo Mario Castelnuovo-Tedesco (1895), il quale perd
ha saputo fondere in una personalitd tutta sua l'insegnamento
degli impressionisti francesi e spagnoli (molta & la sua musica
pianistica e citerd solamente, come da me particolarmente pre-
diletti, 11 Raggio Verde, Cipressi ¢ le bellissime drammatiche
Danze del Re David). La terza tendenza infine ha in Italia per
precursore Ferruccio Benvenuto Busoni (1866-1924), il quale fuwe
da noi il primo che, riprendendo il polifonismo di Bach, lo tra-
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SPO.er su quella tastiera che Liszt aveva tanto arricchita di pos
sibilita, rimanendo a tutt’oggi, esso Busoni, il massimo arteI;ice;
del nostro pianismo pil evoluto. Altri maestri che hanno scritto
per plano.forte sono Ottorino Respighi (1879-1936), del quale
sono particolarmente degni di citazione i tre ])ellissi,mi Przludi

su melodie gregoriane; Gian Francesco Malipiero (1882), del

quale abbiamo una produzione pianistica abbastanza ricca, donde
emergono i 4 Preludi autunnali, i Barlumi e Maschere c;ze a
sano. Se anche queste musiche non sono paragonabili per impos-
tanza al suo teatro e al suo sinfonismo e se anche vi a pare
a]quant'o visibilmente (come in Schénberg) che Pautore nonpl‘; un
cpl‘lcertlsta, tutte le caratteristiche della sua fortissima persona-
lita ed alcune di quelle pagine (come ad esempio il magnifico
terzo' p}'eludio degli Autunnali) possono anche esser contagte fra
1(.3 migliori del maesiro veneziano. Di Ildebrando Pizzetti (1880)
1"1trovererr}0 il nome nel capitolo dei Concersi con orchestra. Del-
}at.ltore di questo libro & ovvio che non parli. Pero, se qua.lcun.o
1n.315tc per sapere quali sieno le mie preferenze nei, meriti della
mia produzione, dird senz’altro che, a parte la gid vecchia Toe
cata (1994), i lavori pianistici che considero come j miei 1u
Tn;plgl"tantl sono la Sonatina (1906), gli 11 Pezzi Infantili ( 1921)0),
i ICercari « 2
1 2 e ;; zc :Zfan?ng(é;.B.A.C.H . (1932) e soprattutto Sinfonia,
If'anno ‘sef?ruito in Tialia, a questi nomi gid anziani, una folia
s.chlera di giovani, tutti praticamente appartenenti all’a tendenza
]meare-c-ostmttiva-antiimp1'essionistica. Citerd rapidamente, co-
me nomi .di quelli che hanno consacrato almeno una parte :lella
lo.ro a.tt1v1t‘e‘1 a scrivere per pianoforte, Mario Labroca (1896)
Vittorio R.leti (1898), Dante Alderighi (1898), Antonio Verctt;
(.1900), V'u‘gilio Mortari (1902), Goffredo Petrassi (1904), Lui-
gi Dallapiccola (1904) ed infine Riccardo Nielsen (1910; Sa-
rt?bbe .tro.ppo lungo elencare 1a loro produzione che &, &’altrc;nde
C{l varlo Interesse. Ma cio che importa soprattutio & il constatar(;
Pesistenza nella Italia attuale di un simile importante blocco di
fr.esche e nuove energie musicali e anche di notare che tutti que-
sti compositori hanno fatto al pianoforte una parte pill o n?eno
Importante nella loro produzione.
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In America la tecnica pianistica del jazz ha avuto una forte
influenza. E non & possibile parlare della lettura pianistica re-
centissima senza mnominare almeno George Gershwin (1898-
1937), del quale tutti i pianisti conoscono la divertentissima
Rhapsody in blue, Aaron Copland (1900), Roy Harris (1898) e
Roger Sessions (1896), i quali rappresentano le migliori forze
della nuova scuola americana ed hanno anche recato un nuovo
contributo all’ultima fase della storia pianistica mondiale.

Riassumendo in poche righe questo capitolo possiamo dunque
dire di aver constatato dapprima con Beethoven (immediata-
mente dopo Clementi) una forte influenza dell’orchestra sul no-
stro strumento, la quale si rivede ancora in Weber ed in altri
maestri minori. Con Schumann e soprattutto in Chopin, il piano-
forte trova la sua completa personalitd e si emancipa definitiva-
mente dall’orchestra (acquistando invece a sua volta, esso piano-
forte, una profonda influenza sull’orchestra, influenza che & vi-
sibile in Liszt, in Wagner e ancora recentemente in Debussy,
Ravel e Stravinski). Con Liszt, il pianoforte esce dall’intimismo
chopiniano e, senza perdere nessuna di quelle qualitd cantabili
e poetiche cosi genialmente valorizzate da Chopin, raggiunge, per
Parte sovrana dell’Ungherese, la sua piena totale potenza, rea-
lizzando un vero e proprio sinfonismo pianistico totalmente au-
tonomo e indipendente da quello orchestrale. A Liszt succede un
lungo periodo di calma il quale cessa coll’avvento dell’impres-
sionismo debussiano, che per qualche tempo riconduce il piano-
forte nell’orbita chopiniana. Negli ultimi anni pero le correnti
antiimpressionistiche, costruttive e lineari delle pili giovani e
sane energie europee, hanno reagito sullo strumento nel senso di
ridargli, sia pure con qualche momentanea esagerazione, piu
polemica che veramente necessaria, quelle qualita di potenza, di
brio, di espressivita polifonica e di ritmica, che "'impressionismo
francese aveva alquanto fatto passare in seconda linea.

Abbiamo accennato all’influenza che il pianoforte ha eserci-
tato sino a poco tempo fa sull’orchestrazione. Vi sarehbe poi da
scrivere un intero volume su un’alira influenza storica non meno

57



profonda del medesimo strumento: quella che la disposizione

dei tasti ha esercitato sull’evoluzione dell’armonia. Quanti ac
cordi come il seguente:

Carrroro IV

\%}Sh

,g’; a L’ESTETICA DEL PIANOFORTE

Chopin, Pri . s . . . .
pin, Primo scherso Senza voler qui stabilire una gerarchia tra i vari strumenti mu:

sicali, impresa che non avrebbe utilitd né giustificazione alcuna,

oppure passi come questo: : ciascuno di quelli essendo stato creato per un determinato scopo
al quale non possono servire gli altri e non essendo allora para-

/E’_Ng//_‘;\ﬁ gonabile a nessuno di quegli altri (come del resto non sono tra

¥ = ;‘ £ F loro paragonabili le opere d’arte qualora tali veramente; € gli

©2 s strumenti musicali sono essi pure in maggior parte frutti dell’in-

: Tf—’ \—\% I [T tuizione scientifico-estetica e quindi, in un certo senso, anche

L == e : opere d’arte), possiamo tuttavia affermare senza esitazione che

il pianoforte &, da Liszt in poi, il mezzo fonico-espressivo che
. ’ . . . J ay Y,

raduna in sé la maggior somma di risorse e di possibilitd che

mai abbia offerto uno strumento musicale. Tale superiorita sugli

Stravinski, Petruska Russischer Musikverlag - Berlino

deb'bon'o visibilmente la lovo esistenza alla divisione della tastie- altri strumenti & d’altronde abbondantemente dimostrata dalla
ra s o . : . . PR -

ra in cinque tasti neri e sette bianchi e non sarebbero mai venuti Inensiia della. 1\ette1a.tu1a planistics opposta alle altL.e, supe-
in mgntel ai loro autori se i tasti fossero stati distribuiti in altra viovith di quantits e di qualith che basia a provare di quanta
maniera!

fiducia, di quanta predilezione abbia goduto, da Clementi sino
ad oggi, il pianoforte nell’opinione dei compositori. Del resto,
come la maggior o minore bellezza di una lingua viene provata
dalla corrispondente ricchezza della poesia nazionale (le lingue
brutte non danno poeti), cosi la magnificenza della letteratura
pianistica & una prova luminosa della posizione privilegiata che
ha ognora occupato il nostro strumento nelle preferenze dei com-
positori per la sua singolare e poliedrica personalita fonica.

F’ interessante riportare qui il seguente curiosissimo brano
di un articolo che scrisse Liszt nel 1837 nella « Gazette Musi-
cale »:
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Non sento personalmente la necessita dell’orchestra né dell’opera. 11
pianoforte & per me cid che la nave & pel marinaic e il cavallo per
arabo; pilt ancora: la mia lingua, la mia vita, il mio 0. Le sue corde
vibrano della mia passione e la sua tastiera partecipa intimamente ai
miei vari stati d’animo. Per me, 'importanza del pianoforte & enorme,
e sento che egli mi tiene avvinto con catene che non poiro mai spezzare.

A mio avviso, il pianoforte occupa il posto pilt alto della vasta fa-
miglia degli strumenti musicali. £ fra questi il pilt complesso ed anche
il solo che progredisca continuamente e che si perfezioni ogni giorno.
La sua estensione abbraccia oltre sette ottave, vale a dire supera quella
della maggior orchesira, e nondimeno questo enorme materiale sonoro
puo essere manovrato dalle dieci dita di un womo solo, mentre I’orche-
stra richiede il lavoro di cento esecutori. Noj possiamo suonare gli
accordi come un’arpa, cantare come strument] a fiato, staccare, legare,
eseguire sullo stesso pianoforte migliaia e migliaia di passi diversis-
simi che prima non erano possibili che su molti differenti strumenti.
Il pianoforte ha la possibilita, pit di ogni altro strumento, di parte-
cipare alla vita dell’'uomo e nondimeno vive di una vita sua ed ha uno
sviluppo personale e suo. Microcosmo, microdeus. La mia maggior
ambizione & di lasciare ai pianisti che mi succederanno una somma
di esperienza vissuta, una opera pianistica degnamente approfondita
attraverso la quale, quando I’abbiamo studiata, possano supcrare i miei
medesimi risultati. Mi ricordo la storia del cane di La Fontaine che
abbandonava Posso prelibato che stava rodendo per correre dietro ad
un’ombra. E forse & prossima ora ove io dimenticher me stesso per
tener dietro a non so quale inafferrabile fantasma.

La caratteristica principale del pianoforte, quella che lo stacca
nettamente da qualsiasi altro strumento, & la sua indipendenza
assoluta nei riguardi della vocaliza. Voglio dire con questo che,
mentre tutti gli aliri strumenti esistenti, ad arco e a fiato, hanno
per evidente modello la voce umana e da quella traggono co-
stante insegnamento pel loro cantabile, il pianoforte ha saputo
invece valersi della propria incapacita a sostenere il suono per
crearsi un cantabile diverso da ogni altro e completamente fan-
tastico, perché, ripeto, indipendente dalla vocaliti. Nessuno pud
oggi dire in buona fede che non si possa cantare sopra uno Stein-
way o sopra un Bechstein. Ma ancora una volta, il cantabile che
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I’esecutore oitiene su questi strumenti & libero dall’imitazione
della voce umana e quindi & essenzialmente irreale.

Come irreale & tutta I’atmosfera che crea il pedale quango
sembra trasformare ogni nota nel fantasma di e st(‘es‘sa e ql}anho
aggiunge al suono semplice di questa tutte le 1dea1}ta Zonme t;:lee
si raccolgono sotto la legge acustica di -q‘uel suono fon a.men ,
sfumando cosi ogni disegno troppo nitido, ogni linea troppo Fa‘-
gliente, in un ideale di evanescente vaporosita. Ques.tfa.‘ ce;pa(;;ti
del pianoforte ad evocare un’atmosfera tot.almente irrea e,. :
volta addirittura magica, non & stata eguagliata da nessun‘01c e-
stratore, nemmeno da Maurice Ravel o da Alban Berg,. per l(l]uan-
to ambedue maestri che, mediante u.na.favolosa t.ecmcal,l, a.m;]o
spinto agli estremi limiti la dissoczaz?on‘e atomica de OIC.VCE;
sira. Malgrado quei prodigiosi risulta.tl, il pianoforte 'C(-)I.l.sel]t~
intera la sua superioritd in fatto di mistero sonoro e di irrealta

armoniea.

E probabilmente per queste sue possibilit‘ét di indet.en;unatez.za
e di Sehnsucht che i romantici fecero. del planofo‘r‘te il (iro ;tlﬁl
mento prediletto, trovando in !ui I'interprete piu fedele delle
loro passioni e del loro pessimismo.

Lo stesso strumento perd che riesce a vincere l’t.zritmetica 80-
nora circondando la nota di un alone che' ne rende incerta }a c.le-
nominazione, pud con egual fortuna, .servn'e alla frenesia 1ﬁtmcllcet
ed orgiastica del suonare negro nel jazz hot. Udendo qlllle a zlli
rezza metallica, quella successione incessante e martellante
suoni aspri e secchi, chi potrebbe credere che sia .lo s(tiesiio s};ru:
mento che poteva trasportarci nel mondo fant.astlco e 21' Zr
ceuse di Chopin oppure della Terrasse des audiences au clair de
lune di Debussy?

Sia nell’epoca classica come in quella' roman.tica.oppFre m
quella impressionistica o nella attuale lzn(.aare, il I'Jl.anod.or::uz
sempre stato capace di tutto affrontare, d{ tutto dire, 1.1 oo
appagare, infine, in fatto di esigenze estetico-strumentall.
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che basta da sola a spiegare la immensa importanza del piano-
forte nella vita musicale dell’Ottocento e del presente secolo, im-
portanza che non & certo diminuita, come taluni vorrebbero far
credere, dall’avvento del grammofono e della radio. Questi uti-
lissimi mezzi di diffusione musicale hanno, & vero, determinato
la rapida scomparsa di quella innumerevole categoria di ragazze
borghesi in cerca di marito che suonavano La priere d’une vierge
nelle serate familiari (perdita che non saremo certo noi musi-
cisti a deplorare), ma non hanno tolto nulla alla enorme impor-
tanza del pianoforte nella vera vita artistica contemporanea (anzi,
il pianoforte & uno degli strumenti pitt radiogenici che esistano).

Non bisogna nemeno dimenticare che, mentre il violino o il
violoncello sono rimasti fissi e stazionari nella loro costruzione
da Stradivari a tutt’oggi, la fabbricazione del pianoforte ha fatto,
da Cristofori ai giorni nostri, progressi giganteschi, i quali vero-
similmente continueranno ancora per lungo tempo. Questi enor-
mi progressi offrono perd la caratteristica di non aver mai reso
impossibile Iesecuzione di nessuna musica del passato, inquan-
toché il carattere fondamentale del pianoforte & rimasto inalte-
rafo attraverso quei perfezionamenti e 'immenso miglioramento
recato nella qualita e nella durata del suono ha perd sempre per-
messo di eseguire un pezzo di Chopin oppure una sonata di
Beethoven senza che i rapporti sonori pensati dal compositore
per lo strumento di quell’epoca avessero menomamente a sof-
frirne.

Il pianoforte rappresenta, insieme col sinfonismo, la maggior
corrente musicale che sia indipendente dal teatro e che non abbia
in sostanza nessun rapporto con quello. Moltissimi dei maggiori
compositori-pianisti non scrissero (o quasi) per il teatro: Bach,
Clementi, Schumann, Schubert, Mendelssohn, Chopin, Liszt,
Brahms, ecc., tutti creatori di indole antioperistica, che adoravano
notoriamente il melodramma ma che non vi si dedicarono mai.

Si raccontano cose prodigiose delle improvvisazioni di certi
geni come Beethoven o Chopin, fatti artistici che hanno lasciato
ricordi memorabili in tutti coloro che ebbero la fortuna di esservi
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presenti. Ed allora la nostra intuizione va oltre quelle cronache
e tenta di immaginarsi che cosa abbiano potuto essere quelle me-
ravigliose musiche, andate purtroppo p.erdute per sempre, 1:11}131-
che che solo conobbe, in qualche sera di sconfox:to e (?1 SOhtl:l mei
il migliore e pitl fedele e docile confidente di quei Grandi: i

pianoforte del loro studio.
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CaprroLo V

I GRANDI PIANISTI DELLA STORIA

Una fra le principali ragioni dell’enorme importanza che il
pianoforte occupa nella storia della musica risiede indubbiamente
nel fatto che, da Clementi in poi, ad eccezione di Berlioz e di
Wagner, tutti i grandi compositori furono anche insigni domi-
natori della tastiera. Cosa, del resto, non nuova perché, prima del-
I’avvento del pianoforte, i maggiori compositori di quei tempi
erano stati a loro volta virtuosi sia dell’organo, sia del clavicem-
balo (oppure, ma in assai minor misura, del violino). Da questo
fatto deriva evidentemente non solo I’immensa parte che il piano-
forte ebbe come strumento ispiratore di capolavori, ma anche si
spiega la considerevole influenza che il nostro strumento ebbe
sullevoluzione della musica in generale, e su quella armonica in
particolare e persino sulla strumentazione. Si pud, d’altra parte,
osservare che non basta una buona conoscenza della tecnica pia-
nistica per scrivere della musica che possa pretendere di valoriz-
zare pienamente le infinite risorse dello strumento (come appunto
pud avvenire nel caso del violino oppure del violoncello, stru-
menti pei quali grandi maestri hanno scritto concerti senza saper
suonare né uno né P’altro), ma che & anche indispensabile che
il compositore sia in pari tempo pianista virtuoso. Condizione es-
senziale, pienamente confermata, come si & detto poco prima,
dalla storia.

Prima di iniziare la nostra rassegna storica di grandi nomi,
dobbiamo ricordare quello di un musicista che, se non pud ancora
essere annoverato tra i pianisti propriamente detti, fu nondimeno
colui che pose le prime basi della tecnica moderna del pianofor-
te: Kar] Philipp Emanuel Bach, figlio di Johann Sebastian (1714-
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1788). Nel suo famoso Versuch iiber die wahre Art das Klavier
zu spielen (Berlino, 1759 e 1762) egli, prendendo le mosse dal-
I’insegnamento paterno, stabilisce per primo certi principi essen-
ziali dell’esecuzione pianistica; mediante quali la diteggiatura
trova, per la prima volta, in questo libro un assetto razionale e
definitivo, specialmente per quanto riguarda ’uso del pollice, del
quale Bach junior riconobbe finalmente 1a grande importanza,
fissandone i punti di appoggio nelle varie scale. E precorrono
anche quei tempi le molte osservazionj e raccomandazioni del-

Pautore per il conseguimento di uno stile cantabile, preoccupa-
zione evidente in questo bell

issimo libro che ancora oggi si pud
leggere con grande profitto.

Il primo nome di vero pianista che incontriamo nella storia &
quello del romano Muzio Clement; (1752-1832), a buon diritto
chiamato il « padre del pianoforte . Della sua mirabile arte di
esecutore fanno fede le cronache del tempo. E nella sua scrittura
pianistica ci troviamo gid in piena presenza del nuovo stile stru-
mentale reso possibile dall’invenzione dj Bartolomeo Cristofori;
sonoritd vigorosa e piena di ogni nota, contrasto costante tra le.
gato e staccato, limitazione considereyole degli antichi ornamenti
ed infine grandissima varietd di colori: sono questi gli elementi
che costituiscono la nuova arte e che sono gia interamente realiz-
zati da Clementi, spirito fondamentalmente classico, educato alle
pitt severe discipline della polifonia ed infine creatore geniale di
magnifiche Sonate per pianoforte (ed anche di varie magistrali
Sinfonie, alcune delle quali recentemente ridate alla luce dal-
Pautore di questo libro). Un altro titolo di gloria dell’autore del
Gradus & quello della grande influenza che la sua arte pianistica
ebbe su Beethoven, influenza da questo stesso confessata.

Della rivalita tra Mozart e Clement; ognuno ha sentito parlare.
E infatti i due Maestri erano esponenti di due maniere assai dif-
ferenti di suonare. Mozart, per quanto nato quattro anni dopo
Clementi, rimase nondimeno, per tutta la sua breve vita, un cla-
vicembalista che non ignorava il pianoforte e lo suonava anche
correntemente in concerti, ma la cui mentalitd era sempre quella
di un musicista sul quale le nuove possibilita offerte dal piano-
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forte avevano avuto scarsa influenza. Clementi invece aveva sin

da giovanissimo aderito al nuovo strumento divenendone difen-

sore convinto e combattivo (Clementi pubblicava infatti‘ gia .ne¥
1770 le tre prime Sonate per pianoforte, op. 2, e da.. m.olltl anni si
poteva dire pianista). & anche probabile che fabbla 1r}ﬂu1to su!
diverso stile dei due Maestri la natura dei pla.mofortl che.e.sm
adoperavano: Mozart usava pianoforti vienne.SI, molt.o.facﬂl- e
brillanti, mentre invece Clementi suonava su plzf.l‘lofortl inglesi, i
quali avevano una sonorita molto piu pote1.1te,- piu rokonda e por-
tavano in conseguenza verso un tipo di pianismo gid molto piu
Smljf’(:alll'l;‘;.este ragioni, si pud oggi definire quella famosa rivalita
tra Mozart e Clementi come il contrasto di due opposte .tendenz?:
una che trovava sufficienza fonica per il suo lirismo in un pia-
noforte che ancora poco si discostava dal claviciamba.llo, e quella
invece di uno spirito irrequieto, avido di avvenire, il quale‘ cer-
cava febbrilmente (ma nondimeno con ferrea logica e rrllet.O.(1301ta)
di sfruttare al maggior grado possibile le infinite possibilita del
nuovo strumento.

Accanto a Muzio Clementi, un altro nome .italiano, pressapoco
contemporaneo, merita citazione:. quello di 'F rancesco 1.)01.11;11
(1763-1846), che fu insigne pianista e compositore di merito; h!.l
anche il primo che introdusse la scrittura pianistica su tre 1'1g11,
precedendo cosi Liszt ¢ Thalberg, che ful‘onc? (e sono tuttora) cre-
duti gli autori di quell’importante innovazmn‘e. o

[ Il nome di Jan Ladislav Dussek (1760-.18.12), pianista compo-
sitore che godette ai suoi tempi di 1argh1331ma fama, non vuie
ormai pilt che pel suo Metodo (pubblicato nel 1796) il quale
offre ancora oggi qualche utilita |. . "

Contemporanei di Clementi, ma gia sviluppatori deH'e sue c}<))}r)1
quiste troviamo cinque nomi, formanti un gruppo che si Potre e
chiamare tecnico per 1’azione da esso svc.)lta. n.eI senso Cl.l un ra-
pido perfezionamento del meccanismo pianistico. Questi cinque
nomi sono: Johann Baptist Cramer (1771-1858). ]ohann' Negx;
muk Hummel (1778-1837), John Field (1782-1837), Friedric
Wilhelm Michael Kalkbrenner (1784-1849) e Ignaz Moscheles
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(1794-1870). Questi cinque Maestri, tutti pianisti compositori,
hanno lasciato una traccia di indubbia importanza nella storia

pianistica in quanto che essi costituisc.ono3 per deﬁn.ire Sintetif:a-
mente la loro azione, il legame tra il pianismo di Clementi e
quello di Chopin. Se anche furono tutti medioeri compositori,
cid che & rimasto della loro produzione basta ad illustrare esau-
rientemente quanto sia stata utile la loro attivita pianistica. Hum-
mel & senza dubbio quello dei cinque che maggiormente ha in-
fluenzato Chopin, come si pud vedere nei due concerti giovanili
del grande Polacco. Cramer era invece rimasto pilt vicino a Cle-
menti. Iield, discepolo di Clementi, influenzd lui pure Chopin,
non solamente inventando prima di quello la forma del notturno,
ma soprattutto per lo stile pianistico fatto di suprema eleganza e
di squisita grazia. Kalkbrenner, autore di innumerevoli pezzi
pianistici che si intitolavano La Mélancolie ei la Gaite, La So-
litude, Le Brigantin ou le voyage sur mer, ecc. ecc., era un forte
tecnico e contribui potentemente all’attivita del gruppo. Mosche-
les si pud ancora oggi studiare con glovamento, e il primo Cho-
pin reca tracce evidenti della sua influenza, se anche non visi-
bile quanto quella di Hummel. .

Accanto a questo gruppo di cinque nomi ben noti a tutti gli
studiosi, dobbiamo ricordare quello insigne di Karl Czerny (1791-
1857), il geniale didatta che, coordinando tutte queste attivita,
tuite queste conquiste, diede un definitivo orientamento alla vir-
tuositd del pianoforte ed ebbe a discepolo Franz Liszt. Czerny,
che era uomo di eccezionale cultura generale, fu senza dubbio il
maggior insegnante che ricordi la storia del nostro strumento. La
sua immaginazione didattica era infinita. Fu lui il primo a stabi-
lire il principio che occorre non un metodo unico, ma altrettanti
metodi quanti sono gli alunni. Fra le sue benemerenze maggiori,
vanno ricordate la prima edizione del Clavicembalo di Bach (che
ancora oggi & di uso corrente e non & stata facilmente superata
per lunghissimi anni), la prima edizione (Vienna 1839) di un
volume di Sonate di Scarlatti (a questa pubblicazione non fu
estraneo I'entusiasmo che Liszt professava per il grande Dome-
nico), ed infine quella stupenda sintesi generale frutto di uno
sforzo culturale veramente eccezionale il quale termina la sua
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MANO DI CHOPIN IN MARMO.

(Museo Nazionale di Budapest)
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Tav. VIII - CALCO DELLA MANO DI LISZT.
( Weimar, Casa di Liszt)

grande Scuola del pianoforte e che, sotto il titolo Kunst des Vor-
trags (arie dell’interpretazione), insegna come si debba suonare
ogni compositore: Mozart, Haydn, Clementi, Cramer, Beethoven,
Ries, Hummel, Moscheles, Meyerheer, e giunge infine a Thal-
berg, Chopin e Liszt.

I alquanto difficile immaginarci oggi che cosa fosse la vita con-
certistica all’inizio dello scorso secolo. Il numero dei concerti era
tale che gli artisti ne disimpegnavano non di rado due per sera.
Le sale erano piene zeppe di un pubblico raggiante di felicita e
sovraccarico di buon umore che applaudiva suppergit nello stes-
so modo fragoroso qualunque numero gli si presentasse. I pro-
grammi erano inverosimili e vi regnava la piilt amabile confusione
di tutti i generi musicali. Kalkbrenner eseguiva ad esempio pezzi
intitolati Le Reweil du lion oppure Souvenir de mon premier
voyage accanto ad una sinfonia di Beethoven eseguita da un’or-
chestra. Un’altra sera la Malibran sedeva al pianoforte e si ac-
compagnava un rataplan, dopo di che cantava canzoni andalu-
se colla chitarra, sempre da lei suonata. Alla Malibran succe-
deva una duchessa inglese che il manifesto presentava come la
titolare della piii « brutta e nasale voce del mondo » e questa can-
tava Home, sweet home. Thalberg suonava valzer viennesi con
obligaten. Schnippchen (che sarebbero colpettini dati sul coper-
chio dello strumento). Moscheles mandava il pubblico in visibilio
suonando colla mano rovesciata e col pugno chiuso. Formavano
poi parte basilare dei programmi le fantasie su motivi di opere
e le variazioni su canti popolari italiani, russi, spagnoli, scozzes,
irlandesi, polacchi, ecc. In principio il pianoforte si suonava po-
chissimo da solo, e veniva sempre accompagnato dall’orchestra.
Ma I’uso solistico dello strumento si sviluppd rapidamente. I pia-
nisti erano quasi tutti compositori e come tali suonavano presso-
ché esclusivamente la loro musica. Questa consisteva anzitutto in
pezzi funebri di circostanza, che si intitolavano Le Tombeau de
Beethoven o de Schubert. Poi venivano i « ricordi di viaggi », nei
quali si rivedevano tutte le cittd, tutti i fiumi, tutte le montagne
d’Europa e che avevano titoli di questo geneve: Les Charmes de
Paris, oppure Le Retour G Londres. Gli incendi erano pure una
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ff)lte sorgente di ispirazione a quei tempi, stando alla qualita di
n!;oli come L’Incendio di Mariazell oppure Le Ruine clel(ll’incend' ,
diV iem%a-Neustadt, oppure ancora L’Inecendio al villaggio vicinf)o
I n.1ede51mi compositori erano tutti egregi improvvisatori, e co .
tal.x dovevano confezionare seduta stante tutto cid che il ,ubb;ne
chl-edeva loro. A poco a poco perd subentrd nel teatro unalr)n fon
serieta: le corti cessarono di cenare ostensibilmente e ru orosa.
n.aentt.e durante gli atti, le cantanti smisero di chiudere i 1::;21'0;5}'
rigori con una gran risata e non si fischio piu il tenore che ing .
duetto, non avesse dato la mano alla donna. E cosi anche ,'1 n
certo cessO progressivamente d’essere uno spasso mondalio 01(3):1:

. Becthoven occupa, nella storia del pianoforte, il medesimo al
tissimo posto che egli copre in quella del sinfonismo. Fu pianist -
di raro valore e ne fanno fede le numerose testimonia;nze (li)ei o
contemporanei: Beethoven suonava (disse Ries) « come’ una Sfl(l)(l)‘f

za dell i i i
a natura ». Non si ammirava in lui nessun sfoggio di bra-

vura t(fcnlca, nessuna virtuositd vanitosa e fine a se stessa. ma
(Sil. éra interamente presi da quel suonare cosi espressivo e ,ran-
ioso. Stile tutto personale suo, nel quale «la musica fre
volta a volta incanalare, combattere, oppure ostacolare (E) -
morare » (Oscar Bie, Das Klavier und seine Meister). 11 ’}:01"
era anima de.lla sua esecuzione, e sul ritmo egli basava' 0 nIi.ltm0
nicismo pianistico. Nella Biblioteca di Stato a Berlino sgi t v
un esemplare degli Studi di Cramer sul quale Schindler notd
una q‘uantit.z‘i di osservazioni di Beethoven (che molto s;:: t°
quegli Studi). E sono commenti musicali e tecnici come solo "
teva formulf-ire un grande creatore che in quelle composizi i,
ladflove a.ltn non vedevano che il lato didattico scorgesa in ot
anzitutto il valore espressivo, e subordinava allc:ra a quest g
prgblema meccanico, considerando sempre la tecnica({:uom: : -
phfce mezzo per realizzare espressione. Egli dette stibito al C;Z:
no.f)ne un nuovo possente impulso, e lo strumento conobbe atIt)rﬁ-
verso le sue creazioni, un’evoluzione tecnica della quale la, stori(a
del nostro strumento non offre alti esempi. Basti per questo pa-
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ragonare le tre prime Sonate op. 2 (del 1794) colla ciclopica So-
nata op. 106 (del 1818) per dover ammettere la immensita pro-
digiosa di questa evoluzione. Di quest'ultima abbiamo gia avuto
occasione di parlare pit diffusamente nel terzo capitolo e quindi
non ci rimane piu che da inserire il nome di Beethoven nel nu-
mero dei grandi maestri che raggiunsero alta rinomanza anche

come virtuosi del loro strumento.

Il primo dei romantici, Karl Maria von Weber (1786-1826),
fondatore dell’opera nazionale tedesca, era anche un concertista
di pianoforte di grande valore, il quale cessd presto la professione
di virtuoso non perché non vi ottenesse grandi successi, ma per-
ché la sua doppia carriera teatrale di compositore e di direttore

non gli lasciava il tempo di continuare quell’altra attivitd. Ad
¢ sue opere pianistiche possono dare una chiara idea

ogni modo, 1
ed in

del suo modo di suonare nervoso, brillante, capriccioso,
pari tempo di una sensibilita espressiva come pochi pianisti deb-
bono aver goduto.
 Accanto a Weber, troviamo i nomi di Felix Mendelssohn-Bar-
tholdy (1809-1847) e di Robert Schumann (1810-1856). Nella
carriera poliedrica e meteorica di Mendelssohn, Pattivita del pia-
nista occupa una larga parte. E di Schumann sappiamo che egli
aveva iniziato una brillante attivita concertistica, troncata da uno
stupido incidente occorsogli a un dito. Ma egli ebbe a fedele
compagna d’arte e di vita la maggior pianista dello scorso secolo,
Clara Wieck (1819-1896), che dopo la morte del consorte, dedicd
{utta la sua instancabile energia ed il suo mirabile talento di ese-
cutrice alla diffusione di quell’opera.

Poco prima della Wieck, un’altra donna aveva ottenuto grandi
successi e lasciato un nome di salda fama: fu quella la moglie
di Camille Pleyel, il celebre costruttore francese di pianoforti:
Marie-Félicité-Denise Mooke (1811-1875), discepola di Mosche-
les e di Kalkbrenner, assai ammirata anche da Chopin.

Heinrich Herz, viennese (1803-1888), come Clementi, fu al
medesimo tempo celebre pianista e fortunato costruttore di pia-
noforti. Si pud anche dire che nel decennio 1825-35 ebbe un suc-
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cesso (‘:he doveva essere superato soltanto da quello di Thalberg
e di Liszt,

Palrl'gl era in quel tempo (all’epoca aurea, ciod, del primo ro-
mant}msmo_) il ritrovo di tutti i maggiori pianisti dell’epoca: ol-
tre a1 nomi gia citati della Pleyel e di Herz ve ne erano altri
cospicui quali Rosenhain, Doehler, Dreyschock, Wolff, che fa-
cevano corona ai tre astri Thalberg, Chopin e Lisat. ,

.Slg.lsmu.nd Thalberg (1812-1871), era figlio illegittimo di un
principe viennese, ed era anche un bellissimo giovane, il quale
teneya il suo posto molto brillantemente nella pitt afta aristo-
crazia. Egli venne a Parigi nel 1835 ¢ vi conobbe un trionfo im-
menso, tanto da essere considerato P'unico rivale dj Liszt. La ca-
ratteristica di Thalberg consisteva soprattutto in una mera;/igliosa
arte del tocco, che gli permetteva di raggiungere un cantabile di
purezza veramente ideale e affascinante. Egli valorizzava poi
maggiormente questa facolta espressiva mediante le sue Fansasie
su motivi di opere, tutte di pessima qualitd musicale, ma ricche
d.l Ingegnose disposizioni pianistiche, nuove peér l’epo;a che con-
sistevano principalmente nell’avvolgere una melodia cen’trale me-
diante ogni sorta di artifici virtuosistici ed ornamentali (arpeggi
scale, ecc., ove Thalberg sfoggiava un meraviglioso jeu perlé) Inj
tanto si formavano attorno a Thalberg e a Lisat (il quale era g.iun-
to a Parigi sin dal 1823 e vi aveva gia conquistato, come vedremo
poi, una formidabile posizione artistica), due veri e propri partiti
1.ql{ali difendevano ciascuno il proprio idolo con un fan:tismo
Sl.ml%e a quello che aveva animato, nel secolo precedente, i parti-
giani di Gluck e di Piceinni (bisogna pérb aggiungere c,hc tanto
L'ISZ[ quanto Thalberg, ambedue perfetti gentiluomini, erano ami-
c1 e non condividevano affatto Pintransigenza dei loro seguaci)
I1 punto culminante di quella contesa prese la forma di un torneo.
C}'l(;‘ ebbfa luogo il 31 marzo 1837, organizzato dalla principessa
di Belgloioso, a scopo di beneficenza, con higlietti a quaz‘an;;a
frar}chl (cio che rappresentava pressappoco un foglio da mille di
oggi),' ed al quale vennero invitati a suonare Liszt e Thalberg.

11 . o
L’A. scriveva cid nel 1936. Quale sarebhe il rapporto odierno? (N, dell’E.)
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Thalberg suond la sua Fantasia sul Mosé e Liszt quella propria
sulla Niobe. 1l torneo ebbe esito incerto. Le cronache narrano che
’elegante pubblico diceva: « Thalberg est le premier pianiste du
monde! ». Ed altri rispondevano: « Mais Liszt est le seull ».
Perd la meravigliosa musicalitd di Liszt aveva gia preso irresi-
stibilmente quel giorno il sopravvento sull’arte seducente ma
vuota del rivale. Liszt scrisse poi un articolo nel quale poneva
in ridicolo le composizioni di Thalberg. Tl celebre critico-storico
Fétis non mancd nemmeno quella volta I'occasione di dire qual-
che sciocchezza ¢ difese a fondo Thalberg, sostenendo che non
Liszt ma quello fosse 'uomo della nuova scuola e dell’avvenire.
Dal giorno del torneo perd la carriera di Thalberg entrd nella
fase discendente mentre quella di Liszt s’innalzava sempre piut
verso altezze mai raggiunte sino allora da nessun pianista.

Thalberg si congedd dal pubblico nel 1864. Si ritird allora
nella meravigliosa villa che aveva acquistato a Posillipo nel
1858, dove visse come un facoltoso gentiluomo, occupandosi spe-
cialmente di produzione vinicola.

Un poeta francese scrisse in quegli anni sui grandi pianisti
parigini: « Thalberg est un roi, Liszt un prophéte, Chopin un
poéte, Herz un avocat, Kalkbrenner un trouvére, Madame Pleyel
une sybille et Doehler un pianiste ».

Frédéric Francois Chopin (1810-1849) era giunto a Parigi nel
1831 e la sua straordinaria personalitd si era siibito imposta al-
’ammirazione generale di quell’ambiente intellettuale che allora
giustificava pienamente alla citta il nome di Ville-lumiére. 11
genio essenzialmente intimo di Chopin trovo in quella raffinatis-
sima aristocrazia, in quella colta ed intelligente borghesia, in
tutta quella schiera di grandi artisti da ogni parte del monde
convenuti a Parigi, un pubblico ideale per la sua arte di com-
positore e di pianista. Egli si faceva udire in matinées intime nek
saloni di Pleyel, ed a queste assisteva P’aristocrazia polacca emi-
grata, esteti, scriitori, pittori, banchieri e soprattutto belle dame.
L’artista trovava in questo ristretto uditorio una perfetta comu-
nione con la sua poesia. Chopin aborriva cid che egli chiamavar
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fracas pianistique e non concepiva la musica che sotto forma di
arte essenzialmente da camera. Quando, nel 1834, egli dovette
dare un grande concerto al Thédtre des Italiens, fu sgomentato
dall’acustica, che gli parve dovesse schiacciare la sua esecuzione.
Egli diceva a Liszt: « Non sono nato come te per suonare in pub-
blico; la presenza di un grande uditorio mi atterra; mi sento pa-
ralizzato dalla sua curiositd, e non posso adattarmi a tutte quelle
fisionomie a me sconosciute ed indifferenti ». Ed egli confessd
un’alira volta di sentirsi tanto estraneo in questo mondo terrestre
«quanto un canto di violino applicato ad un contrabbasso ». Egli
suonava con uno stile ed una tecnica tutti suoi; le sue dita sorvo-
lavano la tastiera come mosse da un incessante glissando; il forte
era sempre relativo alla profonda doleezza dell’insieme sonoro e
non mai fragoroso; coll’inoltrarsi dell’eta, quel forte divenne poi
ancora attenuato. La sensibilitd del tocco era estrema ed il can-
ta.bile di una qualitd che si potrebbe felicemente definire belli-
niana. Ifjra un tecnico magnifico ed un inventore inesauribile di
nuove diteggiature, alcune delle quali ebbero valore storico. Ado-
perava il pedale con una mirabile raffinatezza, della quale le po-
che indicazioni che egli lascid sulla sua musica non danno nes-
suna idea. Egli diceva: « Quando non sono ben disposto, suono
sopra un Erard, perché questo mi da il suono gia pronto. Ma
quando mi sento bene e sono in grado di crearmi il mio suono
allora mi occorre un Pleyel ». ,
tut:ih;):nfrlll ga}:zv;: 1:;;0\(1)?: cc}llnito perdBach, e ne suonava a me11}01'ia
quando nel pomeriggio si esercitava
al concerto che doveva dare la sera, non suonava le proprie mu-
siche ma sempre quelle di Bach.

La figura di Liszt giganteggia su tutto 1’Ottocento pianistico e
certo, dopo la sua morte, nessun’altra personaliti tra le mag-
giori del nostro strumento ha potuto uguagliare quella dell’Un-
gherese, che riuniva in sé uno di quei complessi di doti e di qua-
lit&'artistiche ed umane che si incontrano una sola volta nella
storia. Liszt rimane ancora oggi un modello di interprete apostolo
unico del suo genere. Anzitutto, a prescindere dai suoi mezzi tec-
nici che erano indubbiamente formidabili, egli, durante la sua
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lunga vita, ebbe la possibilita di raccogliere un’esperienza enor-
me, che si spiega facilmente riflettendo che, bambino, egli co-
nobbe Beethoven e Schubert, che ebbe poi a fraterno amico e
collega Chopin, che ebbe strette relazioni con tutti i maggiori ar-
tisti del grande romanticismo, che fu pit tardi il profeta di Wag-
ner e che infine ispird, incoraggid e protesse il gruppo dei « cin-
que » russi (i quali tutti recano evidente nella loro arte I'influsso
di Liszt). Si pud supporre che, se Liszt fosse vissuto cinque o sei
anni di pid, si sarebbe certamente entusiasmato per il Prélude a
Paprés-midi d’un faune di Debussy. Accanto a questa eccezionale
esperienza Liszt aveva ancora la fortuna di una mentalitd fonda-
mentalmente generosa ed altruista e di una cultura non solamente
musicale ma generale che ben pochi uomini hanno mai possedu-
to. Egli fu il primo pianista che orientd decisamente i programmi
dei concerti pianistici verso una dignitd ed un livello sino allora
rimasti sconosciuti ai suoi predecessori. Egli tenne in vita I'opera
di Clementi che tendeva gii a calar in oblio, fu il primo a im-
porre Beethoven (del quale riveld al mondo la colossale Sonata
op. 106, sino a quel giorno considerata ineseguibile), diffuse
Weber e Schubert, resuscitd Bach, fece conoscere Scarlatti, ed
infine lottd per Berlioz e Wagner anche nei programmi pianistici
mediante le sue geniali trascrizioni. Questo carattere pill unico
che raro di apostolo che amava la lotta ed il rischio nell’inte-
resse superiore dell’arte, unito alle altre due doti non meno ec-
cezionali, ha contribuito a fare di Liszt, ripeto, un nome unico
nella storia della musica, un esempio che dovrebbe essere mag-
giormente presente nella coscienza dei grandi interpreti nostri
contemporanei, i quali passano la loro carriera a suonare mi-
gliaia di volte le musiche del passato e purtroppo anche a dif-
famare e disprezzare l’arte del loro tempo.

2 noto che Paganini (che Liszt udi per la prima volta nel mar-
z0 del 1831 a Parigi) ebbe sul giovanissimo pianista una pro-
fonda influenza, e che egli ricostrui allora completamente tutta
la sua tecnica per avvicinarla a quella del Genovese. Ambizione
che egli attud pienamente, perché si pud oggi dire che tanto le
conquiste tecniche di Paganini quanto quelle di Liszt sono rima-
ste in certo qual modo insuperate, o per lo meno che quanto &
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stato inventato dopo di quelle non sia che uno sviluppo delle
creazioni virtuosistiche di quei due grandi. Liszt cercd di traspor-
tare sul pianoforte la diabolica arte tecnica paganiniana anche
per mezzo di trascrizioni, e precisamente di sei grandi Studi
d’aprés Paganini, che ebbero una prima pubblicazione nell’edi-
zione del 1837 ed una seconda (definitiva) solamente nel 1851.
I molti anni trascorsi tra il primo contatto coll’arte di Paganini
e queste edizioni, stanno a provare quanto il vasto problema ab-
bia durante quel lungo tempo preoccupato Iiszt.

Alle innumerevoli doti che facevano di lui un essere segnato
dalla Natura col segno incontestabile del genio, Liszt riuniva an-
cora (come Leonardo da Vinei) quella di un fisico bellissimo, il
quale gli valse una lunga serie di avventure femminili che eghi
perd seppe sempre conciliare colla sua inverosimile attivita di la-
voratore. Dalle cronache del tempo, Liszt pare aver avuto sul
pubblico un ascendente veramente fantastico. Si vedevano intere
file di ascoltatori piangere in certi passi di celeste dolcezza e,
invece, quegli stessi alzarsi dalle loro sedie e guardare impauriti
il pianista in altri passi di forza aspra e selvaggia. Perché Liszt
possedeva il dono di piegare le mani, i muscoli di acciaio alla
delicatezza di tocco pitt tenue, pitt dosata. E il suo temperamento
dionisiaco, il suo spirito cosi drammatico potevano lasciar posto
alla maggiore serenita, e persino alla pit fanciullesca ingenuita,
quando la musica lo richiedesse. Il suo suono era pieno e potente,
mai duro o secco. Egli suonava con molto abbandono, ma sempre
con uno stile di perfetta compostezza, di autentica distinzione,
senza mai ombra di volgarita. E quando la musica esigeva impeto
ed energia egli riacquistava istantancamente il suo fare da « leo-
ne » romantico e la musica si faceva subito terribile.

La sua immaginazione interpretativa era tale che, richiesto di
un bis, egli eseguiva il pezzo la seconda volta in modo completa-
mente diverso dalla prima. Sapeva imitare il giuoco pianistico di
Chopin in modo da trarre infallibilmente in inganno coloro che
ascoltavano questo suo scherzo nell’oscuriti. Le sue dita avevano
una forma sovrumana costantemente accresciuta da un paziente
laborioso studio, ma erano sempre controllate dalla mente che vi-
gilava perennemente Iesecuzione. Teneva il busto molto ereito e
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la testa leggermente inclinata indietro, con un aiteggiamento di
grande nobilta e fierezza. Si divertiva non di rado a cambiare certi
passi in pubblico (come anche Busoni) sostituendoli con altri pitt
difficili.

Accanto a Liszt incontriamo i nomi di Hans von Bilow (1830-
1894) e di Anton Rubinstein (1829-1894), personalitd, perd,
molto differenti da Liszt in quanto che ambedue erano puri in-
terpreti-nati e non creatori (Rubinstein, & vero, scrisse anche una
quantitd enorme di musica, ma questa non gli avrebbe certo valso
nella storia il nome del quale egli gode). Biilow era nomo di altis-
sima cultura, ed aveva anche un senso di nobile altruismo che lo
avvicinava a Liszt. Spirito altamente didattico, egli dedicava vo-
lentieri un concerto intero ad un solo autore. Ad esempio, egli
suonava in una sola serata le cinque ultime Sonate di Beethoven,
oppure egli collocava tutto il ciclo delle trentadue creazioni in
quattro serate. La sua esecuzione venne spesso paragonata ad
un’acquaforte, tanto le linee erano nitide e i colori ridotti al puro
essenziale. Egli era anche, fatto abbastanza raro ai tempi suoi,
un musicista sul quale il teatro non ebbe mai la minima influen-
za. Ed & quindi molto probabile che, nel periodo della sua fana-
tica ammirazione per Wagner egli abbia scorto in questi anzitutto
il filosofo, il poeta, il musicista anziché ['uomo di teatro. La per-
sonalita di Rubinstein invece & alquanto pili complessa. Israclita
di razza, egli possedeva al pil alto grado le straordinarie facolta
di assimilazione di quel popolo, ed infatti si disse di Rubinstein
a questo proposito, che si era fatto « pil russo di qualsiasi puro
russo » sembrando egli russo al cento per cento quanto Pietro il
Grande e Potemkin. La sua vita era un perpetuo, spaventoso di-
sordine, ed i suoi discepoli del Conservatorio di Pietroburgo
non sapevano mai dove trovarlo, né, trovandolo, che cosa inten-
desse fare. Egli giungeva sul podio come un animale selvaggio,
ed aveva infatti qualcosa di bestiale e di inelegante nella sua
persona che ricordava I’orso o ’elefante. Ma appena egli poneva
le mani sul pianoforte avveniva una trasformazione incredibile.
I1 muso animalesco, la persona stessa cedevano il posto ad un
volto che pareva bellissimo e ad una silhouette, se non elegante,
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per lo meno di grande potenza e di mirabile compostezza. Il muso
dell’orso si mutava in magnifica testa leonina. Il suo primo at-
tacco alla tastiera non si dimenticava piit. Egli dominava la scena,
I'orchestra e il pubblico come un colosso. Mio padre mi raccon-
tava che, durante il celebre crescendo in ottave della Polacca in
la bemolle di Chopin, Vintero uditorio scattava in piedi, come
dinnanzi ad un fatto eroico, leggendario. Fra le altre eccezionali
doti fisiche che egli possedeva non era certo ultima la eccezionale
facolta di.potcr eseguire passi di polso (ottave, accordi ribattuti)
senza limite di velocita né di durata (facolta che ebbero in se-
guito, in ugual grado, solamente Busoni e Horowitz). Rubinstein
fu poi il primo concertista che abbia svolto la propria carriera
in pilt d’un continente; egli si recd infatti pid volte negli Stati
Uniti, ‘dove la sua prima tournée ebbe luogo nel 1872 e durante
la quale egli diede sino a due concerti al giorno in due citta di-
verse, totalizzando alla fine del giro un insieme di duecentoquin-
dici concerti. Analoga offerta venne fatta nel 1874 a Lisz, con
un compenso di seicentomila franchi (qualcosa come dieci mi-
lioni odierni)," ma egli la declind, dicendo che solo Rubinstein
possedeva Penergia fisica indispensabile, la vitalita brutale ne-
cessaria per assumersi un impegno di quel genere.

Sono rimasti memorabili i sette programmi storici che Rubin-
stein esegui in Europa nel 1886, e che comprendevano pratica-
mente tutta la maggiore letteratura pianistica dai virginalisti in-
glesi fino ai contemporanei (una serata dedicata ad otto Sonate
di Beethoven ed in un’altra vi era quasi tutto Chopin). Rubinstein
sl interessd sempre assai vivamente alla- musica del tempo suo e
ne eseguli sovente la parte migliore, tra cui la fantasia Islamey,
che egli eseguiva in modo prodigioso (il celebre pezzo di
Balakirev era stato scritto pochi anni prima). Rubinstein fu il
primo grande modello al quale si attenne Busoni, ¢ dal quale egli
ereditd senza dubbio la monumentalita dell’esecuzione (& alquan-
to sorprendente leggere che Busoni, il quale doveva avere pit
tardi un culto cosi profondo per Liszt, non lo comprese quando
lo udi per la prima volta a Vienna nel 1877 e lo trovo « freddo
€ privo di ispirazione »).

* V. nota a pag. 72.
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Dopo i tre grandi nomi di Liszt, di Rubinstein e di Biilow,
il firmamento dei grandi compositori e dei primi virtuosi si
arricchisce rapidamente di nuovi astri. E dobbiamo anzitutto ci-
tare il nome illustre di Johannes Brahms (1833-1897), che fu,
almeno nella prima parte della sua vita, un insigne pianista,
cosa che appare dalla cosi originale e nuova scrittura strumen-
tale delle sue composizioni pianistiche. Un altro nome, che avre-
mo occasione di ricordare in altro capitolo, & quello del fran-
cese Charles-Valentin Alkan (1813-1888), figura curiosissima
di pianista compositore, oggi dimenticato, ma che, vivente, seppe
meritarsi la pilt alta stima dei suoi colleghi, primo fra questi
Liszt, che lo ammirava moltissimo come pianista ¢ come com-
positore. Un altro nome di pianista-compositore che occupa un
importantissimo posto nella storia del pianoforte dello scorso se-
colo & quello di Camille Saint-Saéns (1835-1921), che ebbi la
fortuna di udire in anni ormai remoti e che era un esecutore di
primissimo ordine, specialmente nei classici. Ho conservato di
lui il ricordo di una mirabile purezza stilistica e di una straor-
dinaria perfezione tecnica. Karl Tausig, morto giovanissimo
(1841-1871), lascid nondimeno un nome duraturo non solo come
stupendo esecutore ma anche come didatta e come trascrittore.
Molti altri nomi sono poi da ricordarsi accanto a quelli, e pur-
troppo non vi & qui lo spazio sufficiente per illustrare convenien-
temente i meriti di ognuno di quei grandi artisti che tanta gioia
donarono a coloro che li ascoltarono: fra le donne citerd Sofia
Menter (1846-1918), Annetta Essipov (1851-1914) e Teresa
Carrefio (1853-1917), bellissima donna che suonava il pianoforte
come & stato concesso a pochi uomini. E, in fatto di nomi ma-
schili, mi limiterd a ricordare quelli di Francis Planté (1839-
1934), di Moritz Moszkowski (1854-1925), di Bernhard Staven-
hagen (1862-1914), di Alfred Reisenauer (1863-1907), di Eu-
géne d’Albert (1864-1932), pianista questo fra i maggiori dello
scorso secolo; ed ancora dei fratelli Scharwenka (Ludwig, 1847-
1917, e Xaver, 1850-1924) e di Raoul Pugno (1852-1914), il
quale, benché cittadino francese, era di stirpe italiana ed infatti
aveva di questa molte delle migliori qualitd musicali. Tra i {ran-
cesi, va anche ricordato Edouard Risler (1873-1930), insigne
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interprete di Beethoven. Nominerd poi, per finire questo elenco,
alcuni pianisti tuttora viventi ma che appartengono piu allo
scorso secolo che non al presente: Emil von Sauer ? (1862), José
Vianna da Motta (1868), Harold Bauer ? (1873), Frédéric La-

mand * (1862), Artur Schnabel * (1882) ¢ Wilhelm B
. ) ilhelm Backhaus

Un altro pianista va ricordato, per la sua eccezionale e com-
plessa posizione di artista e di uomo: Ignacy Jan Paderewski ®
(1860). Questa volta, non c¢i troviamo semplicemente di fronte
ad un virtuoso sia pure di altissimo rango, ma dobbiamo anche
ammirare nella medesima personalita il patriota che dedico tutta
la vita (nonché un ingente patrimonio frutto di lunghi anni di
carriera) alla liberazione della propria patria oppressa della
quale, risorta a Versailles nel 1919, egli fu anche il primo capo
del governo. Come Liszt, anche Paderewski ebbe dalla natura
doni molteplici, non ultimo tra i quali quello di un fisico di gran-
de bellezza, che lo faceva parere talvolta un poeta come Swin-
burne ed altre volte invece un condottiero redentore di popoli
come un Kossuth o un Garibaldi che fosse stato anche pianista.,
L.a sua qualitd principale come artista & sempre stata una mera-
vigliosa poesia romantica, che lo rendeva atto in special modo
QH(? interpretazioni di Schumann o di Chopin (di questultimo
egh .fn esecutore impareggiabile). Ma, se anche la delicatezza e
Pintimita furono le qualita che maggiormente gli valsero gloria
egli possedeva anche, quando occorreva, un senso della grandioz
sita cavalleresca ed eroica della sua razza che era il segreto della
superioritd delle sue interpretazioni chopiniane sulla maggior
parte delle altre. Egli possedeva pure, sotto I'impeto romantico
un senso costruttivo ed architettonico nelle sue interpretazioni ch;
era quello di un grandissimo musicista.

Quando Paderewski si inoltrava sul podio di qualsiasi sala
europea ed americana, con quel suo aspetto maestoso e solenne
che. r.icordava un’antica quercia, il pubblico, a qualunque regime
politico esso appartenesse, sorgeva spontaneamente in piedi: si
comprendeva allora che quest'nomo non era solamente un grande

1 1942, 2 11951, 3 1948 ¢ 1 nel 1951. 5 4 nel 1941,
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pianista, ma anche il Padre della sua Patria e che quindi egli
aveva il suo posto particolare nella storia dell’umanita come ar-
tista eccezionale ed in pari tempo come liberatore di un gene-
roso e fiero popolo ingiustamente oppresso.

E interessante notare come la Russia (e con essa anche la Po-
lonia) sieno state durante la seconda meta dello scorso secolo ed
il principio di questo le terre che maggiormente hanno prodotto
grandi pianisti. Basti ricordare qui, oltre ai nomi gia citati di
Anton Rubinstein, di Moritz Moszkowski e di Annetta Essipov,
quelli di Nicolai Rubinstein (1835-1881), fratello di Anton, di
Aleksander Scriabin (1872-1915), di Vladimir de Pachman'®
(1848-1934), Vassili Savonov (1852-1918), Vassili Sapellnikov
(1868-1923), Ossip Gabrilovie (1878-1936), quelli di Moritz Ro-
senthal (1862),° Alessandro Siloti (1863),* Leopold Godowski
(1870)," Mark Hambourg (1879), Ignaz Friedman (1882),° Mie-
cio Horszowski (1892), Aleksander Brailowski (1896),° Arthur
Rubinstein (1886), Vladimir Horowitz (1901) e Joseph Hof-

* Di questo pianista, che interpretava in modo inarrivabile valzer, preludi e ma-
zurche di Chopin, si ricordano una quantita di aneddoti, spassosissimi. Egli usava
sempre parlare al pubblico come se fosse stato in casa propria. Quando gli era
riuscito a dovere un passo difficile, si fermava e si baciava Ia mano davanti al-
Tuditorio, dicendosi « bravo Pachmann!». Altre volte giungeva al pianoforte e,
scusandosi di non aver potuto studiare prima, faceva tranquillamente alcune scale
sempre in presenza del pubblico. Un giorno, dovendo suonare all’Albert Hall di
Londra (che era gremito in ognuno dei suoi dodicimila posti, tanto era il fanatismo
degli inglesi per quell’artista) Pachmann entra, siede, da immediatamente segni di
viva inquietudine ed esce. Dopo un quarto d’ora di angosciosa attesa, appare sul-
Pimmenso podio il segretario del pianista, il quale colloca gravemente solto un
piede della sedia un foglio di carta da sigarette. Un’alira volta, nella medesima
sala, Pachmann fece anche di peggio. Appena cominciato, vide in prima fila una
bruttissima vecchia signora, la guardd molto male ripetute volte, e finalmente smise
di suonare e se ne andd. Fuori di scena, disse all’impresario sbalordito che non
avrebbe suonato se non si mandava via quella vecchia, ed era uomo capace anche
di farlo. Dopo lunghe tratative (la cosa era assai delicata dato che la vecchia lady
era una dama dell’alta aristocrazia londinese) I'impresario trovd una soluzione ge-
niale: si recd dalla signora, dicendole che il suo vestito verde chiaro dava fastidio
a Pachmann il quale aveva una idiosincrasia per quel colore, e cosi la persuase a
venire nel palco della direzione. Con questo si credeva tutto appianato. Ma ecco
che quando tornd in scena, Pachmann prese a dire al pubblico, mentre si sgran-
chiva con qualche esercizio le dita rimaste inoperose durante quell’« intermezzo »:
« Quanto sono felice che quella vecchia orrenda scimmia che stava qui davanti a
me sia andata via! ». Inutile dire che il pubblico adorava queste manifestazioni di
Pachmann e che anzi furono quelle un potente elemento di successo nella sua
magnifica carriera. ? { 1946, * { 1945. * 4 1945. 3 ¢ 1948. ¢ 4 1940.

81



man (1876) per avere un’immediata idea del formidabile contri-
buto recato dai paesi slavi alla storia del pianoforte.

La Spagna ha anche dato un importantissimo contributo alla
storia del concertismo pianistico, e mi bastera ricordare i nomi
illustri di Isaac Albeniz (1861-1909, discepolo di Liszt), di En-
rique Granados (1867-1916), di Ricardo Vifies (1875),! partico-
larmente benemerito per il suo lungo apostolato in favore di
tutta la musica contemporanea pianistica di ogni nazione e di
José Iturbi (1895). Ho serbato, dopo tanti anni, un’impressione
vivissima delle interpretazioni che Granados dava di Mozart e
di Scarlatti, e debbo anche aggiungere che non ho mai udito
eseguire quest’ultimo autore con la vita frenetica, con Penergia
ritmica, con la fantasia che Granados poneva in quelle sue inter-
pretazioni.

Per terminare questo elenco estero, citerd due insigni pianisti
svizzeri: Rudolf Ganz (1877) e Emile Blanchet (1877),2 ambe-
due artisti di eccezionale talento e di vasta cultura. E accanto a
loro segnerd anche il nome dell’ungherese Ernst von Dohnanyi
(1877), pianista musicista di tipo completo.

Non altrettanto luminosa & purtroppo nell’Ottocento la vita pia-
nistica italiana. La fioritura prodigiosa del melodramma che
traeva a sé ed impegnava a fondo tutte le energie musicali della
nazione, lasciava poco posto alle altre attivitd e quindi il nostro
pia.ni?mo pur avendo saputo, per opera di non pochi valorosi
artisti, conservare e mantenere in vita una gloriosa tradizione,
non offre, durante i primi tre quarti dello scorso secolo, nessun
nome di prima grandezza. Debbo tuttavia segnare qui i nomi di
quei pianisti che, in un clima cosi avverso come quello dell’Ita-
lia melodrammatica ottocentesca, seppero nondimeno perpetuare

e trasmettere sino a noi ’arte virtuosistica di Scarlatti e di Cle-
menti; essi sono:

Stefano Golinelli 1818-1891
Adolfo Fumagalli : 1828-1856
Carlo Rossaro 1828-1878

141943, 2 1043,
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Giovanni Rinaldi 1840-1895

Giovanni Sgambati 1841-1914
Costantino Palumbo 1843-1928
Beniamino Cesi 1845-1907
Giuseppe Buonamici 1846-1914
Alfonso Rendano 1853-1931
Giuseppe Martucei 1856-1909
Florestano Rossomandi 1857-1933
Cesano Pollini 1858-1912
Ernesto Consolo 1864-1931
Attilio Brugnoli 1880-1937

Quattro nomi dominano tutti gli altri, e sono quelli di Sgam-
bati, Cesi, Martucci e Consolo, e dobbiamo qui in particolar mo-
do ricordare quelli di Sgambati e di Martucci come i nomi dei
due maggiori pionieri del nostro attuale rigoglioso movimento
di rinascita musicale. Non solo essi seppero, accanto a Cesi ed a
Consolo, imporsi come pianisti alla generale ammirazione euro-
pea ed americana, ma anche, per il loro nobile esempio di arte
e di vita, furono gli artefici primi di quel ritorno italiano alla
musica sinfonica e da camera che, da quel giorno, non ha ces-
sato di ascendere con sempre maggior forza. Ed anche come
pianisti, per quanto abbiano subito forzatamente influssi stranieri
(Sgambati in special modo, come discepolo di Liszt), seppero
perd ambedue conservare alla nostra tradizione pianistica il suo
pieno ed intero carattere spirituale e tecnico, preparando cosi,
anche in questo campo, il terreno alla mirabile rinascenza attuale.

Dobbiamo adesso parlare in special modo della straordinaria
personalitd di Ferruccio Benvenuto Busoni (Empoli, 1° aprile
1866 — Berlino, 27 luglio 1924), che tanto domina non solamente
le altre figure italiane gia citate, ma anche rappresenta nella sto-
ria del pianoforte, assieme ad Anton Rubinstein ed a Paderewski,
uno dei soli tre nomi degni di stare accanto a quello di Liszt.

Come gia per Liszt e, in altra misura, per Paderewski, ci tro-
viamo, con Busoni, dinanzi ad uno di quegli artisti i quali non
sono solamente grandi interpreti, ma hanno avuto in dono dalla
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nhatura numerose altre virti che ne fanno figure eccezionali dj
uomini, di animatori, di dottrinari. Non si pus, nel caso appunto
di Busoni, scindere la sua attivita concertistica dalle sue alire
parallele di compositore, di direttore di orchestra, di traserittore,
di insegnante, di esempio alla gioventis e di incitatore verso I’av-
venire, di pensatore insomma: attivita tutte che hanno contri-
buito a fare di Busoni una figura storica la cuj grandezza pur-
troppo & pressoché ignorata in Italia.

Diciamo anzitutto che Busoni, per quanto abbia fortemente
subito I'influenza del pensiero filosofico e musicale tedesco, era
toscano, e dei grandi di quella razza ebbe alcune tra le piu grandi
qualitd: senso architettonico ed euritmico, forza sposata all’ela-
sticitd e persino alla grazia, grandiosita titanica e anche, in certo
senso, terribile e super-umana come quella di Dante e di Miche-
langelo. A queste qualita aggiungeremo ancora la perfetta co-
stante chiarezza latina delle idee, chiarezza che mai non riusci
ad alterare quella sua propensione, pill germanica che nostra, a
considerare la musica anzitutto dal lato problematico e filosofico.
Se poco visse in Italia, se meno ancora fu compreso ed apprez-
zato nella sua patria, egli rimase nondimeno sempre italiano di
mente ¢ di cuore (la voce sparsa dopo la guerra che egli avesse
ripudiata la cittadinanza nostra, & pura menzogna ed io posso,
come qualsiasi amico suo, testimoniare che egli ebbe un passa-
porto italiano sino alla morte) e infatti i Tedeschi riconobbero ed
ammirarono nella sua arte precisamente quelle qualita che il loro
genio non possiede e che erano cosi evidenti nella personalita
busoniana.

A differenza di Rubinstein e di von Biilow, puri interpreti,
Busoni al pianoforte era soprattutio un creatore. Le musiche da
lui eseguite divenivano sue, tanto era la forza prepotente ed ego-
centrica di personaliti propria che egli sovrapponeva a quelle.
Rispondendo nel 1902 a talune eritiche rivolte alle sue interpre-
tazioni di Beethoven, egli diceva: « Quando eseguo Beethoven,
cerco di avvicinarmi a quella liberta, a quella nervosita e a quella
umanita che differenziano questa musica da qualsiasi precedente.
E stando anche a quanto le cronache ricordano della esecuzione
pianistica dello stesso Beethoven rivendico per me il diritto di
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avvicinarmi il piu possibile a quello stile, rappresentandomi un
ideale impropriamente chiamato moderno e che invece aliro non
& che vita ».

Lo stile di Busoni era essenzialmente epico, monumentale, ci-

clopico. Ma era essenzialmente fantastico ed irreale, per la formi-

dabile, assoluta padronanza della materia sonora consentitagli da
una tecnica che fu, verosimilmente, la pitt gigantesca e perfetta
che sia mai stata posta a disposizione di una mente. Contraria-
mente a quanto si riferisce di Rubinstein, Busoni non prendeva
mai una nota falsa, ed egli aveva del resto visibilmente la convin-

zione intima della propria infallibilitd tecnica. Quel suonare gran-

dioso, fiero, architettonico, dove un temperamento di fuoco si pie-
gava al controllo incessante di una volonta granitica non conce-

deva perd mai nulla al convenzionalismo accademico né soprat-

tutto alla sentimentalitd borghese, che Busoni aborriva. Infatti la
sua interpretazione di Chopin rimase per lunghi anni la piu di-
scussa e difficilmente accettabile per il pubblico e per la critica.
11 Chopin di Busoni era « spaventosamente grandioso » (Edward

1. Dent) e laddove gli aliri pianisti non vedevano altro che tenera

delicatezza, Busoni costruiva un mondo sonoro fatto di alterezza,
di dignita cavalleresca, di irredentismo, di severita, di eroismo.
Ma, quando non poteva correggere talune sentimentalita del Po-
lacco, si riparava dietro al suo inesorabile senso critico e talvolta
giungeva persino ad interpretare certi frammenti melodici di
Chopin con un visibile, ironico disprezzo che non era certo fatto
per meritargli le simpatie dei critici meno intelligenti. Si racconta
in merito che, avendo egli una volta suonato la melodia centrale
della celebre Marcia funebre con una sonorita che ricordava quel-
Ja di una cornetta a pistoni rurale, egli rispose: « Se voi trovate
onestamente che quel canto & bello, allora potete anche suonarlo
con una bella voce ». Ma queste sue critiche erano pero assai rare
e, ripeto, il Chopin di Busoni non solo non aveva nulla di comune
con quello degli altri pianisti, ma si pud pure dire che da nes-
suna di quelle interpretazioni risultasse con tanta eloquenza e
con tanta maschia vigoria la reale vastitd eroica di quell’arte.
Le medesime quality perd che creavano quegli atiriti fra le
personalita di Chopin e di Busoni, consentivano a quest’ultimo
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di essere pienamente a posto quando interpretava Bach, Beetho-
ven e Liszt. Per i due primi egli ebbe sin dall’infanzia un vero
culto e, appena quindicenne,' eseguiva in concerto ’op. 111, non-
ché parecchie fra le maggiori composizioni del Cantor. Giunse
invece solo piu tardi, verso la trentina, alla comprensione del-
Parte di Liszt, del quale poi egli esegui ’opera omnia comprese
tutte le fantasie su motivi di opere, forse anche perché, da vero
italiano, Busoni adorava il melodramma ed allora si divertiva
un mondo a « giuocare » con queste singolari elucubrazioni vir-
tuosistiche, nelle quali Mozart, Verdi, Rossini, Meyerbeer, Auber,
Donizetti, Bellini, ecc., si trasfiguravano pianisticamente attra-
verso la personalita di Liszt. E curioso notare come, pii tardi an-
cora, Busoni si sia finalmente avvicinato a Mozart, per il quale
egli ebbe negli ultimi anni una ammirazione sconfinata e che egli
interpretava in modo prodigioso: [’esecuzione che diede a Roma,
pochi anni prima della morte, del Concerto in do minore & un
avvenimento artistico che non dimenticherd mai, tanta era la

1 Dopo uno dei primi concerti dati dal fanciullo in pubblico, e che ebbe luogo
a Bolzzang‘ nel gennaio del 1879, il padre di Ferruccio, che era un celebre clarinet-
tista, invio al ragazzo il seguente « poema », che merita di ‘essere salvato dall’oblio:

April fiorisca a Te ghirlande e doni,
Vanto glorioso dei diversi suoni.
Salute il ciel & die e freschi allori,
Denaro in quantita e sommi onori.

Con}e pure ¢ interessante trascrivere qui il programma del primo concerto dato
nell’aprile 1882 da Busoni nella sua citta natale, concerto che egli svolse in colla-

b9raz)lone coi genitori (la madre sua, la triestina Anna Weiss, era un’egregia pia-
nista):

Scherzo nell’opera Don Pasquale (per clarinetto e pianoforte) CAVALLINI
Ferdinando e Anna Busoni

Marcia Nuziale MENDELSSOHN-LISZT

Ferruccio Busoni

Casta Diva CAVALLINI
Ferdinando e Anna Busoni
Improvvisazione
Ferruccio Busoni
Fantasia sul Trovatore CAVALLINI
Ferdinando e Anna Busoni
Canzone Veneziana Liszr
Carnevale di Venezia FuMAGALLI

Ferruccio Busoni
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vastita di respiro, la drammaticita, la ricchezza di colori e di
vita che egli conferi a quella musica e che rivelo a molti di
quelli che ebbero la fortuna di ascoltarlo quel giorno, un Mozart
grande come Beethoven e certo ben diverso dal musicista mo-
desto e piuttosto tedioso che troppi interpreti usano presentarci
al posto di quell’altro. E fu cosi che egli esegui gli otto pilt im-
portanti concerti per la prima volta nel periodo 1918-1921.

Il suo repertorio era enorme. Egli suonava praticamente tutto
Bach e, come abbiamo gia detto, ’opera omnia di Liszt (ad ec-
cezione della Grande Sonata che arrischid solamente nel 1900);
di Beethoven non esegui mai tutte le sonate, ma ne ebbe in reper-
torio tredici (& interessante notare che esegui a ventinove anni
le Trentatré Variazioni su un tema di Diabelli, ma che viceversa
esegul per la prima volta in pubblico la Sonata Patetica a qua-
rant’anni e il 3° Concerto solamente a quarantatré). In quel re-
pertorio si trovavano anche nomi inattesi: accanto al misterioso
Alkan (che egli, come ho gia detto, ammirava moltissimo) figu-
rano anche i nomi di Golinelli, di Fumagalli e persino di Gor-
digiani-Fumagalli. Di Scarlatti esegul molte sonate. La cosa pil
singolare di quei programmi & la totale assenza di musica con-
temporanea (salvo quella di Busoni stesso), dato che i due pezzi
pitt moderni di quei programmi furono sempre (ad eccezione del
Quinto Concerto di Saint-Saéns che egli suono nel 1912) le mu-
siche di César Franck, Preludio, Corale e Fuga ¢ Preludio, Aria
e Finale. Questa lacuna & tanto maggiormente sorprendente, quan-
do si rifletta che Busoni era un artista di mentalitd profetica e
audacissima il quale si interessava alle musiche pilt arrischiate
del suo tempo e militava ardentemente nel movimento delle idee
pilt progredite mediante la sua attivita di creatore. Riesce quindi
assai difficile spiegare come, avendo egli spesa gran parte della
sua attivita di compositore, di direttore e di scrittore in favore di
una musica, diciamo cosi di avanguardia, abbia sistematicamente:
eliminato dai suoi programmi ogni presenza di quella medesima.
arte (salvo, come gia dissi, la sua musica).

Da giovane non amava e non capiva Verdi, ma si converti a.

~quella ammirazione nel 1894 quando senti il Falstaff del quale:
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rimase entusiasta. Era del resto I'uvomo delle perpetue conversioni.
Nel 1922 suond per la prima volta a Parigi sopra un Erard e da
quel giorno rimase quel pianoforte il suo preferito. Come Chopin
per il Pleyel, egli dichiarava che solamente sull’Erard poteva
formare da sé il suono mentre invece gli Steinway o i Bechstein
gli davano un suono gia pronto e quindi non personale.

[Edward J. Dent racconta nel suo libro un’altra « conversio-
ne » che mi riguarda direttamente; pare che Busoni, quando mi
conobbe a Parigi prima della guerra, mi trovasse cordialmente
antipatico; e fu solamente nel 1918 a Roma, quando avvicino
mia madre, per la quale ebbe una subitanea immensa simpatia,
che, attraverso quella nuova conoscenza, modifico completamente
Ja sua opinione a mio riguardo, e da quel giorno mi onoro, sino
alla morte, di alta e aflettuosa amicizia. ].

Busoni adorava I'Ttalia ¢ aspirava continuamente a poterei
vivere. Ma, appena giungeva da noi, non vedeva pit che i nostri
difetti e fuggiva immediatamente via. Invece egli trascorse quasi
tutta la sua vita all’estero. Dobbiamo pero aggiungere che, in
Germania specialmente, la sua influenza non solamente di pia-
nista ma anche di creatore e soprattutto di pensatore, di dottri-
nario, di esteta, di educatore della gioventu (che egli adorava
quando questa aveva vero ingegno, aiutandola allora con tutti i
mezzi) e di profeta di nuovi orientamenti sonori, & stata enorme
e se ne vedono oggi sempre maggiormente i fecondi risultati.
Ad ogni modo, se anche le circostanze hanno purtroppo negato
all’Ttalia di poter conservare presso di sé quell’uomo nella realta
quotidiana e operante di un’attivitd pratica, se tanto € mancato
alla musica nostra, dobbiamo nondimeno venerare il nome di
Ferruccio Benvenuto Busoni come quello di uno fra i maggiori
spiriti musicali che abbia prodotto la terra toscana e dobbiamo
volgere grati verso di lui il nostro sguardo di Italiani e di pia-
nist1.

Fra gli scomparsi della nostra scuola debbo dare un posto spe-
ciale ad un’artista morta giovanissima ma che gia si era affer-
mata in Europa e in America come pianista dalle doti eccezio-
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nali: Tina Filipponi Siniscalchi (1903-1927). Questa ragazza ha
lasciato in tutti coloro che la udirono il ricordo di un’esccutrice
gia di alto rango sia per la sua tecnica agguerritissima, sia per
un magnifico ¢ caldo temperamento meridionale che la rendeva
particolarmente adatta alle interpretazioni di Schumann e di
Chopin. La sua perdita & stata certo grave per la nostra arte e non
¢ possibile scrivere una storia del pianoforte senza inserirvi que-
sto nome, associandolo a un forte senso di commozione e di
rimpianto.

Da questo panorama dei grandi nomi pianistici e da quanto
sappiamo della loro arte & possibile, tirando le somme, ricon-
durre tutte quelle insigni personaliti a due grandi divisioni, o
tipi che dir si voglia. Una categoria raccoglie in sé quei pianisti
il cui stile ebbe (oppure ha, se ancora viventi) soprattutto il ca-
rattere ampio, costruttivo, monumentale, quali ad esempio Bii-
low, Anton Rubinstein, d’Albert, oppure il nostro Busoni, e sono
questi i pianisti di derivazione piut nettamente lisztiana. Mentre
invece Paltra categoria si potrebbe definire quella degli intimisti,
dei poeti della tastiera, come sarebbero ad esempio Pugno, Pach-
mann, Paderewski, ecc., e a capo di questa corrente & maggior-
mente logico scorgere la figura di Chopin. Si potrebbe anche dire
che Ja prima corrente & pil prevalentemente classica, ¢ romantica
invece la seconda, se non fosse questa distinzione alquanto af-
frettata ed anche pericolosa. D’altra parte, si pud anche dire che
le qualita di una « categoria » non mancarono mai ai pianisti
dell’altra, e che, menive Paderewski sapeva essere monumentale
quando era necessario, Anton Rubinstein poteva anche raggiun-
gere la poesia di qualsiasi altro inzimista di tipo chopiniano. Ad
ogni modo, i due tipi esistono incontestabilmente e sono oggi an-
cora facilmente identificabili come divisioni naturali non solo
dell’arte pianistica in particolare ma della musica in generale.

Dovrei adesso accennare ai nostri pianisti viventi e di questi
ho gia faito parecchi nomi. Ma & ovvio che preferisca astenermi
dall’esprimere un giudizio, che avrebbe del resto soltanto un va-
lore puramente personale, su artisti che tuttora combattono per
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conquistarsi quella posizione finale che solo la storia pud assu-
mersi la responsabilitd di determinare e di valutare. Tuttavia,
non posso chiudere questo capitolo senza almeno menzionare due
nomi che onorano altamente la nostra tradizione pianistica tanto
nel campo concertistico quanto nel campo didattico: quelli di
Alessandro Longo (1864)' e di Amilcare Zanella (1873).2 Ac-
canto a questi, e oltre al nome mondiale di Carlo Zecchi (1903),
possiamo anche segnare qui, come giovani nomi gia vittoriosa-
mente affermatisi all’estero oltre che in Italia, quelli di Nino
Rossi (1895),* di Guido Agosti (1901), e di Arturo Benedetti Mi-
chelangeli (1919) e, fra le donne, di Ornella Puliti Santoliquido
(1905). Dal piccolo numero di nomi italiani che cito, non si creda
che abbia scarsa considerazione pel nostro pianismo, mentre in-
vece sono lieto di poter qui dichiarare, in base a vissuta ed ag-
giornata esperienza, che oggi si suona assai meglio il pianoforte
in Italia che non in quella Russia ove fiorirono per oltre cin-
quant’anni i maggiori pianisti del mondo, e che la nostra nazione
é da alcuni anni sede di una magnifica rinascita del virtuosismo
pianistico. Per quanto riguarda I’estero, mantenendo ferme le
medesime ragioni che hanno limitato il mio minuscolo elenco
di nomi italiani, non ho perd difficolta a dire i nomi dei quattro
pianisti stranieri che oggi ascolto con maggior godimento e che
pitt di tutti ammiro: sono quelli di Alfred Cortot (1877), di
Arthur Rubinstein (1891), di Walter Gieseking (1895) e Wilhelm
Backhaus (1884), il quale ultimo mi pare veramente Pesponente
di una concezione pianistica totalmente nuova e ricca di avvenire.

1t nel 1945. 2  nel 1949. 3 4 nel 1952.
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CarrroLo VI

COME SI SUONA IL PIANOFORTE

Debbo cominciare questo capitolo con una premessa al(,:qu.n?tc‘)
singolare: confessando cio¢ la mia scarstis&u'ma fede nel.l utlhta}
dei libri coi quali si insegna a suonare il plan(?forte. Di questi
libri ne esistono molti e anche di assai autorevoli. E nemmeno in
Italia manchiamo di poderosi ed imponenti libri di c'lu‘alttroce.nto
pagine, veri e propri codici della tasti(=:1'a, nei q.ua.h e pre;nsto
ogni pitt minuto particolare della esecuzione pianistica. Con esso
candidamente, perd, di non averli mai letti, e cn-edo .c}‘le, ormai,
carico di annosa esperienza, non ne prenderd piu VlSlOIle..NOIl
vorrei tultavia che questa mia dichiarazione potes&%e esse.re 1r3ter-
pretata come segno di sfiducia in quelle nobili fatiche di(.iatiilche
che rispetto ed apprezzo pienamente, data soprattutto ll‘ndlscu-
tibile competenza dei loro autori. Ma lunghi anni di pratica per-
sonale ed altrettanti di insegnamento, svolti in numerosi pE}eSl,
mi hanno condotto a poco a poco alla convinzionfa che I’esecuzione
pianistica (come del resto quella di quals.iaSI a.ltro strumento
musicale), sia da considerarsi, per quell.o,‘mtendlamom, che ne
riguarda la parte meccanica (o virtuomstlca),‘ come un vertzl e
proprio giuoco o sport. Non a torto suonare viene c}uamaFo ai
francesi jouer e dai tedeschi spielen, vale a.dlre, nelle d}le lmgu.e,
ginocare. Un vero e proprio giuoco superiore, fatt.o dl. bra-vule,
di audacia, di sangue freddo, di dimestichezza col nschl(.), di pos-
sesso totale dei propri mezzi fisici, altro non (‘? liesecuzwne pia-
nistica, in questo suo aspetto identica a qu.?llsmsx sport: calcio,
pugilato, podismo, ciclismo o tennis. Ora, io non c.redql .che un
campione dello sport abbia mai imparato la propria v-utuosna
sui libri e suppongo, invece, che se la sia acquistata unicamente
colla dura e volontaria pratica quotidiana e colla profonda cono-
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scenza di se stesso. Ho voluto premettere questa mia idea comin-
ciando il presente capitolo, per dire che non mi faccio illusioni

sulla sua utilita, e che non credo che dalla sua lettura abbia mai-

a venir fuori qualche nuovo Paderewski. Pud darsi, tuttavia, che
queste pagine riescano ad avere qualche reale risultato, nel senso
che non sono menomamente 1’esposizione di un metodo pura-
mente teorico e quindi privo di ogni aderenza alla realta della
pratica, ma invece sono il puro frutto di una vissuta esperienza
di oltre quarant’anni e possono allora anche pretendere d’aver
qualche efficacia. Per questa ragione, malgrado la premessa ap-
parentemente contradditoria sopraesposta, non mi rifiuto di scri-
verlo, nella speranza anche di recare qualche parola di chiarifi-
cazione ¢ di buon senso in un campo dove ancora oggi regna tanta
tanta confusione (per non dire ciarlatanismo).

Dird, prima di cominciare, che non riesco a vedere bene la ne-
cessita, affermata in taluni di questi trattati pianistici, di cono-
scere 'anatomia del braccio e della mano. Non credo che né
Gieseking né Horowitz né Zecchi abbiano mai studiato quel ramo
della scienza e, nondimeno, sono giunti ai risultati che tutti sap-
piamo. Volendo essere maligni si potrebbe invece osservare che
non hanno certo raggiunto simili brillanti risultati coloro che la
anatomia hanno dimostrato di averla studiata a fondo. Come pure
non vedo bene Iutilita di certi mezzi meccanici sussidiari, per
meglio dire, coercitivi, ai quali si dovrebbe sottoporre la mano
per irrobustirla. Mi ricorda questi mezzi la celebre e melanco-
nica storia del povero Schumann il quale, preoccupato della de-
bolezza del suo anulare, avea immaginato di tenerlo appeso du-
rante il sonno al soffitto, finché un giorno se lo slogd definitiva-
mente e dovette rinunciare a fare il concertista.

Suonare il pianoforte non & affatto quella cosa misteriosa ed
arcana che vorrebbero far credere coloro che non lo sanno ado-
perare. L’esecuzione pianistica riposa su pochissimi principi
fonfiamentali ed essenziali di grande semplicita i quali, beninteso,
varlano caso per caso nella loro applicazione a seconda degli
individui che madre natura non si stanca mai di produrre 1’uno

92

diverso dall’altro. Nel pianoforte, contrariamente a quanto suc-
cede nell’invisibile ugola del cantante, tutto avviene alla luce del
sole e la tastiera accusa sempre la causa di ogni difficolia. Non
vi & problema che non si risolva dopo un attento studio razionale
e logico della combinazione mano-tastiera. Questa caratteristica
dei problemi pianistici & tanto palese che Busoni mi raccontava
un giorno di non aver mai superato i suoi maggiori problemi pia-
nistici al pianoforte, ma di averli risolti passeggiando, oppure
in ferrovia o persino in tranvia.'

Stabiliamo adesso un primo principio essenziale: quello che
consiste nel considerare la tecnica pianistica non come un risul-
tato irriflesso e puramente fisico di un membro del corpo, ma
invece come la conseguenza di una pura attivita spirituale. Vale
a dire che bisogna rinunciare definitivamente a credere che le
dita abbiano una loro vita propria ed indipendente, ma che dob-
biamo invece considerarle come una parte del corpo che obbe-
disce unicamente alla volonta del cervello. Dunque, proclamiamo
senz’alivo la cerebralita della tecnica pianistica, ed in pari tem-
po esaltiamone I’indispensabile e altissimo valore spiritnale. Co-
me ben disse Saint-Saéns, & solamente per mezzo d’una tecnica
trascendentale che interprete pud evadere dalla realta circo-
stante per decollare verso le sfere della spiritualita e della vera
arte (se non fosse qui fuori luogo, scioglierei identico inno alla
tecnica del compositore, la quale, parimenti a quella dell’inter-
prete, pud sola permettere al creatore di realizzare ogni sua fan-
tasia e di dare forma concreta all’irreale dell’intuizione artistica).

Questo significa che, nell’esecuzione pianistica, ogni nota pro-
dotta deve risultare da uno sforzo della volonta. Vale a dire, che
qualunque sia la rapidita del tempo e la quantita delle note da
suonarsi in un determinato periodo, ognuna di quelle dovra es-
sere stata, in un certo qual modo, filtrata attraverso il cervello.

* Sulla straordinaria potenza cerebrale di Busoni in fatto di soluzioni tecniche, &
interessante ricordare il seguente aneddoto: giovanissimo ancora, doveva un giorno
suonare un concerto con orchestra. Ed in questo concerto vi era un passo del quale
egli non aveva ancora trovato la giusta soluzione. Giunto in pubblico, mentre la
esecuzione era gid cominciata, gli apparve fulmineamente la soluzione cercata.
Attese allora che Iorchestra fosse impegnata in un tutfi di grande forza, per spe-
rimentare sulla tastiera la soluzione trovata che pochi minuti dopo collaudava vitto-
riosamente davanti al medesimo pubblico.
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Cio equivale anche a dire che il vero virtuoso sara quello capace
di assicurare questo lavoro di controllo a qualsiasi velocitd, cosa
che certo non & concessa a tutti, come non & a tutti concesso di gui-
dare una macchina alla velocita di trecento chilometri orari. Ma
& evidente che questa facolta di conservare il controllo totale del-
I'esecuzione anche, e soprattutto, nella maggior rapidita di tem-
po, & la qualita che distingue il vero padrone della tastiera dal
quotidiano modesto dilettante.

Aggiungero poi che, oltre che cerebrale, la tecnica nel nostro
strumento & anche morale. Voglio alludere con questo alla enor
me importanza che hanno nella pratica virtuosistica del piano-
forte i fattori fiducia, calma, pazienza. Senza fiducia nei propri
mezzi non si pud parlare mai di raggiungere un certo grado di
bravura. Senza calma non si supera nessun problema. E la pa-
zienza, infine, oltre ad essere la meta del genio (come disse non
so pilt chi), & anche la condizione prima ed essenziale per lo stu-
dio e per la soluzione di qualsiasi problema, piccolo o grande che
sia. Insomma, diciamo senz’altro che lo studio della tecnica (che
abbiamo definito come di natura puramente spirituale) deve es-
sere costantemente accompagnato da un sano e solido senso di ot-
timismo, non certo di quell’ottimismo che svaluta « beatamente »
ogni difficolta, ma di quello invece che nasce dalla coscienza dei
propri mezzi e della propria volonta.

Un secondo principio, non meno essenziale nello studio piani-
stico, & il seguente. E indubbio oggi che le interpretazioni mo-
derne che maggiormente si sono imposte ai musicisti e al pub-
blico di ogni parte del mondo sono quelle che eccellono per na-
turalezza, semplicita, purezza di stile, come sarebbero a dire
quelle di Toscanini, di Casals o di Gieseking. Ma non & meno
certo che moltissimo vi & ancora da lottare per combattere le
esecuzioni manierate, sentimentali, disordinate ed « autobiografi-
che » che sono oggi ancora una disgraziata eredita della deca-
denza romantica. In queste condizioni, poste come altissimi scopi
quelle eccezionali esecuzioni di cui abbiamo fatto i nomi, e de-
terminato anche atteggiamento culturale ed estetico che ognuno
di noi deve assumere se vuole veramente essere un esecutore con-
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temporaneo e non un inutile residuo di epoche superate, in que-
ste condizioni, allora, ¢ evidente che la tecnica dello strumento
dovra fin da principio essere indirizzata a raggiungere quegli
scopi e a essere coerente con la dottrina estetica adottata. Vale
a dire che il pianista odierno dovra costantemente sforzarsi di
raggiungere una tecnica naturale, semplice, sintetica, razionale
e costruttiva che gli consenta di eseguire musiche di qualsiasi
epoca colla maggior semplicitd e naturalezza, abbandonando de-
finitivamente la vecchia retorica manierata del tardo Ottocento.

Un terzo principio non meno capitale dei precedenti & quello
di educare sin dall’inizio il proprio orecchio ad ascoltare cio che
si fa colle mani. Questo principio & stato illustrato per la prima
volta nella sua vera importanza nel bellissimo metodo pianistico
di Leimer-Gieseking. Dice infatti Gieseking nella sua prefazione
al libro: « A mio avviso I'ascoltare se stesso con senso critico &
il fattore pitt importante di tutto lo studio della musica. Eserci-
tarsi al pianoforte per ore e ore, senza concentrare !’attenzione
e I’orecchio su ogni nota dell’esercizio che si sta studiando, & tutto
tempo sprecato. Soltanto ascoltandosi costantemente si 1'ie?ce a
sviluppare il senso della bellezza. del suono e delle sue lievi sfu-
mature a tal punto da rendere poi I’allievo capace di suonare il
pianoforte con tecnica irreprensibile secondo il concetto moder-
no: cioé conseguendo anche bellezza e purezza di suono ». Ho
voluto citare in extenso queste parole del maggior pianista tede-
sco vivente, perché esse corrispondono cosi fedelmente al pen-
siero mio che non saprei dire né meglio né altrimenti.

11 fatto di non saper bene ascoltare se stessi non & del tutto di-
fetto solamente particolare degli alunni. Esistono anche esecutox:i
(e anche direttori d’orchestra) che evidentemente non percepi-
scono quello che fanno, ma sentono invece, nella loro fantasia, la‘l
musica come vorrebbero che fosse e come purtroppo in realta
non &. [A questo proposito sarebbe utilissimo che nei Conserva:
tori e nelle grandi scuole di musica venisse istituito il m.etf)do d{
riprodurre fonograficamente certe esecuzioni degli alunn.l, i quali
avrebbero cosi un mezzo meraviglioso di autocriticarsi. Que’s.;to
perd non diminuisce affatto la necessita, fondamentale per I'in-
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terprete, di sviluppare al massimo la facolta di ascoltarsi durante
ogni istante dell’esecuzione.].

Un principio accessorio, ma che ha anche alta importanza, &
quello di leggere sempre colla pitt minuziosa cura un pezzo de-
stinato a venire studiato. Gli errori commessi alla prima lettura,
ben difficilmente si eliminano poi, specialmente per chi abbia una
forte memoria. Volendo far progressi rapidi, si deve quindi pre-
stare la massima attenzione nel leggere ogni pezzo con impecca-
bile precisione melodica, armonica, ritmica. E, soprattutto, biso-
gna evitare assolutamente di interpretare subito il pezzo. Sola-
mente alcuni fortissimi musicisti hanno per dono di natura la
capacita di intuire immediatamente il carattere e il contenuto di
una composizione. Ma per I’allievo, che tanto non pud preten-
dere, & necessario il circondarsi invece di infinite precauzioni du-
rante la lettura del pezzo che intende studiare. E quindi & neces-
sario procedere in questo studio preliminare « coi piedi di
piombo ».-

[Aggiungerd che il difetto di leggere troppo presto e male il
testo musicale si riscontra soprattutto negli allievi pitt dotati ed
irllte.ll]igenti, 1 quali generalmente hanno meno pazienza degli
altri. ].

POSIZIONE DEIL CORPO

L’esecutore deve sedere sulla parte anteriore della sedia. Que-
sta va scella larga e perfettamente stabile. Quel tipo di sedie
spaziose e patriarcali che si usano nelle sale da pranzo inglesi &
perfettamente adatto anche per stare al pianoforte. Il pianista
non deve appoggiarsi allo schienale, il che limiterebbe per forza
i movimenti. Il corpo sia leggermente proteso in avanti. 11 se-
dile. sia abbastanza alto da portare Pavambraccio all’altezza della
tastiera.

Questo particolare dell’esecuzione pianistica ha tale impor-
tanza che molti pianisti (Paderewski, Cortot, Zecchi, ecc.) si por-
tano dietro la propria sedia durante una zournée.
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POSIZIONE DELLA MANO

Volendo ben comprendere come si debba tenere la mano sulla
tastiera e che cosa sia il rilassamento di quei muscoli, occorre la-
sciare la mano assumere naturalmente la posizione che adotta
quando, camminando, lasciamo braccia e mani pendere lungo il
corpo. Le dita prendono allora una leggera incurvatura che & la
forma naturale della mano abbandonata a se stessa. Ed i mu-
scoli, sia della mano sia del braccio, sono allora completamente
rilassati, vale a dire allo stato di riposo. Questa posizione natu-
rale della mano con dita leggermente incurvate e coi muscoli to-
talmente rilassati, & quella che deve essere adottata al pianoforte,
ciod P'unica possibile. Quindi va indiscutibilmente evitata quella
disgraziatissima posizione colle dita tese e rigide, tuttora pre-
scritta da troppi insegnanti che meglio meriterebbero il nome di
ciarlatani, vergognoso pseudo-insegnamento del quale ognuno di
noi pud oggi ancora constatare ovunque gli infelici e quasi sem-
pre irreparabili risultati (Vedi ill. n. 1 di Tav. X).

Cosi, posata colla massima naturalezza la mano sulla tastiera,
occorre conservare quanto pin sia possibile questa posizione base.
Si intende che in certi passi, come ad esempio quelli di seste, le
dita dovranno assumere una posizione assai pitt allungata. Ma
sono queste eccezioni che non modificano affatto la regola. Ed &
necessario acquistare sin dall’inizio degli studi la facolta di met-
tere a volontd i muscoli della mano fuori tensione. Questo prin-
cipio, applicato costantemente nell’esecuzione, permettera di af-
frontare a poco a poco qualsiasi problema tecnico nelle migliori
condizioni di resistenza, senza sciupio di forze e senza dolorosi
crampi. Ma questa facolta di distendere a volonta i muscoli va
sviluppata all’interno della mano, mediante un attento sforzo di
auto-osservazione dello studioso, e non deve essere cercata con
mezzi 0 con movimenti empirici e dannosi. La mano poggera
dunque sulla tastiera in modo che le dita, leggermente incurvate,
sieno tutte perpendicolari ai tasti, eccezione fatta per il mignolo
che, a seconda degli individui, poird assumere una posizione un
po’ eccentrica. La mano non dovra pendere né dalla parte del
pollice né da quella del mignolo, ma trovarsi perfettamente equi-

-
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librata fra quelle due estremita (Vedi illustr. n. 2 della Tay. X).

INDIPENDENZA E ARTICOLAZIONE DELLE DITA

Una volta ben assimilata la posizione della mano (che & la
prima pietra e la pitt importante dell’edificio pianistico),
Iattenzione dello studioso va rivolta al considerevole proble-
ma dellindipendenza e dell’articolazione delle dita. Questo
problema differisce molto dal precedente in quanto che la
posizione della mano sulla tastiera & quella stessa della mano ab-
bandonata a se stessa durante il riposo ed & quindi conforme
alla sua natura, mentre invece le dita tutte sono allo stato naturale
fuorché indipendenti. Soltanto uno studio attento, razionale e ri-
flessivo puo, quindi, conferire alle dita del pianista quella indi-
pendenza totale che le fa simili alle varie bielle di un motore.
Il raggiungimento, percid, di questa indipendenza delle dita &
il principale oggetio di tutto il primo periodo degli studi piani-
stici ed & solamente quando questo scopo & stato ottenuto che si
puo seriamente cominciare ad inolirarsi sulla via maestra della
esccuzione. Utili per questo studio sono i numerosi speciali eser-
cizi, tra i quali il classico

tanto inviso ai giovani pianisti rimane oggi ancora il piu utile.
Ma il vero e maggiore insegnamento di questa parte della tecnica
si trova nell’opera di Bach, la quale racchiude nella propria mi-
rabile polifonia ogni problema relativo all’indipendenza delle
dita e, abituando progressivamente la mano a eseguire contempo-
raneamente due o tre melodie diverse, sviluppa inoltre, come
nessun esercizio puo fare, indipendenza delle dita, e le adde-
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stra finalmente al legato e alla varieta del tocco. Non si & piani-
sti (e tanto meno musicisti) quando non si possieda una profonda
conoscenza dell’arte di Bach e quando non la si sia assimilata
a fondo tanto spiritualmente quanto tecnicamente.

Le dita non dovranno alzarsi oltre il necessario sopra la ta-
stiera. In tempi ormai lontani, si usava costringere I’alunno ad
articolare in modo da alzare le dita a livelli relativamente inve-
rosimili, asserendo che le dita, cadendo da maggior altezza, aves-
sero maggior forza. Principio cosi assurdo da sembrare impos-
sibile che per tanto tempo I’insegnamento ne sia stato schiavo. In-
vece Darticolazione vera risiede unicamente nella forza nervosa
del dito e nella sua energia di scatto, la quale puo esercitarsi an-
che ad una debole distanza dal tasto. Il voler costringere le dita
ad innalzarsi ogni volta a grande altezza, equivale a voler ob-
bligare un Beccali a sollevare ogni volta il ginocchio al livello
del viso.

Disse a tale proposito Cortot: « Cerli insegnanti esigono dagli
alunni, nello studio cosiddetto dell’articolazione, uno sforzo mag-
giore per alzare il dito che per abbassare il tasto. Ci sia concesso
di dichiararei contrari all’efficacia di questo sistema decisamente
antifisiologico ». Il raggiungimento della totale indipendenza delle
dita e della loro forza nervosa di scatto dovra quindi formare il
principale oggetto del giovane pianista, ed ¢ solamente quando
egli avra raggiunto questa perfetta indipendenza, la quale reca
con sé dapprima il legato e pin tardi la varietd del tocco, che
egli potra inoltrarsi verso ulteriori e pitt ardui problemi tecnici.

Dovremmo parlare dell’'uguaglianza di forza nelle dita, ma
essa risulta automaticamente dalla normale posizione della mano
e dalla razionale articolazione di ogni dito. E anche in questo
campo non va dimenticato che le dita nascono, si, disuguali di
forza tra loro, ma che il cervello ¢ uno solo per tutte e deve
quindi essere lui a proporzionare lo sforzo delle varie dita in
modo che il risultato sonoro sia finalmente identico. La trasfor-
mazione a volonta di un dito debole in uno forte e viceversa e,
quello pure, un fatto dipendente dall’attivita spirituale e non dal
giuoco irriflesso delle dita incontrollate e facenti «il comodo
loro ». Credo inutile aggiungere cpe il giuoco rapido e brillante
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che i francesi chiamano jew perlé non pud essere ottenuto che
attraverso I’articolazione Soprapreconizzata, vale a dire median.
te una perfetia eguaglianza di forza tra le cinque dita, uno scatto
rapido e nervoso di ognuna di loro, ed un movimento articola.
torio ridotto ai minimi termini. A riprova di questa affermazjo-
ne, basta osservare attentamente la differenza di giuoco fra
grandi e cattivi pianisti, Nell’esecuzione di un grande virtuoso,
le dita sembrano quasi immobili mentre invece, quando suona
un cattivo pianista, le dita fanno sulla tastiera una quantiti stra-
ordinaria di movimenti inutil;,

IL LEGATO

Il legato perfetto costituisce per il pianista una qualita fonda-
mentale ed indispensabile quanto il contrappunio per il compo-
sitore, il disegno lineare per il pittore, oppure il ballo classico
sulle punte per la danzatrice, Anche se, nella tecnica moderna,
si pud non di rado fare a meno del legato, sostituendolo col pe-
dale, non & perd men vero che la padronanza. totale dj questo
lato della tecnica sia indispensabile al pianista.

Stabiliamo anzitutto che nell’esecuzione normale melodjca il
dito non deve mai abbandonare il tasto. II braccio allora poggia
in realtd su ogni tasto abbassato. Questo basta a dimostrare come
il legato, ove il braceio venga costantemente sorretto della mano,
riesca assai meno faticoso del cattivo legato dilettantesco nel qua-
le il braccio deve evidentemente sostenersi in gran parte da solo.

Non si deve mai abbandonare un tasto senza aver suonato la
nota seguente. E anzi, dovendo ottenere (nel periodo degli studi
superiori) quel super-legato che intensifica in modo straordinario
Pespressione, bisogna senz’altro prolungare parecchio la nota
precedente, assieme a ogni suono nuovo, in modo da creare
Pillusione di un leggero portamento fra 1e varie note,

Tav. X.




Data la natura del nostro strumento, il quale non sostiene i
suoni, il legato & per i giovani pianisti assai piu difficile da com-
prendere e da ottenere che non per gli organisti, i quali hanno
del legato un senso istintivo che possiamo loro invidiare. E que-
sto legato degli organisti va preso a modello dai pianisti, i quali
devono imitarlo colla maggior cura. Abbiamo tante volte incon-
trato il seguente banalissimo caso della formula

b=

che cosi esegue il pianista mediocre polifonista:

i
'y

e

e
T

11 legato si studia dapprima colle scale che costituiscono la
base naturale di questa importantissima parte dello studio tecni-
co. E poi si sviluppa al massimo colla conoscenza e lo studio
della musica di Bach. In questa musica, creata da una mente
prevalentemente organistica, lo stile legato raggiunge una fun-
zione, un’espressivitd, un’eloquenza insomma, che invano si cer-
cherebbe in qualsiasi altra musica. Credo del resto inutile insi-
stere su questa immensa utilitd dello studio bachiano, ormai rico-
nosciuta persino da noi (dove, tuttavia, sino a ieri si escludeva
dai programmi conservatoriali il secondo libro del Clavicembalo,
perché lo si considerava noioso e inutile!).
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LO STACCATO

Se il legato & base essenziale della tecnica pianistica, non &
meno importante lo staccato. Esso si suddivide in due specie:
quello che si ottiene col semplice movimento del dito, facendogli
abbandonare il tasto appena suonato, ma senza intervento della
mano che rimane immobile (questa & tuttavia una forma di
staccato che occorre conoscere, ma che & di carattere piuttosto
eccezionale). Lo staccato normale, invece, & quello cosiddetto di
polso, il quale viene ottenuto rialzando subito la mano con un
leggero movimento del polso. Una terza e utilissima forma di
staccato & quella che risulta dalla combinazione delle due pre-
cedenti: ritiro immediato del dito dal tasto e contemporaneo
rialzo della mano a mezzo del polso.

Sara di grande utilita lo studiare con lo staccato passi desti-
nati ad essere suonati col legato. Primi fra tutti, scale e arpeggi.
Questi si potranno dapprima esercitare con lo staccato numero 1
e poi colle due altre forme. Sara poi necessario perfezionare lc:
staccato dividendolo in szaccato secco () e staccato ordinario
(®). Ai quali va poi aggiunto pilt tardi quello che si segna <o~
e che si chiama mezzo-staccato. °

Sara pure utilissimo imparare a ripetere una medesima nota con
un dito solo. Questo particolare della tecnica & poco studiato, per-
ché nelle varie edizioni (anche recentissime) si rimane fedeli alla
classica diteggiatura 4 3 2 1 oppure 3 2 1, mentre invece occorre
anche saper ribattere una nota piti volte col medesimo dito. Dato
che cosi avviene nella tecnica delle ottave, non si vede perché non
si possa adoperare lo stesso procedimento in casi come questi:

. sr=e be PR Aeas bd
SEEtEs=

3
-Q

e ——
e T e p———
U U ) Sy S S S S e - f—

. Beethoven: 32 Variazioni in do minore

102

e

IL TOCCO

Ecco uno tra i problemi pilt importanti della tecnica pianistica,
per non dire senz’altro il pitt importante. La bellezza del suono,
ossia di quello che i violinisti ed i cellisti chiamano cavata, fu
sempre la maggior preoccupazione dei virtuosi. Senza una bella
voce, nessuno si mette a fare il cantante (salvo eccezioni dovute a
casi di rara abilitd e non comune intelligenza, i quali perd non
mutano la regola). La caratteristica pilt straordinaria di Tosca-
nini & quella di conferire alle orchestre che dirige in tutto il mondo
una sonoritd sua particolare, caso veramente unico e magico nel
quale si potrebbe adoperare senza esagerazione la parola tocco,
tanto & sovrana questa sua facolta di imporre all’orchestra la
qualita di suono che egli vuole. Chiunque conosca il suo metodo
di lavoro e abbia avuto la fortuna di assistere ad alcune delle sue
mirabili prove, potra affermare che il raggiungimento della pin
alta bellezza di suono possibile costituisce lo sforzo maggiore, la
piil intensa ricerca di quell’artista. Negli scorsi anni, poi Pesi-
genza del pubblico in fatto di qualita di suono si & grandemente
accresciuta. lo ricordo perfettamente il suono che avevano tren-
fanni fa i migliori quartetti e quello che hanno oggi complessi
come i Pro-Arte, i Roth, i Kolisch, ecc. e posso dire che questi
suonano con una cavata che & ben diversa da quella dei loro
predecessori. In orchestra, il costante perfezionamento moderno
nella costruzione dei legni e degli ottoni ha pure enormemente
influito sul miglioramento della qualitd sonora. Quanto al pia-
noforte, & inutile ricordare i progressi immensi compiuti nella
sua fabbricazione durante i trenta ultimi anni dalle maggiori Case
europee e americane. Si tratta insomma, da una parte, di una ne-
cessita che fu sempre sentita da tutti gli esecutori i quali hanno
sempre rivolto la loro intensa attenzione al conseguimento di una
bella sonorita; e, d’alira parte, dobbiamo riconoscere che Iorec-
chio del nostro pubblico attuale & assai pit difficile ad acconten-
tare di quello dei nostri padri. Questa esigenza della massa ascol-
tatrice odierna si & del resto estesa persino alla musica leggera,
dove il successo universale del jazz ha abituato il pubblico del
mondo intero alla dimestichezza con sonorita raffinatissime e che,
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da eccezioni che erano, sono divenute normalita per opera di
quell’arte afro-americana.

Ora, se il problema della bellezza del suono & capitale per qua-
lunque interprete, esso acquista particolare importanza nel caso
specifico del pianoforte. Il nostro strumento ha, & vero, la prero-
gativa di poter raggiungere una poesia sonora sconosciuta a qual-
siasi altro mezzo sonoro, orchestra compresa, ma dobbiamo ag-
giungere che il pianoforte pud, in non minor misura, essere lo
strumento piti insopportabile che esista sul globo terracqueo. Un
pianista, sia pure provvisto di buone qualita tecniche, ma il cui
suono sia brutto come puo essere quello del pianoforte mal foc-
cato, costituird puramente ¢ semplicemente un’afflizione per i di-
sgraziati costretti ad ascoltarlo. Inoltre, nel caso del nostro stru-
mento, vi & il fatto caratteristico che la qualita timbrica del suono
che accompagna ’emissione di questo, non & poi ulteriormente
modificabile come avviene colla voce oppure cogli archi, e il tim-
bro rimane, quindi, per tutta la durata della nota, quello del mo-
mento dell’emissione. Cio equivale a dire che il pianista ha, nel-
I’emissione del suono, un dovere di responsabilitd molto maggiore
di quello degli altri strumenti. Aggiungiamo poi che le risorse
timbriche del nostro strumento sono infinite, e certo superiori a
quelle di un qualsiasi altro mezzo fonico. Basti pensare alla va-
stita di una tavolozza timbrica che va dalla sonorita esile e deli-
cata richiesta dalla musica clavicembalistica a quella dura e mec-
canica del jazz hot, passando per il sinfonismo beethoveniano, per
il primo romanticismo weberiano ¢ schubertiano, per il bel canto
chopiniano, per il dinamismo lisztiano, ed infine per le evane-
scenti infinitesimali sfumature dell’impressionismo debussiano:
non vi & strumento che possa mettere a disposizione dell’esecu-
tore simile scelta, simile ricchezza di colori.

Per queste, e per alire ancora ragioni, & necessario che il
pianista, dall’inizio degli studi sino alla fine della sua attivita
strumentale, non cessi un istante di concentrare il proprio sforzo
mentale sulla qualitd del suono e sulla varietd a seconda delle esi-
genze espressive della musica eseguita. Come dice cosi giusta-
mente Leimer nel suo Metodo: «L’esecuzione dipende in gran
parte dalla scelta del tocco giusto. Molti passi riescono in modo
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perfetto soltanto con 'impiego di un determinato tocco. Altri pas-
si, apparentemente molto difficili o pressoché ineseguibili, diven-
gono talvolta facili ove si riesca a trovare mediante riflessione la
corrispondente qualita di tocco ». Si pud quindi affermare che nel
tocco risiede la maggior parte del segreto di una superiore esecu-
zione pianistica e che non sia mai troppa ’attenzione da consa-
crarsi a questo problema della qualita del suono.

Si dice comunemente che il tocco sia una qualitd innata e che |
non si acquisti mediante lo studio. Cid & vero soltanto in parte.
Vi sono, si, mani fortunate alle quali basta posarsi sulla tastiera
perché ne venga {uori un bel suono, ma non & meno vero che altre
mani, assai meno predisposte dalla natura, possano giungere a
ottenere dalla tastiera un suono pienamente soddisfacente e tal-
volta anche molto bello. Cio prova una volta di piu che ogni ramo
della tecnica pianistica &, in ultima sede, un risultato di attivita
mentale e un prodotto della volonta.

La varieta del timbro dipende dall’esistenza di una maggiore
o minore quantitd di suoni armonici che accompagnino I’emis-
sione del suono fondamentale.! Helmholtz (Tonempfindungen,
Braunschweig, 1896) ha dimostrato che il timbro risulta da tre
fatti:

a) dal modo di percuotere la corda;

b) dal punto ove la si percuote;

¢) dallo spessore, dalla tensione e dalla elasticita della corda
(oltreché dalla sua materia; le corde di metallo, ad esem-
pio, sono ricchissime di suoni armonici).

b) e ¢)essendo problemi gia risolti nel pianoforte quale lo trova
davanti a sé il pianista, & ovvio allora che il problema del tocco,
che & quello stesso del timbro, si riferisce unicamente ad a).

Helmholtz ha pure stabilito che il numero e I'intensita degli ar-
monici piu alti & tanto maggiore quanto pi & irregolare il movi-
mento vibratorio delle corde (come pure influisce fortemente sul
timbro la forma delle oscillazioni della corda). Se gli armonici
superiori predominano, il suono risulta brillante e scintillante,

\

1. Una conseguenza curiosissima della medesima legge acustica & quella che dt_te‘_
vocali, cantate sulla stessa nota, non differiscono fra di loro se non per gli armonict
che le accompagnano.
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mentre invece la troppa intensitd del suono fondamentale genera
un suono inespressivo e vuoto.

Helmholtz ha poi ancora dimostrato che quando il martello
percuote pitt violentemente la corda, questa non vibra che in una
delle sue divisioni armoniche e che & solamente nell’attimo succes-
sivo che il movimento ondulatorio si propaga a tutta la corda,
cioé quando il martello se ne & gia staccato. Mentre invece se la
corda & percossa dolcemente (cio& con minore velocita del mar-
tello) la corda ha il tempo di mettersi tutta in vibrazione prima
ancora di essere abbandonata dal martello, ed allora il suono ri-
sulta molto piu dolce e di colore completamente diverso.

Per quanto riguarda I’ottenimento al pianoforte di varie sono-
rita per mezzo del tocco, il principio (non volendo pronunciare
la parola grossa segreto) della diversita di suono ottenibile sul
pianoforie per mezzo del tocco non & altro che il seguente: la qua-
lita del suono pianistico (che, come abbiamo veduta, dipende uni-
camente dalla varia sua dotazione in armonici al momento del-
Pemissione) risulta semplicemente dalla velocita piit o meno gran-
de colla quale il martelletto inconira la corda. Alla infinita va-
rietd di velocita che la pressione del dito pud imprimere al mar-
telletto, corrisponde 'identica varietd di timbro che pud ottenere
il pianista. Questo & tutto, ma non & nemmeno poco. Se il princi-
pio in se stesso & di una elementare semplicitd, non altrettanto
semplice & la sua applicazione pratica che richiede, olire a quelle
attitudini fisiche innate che possiede il vero pianista, uno sforzo di
sensibilita e di immaginazione fra i pit laboriosi.

Per quanto lo studio ed il perfezionamento del tocco debbano
essere preoccupazione costante del pianista, e quindi la maggior
parte di questo studio vada effettuata nella pratica quotidiana
dei pezzi piuttosto che negli esercizi, & tuttavia indispensabile, nei
primi anni almeno, studiare le varie forme di tocco come al-
trettanti aspetti di un solo ed unico problema, ed allora conviene
considerare ed esercitare separatamente le seguenti principali
specie di tocco:

a) Tocco normale: questo & il tocco che risulta dalla posi-
zione normale ¢ naturale della mano di cui si & parlato nel rela-
tivo paragrafo. E il tocco che serve al legato ordinario, al mezzo-
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cantabile, ai passi veloci non brillanti, ece. Risulta da uno sforzo
medio del dito, adoperato senza violenza, ma anche con fermezza.
A questo proposito, non si raccomandera mai abbastanza allo stu-
dioso di osservare il piu rigorosamente possibile il principio es-
senziale che, tanto nel pp quanto nel ff, il tasto debba sempre es-
sere spinto sino in fondo con un atto di volonta e di decisione,
dalla cui maggiore o minore rapidita dipendera poi, come abbia-
mo gia affermato, la qualitd del suono prodotto.

b) Tocco brillante: & quello che conviene ai passi tipo Scher-
zo della Sonata in si minore di Chopin e risulta dall’applicazione
veloce di quello scatto nervoso che abbiamo gia definito al para-
grafo sull’articolazione. In questo genere di tocco il tasto viene
abbassato con un movimento assai pilt rapido che non nel prece-
dente caso, ma nondimeno mantenuto sempre in certi limiti im-
posti anche dalla rapiditd del tempo che accompagna sempre que-
sto cosiddetto jeu perlé.

¢) Tocco duro e metallico: ne fu introduttore e largo appli-
catore Liszt, ed infatti non potrei citarne miglior esempio del

seguente:
‘ 9 (duroe metaliszc) 83
§ z: ——-—-———if': = : EE ;%
i
E———— PRI

B
Liszt: Polacca in mi maggiore

Questo tipo di tocco trova anche larga applicazione in molte
musiche contemporanee quali ad esempio il Piano-rag-music di
Stravinski. In questo tipo di tocco il tasto viene abbassato con
estrema violenza e quindi & questo il caso ove il martello incontra
la corda colla maggiore rapidita. Si potrebbe osservare che questo
& precisamente il genere di suono meno gradevole del pianoforte,
ma Parte non & fatta solamente di elementi piacevoli e, vivendo
unicamente di contrasti, & legittimo e logico che questo suono me-
tallico e duro del pianoforte, contrapposto alla infinita gamma di
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sonoritd morbide e poetiche che pud offrire il medesimo stru-
mento, abbia larghe possibilita di applicazione nell’arte pia-
nistica.
d) Tocco cantabile: il cantare sul pianoforte (strumento che,
per la sua incapacita non solo a crescere il suono ma perfino a
mantenerlo, parrebbe negato al cantabile), il raggiungimento dun-
que di questa facolta superiore, malgrado le lacune fondamentali
dello strumento, & stato sempre di altissima preoccupazione di
tutti i compositori ed esecutori. E il grave problema venne piena-
mente risolto prima dai compositori che, da Clementi in poi, sep-
pero creare un genere di melodia speciale al pianoforte, (vale a
dire una melodia dove si faccia scarso affidamento sulla tenuta del
suono e si attribuisca invece larga importanza alla frequenza delle
emissioni), e poi dagli esecutori che hanno rivolto la parte mi-
gliore delle loro ricerche a un suono pieno, dolce, caldo, vellutato,
intenso, espressivo insomma, gid pienamente raggiunto lo scorso
secolo per opera di pianisti quali Chopin e Thalberg e quindi por-
tato a pit alta perfezione per opera di Liszt e di Rubinstein (oc-
corre anche tener presente il continuo miglioramento della costru-
zione degli strumenti dal quale & dipesa in gran.parte la profonda
evoluzione di quest’arte del cantabile pianistico durante pitt d’un
secolo). Non & esagerato affermare che la suprema virtuosita del
pianismo risiede precisamente in questa facoltd del saper cantare
su quello strumento, e che sia prova di maggior padronanza della
tastiera I’esecuzione perfetta di un andante di Mozart oppure di
un notturno di Chopin anziché quella di una rapsodia di Liszt.
Come P’arte di Bellini poggia su una virtuosita trascendentale
della voce, cosi riposa sopra una non meno trascendentale arte del
tocco I’esecuzione di una melodia di Chopin. Credo superfluo
aggiungere altre parole per dimostrare la capitale importanza, nel
problema generale del tocco, di questo aspetto particolare del can-
tabile, dal quale dipendono in gran parte le probabilita di suc-
cesso del pianista. Vediamo adesso come si deve studiare per rag-
giungere questo difficilissimo obbiettivo.
Va detto anzitutto che, per ottenere il vero cantabile, & neces-
sario non aver esitazione nel premere il tasto. E caratteristica del
pianista inesperto aver sempre timore di suonare troppo forte
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quando esegue un cantabile, specialmente se di carattere dolce
come quello precisamente di Chopin. Mentre invece, per otte-
nere la qualitd di suono profonda, intensa, vibrante che sola per-
mette di ben cantare sulla tastiera, & indispensabile premere ogni
tasto non solo con una certa risolutezza ma anche con una certa
forza. 1l problema sta nel trovare il giusto equilibrio tra que-
sta forza, che va dosata con somma sensibilita, e la dolcezza ri-
chiesta dalla melodia (si intende che parliamo qui di melodie di
tipo espressivo e lirico e non di motivi di carattere eroico e pro-
pulsivo i quali richiedono invece il tocco di cui si & parlato poco
fa alla lettera ¢, vale a dire che, nel presente caso, il martello
dovra percuotere la corda con una velocita abbastanza grande,
senza tuitavia raggiungere (e nemmeno avvicinare) la estrema
velocitd del tocco ¢. Le melodie cantabili vanno di preferenza ese-
guite col legato. Vi sono tuttavia numerose eccezioni a questa re-
gola, rese possibili dallo sviluppo della moderna tecnica del pe-
dale, al quale pud in moltissimi casi essere affidato il cémpito di
legare fra loro i suoni melodici. Si potrebbero infatti citare in-
numerevoli casi di melodie ove il non legato permette di dare ad
ogni suono mediante artificio di sollevare leggermente la mano
ogni volta onde pesare maggiormente sul tasto, un’intensita di vi-
brazioni infinitamente maggiore e pitt espressiva. Ma si tratta qui
di un artificio di ordine trascendentale ed applicabile solamente
da pianisti gia prossimi a divenire maestri. Al pianista che non
abbia ancora raggiunto questa eccellenza, non si puo che racco-
mandare di suonare normalmente, vale a dire di cantare adope-
rando un bel legato. 11 resto verrd poi per logica conseguenza di
Progresso.

L’elasticita dell’intero sistema dita-polso-avambraccio, indi-
spensabile sempre nell’esecuzione pianistica, & pit importante an-
cora nel cantabile, dove la bellezza del suono risulta appunto
dalla scioltezza e dalla estrema libertd di movimenti lasciata a
tutto quell’insieme anatomico.

Un ottimo mezzo coadiuvante per ’ottenimento di una maggiore
intensita espressiva &, in molti casi, quello di valersi del pedale
sinistro. Mediante questo aiuto, & possibile il toccare ogni suono
con maggior forza e quindi si pud intensificare il vibrato della

109



melodia. Tale espediente puo cssere adoperato non solamente nel
p ma anche, e sopra tutto, nel mf e persino in certi f.

e) Tocco impressionista: lo chiamo cosi perché questo tipo
di tocco, raramente richiesto nelle musiche precedenti la fine dello
scorso secolo, & quello indispensabile all’esecuzione di Debussy
ed anche in parte di Ravel. I”imprecisione della musica debus-
siana, la sua vaporosita, la sua estrema raffinatezza, infine, impon-

gono al pianista nuovi problemi di sonoriti. E Pimportanza del

timbro acquista in questa musica una preponderanza sino allora
sconosciuta, dovuta al fatto che, come nella pittura impressioni-
stica, la vibrazione del colore diviene nel quadro P’elemento prin-
cipale che comanda a tutti gli altri classici: volume plastico, pro-
spettiva, disegno lineare, ecc., cosi nell’arte debussiana il timbro
(che & per noi musicisti I’equivalente del colore pei pittori) di-
viene.in certo qual modo ’elemento essenziale, pitt espressivo, co-
struttivo persino (non sembri questa affermazione un paradosso)
del pezzo. Si comprende allora come sia necessario per il piani-
sta allargare enormemente la sfera delle sue ricerche, onde giun-
gere ad arricchire la propria tavolozza di tutte quelle infinitesi-
mali sfumature senza le quali 1a musica impressionistica non vive.

In questa speciale tecnica del tocco occorre imi)arare a pro-
durre il suono con una lievissima pressione del tasto. Ed anche
qui, pilt che mai, & indispensabile suonare con una totale rilassa-
tezza del braccio. Di particolare importanza & poi la posizione
delle dita, che vanno tenute con un’incurvatura che permetta di
sfruttare al massimo la sensibilita cosi acuta della loro estremita,
sensibilitd che scompare quando le dita si incurvano troppo. Bi-
sogna, nelle mezze-tinte pid delicate, pitt vaporose, pitt immate-
riali, tenere costantemente le dita a contatto con la tastiera, ed &
condizione indispensabile alla piena utilizzazione della sensibi-
lita del dito, tenere questo, gia aderente al tasto prima di abbas-
sarlo. Cosi solamente si potra dosare ogni nota con sicurezza e
giungere alle pitt lievi gradazioni di timbro.

Debussy (che ebbi la fortuna di udire sovente da vicino) suo-
nava i suoi Preludi con una delicatezza di tocco tale da creare
I'illusione che egli suonasse direttamente sulle corde senza I’inter-
posizione di una meccanica di pianoforte. In un certo senso, posso
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dire di non aver mai ascoltato un pianista che possedesse simile
miracolosa qualitd di tocco, almeno per quanto riguardava la
musica sua.

Aggiungerd ancora che, per quanto questo sia un risultato dif-
ficilissimo da ottenersi, il suono vaporoso e, come abbiamo detto,
immateriale che richiede la musica impressionistica non deve
pero essere inconsistente. Come non & affatto inconsistente (con-
trariamente a quanto si & detto in superati periodi polemici) ’ar-
te del grande Francese, cosi non deve nemmeno esserlo la sono-
rita della quale essa si vale. Quindi, non bisogna confondere
quella estrema fluiditd e delicatezza sonora richiesta dall’impres-
sionismo con un tocco inconsistente, ¢id che & una cosa ben di-
versa. Il tasto dovra quindi, anche nel pitt inverosimile pp, essere
premuto a fondo e con decisione.

Le cinque specie di tocco enumerate fin qui non esauriscono
perd tutto il campo delle possibilita sonore che deve possedere
il pianista. Vi sono ancora altre specie di tocco le quali, per ec-
cezionale che ne sia 1'uso, debbono nondimeno far parte della
tecnica del pianista completo. Trattandosi perd di varieta di tocco
le quali appartengono alla tecnica trascendentale, vale a dire a
quella che non ha bisogno di insegnamenti e tanto meno di libri,
mi limiterd a parlare solamente di quel tocco del quale si trova
una mirabile applicazione nella Berceuse di Chopin: suonare
una melodia con una sonoritd ricordante quella della celeste
dell’orchestra, quasi che invece di corde il pianoforte fosse ar-
mato di lame di metallo oppure di cristallo. Sonorita che si ot-
tiene suonando non legato (a sostenere i suoni serve il pedale)
e dando un lievissimo colpo ad ogni nota (malgrado il pp), il
quale dopo permette di imitare meravigliosamente la dolcissima
percussione del martelletto della celeste sulla lama metallica. E
ovvio che questa sonoritd non pud servire che in taluni casi di
melodie a carattere assolutamente fantastico, magico, inespres-
sivo soprattutto, come & precisamente il caso della Berceuse di
Chopin (un’alira applicazione del medesimo tipo di sonorita si
incontra nel trio della Marcia Funebre del medesimo autore).

Nello studio del tocco, occorre anzitutto esercitarsi a dare
colore e intensita diversa alle due mani, prima suonando pill

111



forte con la destra (come accade nclla maggioranza dei casi ove
la destra canta e la sinistra accompagna) e poi esercitando invece
la sinistra a predominare sulla destra. Uno studio piu difficile
sarda poi quello di suonare contemporaneamente due note, con
colore ed intensitd differenti e colla massima mano. Studio che
¢ indispensabile per risolvere pitt tardi molti problemi difficili
di equilibrio, tra quali la classica disposizione a quattro voci,
che si- incontra in tutta la musica anche romantica:
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Chopin: Terza ballata

In questo caso, come in tutti quelli analoghi, bisogna attribuire
alla parte superiore il valore di melodia cantabile (come il vio-
lino primo del quartetto quando in questo si trova la medesima
disposizione), e cioé il 100 %; al basso (che nel quartetto sa-
rebbe il violoncello) I’80 % di valore sonoro; ed infine solamen-
te il 70 % alle due voci intermedie (secondo violino e viola nel
quartetto). Questo esempio, pur cosi semplice, basta da solo a
illustrare quanto capitale sia la padronanza del tocco per la
buona esecuzione polifonica e quale perfezione essa richieda.
Inutile dire che questo senso polifonico del tocco si acquista
soprattutto studiando I’opera di Bach. Ma non sono inutili, in
casi particolari, esercizi di questo genere:
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ORE QUOTIDIANE DI LAVORO

Scrisse Paderewski: « Gli alunni passano troppo tempo a suo-
nare e troppo poco a studiare ». Ed infatti, si puo dire che in
generale gli alunni studiano troppo come numero di ore, ma
anche troppo poco nei riguardi del rendimento utile di queste
ore. Se ¢ indispensabile un certo quantitativo minimo di pratica
quotidiana & non meno vero che & perfettamente inutile passare
troppe ore alla tastiera. Busoni mi disse una volta: « Non ho
mai consacrato pit di quattro ore quotidiane al pianoforte »
(egli taceva perd di avere l’invidiabile facolta di risolvere i
maggiori problemi tecnici non al pianoforte ma in altre sedi,
come ho gid avuto occasione di ricordare in questo stesso capi-
tolo). & utilissimo far precedere il primo lavoro della giornata
da una breve passeggiata all’aria aperta. Non bisogna stare al
pianoforte per troppo tempo di seguito. L’attenzione ininterrotta
genera stanchezza gid dopo una mezz’ora ai principianti e il
pianista pill agguerrito deve riposarsi dopo ogni ora. Lo studio
ideale sarebbe quello diviso in otto mezze ore. Studiare sette,
otto e pill ore quotidiane & una semplice pazzia, non essendo pos-
sibile che I’attenzione si concentri veramente per cosi lungo tem-
po. E vero che, in generale, coloro che studiano tante ore fanno
poco assegnamento sul proprio cervello e contano invece assai
pitt sull’addestramento meccanico e animalesco (anche i cani
ammaestrati imparano la loro parte a furia di ripeterla) delle
proprie estremitd. Ad ogni modo, se lo studente tiene presente
il primo dei tre principi fondamentali enunciati in questo capi-
tolo, quello cio¢ della cerebralita della tecnica la quale va con-
siderata unicamente come il risultato di un’attivita della mente,
se lo studioso, dunque, non perde mai un istante di vista I’ap-
plicazione di questo principio, egli potra ottencre progressi rapi-
dissimi ed anche sorprendenti. E anche necessario abituarsi fin
dal principio a comprendere le ragioni della difficoltd tecnica
di ogni problema. Come ho gia detto cominciando questo capi-
tolo, non vi sono misteri nel campo dei problemi pianistici, €
non vi & difficoltd della quale un attento, intelligente esame non
ponga il pianista in grado di scoprirme le cause. In molti casi,
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su venti note ve ne sono appena cinque di ardua esecuzione. Lo

studioso deve dunque sin dai primi anni avvezzarsi ad analiz-
zare ogni difficolta, cercandone le cause e smontando a pezzi ogni
passo, come si smonta un meccanismo. E come si ricompone un
meccanismo smontato, cosl il pianista deve ricomporre il passo
totale dopo averne isolato e studiato separatamente ogni difficile
particolare. Insomma, se lo studioso opera con una costante ap-
plicazione della volonta ed uno sforzo incessante della mente,
egli potrd studiare relativamente poco ogni giorno. Ma se egli
suona per molte ore senza concenirazione, prendera una strada
assai pitt lunga e molto probabilmente non raggiungera mai 1’ob-
biettivo finale.

SCALE

Ecco una delle difficolta basilari del pianoforte, ma anche uno
dei problemi pill trascurati dai giovani studiosi. E incredibile
quanto pochi siano gli alunni che comprendono tutta I’enorme
importanza di questa parte dello studio tecnico e che sappiano
quindi consacrarvi il tempo e I’attenzione necessaria, mentre in-
vece il possedere a fondo il meccanismo della scala & condizione
indispensabile di una buona tecnica. La scala racchiude in sé
vari problemi tutti di alta importanza, ognuno dei quali basta a
richiedere un alto grado di concentrazione da parte dell’alunno:
posizione razionale della mano, articolazione delle dita, egua-
glianza delle medesime, qualita del suono, legato ¢ infine pas-
saggio del pollice. Basta questa semplice enumerazione per far
comprendere quale sforzo di applicazione esiga lo studio di
questo ramo della tecnica pianistica.

Sono indispensabili anzitutto alcuni esercizi preparatori. Oltre
a quelli che servono pilt specialmente alla buona tenuta della
mano e allo sviluppo dell’articolazione, occorre poi dedicare
(almeno nei primi anni di studio) al passaggio del pollice op-
portuni esercizi che si trovano in tutti i libri specializzati (par-
ticolarmente raccomandabili sono quelli indicati da Cortot a
pag. 26 del suo magnifico libro Principes rationnels de la techni-
que pianistique, Senart, Parigi). Sin dai primi passi, bisogna
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tener costantemente presente che ’azione del pollice nelle scale
(e piu tardi anche negli arpeggi) non deve recare nessuna ine-
guaglianza di sonoritd e nessuna modificazione nella tenuta o nel
giuoco delle alive dita. E indispensabile studiare prima le scale
a mani separate. Sono troppe le difficoltd da superare in questo
ramo tecnico per pretendere che un principiante possa sin dal-
Pinizio far suonare assieme due mani che debbono svolgere il
loro sforzo digitale in condizioni costantemente differenti. 11 la-
voro particolare del pollice avviene in condizioni molto diverse
secondo il senso della scala; il meccanismo del suo movimento
varia totalmente se la scala & ascendente oppure discendente. ¥
indispensabile imparare sin dall’inizio a preparare il passaggio
del pollice nella scala ascendente alla mano destra e discendente
alla sinistra, avviando quel dito, appena ha finito di suonare,
verso la posizione successiva, dimodoché quando viene il mo-
mento di suonare la nota, il pollice sia non solo davanti ma
anche vicinissimo al tasto. La mano deve rimanere estranea a
questo lavoro speciale del pollice, ma deve perd favorirlo me-
diante un’adeguata posizione, vale a dire che la mano dovra
essere voltata in senso contrario alla mareia della scala e alla
direzione nella quale si esercita lo sforzo del pollice, non esi-
tando nemmeno a staccare leggermente il gomito dal busto per
facilitare questo orientamento. In questa posizione della mano,
e sopratido nel meccanismo di spostare costantemente ed anti-
cip ente il pollice verso la prossima sua posizione, risiede
il s o della scala fatta bene. La maggior parte degli alunni
eseglionio malissimo le scale perché il loro pollice rimane davanti
al tasto §konato durante tutta ’esecuzione di ognuno dei due
gruppi di fre o quattro note nei quali si suddivide ogni scala
diatonica, ™ solamenie all’ultimo momento corre precipitosa-
mente ed in ritardo verso la nuova posizione determinando cosi
quelle scale nelle quali ogni passaggio di pollice si segnala per
un netto distacco dei due gruppi fra loro, nonché per un vero sf
che accompagna infallibilmente ogni nota toccata dal pollice.
Studiando dunque dapprima le scale colle mani separate, &
necessario esercitare molto severamente quel controllo dell’orec-
chio che abbiamo definito come condizione fondamentale di tutta

115



’esecuzione pianistica. Essendo diversa la forza delle singole
dita, I’alunno dovra esercitarsi sin dall’inizio a raggiungere una
perfetta eguaglianza nel loro suono, cosa che egli non puo evi-
dentemente acquistare se non collo studio separato delle mani e
col controllo costante dell’orecchio.

Nell’esercitare ’eguaglianza delle dita, bisogna accordare
molta attenzione al fatto che il pollice risulta normalmente pilt
debole di tre altre dita (se ogni suo passaggio & segnalato nelle
esecuzioni dei pianisti maldestri con quello sf caratteristico del
quale ho parlato poco fa, questo avviene perché la mano salta
ad ognuno di quei passaggi e quindi quello sf & imputabile non
all’azione del pollice, ma a quella del peso della mano, cid che
¢ una cosa ben diversa). Basta riflettere che il lavoro del pollice
nella scala avviene sempre in senso orizzontale, passando sotto le
altre dita, per comprendere subito che questo dito si trova in con-
dizioni assai pitt sfavorevoli, in fatto di articolazione, dei quattro
altri che possono invece esercitare la loro azione in senso verticale.

Le scale non sono tutte di eguale difficoltd e questo & dovuto
principalmente al fatto che il passaggio del pollice & pit facile
dopo un tasto nero anziché dopo un bianco. Quindi la scala di
do maggiore & molto piu difficile delle altre e non va studiata
per prima. Le scale vanno esercitate sempre con estrema len-
tezza. Soltanto quando se ne possederd perfettamente il mecca-
nismo (cosa che si raggiunge soltanto nel periodo ultimo dello
studio) si potra allora permettersi il lusso di eseguirle presto.
Suonare velocemente (e quindi male) le scale & tempo totalmente
perso, che meglio sarebbe dedicare a qualsiasi altra occupazione
pitt proficua, come ad esempio a una bella passeggiata. Il rilas.
samento naturale dei muscoli (del quale ho gia parlato in prin.
cipio di questo capitolo) deve essere costante nell’esecuzione delle
scale, e deve divenire istintivo nell’alunno (« come una sua se-
conda natura », dice argutamente Leimer nel suo libro).

E ovvio che occorre esercitare ogni giorno le ventiquattro scale.
Di ognuna di queste bisogna conoscere perfettamente il numero
di alterazioni e la diteggiatura. L’alunno dovra essere capace di
dire a memoria, e senza I’'ausilio della tastiera, qualunque di-
teggiatura di qualsiasi scala.
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Riassumendo questa parte cosi importante dello studio -dicia-
mo che: a) bisogna dapprima imparare a memoria (e preferi-
bilmente senza la presenza della tastiera) le alterazioni delle ven-
tiquattro scale e la loro diteggiatura; b) studiare a mani separate
e con grande lentezza, riunendo le due mani soltanto quando si
sia gia raggiunto un relativo grado di perfezione nello studio
separato; c) sorvegliare colla massima concentrazione 1’egua-
glianza delle varie dita; d) nella scala ascendente della destra
ed in quella discendente della sinistra, preparare ogni passaggio
di pollice mediante un’opportuna posizione di mano (e di avam-
braccio) spostando ogni volta anticipatamente il pollice dalla
posizione superata alla successiva; e) studiare le scale per ordine
di difficolta, lasciando per ultima quella di do maggiore, la
quale, contrariamente a quanto credono gli inesperti, ¢ la pin
ardua di tutte.

Non sara certo inutile, nella seconda parte degli studi piani-
stici, conoscere ed esercitare anche certe scale greche, quali la
dorica, la ipodorica e la ipolidia, che si incontrano in molte mu-
siche moderne.

Lo studio approfondito delle scale porterd lo studioso a non
poche osservazioni interessanti. Una fra le pil curiose, & quella
dell’analogia di diteggiatura esistente fra quelle scale maggiori
che hanno il medesimo numero di alterazioni opposte (diesis e
bemolli). Basti citare ’esempio seguente.
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Talvolta pare che il sopracitato principio d’identita nella di-
teggiatura non si verifichi, come per esempio in questo caso:

Tuttavia Didentitda di diteggiatura riappare qualora, nella
scala di fa maggiore, si sostituisca, nella mano sinistra, alla nu-
merazione normale quella che sarebbe assai piu logica:
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Pud quindi essere uno studio altamente proficuo per I’alunno
(gia giunto perd all’ultima fase dello studio tecnico) di eserci-
tare contemporaneamente scale di diverse tonalitd ma di identica
diteggiatura. Sara questo non solamente un ottimo esercizio per
la mente, ma costituira inoltre un’eccellente preparazione per
affrontare pill tardi i problemi della politonalita contemporanea,
problemi pei quali occorre non solo ’addestramento delle dita,
ma anche, e soprattutto, quello del cervello. (Credo che il primo
maestro che abbia rivelato queste identita di diteggiatura, e ne
abbia fatto oggetto di acute osservazioni, sia stato Moritz Mosz-
kowski nella sua eccellente ¢ raccomandatissima Ecole des dou-
bles notes, Enoch, Parigi).

ARPEGGI

I problemi sono pressappoco quelli delle scale, delle quali P'ar-
peggio non & in realtd che una sintesi. Il meccanismo tuttavia
del passaggio del pollice richiede negli arpeggi un orientamento
della mano alquanto pitt accurato che nelle scale, e sara anche
necessario ricorrere ogni volta ad una leggera rotazione del polso
onde favorire quanto pitt & possibile il passaggio del pollice. I
muscoli della mano destra dovranno essere rilassati come nelle
scale, seppur sia assai pit difficile, data la maggior tensione mu-
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scolare richiesta dalla particolare configurazione degli arpeggi.
Eccellenti esercizi preparatori al passaggio del pollice negli ar-
peggi si troveranno nel medesimo libro gia citato da Cortot, a
pag. 28. Lo studio degli arpeggi va fatto lentamente e colla mag-
gior concentrazione. Sara utile cominciare dallo studio degli
arpeggi basati sugli accordi perfetti maggiore e minore, ed eser-
citare questi quotidianamente in tutti i toni. Appena ottenuta la
padronanza di queste prime armonie, si passera allora alla pra-
tica degli arpeggi di settima dominante e di settima diminuita.

Agli alunni gia evoluti, consiglio il seguente esercizio di mia
invenzione e che ottiene il doppio scopo di allenare al momento
stesso la mente e le dita, esercitando l’accordo di settima do-
minante coi suoi tre rivolti e I’accordo di settima diminuita in
tutte le posizioni e con tutte le diteggiature:
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(Es. di diteggiatura)

continuare cromaticamente per gli 11 semitoni superiori,
%— sempre colla stessa formula armonica e sempre colla stessa
b diteggiatura.
é
5
§2 basso
ACCORDI

i questo pure un reparto della tecnica pianistica al quale di
rado si accorda la dovuta attenzione. E necessario imparare sin
dall’inizio a suonare insieme tutte le note di ogni accordo di
ire, quattro o cinque suoni. Lo studio degli accordi sard immen-
samente facilitato dall’applicazione costante e soprattutto viva
dell’armonia. Io vedo ogni giorno alunni che hanno studiato tre
anni di armonia ma che sono incapaci di dire il nome di guesto
o di quellaltro accordo. Ora, la sicurezza completa dell’esecu-
zione degli accordi si acquista solamente quando si ha un’idea
chiarissima, sintetica e preventiva di ogni insieme verticale di
suoni. Non solo, ma & inoltre indispensabile giungere a tale chia-
rezza di percezione preventiva nell’esecuzione degli accordi presi
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dall’alto, che la mano quando inizia il movimento discendente
che deve terminare colla percussione dell’accordo, abbia gia
adottata la forma di quell’accordo, in modo che le dita tocchino
tutte simultaneamente il loro tasto, cosi come una maschera di
gesso sposa la plastica del modello. Aggiungerd inoltre che sono
rari i pianisti i quali sanno suonare insieme tutte le note di un
accordo. Difetto nondimeno insopportabile, del quale vi & da
meravigliarsi che non si accorgano maggiormente gli insegnanti
responsabili.

Nel ff & necessario imparare ad utilizzare Iintervento della
spalla, facendo pesare la parte superiore del corpo per il tramite
di quella, cid che conferisce il massimo della potenza agli ac-
cordi. Riferendosi poi ancora agli accordi ff, non & affatto vero
che, come si raccomandava ai tempi di Anton Rubinstein, questi
vadano sempre presi dall’alto. Nella maggior parte dei casi si
ottiene cosi un suono brutto e spiacevole. Assai miglior risultato
si avra attaccando la tastiera da vicino, ma sempre, ripeto, col
peso della parte superiore del corpo, cid che garantisce col mi-
nimo dello sforzo una grande pienezza e rotonditd di suono.

Per lo studio degli spostamenti da accordo ad accordo, racco-
mando in particolar modo il seguente mio esercizio.
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(Es. di accordi)

applicare la mede-

sima formula al- %
Paccordo perfetto s
minore:

all’accordo di set- I—— e all'accordo di ]
tima dominante: T‘ settima diminuita:

NOTE DOPPIE

Queste vanno divise in due specie: @) quelle di carattere pre-
valentemente polifonico, risultanti dall’affidamento alla medesi-
ma mano di due o tre melodie (o parti) diverse, procedimento
che sta alla base dell’arte di J. S. Bach e di tutti i maggiori
polifonisti; b) le note doppie piit propriamente dette, come sa-
rebbero a dire le terze, quarte e seste, nel qual caso perd abbia-
mo identitd di ritmo nelle due parti e quindi ci troviamo di
{ronte a problemi alquanto diversi da quelli delle parti indipen-
denti polifoniche. In ambedue i casi, perd, abbiamo un primo
problema da risolvere, che riguarda in ispecial modo il tocco:
una delle due (o tre) parti & principale (nelle combinazioni po-
lifoniche pud essere tanto la superiore quanto una delle infe-
riori, ma nelle serie di terze e di seste & quasi invariabilmente
quella superiore che ha funzione melodica), e deve quindi avere
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una maggiore intensita di suono sufficiente ad assicurarne la fa-
cile percezione a qualsiasi ascoltatore. Tuttavia, se vi & una certa
identita tecnica nei due casi sopracitati, all’atto pratico i mezzi
materiali necessari ad ottenere la perfetta esecuzione dei singoli
problemi differiscono molto fra di loro. Il giuoco polifonico &
sempre dominato dalle esigenze melodiche ed espressive di ognu-
na delle melodie simultanee, ed & quindi infinitamente mobile e

-variabile, mentre invece nelle serie virtuosistiche di terze e di

seste, la leggera predominanza che si accorda alla parte superio-
re, non ha altro valore che quello di dare chiarezza e precisione
all’artificio tecnico.

Ricordero ancora una volta "immensa importanza dell’opera
di Bach per il giuoco polifonico di note doppie. In quella musica
solamente, si pud apprendere a fondo che cosa sia 'esecuzione
simultanea di parecchie melodie. Per I’esecuzione invece delle
terze e delle seste cromatiche, sard utile ricorrere ad esercizi
speciali, fra i quali hanno particolare utilita le scale in doppie
terze e doppie seste. Lo studioso dovra provvedersi di un libro
sicuro per quanto riguarda le varie diteggiature di questa scala,
diteggiature assai difficili (i gia citati libri di Moszkowski e di
Cortot sono esaurienti per quanto riguarda queste diteggiature,
né saprei consigliarne di migliori) che lo studioso dovra cono-
scere a fondo. Anche per lo studio di queste scale varra la norma
di esercitarle adagio e colla massima concentrazione. Particolare
attenzione si dovrd rivolgere ad ottenere una perfetta simulta-
neitd nelle note doppie, sorvegliando la posizione delle dita onde
queste raggiungano i rispettivi tasti col pitli rigoroso sincronismo.

Non sara inutile ricordare qui il principio moderno di diteg-
giatura applicabile alle scale in terze maggiori e minori, e anche
a quelle in quarte, e che consiste nello seivolamento del secondo
dito dopo 'ultima nota di ognuno dei due gruppi di tasti neri,
tanto in senso ascendente quanto in senso discendente, cioé:

(Segue)
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(Es. di note doppie)

diteggiatura che ha il grande vantaggio di evitare ’antico salteg-
giare del pollice sui tasti bianchi mi fa e si do, assicurando un
perfetto legato.

TRILLO

Vi sono pianisti che, nascendo, sono stati dotati da Dio di un
trillo perfetto, e quindi non hanno bisogno di studiarlo. Tuttavia,
anche in questo caso, sarebbe esagerato il dire che il trillo sia
unicamente una disposizione fisica naturale e che non lo si debba
studiare. Il consacrare alcuni minuti dello studio quotidiano al
perfezionamento di questo artificio tecnico, potra in non pochi
casi dare risultati insperati. Questa volta ancora, il controllo
dell’orecchio sara la prima condizione dello studio. La seconda
di possedere gia una buona e nervosa articolazione. Terza, di
evitare lirrigidimento dei muscoli e di eseguire il trillo a tempo
giusto, non troppo lento ma anche non troppo presto. Le diteg-
giature sono personali e talvolta certi esecutori ottengono ottimi
trilli con diteggiature impossibili ad altri pianisti. Ad esempio,
io ho sempre eseguito colla massima facilitd (e sin dall’infanzia,
senza mai studiarlo) il trillo della destra col terzo e quinto dito,
cosa che non ho mai potuto insegnare a nessun alunno. Quindi
lo studioso dovra scegliersi a seconda dei casi le diteggiature
a lui piu convenienti.

TECNICA DEL POLSO

Giungiamo qui a una parte particolarmente importante della
tecnica pianistica, la pilt importante anzi, dopo quella che forma
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oggetto di tutta la prima parte dello studio, vale a dire il puro
meccanismo pre-clementiano, il quale limita quasi esclusivamen-
te la sua sfera di azione al dito. Come dice cosl acutamente
Cortot nei suoi Principes rationnels gia citati: « Si & general-
mente portati, e questo soprattutto all’inizio dello studio, ad at-
tribuire a una specie di attivitd puramente digitale tutti i meriti
d’una bella esecuzione pianistica, costituendo del resto questa
concezione uno dei prineipi pilt solidamente emergenti dalla mag-
gior parte dei trattati d’insegnamento. Essendo la sonorita dello
strumento prodotta dall’urto del martello sulle corde ed essendo
a sua volta, questo urto, determinato dall’azione delle dita sui
tasti, sembra quindi assai ragionevole di giungere senz’altro alla
conclusione che la mobilitd e P'agilitd di queste sono il fattore
pit importante della tecnica della tastiera. In realtd, pero, pri-
vata dal concorso che le arreca la flessibilita del polso, questa
azione delle dita non oltrepassa risultati abbastanza modesti e
il grado di virtuosita al quale si potrebbe pretendere consacrando
a quest’azione essenziale dello studio tecnico, non permettereb-
be di raggiungere che un ordine di risultati piuttosto primario
e in nessun caso di natura trascendentale. Si pud insomma af-
fermare che la tecnica del polso & il naturale e necessario com-
pletamento di quella delle dita, e che & solamente mediante il
possesso totale ed assoluto di ambedue che il pianista pud vera-
mente dire di saper suonare il suo strumento e di essere in grado
di risolvere qualsiasi problema tecnico ed interpretativo ».

Il meccanismo propulsivo del polso si pud suddividere in quat-
tro specie:

a) I movimenti orizzontali: questi stanno alla base della
tecnica delle scale, degli arpeggi e in generale di tutti quei passi
in eui il eoncorso del polso & necessario per assicurare la mo-
bilita della mano.

b) I movimenti verticali: quelli cio& che servono ad assicu-
rare la ripetizione di un medesimo accordo o di una medesima
nota sul medesimo tasto col medesimo dito; i movimenti insom-
ma che sono la base della tecnica delle ottave degli accordi ripe-
tuti e dei passi a due mani alternate.

¢) I movimenti che sono una combinazione delle due specie
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precedenti, e che servono quando si deve spostare il medesimo
accordo colle medesime dita su altri tasti.

d) Quei movimenti, infine, di oscillazione del polso che ser-
vono per esecuzione dei tremoli, accordi, arpeggiati, ece.

Per ragioni di brevita di spazio, tralasceremo qui lo studio
della specie @, il quale del resto fa parte, per forza di cose,
della tecnica gia incontrata delle scale e degli arpeggi. E parle-
remo invece, rapidamente, della specie b, la quale ha essa pure
tanta importanza.

La principale difficoltd che incontra I’alunno nel giuoco di
ottave, ¢ quella di conservare costantemente la flessibilitd del
polso, che sola permette di sfuggire al crampo. Questa flessibi-
lita pud essere dono innato del pianista, ma & anche, in molti
casi, risultato di paziente ed attento studio e di uno sforzo della
intelligenza, La storia del nostro strumento offre nomi di pia-
nisti come Anton Rubinstein o Ferrucecio Busoni, oppure, ai gior-
ni nostri, di Vladimir Horowitz, ai quali la natura ha concesso
Peccezionale privilegio fisico di poter ribattere indefinitamente
e ad ogni velocita lunghe serie di ottave o di accordi col puro
movimento del polso. Queste sono luminose eccezioni naturali,
davvero invidiabili. Bisogna perd aggiungere, a conforto di chi
prova scoraggiamento di fronte a simili fenomeni, che il giuoco
delle ottave, e in generale dello staccato del polso, pud essere
acquistato da chiunque voglia dedicare a questo ramo della tec-
nica il tempo necessario, anche se dotato di mezzi fisici ordinari.
Le ottave di polso si fanno in due modi: il primo tenendo la
mano sospesa in aria per mezzo del braccio e lasciandola cadere
ogni volta sul tasto. Questa specie di giuoco di ottave & quella
che serve ai passi leggeri o di poca sonoritd, come il principio
del finale della 6" Rapsodia ungherese di Liszt, ed & anche quella
dov’é maggiormente facile evitare I'irrigidimento del polso e del-
Pavambraccio. Occorre imparare sin da principio ad assicurarsi
una perfetta identitd ‘di movimenti di polso, la quale sola pud
a sua volta garantire la regolarita ritmica e dinamica del passo.
Per la sicurezza delle note, non & necessario che ’alunno perda
tempo a sorvegliare le due note di ogni ottava; bastera che egli
si guidi sul pollice, e il dito superiore seguird la direzione im-
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pressa dal compagno, cosi come in un binario ferroviario la se-
conda rotaia rimane sempre ad invariabile distanza dall’altra.

E opportuno dedicare particolare attenzione ai passi di ottave .
alternate, tipo

lur-‘j
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sorvegliando colla massima cura ogni movimento delle mani,
essendo la perfetta identita di ampiezza di questi movimenti al-
ternati il segreto della pilt o meno perfetta esecuzione di questo
genere di passi.

Le ottave, perd, nei passi specialmente di grande forza, si
debbono talvolta eseguire colla partecipazione del braccio invece
che del solo polso, rimanendo questo, in simile caso, rigido. A
rigor di termini, non si tratta quindi di tecnica di polso, e questo
secondo modo di suonare le ottave dovrebbe essere contemplato
in altro luogo. Ma, dato che si tratta sempre di tecnica di ottave,
& inutile dissociare questo secondo modo di suonare le ottave (e
gli accordi) dall’altro, del quale esso forma il complemento na-
turale. Le ottave eseguite in quest’alira maniera, si prendono
colla forza dell’avambraccio, il quale, strettamente fisso col polso
questa volta non flessibile, si sostituisce a quello ed assicura la
percussione di ogni ottava e la propulsione dell’intero sistema
avambraccio-polso. Questa seconda maniera di eseguire le ottave
serve per passi di grande forza, come quello ad esempio che
inizia il primo Allegro della Sonata in si minore di Liszt. E una
tecnica pin difficile dell’altra perché, dovendosi per necessita di
cose mantenere rigidi polso ed avambraccio, riesce alquanto pro-
blematico evitare la stanchezza. Tuttavia, il problema si risolve
quando si perviene a rilasciare i muscoli fra ogni movimento,
rilassamento che &, naturalmente, di brevissima durata, ma suf-
ficiente allo scopo. D’alironde, I'intervento della spalla come
elemento sussidiario di forza e di propulsione giovera moltissimo
ad assicurare una felice esecuzione di questi difficili passi.
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I movimenti tipo ¢ non richiedono qui speciali spiegazioni.
Quanto a quelli della specie d, hanno molta importanza. La tec-
nica dell’oscillazione del polso, applicata a passi tremoli o di
accordi arpeggiati va studiata colla dovuta attenzione. Non di
rado lo studioso non riesce ad eseguire certi passi senza incon-
trare stanchezza o magari crampo, e questo perché non sa va-
lersi dell’oscillazione del polso. E molto utile esercitarsi alle
ottave arpeggiate, delle quali si trovano cosi numerosi esempi
nel pianismo di Beethoven, difficolta che, essendo poi caduta in
disuso, non si studia pill, ma che merita nondimeno considera-
zione, non fosse altro che per 1’esecuzione dei concerti e delle
sonate beethoveniane.

Abbiamo sinora passato in rassegna le difficoltd principali e
fondamentali della tecnica pianistica. Prescindendo dalla posi-
zione della mano, dalla indipendenza delle dita, dal legato e
dallo staccato ed infine dal tocco, che non si possono chiamare
specificatamente difficoltd speciali, ma che sono piuttosto pro-
blemi generali ognuno dei quali & collegato con varl altri, pos-
siamo ricordare che il ciclo dei problemi particolari del piano-
forte si suddivide nelle seguenti quattro categorie:

a) Scale;

b) Arpeggi;

c) Note doppie (terze, seste, quarte, ecc.);
d) Polso (ottave, accordi ripetuti, ecc.).

Tutte le difficoltd che il pianista pud incontrare nel suo pe-
riodo di formazione come poi nella sua carriera rientreranno
sempre in una di queste quattro grandi divisioni. Cid significa
che possedere a fondo la tecnica di ognuna di queste, vuol dire
in pari tempo essere padrone del proprio strumento e di qual-
siasi musica.

[Un umorista diceva: i pianisti si dividono in due specie,
quelli che dominano il loro strumento e quelli che ne vengono
invece dominati|.

Nello sviluppo dello studio & necessario tener sempre presente
la resistenza dei propri mezzi, la quale, oltre a essere fisica, &
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anche di ordine morale. Chi non & stato concertista, non pud
neanche lontanamente sospettare quanto essenziale sia il fattore
morale nella capacita di resistenza del pianista a uno sforzo pro-
lungato. Occorre dunque che lo studioso, mentre dedica ogni cura
a sviluppare i propri mezzi fisici-muscolari, consacri una non
minore attenzione ad irrobustire la propria volonta di resistenza,
rifuggendo da ogni forma di pessimismo o, per meglio dire, di
disfattismo morale ed accompagnando invece i propri progressi
tecnici con un corrispondente ed incessante accrescimento di fi-
ducia in se stesso. E necessario che ogni problema tecnico, grande
o piccolo, venga sempre affrontato dallo studioso non solo colla
ferma volonta di risolverlo, ma anche con la certezza che questa
soluzione si trovera.

1. PEDALE

Dobbiamo adesso parlare diffusamente di uno fra i maggiori
problemi dell’esecuzione pianistica, di una risorsa infinitamente
originale e preziosa del nostro strumento, caratteristica che, se
manovrata con sapienza, pud accrescere senza limiti il fascino
e la poesia dell’esecuzione altrettanto quanto pud rovinarla I'im-
piego maldestro del medesimo artificio. E purtroppo dobbiamo
constatare ad ogni momento della nostra pratica quotidiana di
insegnanti, che i nove decimi degli alunni non hanno la benché
minima idea di che cosa rappresenti il giuoco del pedale nella
esecuzione pianistica, e nemmeno del perché lo si adoperi. Que-
sto certo non per colpa loro, ma per colpa invece dei loro mae-
stri che non seppero nulla insegnar loro di questa delicatissima
materia. Perché si impiega il pedale (parliamo, beninteso, di
quello destro)? A questa interrogazione la maggior parte degli
alunni non sa che cosa rispondere; molti dicono: « Per suonare
piu forte» (!).

11 pedale (destro) & essenzialmente un potente mezzo di arric-
chimento della qualita del suono. Ed & qui necessario un mo-
mentaneo sconfinamento nel campo della fisica per spiegare quali
siano le ragioni di questa modificazione del suono.

E noto che un qualunque corpo che vibri comunica le sue
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vibrazioni ai corpi circostanti. E quando il corpo che riceve la
vibrazione & tale da poter rendere vibrando lo stesso suono pro-
dotto dal corpo che gli comunica I’ondulazione, questo secondo
corpo emette allora lo stesso suono del primo. Ma vi ha di piu:
possono vibrare allo stesso modo tutti quegli altri corpi che danno
non la nota fondamentale, ma uno qualsiasi dei suoni armonici
naturali del suono emesso dal primo corpo. Applicando questo
fenomeno al caso particolare del pianoforte, possiamo allora im-
mediatamente comprendere che, se tocchiamo una nota qualsiasi
col pedale destro abbassato, vale a dire cogli smorzatori solle-
vati (libere quindi le corde di vibrare), tutte le corde che corri-
spondono agli armonici di quelle corde, si metteranno a vibrare
per simpatia. Mentre invece se lasciamo sollevato il pedale ren-
dendo quindi afone le corde medesime, il suono prodotto sara
limitato alla nota fondamentale ¢ ai suoi armonici naturali. Data
la enorme ignoranza degli alunni (ed anche di non pochi inse-
gnanti) in fatto di fisica-acustica, credo utile spiegarmi con un
esempio. Suonando la nota

==

col pedale in posizione di riposo, non avremo che il suono fon-
damentale (cioé quello suonato) coi suoi ordinari e inseparabili
armonici. Mentre invece se suoniamo il medesimo

==

col pedale (destro) abbassato, vibreremo per simpatia tutte le
seguenti corde:

(=] -

e quindi il suono sarad infinitamente piil ricco € sostanzioso.
Questa & la prima ragione dell’impiego del pedale (destro).
Ma ve n’é un’altra importantissima: quella della possibilita che
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offre il medesimo congegno di prolungare il suono di quelle
note delle quali, per ragioni di necessitd, si deve abbandonare
il corrispondente tasto prima della fine del valore segnato.

Son queste le due funzioni essenziali del pedale (destro) né
altre ve ne sono. Ma la loro semplice descrizione basta a dimo-
strare quali siano e quanto siano immense le possibilitd che esse
conferiscono al pianista che sappia valersi di simile straordi-
nario mezzo fonico ed espressivo.

Se P’impiego del pedale, da parte di un grande esecutore, &
una attivitad la quale & essenzialmente immaginativa ed intunitiva
e pud considerarsi come un’arte nell’arte del suonare al piano-
forte, se allora quest’arte pud sembrare complessa ed accessibile
a ben pochi pianisti, non & men vero che le regole essenziali
sulle quali poggia questa parte del pianismo sono poche e assai
semplici. Vediamole.

La prima regola invariahile per qualsiasi musica di qualsiasi
epoca, & quella che il rinnovo del pedale deve seguire immedia-
tamente esecuzione del nuovo accordo o della nuova nota me-
lodica. Vale a dire che, invece di rialzare il piede prima di suo-
nare il nuovo accordo (o la nuova nota melodica) riabbassandolo
contemporaneamente all’esecuzione di questi, si deve invece at-
tendere di aver suonato il nuovo elemento armonico o melodico
per rialzare solamente allora il piede e riabbassarlo subito dopo.
Questa regola & assoluta e solamente dalla sua rigida osserva-
zione si pud attendere un uso normale e musicale del pedale
destro. In principio, questo modo di adoperare il pedale (che
Sgambati chiamd con felice espressione, « sincopato » riesce ab-
bastanza difficile ai principianti, i quali istintivamente tendono
ad abbassare insieme dito ¢ piede. Ma se I’insegnante conosce
bene la regola (cosa purtroppa rara) e possiede un orecchio vi-
gile e severo (cosa ancora pil rara), in breve tempo il pedale
sincopato riesce facile all’alunno quanto Paltro e per tutta la
vita non lo dimentica pii.

Per meglio comprendere questa tecnica del pedale, non sara
inutile allenarsi con qualche esercizio in accordi di questo ge-
nere:

(Vedi es. musicale a p. seg.)
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(Es. Tecnica del pedale)
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rialzando appunto il pedale appena suonato 1’accordo e prima
di abbandonarlo a sua volta, in modo da ottenere che, seppur
non tenuti, gli accordi risultino tutti legati fra di loro.

La seconda regola & quella che ogni registro dello strumento
comporta un trattamento diverso del pedale. Piu si va verso gli
acuti, ¢ maggiormente libero puo essere 1’uso del pedale. Men-
tre invece scendendo verso il grave si deve rinnovare il pedale
con sempre maggior lentezza. Questo & dovuto al fatto che, men-
tre basta una frazione infinitesimale di tempo perché lo smorza-
tore soffochi il suono delle corde sottili e corte del registro
superiore, le grosse corde dei bassi di un pianoforte (special-
mente da concerto) richiedono un tempo infinitamente pitt Jungo
per cessare di vibrare sotto la medesima azione. Bastera allo
studioso di fare alcune esperienze di note isolate combinate con
Puso del pedale per rendersi conto di questo principio di capi-
tale importanza, alla ignoranza del quale vanno attribuite la
maggior parte di quelle orrende confusioni di suono che ornano
tante esecuzioni dilettantesche.

Una terza regola & quella che il pedale deve essere rinnovato
ad ogni mutamento di armonia, ed & regola essa pure di grande
importanza. Tuttavia, mentre le due regole precedenti non sof-
frono praticamente eccezioni, non altrettanto pud dirsi di que-
st’ultima. Nella musica moderna infatti, ed in ispecial modo in
quella impressionista, sono molti casi dove una confusione di
suoni che sarebbe insopportabile nell’arte classica, riesce invece
bellissima in creazioni le quali sono per natura stessa vaporose,
flou, immateriali. E persino nei classici (vedi principio del fi-
nale dell’op. 53 di Beethoven) e nei romantici (vedi introduzione
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della Polacca in la bemolle di Chopin) pud essere talvolta di
grande effetto una voluta imprecisione sonora ottenuta per mez-
zo di un uso trascendentale del pedale. La sola cosa, & quella
di non confondere quella momentanea « mancanza di chiarezza »,
che ¢ prodotto di una cosciente teenica superiore, colla ignoranza
del dilettante il quale non sente cid che sta facendo e non sa
muovere il piede a tempo.

A queste tre regole fondamentali, ne vanno aggiunte alcune
accessorie. Quella, ad esempio, che un crescendo permette un
impiego pilt largo e piu libero del pedale che non un diminuen-
do. Per analoga ragione, un passo discendente sopporta maggior
uso di pedale che uno ascendente. Come pure & bene non dimen-
ticare mai che & preferibile rinnovare troppo sovente il pedale
anziché troppo di rado. Bisogna anche ricordarsi sempre di trat-
tare il pedale in modo da rispettare i punti e le virgole del fra-
seggio melodico, vale a dire i respiri naturali del canto. Infine,
un principio da tener presente in certa musica ottocentesca &
quello di mettere il pedale sempre sulla prima nota inferiore,
quando si presentino accordi arpeggiati, in modo da cogliere e
fissare il basso dell’armonia, la quale, diversamente agendo,
rimarrebbe priva di parte inferiore dando quindi luogo a gravi
equivoci sonori. Talvolta, in simili casi, accade che occorra pre-
occuparsi piuttosto del basso anziché della melodia, la quale
pud dover soffrire momentaneamente di qualche frattura, di
qualche soluzione di continuitd. Bisogna agire con abilita e fare
in modo da ridurre ai minimi termini, e sempre rimanendo mu-~
sicali, questo lieve danno.

Sono questi gli unici principi fondamentali del pedale, ma
sono di una importanza estrema e vanno osservati, come ho gia
detto, col massimo rigore.

I1 pedale destro, che offre tali immense possibilitd di ricchezza
sonora all’esecutore, va perd anche considerato come un mecca-
nismo pericolosissimo nei traguardi della melodia. Nella vera me-
lodia, quella di tipo vocale cioé, ogni nota annulla la precedente,
essendo la melodia prodotta da una sola voce ed essendo essa per
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conseguenza la continua variazione in altezza (oltreché in ritmo
ed in dinamica) di un medesimo suono: tener presente questa ca-
ratteristica essenziale della melodia-tipo basta a far subito com-
prendere come il pedale, il quale puo prolungare indefinitamen-
te e quindi sovrapporre diversi suoni successivi, venga ad essere,
in questo campo, il peggior nemico del pianista. Idealmente, il
pedale andrebbe quindi rinnovato a ogni nota della melodia.
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J. S. Bach: Il Tempo del Concerto italiano

Questo non & naturalmente possibile, Ed allora il pianista deve
cercare un compromesso fra le esigenze della melodia, quelle del
basso e, infine, quelle delle parti interne. Qui usciamo perd dai
limiti di cid che si pud insegnare per entrare nel campo della pura
sensibilita artistica e dell’intuizione, ¢ quindi & inutile perdere
tempo a cercare di definire qualeosa di concreto in un ordine di
cose che & essenzialmente imponderabile trattandosi, ripeto di
sensibilitd immaginativa.

L’uso del pedale & variabile all’infinito a seconda delle musiche
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che si eseguono e soprattutto della posizione cronologica di que-
ste. Procediamo dunque seguendo la storia. In generale, si pud
usare abbastanza largamente il pedale in quelle musiche di tipo
prevalentemente organistico, quali ad esempio il Frescobaldi delle
toccate e delle canzoni (non quello delle correnti né dei balletti).
Mentre invece le musiche appartenenti al periodo aureo del clavi-
cembalo, e veramente pensate per questo strumento, richiederan-
no un impiego del pedale molto piu limitato e costantemente pre-
occupato di non togliere nulla della trasparenza e del brillante di
quello stile. Questa massima vale sino alla fine del *700 e, per
meglio precisare, sino all’avvento dell’arte di Muzio Clementi, la
quale reca con sé nuove esigenze anche in fatto di pedale. Partico-
larmente arduo & il pedale in Mozart, la cui mirabile aggraziata
chiarezza non pud tollerare il benché minimo intempestivo inter-
vento di pedale. Salvo rare eccezioni, I'uso del pedale nella mu-
sica di Mozart dovra dunque essere condotto con tale discrezione,
con tale abilitd da non apparire quasi mai; tocchi opportuni di
pedale saranno certo assai utili qua e 13; ma I’ascoltatore dovra
avere I'impressione che il pedale non venga adoperato. Lavoro
veramente arduo; e che aggiunge un problema di piu all’esecu-
zione di quella musica difficile pitt di qualsiasi altra.

L’uso del pedale nella musica di Bach va esaminato con parti-
colare attenzione. Si & creata attorno a quella musica una falsa
tradizione, la quale pretende che Bach debba eseguirsi senza pe-
dale (vi sono pure melanconici musicisti-archeologi i quali vor-
rebbero che Bach venisse tuttora eseguito col clavicembalo o col
clavicordo). Come dice magistralmente Busoni a pag. 176 della
sua edizione del Clavicembalo ben temperato: «I.’uso del pedale
&, senza dubbio possibile, necessario nella musica pianistica di
Bach, e pitt indispensabile ancora nella trascrizione delle sue com-
posizioni organistiche. Per le musiche pianistiche, il miglior uso
del pedale & quello che non si avverte [come dissi poco fa per
Mozart. N. d. C.]. Vogliamo con questo alludere a quel pedale che
consiste nel legare due suoni melodici, due accordi, nel rinforzare
una tenuta, nel prolungare una voce, ecc.: una varieta insomma di
tecnica del pedale, la quale perd non generi mai veri e propri ef-
fetti pedalistici. Indispensabile nell’esecuzione simultanea di pia
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voci, questa attivita pedalistica non ¢ meno utile nei troppo casi
ove si incontra la dicitura « senza pedale» (il caso ove il non
adoperare il pedale sia senz’altro il miglior modo di servirsene,
non & particolare a Bach, ma si incontra in tutta la musica piani-
stica). Bisogna tuttavia, fino ai limiti del possibile, tenere i suoni
col dito piuttosto che col pedale. Da scartarsi come non stilistico,
Puso tremolato del pedale ».

Credo di non avere nulla da aggiungere a queste esaurienti pa-
role, le quali concordano perfettamente colle mie opinioni circa
luso del pedale nella musica di Bach.

Essendo stato inventato il pedale nel 1780, & naturale che tutte
le musiche concepite dopo quella data rechino sempre maggior-
mente visibili in loro le influenze di quella invenzione. Le Sonate
di Clementi accusano gid un’assai maggior necessitd di pedale
che non quelle di Mozart (se se ne eccetiua I'ultima in do minore
e la Fantasia nella medesima tolalitd) e certe composizioni come

la Didone abbandonata oppure le Sonate in si minore op. 40, n. 2

e in re minore op. 50, n. 2 offrono al pedale gia possibilita
senz’altro ottocentesche.

Coll’arte di Beethoven eniriamo in un mondo nuovo, anche
nei riguardi del problema particolare che stiamo studiando. Il
potente soffio di quel pensiero, per opera del quale la musica si
libera dai preziosismi e dalle galanterie del 700 per inoltrarsi
nel vasto tormento romantico, reca con sé un’infinita di nuovi
problemi pianistici. Sommamente interessante & lo studio attento
dell’evoluzione del pedale in Beethoven, evoluzione che segue
strettamente quella stessa prodigiosa di un’arte che va dalla
Prima Sonata in fa minore alle ultime monumentali creazioni
(op. 106, 109, 110 e 111). Vediamo come, attraverso lo sforzo
incessante di una volontd rinnovatrice come ne offre ben pochi
esempi la storia dell’arte, anche la scrittura pianistica di Beet-
hoven, abbandonando definitivamente ogni residuo di clavicem-
balismo, si orienti a poco a poco verso un pianismo nettamente
orchestrale. La influenza dell’orchestra sul pianoforte & infatti
palese in Beethoven sia dall’inizio della seconda maniera e di-
viene sempre pilt imperiosa sino all’avvento delle sonoritd po-
tenti e marcate, come di ottoni, che aprono il clima eroico del-
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op. 106. E ovvio che in questo pensiero, anche il pedale si
evolva nel senso della musica e che assuma gia in quest’arte la
sua alta funzione arricchitrice della sonorita e coadiuvatrice di
una polifonia divenuta gid nettamente orchestrale. Vi sono poi
in Beethoven, da lui segnati, alcuni effetti di pedale veramente
profetici, quali ad esempio quello che accompagna il recitativo
alla ripresa del tema iniziale nel primo tempo della Sonata in
re minore, op. 31, e soprattutto quello straordinario trovantesi
al principio del rondd della Sonata op. 53, efetto di pedale di
un’audacia inverosimile, per circa un secolo soppresso da tuite
le edizioni perché ritenuto pazzesco, e finalmente oggi ricono-
sciuto come non solamente eseguibile ma anche di risultato fonico
meraviglioso (vedi nota relativa nella mia edizione critica della
32 Sonate, ed. Ricordi). Questa associazione di una speciale di-
sposizione sonora (un solo basso nel grave, un’armonia nel cen-
tro e una melodia nel regisiro acuto) con una lunghissima tenuta
di pedale, doveva poi, per il tramite della Berceuse di Chopin
(il quale adotta la medesima disposizione fonica), giungere ad
estreme conseguenze come nel seguente passo:
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Ped. tenulo sempre

Casella: A notte alta, 1917, Ed. Ricordi, Milano

Dopo Beethoven, ’arte del pedale sviluppa le proprie con-
quiste attraverso il romanticismo di Weber, Schubert, Men-
delssohn e Schumann. Ma & soprattutto colla figura di Chopin,
per la prima volta dopo la morte di Beethoven, che si pud parlare:
di una vera e propria ulteriore evoluzione nell’'uso del pedale..
Con Parte di Chopin, ci troviamo di fronte ad un nuovo pianismo
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nel quale il pianoforte non & pilt adoperato in senso orchestrale,
ma proprio invece per quel ch’esso strumento ha di proprio e di
singolare e che appare per la prima volta nella storia in tutta la
sua meravigliosa purezza e inconfondibilitd. Ad una simile sen-
sibilita, la quale raggiunge il suo lirismo attraverso una scrittura
strumentale che & solamente pianistica e nulla deve ormai né al
clavicembalismo settecentesco né allo stile orchestrale del piani-
smo beethoveniano, occorre necessariamente un’arte del pedale
totalmente nuova. Nel mondo fantastico di quest’arte, si rivela
giad in tutta la sua potenza, la possibilita di contrapporre zone
di sonorita velate e confuse ad altre zone di cristallina traspa-
renza, cosa che in Chopin viene appunto per la prima volta rag-
giunta mediante un nuovo giuoco di pedali. Basti citare, come
esempio di quella nuova atmosfera musicale e della sua corri-
spondente registrazione sonora, la Berceuse, nella quale il pe-
dale, nori rinnovato ad ogni mezza battuta come segnano tante
pessime edizioni, ma mutato quasi sempre a lunghi intervalli,
realizza il miracolo di far durare per tutto il pezzo senz’interru-
zione la nota bassa re bemolle. . anche in Chopin che si incon-
trano per la prima volta quelle sonoritd immateriali e quelle
mezzetinte che dovevano pit oltre formare il fondo dell’impres-
sionismo debussiano.

La nuova scrittura gid annunziata da Chopin giunge al suo
pieno splendore coll’arte di Liszt (sul quale agl pure potente-
mente, in senso virtuosistico, il tecnicismo del violinista Paga-
nini). Sviluppando parallelamente, e portandole alle estreme con-
seguenze, le due grandi tendenze romantiche: quella titanica,
ciog, ¢ quella intimista, Liszt realizza attraverso la passione ro-
mantica quel pianismo che Beethoven aveva intraveduto nelle
ultime Sonate. Se il giuoco del pedale nella musica di Liszt pud
considerarsi di un’essenza meno raffinata di quello necessario
all’esecuzione di Chopin, non & men vero che gli effetti di pedale
che permette la musica di Liszt sono di ordine trascendentale. Se
manca sovente alla sua musica quella vaporosita, quel mistero
che caratterizza il mondo sonoro di Chopin, il pedale ha qui altre
funzioni di potenza e di splendore fonico che si cercherebbero
vanamente nell’arte del Polacco. Né mancano del resto nemmeno
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alla musica lisztiana momenti di vero impressionismo vago e mi-
sterioso quali, ad esempio, I’inizio dello studio trascendentale

Harmonies du soir.

Come dopo Beethoven I’arte del pedale attraversa un periodo
di relativa calma sino alla rivoluzione chopiniana, cosi dopo
Liszt la medesima arte consolida le proprie posizioni, continuan-
do perd sempre sulla strada segnata dal genio lisztiano. E sola-
mente con Claudio Debussy e coll’avvento dell’impressionismo
che il pedale assume nuova importanza. In quest’arte dove I'ac-
cordo si libera da qualsiasi giuoco di voci (arte dunque soprat-
tutto antipolifonica), e nella quale ascende ad importanza capi-
tale la raffinatezza del tocco, arte fatta d’imprecisione, di va-
ghezza, di mistero e d’irrealta, si comprende facilmente quale
abbia ad essere I’importanza del pedale per il conseguimento di
queste delicatissime vaporose atmosfere sonore. Il pedale va
dunque adoperato nell’impressionismo debussiano con criteri as-
solutamente diversi da quelli che ne guidavano 1’'impiego nella
musica prevalentemente polifonica. Sovrapposizioni di armonie,
che erano rarissime eccezioni nella musica ottocentesca, sono qui
regola costante; le melodie, per la loro natura scarsamente pla-
stica, possono sopportare un’imprecisione lineare che sarebbe
impossibile in altre melodie di tipo pil puramente vocale; i
ritmi stessi sembrano, a loro volta, avvolti nella medesima atmo-
sfera essenzialmente armonica e di rado raggiungono nervosita
e forza propulsiva. Per tutte queste ragioni, il pedale acquista
in quest’arte un’importanza altissima quale non aveva mai rag-
giunto prima. Aggiungo perd che, malgrado le apparenti diffi-
coltd di pedalizzare come si deve un preludio di Debussy, &
sempre questo lavoro meno arduo, meno pericoloso che mettere
colla voluta perfezione il pedale in un andante di Mozart.

L’ondata antimpressionistica e antiromantica che ha imperver-
sato in Europa (non esclusa I'Italia) nell’immediato dopo-guerra,
ha avuto le sue inevitabili ripercussioni anche sull'uso del pe-
dale. Anzitutto, I’avvenuto del jazz e la tecnica colla quale i negri
trattano il pianoforte, considerandolo come un puro e semplice
mezzo fonico ritmico-percussore, ha avuto non poca influenza sul
pianismo, anche su quello serio. La concezione poi che, in rea-
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zione alle esagerazioni sentimentali della decadenza ottocentesca,
negava alla musica il diritto di essere espressione di un senti-
mento (dobbiamo subito aggiungere che gli Italiani non sono mai
scesi a simile estremismo), era essa pure destinata ad avere una
profonda influenza sull’arte del pedale. Influenza che infatti fu
palese per qualche anno, ove si conobbero esecuzioni nelle quali
P’elemento ritmico aveva il sopravvento su quello lirico-espres-
sivo. Esecuzione d’altronde necessaria per certe musiche come
il Piano-rag-music di Stravinski. Oggi perd il furore antimpres-

sionista ed antiromantico si & placato, e nel nuovo equilibrio a

tendenza nettamente classica che sorge sulle rovine lasciate dagli
iconoclasti di ieri, l’esecuzione pianistica ritrova la giusta mi-
sura e con essa anche il giuoco del pedale che ne forma tanta
necessaria parte.

Lo studio che precede bastera, spero, a dare una seria idea
della immensa importanza che ha nell’esecuzione pianistica il
giuoco del pedale. Aggiungerd adesso ancora alcune osservazioni
personali a completamento di quanto ho detto finora.

Occorre che I’esecutore sviluppi al massimo la sensibilita ar-
monica del proprio orecchio. Io incontro tutti i giorni pianisti
che non hanno la nozione dell’accordo, vale a dire che non per-
cepiscono la differenza che vi & fra I’accordo puro, vale a dire
limitato alle sole sue note componenti, e il medesimo accordo
sporco, nel quale ciog, per maldestra applicazione del pedale, si
infiltrano note appartenenti all’accordo precedente. Questo eser-
citare il proprio orecchio ad acquistare una completa sensibilita
armonica, & condizione essenziale alla perfetta tecnica del pedale.

E da notarsi, a questo proposito, che i compositori, anche se
mediocri pianisti, adoperano sempre il pedale assai meglio dei
semplici pianisti. E questo per la evidente ragione che il loro

orecchio ha una sensibilitd armonica alla quale il pianista giunge
di rado.

Nessuna edizione & perfetta nelle indicazioni di pedale. Trala-
sciando quelle revisioni popolari tipo Peters o Cesi, dove il pe-
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dale & segnato in modo da destare I'ilarita della gente intelli-
gente, posso pero dire che anche in quelle poche altre dove il
revisore ha segnato con molta cura il giuoco dei pedali, non si
puod certo affermare che questo sia totalmente soddisfacente. ITo
cito come esempio la mia edizione critica delle Sonate beethove.
niane, nella quale ho faticato parecchio per giungere a segnare
una buona pedalizzazione, e dove, suonando quotidianamente
quelle musiche, mi accorgo che il pedale si poteva usare in tante
altre maniere. Ad ogni modo, quando si tratta di un’edizione
dove il pedale & segnato con quella meticolosa cura, come & pre-
cisamente nel caso della mia revisione beethoveniana, potra sem-
pre lo studioso servirsi di quelle indicazioni come un punto di
partenza, salvo a volare piu tardi colle proprie ali se ne sara
capace.

Molte edizioni rispettano i pedali originali degli autori. Questi
vanno perd accettati con molte restrizioni. Anzitutto, i vecchi
maestri (compresi Chopin e Liszt) segnavano poco in materia,
oppure segnavano solamente i pedali indispensabili. Bisogna poi
pensare che i pianoforti dei loro tempi avevano una sonorita
molto diversa dalla nostra e che, quindi, molti di questi pedali
originali che potevano essere ottimi pei tempi loro, sarebbero
inaccettabili per le orecchie contemporanee.

L’uso del pedale sul pianoforte verticale & molto diverso da
quello del pianoforte da concerto o persino a mezzacoda. Ag-
giungo subito che non si dovrebbe mai studiare su un pianoforte
verticale, il quale presenta troppe inferioritd in rapporto al solo
vero pianoforte che & quello a coda. Ma, dovendo esercitarsi su
un pianoforte di questo tipo, & necessario prestare la massima
attenzione alla differenza che corre fra questo e il pianoforte a
coda a causa della diversa lunghezza e grossezza delle corde,
specialmente nella regione grave. Chi ha studiato un certo tempo
su un pianoforte verticale, e quindi & abituato a quelle corde
gravi delle quali lo smorzatore soffoca quasi istantaneamente il
suono, rimane poi totalmente disorientato suonando un grande
coda nel quale il tempo richiesto dallo smorzatore per spegnere
le vibrazioni, & di circa tre o quattro volte maggiore.
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Molti pianoforti verticali, poi, hanno il grave difetto di avere
i pedali troppo distanti dal suolo, dimodoché I’alunno, o deve
torcere esageratamente il piede se non vuole abbandonare il suolo
col tacco, oppure, come accade in molti casi, rinunzia senz’altro
a rinnovare il pedale, abituando il proprio orecchio a quel suo-
nare sporco gia sopraccennato. In questi casi, & utile farsi costruire
un piccolo panchettino, il quale rimedi all’errore di costruzione
dello strumento.

Non ho parlato sinora del pedale sinistro che viene considerato
dalla maggior parte degli alunni come un mezzo per suonare
meno forte (sono questi gli stessi individui che affermano essere
stato inventato il pedale destro per « suonare pilt forte »). Il pe-
dale sinistro va considerato come la sordina degli archi, vale a
dire come un mezzo per modificare il timbro dello strumento, e
va usato con questo criterio. Il medesimo pedale & poi prezioso
in certi casi per suonare una melodia a carattere cantabile, per-
mettendo all’esecutore di eseguire quella melodia con maggior
profondita di tocco, senza per questo oltrepassare i limiti natu-
rali del caso.

I pianoforti americani posseggono tutti un terzo pedale, detto
pedale tonale (sustaining pedal), il quale ha per iscopo di tenere
solamente uno o pilt suoni che & utile staccare dal resto delle
armonie. Se questo pedale non ha grande praticitd per la musica
puramente pianistica, dove i creatori non ne hanno mai previsto
Pesistenza, pud tuttavia essere utile nell’esecuzione di certe mu-
siche organistiche. Ecco ad esempio un caso che si pud conside-
rare insolubile senza lausilio di questo mezzo fonico che solo
permette di assicurare e la tenuta del pedale organistico e la
contemporanea chiarezza delle armonie sovrapposte:

(Vedi es. musicale a p. seg.)
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(Es. del terzo pedale)
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Bach-Liszt: Preludio e Fuga in la minore

LA DITEGGIATURA

Per quanto i problemi della diteggiatura siano oggi in gran
parte facilitati dall’esistenza di ottime edizioni molte fie.lle qualf
rivedute da grandi pianisti, tuttavia i progressi fatti in questi
ultimi anni dalla tecnica pianistica hanno gia fatto invecchiare
non poche di quelle edizioni che oggi vanno adoperate con un
certo senso critico da parte del giovane pianista. In generale,
tutte le edizioni esistenti basano la loro diteggiatura sul presup-
posto che questa debba permettere un legato pressappoco asso-
luto, o che per lo meno si avvicini quanto possibile a q.uestcf
ideale. Ora, la tecnica attuale del pedale permette in molti casi
di supplire mediante il piede a cio che la mano non 'p1.1(‘) fz'n'e, e
allora diviene possibile trovare diteggiature molto pitt libere,
dove le dita aderiscano piit fedelmente al disegno melodico nelle
sue esigenze di fraseggio, dove insomma la mano, liberata dalle
inutili costrizioni di un ingenuo e superfluo legato, possa adat-
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tarsi infinitamente meglio alle esigenze momentanee dei gruppi
melodici e di note, degli accordi pieni od arpeggiati.

Disegno rappresentante molto verosimilmente le mani di Alessandro Scar-
latti, da un manoscritto custodito al Conservatorio della Pieta dei Tur-
chini di Napoli, intitolato T'occate per Cembalo.

« Per ben principiare a sonare et al nobile portamento delle mani, si
averte al discepolo studioso di ponere le dita in quelli segni che vengono
accennati dalle mani. » Del Signor Cavaliere Alessandro Scarlatti Primo
Maestro della Real Cappella di Napoli. Nella prima pagina di questo
libro, si trovano le seguenti diteggiature, dalle quali risulta che il pollice
non si passava che scendendo colla mano destra e salendo colla sinistra.

mano destia
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mano sinistra

H ~=x | X Xx | * ) X~ A > ~A4X

Di queste nuove diteggiature voglio citare un solo esempio:
quello che da lunghi anni uso ed insegno per l’inizio della Bal-
lata in sol minore di Chopin: alla tradizionale diteggiatura
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sostituisco la seguente, nella quale il legato viene assicurato me-
diante una opportuna pedalizzazione:
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Questa diteggiatura & basata sul concetto che la posizione fon-
damentale del passo viene considerata non gia

posizione che & infinitamente piu facile e logica.
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Come abbiamo gia detto a suo tempo, il legato & una qualita
che il vero pianista deve possedere a fondo, ma egli deve anche
poterne fare a meno quando si tratti di raggiungere maggior
perfezione di esecuzione e soprattutto quando si tratti di assicu-
rare al melos e al fraseggio piena chiarezza e valore plastico.
. vero che questi tipi di diteggiature modernissime richiedono
un certo coraggio da parte dello studioso educato fino allora nella
convinzione che il legato sia una legge della quale egli non avreb-
be mai dovuto disconoscere la santitd e che improvvisamente si
vede costretto a rinnegare totalmente quel principio che sem-
brava a tal punto intangibile. Ma non deve ingannarsi il giovane
pianista: il valore, I'importanza del legato rimangono intatti an-
che se queste diteggiature (le quali poi, dopo tutto, sono piut-
tosto eccezionali) sembrano contraddirvi.

£ nota la grandissima influenza che ebbe la tecnica violinistica
sullo sviluppo, per mezzo di Liszt, di quella pianistica. Oggi assi-
stiamo, sia pure pilt ridottamente, ad una influenza analoga del
violoncello sul nostro strumento. Diteggiature come quella sopra-
citata, la quale divide il noto passo iniziale della prima Ballata
in gruppi di quattro note, ognuno dei quali si impernia sul pol-
lice, offrono stretta analogia cogli spostamenti di posizione che
il violoncellista effettua per mezzo del capotasto.

I passi pianistici si dividono in due categorie: quelli a diteg-
giatura unica e quelli invece a diteggiatura variabile. Apparten-
gono alla prima categoria passi come i seguenti:
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Chopin: Studio N. 23

Beethoven: Sonata op. 2, n. 3
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Purtroppo, perd, simili passi non costituiscono maggioranza
nella letteratura pianistica, e abbondano invece quegli altri passi
pei.quali sono possibili molte diverse diteggiature. Di questi passi
é' ricco soprattutto Beethoven, il cui pianismo occupa una posi-
zlone storica cosi particolare per lo squilibrio che esso ci pre-
senta costantemente fra le idee che appartengono gia al pieno
Ottocento e ]a tecnica pianistica invece, la quale, clementiana alla
base, segue con evidente difficolta I’alta fantasia precorritrice

del Maestro. In Beethoven hisogna spesso ricorrere ad espedienti
di questo genere:
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Beethoven: Sonata Op. 26

=L

Beethoven: Sonata Op. 111. Rev. Casella, Ricordi, Milano

.Voglio citare le quattro diteggiature seguenti, che sono tipiche
di mentalitd spregiudicata e nondimeno ferreamente logiche:
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Liszt: Scherzo e Marcia
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Bach-Busoni:
Fuga N. 5 della prima parte del Clavicembalo ben temperato.
Ed, Breitkopf & Hirtel, Leipzig
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Ch. V. Alkan: Comme le vent, N. 1, dai Douze études
dans les tons mineurs, Op. 39
{ Felocissimo)

Molte delle difficolta della diteggiatura, molti segreti di passi
che sembravano misteriosamente ardui, provengono da tre tasti
che costituiscono un costante cruccio per il pianista: sono questi
re, sol e la quando si & costretti a prendere questi tasti nella loro
parte superiore, vale a dire fra i due tasti neri confinanti. In
molti casi, non vi & nulla da fare e bisogna imparare ad infilare
il dito in quello strettissimo spazio colla massima abilita. In pa-
recchi altri casi, invece, un’ingegnosa diteggiatura permette di
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girare intorno a questi medesimi tasti, prendendoli invece nella
loro parte inferiore e larga. Cito, come esempio tipico, il se-

guente:
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Bach-Busoni: Preludio N. 20 della prima parte del Clavicembalo ben temperato.
Ed. Breitkopf & Hirtel, Leipzig

dove bastera fare il confronto colla posizione normale dell’ac-

5
cordo della destra ; per vedere subito quale vantaggio rappre-
1

senti il poterne prendere esternamente il la.

La diteggiatura deve in molti casi essere « previdente »; voglio
dire quando bisogna pensare alla necessita di avviare la mano
verso una nuova posizione. Cito i due seguenti esempi:
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Becthoven: Sonata Op. 111, Rev. Casella, Ricordi, Milano

In questo caso, la diteggiatura della mano destra costringe que-
sta a spostarsi + e a lasciare libero lo spazio per la sinistra.
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Debussy: Toccata, Ed. Jobert, Parigi
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In questo secondo caso, I’adozione del pollice sulla nota

obbliga la mano a lasciare la sua posizione e soprattutto libera
le dita 3 e 5 le quali sono libere di spostarsi verso la nuova
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posizione davanti alla quale si troveranno gia al momento di
suonare.

Nelle progressioni & sempre meglio conservare la stessa di-
teggiatura ad ogni ripetizione della formola-tipo; anche se que-
sta conservazione costringe talvolta a posizioni apparentemente
scomode. Quest’ultimo inconveniente verra largamente compen-
sato dalla maggior facilita di concezione del passo cosi reso iden-
tico nella struttura musicale e nella diteggiatura.

Bach-Busoni: Fuga N. 3 della prima parte del Clavicembalo ben temperato.
Ed. Breitkopf & Hirtel, Leipzig

Insisto ancora una volta sulla necessitd per il giovane pianista
di conoscere alla perfezione (egli deve, interrogato, poterle scri-
vere tutte a memoria senza Iausilio della tastiera) le diteggiature
di tutte le scale diatoniche, cromatiche, per terze doppie e per
quarte e per seste idem. E ricordo pure quanto gia dissi circa
Iidentita di diteggiatura di quelle scale maggiori che hanno la
medesima quantita di alterazioni, diesis e bemolli, e sulla grande
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utilita di associare politonalmente queste scale in uno studio
quotidiano.

Sara bene tener sempre presente il forte sviluppo preso nella
tecnica moderna dallo scivolamento di un dito da tasto nero a
tasto bianco (principio del quale si & gia parlato a proposito
delle scale cromatiche in note doppie):

Bach-Busoni: Clavicembalo ben temperato.
Ed. Breitkopf & Hirtel, Leipzig

Bach-Busoni: Clavicembalo ben temperato.
Ed. Breitkopf & Hartel, Leipzig

Bach-Busoni: Clavicembalo ben temperato.
Ed. Breitkopf & Hirtel, Leipzig

Godowski: Studi di Chopin, N. 4. Ed. Schlesinger, Berlino,

Lo studioso trovera, accompagnate da geniali osservazioni, al-
cune diteggiature eccezionali ma utilissime per le scale croma-
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tiche e in note doppie nell’edizione del Clavicembalo di Ferrucecio
Busoni, a pp. 98 e 153 del primo volume (Breitkopf & Hirtel,
Leipzig).

OSSERVAZIONI GENERALI .

Abbiamo veduto come I’evoluzione della tecnica del piano-
forte segua fedelmente quella della storia musicale. Circoscritta
dapprima al semplice lavoro del dito (epoca clavicembalistica),
la tecnica alla fine del *700 e principalmente con Clementi, padre
del moderno pianismo, oltrepassa rapidamente il polso e rag-
giunge I’avambraccio. Con Chopin, ma soprattutto con Liszt, entra
finalmente in giuoco ’azione della spalla, la quale azione com-
pleta cosi il maestoso edificio della nostra scienza pianistica. &
perd altamente interessante il vedere come, conformemente del
resto a quanto accade sempre nella storia strumentale, siano state
unicamente le musiche dei compositori a determinare il progresso
della tecnica, anche se in certi casi, come quello glorioso di
Beethoven, la fantasia dell’artista precorreva troppo i tempi e
non trovava possibilita di realizzare subito le proprie intuizioni.
Ed & per questa medesima ragione che tutti i sistemi piit 0 meno
infallibili per I’insegnamento pianistico valgono poco di fronte
a quella formidabile realtd che & la storia. Dallo studio appas-
sionato e profondo della storia pianistica, attraverso la sua me-
ravigliosa letteratura, si rivela progressivamente anche ’evolu-
zione del suonare. Non & possibile scindere lo studio della tecnica
da quello della musica, perché questo risulta da quello e vice-
versa. Piul che qualsiasi metodo di grande pedanteria e di dubbia
utilita, varra lo studio serio e razionale della musica in ordine
cronologico-storico. Da questo studio condotto con logica (e con
vera conoscenza da parte dell’insegnante) risultera anche il pro-
gresso tecnico. Tutti i libri del mondo, tutte le regole di certi
trattati, tutte le « idee nuove » in fatto di meccanismo pianistico,
varranno sempre poco o nulla di fronte a un frammento di Bach,
di Beethoven, di Chopin oppure di Liszt, musiche che costringono
lo studioso intelligente a trovare il modo di eseguirle, fatto che
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finisce fatalmente per verificarsi anche se I’insegnante & insuf-
ficiente.

Percio & necessario, nello studio progressivo della tecnica, di
seguire strettamente la storia dell’arte, eseguendo solamente i
migliori studi tecnici e la musica piu bella (sono tanti i capo-
lavori seritti per il nostro strumento che non si capisce davvero
lutilitd di suonare della musica brutta). Studiare prima certi
clavicembalisti e quindi dedicarsi appena possibile a Bach, il
quale deve formare la base di tutta la prima meta degli studi
(salvo a rimanere poi per tutta la vita, come ben disse Schumann,
il « pane quotidiano » del pianista). Poi verranno Mozart e
Haydn. E quindi lo studio attento di Clementi (non limitato al
Gradus ma esteso invece alle bellissime Sonate le quali sono una
mirabile preparazione a quelle di Beethoven). Dopo di questo, si
potra iniziare lo studio dei primi romantici: Weber (utilissimo),
Schubert (pitt utile musicalmente che tecnicamente) e Men-
delssohn (questo ottimo). Parallelamente ai romantici, si deve
cominciare a studiare Beethoven, scegliendo le Sonate per ordine
di difficolta, in modo da ripartirne lo studio sui vari anni del
programma, cominciando dalle piu facili per giungere alle cin-
que ultime alla fine degli studi. Per quanto riguarda Schumann,
& ovvio che si debba studiarne tutta la principale produzione,
cosi ricca di bellezza e di vera musica. Tuttavia egli costituisce
un autore a parte, sia per il fatto che nella sua musica pianistica
il valore musicale supera di gran lunga ’interesse strumentale,
sia anche perché il suo pianismo & assai imperfetto e « empi-
rico » € non si puo quindi attendersi dallo studio di quella mu-
sica un vero e proprio progresso nel senso virtuosistico, come si
puo attendere invece dallo studio di Chopin o di Liszt.

Appena acquistata familiaritd spirituale e tecnica coi roman-
tici, hisogna accostarsi a Chopin, del quale vanno innanzi tutto
imparati a fondo i 24 Studi e poi approfondito il maggior nu-
mero di opere possibile. Quando si sia acquistata una certa pa-
dronanza dello stile chopiniano, allora si potrd incominciare lo
studio di Liszt, coronamento dello studio pianistico. Purtroppo
si constatano ancora oggi in Italia certe lacune nella preparazione
dei pianisti le quali dovranno scomparire. Su venti alunni che
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giungono ogni anno al mio corso di perfezionamento a Santa
Cecilia, in Roma, non ve ne & generalmente piit di uno che abbia
studiato tutti i 24 Studi di Chopin. Quanto a Liszt, si direbbe che
gli insegnanti italiani (salvo ben poche eccezioni) pongano ogni
cura a dissuadere ’alunno dallo studio di quella musica, quasi
che non fosse ’assimilazione di quella tecnica, condizione neces-
saria e suprema per divenire un pianista agguerrito e completo.
Busoni diceva: «non pud dirsi pianista chi non abbia digerito
almeno cinquanta composizioni di Liszt ». Quando il giovane pia-
nista abbia raggiunta una solida padronanza di Bach, di Chopin
e di Liszt, potra allora ritenersi capace di affrontare qualsiasi
musica. Ma & solamente dopo questo studio inteso nel senso di
far procedere parallelamente I'insegnamento della storia ed il
progresso tecnico dell’esecutore, che il giovane pianista potra
avvicinarsi alla musica moderna. Molti che assistono alle mie
lezioni a Santa Cecilia si meravigliano della parsimonia colla
quale si esegue la musica contemporanea in quel corso. Ma so
per vecchia esperienza personale che & inutile mettere il carro
avanti ai buoi dando agli alunni musiche che presuppongono il
necessario padroneggiamento di musiche precedenti. E inutile
cercare di suonare Debussy se non si & superato Chopin, come &
inutile tentare di eseguire Stravinski, Hindemith o Petrassi se
non si & dominato Liszt.

Le difficolta tecniche si dividono in utili e inutili. In altri tempi,
I’esecutore si faceva un dovere anzi un titolo di onore, di perdere
tempo attorno a difficolta totalmente superflue. Oggi le idee sono
mutate, in seguito allaltissimo insegnamento di maestri come
Pablo Casals o Ferruccio Busoni, i quali hanno dimostrato quan-
to siano inutili certe vecchie difficolta e come si possa eliminarle
senza scrupolo alcuno. E certo assai preferibile utilizzare il tem-
po guadagnato con quelle semplificazioni per studiare qualche
capolavoro di piti. Tutto sta nel saper distinguere fra le varie
difficoltad, onde non cader nella confusione tra la disposizione
strumentale ardua ma veramente necessaria e quella invece che
& superflua e sproporzionata al risultato finale.

Ecco un esempio tipico di una lievissima modificazione la quale
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inavvertita dall’orecchio ascoltante, permette di eliminare una
difficolta totalmente inutile:

83 bassa
ORIGINALE MODIFICAZIONE

Schumann: Studi sinfonici

La soppressione della nota @ consente di evitare I’in-

comodissima presa nella parte superiore dei tasti della nota

-
E e una grave conseguente preoccupazione, data la rapi-

dita del passo.

Inutile aggiungere che questa libertd di modificazione non
potra servire in nessun caso ad autorizzare la facilitazione troppo
comoda di qualche passo di difficoltd necessaria ed insopprimi-
bile. Questo sarebbe porre in dubbio I’onestd artistica del piani-
sta, caso che non possiamo prendere nemmeno lontanamente in
considerazione.

Nell’esecuzione totalitaria & utilissimo scindere ’insieme del
pezzo in tanti gruppi o frammenti isolati, ognuno dei quali formi
un tutto a sé, richiedente in certo qual modo chiuso su se stesso
una rappresentazione propria. Caso per caso, I'esecutore deve
sviluppare fino al massimo la facoltd volitiva di portare ognuno
di questi gruppi (o frammenti) sino in fondo. Mentre perd si
avvicina Pultima nota del frammento e rimane tesa la volontd
verso il raggiungimento dell’ultima nota di quello, deve gid pro-
filarsi nella mente la sintesi del gruppo (o frammento) succes-
sivo. Operazione spirituale la quale potrebbe, meglio che a pa-
role, venire evocata dal seguente schema:

(Vedi es. musicale a p. seg.)
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(Schema)

ecc.

Come ho gia detto, ¢ assai utile alla salute, e quindi al giuoco
pianistico, fare una passeggiata mattutina prima di mettersi
al lavoro. Meglio ancora un quarto d’ora o venti minuti di gin-
nastica da camera.

La memoria deve venire sviluppata al massimo. Leimer racco-
manda nel suo libro, gia pilt volte citato, di imparare a mente
ogni composizione prima di studiarla sulla tastiera, ed infatti
cosi ho veduto procedere il suo illustre discepolo Gieseking. Se
perd I'alunno non pud in principio giungere a questo esercizio
mentale abbastanza difficile, deve perd sempre sforzarsi di im-
parare a memoria tutto ¢id che egli suona. Non vi sono limiti
agli sviluppi della memoria umana. Io ho avuto allievi i quali
dapprima non potevano suonare una Invenzione di Bach senza
musica e che dopo qualche anno suonavano perfettamente, e
senza preoccupazione alcuna, qualsiasi composizione di Beet-
hoven o di Liszt.

Del resto, una composizione non mandata a memoria non &
veramente assimilata. La singolare espressione francese settecen-
tesca jouer par coeur ebbe origine infatti dal voler significare con
essa che il pezzo eseguito senza musica era « entrato nel cuore »
del suonatore.

Bisogna guardarsi, come da una sciagura, dal far suonare le
due mani una dopo I’altra, cioé la sinistra leggermente prima
della destra. E questo un brutto vizio della decadenza ottocentesca
(al quale non sfuggiva nemmeno il genio di Paderewski) ed &
la cosa pilt detestabile e antimusicale che si possa immaginare. Si
immagini per un istante un’orchestra nella quale i bassi suonas-
sero prima degli strumenti acuti, o un quartetto d’archi ove il
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violoncello anticipasse sempre di una frazione di secondo sugli
altri tre compagni!

E non meno necessario non fare smorfie col viso mentre si
suona. Molti giovani, insufficientemente sorvegliati dagli inse-
gnanti, prendono il vezzo, nei passi difficili di mettere fuori la
lingua oppure di abbandonarsi inconsciamente a brutti movi-
menti nervosi del viso. Come pure non bisogna prendere 1’abi-
tudine di mugolare oppure di addirittura cantare durante 1’ese-
cuzione. Oltre che fastidioso per I'ascoltatore, questo difetto offre
il grave inconveniente di diminuire enormemente le facoltd per-
cettive dell’orecchio, il quale si trova allora in grave stato di
inferioritd per esercitare quell’inflessibile controllo che abbiamo
gia definito come la condizione prima di ogni buona esecuzione.

Non bisogna mai mettere in opera tutte le proprie risorse
di energia, ma conservare sempre una riserva, cosi come il buon
automobilista non fa mai girare il motore a regime massimo, ma
lo mantiene parecchio sotto di esso.

Altro paragone coll’automobile: il buon pianista, anche nei
passi piu veloci, aderisce sempre alla tastiera cosi come le mi-
gliori macchine aderiscono al suolo qualunque sia la velocita
della loro marecia.

“Bisogna cercare la qualita del suono prima della sua quantita.
Molti fra i maggiori concertisti della storia (ricorderd in prima
linea, come esempio del caso, Pablo Sarasate e Vladimir de Pach-
mann) non avevano un forte suono, ma possedevano viceversa
una cavate di tale chiarezza, di tale limpidita che si facevano
udire in sale enormi meglio di tanti altri nerboruti loro rivali.
Lo stesso dicasi di certi oratori.

Ho gia accennato, e lo ripeto ancora una volta, all'importanza
del fattore morale in fatto di tecnica e soprattutto di resistenza.
Quando si fa una marcia di dieci chilometri, la stanchezza comin-
cia verso il quinto o il sesto. Ma se questi dieci chilometri sono
la prima metd di una marcia di venti, allora la stanchezza non
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si manifestera prima del quindicesimo chilometro. Lo stesso av-
viene in sede di esecuzione pianistica, dove troppo spesso il gio-
vane non conosce le proprie capacita fisiche e si dichiara vinto
quando, con maggior fiducia e con diverso orientamento della
volonti, egli avrebbe potuto compiere uno sforzo di resistenza
ben maggiore.

In certe musiche attuali, dovra il pianista dimenticare mo-
mentaneamente ogni residuo di cantabile, ogni velleita di tocco
soffice € morbido, per andare incontro a sonoritd aggressive, dure
e certamente per nulla voluttuose. Dovra insomma, eseguendo
Stravinski o Hindemith, dimenticare Chopin e Debussy, cosi
come il violinista che vuol eseguire il Concertino del medesimo
Stravinski fara bene a liberarsi da ogni ricordo di Spohr.

« Suona sempre come se ti ascoltasse un grande artista » disse
cosi bene Schumann. 11 rispetto, la religione anzi che ogni artista
deve portare verso la propria arte, impongono infatti la ricerca
costante e incessante della perfezione e quindi lo sforzo massi-
mo ad ogni istante verso quell’ideale. L'umiltd estrema verso
Parte & la qualita essenziale dell’artista. A quegli artisti che pos-
seggono questa altissima virtill, si pud perdonare qualsiasi altro
difetto. (Voglio raccontare a questo proposito una graziosa sto-
riella: mi trovavo un giorno in una cittd degli Stati Uniti, du-
rante una prova dell’orchestra locale. Il direttore [alquanto
divo] stava provando minuziosamente un pezzo di ordinaria am-
ministrazione e questa prova andava per le lunghe. Finalmente
la prova fini ed entrd Pablo Casals il quale doveva, a sua volta,
provare un concerto. Il direttore gli disse: « Le chiedo scusa se
ho dovuto farla attendere, ma dobbiamo andare la settimana
prossima a New York, e ld occorre suonare benes». Rispose
Casals colla sua vocina calma e serena: « Ma non si deve suonare
bene dappertutto? ».

Nell’esecuzione, tendere verso il raggiungimento di quella per-
fezione suprema che ¢ la forza leggera ed elastica, il muscolo
dell’atleta riunito alla grazia dell’efebo, divina perfezione che
conobbero solo i Greci di Pericle e i Toscani del Rinascimento.
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Anche nell’interpretazione musicale, questo ideale di una po-
tenza associata alla grazia ed alla leggerezza deve guidare sem-
pre lo sforzo costruttivo dell’esecutore. Ideale tuttavia che credo
possano oggi, soli fra tutta 'umanita, raggiungere nuovamente
gli Ttaliani. Non abbiamo infatti fra noi un purissimo, indimenti-
cabile modello vivente di quella suprema perfezione: I'arte di
Arturo Toscanini?

Voglio terminare questo capitolo citando un dodecalogo di
Ferruccio Busoni che credo non sia stato finora tradotto in ita-
liano:

I. Esercita i passi colla diteggiatura pilt scomoda. Quando avrai
dominato il passo, eseguilo colla diteggiatura normale e piu facile.

II. Un passo difficile verra superato scegliendo, in altri pezzi,
passi analoghi a studiandoli con cura.

1II. Non studiare soltanto « meccanicamente ». Sovente la difficolta
non risiede nelle note, ma nel colore del suono o nel dinamismo.

IV. Non ti lasciar portare dal temperamento a studiare coi tempi
rapidi. Questo sistema di studio genera infallibilmente innumerevoli
imperfezioni che nessun ulteriore lavoro potra cancellare.

V. Non i ostinare a voler perfezionare un pezzo studiato male.
Se pil tardi avrai raggiunto un progresso generale. potrai riprendere
i vecchi pezzi studiati male, come se non li avessi mai letti, e vedrai
quali progressi otterrai!

VI. Lavora attorno agli studi facili come se fossero difficili. Ri-
prendi i «tre C»: Cramer, Clementi, Czerny. Nulla di pit utile.

VII. Bach sta alla base e Liszt in cima. Penetra questi due a fondo
e allora Beethoven, Mendelssohn, Chopin ti sembreranno facili.

VIII. Non suonare mai imperfettamente, anche se nessuno ti ascolta.

IX. Non lasciar mai passare un punto difettoso, senza ripeterlo per
giungere a superarlo. Pensa sempre al particolare.

X. Tutto & possibile sul pianoforte, persino cio che a prima vista
pare impossibile. Basta lavorare con intelligenza.

XI. Non lasciar mai trascorrere un giorno senza studiare.

XII. Lavora senza sosta alla tecnica. Da questo studio dipende la
fua riuscita finale.
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Caprroro VII

COME SI INSEGNA IL PIANOFORTE

Diceva un tale: « Per far testamento, sono necessarie due cose:
che cosa lasciare e a chi lasciare ». Parafrasando tale toscana
arguzia, si potrebbe dire che, per insegnare il pianoforte (come
del resto per qualsiasi altra cosa), sia egualmente indispensabile
incontrare un buon alunno ed in pari tempo avere qualche cosa
da insegnargli.

Comincio con I’affermare la mia assoluta convinzione che, per
insegnare il pianoforte, la prima condizione sia quella di saperlo
suonare egregiamente. Si sente ogni giorno vantare il sapere di-
dattico di certi insegnanti dei quali si dice « che non furono mai
concertisti, ma sono divenuti grandi insegnanti». Escludo in
modo assoluto che si possa insegnare agli altri ¢id che non si &
stati capaci di fare per conto proprio e non credo che si possa
citarmi un solo esempio di un vero autentico grande insegnante
di pianoforte( dico « vero autentico» per distinguere dai tanti
ciarlatani esistenti) che non sia stato anche un non meno grande
virtuoso. Vi sono casi, & vero, di personalitd le quali consacra-
rono quasi tutta la vita all’insegnamento, in quello specializzan-
dosi ed acquistandovi fama mondiale, come Leschetizky oppure
Philipp. Ma ambedue avevano gia iniziato, da giovani, una bril-
lantissima carriera concertistica che avrebbero potuto portare in
fondo se speciali circostanze non I’avessero interrotta e non aves-
sero orientato definitivamente 1’uno e I’altro verso I'insegnamento.
Quindi, anche prendendo ad esempio questi due illustri nomi,
vediamo perd che i loro casi non fanno altro che confermare la
regola, e che si tratta, questa volta pure, di pianisti consumati
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i quali avevano pienamente il diritto di trasmettere agli altri una
profonda e vissuta esperienza personale.

Per logica conseguenza di quanto precede, il vero insegnante
deve sedere continuamente al pianoforte e suonare molto, esempio
vivo all’alunno. Non bisogna dimenticare che tutte le parole illu-
strative che si possono trovare, anche se eloquenti, precise e
magari affascinanti, varranno sempre poco o nulla di fronte alla

realtd sonora di alcune battute suonate da un grande artista. La

musica non esiste che all’atto dell’esecuzione e, all’infuori di
quello, rimane pilt o meno cosa morta. Percid, se I’insegnante &
capace di farlo (ed abbiamo gia stabilito, come condizione indi-
spensabile al talento didattico la necessita che il maestro sappia
suonare lo strumento che pretende insegnare), egli svolgera alla
tastiera la miglior parte della sua attivita didattica, con profonda

soddisfazione degli alunni e col conseguimento dei maggiori ri-
sultati.

I veri grandi insegnanti non hanno, né mai ebbero un sistema
ma solamente un certo numero di principi generali che essi adat-
tano ad ogni caso particolare. Un sistema presupporrebbe la
identita fisica e spirituale di tutti gli alunni, ¢id che & talmente
assurdo da non potersi prendere sul serio nemmeno un istante.
Il primo compito, invece, del maestro & quello di imparare a
conoscere ’alunno sotto ogni suo aspetto, tanto fisico quanto spi-
rituale, di indovinarne le possibilitd positive ed in pari tempo
di scoprirne i difetti negativi. Anche la conoscenza della vita di
ogni alunno & necessaria al maestro onde poter completare la
cognizione della personalitd del discepolo. Ed & solamente dopo
qualche settimana, magari dopo qualche mese, di attento studio
artistico e psicologico che il maestro pud cominciare a dominare
veramente ’alunno ed a guidarlo con certezza.

Nemico dei sistemi fissi, & naturale, per logica conseguenza,
che lo sia anche dei programmi ufficiali dei nostri Conservatori
(per quanto si possa ritorcermi ’osservazione di aver preso anni
fa la mia buona parte di responsabilitd nella compilazione dei
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programmi attualmente vigenti!). Anche se gli ultimi programmi
governativi segnano indubbiamente un reale progresso sui vecchi
nel senso di una forte barriera opposta all’antico dilettantismo,
continuo perd ad esprimere la mia convinzione che meglio assai
sarebbe sopprimere ogni programma per tutta la durata degli
studi, limitando solamente le imposizioni all’esame propriamente
detto. Certo, la soppressione del programma rende il compito
dell’insegnante molto pil difficile, costretto egli allora a svolgere
una attivitd immaginativa assai pill intensa, poiché variabile caso
per caso. Ma ritengo, d’altra parte, che i risultati che si otterreb-
bero in questo modo sarebbero assai superiori. Pud darsi anche
che mi sia formato questo convincimento per il fatto che il solo
Conservatorio che io abbia mai frequentato, quello di Parigi,
non conosce programmi e lo svolgimento dei dieci anni (massimi)
di pianoforte viene lasciato alla intera responsabilita degli inse-
gnanti. Ad ogni modo, esprimo questa mia opinione accademi-
camente e colla ferma convinzione di dire cosa inutile e che ri-
marrd sempre inascoltata in Italia, dove, quando si agita lo
spauracchio della soppressione dei programmi, si viene conside-
rati come pericolosi sovversivi, parendo questa eventuale sop-
pressione destinata a determinare il fragoroso crollo di tutta la
impalcatura didattica conservatoriale.

Supponendo quindi il nostro insegnante privo, per sua fortuna,
di qualsiasi sistema, sia da lui inventato oppure da altri eredi-
tato, dobbiamo perd pensare che egli sappia adattare certi prin-
cipi generali ¢ fondamentali alla natura di ogni alunno, osser-
vando pazientemente e costantemente, come gia abbiamo detto,
tutte le possibilita positive del giovane pianista e parimenti i
suoi lati negativi. Quando si & pervenuti ad una sicura conoscenza
della personalita del discepolo, allora dobbiamo subito aggiun-
gere che il compito piit difficile per il maestro, e quello dal quale
veramente si distingue il grande insegnante dai minori, risiede
nella scelta opportuna e progressiva degli esercizi tecnici e dei
pezzi. Ogni alunno esige in questo senso una guida diversa, e
questa scelta illuminata e sapiente di studi e di pezzi richiede nel
maestro grandi qualitd di erudizione e di memoria ma ancora
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maggiormente di intuizione. Quante volte si vedono maestri che
fanno studiare le stesse cose a tutti gli alunni, oppure danno
loro da studiare pezzi che sembrano fatti apposta per aggravarne
i difetti ed impedirne lo sviluppo delle qualita!

Una delle maggiori difficoltd che incontra I'insegnante novel-
lino & quella di individuare il difetto dell’esecuzione e di saperlo
dimostrare ed illustrare all’alunno. I cattivi insegnanti conser-
vano quella deficienza per tutta la vita e rimangono incapaci di
dire le ragioni per le quali le cose non vanno. Il vero insegnante
invece si forma rapidamente ed acquista, in tempo relativamente
breve, attitudine a scovare il male e ad indicarne contempo-
raneamente il rimedio. Tuttavia, questa capacitd di saper met-
tere il dito immediatamente ¢ infallibilmente sul punto debole
dell’esecuzione, non solamente non & qualita che si acquisti quan-
do non la si possiede, ma & anche una vera arte che richiede
molti anni di esperienza per giungere ad una grande sicurezza
e soprattutto ad una forma sintetica. Io posso dire, personalmente,
che mi sono occorsi venticinque o trent’anni di pratica didattica
per ridurre certe mie spiegazioni allo stretto necessario con la
maggior economia di parole. In questo lato dell’insegnamento,
vi & molta analogia con P’arte del direttore d’orchestra (questi
alle prove agisce con l'orchestra come un vero e proprio inse
gnante che spiega loro il pezzo), il quale deve, lui pure, avere
come qualita essenziale quella di saper scoprire subito il difetto
ed indicarne in pari tempo il rimedio alla massa esecutrice, ot-
tenendo alla ripresa del passo un immediato miglioramento.

Quando I'insegnante abbia acquistato la facolta di individuare
le ragioni dei difetti nell’esecuzione dell’alunno, bisognerd poi
che egli sviluppi un’altra qualiti molto importante: quella di
scegliere, fra le molte osservazioni che provoca ’esecuzione im-
perfetta del discepolo, le pitt urgenti prima, rimandando ad un
secondo tempo, e sempre disponendole per ordine di importanza,
tutte quelle alire meno urgenti che gli fossero venute alla mente
assieme alle prime.

L’insegnante vero deve esercitare un’opera di controllo infles-
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sibile ed incessante sul lavoro degli alunni, e ¢id qualunque sia
il loro valore. Numerose volte, ascoltando gli errori madornali
di certi alunni ai quali la dura sorte ha inflitto di nascere somari,
mi veniva fatto di pensare che ogni osservazione era inutile e
che tanto valeva lasciar sussistere quei dolorosi spropositi, Ma
posso anche dire di non aver mai dato seguito a questo impulso,
perché pensavo che la nostra responsabilitd verso 1’arte & sempre
la medesima e che, anche sapendo dell’inutilita flagrante di certe
correzioni, non avrei mai voluto aver sulla coscienza il peso di
una mancanza verso la musica. Considero quindi che il controllo
del maestro sull’esecuzione dell’alunno abbia ad essere severis-
simo in ogni senso e che, a lezione finita, non un errore abbia
ad essere rimasto inosservato. Questo richiede evidentemente una
forte dose di concentrazione da parte dell’insegnante, e anche
un orecchio perfetto tanto nel senso musicale quanto in quello
puramente pianistico. Sono queste qualitd, che dovrebbe avere
ogni vero maestro, ma che purtroppo si incontrano ben di rado
nella nostra professione.

E sempre preferibile lasciare prima suonare all’alunno I’intero
pezzo sino alla fine, fissando man mano nella propria memoria
le osservazioni da fare ad esecuzione terminata. Non & un buon
metodo quello di interrompere continuamente ’esecutore, anzi-
tutto perché & bene vedere per mezzo dell’esecuzione integrale
come egli sappia distribuire le proprie forze e come egli affronti
nella loro successione naturale i vari problemi tecnici (altro &
abbordare un passo inserito nella totalitd del pezzo ed altro &
suonarlo separato da quella) e poi perché & non meno necessario
il vedere come egli costruisca la sua interpretazione architetto-
nica. Anche questo modo particolare di insegnare costa maggior
fatica dell’altro, dovendo il maestro registrare nella propria
mente tutte le osservazioni sino alla fine del pezzo, cosa che ri-
chiede un allenamento speciale. Ma indubbiamente i risultati di
questo metodo sono molto pitt proficui e giustificano il maggiore
sforzo dell’insegnante.

Il maestro dovrebbe rivolgere particolare attenzione allo svi-
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luppo della memoria presso I’alunno, cosa che molti insegnants
non curano affatto. La memoria & una delle facoltd pitt alte
dell’uvomo, ed & compagna inseparabile del genio. Avviene non
di rado che certi alunni credano di non aver memoria, mentre
invece l'opera persuasiva del maestro riesce ben presto a con-
vincerli del contrario. Ho gia detto, nel precedente capitolo, che
questa facolta & allenabile all’infinito, e che certe memorie le
quali parevano modeste divengono in seguito ottime ed altre
buone, addirittura eccezionali. Sard bene esigere dall’alunno che
ogni seconda lezione su un pezzo di dimensioni normali sia por-
tata a memoria. E sard bene, spiegando all’alunno che tre sonc
le memorie, quella visiva ciog, quella dell’orecchio e quella delle
dita (quest’ultima irriflessa e quindi di ordine inferiore), inse-
gnargli in pari tempo a dar maggiore importanza ed a fidarsi
soprattutto della memoria visiva, che delle tre & la pilt cerebrale,
quindi la piu sicura.

E uso costante degli insegnanti di pianoforte ’ascoltare seduti
accanto all’allievo. o trovo invece assai preferibile sentire ad
una certa distanza, rimanendo sempre perd in posizione donde si
possa vedere il giuoco delle mani. Se si adotta il metodo pit
sopra enunciato, di non interrompere ’esecuzione dell’alunno, &
certo meglio lo scostarsi alquanto dal pianoforte, cido che per-
mette una assai migliore audizione.

Il maestro deve esigere dagli allievi che questi frequentino
correntemente non solo i concerti dei grandi pianisti, ma anche
(per non dire soprattutto) quelli orchestrali e da camera. L’alun-
no, per sua indole e salvo rarissime eccezioni, nasce pigro in
fatto di cultura musicale. Bisogna aver insegnato tutta la vita
per sapere a qual grado di ignoranza e di disinteresse possano
giungere gli allievi in materia di cultura musicale. Avviene con-
tinuamente di interrogare alunni giad pervenuti alla fine dei loro
studi e di constatare che non conoscono le Sinfonie e i Quartetti
di Beethoven. E compito del maestro di eseguire questo comple-
tamento di cultura, senza il quale P’alunno tutto potrd essere
fuorché un vero musicista.
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Per raggiungere questa conoscenza, U'insegnante deve preten-
dere dall’alunno che egli consacri una parte del suo lavoro quo-
tidiano alla lettura di musiche di ogni genere: pianistiche, vocali,
da camera, orchestrali, teatrali, ece. Un’ottima cosa & di inco-
raggiare gli alunni a riunirsi fra di loro a leggere musiche or-
chestrali e da camera in trascrizione a quattro mani. Come pure
& assai utile il far eseguire a scuola musiche a due pianoforti,
sia originali, sia facendo accompagnare i concerti al secondo
pianoforte da un altro alunno.

Ancora per la medesima ragione culturale, I'insegnante deve
continuamente interrogare I’alunno su ogni sorta di questioni:
storia della musica, armonia, forme, polifonia, strumentazione,
ecc. Come pure non bisogna mancare di illustrare continuamente
i rapporti tra le varie arti, spiegando Bach e Vivaldi col barocco,
Debussy coll’impressionismo pittorico, Stravinski col cubismo e
via discorrendo. Talvolta una bella visita ad un museo potrad
anche essere pitt utile di una mediocre lezione passata al pia-
noforte.

Perché il vero maestro (e diamo qui il pitt alto significato a
questa parola) non deve essere semplicementc un insegnante di
pianoforte, ma deve anche essere un artista completo e ﬁnazl-
mente un maestro di vita. Insegnare agli alunni a muovere piit
o meno bene le dita sulla tastiera & compito troppo modesto.
Apprendere loro che cosa sia la musica e che cosa essa rappre-
senti nei confronti delle altre arti, & molto meglio. Ma U'infondere
nei giovani il senso del dovere, della disciplina e del continuo
sacrificio che esige la vita quotidiana, & opera concessa solamente
a coloro che possono pretendere di meritare il titolo di maestri
di vita. '

Fra i principi essenziali che il maestro dovra sin dall’inizio
insegnare all’alunno, quello del rispetto al lavoro e dell’utilizza-
zione al cento per cento del tempo quotidiano debbono passare
in prima linea. Si deve insegnare subito all’alunno che qualsiasi
lavoro, umile o grande che sia, deve essere faito con la stessa
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coscienza. E si deve insegnare in pari tempo al giovanetto a non
perdere un attimo della giornata e a non rimandare all’indomani
¢id che si deve fare oggi.

Il vero maestro non avra bisogno di esigere inutili segni este-
riori di rispetto alla propria persona. Il rispetto al maestro non
risiede in queste manifestazioni pilt o meno sincere di educa-
zione, ma risulta unicamente dalla superiorita spirituale dell’in-
segnante e dalla sua pill 0 meno grande capacita artistica, nonché
dalla sua statura morale. E puerile pretendere rispetto dagli al-
lievi quando non si hanno i numeri per meritarlo.

Malgrado questo, credo che non sia affatto necessario per
Uinsegnante di ricorrere a quell’atmosfera pseudo-religiosa della
quale amano circondarsi certi maestri i quali vorrebbero far
credere ai loro contemporanei di possedere da soli il monopolio
della serieta artistica. Per ogni artista degno di questo nome, e
quindi maggiormente ancora per colui che si dedica all’aposto-
lato dell'insegnamento, I’arte non pud essere altro che una vera
e propria religione, il culto della quale illumina e guida ogni
sforzo, ogni attivitd delPartista. Ma questo senso religioso, ap-
punto perché cosi profondo, cosi intimo, non ha bisogno di assu-
mere certe forme esteriori ed ipocrite di falsa religiosita, forme
dopo tutto abbastanza ingenue e che non hanno presa sui giovani
di oggi.

Credo che le lezioni debbano svolgersi sempre in un’atmosfera
di alta serenitd e anche, perché no?, di ottimo umore. Anzitutto,
¢ qualita essenzialmente italiana quella di agire con la maggior
serietd alleata ad un sano a gaio ottimismo, e da quella nostra
formula non mi sono mai dipartito in nessuna lezione. Il divertire
Palunno poi (scrivo la parola divertire nel suo senso superiore
di felicita, di giuoco, di azione di coraggio e di bravura, cosi
come da anni la intendono da me gli amici e fanno finta di
non capirla i nemici), & essenziale per I’autorita del maestro. La
lezione deve essere per I’alunno una profonda gioia, deve essere
Pavvenimento essenziale che illumina la settimana, e deve venir
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da lui attesa con profonda impazienza. Non deve in nessun caso
la lezione essere qualcosa di arcigno, di freddo, di distante, senza
entusiasmo, senza aderenza alla vita, una punizione insomma
piuttosto che una ricompensa. La lezione deve essere un atto di
fede, celebrato in una perfetta simpatia di spirito tra il maestro
e I’alunno, e deve anche e soprattutto essere per ambedue un co-
mune sforzo verso la luce di una maggiore conoscenza, compiuto
con la serenitd che sola pud dare la rivelazione della bellezza.

Credo utile ed interessante adesso di raccontare qui come inse-
gnassero alcuni grandi maestri. I tempi sono mutati, ma non I’ar-
te; e soprattutto non & mutata (se mai, sara oggi anche maggiore)
Paltissima responsabilita verso essa arte e verso 'umanita di chi
si assume il grave compito di trasmettere ai giovani I'eredita della
tradizione. Percid pud essere sommamente profittevole guardare
all’esempio di coloro che furono veramente maestri nel senso piu
solenne della parola.

CLEMENTI

Era meticolosissimo, e faceva passare due o tre ore su un
medesimo tempo di sonata. Dava grande importanza agli eser-
cizi e agli studi. Mente severamente polifonica e allenata a tutte
le pitt rudi discipline del genere, basava naturalmente il suo in-
segnamento sullo studio di Bach del quale faceva studiare con
vivissima intelligenza le fughe. Aveva un vero culto per Scarlatti,
del quale si studiavano con lui tutte le sonate allora pubblicate.
Esempio vivente di costanza e di eccezionale coscienza, egli con-
tinud per tutta la vita lo studio quotidiano del pianoforte e, per-
venuto all’etd di ottant’anni, non lasciava passare un giorno senza.
fare almeno due ore di esercizi e di studi, dimodoché conservd.
sino agli ultimi giorni un’agilitd di mani invidiabile. Egli aveva
perd un pudore estremo per questo suo lavoro giornaliero, e
nessuno poteva entrare nel suo studio durante quelle ore di ad-
destramento pianistico, ¢ nemmeno poteva avvicinarsi ad ascol~
tare nella camera adiacente.
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CHOPIN

Lo spirito cosi particolare di Chopin, romantico per I’espres-
sione ma anche cosi classico per il suo meraviglioso equilibrio
tra pensiero ¢ forma, caratterizzava le sue lezioni. Egli dimo-
strava in queste una grande meticolositd ed una costante febbrile
aspirazione verso la perfezione. E cosi avveniva che egli passasse
Iintera lezione su una sola battuta, talvolta persino su una sola
nota, allo scopo di ottenere su di questa infinite varieta di tocco e
di colore. Amava legare pill note collo stesso dito, diteggiatura
perd troppo personale per essere presa a modello dagli alunni.
Era molto esigente per il ritmo del basso, che chiamava scherzo-
samente « il direttore d’orchestra », perché voleva che la parte
inferiore fosse sempre ritmica, lasciando invece maggiore elasti-
citd a quella superiore (& curioso avvicinare questa concezione a
quella odierna del jazz, dove avviene, su assai pit vasta scala,
precisamente ’applicazione del medesimo principio). Eloquente
dimostrazione di questo modo di suonare era per lui la Polacca in
la bemolle, ove egli voleva che il basso avesse ritmo fermissimo
ed eroico, ed invece la parte superiore espressione passionale e
libera. Per quanto egli sia passato erroneamente alla storia come
il creatore del tempo rubato, pare che invece egli suonasse con
una perfetta, meravigliosa dignitd e compostezza, e che Uelasti-
citd agogica fosse sempre controllata da un infallibile buon gusto.
11 pezzo suo sul quale si dimostrava pill esigente, a tal punto
che le lezioni in proposito costituivano il terrore degli alunni, era
lo Scherzo n. 2 in si bemolle minore. Particolarmente inconten-
tabile si dimostrava per I’esecuzione del gruppo rapido di quat-
tro note che comincia il pezzo, e non di rado la lezione non an-
dava oltre questo inizio. Mentre non era mai soddisfatto in ma-
teria di tocco e di sensibilita coloristica, diceva anche che il
canto lo si doveva imparare andando ad ascoltare i grandi can-
tanti italiani dell’epoca.

170

LiszT

Liszt faceva prima leggere il pezzo senza suonarlo, e questo
pill volte e con ogni cura. Poi faceva suonare al pianoforte le
note senza ritmo, quindi le medesime coi valori ritmici, poi final-
mente coi colori dinamici. Esigeva una preparazione accuratis-
sima per ogni pezzo. Annetteva altissima importanza allo studio
delle fughe di Bach, dicendo che queste stanno alla base di tutto
Pedificio pianistico. Perché, malgrado il suo temperamento vul-
canicamente romantico, egli aveva uno spirito eccezionalmente
preciso e suscettibile di un’enorme concentrazione. Raccomandava
continuamente di aver pazienza e di studiare adagio.

Insisteva molto sugli esercizi quotidiani ed in special modo
sulle ottave in genere e sulla tecnica del polso, del quale sorve-
gliava colla massima attenzione la scioltezza ed il libero giuoco.
Pretendeva non di rado due ore quotidiane di esercizi. La bel-
lezza del suono era per lui la maggiore preoccupazione e si di-
mostrava incontentabile su questo punto. Spiegava ai discepoli
che tutte le difficolta del pianoforte si riducono a pochi schemi,
i quali contengono la chiave di ogni singolo problema tecnico.
Detestava il manierismo e diceva che tutto deve essere « largo,
sincero e vero ». E aggiungeva sovente di « non esprimere trop-
po », volendo con ¢id porre in guardia ’alunno contro le esecu-
zioni troppo autobiografiche, quelle esecuzioni cioé dove I'umilia
verso 'opera d’arte, che deve sempre essere presente nella perso-
nalitd dell’interprete quando esegue un capolavoro, cede il posto
alla vanita del virtuoso il quale si sexrve di quel medesimo capo-
lavoro per raccontare i fatti propri.

Gia pervenuto alla pil alta gloria, si lagnava delle sue dita
che erano insufficienti e che egli definiva senz’aliro « cattive »,
continuando ogni giorno laboriosamente a cercare di migliorarle.

Era molto buono e straordinariamente paziente verso 1’alunno
quando questi studiava bene. Ma era talvolta terribile di disprez-
zo e di fredda ironia quando 1’allievo non aveva studiato abba-
stanza e soprattutto quando questi dimostrava di non aver com-
preso a fondo la bellezza di una data musica.
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LESCHETIZKY

Per quanto esistano oggi al mondo migliaia di pianisti e di
insegnanti i quali si dicono depositari del « metodo Leschetizky »,
tuttavia & noto, dalle testimonianze dei maggiori suoi discepoli
che il grande maestro non aveva un sistema preciso, che egli si
vantava persino di non averlo e che rideva quando se ne parlava.
Aveva bensi le sue preferenze per certi particolari educativi come
aveva interesse per certi lavori didattici, ma non aveva ripeto,
nessun vero sistema. Egli diceva che ogni sistema & buono o cattivo
unicamente a seconda della sua applicazione, ma che soprattutto
nessuna teoria regge di fronte alla pratica della tastiera. Egli
studiava a fondo I’alunno in ogni sua particolarita fisica e spi-
rituale ¢ poi finalmente improvvisava volta per volta il sistema
adatto a ogni singolo caso. Certi pochi esercizi, nel suo inse-
gnamento, erano fissi per tutti. Ma egli spiegava che non era
tanto ’esercizio che valeva in sé quanto il modo di eseguirlo e
soprattutto la pazienza colla quale si deve studiarlo. Leschetizky
era uomo di eccezionale intelligenza e un grande artista, che
seppe conservare un entusiasmo giovanile e freschissimo sino
oltre gli ottant’anni. Egli incoraggiava certi alunni colla bona-
rietd. Altri invece trattava con profonda ironia. Per altri infine
ricorreva senz’altro alle male parole. Ma da tutti otteneva, con
questi diversi procedimenti, il massimo dei progressi ed il mag-
gior attaccamento alla sua alta personalitd di maestro. Suonava
molto bene alle lezioni. E raccontava continuamente storie e aned-
doti per corroborare le sue spiegazioni e per rendere tutto pit
chiaro.

Busoni

Quando Busoni insegnava a Weimar (nel 1900), dava due corsi
per seitimana. Dopo Iesecuzione di ogni pezzo, avveniva una di-
scussione generale alla quale partecipavano tutti, maestro ed
alunni. Al corso erano ammessi in gran numero (anche troppo)
uditori di ogni nazionalitd. Busoni parlava raramente di tecnica

172

in questi corsi, considerandola probabilmente come cosa suffi-
cientemente acquisita da quegli allievi per non aver piu ad occu-
parsene. Ma quando egli constatava qualche insufficienza in que-
sto campo, si metteva al pianoforte per far vedere come si doveva
suonare. Ed allora, senza che egli ne parlasse, I’alunno compren-
deva di colpo quanto mancasse alla sua preparazione tecnica e
quanto gli rimanesse ancora da fare in merito. Dopo la sua ese-
cuzione usava lasciare i discepoli discutere fra di loro su cid che
avevano ascoltato, dicendo che da questa discussione imparavano
almeno altrettanto quanto dalle sue osservazioni. Egli usava in-
contrarre gli alunni non solamente al Tempelherrenhaus, ma i
portava a casa dopo la lezione, e talvolta quelli vi rimanevano
anche buona parte della notte, tanto egli era desideroso di cono-
scere a fondo ed intimamente la personalita e la vita di ognuno
di loro.

Per terminare questo capitolo, dird il mio pensiero sull’argo-
mento delicato delle edizioni da adoperarsi nell’insegnamento.
La scelta di una opportuna edizione & molto importante tanto per
il maestro quanto per I’alunno. Al maestro, una buona edizione
evita molte osservazioni inutili e permette di limitare il suo in-
segnamento a cio che non si pud scrivere, vale dire agli « impon-
derabili ». Per I’allievo un’ottima edizione significa fare a meno
del maestro fino a quel punto dove, come abbiamo detto proprio
adesso, l'intervento dell’insegnante & inevitabile trattandosi di
elementi che sfuggono ad ogni notazione e che non si possono
insegnare che coll’esempio vissuto dell’esecuzione.

Vi sono ovunque buone edizioni dei classici e dei romantici, al-
cune delle quali veramente magnifiche. Tutte perd, anche le mi-
gliori, vanno adoperate con molta circospezione, coll’ausilio ciog
dell’esperienza del maestro e pin tardi del discepolo. Anzitutto,
non vi & edizione infallibile dal punto di vista del testo, se se ne
eccettuano quelle poche edizioni critico-scientifiche sul tipo della
grande edizione dell’Opera omnia di Bach pubblicata dalla Bach-
gesellschaft, la quale serve solo per musicisti arrivati. Quindi,
I'insegnante deve gia esercitare il suo senso critico per quanto ri-
guarda la correttezza del testo. A questo proposito aggiungo che
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€ necessario esercitare il suo senso critico persino nei riguardi di
quelle edizioni elaborate, a scopo di maggiore fedeltd, sui mano-
scritti e sulle prime pubblicazioni. Nessun manoscritto di nessun
compositore pud essere considerato scevro di errori e nemmeno
ogni edizione originale, anche (direi anzi: soprattutto) se rive-
duta dall’autore. Conviene quindi, servendosi di queste edizioni,
prendervi ¢id che esse hanno di superiore alle altre (talvolta un
nuovo esame permeite di scoprire in un autografo magari bicen-
tenario, un particolare che & stato sbagliato sin dalla prima edi-
zione). Ma non bisogna d’altra parte, come fanno certe edizioni sul
tipo di quelle delle sonate di Beethoven, rivedute da d’Albert o da
Schnabel, accettare come parole di Vangelo anche i pit flagranti
errori dei manoscritti originali. E sarad dovere del maestro inse-
gnare agli allievi pili progrediti ad esercitare loro stessi, appena
10 sia possibile, questo lavoro critico verso le edizioni che essi
adoperano, evitando di accettare per verita cid che & palese errore.

Non vi sono poi edizioni perfette dal punto di vista della diteg-
glatura. Come abbiamo gia constatato nel precedente capitolo,
una parte dei passi (e questo solamente presso i maggiori com-
positori-pianisti) ha un’unica diteggiatura. Ma in assai pit nu-
merosi casi, le diteggiature possono essere molte, talvolta infinite.
Ed allora occorre non opporsi alla natura che opera diversamente
per ogni individuo e fa si che una diteggiatura, che conviene a
meraviglia ad un esecutore, sia impossibile o per lo meno inu-
tilmente ardua per qualsiasi altro. Percid, & bene evitare le edi-
zioni le quali abbiano diteggiature troppo personali di grandi
concertisti (esempio, quella gia citata delle sonate di Beethoven
per opera di d’Albert). In ogni caso, il vero insegnante sapra
sempre correggere colla sua esperienza cid che non conviene al-
Palunno e sostituirvi invece la diteggiatura pilt conforme alle
possibilita fisiche di questi.

Delle musiche antiche esistono molte buone edizioni. Il cata-
logo Ricordi offre molte ottime revisioni di clavicembalisti. Di
Frescobaldi non esiste altra edizione italiana che quella riveduta
da me per I'Istituto Editoriale Italiano, la quale non ha diteg-
glature ma & facile da completare in questa sua mancanza (av-

-

verto perd che, dopo la pubblicazione di quei fascicoli, & stato
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stabilito da G. Benvenuti, da Pannain e da altri, che le tre fughe
in esse contenute sono apocrife, opera probabilmente di Muzio
Clementi il quale si dilettava ad imitare le musiche del passato).
Di Scarlatti abbiamo 1’Opera omnia di Longo-Ricordi, nella quale
sovente le audacie inverosimili del grande Domenico sono zem-
perate dal revisore; perd alla fine di ogni sonata si trova la ver-
sione originale che & quindi facile ristabilire al posto dell’altra.
Diteggiatura e segni dinamici sono nella maggiore parte dei casi
ottimi, e quindi questa edizione pud essere adottata dietro qual-
che precauzione di ordine critico.’

Per la gigantesca opera di Bach esistono molte edizioni, domi-
nate tutte perd da quelle di Busoni. L’edizione del Clavicembalo
& un monumento del genere, col solo inconveniente di non esi-
stere che in versione tedesca. Qualora il giovane studioso non si
senta il coraggio di por mano al dizionario per leggere quei mi-
rabili commenti, egli potrd prendere lottima edizione di Ales-
sandro Bustini, pubblicata recentemente presso De Santis a Ro-
ma, la quale non ha nessun commento, ma offre per lo meno un
testo che si pud considerare eccellente sotto il punto di vista della
documentazione.? Ricordi possiede ottime edizioni, firmate da
Mugellini, delle Suites inglesi. Per il resto dell’opera bachiana,
si pud trovare quasi tutto nell’edizione Breitkopf in revisione
parte fatta da Busoni, parte invece da Egon Petri. Le revisioni di
quest’ultimo sono, perd, sovraccariche e da adoperarsi con circo-
spezione. Delle revisioni di Busoni, la sola che non sia intera-
mente riuscita, a mio avviso, & quella della Fantasia cromatica.
Di questa consiglio sempre loriginale della Bachgesellschaft
(che si trova anche in Peters) interpretando solamente i due
passi in arpeggi e la coda come si trovano nella revisione Busoni

1 Non sara inutile ricordare che Alessandro Longo nel preparare 1'Opera omnia
di Domenico Scarlatti non poté giovarsi né degli autografi, smarriti o almeno finora
irreperibili, né di antiche edizioni, non esistenti (ne esiste una sola 'di 30 pezzi,
senza data). Egli dovette giovarsi soltanto di copie spagnole del sec. XVIII, le
quali, logicamente, non possono dare alcuna garanzia se le audacie inverosimili del
grande maestro siano autentiche o non siano invece, almeno talora, semplici errori
dellamanuense. (Nota del’Ed.). 2 Durante gli ultimi anni della sua vita Casella
ha curato le edizioni del Clavicembalo ben temperato, delle Suites inglesi, delle
Invenzioni @ due e a tre voci, della Fantasie cromatica e fuga e del Concerto ita-
liano di Bach, Ed. Curci. (N. dell’Ed.).
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e lasciando il resto come Bach lo scrisse. Non bisogna adoperare
mai le revisioni di Biilow della medesima Fantasia e del Con-
certo Italiano, che sono divenute oggi antiquate e impossibili.
L’edizione Peters, che tanta diffusione ha nel mondo, & gene-
ralmente abbastanza corretta. Breitkopf offre dei classici, e so-

prattutto di Haydn e di Mozart, edizioni anche migliori. Tanto -

Peters quanto Breitkopf sono edizioni molto serie dal punto di
vista della bonta del testo, ma ambedue le edizioni hanno un
punto debole (specialmente Peters): quello delle diteggiature, le
quali, in molti casi, vanno rivedute e modificate dall’esperienza
dell’insegnante. Non parlo poi del pedale, il quale & general-
mente inaccettabile in Peters e da adottarsi con molta riserva in
Breitkopf.!

Per le Sonate di Beethoven, a chi non volesse servirsi della mia
grande edizione critica pubblicata da Ricordi consiglio quella di
Steingrdber, veramente eccellente. Quella di Biilow & oggi trop-
po polemica ed invecchiata e quella di d’Albert troppo perso-
nale. La recente edizione di Schnabel merita altissimo rispetto e
costituisce un nobilissimo sforzo per un nuovo approfondimento
critico ed estetico dell’immortale monumento beethoveniano.

Esiste presso Senart a Parigi un’ottima edizione in due volumi
delle Sonate e Capricci di Muzio Clementi. Per i primi roman-
tici: Schubert, Weber, ecec., si puo adoperare senz’altro I’edizione
Breitkopf, e cosi pure per Mendelssohn e Schumann. Per Chopin,
abbiamo anzitutto la magnifica edizione (Senart) di Cortot, della
quale sono a tutt’oggi pubblicati otto volumi. Volendo usare una
edizione italiana, la sola consigliabile (Cesi & totalmente da
escludersi) & quella di Brugnoli-Ricordi, che presenta un’otti-
ma revisione tecnica corredata da molte osservazioni acute ed
ingegnose, con un solo difetio: quello di perpetuare ancora non
poche di quelle correzioni arbitrarie e ridicolmente pedanti che
Sgambati usava infliggere negli ultimi anni della sua vita a certi
capolavori e che sarebbe assai pit caritatevole, da parte dei suoi
discepoli, di seppellire sotto un giusto oblio, nell’interesse stesso
della memoria di un grande artista.

1 E stata pubblicata recentemente da Ricordi anche una revisione di Casella delle
Sonate di Mozart. (N. dell’Ed.).
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E poi altamente autorevole, in fatto di correttezza di testo, I'edi-
zione curata da Raoul Pugno (che era allievo del discepolo di
Chopin, G. Mathias, e quindi degno di fede in fatto di tradizione)
presso I"Universal-Edition a Vienna. Per Liszt, abbiamo molte
composizioni in ottima revisione italiana, presso Ricordi, a cura
di Tagliapietra. Altra raccomandabile edizione & quella curata
da Sauer presso Schott. Per Liszt, tuttavia, il problema dell’edi-
zione & meno importante che per Chopin, e, soprattutto, che per
Beethoven, data la natura cosi razionale del pianismo lisztiano il
quale, in certo qual modo, si diteggia automaticamente e quindi
elimina molti pericoli che le edizioni offrono invece per aliri com-
positori. Con Liszt, si pud dire che cessa il problema dell’edizione,
perché quasi tutti i compositori che sono vissuti dopo quel-
Pepoca non sono ancora di dominio pubblico, e quindi non esiste
di ognuna delle loro opere che una sola edizione, alla quale bi-
sogna per forza ricorrere, buona o cattiva che sia. Vi sono tut-
tavia casi di autori moderni i quali hanno pit edizioni. Fra i
casi di questo genere che meritano speciale attenzione, segnalerd
quello dei mirabili Tableaux d’une exposition di Mussorgski,
la cui versione originale contiene una quantitd notevole di inu-
tili difficolta tecniche, e dei quali Harold Bauer ha pubblicato,
presso G. Schirmer a New York, un’eccellente revisione, ove
tutte quelle superflue difficoltd sono eliminate con profonda in-
telligenza ed ingegnosita.’

Diro ancora qualche parola sulla questione degli esercizi tecni-
ni da adoperarsi. Abbiamo in Italia parecchio ottimo materiale
In questo campo. Anzitutto il metodo di Cesi, che va perd impie-
gato nella scelta fatta da Philipp (ed. Ricordi, Parigi). 11 grande
metodo di Rossomandi & eccellente. E negli ultimi tempi hanno
veduto la luce, due ottimi volumi: le Scale semplici e a doppie
note di L. Finizio e la Scuola degli arpeggi di Buogo (ed. Ri-
cordi). Nell’abbondantissimo materiale straniero, consiglio anzi-
tutto i Principes rationnels de la technique du piano (Senart,

1 Di quest’opera esiste una recente revisione di Dallapiccola, Ed. Carisch, e un’al-
tra, ancora pil recente, a cura dello stesso Alfredo Casella, Ed. Ricordi. (N.

dell’Ed.).
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Parigi), gia tante volte citati, di Alfred Cortot. Di Philipp, il
quale occupa tanto cospicuo posto nella didattica del nostro stru-
mento, sono particolarmente utili gli Exercices de moyenne force

e gli Exercices de virtuosité (ambedue pubblicati da Heugel a

Parigi). Dello stesso autore sono ancora di alta utilita 1 due vo-

lumi School of Octave Playing, pubblicato da Schirmer a New

York e quello Exercices for the development of high piano technic
pubblicato da Oliver Ditson a Boston. Molte cose utili si trove-
ranno nel volumetto New Formola di Safonov, pubblicoto da Che-
ster a Londra (esiste anche in versione italiana presso lo stesso
editore). Moszkovski ha recato colla sua Ecole des doubles notes
(Enoch, Parigi) un notevole contributo a questa importante parte
della tecnica pianistica; perd il valore degli esercizi (soprattutto
le scale) contenuti in quel volume oltrepassa di molto quello dei
mediocri studi del medesimo libro. Gli esercizi sopra elencati non
escludono heninteso I'impiego dei vecchi classici gia noti: Cle-
menti, Tausig, Liszt, Brahms, Pischna, Philipp, ecc. Del resto
quasi tutti gli esercizi possono essere utili, in ragione unicamente
della intelligenza colla quale vengono applicati dallo studioso.
Un lavoro didattico di eccezionale interesse e di profonda uti-
lita & la Technique moderne du piano di E. Blanchet, ed. Senart).
In questo libro si trovano affrontati numerosi problemi pianistici,
armonici, melodici, ritmici e politonali che invano si cerchereb-
bero in altre opere del genere. Terminerd raccomandando calda-
mente lo studio (questo solamente per I'ultimissimo periodo di
scuola) dei Chopin-Etiiden di Leopold Godovski pubblicati da
Schlesinger a Berlino, studi che rappresentano nel loro com-
plesso la pitt alta somma di difficoltd trascendentali che offra
Pintera letteratura del pianoforte e che sono di grande interesse
pianistico e di eccezionale giovamento tecnico. Consiglio poi ai
miei colleghi italiani di accordare maggiore importanza alla pro-
duzione pianistica di Ch. V. Alkan (1813-1888), figura curiosis-
sima della nostra storia pianistica e che da Busoni era conside-
rato, per l'importanza e Voriginaliti della sua invenzione pia-
nistica, come il solo compositore post-beethoveniano da porre ac-
canto a Chopin, Schumann, Liszt ¢ Brahms. La musica di Alkan
potrebbe essere paragonata a quella di Berlioz, alla quale si
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avvicina per la ricchezza e la stravaganza dell’immaginazione,
nonché per una frequente bruttezza musicale sempre segnata
perd da grande genialitd. Di Alkan vanno studiati soprattutto i
12 Etudes dans les tons majeurs, op. 35 e i 12 Etudes dans les
tons mineurs, op. 39. Sono anche di eccezionale interesse le Trois
Grandes Etudes, op. 76, nelle quali vi & il magnifico e monu-
mentale Etude en mouvement semblable et perpetuel (tutte que-
ste musiche sono nell’edizione Costallat, Parigi).

Penso che queste indicazioni abbiano ad essere utili anche a
molti insegnanti i quali sono spesso perplessi dovendo scegliere
un’edizione o una raccolta di esercizi. Insisto tuttavia ancora
una volta sul fatto che le edizioni non sono mai perfette, e che
vanno applicate con molto rigore critico. Questa facoltd critica,
del resto, deve risultare logicamente dall’insieme delle qualita
del maestro, se questo possiede veramente quella somma di in-
gegno, di coltura e di esperienza che sola conferisce il diritto di
insegnare ai giovani e di esercitare I’altissima missione di tra-
smettere alle nuove gencrazioni la tradizione che abbiamo rice-
vuta in retaggio dai nostri padri.
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Carrror.o VIII

LA TRASCRIZIONE PER PIANOFORTE

Dell’arte della trascrizione in generale, si ¢ molto discusso
negli ultimi anni e non sempre, come al solito, ha dato prova di
competenza né di serietd (e nemmeno di preparazione) certa
parte della critica (parlo di quella italiana) che si occupava di
tale importante ramo dell’attivitd musicale. Essendo oggi I’arte
della trascrizione praticata correntemente dai maggiori musici-
sti viventi di tutto il mondo ed acquistando essa ogni giorno mag-
giormente fisionomia e consistenza di opera d’arte, era inevita-
bile che contro di essa si esercitasse pure il vano ardore retro-
grado di certi critici i quali credono ancora che il corso della
storia potrebbe venir modificato da qualche articolo di quoti-
diano.

L’arte della trascrizione & molto piu antica di quanto non si
creda comunemente, e si pud gia intravederne le origini, se non
prima, nelle trascrizioni della musica polifonica del Quattrocento
per le intavolature di liuto oppure per I'organo. Queste trascri-
zioni perd non si possono in nessun caso chiamare opere d’arte, in
quanto che esse rispondono ad un’esigenza puramente pratica, né
pil né meno come quelle riduzioni moderne di opere per canto e
pianoforte oppure per pianoforte solo. Le prime trascrizioni che
abbiano un alto valore critico ed artistico sono senza dubbio

quelle di J. S. Bach, e cioé quei 16 Concerti grossi di vari

autori (specialmente Vivaldi) ed inoltre la straordinaria inter-
pretazione per organo del Concerto in re minore di Vivaldi la
quale precorre i tempi e dimostra gia sino a quale punto possa
la personalita del trascrittore sovrapporsi a quella del composi-
tore originale. Dopo questi memorabili saggi, pero, ’arte della
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trascrizione sonnecchia sino all’Ottocento, dove improvvisamente
si ridesta e prende irresistibile sviluppo. Bisogna siibito aggiun.
gere che, coll’Ottocento, il problema della trascrizione assume umn
aspetto completamente nuovo, divenendo allora parte integrante
di un pin vasto problema di ordine sociale, cioé della diffusione
della cultura. E nel secolo attuale, il problema della traserizione &
profondamente entrato nella coscienza degli artisti: « Oggi non
vi & musicista di valore che non abbia al suo attivo un certo nu-
mero di trascrizioni o strumentazioni, il che basterebbe a dimo-
strare che tale genere di lavoro non & una mera esercitazione di-
lettantesca o scolastica ma qualcosa che risponde alle attitudini
generali della nostra opera musicale » (Ferdinando Ballo, Inter-
pretazione e trascrizione in « La Rassegna Musicale », giugno

1936).

Per ben definire che cosa sia la trascrizione (parliamo qui,
beninteso, di quella che sola ci interessa, e che costituisce di per
sé opera d’arte), occorre ricordarsi che il fatto musicale & il con-
cretamento di un sentimento (o intuizione) in una forma, che po-
tremmo chiamare provvisoria, che sarebbe quella del docr mento
manoscritto o stampato, dal quale poi Iinterprete ricava la forma
definitiva e sola vivente dell’intuizione originale che non & altro
che T’esecuzione. Cid significa quindi che il documento mano-
scritto o stampato, rimane sempre il necessario punto di riferi-
mento al quale I'interprete deve far capo: «solo movendo da
esso (documento) e ad esso tornando noi istituiamo tutte quelle
ricerche che ci conducono al concetto di una determinata e sto-
rica opera d’arte » (G. Gentile, La Filosofia dell’ Arte, pp. 286-
287). Dobbiamo adesso ammettere come nell’interprete risorga e
riviva il sentimento del compositore, ed & questo il caso dell’inter-
pretazione normale, vale a dire dell’esecuzione. Ma pud anche
avverarsi il fatto che chi legge il medesimo documento originale
senta poi la necessita di dare a quel sentimento che rivive nel suo
spirito, una nuova forma musicale. E qui nasce appunto la traseri-
zione musicale, che non pud mai essere una copia dell’originale,
ma una sua speciale « interpretazione » (abbiamo gia usato que-
sta parola per una trascrizione bachiana) di quella col nuovo
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contributo della cultura, del senso critico, del gusto, della perso-
nalitd insomma del trascrittore. Qui va perd chiarito che quanto
reca la personalita del trascrittore all’opera d’arte originale ap-
partiene al mondo dell’arte ma non potrd mai dirsi creazione
d’arte: « il trascrittore rifa 'opera, modificando alcuno degli ele-
menti preesistenti, aggiungendone altri ed adeguando gli uni e
gli altri alla sua visione critica dell’opera originale; ma questi
elementi soggettivi ch’egli vi apporta appartengono ad un mondo
artistico che in lui non & ancora realizzato, individualizzato co-
me totale espressione del suo spirito, sono invece la materia grez-
za di un suo linguaggio in potenza, sono cioé il suo gusto» (F.
Ballo, articolo gia citato). « Il problema di sapere se il trascrit-
tore sia I’eguale del compositore non si pone, perché 1’identitﬁ
non vi puo essere. Per quanto forte possa essere la personallté
del trascrittore e la somma delle sue qualita e delle sue espe-
rienze, rimane sempre il fatto che quanto pud esservi nel .tran:rit-
tore di attivitd creatrice si innesta sempre come germinazione
sull’attivita ricreatrice posta in essere dal medesimo trascrittore
nella percezione dell’opera originale» (Giacomo Albert(.) Man-
telli, Compositore e trascrittore in « La Rassegna Musicale »,
marzo 1934).

Possiamo dunque stabilire che, di fronte a quel documento
provvisorio (ma necessario) che & la musica nella sua fc.n:ma
manoscritta o stampata, abbiamo tre specie di lettori: a) il critico,
il quale legge col proposito di costituirci la maggior somma di
elementi che storicamente possano illuminare I’opera oggetto della
sua lettura; b) D'interprete, che legge la medesima opera d’arte,
col proposito di riferire per quanto sia possibile la futura sua
interpretazione a quanto I’autore ha lasciato in quel max}oscrltt.o-
sotto forma di simboli grafici ed aritmetici; ¢) abbiamo infine it
musicista il quale leggendo la medesima opera d’arte prova la
necessita interiore di darle una nuova forma sonora e che que-
sta forma realizza; ed & questo il trascrittore.

Dobbiamo adesso dire che le sole trascrizioni che ci interessano,
quelle che si possono chiamare storiche, sono precisamente quel~
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le meno fedeli al testo originale e quelle dove maggiormente ri-
sulta evidente la personalitd del trascrittore. Non ci possono inte-
ressare quelle semplici quotidiane trascrizioni che non mirano
al di 1a della pura ricerca, nel nuovo strumento (o nel nuovo
complesso) di valori timbrici che si avvicinino il pilt possibile a
quelli originali. Ma ci interessano unicamente quelle traserizioni
nelle quali « si sviluppano elementi peculiari ed originali della
personalitd del trascrittore; 1 quali impediscono a questi di rivi-
vere in un abbandono completo dello spirito il sentimento che
ad esso si & dispiegato da tale opera, che deformano la configu-
razione verace di quel sentimento e che lo accendono di quella
vita che, per un suo particolare vigore, si risolve in quella forma
che & genuina espressione dell’animo del trascrittore. Ed & pro-
prio perché si sviluppano elementi personali durante la letiura
di una musica che un musicista viene nella determinazione di
traseriverla; elementi che consistono nel sovrapporsi della sua
personalitd a quella che emerge dall’opera originale e che la
modificano. L’intensita di essi pud essere naturalmente varia, dan-
do luogo ad una trascrizione insignificante o ad una trascrizione
che rechi un suggello inconfondibile » (G. A."Mantelli, art. cit.).

Le trascrizioni per pianoforte che meritano sole la qualifica
di storiche sono poche, e si possono riassumere nelle seguenti:

a) 1 16 Concerti di vari maestri (principalmente Vivaldi),
trascritti da J. S. Bach per cembalo, ai quali dobbiamo
aggiungere pure il formidabile rifacimento bachiano per
quattro clavicembali del Concerto per quaitro violini
di Vivaldi;

b) le trascrizioni di Bach, Berlioz e Wagner scritte da Liszt;

¢) quella di Bach fatte da Tausig;

d) le trascrizioni del Tristano e Isotta e dei Maestri Cantori
redatte da Hans von Biilow;

e) le trascrizioni bachiane di Ferruccio Busoni;

f) i Trois mouvements de Petruska di Igor Stravinski.

Questo insieme di trascrizioni condensa in sé ’evoluzione com-
pleta dei principi estetici e tecnici che hanno guidato attraverso
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i secoli Popera dei vari trascrittori, evoluzione che cercheremo
adesso di sintetizzare in poche pagine.

Prendendo le mosse dalle trascrizioni di Bach, vediamo gia vi-
gorosamente e definitivamente in quelle affermati i due principi
fondamentali di ogni trascrizione: «) la fedelta al testo originale
fin dove riesca possibile; b) adattabilita d’altra parte degli ele-
menti originali della composizione al nuovo mezzo fonico, obbe-
dendo al criterio che ogni strumento ha una sua particolare
tecnica e che questa influisce sulla musica da trascriversi al punto
di dover non di rado esigere vere e proprie modificazioni melo-
diche e persino (questo viene realizzato solamente in certe tra-
scrizioni di Bach ed in talune modernissime) armoniche e compo-
nistiche. Seppure forzatamente limitate nei mezzi strumentali
(dato che egli trascriveva dagli archi pel clavicembalo, e non
poteva quindi conoscere gli assai maggiori problemi che reco un
secolo piu tardi la trascrizione dell’orchestra per il pianoforte),
Bach crea perd gia, con quei rifacimenti, veri e propri modelli
del genere, ancora oggi insuperati. '

Coll’800 e coll’avvento della moderna orchestra da una parte
e coll’immenso e rapidissimo progresso della virtuosita piani-
stica dall’altra, ’arte della trascrizione entra in una nuova im-
portantissima fase di realizzazioni e di conquiste. Il genio di
Liszt anche in questo campo, apre la via a tutti colle memorabili
trascrizioni di Bach, di Berlioz e di Wagner. La enorme tecnica
pianistica della quale disponeva Liszt, gli permise di affrontare
il problema dell’adattabilita al pianoforte di musiche concepite
per un insieme di altve tecniche strumentali, con un’infinita li-
berta virtuosistica e una vivacitd di risultati che a Iui solo pote-
vano riuscire possibili.

Tuttavia & necessario stabilire una netta distinzione tra le tra-
scrizioni di Liszt dall’orchestra e quelle che egli, primo fra tutti
i trascritiori, tolse dall’opera organistica di J. S. Bach. Mentre
nelle prime, il pianismo lisztiano riesce pienamente a rendersi
equivalente della virtuositd e del colorismo orchestrale di Berlioz
e di Wagner, le trascrizioni delle grandi fughe per organo di
Bach appaiono assai pitl timide. In queste, Liszt si limita, nella
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maggior parte dei casi, a trasportare sul pianoforte, le quattro
voci della polifonia originale, rimanendo il piti fedele possibile
al testo originale ma visibilmente dimenticando che quelle quat-
tro voci alle quali pare limitarsi il manoscritto bachiano debbono
sempre essere strumentate dall’organista mediante la registra-
zione, dalla quale dipende tutta I’esecuzione organistica. E cosi
avviene che, mentre le trascrizioni di Liszt dall’orchestra sono
oggi ancora cosi vive e smaglianti, quelle dall’organo ci appaiono
alquanto superate ed insufficienti per le esigenze della nostra
attuale cultura. Bisogna pero riconoscere (e questa qualita & co-
mune a tutte le trascrizioni di Liszt) a quei lavori uno straordi-
nario senso di nobiltd e di serieta, il quale prova una volta di
pit quale fosse la grandezza del genio musicale di Liszt e quanto
eccezionale fosse il suo carattere di umile servitore dell’arte, di
fervente e disinteressato apostolo della musica di ogni tempo e di
ogni paese.

Nei trascrittori che provengono dalla scuola lisztiana lo stile
non & pitt quello del Maestro. La scrittura pianistica, che conserva
sempre in lui quella mirabile compostezza e dignita, degenera a
poco a poco in un pianismo di cattivo gusto che predilige figura-
zioni sonore, chiassose e volgari. Fra le peggiori consuetudini
pianistiche che hanno imperversato dalla fine dello scorso secolo
sino a poco tempo fa (e che tuttora non sono scomparse) va citato
il detestabile espediente del basso preso prima dell’accordo,
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orrendo e antimusicale artificio, che era di uso costante nei
compositori come Rubinstein, Scharwenka e Sgambati, ma che

non si incontra mai nei maggiori musicisti di quella medesima
epoca.
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Con Ferruccio Busoni e con le sue magistrali versioni piani-
stiche della musica organistica di Bach, ’arte della trascrizione
entra in una nuova fase. In queste monumentali trascrizioni, ani-
mate da cosi eccezionale vigore di fantasia e cosi ricche di vita
autonoma, Busoni pone in opera principi estetici e tecnici total-
mente nuovi. Anzitutto egli basa ogni trascrizione su una presta-
bilita registrazione organistica, cid che significa potenziare enor-
memente la disposizione pianistica dell’insieme, ogni voce ve-
nendo a volta a volta raddoppiata o triplicata secondo la necessita
dell’espressione e della supposta registrazione. Egli poi adotta
anche correntemente 'uso di contrappunti aggiunti a rinforzo o
completamento della polifonia (questo naturalmente in certi de-
terminati casi ove 1’artificio viene giustificato dalla sonorita par-
ticolare del pianoforte). Infine, egli riesce, mediante una estrema
mobilita della scrittura ed una somma ingegnositad nelle disposi-
zioni degli accordi a conservare sul pianoforte, malgrado la gran-
de inferiorita del nostro strumento, il quale non ha I’enorme ausi-
lio dei registri e della pedaliera, I'intera grandiosa polifonia orga-
nistica in ricca registrazione. Questa mobilitd dei vari elementi,
melodia, infrastruttura e basso, 1 quali si spostano continuamente
da un’ottava all’altra, ma in modo cosi abile che questo sposta-
mento risulta quasi inavvertibile, costituisce una nuova scrittura
pianistica la quale supera di gran lunga 'importanza della tra-
scrizione stessa ed ha avuto nell’ultimo ventennio un’influenza
immensa su tutti i migliori compositori, contribuendo ad elimi-
nare ogni residuo di decadenza pianistica ottocentesca.

Negli ultimi tempi l’arte della trascrizione si & ancora arrie-
chita di nuove possibilita, dovute soprattutto all’abbandono di
taluni antichi superflui scrupoli di ordine culturale, cio che ci ha
permesso di inoltrarci pilt avanti ancora sulla strada aperta da
Busoni e, due secoli prima, da Bach. Oggi si manifesta, in assai
maggior evidenza, il diritto del trascrittore a modificare, com-
pletare oppure arricchire, quando lo esigano le necessita dello
strumento pel quale si trascrive, anche la sostanza musicale del
lavoro originale. Busoni disse che queste aggiunte, queste liberta,
costituiscono « la prova del fuoco » pel gusto critico e culturale
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del traserittore. Ed infatti & in questa parte del suo lavoro che 1 (Es. di trascrizione per cembalo di J. S. Bach)
il trascrittore pone soprattutto in evidenza la sua personalita ed
il suo sapere, ed & anche per mezzo di queste modificazioni e di
questi arricchimenti che si puo solamente riconoscere se il musi- I Traserizione
cista sia stato mosso a trascrivere da una reale necessitd espres- per cembalo
siva e storica. diJ .S. Bach

Alcuni esempi dimostreranno adesso, a completamente di que-

ste rapide parole, la natura e la profondita dell’arte della tra- Originale di g (el prieciale
scrizione. Arte solamente perd se, lo ripeto ancora una volta, il Antonio Vivaldi  (Viollni | . o Viola) - = ‘ -
trascrittore reca il pit possibile di gusto critico personale nella * v v

sua opera di trasformatore della composizione originale, rima-
nendo quindi secondaria la maggiore o minore fedelta al testo I
primitivo (ripetiamo qui pure che le traserizioni le quali mag- '
giormente ci possono interessare sono quelle precisamente che si )
potrebbero dire meno fedeli ai loro testi originali). '

Abbiamo gia accennato alle trascrizioni per cembalo di Bach,
che egli scrisse negli anni 1708-1712, e che sono per la maggior
parte musiche di Vivaldi, pel quale egli aveva una vivissima am-
mirazione e del quale subi non poco influenza. Cito da quel
volume il seguente esempio tolto dal 2° Concerto, il cui originale
sarebbe il n. 11 dell’op. VII del «prete rosso », esempio dal
quale risulta evidente non solo la meravigliosa scienza di tra-
scrittore del Maestro, ma anche la estrema libertd con la quale
egli adattava al nuovo mezzo fonico musiche concepite per altri
strumenti: '

(Vedi ess. musicali a pp. seg.)

188 189



(Es. di trascrizione per cembalo di J. S. Bach)
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Con Liszt la trascrizione acquista un carattere altamente vir-
tuosistico. Alle figurazioni originali non eseguibili sulla tastiera,
vengono sostituite equivalenze essenzialmente pianistiche, me-
diante le quali il carattere originale del modello viene conservato
sempre e non di rado irrobustito. Nel seguente esempio, tolto dalla
ouverture del Tannhduser, si noti come ai tremoli dei violini
abbia Liszt accortamente sostituito velocissime seale cromatiche
che, sul pianoforte, evocano assai meglio il crepitio di fiamma
dello strumentale wagneriano originale:

Allegro. (80: J)
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(Segue)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Liszt - ‘ Tannhduser’)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Liszt - ¢ Tannhduser’)

Dalla bellissima versione pianistica dei Maestri Cantori fatta
da Hans von Biilow, stralciamo questo passo, che bene rappre-
senta quello stile sobrio e solido di trascrizione (da notarsi il
ritmo delle terzine introdotto alla mano destra e che sostituisce
a perfezione un disegno dei violini che sarebbe stato ineseguibile
sul pianoforte):
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(Es. di trascriz. per pf. di H. Biilow - * Maestri Cantori’)
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Giungiamo adesso a Busoni. Ad illustrazione dei suoi principi,
citerd prima il seguente esempio dimostrativo (tolto dalla sua
edizione del Clavicembalo ben temperato):

Fo—p —
~
Organo :W:b‘ﬂ o ] —
(originale) ) = — %?;‘; &é%

Trascrizione

ottocentesca Zl E :.h 3 é
)

Trascrizione
moderna

Facendo seguito a quanto precede, i due seguenti esempi servi-
ranno ad illustrare esaurientemente I'arte di trascrivere di Bu-
soni; in essi si trovera luminosamente evidente quella meravi-
gliosa tecnica mediante la quale viene soppressa ogni disposi-

zione arpeggiata e risulta intatta la maestosita del giuoco pieno
organistico:

(Vedi ess. musicali a pp. seg.)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Busoni-]. S. Bach:
‘Toccata in fa maggiore”, Ed. Breitkopf und Hdrtel)
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(Segue)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Busoni-J. S. Bach:
“Toccata in fa maggiore’)

(Segue)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Busoni-J. S. Bach:
‘Toccata in fa maggiore’)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Busoni-J. S. Bach:
“Toccata in fa maggiore’)
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(Segue)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Busoni-]. S. Bach:
Toccata in do maggiore’, Ed. Breitkopf und Hdrtel)
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Busoni-]. S. Bach: t Eccone uno, tolto dalla medesima Toccata in do di Bach-Busoni

“Toccata in do maggiore’) (Ed. Breitkopt & Hirtel):
13 | - | - 1 3 g - i 1 1 1 m
P sz et
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Abbiamo giad accennato a certe modifiche non pitt solamente ' -—F e E %
di ordine strumentale ma invece di natura componistica, le quali ‘ ~—— T )

interessano la sostanza stessa della musica e modificano persino
taluni particolari della costruzione architettonica dell’insieme. ;
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(Es. di trascrizione per pf. di F. Busoni-]. S. Bach:
‘Toccata in do’)
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Il semplice trasporto al pianoforte della figurazione organi-
stica finale sarebbe stato privo di qualsiasi effetto, mentre invece
Paggiunta di quella fanfara alla mano destra conferisce alla
medesima chiusa una rinnovata ed eroica potenza, mediante lo
sfruttamento di tutta la sonorita del pianoforte.

Di Leopoldo Godowski abbiamo molte trascrizioni, ed egli &
un maestro sovrano in quell’arte. Da quella vasta mole di lavori,
voglio citare per la singolaritd il seguente esempio tolto dalle
trascrizioni per pianoforte delle Sonate per Violoncello solo di
J. S. Bach (Carl Fisher, Inc., New York), trascrizioni di indole
speciale, perché basate sulla conservazione letterale del basso
originale, al quale vengono aggiunte numerose figurazioni con-
trappuntistiche che ne giustificano I'adattamento al pianoforte:
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Credo ora interessante presentare al lettore un-caso piuttosto
inconsueto: quello di un Concerto di Vivaldi (Ed. Ricordi, Mi-
lano), trascritto per organo da J. S. Bach e quindi per pianoforte
due secoli dopo dall’autore di questo libro. Si tratta del celebre
Concerto in re minore (n. 11 dell’Estro Armonico, 1716). Appare
evidente da questo esempio, come ognuno dei trascrittori abbia
cercato di adattare la musica di Vivaldi al proprio strumento con
una certa spregiudicatezza. Bach ha trasferito tutto ’inizio di
una tessitura molto grave dandogli uno stile legato, disposizione
recante come conseguenza che il tempo, invece che allegro come
lo specifico Vivaldi, deve certamente essere lento. Si tratta insom-
ma non solamente di un semplice adattamento strumentale della
musica vivaldiana, ma di qualcosa di assai pit profondo: di un
nuovo carattere espressivo conferito a quella medesima musica. I1
musicista del 900 invece, ha conservato il tempo ed il carattere
dell’originale, ma ha rinvigorito le due parti di violini mediante
aggiunte di suoni prevalentemente dissonanti, che hanno per fun-
zione di correggere il senso di poverta che sarebbe risultato dalla
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semplice scrittura originale a due parti. Aggiunte che hanno uno
scopo puramente ritmico e timbrico ma che non assumono mai
un’impronta di primo piano.

Allegro.
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(Es. di trascrizione per pf. di. A. Casella-Vivaldi-Bach)
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Termineremo adesso con due esempi tolti dai Trois mouvements
de Petruska di Igor Stravinski (Russischer Musikverlag, Ber-
lin). Nel primo, vediamo applicati alla soluzione di un difficilis-
simo problema di trascrizione, principi che non differiscono so-
stanzialmente da quelli di Busoni:

Allegro giusto.

Nel seguente esempio poi, & di singolare interesse vedere con
qualeiibefid Stfdvinski abbia modificato la parte stessa del
pianoforte, ingrandendola ed intensificandone la violenza fonica:
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(Es. di trascriz. per pf. di 1. Stravinski - 1. Stravinski:
‘ Trois mouvements de Petruska’)
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(Es. di trascriz. per pf. di 1. Stravinski - 1. Stravinski:
“Trois mouvements de Petruska’)
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(Es. di trascriz. per pf. di 1. Stravinski - 1. Stravinshi:
 Trois mouvements de Petruska’)
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Da questi pochi, ma tipici esempi si pud vedere come in realta,
attraverso un lungo periodo di tempo, e pur con cosi profondi
mutamenti di tecnica, i principi che hanno guidato i varl tra-
scrittori, da Bach sino agli ultimissimi, siano stati in fondo sem-
pre identici. Abbiamo veduto che I'opera del traserittore (in quei
casi che abbiamo gia definiti storici e che non sono molto nume-
rosi) ha ogni volta obbedito ad una necessita interiore, e che il
risultato finale & sempre stato la sovrapposizione di un nuovo
mondo sonoro ed espressivo all’originale, giungendo quello a
prendere su questo il sopravvento e componendosi in nuova for-
ma. Ed abbiamo finalmente constatato come quelle apparenti li-
berta, talvolta audaci, altro non erano finalmente che una pro-
fonda eccezionale penetrazione dello spirito di quelle musiche ed
una forma superiore, se pure anormale, di rispetto e soprattutto
d’amore verso quei capolavori.
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Carrroro IX

IL PIANOFORTE E L’ORCHESTRA

A) IL. PIANOFORTE CON ORCHESTRA

E: noto che il concerto strumentale, discendente diretto dalla So-
nata da chiesa, ebbe origine in Italia, e che vi conobbe splendore
nella forma del concerto grosso. Ed & pure da tutti conosciuto
che questa forma cedette a poco a poco il posto al concerto a solo,
il quale meglio rispondeva al gusto pitt leggero, pitt frivolo del
pubblico settecentesco.

Il concerto con violino solista precede di parecchio tempa
quello per pianoforte. Durante il grande periodo del clavicem-
balo i concerti solistici si scrivevano quasi esclusivamente per
violino. Una luminosa eccezione & quella segnata da J. S. Bach
coi suoi 6 Concerti per cembalo e archi, dei quali & particolar-
mente celebre quello in re minore. Si tratta gia di concerti dove
il cembalo ha funzione preminente di solista e dove Porchestra
non si limita ad accompagnare, ma assume gia una vera pienezza
sinfonica.

Tuttavia, sono ‘questi ancora concerti per cembalo e quindi
vanno ricordati soprattutto per il loro altissimo valore musicale
ed anche perché, in virtd di questo, sono sopravvissuti alla
scomparsa del clavicembalo e continuano a vivere per mezzo del
moderno pianoforte.

Il vero concerto per pianoforte e orchestra comincia con Mo-
zart, nella vasta produzione del quale i venticinque concerti rap-
presentano uno dei punti culminanti. Il carattere della parte piani-
stica & ancora alquanto clavicembalistico. Ma Mozart non solo co-
nobbe il pianoforte e lo usd in concerti, ma egli intui anche molte
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delle sue risorse e possibilitd, dimodoché quei concerti vanno gia
considerati come veri e propri concerti per pianoforte e orche-
stra, musiche mirabili nelle quali sotto un’apparenza delicata, si
inconira uno stile strumentale invece nexrvoso e robusto e che ri-
chiede nella sua sensibilitd una qualitd ed una varieta di tocco
che non si poteva certo chiedere al clavicembalo.

Con mezzi di una semplicita sconcertante (pero, come & sem-
pre in Mozart, finta semplicita che altro non &, in fondo, che con-
sumata scaltrezza ed inverosimile abilitd) e con un’orchestra piut-
tosto piccola, Mozart attua veri miracoli fonici. Si puo6 anzi dire
che la sonorita che risulta da quel trattamento reciproco del pia-
noforte e dell’orchestra & forse la piu bella e perfetta che mai
sia stata ottenuta. Altri hanno raggiunto ben altra potenza fonica,
e sviluppato il pianoforte sino a farne una seconda orchestra, ma
nessuno ha mai superato la soavitd, I’ingegnosita, la sottigliezza
di certuni di quei Concerti. Ricorderd con particolare venerazione
il Concerto n. 20 in re minore, la prima parte del quale pud es-
sere posta vicino alle piu alte pagine del Don Giovanni per gran-
diosiia e forza drammatica, e la cui romanza & un capolavoro ri-
masto insuperato di sentimento e di poesia timbrica.

La forma di tutti questi concerti non presenta generalmente
notevoli caratteristiche strutturali, identificandosi sempre con i
modelli tradizionali della scuola viennese. Maggior liberta si tro-
va negli ultimi concerti. Ma cio che vale soprattutto in queste me-
ravigliose creazioni non & ’invenzione architettonica, ma il sen-
timento in esse contenuto e la qualitd sempre eccezionale della
musica per la quale questo sentimento si irradia.

Ricorderd ancora che Mozart scrisse, oltre a questi venticinque
concerti, un concerto (I'unico classico del genere) per due piano-
forti ed orchestra ed un altro per tre pianoforti (pure con or-
chestra).!

Beethoven scrisse cinque concerti per pianoforte e orchestra
(olire alla Fantasia per pianoforte, coro ed orchestra op. 80),

1 N.B. Gli alunni candidati agli esami di Conservatorio troveranno utilissima la
lettura del manuale di Giuseppe Piccioli, Il Concerto per pianoforte e orchestra da
Mozart a Grieg (Como, Cavalleri, 1936), libro condotto con deciso impianto e con
gicura competenza che colma una lacuna della nostra letteratura musicologica.
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tre dei quali occupano un altissimo posto nella storia della mu-
sica: quelli in do minore, in sol ed in mi bemolle.

Nel Concerto in do minore, il pianoforte & trattato come nella
maggior parte delle sonate della seconda maniera. Il dialogato
del pianoforte coll’orchestra, per quanto non sembra si discosti
ancora sensibilmente da quello dei compositori contemporanei,
gia pare preannunci prossime vaste trasformazioni. La forma di
questo concerto non & ancora animata da quello spirito prepoten-
temente innovatore che caratterizza i due seguenti lavori, ma tut.
tavia il carattere eroico e napoleonico di tanti lavori maggiori di
Beethoven vi & evidente. Basterebbe la meravigliosa ripresa del-
I’orchestra coi timpani pp dopo la cadenza del primo tempo, per
giustificare il posto elevato che spetta a questo concerto nella
gerarchia della produzione beethoveniana.

Nel Concerto in sol il distacco dal concerto mozartiano di-
viene assoluto, ed entriamo questa volta in un mondo nuovo.
Beethoven realizza qui per la prima volta, compiutamente, il
suo principio di contrapporre i due elementi sonori, pianoforte
ed orchestra, quasi fossero un personaggio e un coro, principio
che gli doveva permettere di elevarsi sino ad una drammaticitd
grandiosa e superba mai raggiunta prima di allora da nessun
concerto. Particolarmente mirabile & 'andante straordinario dia-
logato fra il pianoforte e I'orchestra che non ha precedenti nella
storia della musica, brano sonoro che, come allegretto della
7* Sinfonia, oppure la Cavatina del Quartetto in mi bemolle, sem-
bra sorto improvvisamente dal mistero delle cose eterne.

11 Concerto in mi bemolle sviluppa e potenzia all’ultimo
grado il pianismo di Beethoven fuso col suo sinfonismo. Il
primo tempo, nel quale « marcia » e comanda lo spirito rivolu-
zionario e vittorioso dell’Eroica dedicata a Bonaparte, si apre
con una manumentale cadenza, alla quale segue 1’allegro propria-
mente detto. I’adagio & una parentesi di raccolta serenita, che ri-
posa dall’impeto del primo tempo e contrasta coll’atteggiamento
trionfale e robustamente giocoso del finale. Il pianoforte rag-
giunge qui uno sviluppo tecnico assai superiore ai due prece-
denti concerti e paragonabile soltanto a quello delle ultime so-
nate del medesimo autore. Non di rado appaiono atteggiamenti e
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figurazioni pressoché lisztiani ed il carattere del pianoforte &
sovente quello di una seconda orchestra contrapposta alla prin-
cipale.

Con questo insigne monumento, si pud considerare chiuso per
sempre il concerto del periodo classico. Il romanticismo incalza,
e nuove forme, nuovi ideali, nuove aspirazioni tormentano i com-
positori nati nei primi anni della scorso secolo. La sinfonia,
la sonata, il quartetto, e con loro il concerto, dovevano subire
la sorte comune di essere considerati non pilt come forme peren-
nemente e docilmente capaci di contenere qualsiasi opera di
musica pura, ma invece come un ostacolo alla libera manifesta-
zione di una sensibilita ribelle e insofferente di legami. Ed allora
anche il concerto, per lunghi anni, visse unicamente per opera
di alcuni grandi artisti che lo mantennero vivo cercando di rin-
novarlo e infondendogli nuova vita, nuovo significato, nuova
espressione.

Weber non compose concerti degni di nota ma abbiamo gia
menzionato il suo brillante e passionale Konzertstiick in fa mi-
nore. Schubert non scrisse purtroppo nulla per pianoforte e or-
chestra. Di Mendelssohn abbiamo cinque lavori del genere: il
Capriccio brillante, il Rondo brillante, la Serenata ed Allegro
giocoso ed i due concerti dei quali ha goduto di vasta celebritd il
1° Concerto in sol minore. Si tratta di una composizione molto
brillante e scarsamente sinfonica, la quale non rappresenta certo
un progresso sui concerti di Beethoven. Tuttavia, la composizione
& magistralmente condotta e strumentata ed & tipicamente perso-

nale e rappresentativa dello stile elegante, alquanto salottistico
del suo autore.

Ben altro valore ha il Concerto in la minore di Schumann, una
delle opere pil importanti della letteratura concertistica roman-
tica, anzi senza dubbio la pil importante del genere scritta in
tutto il primo romanticismo, quella per lo meno dove questo ro-
manticismo ci appare pill intensamente nel suo aspetto di arte
fantastica-irreale-passionale. Anche se la forma di questo capo-
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lavoro non raggiunge la perfezione di Mozart o di Beethoven, an-
che se lo strumentale non & sempre molto interessante, la sostanza
musicale perd che anima D'intero lavoro & di qualitd cosi rara,
cosi elevata e la bellezza che essa rivela cosi pura, che puerile
sarebbe voler attardarsi a simile critiche. I pianoforte assume
qui un carattere totalmente diverso da quello del concerto beet-
hoveniano e si mantiene sempre essenzialmente pianistico senza
mai tendere verso il sinfonismo. Tuttavia, se anche Schumann
predilige le mezze tinte, questo pianismo non manca mai, quando
& necessario, di saldo e maschio vigore, come nella bellissima ca-
denza del primo tempo. Questo tempo si inizia con un tema a
carattere di ballata nordica che & veramente fra i piu belli del
genere. Cosa curiosa poi, & che lo stesso tema sopporta da solo la
intera costruzione del tempo, assumendo due volte, mediante una
ingegnosa e geniale trasformazione in maggiore, aspetto e fun-
zione di secondo tema.

I concerti di Chopin non possono essere contati tra le sue opere
piit importanti. Sono nondimeno composizioni ricche di bellis-
simi particolari le quali, se Chopin fosse stato anche un virtuoso
della strumentazione, potevano forse riuscire due capolavori.
Cortot ha rifatto recentemente I’orchestrazione del 2° Concerto,
e ha realizzato questo delicato lavoro con infinita abilitd e gu-
sto perfetto. Tuttavia, malgrado questo miglioramento, il Concerto
non pud ancora paragonarsi come importanza alla Sonata in si
bemolle minore oppure alla 4° Ballata.

Di Liszt abbiamo quattro lavori per pianoforte e orchestra: due
Concerti, una Fantasia su temi ungheresi e la Fantasia sul Dies
irae detta Totentanz (danza macabra). Dei quattro lavori I'ulti-
mo & senza dubbio il pilt geniale e anche quello musicalmente
pilt interessante (forse anche Iaverlo tuttora vivo nel ricordo della
prodigiosa interpretazione che ne dava Busoni mi rende alquanto
parziale nel mio giudizio). Assai pitt popolare di questa Fantasia
& il famoso Concerto in mi bemolle (il primo), composizione sin-
golarissima, che racchiude in sé pagine bellissime (I’inizio del
concerto & veramente notevole sia pel magnifico tema, sia per

215



I'imponenza, I'irruenza di quella entrata leonina del pianoforte,
che sembra un autoritratto del compositore), e presenta accanto a
queste non poche volgarita ed effetti plateali. Tralasciando il pia-
noforte, che & quello che si poteva attendere in un simile lavoro
dal re dei pianisti, la strumentazione ne & perd smagliante e gia
assai prossima a quella di un Rimski-Korsakov. Il concerto & in
quattro tempi, che si eseguono senza interruzione, particolare che
ha grande importanza dal punto di vista del successo pubblico,
concentrando cosi tutti gli applausi alla fine della composizione.

Dopo Liszt il concerto pianistico entra in nuova fase. Gli ardori
rivoluzionari ed iconoclastici del primo ribollente generoso ro-
manticismo cominciano a placarsi. Maturano i tempi pilt propizi
alla meditazione e alla riflessione. Si comincia a pensare seria-
mente di riprendere quelle forme di musica pura che il roman-
ticismo aveva alquanto sdegnosamente decretata di morte. I prin-
cipi della grande arte classica riprendono insensibilmente i loro
diritti, In mezzo alla tormenta wagneriana prima, all’avvento del-
I'impressionismo poi, attraverso quella generale decadenza e cor-
ruzione del gusto che caratterizza ’epoca dal 1870 al 1914, al-
cuni artisti di sicura fede mantengono viva la fiaccola della tra-
dizione classica e dell’amore per la forma, e preparano silenzio-
samente la potente rinascita costruttiva che doveva iniziarsi col
1918 e che & oggi in pieno sviluppo. E cosi avviene che, come
abbiamo detto poco fa, anche il concerto solistico, verso la metd
dell’Ottocento, viene a poco a poco chiamato ad assolvere una
funzione alquanto diversa da quella della grande epoca roman-
tica. Si orienta ciod perdendo il suo carattere che era in ori-
gine prevalentemente virtuosistico, verso una maggiore, sempre
pilt intima collaborazione sinfonica coll’orchestra.

I1 primo segno di un ritorno alla salda costruzione classica ed
alla monumentalita formale & dato da Johannes Brahms col suo
1 Concerto in re minore, nel quale il contenuto prettamente ro-
mantico si equilibra nondimeno con un profondo classicismo di
forma che fa di questa vasta composizione una vera e propria
sinfonia concertante per pianoforte e orchestra. Lo strumento so-
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lista vi & trattato con quello stile pianistico particolare a Brahms,
assai dissimile dallo stile lisztiano, ma personalissimo e che ri-
sponde pienamente alla solidita e alla quadratura dell’arte sua;
e percid in questo concerto non incontriamo nessun virtuosismo
assoluto, i passi stessi di maggior difficolid assolvendo sempre
una funzione espressiva e strettamente musicale e non mai or-
namentale. L’altissimo valore di questo magnifico concerto & tanto
maggiore quando si pensi che fu scritto nel 1858, vale a dire
pochi anni dopo quello di Liszt (eseguito questo per la prima
volta nel 1851 a Weimar dall’autore stesso sotto la direzione di
Berlioz). In questo senso, e riportandoci all’epoca che circondava
il giovane Brahms, questo suo primo concerto & non solamente un
gesto di fede nell’arte classica, ma presenta inoltre un carattere
spiccatamente reazionario (intendendo qui la parola reazione
nel suo senso rivoluzionario).

Venti anni dopo (nel 1878-1881) Brahms scrisse un 2° Con-
certo in si bemolle che, a rigor di termini non segna un pro-
gresso sul primo nei riguardi della forma né del significato ge-
nerale, ma che per bellezza non & certo inferiore all’altro. In
questo secondo concerto, di carattere assai pit sereno (non &
arrischiato lo scorgere, nella luminosa dolcezza del tema ini-
ziale affidato al corno nel primo tempo, oppure nella poesia del-
Padagio, I'influenza dei due viaggi primaverili che Brahms fece
in Italia precisamente durante la lunga elaborazione di questa
opera), ritroviamo le medesime caratteristiche di sinfonia concer-
tante del primo, la medesima magistrale fattura, la medesima se-
vera concezione sinfonica dei rapporti tra pianoforte e orchestra.

Fra i molti concerti scritti dopo i1 1870, ben pochi sono rima-
sti in vita. Dei 5 Concerti di Rubinstein, il meno brutto e il solo
del quale si sia serbata qualche memoria & il 4° Concerto in re
minore, che & perd sempre musica pianistica, vuota e pretenziosa.
Di Peter Ciaikovski abbiamo il celebre Concerto in si bemolle
minore op. 23 (scritto nel 1874), il quale pud, se non altro, van-
tare la maggior popolarita che abbia avuto qualsiasi Concerto
post-lisztiano. In questo concerto troviamo le solite qualita e i
soliti difetti del maestro russo: abbondante invenzione melodica,,
a volta a volta felice oppure volgare, strumentazione brillante,

217



solida forma sotto apparenze rapsodiche, senso infallibile del-
Peffetto sul pubblico e infine, sia pure di qualitd inferiore a
quello della Sinfonia Patetica, quel lirismo destinato a commuo-
vere facilmente le masse popolari e piccolo-borghesi, effusione
quindi di natura certo non molto elevata.

In Francia dobbiamo accordare un’attenzione speciale ai nomi
di Saint-Saéns, di César Franck e di Vincent d’Indy. Del primo di
questi possediamo 5 Concerti, dei quali perd sono solamente da
prendersi in considerazione il secondo, il quarto e il quinto. Il
2° Concerto in sol minore, scritto nel 1868 & di carattere ancora
essenzialmente virtuosistico, ma & gia di una forma inusitata, di-
videndosi in un primo tempo lento, seguito da due allegri di di-
verso carattere. I1 4° Concerto in do minore, scritto nel 1875 & as-
sai superiore come qualiti musicale ed ha esso pure una forma
totalmente nuova. Specialmente bella ne & la prima parte lenta.
11 pianoforte assume in questo lavoro un aspetto assai pilt con-
certante del precedente, e la strumentazione & naturalmente, come
sempre in quell’autore, magistrale. L'ultimo Concerto in fa,
scritto nel 1896, venne detto « orientale », per il suo adagio di
sapore esotico. E un lavoro di indole prevalentemente leggera e
brillante, dove il pianoforte svolge con l'orchestra una parte
contemporaneamente di bravura e nondimeno profondamente con-
certante nel senso timbrico e coloristico.

Uguali dal punto di vista della novita formale, ma assai supe-
riori dal lato del contenuto musicale, sono di César Franck il poe-
ma sinfonico Les Djinns (1884) e le celebri Variazioni Sinfoniche
(1885). I1 primo di questi lavori & un poema sinfonico con piano-
forte obbligato (il primo del genere), dove lo-strumento ha una
funzione soprattutto espressiva e scarsamente virtuosistica. Le
Variazioni. sinfoniche invece costituiscono una sostanziale inno-
vazione nella forma solistica concertata. Si tratta di una serie di
variazioni parallele su due temi, uno introduttivo, ed il secondo
a carattere narrativo, come la ballata. I lavoro pud essere sen-
2’altro definito, per il suo insieme di rare qualitd musicali e per
la bellezza di alcune variazioni, come uno dei capisaldi della
letteratura di quel genere.
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Vincent d’Indy non ha scritto concerti ma gli dobbiamo uno dei
pit felici lavori della scuola francese di quell’epoca: la Sympho-
nie sur un chant montagnard frangais per pianoforte ed orchestra
(1895). In questa composizione, che rivela la mano maestra del
suo autore e la sua fiera e severa personalitd, il pianoforte ha
una parte essenzialmente musicale, senza nessuna pretesa di bra-
vura. In questo senso, la Symphonie montagnarde si avvicina
piuttosto al gii citato poema di Franck Les Djinns anziché ad
un qualsiasi vero concerto. La composizione, se anche ofire la
solita fredda riservatezza della musica di d’Indy (riservatezza
che perd & sempre inseparabile da un’autentica nobilta di razza
e di stile), rimane oggi ancora un vivo e fresco modello di mu-
sica francese di quel periodo, e si pud ammirarne tuttora il ma-
gistero della forma e la tecnica dello strumentale.

Citiamo ancora, della medesima scuola e della stessa epoca, la
Fantasia per pianoforte e orchestra di Claude Debussy (scritta
nel 1884). A dir il vero, Debussy aveva pochissima simpatia per
questo suo lavoro giovanile, e lo lascio pubblicare in un mo-
mento di debolezza, del quale presto si penti. Non & dunque il
caso di soffermarsi su questa musica, per quanto contenga alcune
pagine che lasciano intravedere, sia pure attraverso una debole
luce, taluni particolari della vera personalita debussiana che
doveva rivelarsi alcuni anni dopo.

Dobbiamo poi ricordare, per finire le citazioni francesi, la de-
liziosa Ballata per pianoforte ed orchestra (1881) di Gabriel
Fauré, nella quale si incontrano le rare qualitd di fascino e di
raffinatezza del grande maestro francese.

Torniamo indietro di qualche anno per citare il Concerto di
Edvard Grieg (1870), che godette per tanti anni di clamorosa
fama e che ancora vive nel repertorio dei programmi di cittd
secondarie. Vedendo perd come Grieg abbia, in questo lavoro,
dimostrato sino all’evidenza la sua incapacitd costruttiva, non
riusciamo a spiegarci il grande favore che esso ha incontrato per
tanto tempo presso ogni pubblico. Ad ogni modo, ne ricordiamo
qui Pesistenza, anzitutto per ’enorme successo che, ripeto, ebbe
questo concerto per tanti anni; e poi anche perché, malgrado le
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sue flagranti manchevolezze formali-architettoniche, non vi man-
cano taluni particolari nei quali ritroviamo il delizioso delicato
e personalissimo poeta dei Pezzi lirici.

In Italia, verso la fine dello scorso secolo, mentre ovunque im.
perava il clima melodrammatico, due musicisti ebbero per primi
il coraggio di tentare un ritorno alla musica sinfonica e da ca-
mera e furono, come tutti sappiamo, Giovanni Sgambati e Giu-
seppe Martucei. Dobbiamo a quei due pionieri i primi concerti
pianistici italiani dell’Ottocento (& curioso rilevare che Clementi,
cosi grande sinfonista, non abbia lasciato nessun concerto per
lo strumento del quale egli si serviva in modo cosi eccezionale).
Il Concerto in sol minore di Sgambati (1885) &, a dir vero, un
lavoro abbastanza mediocre, sia per la sua mancanza di perso-
nalita, sia per la sua costruzione alquanto shrigativa e la sua
tecnica fatta di espedienti anziché di reale solidita. La parte pia-
nistica & brillante quale poteva scriverla un pianista di prim’or-
dine. Ma, nel complesso, questo concerto non & nulla pidt che un
tentativo, il maggior interesse del quale risiede nel fatto di essere
stato osato in quelle particolari determinate circostanze di clima
artistico. Il Concerto in si bemolle minore (1886) di Martucci,
invece, ci appare oggi ancora di una qualita musicale assai su-
periore e, come tale, ha assai meglio resistito agli anni. Se pure
Pinfluenza di Brahms (e anche di Schumann) vi & troppo palese,
questo concerto rappresenta tuttavia uno sforzo creativo il quale
merita ancora oggi piena ammirazione, come merita ammirazio-
ne, e soprattutto filiale gratitudine, quell’opera di apostolo e di
precursore che valse in vita a Martucci tante amarezze e tante

incomprensioni, ma che oggi possiamo valutare in tutta la sua
immensa importanza.

Ben altro valore, ben diverso significato ha, nella produzione
italiana dell’anteguerra, il grandioso Concerto per pianoforte,
orchestra e coro virile composto da Ferruccio Busoni nel 1903-
1904. Questo lavoro, malgrado il suo eccezionale interesse, non
ha avuto sinora che una sola esecuzione in Italia, alcuni anni fa
a Firenze. Il concerto (di vastissima dimensione, dura piu di
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un’ora), si suddivide in cinque tempi: a) Prologo ed Introito;
b) Pezzo giocoso; c) Pezzo serioso; d) all’Italiana; e) Cantico. 11
lavoro fu dapprima concepito per il teatro e Busoni pensava di
musicare il poema di Oechlenschliger, Aladdin (un frammento
del quale viene cantato nel coro finale del concerto) e di dargli
una forma scenico-drammatica con larga partecipazione di danza.
All’opera rinuncid, ma non al poema, le cui oscure ed alquanto
ermetiche parole intervengono dunque, cantate da un coro invi-
sibile, nell’ultimo tempo del concerto. La forma del lavoro é
estremamente libera, a carattere ciclico. I due primi tempi hanno
carattere profondamente italiano nella loro struttura, a volta a
volta robusta e persino brutale, oppure languida e misteriosa
come una notte meridionale. Ma soprattutto & evidente nel quarto
tempo, Tarantella, la volonta di Busoni di riuscire a creare uno
stile a un tempo italiano ed universale. Questa Tarantella, che
suseitd alla prima esecuzione i furori della critica germanica, &
in realta il finale dell’opera, servendo il Cantico corale di epilogo
(I'idea del coro virile finale & evidentemente ispirata dalla Fan-
tasia di Beethoven per pianoforte, orchestra e coro e anche dalla
Faust-Symphonie di Liszt). Questo concerto, se anche non risolve
completamente i problemi, forse troppo vasti, affrontati dall’au-
tore, se anche presenta, come non poche altre creazioni di Bu-
soni, uno stile scarsamente omogeneo, se anche il proposito di
realizzare un nuovo stile nazionale nostro ci appare ancora al-
quanto letterario, foleloristico ed esteriore piuttosto che vero e
sentito sentimento di razza, malgrado tutto c¢id questo concerto
rappresenta non solamente uno sforzo sinfonico quale nessun
italiano aveva mai tentato dopo la morte di Clementi, ma anche
(e non di rado) raggiunge sfere di elevata bellezza. E augurabile
che, quando sara finalmente riconosciuta in Italia la vera im-
portanza di Busoni, questo concerto (di difficilissima esecuzio-
ne) possa figurare pitt {requentemente sui nostri programmi.

Un altro lavoro italiano di quei gid remoti anni va ricordato
come un originale tentativo formistico: il Preludio e fugato sin-
fonico a quatiro soggetti per pianoforte e orchestra (1902) di
Amilcare Zanella. '
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- Un pezzo per pianoforte ¢ orchestra che ha una fisionomia ab-
bastanza particolare & la Burlesca di Richard Strauss (1894).
Non & un vero concerto (la forma & quella di un vasto primo
tempo di sonata), ma il pianoforte vi & trattato in modo degno
del virtuoso per il quale questa musica fu scritta (Eugene d’Al-
bert) e gli impasti dello strumento solista con ’orchestra sono
di vivo interesse, specialmente nella bellissima, fantastica coda
che termina il pezzo.

Dei 5 Concerti scritti da Sergej Rachmaninov va ricordato so-
prattutto il 3° Concerto op. 30 in re minore (1910). Non & certo
quella di Rachmaninov musica di forte personaliti, né arte che
abbia grandi pretese stilistico-problematiche; sono questi piut-
tosto i concerti di un sommo pianista che scrive egregiamente per
il proprio strumento e che certo dimostra in questa musica assai
miglior gusto, assai maggior sensibilitd musicale ed abilita
tecnica che un Rubinstein, un d’Albert o uno Scharwenka. Ma, ad
ogni modo, si tratta di composizioni le quali valgono anzitutto
per il loro interesse pianistico e che non possono pretendere una
posizione storica.

Abbiamo ormai passato in rassegna tutti i maggiori lavori per
pianoforte ed orchestra scritti fino al 1914. Abbiamo notato co-
me, al concerto classico, sia succeduto quello romantico, tentando
di sostituire nuove forme a quella classica. Ed abbiamo anche
veduto come lo spirito ribelle e tormentato del romanticismo non
sia tuttavia riuscito ad impedire che, nei maggiori concerti di
quel periodo, lo strumento solista conservasse sempre il suo ca-
rattere prevalentemente virtuosistico. Abbiamo poi constatato
come, per opera di alcuni musicisti di profonda fede, il concerto,
con la seconda meta dello scorso secolo, tendesse a poco a poco
verso una trasformazione nel senso di una maggiore compene-
trazione sinfonica fra pianoforte ed orchestra, e una graduale
eliminazione di ogni virtuositd puramente ornamentale e fine a
se stessa. E abbiamo infine veduto come, in obbedienza a quello
spirito di rinnovamento che ebbe inizio con Brahms, ma che prese
particolare intensita verso la fine dello scorso secolo, i musicisti
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pitt interessanti che scrissero per pianoforte ed orchestra dal
1880 al 1914, Franck, d’Indy, Strauss, Debussy, Fauré, ecc., non
abbiano composto veri concerti, ma invece poemi sinfonici o pezzi
di carattere libero.

Entriamo dunque adesso, col periodo 1914-17, nel vero Nove-
cento (i quattordici primi anni di questo secolo vanno conside-
rati come D’estrema fine del secolo precedente e del ciclo roman-
tico), e dobbiamo esaminare, sia pure rapidamente, data la va-
stita della letteratura pianistica di questo genere, la produzione
dell’ultimo ventennio.

In questo periodo post-bellico, I'evoluzione gia iniziata dal
concerto pianistico verso la meta dell’Ottocento, si accelera e si
precisa. Veri concerti a base di grande sfoggio virtuosistico non
se ne scrivono pit. I concerti venuti alla luce nel periodo del
quale ci stiamo occupando appartengono tuiti al genere concer-
tante e non se ne potrebbe citare uno solo da riallacciarsi al
vecchio tipo del primo Ottocento. Ma vi & un altro fatto Eﬁ sin-
golare importanza, ed & la fioritura inattesa ed intensa di com-
posizioni per pianoforte combinato con piceola orchestra oppure
con complessi speciali. In particolar modo vengono associati al
pianoforte gli strumenti a fiato, i quali hanno col nostro strumen-
to assai maggior simpatia timbrica che non gli archi. Questa nuo-
va tendenza & comune a quasi tutti i paesi europei. E, d’altronde,
3 naturale scorgere in essa un risultato di quel maggior favore

_del quale godono oggi gli strumenti a fiato presso i giovani com-

positori, mutamento radicale di considerazione che & a sua volta
una naturale conseguenza della reazione post-bellica contro la
sentimentalita e la decadenza del tardo Ottocento.

Fra questi lavori ispirati a nuove concezioni di rapporti tim-
brici fra pianoforte e orchestra, va in prima linea ricordato il
Concerto per pianoforte ed orchestra a fiati (1923) di Igor St.ra-
vinski, primo lavoro del genere, polemicamente anti-romantico
e di uno stile prevalentemente melodico e ritmico. Accanto a
questo concerto, va citata un’altra composizione d’insolito inte-
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resse: il Concerto (Kammermusik N. 2) di Paul Hindemith
(scritto nel 1924) per pianoforte, flauto, oboe, clarinetto basso,
fagotto, corno, tromba, trombone, violino, viola, violoncello e
contrabbasso. £ una delle pitt importanti creazioni di Hindemith
in quel periodo, e il pianoforte vi & trattato quasi sempre a due
voci che procedono spesso a canone. Gli impasti dello strumento
solista coi suoi dodici compagni sono di vivissimo interesse e di
grande novita. Il lavoro & essenzialmente lineare e ritmico. La
seconda parte, pero, recita con molta intensitd espressiva. Il fi-
nale & potente, vivo e brillantissimo.

Di Hindemith vi & pure un 2° Concerto per pianoforte, ottoni
ed arpa (1930), di non minor valore, ma nel quale il pianoforte
ha una parte assai meno scoperta e di minor responsabilita.

Ravel ha scritto due concerti: I° Concerto in sol (1923), il
quale, sia pure in forma talvolta lievemente ironica, guarda con
una certa nostalgia al concerto ottocentesco. La parte di piano-
forte del secondo (1933) & scritta per la sola mano sinistra. Inu-
tile dire che ambedue i concerti sono realizzati, come tutta la
musica di quel Maestro, con I'abituale « magica »* abilita. Ag-
giungerd anche che la parte centrale del I° Concerto & un brano
di musica di largo respiro nel quale si libra una melodia ariosa
e nobilissima come raramente se ne incontrano nella precedente
produzione del compositore basco.

Giunti a questo punto, ed avendo sottolineato alcuni valori che
maggiormente si diversificano dagli altri per speciali caratteri-
stiche, dobbiamo adesso limitarci ad elencare per scuole quelle
composizioni che hanno ottenuto, nel periodo post-bellico, il
maggior interessamento del pubblico e della critica e delle qualx
alcune hanno raggiunto una vasta diffusione.

Pianoforte e orchestra normale

GERMANIA
Concerto (1923) Hans Pfitzner
224,

Francra
Cing Etudes (1920) Darius Milhaud
Ballade (1920)
Concerto n. 1 (1933)

Concerto in sol (1927) Albert Roussel
Sinfonia concertante (1928) Florent Schmitt
U.R.s.s.

Concerto in do Dimitri Sciostakovic
Concerto (1925) Sergei Prokofiev *

Russt AroLripi

Capriccio (1929) Igor Stravinski
Poronia
Sinfonia concertante (1933) Karol Szymanowski
CECOSLOVACCHIA
Concerto (1931) Bohuslav Martinu
UNCHERIA
Rapsodia op. 1 (1904) Béla Bartok

2’ Concerto (1926)
3” Concerto (1945)

Concerto (1931) Paul Kadosa
SpaGNA
Noches en los jardines de Espania (1922)
(tre notturni) Manuel de Falla

Stati UNITI D’AMERICA

Concerto in fa (1925) George Gershwin
Concerto (1926) Aaron Copland
Irania
Faniasia indiana (1915) Ferruccio Busoni
Concerto in modo misolidio (1925) Ottorino Respighi

* Di questo compositore si hanno cinque concerti, ma si pud considerare il terzo
come il pil diffuso ed il quinto come superiore agli altri quattro).
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(Italia)

Concerto (1926) Vittorio Rieti
Canti della stagione alta (1932) Ildebrando Pizzetti
Variazioni senza tema (1925) G. Francesco Malipiero
Concerto (1935)

Sortilegi (1924) Riccardo Pick-Mangiagalli
Concerto (1927) Mario Castelnuovo-Tedesco
A notte alta (poema, 1918-21) Alfredo Casella
Fantasia (1925-1944) Virgilio Mortari
Concerto (1936-39) Goffredo Petrassi
Concerto (1946) ' G. Federico Ghedini

Pianoforte e piccoli complessi

(o speciali formazioni d’orchestra):

FrancIA

Le Carnaval des animaux (grande Camille Saint-Saéns
fantasia <« zoologica» per due
pianoforti, quintetto d’archi, flau-
to, clarinetto, silofono e celesta,

1886)

Aubade per pianoforte e 18 strumenti Francis Poulenc
Concerto per due pianoforti e pic-
cola orchestra (1931)
Le Carnaval d’Aix (fantasia per pia- Darius Milhaud
noforte e piccola orchestra dal
balletto Salade, 1926)

GERMANIA

Concerto op. 29 Paul Hindemith

Russi APOLIDI

Partita (1931) Igor Markevic
CECOSLOVACCHIA

Concertino (1924) Leo Janacek

Concerto per pianoforte, flauto, ire Constant Lambert

clarinetti, tromba, trombone, vio-
loncello, contrabbasso e batteria

(1933)
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GRAN BRETAGNA

Concerto John Ireland

StaTt UNITI D’AMERICA

Rhapsody in blue (1924) George Gershwin
ItaLia
Scarlattiana (1926) Alfredo Casella
Partita (1925)
Toccata (1928) Ottorino Respighi
Sonata per orchestra e pianoforte Mario Labroca
obbligato (1933)
Suite per pianoforte e¢ archi (1927) Mario Pilati
Capriccio (1934) Riccardo Nielsen
Fantasia (1932) Dante Alderighi
Preludio (1935) Giuseppe Rosati
Concerto per due pianoforti, undict Gian Luca Tocchi
strumenti e quintetto d’archi
(1935)
Piccolo concerto per Muriel Cou- Luigi Dallapiccola

vreux (1939-41)

B) IL PIANOFORTE IN ORCHESTRA

Quantunque si possano gid trovare nei concerti di Mozart e
di Beethoven passi in certo qual modo profetici nei quali il pia-
noforte assume gia una funzione da strumento orchestrale (come
nella fine dell’adagio del 5 Concerto di Beethoven, ove il piano-
forte accompagna 1’orchestra con un disegno di quartine che
sembra gid stato pensato per una specie di celeste odierna), I'uso
del pianoforte come strumento facente parte integrante dell’or-
chestra & essenzialmente moderno. I soli esempi di quel genere
che si possano citare in tuito 1’Ottocento, sono il curiosissimo im-
piego dei due pianoforti nella Fantasia sulla Tempesta di Shake-
speare che forma la parte sesta del monologo Lelio ou le
retour @ la vie, scritto da Berlioz nel 1833. Un altro esempio
(questo a tutti presente) & quello della 3* Sinfonia di Saint-Saéns

227




(1886), nella quale il pianoforte viene adoperato a due e a quat-
tro mani. Dopo questi due casi, troviamo ancora il pianoforte
nell’orchestra del Printemps (1887) di Debussy, nel poema Jour
d’été a la montagne (1905) di Vincent d’Indy e nell’8" Sinfonia
per due cori ed orchestra (1910) di Gustav Mahler. Dopo questi
isolati, sporadici tentativi, giungiamo finalmente al 1911, anno
della composizione di Petruska, (le celebri « scene burlesche »)
di Igor Stravinski, nelle quali il pianoforte viene adoperato come
strumento obbligato di orchestra, ma anche questa volta con un
carattere altamente di bravura derivante probabilmente dal fatto
che I’autore ne concepi dapprima il secondo quadro (La Stanza
di Petruska) come un pezzo da concerto per pianoforte ed orche-
stra. Petruska & oggi troppo noto perché si abbia qui ad illustrare
quella geniale associazione dello strumento con un’orchestrazione
di carattere cosi virtuosistico, cosi smagliante, nella quale le so-
norita crude del pianoforte assumono una loro intensa espressi-
vita psicologica; come ben disse André Schaeffner: « per la
prima volta la musica trova nella secchezza (del suono) una ma-
teria plastica; nell’automatismo un’espressione d’umanita ».

Prima di elencare gli innumerevoli esempi di impiego del
pianoforte in orchestra che ¢i offre la storia dell’ultimo venten-
nio, dobbiamo sostare un momento, onde vedere per quali ragioni
questo strumento, che sino allora tutti i maggiori strumentatori
avevano tenuto lontano dall’orchestra, abbia improvvisamente
incontrato tale favore. Diciamo subito che non & questo il primo
caso di uno strumento che deve attendere ’avvento di una deter-
minata epoca, di un nuovo spirito musicale per trovare I’impiego
delle sue risorse. Possiamo citare 1’esempio del saxofono, il
quale, inventato da Sax verso il 1840, trovd solamente per mezzo
del jazz, e cioé pit di settant’anni pit tardi, un’improvvisa ed
immensa diffusione. Riandando al carattere prevalentemente li-
rico della strumentazione romantica, si comprende come le so-
norita del pianoforte non vi trovassero posto. E nemmeno pote-
vano entrare nell’impressionismo strumentale, dove avrebbero
recato, in mezzo a quella vaporositd, a quella immaterialita, un
contributo di precisione sonora che sarebbe stato totalmente fuor
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di luogo. Mentre invece il pianoforte doveva trovare, ed infatti
trovd, una piena utilizzazione delle sue caratteristiche nella mu-
sica del dopoguerra ed in particolar modo in quella che maggior-
mente reagisce al romanticismo ed all’impressionismo contrap-
ponendo a quegli sfoghi lirici, a quelle atmosfere coloristiche
fatte di imprecisioni armoniche, un’arte vigorosa saldamente co-
struita, senza nessuna ingerenza di pittura o di letteratura. Oc-
corre anche dire che ’aggiunta del pianoforte all’orchestra ne
modifica profondamente 1’equilibrio, specialmente nelle regioni
estreme, dove i bassi vengono enormemente potenziati dalla so-
norita cupa e metallica del nostro strumento, e gli acuti (quelli
dei legni in special modo) grandemente rinforzati dal timbro
squillante e scintillante del medesimo strumento.

Mi limitero ormai ad elencare 1 principali fra i numerosissimi
impieghi del pianoforte nella strumentazione contemporanea.
Dalla diversitd dei musicisti e delle Joro tendenze apparird in
piena luce la importanza assunta dal pianoforte in questa sua
nuova utilizzazione e verra pienamente dimostrata I’evidente ne-
cessita estetica ed attuale di quella collaborazione sonora.

U.R.s.s.

Prometeo (poema per pianoforte, Alessandro Scriabin
orchestra, organo, coro € tastiera

luminosa, 1913)

Ala e Lolly, suite scythe (1914) Sergei Prokofiev
Chout (balletto, 1915-1920)

Russr ApoLmi

Noces (per soli, coro, batteria e Igor Stravinski
quattro pianoforti, 1914-17)

Le Chant du rossignol (1917)

Rag-time (per czimbalum * e dieci
strumenti, 1918)

L’Oiseau de feu (suite sinfonica, se-
conda versione, 1919)

* Il czimbalum & quella specie di pianoforte adoperato dagli zingari, nel quale le
corde vengono colpite con due martelletti tenuti in mano.
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(Russt Apolidi)

Seconda suite per piccola orchestra
(1926)

Sinfonia di salmi (due pianoforti
in orchestra, 1930)

EBREI
Concerto grosso per pianoforte e
archi (1924-25)

Der Jasager (due atti, 1929, per pic-
cola orchestra con due pianoforti)

Francia
Suite symphonique pour orchestre
de chambre (1930)
Sinfonia per grande orchestra (1933)

Concerto spirituale (per pianoforte,
coro, ottoni, contrabbassi, timpani
ed organo, 1929)

AUSTRIA

Kammersymphonie (1922)
Lulii (opera, 1935)

UNGHERIA
Tanzsuite (1923)

SPAGNA

El Amor brujo (balletto, 1917)
El Sombrero de tres picos (balletto,
1920)

StaTi UNITI D’AMERICA
The Black maskers (suite sinfonica
1923)

Ionisation (per pianoforte e qua-
ranta strumenti di batteria, 1931)

ITALIA

Fontane di Roma (1916)

Pini di Roma (1924)

Vetrate di chiesa (1926)

Trittico botticelliano (per piccola
orchestra, 1927)
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Ernest Bloch

Kurt Weill

Jacques Ibert

Marcel Delannoy
Arthur Lourié

Franz Schrecker
* Alban Berg

Béla Bartok

Manuel de Falla

Roger Sessions

. Edgar Varcse

Ottorino Respighi

(Italia)

Feste romane (1928)
Impressioni brasiliane (1930)

Il beato regno (1925)
Concerto dell’estate (1928)
Quadri di Segantini (1930)
Suite Adriatica (1931)

Ouwerture per La bisbetica domata
(1930)

Ouverture per Il mercante di Ve-
nezia (1933)

Sinfonia Italiana (1929)

Il Favorito del Re (opera, 1931)

Seconda e terza serie dei Cori di Mi-
chelangelo Buonarroti il Giovane
(1934-36)

Tema e sette variazioni per piccola
orchestra e pianoforte (1934)

Ouverture da concerto (1931)

Partita (1932)

Introduzione e allegro per violino e
undici strumenti (1933)

Concerto (1933-34)

Salmo IX (orchestra e cori, 1936)

Coro dei morti

I proverbi di Salomone (per tenore,
coro femminile e orchestra da
camera, 1932)

Salmodia (per baritono, piccolo co-
ro, tromba, tre corni, tre fagotti,
timpani, batteria, celeste e piano-
forte, 1932)

Il Dibuk (opera, 1934)

Pupazzetti (1915-20)

Introduzione, aria e toccata (1933)

Introduzione, corale e marcia per
legni, ottoni, timpani, batteria,
conirabbassi e pianoforte (1935)

Il Deserto tentato (mistero teatrale
in un atto, 1930)

N.B. Come ho gia detto, questo elenco non ha la pretesa di essere
completo, ma intende unicamente segnalare per ogni principale scuola

i maggiori e piu tipici esempi ‘del genere.
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Vincenzo Tommasini
Ildebrando Pizzetti
Riccardo Zandonai

Adriano Lualdi

Mario
Castelnuovo-Tedesco

Antonio Veretti

Luigi Dallapiccola

Renzo Massarani

Goffredo Petrassi

Lodovico Rocca

Alfredo Casella



Caprrtoro X

IL PTANOFORTE NELLA MUSICA DA CAMERA

L’uso, nella musica da camera, del pianoforte associato ad altri
strumenti va cercato evidentemente nell’antico basso numerato
che accompagna le sonate per uno o due violini oppure per uno
o due flauti, ecc. Nella prima meta del Settecento era gid con-
suetudine di scrivere la intera parte di cembalo realizzata, come
ad esempio nella sonata per cembalo e flauto o violino o viola
da gamba di J. S. Bach. Ma non & che con Haydn e Mozart che
si pud veramente parlare di sonate strumentali con pianoforte.

In queste prime musiche del genere, il pianoforte vi & trattato
ancora in un modo assai elementare, e a volta a volta gli vengono
affidate le medesime figurazioni degli altri strumenti. I Trii di
Haydn sono assai superiori a quelli di Mozart (eccettueremo,
perd, fra questi il meraviglioso Trio in mi bemolle per piano-
forte, violino e viola). Viceversa Mozart vince di gran lunga
Haydn nel campo della sonata per violino e pianoforte, essendo
quelle del Salisburghese da annoverarsi tra le piti belle musiche
da camera di ogni epoca. Mirabili sono pure i suoi due Quartetti
per pianoforte e archi.

Con Beethoven, era inevitabile che il medesimo spirito di pos-
sente eroico rinnovamento che ne animava il sinfonismo, le so-
nate per pianoforte e i quartetti per archi, recasse non minori
trasformazioni nella musica da camera con pianoforte. Vediamo.
infatti, tanto nelle Sonate per violino (o violoncello) e pianoforte
quanto nei Trii per pianoforte, violino e violoncello, la parte
pianistica allontanarsi a poco a poco dalla limitata scrittura sette-
centesca e giungere, con un’evoluzione parallela a quella delle:
Sonate per pianoforte, alla magnificenza strumentale della So-
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nata cosiddetta « a Kreutzer » per pianoforte e violino, op. 47,
oppure del grande T'rio in si bemolle, op. 97, composizione in cui
il pianoforte viene animato dal medesimo spirito orchestrale che
caratterizza tutta la grande produzione pianistica del Maestro, e
dove la liberazione dal settecentismo diviene gia totale.

Il carattere poetico e libero dato dai romantici al pianoforte
penetra naturalmente anche nella loro musica da camera. Ne ve-
diamo esempio nei Trii di Schubert, in quelli di Mendelssohn e
soprattutto nelle splendide creazioni di Schumann: i Trii op. 63,
80 e 110, il Quarteito op. 47 ed il Quintetto op. 44, creazioni
che contano oggi ancora fra le pitt insigni di tutta la musica da
camera.

Ma Lopera del genere del quale stiamo occupandoci e che do-
mina, si pud dire, I'intera produzione dell’Ottocento dopo la morte
di Beethoven, & senza dubbio quella di Johannes Brahms. Nella
musica da camera le qualitd austere, intime e pensose di Brahms,
trovano un campo ideale. Ed egli riesce, mediante il suo cosi per-
sonale tecnicismo pianistico, a raggiungere tanto nel meraviglio-
so Quintetto, quanto nei 3 Quartetti, nei 4 Trii e nelle Sonate
con violino e con violoncello, una sonorita di una potenza, di una
varietd, di una ricchezza che nessuno aveva mai raggiunto prima
di lui e che & rimasta sino ad oggi insuperata. Risultati tanto
pitt ammirevoli, in quanto che i mezzi che pone in opera Brahms
per raggiungere simili risultati non sconfinano mai dal pit puro
stile di musica da camera e invano si cercherecbbe in quelle pa-
gine un momento qualsiasi ove la scrittura tenda verso Torche-
stra. Qualitd assai rara, e che purtroppo difetta nella maggior
parte delle composizioni odierne.

Dobbiamo adesso fare una constatazione curiosa, ed & quella
che, per quanto abbondi la letteratura da camera classica, ro-
mantica e moderna in lavori scritti per pianoforte ed archi, non
si pud certo dire che I'associazione del nostro strumento con le
corde sia, timbricamente, tra le pilt felici. Il vecchio clavicembalo
si impastava assai pill intimamente coi medesimi archi, stretta-
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mente immedesimandosi al loro discorso e realizzando un insie-
me fonico che il pianoforte, pur con la sua enorme superiorita
di risorse, ben difficilmente raggiunge. Si pud insomma affer-
mare che, se il pianoforte ha ispirato cosi numerosi esempi di
associazione cogli archi e se questi hanno anche conquistato si
gran favore presso il pubblico, questo non & tanto dovuto alla
qualitd naturale sonora di quella combinazione perfetta sotto
ogni punto di vista acustico, ma & dovuta soprattutto alla genia-
lita dei compositori che seppero compensare mediante la neces-
saria tecnica I'imperfezione fonica del complesso; ed & anche do-
vuto, in certi rari casi, al merito degli esecutori, quando questi
operano nel medesimo senso dei compositori e ne completano
lo sforzo.

Infinitamente pit felice invece ¢ la associazione del pianoforte
cogli strumenti a fiato ed in particolar modo col flauto, 1’oboe,
il clarinetto e il fagotto, combinazioni tutte che segnano al-
trettanti successi e che risultano perfette senza nessuno sforzo
di adattamento da parte del pianista. Questa constatazione del
resto non & recente, se vediamo come, per quanto fosse scarsa la
considerazione goduta dagli strumenti a fiato nel campo della
musica da camera durante tutto il romanticismo, sia abbastanza
numerosa la letteratura cameristica per pianoforte e fiati: oltre
al Quintetto per pianoforte e fiati di Mozart ed ai tre Trii di
Haydn, al Quintetto per pianoforte e fiati, op. 16, alla Sonata
per pianoforte e corno op. 17 e alle Variazioni per pianoforte e
flauto op. 41 di Beethoven, troviamo infatti ancora nell’Ottocento
la Fantasia per clarinetto e violoncello e la Fantasia per piano-
forte, violino e corno di Brahms, il Quartetto per pianoforte e
fiati, il Settimino per pianoforte, archi e tromba e la Tarantella
per pianoforte, flauto e clarinetto di Saint-Saéns, il Quintetto per
pianoforte e fiati di Rimski-Korsakov, ¢ infine il Trio in si be-
molle per pianoforte, clarinetto e violoncello di d’Indy. Lavori
ai quali vanno aggiunti, in un’epoca piti prossima alla nostra, la
bellissima Rapsodia per clarinetto e pianoforte di Debussy, la
deliziosa Sonata per pianoforte, oboe e fagotto (1925) di Francis
Poulene, le Sonate per pianoforte e fiati (1918) e per flauto e
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pianoforte (1922) di Milhaud e la divertentissima Sonata (1923)
per flauto, oboe, fagotto e pianoforte di Vittorio Rieti.

Dobbiamo anche osservare, di sfuggita, che Liszt non scrisse
musica da camera di alcun genere e che Chopin limito il suo
apporto in questo campo al giovanile Trio op. 8 ed alla Sonata
per pianoforte e violoncello, la quale essa pure non pud certo
considerarsi come uno dei suoi maggiori lavori. Prima di questi,
un altro grande pianista recd egli pure un contributo alla musica
da camera assai inferiore a quello che potevasi attendere da un
musicista cosi insigne: Muzio Clementi lascid infatti solamente
un certo numero di Trii i quali perd altro non sono che, com’era
di moda a quei tempi, sonate per pianoforte con aggiunta di vio-
lino che ne raddoppia la mano destra e di un violoncello che
segue umilmente il basso. Dopo la gia citata ed ammirata opera
nella musica da camera di Brahms impossibile sarebbe di scender
ad un esame sia pur rapido e superficiale di tutta la musica da
camera con pianoforte seritta dopo il 1850. Limitiamoci dunque
a ricordare i lavori che maggiormente sono emersi in quel pe-
riodo e che hanno conseguito la maggior diffusione.

SONATE PER PIANOFORTE ED UN ALTRO STRUMENTO

Edvard Grieg (3 Sonate con violino ed una con violoncello),
César Franck (la famosa Sonata con violino dedicata ad Ysaye,
la quale & rimasta a tutt’oggi il lavoro del genere che ha raggiun-
to la piu alta popolarita dopo Beethoven), Saint-Saéns, (2 Sonate
con violino e 2 Sonate con violoncello), Fauré (2 Sonate con
violino, delle quali & notissima la I" Sonata in la op. 13), Jean
Huré (I Sonata con wviolino e una con violoncello), Debussy
(I Sonata con violino e con un wvioloncello), Janacek (I Sonata
con flauto), Ravel (I Sonata con violino), Ernest Bloch (I So-
nata con violino), Bartok (2 Sonate con violino), Szymanowski
(i tre poemetti Mythes per pianoforte e violino, i quali realiz-
zano, nella loro straordinaria parte violinistica redatta con la
collaborazione del compianto violinista Paul Kochanski, un mo-
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dello di impressionismo violinistico che & veramente unico del
genere), Hindemith (2 Sonate per violino e una con violoncello),
Milhaud (2 Sonate con wiolino e una per pianoforte e due vio-
lini), Honegger (2 Sonate con violino e una, bellissima e troppo
poco nota, con violoncello), Pizzetti (I Sonate con violino e una
con wvioloncello), Stravinski (Duo per wiolino e pianoforte),
Sciostakovic (Sonata con violoncello).

TRII PER PIANOFORTE, VIOLINO E VIOLONCELLO

Smetana (T'rio in si minore, 1885), Dvorak (Trio detto Dumlki,
op. 90), Franck (Trio in fa diesis, 1841), Lalo (Trio in la mi-
nore, op. 26), Ravel (il Trio in la &, di questi, il lavoro pit im-
portante del genere che sia stato scritto dal 1914 a tutt’oggi),
Pizzetti (Trio in la), Casella (Sonata a tre) e infine il recentissi-
mo T'rio di Roy Harris, il quale & il miglior lavoro da camera
della scuola americana contemporanea.

QUARTETTI PER PIANOFORTE E ALTRI STRUMENTI

Questo ramo della letteratura che stiamo esaminando & assai
povero. I soli numeri degni di stare accanto a quelli di Mozart,
di Schumann e di Brahms, sono indubbiamente i due magistrali
Quartetti op. 15 e op. 45, di Fauré che vanno considerati tra i
maggiori capolavori della musica da camera francese.

QUINTETTI PER PIANOFORTE E ARCHI

Dopo lo stupendo Quintetto in fa minore di Brahms, tre soli
sono i-lavori del genere che si siano conservati in repertorio: il
famoso Quintetto in fa minore di Franck (1878-79), quello in
si di Florent Schmitt (1905-06) e infine il monumentale, biblico
poema di Ernest Bloch (Quintetto, 1922-24), una delle poche
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opere contemporanee da camera che possano sicuramente pre-
tendere alla qualifica di opere d’arte.

SESTETTI PER PIANOFORTI E VARII STRUMENTI

11 solo lavoro meritevole di menzione in questo ramo & il
Concerto op. 21 di Ernest Chausson per pianoforte, violino e
quartetto d’archi, musica oggi alquanto invecchiata ma che regge
ancora al successo del pubblico.

SETTIMINI IDEM

Va qui citato, come uno dei lavori pil -interessanti del suo
autore, la Suite op. 20 (1926) di Arnold Schonberg, per clari-
netto piccolo, clarinetto, clarinetto basso, violino, viola, violon-
cello e pianoforte.

In Italia il magnifico movimento di rinascita sinfonico e di
musica da camera vittoriosamente iniziato da Sgambati e Mar-
tucci, ha dato nascita, nell’ultimo mezzo secolo, ma soprattutto
nel periodo del dopo-guerra, ad un vastissimo repertorio di mu-
sica da camera di ogni genere. Anche limitandoci 4 quella dove
partecipa il pianoforte, e rinunciando a elencare i titoli di tutti
quei lavori e tanto meno ad illustrarne i meriti, basta nominarne
gli autori per vedere quale sia I'importanza assunta dalla musica
da camera durante gli ultimi tempi nella nostra nazione: oltre
ai gia citati pionieri Sgambati e Martucei, troviamo infatti i nomi
di Bossi, Busoni, Sinigaglia, Alfano, Respighi, Lualdi, Tomma-
sini, Malipiero, Casella, Castelnuovo-Tedesco e, in altra genera-
zione, di Labroca, Rieti, Masetti, Veretti, Mortari, Petrassi, Niel-
sen, Rota, Margola, ecc., e vediamo allora, dall’importanza di
questa lista, quale posto abbia ormai occupato la musica da ca-
mera nell’attivita creatrice dei nostri principali maestri.

Rientra pure nel quadro di questo capitolo ricordare i due soli
esempi esistenti di un’associazione con Porchestra di un com-
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plesso da camera comprendente il pianoforte: voglio alludere
al Concerto per pianoforte, violino e violoncello ed orchestra
op. 56 di Beethoven, e quello per la medesima combinazione
(pure op. 56) dell’autore di questo libro.

E possiamo anche catalogare nella musica da camera la lette-
ratura per due (o tre) pianoforti, letteratura non molto nume-
rosa, ma che conta un piccolo numero di insigni capolavori.
Vanno anzitutto citati, di J. S. Bach, i tre mirabili Concerti per
due pianoforti (in do minore, do, do minore), i due per tre pia-
noforti (in re minore e do) e infine il prodigioso rifacimento per
quattro pianoforti del Concerto per quattro violini in si minore
di Vivaldi. Se pure scritti per cembalo & ovvio che questi con-
certi si debbano considerare musica pianistica. Bach vi ha ag-
giunto un accompagnamento d’archi del quale si pud pero fare
a meno essendo quello un semplice rinforzo dinamico dei solisti.

Un altro mirabile lavoro per due pianoforti & la Sonata in re
di Mozart, cosi diversa, nel suo stile conservatore, dalla massiccia
polifonia dei sopra citati concerti bachiani. Nel periodo roman-
tico vi & pochissima musica per pilt pianoforti, e il solo lavore
degno di nota, in quasi tutto il secolo, & il grazioso Tema con
variazioni op. 46 di Schumann. Liszt non ha scritto lavori ori-
ginali per due pianoforti, ma ci ha lasciato parecchie magistrali
trascrizioni delle sue sinfonie Dante e Faust e di vari poemi sin-
fonici (tra i quali Les Préludes) oltre a una trascrizione della
Nona Sinfonia di Beethoven, (si pud ancora ricordare, a titolo
di curiosita, in quella serie di musiche lisztiane a due pianoforti,
le Variazioni sulla Marcia dei Puritani).

Saint-Saéns ha scritto parecchi lavori per due pianoforti, fra
i quali si ricordano le notissime brillanti Variazioni su un tema
di Beethoven (1874) ed il brutto ma spassoso Scherzo (1889),
nel quale si trova uno dei primissimi usi di quella scala esafo-
nica, che doveva poi tanto imperversare durante il periodo im-
pressionistico. Accanto a questi due lavori, citerd, con assai mag-
gior entusiasmo, le deliziose Trois Valses romantiques (1883),
di Chabrier, che meriterebbero maggior conoscenza da parte di
ogni pubblico. Importantissimo, recente lavoro per due piano-
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forti & il Duo (1935) di Igor Stravinski: Con moto, Notturno,
Variazione, Preludio e Fuga. In questa composizione, Stravinski
tratta i due pianoforti su un piede di assoluta parita, secondo gli
esempi di Bach e di Mozart. Particolarmente degno di nota & il
Notturno, nel quale Stravinski, anziché riferirsi al noto tipo di
Field o di Chopin, tenta invece un riavvicinamento alle Nacht-
musik del Settecento, condensando perd in un pezzo solo cid che
in quei divertimenti formava Poggetto di vari numeri.

Di Béla Bartok bisogna ricordare, fra le sue opere pill signi-
ficative, la stupenda Sonata per due pianoforti e batteria (1932).

‘Citerd ancora, nella sparutissima letteratura contemporanea
per tre pianoforti, ’aggressivo ma bellissimo lavore di Luigi
Dallapiccola, Musica per tre pianoforti (Inni), in tre tempi:
Allegro molto sostenuto, Un poco adagio,. Funebre, Allegramente
ma solenne (1935). Musica fatta di « durezze e di legature »
come avrebbe detto il buon Frescobaldi. Musica perd che rag-
giunge, per mezzo di queste sonorita crude, che tutto sono fuorché
borghesi e voluttuose, una rara, maschia eloquenza e si innalza
sino ad una luminosa solennita. :

Avendo ricordato la musica per vari pianoforti, non possiamo
adesso non accennare a quella per (un) pianoforte a quattro
mani (che essa pure rientra benissimo, per le funzioni alle quali
venne sempre destinata, nella musica da camera). Anche in que-
sta categoria, non manca musica di singolare interesse. Di Mozart
vi sono 5 Sonate e un Andante con variazioni. Clementi ha scritto
molte sonate, tra le quali sono da ricordarsi particolarmente le
tre op. 16. Beethoven ci da le due serie di Variazioni su un tema
del conte Waldstein (1792) e quelle sul Lied Andenken (1800)
e infine 3 Marcie (1803).

Ma & soprattutto Schubert che offre una numerosissima pro-
duzione, la quale contiene non pochi gioielli: Marcie militari e
di altri generi, Ouvertures, Variazioni e soprattutto quei due
mirabili lavori che sono il Divertissement @ la hongroise op. 54
e la grande Fantasia in fa minore op. 103.

Di Schumann possediamo principalmente i 12 Pezzi per pic-
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coli e grandi bambini op. 85, le Scene di ballo op. 109 ed il
Kinderball op. 130. Di Brahms troviamo, oltre alle Variazioni su
un tema di Schumann op. 23, i celebri Valzer op. 39 e le non
meno famose Danze ungheresi (quattro fascicoli, 1865 e 1880).
Bizet ha composto per quatiro mani i finissimi Jeux d’enfants
op. 22. Un lavoro singolare e poco noto, ma spassosissimo, sono
le Parafrasi. (ventiquattro variazioni e quattordici pezzi) sul tema
ostinato (e facile!) fa, sol, fa, sol, mi, la, mi, la, re, si, re, si, do,
do, do, do, composte in omaggio all’editore Belajev da un grup-
po di musicisti russi: Borodin, Rimski-Korsakov, Liadov, Gla-
zunov, ecc., al quale gruppo si era anche associato con una va-
riazione Franz Liszt. E un lavoro spiritoso e virtuosistico unico nel
suo genere e divertentissimo da leggersi. Piu vicino a noi, abbia-
mo quel capolavoro che & la versione originale di Ma meére I'Oye
di Ravel (1908) e anche Reflets d’Allemagne (1905), Une semai-
ne du Petit Elfe Ferme-U'oeil (1917) e le 3 Rapsodie (1904) di
Florent Schmitt. Di Stravinski tutti conoscono le 2 Suites (1915 e
1917) con una mano facile. L’autore di questo libro si permette
inoltre di ricordare i suoi Pupazzeiti (dei quali pure la versione
originale venne scritta dapprima, nel 1915, per quattro mani).

A rigor di termini si potrebbe pure includere nella musica
da camera il pianoforte usato come accompagnamento vocale. E
di questo importantissimo uso del nostro strumento si potrebbero
citare innumerevoli esempi di rara bellezza, tolti dai Lieder di
Schubert, Schumann, Brahms, Grieg, Mussorgski, Duparc, Fauré,
Dcbussy e, pit vicino a noi, Stravinski, Poulenc, Schonberg,
Milhaud, Respighi, Pizzetti, Malipiero, Castelnuovo-Tedesco, Pe-
trassi e molti altri ancora. Fra gli esempi che meritano partico-
lare ricordo tra tutti quelli che offrirebbero Schubert e Schu-
mann, penso soprattutto ai due cicli Die schone Miillerin e il
meraviglioso Winterreise del primo e le musiche cosi commo-
venti di Dichterliebe e di Frauenliebe and Leben del secondo.
Musiche ove il pianoforte non si pud dire strumento accompa-
gnante, ma vero e intimo collaboratore della parte vocale, con la
quale questo commento pianistico si immedesima sino a formare
un’unica espressione.
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Terminerd con alcune parole sul modo di suonare il pianoforte
quando si collabora con altri strumenti e particolarmente cogli
archi. Abbiamo gid constatato come la fusione del pianoforte
cogli archi sia quanto mai difficile ed artificiosa, € come non
possa riuscire pienamente soddisfacente che per mezzo non solo
di attitudini speciali del pianista ma anche di una sua lunga e
laboriosa esperienza. La principale preoccupazione del pianista
deve essere naturalmente quella di trovare il tocco giusto ed una
intensitd sempre corrispondente al rapporto che deve avere qual-
siasi nota della parte pianistica in qualsiasi momento dell’ese-
cuzione, con le altre parti strumentali. £ sempre possibile di
trovare volta per volta un tocco che si immedesimi perfettamente
col timbro degli altri strumenti, ma questo non basta senza un
dosaggio non meno rigoroso e perfetto della proporzione sonora
con le altre parti strumentali. Occorre quindi suonare in un
modo totalmente diverso dall’ esecuzione solistica, e la vigilanza
dell’orecchio deve esercitarsi non solamente su cid che riguarda
il proprio strumento, ma anche e soprattutto in funzione del-
Iequilibrio totale del complesso. Sara poi anche necessario ri-
cordarsi che, suonando la musica da camera, il pedale va messo
in modo alquanto diverso dal solito, e che esso pure va sempre
adoperato in relazione alla sonorita totale e non solamente se-
condo le sole esigenze che potrebbe presentare la parte di quel
pezzo eseguita separatamente. In generale, i pianisti-concertisti
non sanno suonare la musica da camera. Vi sono perd alcune
eccezioni, tra le quali citerd come ricordi personali particolar-
mente vivi, Martucci, Granados, Dohnanyi, Schnabel e Gieseking.
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