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Premessa

L’avvicinarsi all’'opera di Haydn e Rossini per um@erca comparativa di ordine stilistico non
e operazione priva di dubbi e difficolta. Trattasddi due pilastri del sinfonismo austro-tedesco
settecentesco e del melodramma italiano dell’Otttagd’affidarsi alle acquisizioni della criticatpi
0 meno recente e altrettanto doveroso quanto thterdi metterne in discussione taluni aspetti
benché accreditati dalla storiografia musicale |IBagialisi. Nel caso del presente studio mi € parso
necessario prendere le mosse da un’intuizione okievé essere assecondata, a prescindere dalla
possibilita di approdare a un esito interamentegdcela un punto di vista metodologico.

L’ipotesi di ricerca dalla quale si € partiti eanélata su tre sole certezze: 'amore per I'opera
musicale Haydn, Mozart e Rossini, la consapevoldzgaale sia il portato mozartiano allo stile del
Pesarese ed il soprannome che quest’ ultimo sywadagnato negli anni giovanili {fledeschinp
Mi pareva inoltre che, apprezzato lo scarto siiisstche intercorre tra Rossini e gli operisti
immediatamente precedenti e in qualche caso c&aisigllo, Cimarosa, Paer, Mayr, Fioravanti,
Generali, Farinelli, Mosca, Morlacchi), quel soprame significasse piu che un’etichetta di
comodo coniata da docenti e/o colleghi dalle iradioni autarchiche.

Avendo studiando con un certa attenzione il teaoaartiano e le sue peculiarita, mi ero reso conto
della presenza in Rossini di qualche altro ingnetdieper cosi dire, strutturale; il particolare uso
tematico, il calcolato e ricorrente incedere arrmonia ripetitivita di certe formule, la precisione

formale e lo humour profuso anzitutto dall'orchasprima che dalla drammaturgia: tutte istanze
che la drammaturgia mozartiana non presenta in @re&ancosi stringente e caratterizzante.
Giocoforza, la bussola si € orientata su Franzplosydn ben prima che alcune testimonianze di
Rossini stesso confermassero la sua passione scarza diretta di un numero significativo di

opere di Haydn risalente agli anni in cui eracs&tidente presso il Liceo musicale di Bologna, gli

anni delTedeschinger I'appunto.

Si € scelto di indagare I'influenza del compositaustriaco principalmente nella musica composta
da Rossini nella decade 1804 — 1814, estremi chissgondono alléSonate a quattred all'inizio
dell'attivita presso il San Carlo di Napoli, cittélla quale il suo stile si allontanera da quebgld
anni veneziani ossia — per dirla con Stendhal -os$ti 1815” percorrendo i primi passi che
porteranno, quindici anni dopo, alla sintesi @elglielmo Tell Cid non toglie che, laddove fosse
utile, si siano indagati aspetti rilevanti di lavgosteriori qualill barbiere di Siviglia (1816),
Semiramidg1823), fino a talune opere del periodo francese.



Le condizioni dellindagine sono state chiarite giall’inizio, riservando al capitolo 1 la
ricognizione delle fonti dirette (opinioni di Rosssu Haydn) e dell’effettiva presenza della musica
di Haydn sul suolo italiano, mentre nel capitol®si2é cercato di istituire delle classi generiche
(forma, armonia, tematismo, orchestrazidmanour retorica e citazionismtout cour) grazie alle
quali poter definire le peculiarita dell/iener Klassik(con particolare riferimento ad Haydn),
ponendole ove possibile in relazione con quantteeabile nello stile di Rossini.

| capitoli successivi analizzano nello specifice grandi momenti della scrittura del Cigno di
Pesaro — sinfoni&gonate a quattraarie, insiemi e finali operistici — indagandoeechratteristiche e
relazionandole alla prassi mozartiana ed haydnidoedine de capitoli esula da quello cronologico
(che avrebbe previsto anzitutto I'analisi delenaté in virtu di una linea di indagine che consente,
nell'ambito delle sinfonie, una piu chiara espasig della casistica. Inoltre, qualora le circostanz
lo abbiano permesso, si e approfittato per metiedne nella tassonomia e nella catalogazione di
determinati comportamenti ®poi, ridefinire o introdurre una utile nomenclaturane pure, a
fronte di atteggiamenti stilistici incompatibiliepescludere l'influenza haydniana relativamente ad

aspetti o situazioni particolari.

Fondamentali per I'approccio metodologico e staafigo si sono rivelati alcuni capisaldi della
letteratura musicologica incentrata su questi autor speciale modo qualora se ne potessero
incrociare i risultati; ad esempio, le evidenze ttaspaiono dallo studio di Philip Gossett sulle
sinfonie rossiniane sono risultate assai vicin@ellg riscontrate da Robbins Landon nelle sinfonie
del maestro austriaco — un accostamento che hanaoedo i due maggiori responsabili deltague
musicologica per Rossini ed Haydn - cosi come tagmi relative alla retorica musicale del
Pesarese (Beghelli) si sono potute mettere in icglazall’Ars oratoria cosi evidente nell’autore
della Creazione(Somfai, Sisman); talune forme sia della musicanséntale che del teatro di
Rossini si sono potute correlare all'evoluzionenfale haydniana studiata da Ethan Haimo.
Seguendo queste eterogenee tracce metodologiéheestato per quanto possibile di evidenziare
aspetti e livelli diversi di intertestualita, unengnsione cruciale sulla quale ho cercato di iesgst

A corollario di cio, indispensabili sono risultakei testi che, pur esulando dallo stretto rappteo
guesti due autori, hanno avuto la funzione di defiun ambito storico-analitico pertinente fra
Sette e Ottocento, e a cavallo delle Alpi: mi i§eo soprattutto ai maggiori esempi tratti dalla
copiosa letteratura mozartiana (Webster, Duranteerth Kunze), al teatro d’opera in Italia e sue
specifiche (Dahlhaus, Bianconi, Fabbri) ed aglidstsul classicismo di Charles Rosen e Daniel

Heartz.



L'obiezione, lecita e prevedibile, € che un’ ariadiilistica non pud essere suffragata da prove
inconfutabili, e dunque comporti un margine di hisctanto alto da renderla a tratti ingiustificada;
cio sono preposti i primi due capitoli, che tentaidefinire i rapporti Haydn — Rossini dal punio d
vista biografico e linguistico; nei successivisie tentato di dimostrarne le relazioni comparahdo
modus operanddei due compositori in presenza di soluzioni si@dottate in frangenti tecnico-
espressivi paragonabili. In alcun punto dell'inategi’influenza haydniana é stata data per scontata,
tentando tuttavia di porre in evidenza come i duterarisolvano secondo logiche simili situazioni
compositive che presentano livelli di analogia.di non puo offrire questo lavoro, dal momento
che non siamo in grado di conoscere con sicuregpa @ntatto avuto da Rossini con i testi

haydniani.

In una prospettiva piu generale, questo studioildeve intendere come lavoro ricognitivo e
propedeutico per una piu ampia analisi della leziohne laWiener Klassikha impartito agli autori

della grande stagione melodrammatica dell’Ottocatdbano, lezione che coinvolge anche gli
operisti successivi a Rossini - Donizetti bevveetiamente alla fonte del tedesco Mayr, Bellini e
Verdi estesero lo studio personale anche ai ladioBeethoven — i quali contribuirono a portare

I'opera italiana su livelli assoluti di chiarezzancunicativa, potenza espressiva e valore estetico.

Gli artisti sovente vanno soggetti ad un’aneddotitee tende a moltiplicarne i natali,
romanzare gli anni di formazione, persino ad inaentei caratteri fittizi; Rossini e forse quello
che — primariamente per causa propria e delle plaiemaschere indossate in gioventu ed in
vecchiaia - ha subito gravemente il peso di undogiafia semplificata che lo volle far apparire
guale grassbon vivantdedito agli eccessi dei lombi e dello stomacot&psro la confessione che,
ormai avanti negli anni, fece ad un amico a prdpasegli anni giovanili: “a quel tempo studiavo
Haydn con particolare predilezione”. Una cosi idlete filiazione poetica non pud non essere presa

sul serio.






1 - LA STORIA

...guastai da Rossini,
no i vol ser@irmusica Todesca,

dove in fondo elreegio anca lu pesca.

(P®ATTI, Sonetto per la ricuperata salute del Nob.Sig.
Aed Erizzo Principe dellimpero austriac@818)

1.1 Testimonianze dirette e fonti coeve

1.1.1 Ricordi rossiniani

“Non solo amo i grandi musicisti tedeschi, li hadiaiti con predilezione gia nella mia primissima
giovinezza e non ho trascurato nessuna occasiooendiscerli sempre meglid” Cosi confidava
I'anziano compositore pesarese al piu giovane amicollega Ferdinand Hiller durante I’ ozio della
comune villeggiatura a Trouville nel 1855. E’ indid che non si trattasse di ubautadeper
compiacere il suo interlocutore, se poco dopo Rossicaro la dose affermando di conoscere a
fondo i grandi lavori bachiani (“Che colosso queBtaxh! In uno stile come quello scrivere una tal
guantita di composizioni! E’ incredibile. Cio cherpgli altri e difficile, anzi impossibile, per lera

un gioco”) * e mozartiani (“ll Confutatiscome minimo non pud averlo fatto che Mozatta
proposito deRequieny non tralasciando nemmeno le piu recenti congudstl’arte beethoveniana
(“Quale forza, quale fuoco dimoravano in quest’'ubQoali tesori contengono le sue sonate per
pianoforte! Non so se mi piacciono ancora di pilledgue sinfonie: in esse c’é forse un entusiasmo
ancora maggiore”}!

L’entusiasmo di Rossini si accresce quando parldajidn e della sua gioventu: commentando la
presunta abilita di Mendelsshon nel ricordare a orear’interaPassione Secondo San Mattegli

strizza I'occhio a Hiller confidandogli “Con gli atori di Haydn una cosa del genere avrei potuto

! FERDINAND HILLER, Plaudereien mit Rossii Aus denm Tonleben unserer Zéipzig, Hermann Mendelssohn,
1868, riportato anche Bli scritti rossiniani di Ferdinand Hillera cura di Guido Johannes Joerg, “Bollettino del
Centro rossiniano di studi” (d’ora in avanti BCRSXXII, Pesaro, Fondazione Rossini, 1992, p.75.

2 |vi, p. 75

3 Ivi, p.77

* Ivi, p.105



osarla anch’io da giovane. Soprattutta Creazionela sapevo a memoria fin nei piu piccoli

recitativi; 'avevo suonata ed accompagnata abhaatapesso”.

L’ammirazione rossiniana per il maestro di Rohraan rcesso qui, esprimendosi in termini
entusiastici nei riguardi della canta&aanna a Naxog“Oratori a parte € la composizione vocale di
Haydn che pit mi & cara, e specialmente 'adagieramente bellissimo™, canticchiandone anche
gualche motivo; pochi giorni dopo, racconta sempliber, durante la visita al compositore
Sigmund von Neukomm, Rossini “si sedette [all’orglpe suond, come meglio poté, una ventina
di battute delCaosdallaCreazione cosa che commosse piacevolmente il vecchio alltg\Haydn

[Neukomm]”)".

Interessante per comprendere quanto al Cigno adir@éssse familiare la musica di Haydn fin dagli

anni di studio € il passo seguente:

Rossini canto linizio di un quartetto per archikdtydn. “Pud un brano cominciare in modo piu
nobile?” esclamo. “Che slancio, che eleganza irstgumotivo!”.

“Non credo che nei quartetti per archi Haydn s&tossuperato da alcun compositore, neppure
dallo stesso Beethoven” dissi.

“Opere incantevoli, questi quartetti” disse il maeson calore. “Che accurata interrelazione degli
strumenti! E che finezza delle modulazioni! Tutfjriandi compositori hanno belle modulazioni
transitorie, ma quelle di Haydn per me hanno agetapre un fascino particolare”

"Ha avuto occasione di ascoltare queste composigiarin Italia?” domandai

“Gia a Bologna, in gioventu. Avevo radunato un deido d’archi nel quale io suonavo la viola
meglio che potevo. All'inizio il primo violino noaveva che pochi pezzi di Haydn, ma io gli stavo
sempre dietro, per fargliene avere sempre piu, € @an piano ne imparai un numero
considerevole. A quel tempo studiavo Haydn conigidere predilezione. Avrebbe dovuto esserci
quando diressLa Creazioneal Liceo di Bologna® non lasciai passare davvero niente agli
esecutori, perché conoscevo ogni nota a memoriaprdeato anchea.e stagioniquando, dopo

aver abbandonato il Liceo, mi fecero direttoreatiaerti filarmonici”®

® lvi p. 83

®Ivi, p. 91

" Ivi, p.97

8 Come vedremo Hiller si confonde: nba creazionemale stagionj e non al Liceo Musicale, ma all’Accademia de’
Concordi.

° Ivi, pp. 90-91



Pochi anni dopo (1860) nella Parigi di Napoleonleféce visita a Rossini, accompagnato dal
comune amico Edmond Michotte, nientemeno che Rickéagner; i due, nonostante la differenza
di eta e I'abissale diversita nell’'uso del linguaggusicale, trovarono piu di un’affinita stimandos
reciprocamente e giungendo a intendimenti comuhiage dei suoni e sull’opera in musica.

Durante il discorrere ecco Rossini fornire un posai spaccato della sua gioventu bolognese e dei

suoi personalissimi metodi di apprendimento; di@ediano maestro

Un amatore a Bologna avea la Creazione, le NozEégdro, il Flauto magico. Quando avevo 15
anni, non sapendo come importarle dalla Germaeidol ricopiate tenacemente. Usavo prima
trascrivere le parti vocali, senza guardare I'aguagmamento orchestrale. Poi, su un altro foglio,
immaginavo un mio personale accompagnamento, ghe cdomparavo con Haydn e Mozart. Solo
a questo punto completavo la copia aggiungendmireali accompagnamenti. Questo sistema di
lavoro mi ha insegnato piu che tutti i corsi deteo di Bologna. Ah! Sento che se avessi potuto

studiare nel suo paese [la Germania] avrei pottadysre qualcosa di meglio di quanto ho fafto

Poco dopo Rossini rincara la dose: “Cos’ € il naieokro in confronto a quello di Haydn e Mozart?
Ammiro in questi maestri la scienza, che & cosumaéd in essi I'arte del comporre. Gliela ho
sempre invidiata e detti Maestri dovrebbero essandiati sui banchi di scuola®, idea questa
effettivamente realizzata da Rossini anni primdprquando era stato nominato nel 1839
Consulente perpetuo onorario del Liceo filarmordc®ologna - lo stesso nel quale si era formato
sotto l'austera guida di padre Mattei — inserendbpmogrammi dei saggi studenteschi musiche di
Beethoven (IaSettimg, Mozart Requiern ed Haydn, spingendo i suoi interessi anche a Webe
Mendelsshor?, Auber e Dohlef®.

Queste sono alla luce dei fatti le uniche e gioaaE@iu importanti testimonianze pervenuteci dalla
diretta voce di Rossini — ovviamente mediata darcothe ne hanno raccolto i pensieri — della sua

assidua frequentazione con la musica d’oltralpeltie sembra che Haydn abbia rappresentato per

19 EDMOND MICHOTTE, Visite de R. Wagner & RossiRiaris, Fischbacher, 1906, p.48, presente anchei@

ROGNONI, Rossini Torino, Einaudi, 1981.

2 vi, p. 49

12 A testimonianza di cio la lettera inviata a Vieraiamico tenore Domenico Donzelli il 9 maggio 18golla quale
richiede “pezzi per clarinetto a solo, clarinettpiano, terzetti, quartetti, quintetti, settimiatc... a pit strumenti a
fiato e di arco. Mi si dice esservi molti pezzillanti nel suddetto genere del Maestro Mendelsgahjnbada bene che
non intendo di essere esclusivo per il Maestro M&ssbhn; tutti i Maestri sono buoni. Weber, pengsie, ha fatto dei
bei pezzi e tanti altri” inLettere di G. Rossini raccolte e annotate per alir&.Mazzatinti e F.e G. Mani&irenze,
Barbera, , 1902 pp. 111-112, reperibile anche &b BEGHELLI Rossini, da studente a consulente onoratio
“Martini docet”, atti delle giornate di studio: clag regolamenti, musicisti e musicologi per dueotieto stato di
attuazione della riforma e prospettive di svilup@ala Bossi, 30 settembre - 2 ottobre 2004, a duPiero Mioli.
Bologna, Conservatorio di musica Giovan Battistativig 2007

13 GINo GIARDINI, Rossini a Lugo alla scuola dei Malérthugo, Walberti, p. 87



il Pesarese piu di un’attrattiva, sia quando daestte scopriva i capolavori deNdiener Klassik
sia durante gli anni di silenzio compositivo: indizintomatico, la sua villa di Castenaso era @nat
con allegorie musicali dei maestri a lui piu cénd, i quali figuravano, oltre a Cimarosa, Palesten
Padre Mattei, anche Beethoven Haydn e MoZart.

Il quadro che se ne ricava €, seppur frammentamgicativo delle inclinazioni rossiniane; in
particolare la familiarita col repertorio del “pagélla sinfonia” denota una particolare predilegion

ed ammirazione nei suoi confronti.

1.1.2 Gli anni di studio

L’abitudine con i lavori del passato e tuttavia fdasi risalire a ben prima che egli avesse la
possibilita di studiare a Bologna con don Angelséiee poi al Liceo Musicale (1805) — dove
peraltro la musica d'oltralpe era osteggiata e fameva parte deturriculum°- ossia almeno agli
anni di permanenza a Lugo (citta natia di suo p&luseppe), periodo che va dal 1802 al 1805 e
nel quale fu scolaro dei due canonici locali, téth Giuseppe e Luigi Malerbi®. Essi, entrambi
musicisti di vaglia, possedevano una ricca bibtiate oggi in gran parte disperSa nella quale,

perlomeno fino al 1909, erano “[...] presenti pregiceredi dei Malerbi splendide edizioni delle

14 Dj queste allegorie parla Radiciotti nella suaartoibgrafia rossiniana (vedi nota 17); la villartpeppo, venne
abbattuta a meta del XX secolo, vedAl/RO BUCARELLI Rossini 1792 — 1992, mostra storico documentd®grugina,
Electa, 1992, p. 97.

15 Come rilevava il corrispondente della Allgemeinesikalische Zeitung di Lipsia, lamentandosi chesnes in
Bologna sapesse che Mozart aveva scritto musica sathe sulle scene del Comunale non si fosseircapparesentate
sue opere; si ignorava perfino che Haydn avess@astm delle messe. Egli disse di Padre Mattei thenblteplici
occupazioni non gli permettevano di conoscere an gumero di opere della nostra scuola”(cit. das&rPE
RADICIOTTI , Gioachino Rossintit. .p.43. E’ noto il giudizio, piut 0 meno contemporanediola Zingarelli su
Mozart, durante un colloquio con Louis Spohr “Siclae a costui non era mancato il talento, ma esutd troppo poco
per poter perfezionarsi in maniera adeguata; sesaveontinuato a studiare una decina d’anni avrpbhgo scrivere
un giorno qualcosa di buono” (cit. 8toria dell’opera a cura di Guglielmo Barbalan e Alberto Basso, oIl orino,
Utet, 1977, p. 262.

16 Giuseppe Malerbi (1771-1849) fu socio dell’ AccadeiFilarmonica bolognese e valente quanto sevempositore
di musica sacra (un sde Deuma grande orchestra venne eseguito in S. Petrolioldgna per la solenne
incoronazione di Napoleone a re d'ltalia nel180&). 1825 il M. fu nominato maestro presso la chtie di Spoleto,
ma lascio cadere l'offerta. Nel 1843 ottenne I'aggrione all'Accademia romana di S. Cecilia. Satefio Luigi
(1776-1843) anch’ egli canonico,fu organista dacissima fama sia del Carmine che di S.Francescme.
Rappresenta I'anima farsesca dei Malerbi, tantessare soprannominatddn Bilind’ (in dialetto faceto, scherzoso),
giovialita che traspare dai titoli di alcuni suavbri pianistici:La buona notteLa fdb]bre freddall giuoco della
tombolag Battaglia Fuga della sig.ra Marianna Bertazzoli per unirsinmatrimonio con il sig.r Giuseppe Morandier
le loro biografie complete si vedano le voci omoainel Dizionario biografico degli Italiani (ed. Tieani) e GQUSEPPE
MALERBI JR. G. Rossini. Pagine segret@ologna, 1921.

711 fondo & conservato a Lugo, presso il Civicodddviusicale intitolato ai due musicisti; venne égatd alla morte di
Giuseppe Malerbi da alcuni nipoti e pronipoti sal@eneroso e definitivo lascito dell’'ultima disdente, la contessa
Maria Concettta Bufferli, avvenuto nel 1954. ckUrRO MALUSI Catalogo delle musiche conservate nel Fondo Malerbi
annesso alla Biblioteca comunale dell'lstituto ncate pareggiato Giuseppe e Luigi Malerbi di Lugoigo, Comune di
Lugo, 1984 p. 25

4



opere di Mozart, Handel, Bach, Gluck, Haydn e dii to quasi i nostri classici, posseduti sino
d’allora dai due Canonici musicisti® .

L'influenza dei due e da ritenersi decisiva sulle $ormazione musicale, tant'é che ad es. quel
primitivo ma compiutissimo esempio di stile rosamd che sono |&onate a quattre- scritte
durante la villeggiatura estiva al Conventello pamico Agostino Triossi - risalgono proprio al
periodo in questione (1804). Non a caso Giuseppkerdiaanni dopo, quando il nome di Rossini
gia primeggiava in Europa, appunto sulla copertinan suo volume di musica una data fatidica:
“Cosi pure nel 1802 imparo a suonare il 2 maggiov@azhino Rossifi *°

| primi contatti con questo repertorio e le origitglla passione rossiniana per la musica tedesca si
possono far risalire percio agli anni lughesi. cesabili del soprannome affibbiatogli dai suoi
colleghi e docenti bolognesi, vergini di tutto abe provenisse d’Oltralpe. Merito dei Malerbi,
motivatori impareggiabili e dal metodo schietto ermpeante. Cosa che non si puo dire del suo
docente presso il Liceo bolognese, quel Padredielte “con la penna in mano era eccellente, le
sue correzioni erano estremamente istruttive. Materribilmente laconico, e ogni spiegazione

orale gliela si doveva estorcere quasi con la niza&?°.

Fermo restando che la stessa frequentazione @ib Clriossi potrebbe aver fornito al giovane
Gioachino qualche spunto haydniarfd, & la sua permanenza bolognese a fornire ulteriori
opportunita: come gia noto dall’ “intervista” diliéir, in quegli anni Rossini ebbe modo di dirigere
sia laCreazioneche leStagiom, nonché di approfittare della benevolenza di appenati amici
musicofili che possedevano spartiti del maesti@ahrau.

Nei programmi dei saggi finali del Liceo Musicale strovano con maggior frequenza
composizioni degli studenti che di altri autoriy@isce altrettanto che nemmeno I'Accademia

Filarmonica (della quale Rossini fece parte sin H806) nei suoi concerti prevedesse musica

18 ALcEO TONI, Nuovo contributo allo studio della psiche rossirdah Canonici Malerbi a Lugo)Rivista musicale
italiana, XVI, 1909, pp. 275-276. Nel corso deginai discendenti dei Malerbi non persero 'occasiai vendere
manoscritti appartenuti al giovane Gioachino, prandosi di fare altrettanto con le edizioni a starmgon la spinetta
servita al futuro autore deékll per apprendere i primi rudimenti musicali: essaneevenduta all’Esposizione
Universale di St.Louis nel 1904, e da allora ssam® perse le tracce.

19 GINo GIARDINI, Rossini a Lugo alla scuola dei Malerthiugo, Walberti, 1992, p. 23,

2 F HILLER, Plaudereien mit Rossimit. p.99

%L Rossini scrisse per I'appassionato contrabbasaigtatino Triossi ed i suoi amici musicisti diletta oltre le citate
Sonate a quattr§1804) anche due lavori sinfonici, $anfonia scritta “al Conventello’®e laSinfonia obbligata a
contrabassdentrambe 1807-1808). Patriota, esule a Corfuddmspense nel 1821) fu lui a ottenere la comonssi
per Rossini della cosiddetidessa di Ravenn@808). Purtroppo la condizione di esiliato fecehe la biblioteca
personale del Triossi fosse smembrata; cid chénmene € conservato presso I'lstituto musicale pgiedg “G.Verdi”

di Ravenna. Sulla figura di Triossi si veda eiANCESCOGIUGNI, Agostino Triossi di Ravenna, “Amico e mecenate” di
Rossini fanciullo — esule politico nel 1821 e mandrecia Forli, Societa Tipografica Forlivese, 1962.
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tedesca, dedicandosi pressoché esclusivamentpeatago operistico pitl 0 meno coev.In citta
era pero attiva I'’Accademia de’Concordi (fondata b@08) istituzione che, come si vedra nel
paragrafo successivo, ebbe un peso notevole néligidne di Haydn in Italia; in questo sodalizio
Rossini fu titolare nel 1811 del posto di maestroembalc®,

Gia nel maggio 1810 pero egli aveva avuto occaserairigere i Concordi, eseguendo proprio

una sinfonia di Haydn “con magistrale precisioraito da suscitare “sorpresa ed emoziofie”.

Poco dopo, nel novembre del '10, avverra a Vendzisattesimo rossiniano nel mondo del
melodramma, con la farda cambiale di matrimonicseguito a breve distanza dall’ opera in due
atti L’equivoco stravagantdata a Bolognaell'ottobre del 1811: di questo periodo si conseri
programma sia di un’ “Accademia di musica vocalestidimentale” diretta appunto dal giovane
pesarese la sera del 11 febbraio 1811 (la cuitsgale apertura della prima e della seconda parte
dello spettacolo, prevede due sinfonie del “Maebtaydn” le quali “piacquero sommamenté®)

sia di una consimile accademia data I'11 ottobred@sso quindi della prima dellguivocg aperta
ancora una volta da una sinfonia haydni®na

Inoltre & proprio per ’Accademia de’ Concordi dRessini diresse piu repliche del#agioninel
maggio dello stesso anno, in occasione dei fesaegmiti per la nascita del Re di Roma, Napoleone
11, figlio del grande corsd’. In tale occasione venne pure composta un’odéeaaff lode ad Haydn

e degli esecutof?.

%2 Uno spoglio di questi programmi si trova imclLA GALLINO, Lo “scuolaro Rossini” e la musica strumentale al
Liceo di Bologna: nuovi documeriti BCRS XXXIII. Pesaro, Fondazione Rossini, 1998, 5-55. Gli autori piu
presenti risultano essere Mayr, Nasolini, ZinggrBkisiello, Pavesi.

% E’ d'uopo specificare che Rossini, nei suoi arinivgnili, non si limitd mai alla sola attivita ditslente, cercando
sempre delle scrittura laterecome maestro al cembalo, compositore e perfintaoés fin dalla giovanissima eta:
eccolo ad es. ad appena nove anni suonare langtilarchestra del Teatro di Fano, poi nel 1804taate assieme alla
madre ad Imola, e nel 1805 interpretare Adolfoan@dmilladi Paér al Teatro Zagnoni di Bologna. A cid vanno
affiancate la continua attivita compositiva e dogtle Ravenna (carnevale 1804), Senigallia (est805), Forli
(autunno 1806) Faenza (estate 1807) Ferrara (18&@0%hé delle bolognesi Accademia Polimniaca (18@8}oncordi
(1810-11) e del Liceo Filarmonico (1808-09). Sgjlavinezza artistica rossiniana vedasdPoO FABBRI, | rossini, una
famiglia in arte BCRS XXIIl 1983, p.125-150 e, dello stesso autbRossini a Pesaro e in RomagimeRossini 1792
— 1992 cit. p. 53-70.

4 Redattore del Reno 52, (1810), 10 maggio, cfric&RRDI La fortuna di Haydncit. p.34

% Biblioteca dell’Archiginnasio, Fondi Speciali Maswritti, cartone Accademia Filarmonica e Liceo roaki. Citato

in N.GALLINO, Lo “scuolaro Rossini"cit. p. 39-40. Anche il Redattore del Reno defelibraio 1811 riporta la notizia,
ma nemmeno il periodico € piu specifico.

% Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio, Fondi SiadicManoscritti, cartone 11 “Accademia FilarmonieaLiceo
Musicale”, filza “Stampati Liceo”.

27 Oltre ai libretti pervenutici, di queste Accaderpala il RdR 21 maggio 1812 (pp. 78-79)

28 BERNARDO GASPARINI, Al merito singolare / de’Signori Professori / charimo eseguito/ nella Grand’ Aula del Liceo
Filarmonico / la Cantata / delle Quattro Stagiordéll'immortale Maestro Giuseppe Haydn / nel MagigibCCCXl
Bologna, Ramponi,



Vi potrebbe inoltre essere un’altra occasione ditatbo con la musica di Haydn, ascrivibile al
periodo di permanenza bolognese: il 6 e 10 ap8@381col patrocinio della nota Accademia de’
Concordi, si eseguiLa Creaziong il giorno successivo, al Liceo Musicale, si daVasaggio
conclusivo di fine anno, cui partecipd anche Rassin Il pianto d’Armonia sulla morte d’Orfeo
Ipotizzare la sua presenza ventiquattro ore primailt pubblico dei Concordi non pare cosi

azzardatd®.

Questo e tutto quanto si possa dire dédsson Haydn — Rossini, o per testimonianza diretta
(tramite Hiller e Michotte) o grazie a fonti secané quali programmi concertistici, libretti e
recensioni giornalistiche. Il che ci dice qualcasa, (oratori a parte) non ci consente di chiarine c
certezza a quale musica haydniana Rossini fadeamento, tantomeno di capire quali fossero i
lavori accessibili nell'originale Fondo Malerbinella Biblioteca del Triossi, o fra le partiturespe

in visione negli anni bolognesi.

A questo proposito conviene effettuare una sorta&ggilorazione inerente alla diffusione della
musica di Haydn in Italia, soffermandoci in partaze su Bologna e territori limitrofi, prendendo in

considerazione il triangolo che vede nella Romagombardia e Veneto i suoi vertici.

1.2 Diffusione e fortuna di Haydn in Italia tra XVe XIX secolo®

1.2.1 Prime testimonianze

Per ovvie ragioni cronologiche la musica di Haydla prima di un autore del\iener Klassilka
valicare le Alpi®%; come si vedra sono soprattutto i due ultimi grasratori a godere di ampia
diffusione (sia quanto alle esecuzioni che a gaicdalla diffusione di copie e stampe), senza
dimenticare che anche il repertorio sinfonico ellqueameristico — piu adattabili rispettivamente

alle pubbliche accademie e alleiréesprivate — seppero conquistare sin dagli ultimiesed del

29 5j & fatta anche I'ipotesi che egli potesse edsariecoristi: vedi RANCO PIPERNG, Il Moseé in Egitto e la tradizione
napoletana di opere biblichie Gioachino Rossini 1792-1992, il testo e la scamavegno internazionale di stydi
Pesaro, 25-28 giugno 1992 , a cura di Paolo FaBbsaro, Fondazione Rossini, 1994, p.266

%0 Colgo I'occasione per citare in prima battutaitdamentale lavoro dilSONETTA RICCIARDI, La fortuna di Haydn in
Italia nell’800, dissertazione dottorale in Storia e Analisi d€ldture musicali (Roma "La Sapienza") rel. Piggiui
Petrobelli e Agostino Ziino, 1995, nonché per ramare I'autrice della disponibilita a consultdrdattiloscritto.

31 Sui rapporti editoriali e la circolazione del mixte tra Italia e paesi tedeschi a cavallo traeSed Ottocento, LCA
AVERSANO, Die Wiener Klassik im Lande der Oper. Uber die Veitoing der deutsch-gsterreichischen
Instrumentalmusik in Italien im frGhen 19. Jahrhend1800-1830)n Analecta musicologica, 34, 2004.



‘700 il favore degli amatori come testimonia andhgorire di scritti biografici immediatamente

dopo la sua scomparsa (1889)

Le prime fonti di un interesse haydniano in Itaigalgono agli anni Sessanta e Settanta del ‘700;
Giuseppe Cambini ricorda i sei mesi felici trascaomsme violista nel Quartetto Toscano (Firenze
1767, assieme a Manfredi, Nardini e Boccherini),quali studiava i Quartetti di Haydn, “quelli
che ora, nella raccolta op. 9, recano i n°17 e*21”

Pochi anni dopo I' "Ossevatore Triestino” del 26ratal778 riporta la notizia che “nel Casino di
Trieste dessi settimanalmente un’ Accademia p@iddstrumentale [...]. | pezzi di musica che vi
si producono sono dei piu moderni e scelti auteerbi grazia di Haidensjc|, Borghi, Pleyel,
Ditters, ecc. %,

Bisogna dire perd che entrambi i casi sono da densisi assai particolari, poiché il Quartetto
Toscano era si entita legata al Granducato, ma estapla musicisti di livello europeo, i cui
contatti con la musica dei maggiori autori del mameavveniva per frequentazione dirett@ non
viceversa, per trasmissione di manoscritti; al,darsituazione politica della citta di Trieste loea
parte integrante e primo scalo portuale dell'lmpexsburgico — consentiva una maggiore
prossimita coi repertori settentrionali, protraitt@so alle ultime direzioni mahleriane dei primeld

Novecento™®.

1.2.2 Bologna

Si e gia detto delle esecuzioni bolognesi che vid®pegnato Rossini come maestro al cembalo; la
presenza di Haydn allombra della Garisenda € pmkoumentata ben prima che I'animoso

Tedeschin®i cimentasse con esso.

32 Fenomeno avvenuto su larga scala in tutta Euapale biografie e i ricordi di Bertuch, Griesingérnold, Breton,
Dies, Framery e Stendhal). Per quanto riguardaliBltvanno citati perlomeno Vta di Haydndi Mayr etc (Bergamo,
1809), le Haydine di Carpani (Padova 1812) e itiprDiscorso sulla vita di Haydrdi Giovanni Agostino Perotti
citato da ASOSTINOZIINO, La “Dissertazione sullo stato attuale della musindtalia” ( Venezia 1811) di Agostino
Perotti ed una lettera inedita di Giovanni Pais@lin “Quadrivium”, XXII, n. |, Bologna 1981.

¥ Allgemeine musikalische Zeitung del 22 agosto 1804n GUGLIELMO BARBLAN, Giuseppe Cambini e i suoi scritti
sulla musican Memorie e contributi sulla musica dal Medioevo et moderna offerti a F.Ghisi nel settantesimo
compleannoBologna, A.M.I.S., 1971, pp. 295-310: 300. Banhlaotizza — a ragione — che i quartetti citatigao®
essere in realta quelli dell’ op. 17 nn. 17 e 21.

34 FRANCESCOATTARDI, Roma musicale nell’ Ottocento. Dalla musica voaala strumentalePadova, G.Zanibon,
1979, p.22.

% Ad esempio Luigi Boccherini (1743-1805) ebbe cdraello Giovanni Gastone, librettista di Haydn peratorio Il
ritorno di Tobia e fu egli stesso a Vienna nel 1757 al seguitqddte, entrambi scritturati per suonare nell’ estta
del Teatro Imperiale.

% Sul tema di veda BSEPPERADOLE, Ricerche sulla vita musicale a Trieste, 1750-19B80tinerari del classicismo
musicale : Trieste e la Mitteleuropa : atti deltiontro internazionale di musicologia sulla ricezéodel classicismo
musicale a Trieste e in altri centri della Mittetepea Trieste, 30 ottobre-1 novembre 1991, a curaCGhvallini.
Lucca, LIM, 1992 pp 237-244.



La piu antica testimonianza risale al 1798, quah@movembre (o, alla giacobina, 12 brumaio) al
teatro Zagnoni si diede un’accademia vocale e sngate che si apriva con una “Sinfonia a piena
Orchestra di Haydensic” ®"; poco dopo ecco affacciarsi sul panorama cittadiAocademia
Polimniaca, promotrice il 22 luglio 1806 di un’ Aetemia apertenore solitocon una “Sinfonia del

Sig. Maestro Haydn®®.

Questi due casi dimostrano come la musica dell'lHagihfonista fosse conosciuta in citta ben
prima della fondazione della citata Accademia denébrdi (1808); tuttavia si deve a questa
istituzione la proliferazione di concerti quasi “nografici” avvenuta negli anni immediatamente
successivi.

La prima bolognese dell@reazionedi cui s’e@ detto, venne diretta da Tommaso Marichef’
aprile 1808; nel novembre successivo lo stesso Maicproponeva sempre per i Concordi due
sinfonie “dei gran maestri Haydn e Mayer [sicf: A breve distanza la stessa Accademia si
produsse in una serata dove vennero eseguite lgesifonie di Haydn — come da prassi collocate
in apertura di serata e inizio seconda parte - méamate “Grande Overtur [sic]” e “Sinfonia
intitolataLa Disfatta *°.

Anche la prima dell&tagioni(1811) fu incorniciata dall’esecuzione di varie ademie strumentali:

a gennaio, nel locale “Casino di divertimento” ésth da ballo venne preceduta da una “superba
sinfonia di Haydendic] *; il 26 febbraio ancora i formidabili Concordi cdpssini al cembalo si
cimentarono in due sinfonie del Nostro, le qualmeosi € detto “piacquero sommamente”; I'11
ottobre — sempre presso i Concordi guidati dal féesa— si apri un’accademia vocale e

istrumentale con una “Sinfonia del Sig. Maestro HAY" 2.

La “Haydn mania” bolognese venne presto rinnovailiadSocieta del Casino, che sia il 30 marzo

che il 12 aprile del 1812 fece eseguire, tra dii lalvori, “la Caccia, Sinfonia del M°Hayden

[sid" 3.

%7 Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio, Fondi SfaicManoscritti, Teatri di Bologna e provincia,raane 6, filza
Teatro Zagnoni, cit in N.@ LINO, Lo “scuolaro” Rossinicit. p. 9 che riporta il programma nella sua ierza.

3 |bidem, cartone Accademia Filarmonica e Liceo Mal, cit in N.G\LLINO, Lo “scuolaro” Rossinicit., p15

% “Redattore del Reno” 99, (1808), 9 dicembre, iRBCIARDI, La fortuna di Haydrcit, p. 6

“Olvi, 7 (1809), 24 gennaio. Non esiste una sinfér@gdniana con questo appellativo; potrebbe tsittarse di un
refuso del titolo dato alla n°60, ossia “ll Distcdt(1774)

“l “Redattore del Reno” 4 (1811), 29 gennaio.

23 RiccIARDI, La fortuna di Hadyreit. p. 76

3 TiTo GoTTl, Beethoven a Bologna nell’Ottocerito“Nuova Rivista Musicale Italiana” VII, 1973 ,31. Potrebbe
trattarsi della sinfonia omonima, la n° 73 (1782).



Ancora nel 1819 la stessa Societa del Casino aarisua serata con una sinfonia del compositore
austriaco™ e nello stesso anno i Concordi offrirono per I'esima volta al pubblico bologneka

Creazione

L’intensa attivita dei sodalizi musicali cittadinjLiceo Musicale, Accademia Filarmonica,
Accademia de’ Concordi, Accademia Polimniaca, Sadiel Casino) fa pensare appunto a Bologna
come ad uno dei centri di maggior diffusione deflasica di Haydr® in Italia, tesi confermata
come si vedra in seguito anche dall’alto numerpattiture risalenti all’epoca e tutt’'oggi reperibil
nei fondi d’archivio felsinei. Diffusione che, p@rove certe, ipotesi plausibili e contiguita di
istituzioni e repertori, ha sicuramente e largameanvestito la vita di Rossini tra 'anno del suo

arrivo a Bologna ed il 1811.

1.2.3 Venezia

Il grimaldello che apri la via alla diffusione degpertorio haydniano nella citta lagunare fu,
diversamente da Bologna, I'editoria musicale; iterole anticipo sui tempi, gia nel 1773 gli editori
Marescalchi e Cannobbio pubblicarono un suo braeka rRaccolta di ventiquattro minuetti
composti da varii autorit®, vera rarita per il periodo. Tutt’altro piglio and nei decenni successivi
Antonio Zatta il quale pubblico tra il 1783 ed #87 ben quattro raccolte strumentali: nel 178&i
trio per violino, viola e violoncellgoggi catalogati come Hob.XI: 57-6%) e nel 1787 iQuartetto
per due violini, viola e violoncellgHob.llI: 43), i Divertimenti per cembalo o piano forte facili e
piacevoli(Hob. 1:81.2 — XXVIII: 8.6 — 1:79.2 — 85.2 — XXVI1 8.1b — XVII: 9 — I: 53.2), [&Bonata
per cembalo con accompagnamento di violino e vitétia (Hob XV: 6-8)*%. La prolificita di Zatta
era ben giustificata dal fatto che egli poteva aentun’amplissima rete di corrispondenti in una

trentina di citta italiane, tra le quali spiccaner§amo, Bologna, Firenze, Ferrara, Milano, Padova,

“Tra il 1810 ed il 1822, oltre allBtagionie allaCreazioneja Societa del casino si fece promotrice di uniadjaina

di esecuzioni di sinfonie di Haydn; leggasi G|, ibidem

> Pur esulando dal contesto storico di questa&asitevole riscontrare come Haydn sia rimasto regrammi
bolognesi senza interruzione, lungo tutto I'Otittoe vedasi S.RCIARDI, La fortuna di Haydrcit., pp. 27-28

6 MARIA GIRARDI, Omaggi napoleonici di Francesco Caffi e accadertassiche in casa del principe Andrea Erizzo
in L' aere e fosco, il ciel s'imbruna : arti e muszd/enezia dalla fine della repubblica al congreds¥ienna. atti del
convegno internazionale di studienezia, Palazzo Giustinian Lolin, 10-12 apri@®17. A cura di Francesco Passadore
e Franco Rossi .Venezia, Fondazione Levi, 200@4. 1

* I catalogo completo della musica di Haydn & statmpilato dal musicologo olandese Antony van Heatrofdal

quale il prefisso “Hob”), che ha ordinato con lais&i numeri romani le tipologie e con i numeralairle effettive
singole composizioni, sovrastrutturando le singat®lte. Ecco, ad es. che le sinfonie hanno ilipatd I, i quartetti il

I, etc... ANTHONY VAN HOBOKEN, J. Haydn, Thematisch-bibliographisches Werkverzeghlains, B. Schott's
Schone, 1957, la cui migliore versione on-line@lfiaente reperibile sul sito dell’'Universita deli€bec,
http://www.uguebec.ca/musigue/catal/haydn/hayfjlhtm

8 M. GIRARDI, Omaggi napoleoniaiit, p. 185. L'edizione dei Trii & I'unica traszidone esistente di questi lavori, ideati
originariamente per baryton, lo strumento favodi&b mecenate di Haydn, il principe Nikolaus Estesha
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Parma, Roma e Pesaro. Di piu: dopo un periodcedsibne, nel 1786 decise di rilanciare I'attivita
diffondendo un manifesto di associazione per labpasézione periodica di musica strumentale che
ottenne piu di 500 adesioni, la cui conseguenZaifgita settimanale lungo tutto il biennio 1787-
1788 di svariate composizioni cameristiche di dlitaliani e non, Haydn compreéa

Nell’'ultimo catalogo prodotto da questo editoreq8y Haydn e presente con 3nfonian°21, tre
Sonateper cembalo, violino e violoncello op. 41, Gioco filarmonico(Hob. V), Divertimentiper
cembalo, seDueti 0p.46, seiTrii per violino, viola e violoncello, setteonate a quattro stromenti
Quartettoper archi, seBinfonieper organo o piano forte, dieSinfonieop.7, noveSinfonieop.9,
Concerto per cembal@on accompagnamento di violini, viola e basso, enase Sonate per
cembalo, numerogQuartetti (divertimenti per strumenti a corde e/o a fiat@bHIl), seiQuintetti
Contemporaneamente, il catalogo Marescalchi condigreanche |eSette parole di Cristo sulla

croce(in versione quartettistica) eglco per quattro violini e due violonceff.

La passione veneziana perWiener Klassikrova riscontro alla stessa altezza cronologiczhan
nelle iniziative di vari sodalizi cittadini, quala cosiddetta “Accademia di Musica Pratica in
Frezzeria”: attiva tra il 1780 ed il 1792, “di varobili veniva composta: che regolati da quattro
primarj professori, un giorno per settimana esavaihsi nelle sinfonie del celebre Haijden [sic]
spezialmente eseguendd” o ancora il “Casino d’Orfeo”, promotore nel 1786l'esecuzione,
accanto a lavori di Stamitz e Dittersdorf, anchaldiine sinfonie haydniarié

Frequentazione che traspare anche dalle paroleotdde Francesco Caffi (1778-1874), musicista e
compositore per diletto, il quale ricorda di avescatato in gioventu Domenico Dragonetti
"eseqguire i quartetti d’Haydn, alternando con Capule parti del primo e del secondo violino, e
suonando Latas la viola, il violoncello Bertoj&® la qual cosa non stupisce affatto, essendo stato
Valentino Bertoja violoncello dell’'orchestra di Hhy ad Esterhaza tra il 1780 ed il 1788,
frequentazione diretta che gli permise, conclusal'g@sperienza, di divenire il canale privilegiato

per la diffusione di Haydn nella Serenissirfia

9 M.GIRARDI, Musica strumentale e fortuna degli autori classiell'editoria venezianan La musica strumentale nel
Veneto fra Settecento ed Ottocers@ura di S. Durante e L. Boscolo, Padova, CLEXIR), p. 505

0 S.RccIARDI, La fortuna di Haydreit. p.3;

1 MICHELE BATTAGLIA, Delle accademie veneziane. Dissertazione stpkiemezia, dalla tipografia di Giuseppe
Ricotti — Giuseppe Orlandelli Editore, 1826, p.1@®, anche in M.@&RARDI, Omaggi napoleonictit, p.185.

2 5. RicCIARDI, La fortuna di Haydncit. p. 2

%3 FRANCESCOCAFFI, Storia della musica sacra nella gia Cappella Ducdl S. Marco in Venezidal 1318 al 1797).
Venezia, Antonelli,1854, p.434.

** Come testimoniato ad es.dalla lettera del 22 a2tdF92 di Pietro Polzelli — che in realta sta fatele veci di
Haydn stesso — allo stesso Bertoja, riportatioseph Haydn. Gesammelte Briefe und Aufzeichnuagaura di
H.C.Robbins Landon, Budapest, Druckerei Kossut6519.291.
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Sul finire degli anni 10 ecco affacciarsi nel paanma dei mecenati musicofili veneziani il principe
Andrea Erizzo, diplomatico di alto rango — fu lassieme a Francesco Battaglia, a trattare con
Napoleone a Verona nel 1797 — il quale svolse teriga attivita organizzativa: egli, sul modello
del mecenatismo viennese ammirato di persona nezzadei vari Lobkovitz, Razumovsky,
Trautmannsdorf®, promosse nel marzo 1816 I'esecuzione d€ileazionea Palazzo Ziani (che
ebbe altre cinque repliche, con la partecipazioriodstesso Bertojaf® I'estate dell'anno
successivo fu la volta deligtagionie delleSette parolgallestite nella sua villa di Pontelongo .
L’attivita promozionale di Erizzo raggiunse l'apicel 1818: vennero riprese (areazionee le
Stagionialla Fenice, vennero prodotte per la prima volteéStabat Matere la Sinfonia “Degli
addii” e, al Teatro S.Benedetto, ci fu la prima italideéMessiadi Haendel-Mozart’.

Con la sua scomparsa I'anno successivo, pare eskersa lage d’orhaydniana in laguna.

1.2.4 Altri centri del nord Italia

Non solo Bologna o Venezia: ad esempio, lungo EBnilia la diffusione di alcuni suoi lavori era
fenomeno gia iniziato negli anni '80 del SettecerdoModena ad esempio, complice la locale
Accademia (o Societa) Filarmonica Ducale che “@sere ai meriti di Haydn accogliendolo tra i
propri membri e facendogli dono di un diplont&’godette di una certa ed improvvisa popolarita il
meglio della produzione sacra fino allora composta.

Gia nel 1784 la citata Accademia si produsse in serata totalmente dedicata ad Haydn, con
I'esecuzione dell’oratoridl ritorno di Tobia e del sommdtabat Mater® ; nel 1785 fu la volta
dell’antifona Salve Regin&®. Annus mirabilisil 1786, nel quale vennero riproposti — sempre ad
opera dell’Accedemia — IStabat Mater il Salve Reginae Il ritorno di Tobia ®: una concisa
guanto significante e irripetuta estate di S.Marfper la musica di Haydn nel Ducato.

% Luoghi dove si ebbero esecuzioni privilegiateadidri quali laCreazione le Stagiori e leUltime Sette parole
nonché ilMessiahaendeliano nella revisione operata da Mozarfteaequali Erizzo partecipd personalmente tra il
1797 e il 1814, cfr. SIRCIARDI, Gli oratori di Haydn in Italia nell’800 “Il Saggiatore musicale” X, 2003, p. 50

*® Nella prefazione al libretto, Erizzo si attribugsit primato dell’esecuzione italiana di questotori®, “giacché non
possono considerarsi esecuzioni quelle fatte alB@no forte, o col semplice accompagnamento aliche
Istrumento, di una musica sublime composta perpigr@a orchestra” (idem, p. 51

>’ M.GIRARDI, Omaggi napoleonicicit, p. 195

8 A.C DIES, Biographische Nachrichten von Joseph Hagdienna, 1810), trad. it.. inlaydn: due ritratti e un diarip
a cura di Andrea Lanza, Torino, EDT, 2001 p. 1¥r. duest’ Accademia Haydn scrisse nel 1785 la taatguattro
voci su testo d Metastasidisola disabitata Sulle motivazioni e sui forti legami tra DucatoModena e Reggio e
Impero Asburgico basti pensare che gia nel 1753avBeatrice Riccarda d’Este aveva sposato I'ArcadBerdinando
d’Asburgo, terzogenito dell'imperatrice Maria Teaies

94| messaggere di Modena”, 14, 7 aprile 1784

9 vi, 12, 23 marzo 1785

%1 |vi, 15, 12 aprile 1786. Nell'articolo si citandaivori sopra menzionati “del celebre Signor Ma@S&iuseppe Haydn,
uno degli Individui del’Accademia medesima, il ¢gianeritera sempre per cosi egregie Produzioniggiaai elogi
[...]". I riferimenti a questa presse d’epoca si owe anche in RICCIARDI, La fortuna di Haydreit. pp. 47-49.
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Attraversando le acque del Po e risalendone lauppalombarda, ecco due snodi fondamentali per
la diffusione primo ottocentesca di Haydn nel adit, Milano e Bergamo.

La patria di Donizetti fu protagonista nel 180da delle prime assolute in territorio italiandlae
Creazione complice l'erudizione e laerve organizzativa di Johann Simon Mayr il quale per
'occasione scrisse anche una “prefazione e notst@iche della vita e delle opere del
Compositore™?, la prima biografia haydniana redatta a sud délipé, nei confronti della quale le
Haydinedi Carpani (1812) serbano piu di un debito. Lagdapta di questo lavoro doveva essere
notevole se appena due anni dopo venne scelteenassall’'oratorio Timoteo di Winter per
inaugurare il neonato Pio Istituto Musical® orobico, altra creatura del poliedrico maestro
bavarese: la dimestichezza del discepolo Donizetli repertorio classico fu conseguenza

quantomai natural®"

Dal Serio al Lambro il passo e breve: il 17 mar8&Q.il Regio Conservatorio di Musica di Milano
metteva di corvé i suoi allievi nell'allestimentelth Creazione®, molto probabilmente sotto la
bacchetta dello stesso Direttore del Conservat@anifazio Asioli °® idem dicasi per la prima
milanese dellé&tagioniil 3 aprile dell’anno successivo, prima assolutdetto lavoro per I'ltalia di
allora®’.

Non e pero solo I'Haydn degli oratori ad esseresgmée nei saggi studenteschi: ecco gli allievi
impegnati il 13 ottobre 1813 nell’esecuzione di 8na sinfoni&®. Non c’é da stupirsi: con Haydn
si era aperto uno dei primissimi saggi dati doppértura del Conservatorio (1808) e ancora nel

1816, nel '18°, nel '21 e nel '22 egli sara presente sia in vesttoriale che sinfonica.

82| libretto — con la Prefazione suddetta - venabhgicato da Sonzogno (1809), ed & ripres@a.i®. Mayr, Passi scelti
dallo Zibaldone e altri scrittia cura di A.Gazzaniga. Bergamo, BPB, 1993.

%3 Redattore del Reno 29, 23 luglio 1811.

% Non solo egli partecipd quasi sicuramente alleeazion? del 1809 e dell’l1, ma era nota la sua passi@ne p
classici viennesi: famoso I'episodio, riportatol@ahico Marco Bonesi, del giovane Donizetti impetma stupire i
compagni dicendo “Nella prima sera porterd un eirtcomposto alla Haydn” e poi “alla Beethoverdlld
Krommer” etc... (WLLIAM ASHBROOK, Donizetti: la vita e le opetevol. |, Torino, EDT, 1986, p.11).

% Qltre al libretto di questa prima, vi & testimarga nell’entusiastico resoconto del Ministro detérno Vaccari al
Viceré, Archivio di Stato di Milano, Faldone StlRliM. 297 Musica Conservatorio di Milano P.G. , ripto anche in
S.RicciarDI, La fortuna di Haydreit, p. 39.

% Asioli stesso, nel suo trattatéallievo al cembalo, ossia facile metodo per agmiere il pianofortéMilano, Ricordi,
1819) inserisce ben otto esempi sonatistici haydifMozart e Beethoven ne contano rispettivamentgtep e uno)
mentre nel successiViomaestro di composizion@dlilano, Ricordi 1832) cita sovente, a titolo egdificativo,
numerosi esempi tratti dalla musica di Hayahassimedagli ultimi grandi Oratori. A proposito si vedaR@&INIO
BERNARDON|, Bonifazio Asioli e I'istruzione musicale nella Milamapoleonica“Nuova Rivista Musicale Italiana”, 4,
1994, pp. 575-593.

%7 Le Quattro Stagioni. Musica di Giuseppe Haydn skgeirsi nel R. Conservatorio di Milano il 3 aprii@11. Milano,
Tip. Mussi, 1811

% Archivio di stato di Milano, cartella P.M. 297, ioa Conservatorio di Milano P.G.

% Ivi, Il 25 maggio 1809, “Sonata al pianoforte &j. Haydn”.

lvi, 19 settembre 1816 coro finale deBigagionj 3 ottobre 1818 conclusione seconda parte @r@zione
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1.2.5 Regno di Sardegna, Granducato di Toscargmd#i Napoli e Stato Pontificio

Una precisazione urge nell'iniziare questo paragrabn bisogna dimenticare che anche la gia
considerata Bologna era a tutti gli effetti possetito dello Stato Pontificio, ma la si &€ voluta
trattare in separata sede sia in quanto luogomass per eccellenza, sia perché protagonistaali un
durevole diffusione della musica di Haydn. La qualee la sua prima e sporadica comparsa in riva
al Tevere nel 1783, quando presso I'Oratorio detlicella venne allestitdl ritorno di Tobia %
dovettero passare quasi vent’anni perché un lawvaydniano venisse riallestito nella Citta eterna, e
per di piu in casa privata, come testimonia ilditw che riferisce di un’esecuzione ddlleeazione
“fatta eseguire nella propria abitazione da Pi&udfini, Romano amatore di musica in Roma nella

quadragesima del’Anno 1812%.

Tutt’altra situazione nel Regno di Napoli, perloroata cio che traspare nelle lettere del segretario
dellambasciatore austriaco presso Ferdinando [V Bbrbone, Norbert Hadrava: nella
corrispondenza datata 14 marzo 1786 egli raccomadurante gli intermezzi delle commedie
francesi che si davano al Teatro Reale “fu ordimatgolinisti di corte di suonare. Sua Maestéeil r
non ne poté piu di sopportare la robaccia che gugdhte suonava, e ordino al primo violino di
mettere mano alle sinfonie di Haydn, che nella aliacdi musica del re sono disponibili in gran
copia, e di suonarle una dopo l'altra di tantoantd negli intermezzi. Ora per lo meno si sentiva
buona musica, anche se suonata in modo mediocaepaksione del re per Haydn doveva essere
profonda se egli, continua Hadrava, in un’occasidognte la quale gli strumentisti suonarono
malissimo una sua sinfonia, “ordino che alla firslalcommedia francese l'intera orchestra fosse
portata al posto di guardia; che l'ufficiale di gdia lasciasse tutti sul posto di picchetto fino a
nuovo ordine. Questa lezione ha avuto buoni effiettvolta successiva hanno suonato abbastanza
bene una nuova sinfonia di Haydn, cosicché tuitagtoltatori se ne sono rallegrati di cuofé”
Tipico atteggiamento di colui che i sudditi chiaraaw il “Re lazzarone”, ma — per altri versi -
anche di colui che aveva sposato Maria Carolinashlikgo, terzogenita della gia citata Imperatrice
Maria Teresa, appassionata cultrice della musiddagidn (e dedicataria di una sua sinfonia, la n°

48). Non bisogna inoltre dimenticare che il Re dphli fu il dedicatario tra il 1788 ed il 1790 degl|

'S.RicciARrDI, La fortuna di Haydreit., p. 8

2 SAVERIO FRANCHI, Dizionario bio-bibliografico degli editori e stampai romani e laziali di testi drammatici e
libretti per musica dal 1579 al 180Roma, edizioni di storia e letteratura, 1994, [8.57

3 S.RcciARrDI, La fortuna di Haydncit. p. 39

" GIULIANA GIALDRONI, La musica a Napoli alla fine del XVIII secolo ndb¢tere di Norbert Hadravin “Fonti
musicali italiane” 1, 1996, pp.75-131.
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otto Notturni per “lira organizzata” (un curioso strumento mgiéronda e meta organetto) Hob. II:
25-32, e che fece di tutto per avere Haydn conc#ta’™.

Il canale privilegiato tra Vienna e Napoli (cheedave continuato fin dopo la Restaurazione, basti il
noto episodio dell&Zelmira rossiniana data al S. Carlo ma scritta espresdanmmer la corte
asburgica)’® portd ad altre prime haydniane; nel 1788 vi fu, ssiggerimento del sopradetto
Hadrava, loStabat Mater’, mentre nel 1804, la sera del 20 marzo, al Reafrdelel Fondo solisti
coro ed orchestra diretti al cembalo dal celebrdefée Fenaroli si produssero nellxeazione,
esecuzione che vanta il primato cronologico assalut suolo italiand®.

Non solo la prassi, ma anche il mondo editorialacarerava sue partiture, come testimonia il
catalogo dell'editore Marescalchi che, tra il fanidegli anni '80 e I'inizio degli anni '90 pubblico
L’Eco (Hob. 1I: 39), il Gioco Filarmonico(Hob. IV: Anhang), la Sinfonia n°21 (Hob la:C1)]ee

Sette parole

Risalendo la penisola, nel Granducato di Toscagavito dei primi quartetti haydniani studiati da
Boccherini e compari gia negli anni ‘60 del Setteéoenei decenni immediatamente successivi non
si hanno notizie di esecuzioni particolari, merseenbra fiorente il mercato della musica a stampa.
Risale al 1789 il catalogo dell’editore livornes@aénto Micali, che si occupava anche di edizioni
musicali straniere, nel quale si trovano citataevaomposizioni haydniane, tra le quali spiccano le
sinfonieLaudon(n°69) eLa caccia(n°37)".

Pochi anni dopo, nel 1801, ecco un suo concorrentefiorentino Niccolo Pagni — avvisare la
clientela che “Al negozio di stampa [...] posto adocaalla Locanda dell’Aquila Nera si trova
'appressa musicd:a Creazione del Monde leSette Parole di Cristdi Haydn, suonata al piano-
forte ed altra musica del suddetf” Non si tratta di una diffusione macroscopicat'dliro; &

bene ricordare che i rapporti tra Firenze e Vieenano all’epoca solidissimi, essendo allora

" In realta fu lo stesso Hadrava a commissionartldeori (che suonava in duetto col re) e a test@trama per far
venire Haydn presso la cappella musicale napoletamatesso Haydn, dopo la morte del “suo” prindifieolaus
Esterhazy nel 1790, prima di scegliere come metaltao— grazie alla mediazione dell'impresario JoR®on - “era
in parola con Ferdinando IV per andare a Napoliglp&il musicista pensava che in Italia avrebbetpadiventare un
famoso compositore di opere. Ma Solomon era unilgenio convincente” (lBWARD CHANDLER ROBBINS LANDON e
DAvID WYN JONESHaydn His Life and Musjdrad. italianaHaydn, vita ed opereéMilano, Rusconi, 1988 p. 316).

6 SAVERIO LAMACCHIA, Un'opera per due palcoscenici e due case regnamelmira Pesaro, Fondazione Rossini,
2006 (“1 libretti di Rossini”, 13), pp. IX-LXXX.

" Nella lettera datata 22 aprile 1788 (riportat&itGIALDRONI, La musica a Napoktc, p 119-120) dice: “Siccome
pero i due lavori$tabat Matedi Pergolesi e Jommelli] si conoscono ormai quaseanoria, ho proposto ai deputati di
tale Accademia di eseguire 8tabat Matedel nostro famoso Haydn”.

"8 per questi motivi, il frontespizio del libretto rita di essere riportato per intero: La CreazioeeMondo. Oratorio
sacro per musica da eseguirsi nel Real Teatroodelof di separazione. In forma di Concerto spiréuabrande
orchestra. La sera de’ 20 di Marzo del presente 4804. Napoli, s.e.

9 OscARMISCHIATI, Indici, cataloghi e avvisi degli editori e libraiusicali italiani dal 1591 al 1798Firenze, Olschki,
1984, pp. 415-419

8 MARCELLO DEANGELIS, La musica del Granduca. Vita musicale e correnitide a Firenze 1800 - 185&irenze,
Vallecchi, 1978, p. 97
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Granduca quel Pietro Leopoldo — ancora un figlidvidiria Teresa - che, alla morte del fratello

Giuseppe nel 1790, venne incoronato Imperatorea@ole di Leopoldo 1.

Infine la citta di Torino, protagonista nel 1804wt fatto piu unico che raro: fu teatro infatti non
dell’'esecuzione del repertorio cameristico, oraferio sinfonico come fin ora e stato per le altre
citta, ma vi venne allestita un’opera lirica di iday I'’Armida, al Regio.

Le ragioni per le quali la scelta cadde su queast@rb — invero, 'Haydn operista non ha mai
riscosso il successo dellHaydn sinfonista o saersono ben note ed hanno a che fare con la
comune fede massonica dell'autore (del quale siddfasa la falsa notizia della morte) e dei
promotori torinesi (con in testa Gaetano Pugnatig@ cosi intendevano commemorarne la
scompars&’. L'opera, scritta per il teatro privato di Estezhdnel 1784, aveva in realtd un suo
cursus honorumdi tutto rispetto: era se non altro la piu notdledpartiture melodrammatiche
haydniane, potendo contare ben 54 rappresentaiorarie citta (Vienna, Bratislava, Budapest)

prima di giungere nella capitale del Regno di Sgndé”.

1.3 Fonti archivistiche

1.3.1 Bologna e 'Emilia

Una volta enumerate le fonti piu 0 meno direttdéastamiliarita di Rossini con la musica di Haydn

e quelle indirette desumibili da libretti, programmncataloghi ed altre fonti, per apprezzarne
I'effettiva diffusione nell’ltalia a cavallo tra 8e e Ottocento, resta da vagliare il patrimonio
archivistico tuttora reperibile e risalente al pdo in esame: la presenza in un dato luogo di rausic
haydniana manoscritta o in edizioni d’epoca ¢ iativ@a della familiarita con questo repertorio.

Si e scelto inoltre di citare i lavori di Haydn ignificativi, fermo restando il fatto che ancheia

brani risultano presenti nelle collezioni cittadoi&te.

Questo capitolo lo si e voluto aprire di propositmm uno sguardo alla citta che piu di ogni altra
(eguagliata forse dalla sola Lugo, e certamentedadla natia Pesaro) vide nascere e svilupparsi

concretamente la vocazione musicale del giovansiRos

81 Mi riferisco ad ABERTOBASSQ Un'iniziativa della massoneria: la rappresentaziate’Armida di Haydn a Torino
nel 1804in “Analecta Musicologica” 22, 1984, pp. 383-404.
8 |bidem, p.394
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Iniziando proprio dal luogo che lo vide studenteatscorsa al catalogo del Liceo Musicile
redatto da Gaetano Gaspari negli anni '90 dell’¥00 mostra come questa istituzione possieda in
gran copia musica a stampadi Haydn risalente all’epoca

Sinfonie

n° edizione anno

63 Le Menu pre 1789%
70
71
85 Decombé’ 1811
87 Artaria 1787
89 1798
93 1796
94 1795
95
96
98 1796

Quatrtetti

edizione anno
Zatta 1787
Pleyel 1801

»O
NS

GW[IN|F-

9
20
33
50
51
54
55
64
71
74
76
77

8 || Conservatorio “G.B. Martini”, che raccoglie tedita del Liceo Musicale frequentato da Rossiessb, accoglie
oggi nei locali attigui il Museo Internazionale éMoteca della Musica (ex civico Museo bibliogiadi Musicale), nel
quale € riversato tutto il patrimonio archivistidel fu Liceo suddetto.

8 GAETANO GASPARI, Catalogo della biblioteca del Liceo musicale di 8gha Bologna, Libreria Romagnoli
Dall’Acqua, 1809-1943. |l catalogo € consultabifelae on-line al sito
http://badigit.comune.bologna.it/‘cmbm/scripts/gagpalex.asp al quale si rimanda per ogni riferimento bibliafyro
delle partiture citate.

% Per la presente catalogazione non si & fattdmiteito a lavori come I8infoniea stampa pubblicate da Leduc a
Parigi poiché evidentemente fuori dal nosaingecronologico (1841)idemdicasi per Quartettinella revisione di
Karol Lipinski (Dresda, Friedel, 1848)

8 La casa editrice Le Menu di Parigi cambid nomeodiapRivoluzione, chiamandosi “M.me Le Menu”: duecgueste
pubblicazioni sono da ritenerinte 1789.

87 Riduzione per pianoforte, flauto, violino e basso
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Musica sacra

Brano Edizione Anno
Stabat mater Napier 1789
Le sette parole di Cristo Marescalchi 1787-1799
La Creazione Pleyel 1801
Artaria 1802°
“Schopfungsmesse” Breikopf & Hartel 1804

Di molto minore, ma significativa, la presenza digita manoscritta risalente all’epoca, nel cui
novero si trovano la Sinfonia n° 10Rullo di timpano”, Le Sette parolell ritorno di Tobia

All'ombra della Garisendadffaire Haydn non si esaurisce pero con il Liceo Musicale:

Luogo Brano Datazione Tipologia
Convento S. Teresa Sinfonia n°82 1790-1800 Ms. rid. per pf.
Convento frati minori Stabat Mater Ms
Sinfonia n° 85 Ms. rid. per pf
“La Reine”
Quartetti op 54 n Ms
1,2,3
Le Stagioni posi801 Ms. rid. per canto e pfi
Accademia Filarmonica Le Stagioni 1802 Ediz. Simrock

La notevole mole di composizioni risalenti ai dewem cavallo tra XVIII e XIX secolo dimostrano
come Bologna fosse effettivamente una piazza pgiaka per la musica di Haydn - come si € gia
avuto occasione di vedere nel capitolo precedemmzie all'attivita delle Accademie cittadine;
ipotizzabile che i fondi appartenuti a dette Accadke (tra le quali i Concordi e la Polimniaca)
possano essere confluiti sia presso il Liceo clydi aétri archivi, ferma restando I'opinione avdla
dalle stesse memorie rossiniane secondo la quapaaa al Liceo Musicale non si era avvezzi a

guesto repertorio, preferendosi gli antichi maetliani.

Nella vicina Modena — che ricordiamo, nomind Haydembro onorario della locale Accademia
Filarmonica nel 1784 — presso la Biblioteca Estesmeo reperibili le sinfonie n° 77, 80 e 81
nell'edizione Artaria rispettivamente del 1801 (Il#ime due) e 1785 (la prima); sono invece i
guartetti per archi op. 20, op. 33, op. 50, pad#'ap. 64 (n° 4, 5, 6) op. 71, op.74 e op.76 —

praticamente le raccolte di maggior pregio — ndif@ne Kuhner 1803-1805 ad essere conservati

8 S tratta della famosa edizione con testo tradatitaliano da Giuseppe Carpani
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presso ['lstituto Superiore di Studi Musicali “Orm@a/ecchi”, la cui biblioteca musicale raccoglie

I'eredita di tutta una serie di scuole e sodaliggedenti la fondazione (186%)

1.3.2 Venezia ed il Veneto

Tracce d’epoca di Franz Joseph Haydn non mancagloarehivi della Serenissima; a Venezia ad

esempio :
Luogo Brano datazione Tipologia
Biblioteca Marciana 6 quartetti op. 3 1777 Ediz. Bailleux
Conservatorio Sinfonia n°® 79 1785 Artaria
“B.Marcello” “ n°80
“ n°73 1786
“ n°76
“ n°88
“n° 105 1796
Quartetti op.1 1765 Ediz. Bremner
Le stagioni 1801 Ediz. Mollo

A Vicenza, presso il locale Conservatorio, sonotadite delle copie manoscritte di alcune sue
sinfonie — definite “Sinfonie a otto parti obbligat nello specifico le n° 12, 23, 35, 49, 108 ed
Es5°°; a Padova la musica haydniana si trova in graiacsip nella Biblioteca Capitolare (in forma
manoscritta) che soprattutto nel fondo Berti (odgpositato presso I'Universita degli Studi), il
guale annovera i quartetti op. 42, 50, 60, 64, %%, 77, le sonate n° 6-8, 11-13, 14, 15, 16, la
Creazione e leStagioni(ridotte per pianoforte a quattro mani) e le siéo‘La caccia”, n° 63, 83,
84, 85, 86, 87 (tutte nella riduzione per pianafrtutte edite da Artarid.

Essendo stato il Veneto, come visto, sede di urdmamte stagione haydniana agli inizi
dell'Ottocento, la consistenza di questi patrimanahivistici richiama le iniziative dei vari Caffi,

Bertoja ed Erizzo gia prese in esame.

8 ARMANDO TORELLI, Notizie storiche, documenti, cronache sul Liceo nalsi©razio Vecchi nel 90. della istituzione:
1864-1954 Modena, Cooperativa Tipografi, 1954.

% Trattasi del movimento residuo di una sinfoniaasta incompiuta o pervenutaci solo in parte.

L T1zIANA SCANDALETTI, Le stampe musicali del Fondo Berti presso I'Uniitérgi Padovain La musica strumentale
nel Veneto tra Settecento ed Ottoceritopp. 561 — 582.
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1.3.3 Altre citta

Seppur piu lontane dall'ipotetica sfera d’'influerctee il giovane Rossini ebbe modo di recepire, &
possibile prendere in considerazione — con le dodifferenze e senza entrare troppo nella loro
specificita — anche altri luoghi nei quali il gerrhaydniano ha lasciato testimonianza tangibile del

SuUO passaggio primottocentesco, seppur con mimore e

Bergamo ad esempio conserva nella Civica bibliotécegelo Mai” (fondi Gallicciolli e sezione
staccata Donizetti) una notevole quantita di lavalenti agli inizi del secolo diciannovesimo,
come sonate per pianoforte, sinfonie (nella ridoiper quartetto d’archi), ed i Quartetti op.1, Dp.
e op. 77.

A Torino invece, presso la locale Accademia Filamoa si trovano tuttora, oltre ad estratti
delllArmida, anche pregevoli edizioni a stampa coeve déaazione delle Stagioni ed i
manoscritti di una quindicina di sinfonie, deitabat Matele della cantatArianna a Naxos?.

Nelle Marche, non lontano dalla rossiniana Pesaresso la Biblioteca “Luciano Benincasa” di
Ancona, Haydn e tra gli autori maggiormente prasantes. con i Quartetti op. 50, op.55, op. 58,
op. 73.

Nel centro sud sono Roma e Napoli i due centri dggmor importanza, come visto anche nei
paragrafi precedenti; in particolare nel Consematdi S. Pietro a Majella si puo reperire una mole
impressionante di manoscritti e stampe haydnigsraticamente quasi tutta la sua produzione fatta
eccezione per le opere liriche -, tra i quali spio le sinfonie n°6Matting’, n°7 “Pomeriggid e

n° 101“Orologio” *.

92 A. BAssq Un'iniziativa della massonerieit. p. 399

9 Anche altri luoghi del centro nord Italia posseggaggi, in minor misura, musica di Haydn, luogbtirai bibliofili
ed agli studiosi come la biblioteca “Greggiati"@stiglia, o i Conservatori “G.Verdi” di Milano, “LMarenzio” di
Brescia e “L. Cherubini” di Firenze; si & sceltttawia di non includerli nell'indagine tanto peesiguita di cataloghi
guanto per la marginalita nei confronti della vidarmiografico - artistica di Rossini tra il 1804iedi815.
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1.4 Conclusioni

La visione d’insieme che si trae da quanto finagacatitto e alquanto omogenea; Haydn non solo e
presente vividamente ed entusiasticamente nei diicarssiniani, ma vi sono inconfutabili
testimonianze di suoi rapporti diretti con questpartorio. Inoltre la sua diffusione a cavallo tra
Sette ed Ottocento € documentata sia da periogicbgrammi concertistici coevi che da cataloghi
editoriali ed altre fonti secondarie (diari, menegetc...).

Anche l'odierna presenza di questo repertorio naglhivi € un fattore in piu da tener presente nel
delineare quello che é stato il “fenomeno Haydnr'lteia dell’epoca, per tentare di definire quali
conseguenze esso abbia avuto sull’orbita cultucaginiana.

La ricognizione della massima parte delle fontuagdanti il patrimonio musicale haydniano che ha
— 0 potrebbe aver avuto - una qualche influenzia $otmazione del giovane Rossini € operazione
delicata, non certo priva di rischi metodologicefidire, come si e fatto, una sorta di area
geografica nella quale la diffusione della musiegdmiana & coincisa con la presenza fisica del
giovane Rossini aiuta a delineare una sorteo@ié un alfabeto musicale comune la cui creazione
puo annoverare tra i protagonisti proprio Haydmulegsiale il giovane pesarese ha formato sin dai
primi anni di studio il proprio personalissimo -d@raturo - vocabolario espressivo.

Gli ambienti culturali nei quali Rossini ha avut\Ventura di formarsi ed operare — dai canonici
Malerbi a Lugo alla Bologna delle varie Accadenpiassando per la Venezia dei primi successi —
non possono certo dirsi vergini di tale repertoalogontrario detti luoghi sono stati, grazie aédo

di particolari sodalizi culturali e mecenati, i ngggyi centri di diffusione sul suolo italiano dei
lavori del maestro di Rohrau per testimonianzasdcazioni, presenze archivistiche e pregnanza nei

cataloghi editoriali.

Conseguente a questa ampia cernita delle fontivera e propria analisi musicale del lavoro di
entrambi, alla ricerca dell’'eredita che Rossinploéuto ricevere dalle mani di Haydn; eredita vista
sotto i molteplici aspetti che ne informano siadaittura musicaléout court(armonia, tematismo,
orchestrazione, forma, etc...) che I'approccio pmmetl genere, quali retoricalumour.Prima

pero, urge tentare di definire quali siano le pecith del suo linguaggio musicale.
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2 — IL LINGUAGGIO HAYDNIANO

“Haydn fa solo musica
che non ha passato”

(F.W.NIETZSCHE, Umano, troppo umano

2.1 Definire il codice espressivo

Affrontare il mare magnundella produzione di Franz Joseph Haydn con I'aib@ di stilare una
sorta di completo DNA deinodus scribendsarebbe impresa aldila di ogni limite: 106 lavori
sinfonici, 23 opere teatrali , 68 quartetti, 41 ¢on pianoforte, 54 tra messe, cantate ed orédold

per citare i lavoro piu noti) sono worpusentro il quale lo studioso fatica di per sé actmirsi,
salvo dedicare un’esistenza intera all'approfonditnedella questione, come nel caso del mai
abbastanza benemerito e compianto H.C. Robbinsdran@i si € percio attenuti ai generi di
maggior diffusione nella Penisola — sulla base whrmo detto nel capitolo 1 — che con ogni
probabilita sono gli stessi ai quali Rossini dewgilopria conoscenza di cio che potremmo definire
(non senza una consapevole dose di semplificazlorisile” di Haydn.

Alcune caratteristiche compositive sono peraltmlfi@ente riconoscibili e riproducibili, tanto che |
documentata influenza esercitata sulla scritturaaatiori quali Mozart, Beethoven, Schubert,
Mendelssohn, Mahler, etc... fino ad un insospettabidan Wiliams® & sintomo che, ad un
orecchio smaliziato, Haydn é capace di parlarercidame nessun altro: stile personale e chiarezza

comunicativa tendono a coincidéere

Fare il punto sul linguaggio haydniano € la baspréscindibile sulla quale costruire un’analisi
particolareggiata della produzione rossiniana 4§53, in virtu di cio, si € sezionata la scrittulei
due autori in sette diversi parametri: armonia,agsmo, forma, orchestrazione, retorinamoure
citazionismo, non sempre di facile e netta sepana&zitra loro. Talvolta gli esempi relativi ad
Haydn e Rossini si esauriscono nellimmediato, lti@ala trattazione viene rimandata ai

summenzionati capitoli di analisi, in presenza akicconcreti piu approfonditi. Pud accadere che

! Intervista del noto compositore americano rilasc&@Radio Classic FM nell’agosto 2010.
2 Come si vedra nei capitoli successivi, @ questagsunto che gia i contemporanei applicavano, imvetretorica, ad
Haydn.
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uno stesso concetto venga espresso in entramiezitens cio a tutto vantaggio del lettore, messo
anzitutto di fronte all’'universo della scritturaylsmiana e poi facilitato nel seguire la fitta relie

connessioni di questa con Rossini. Inoltre, per ggnametro si & tentato di far emergere quelle
aree nelle quali la personalita di Haydn e maggem® riconoscibile e caratterizzata, sempre
tenendo d’occhio gli sviluppi che cido puo aver avstlla formazione musicale del piu giovane

collega italiano.
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2.2 Armonia

2.2.1 Relazioni di terza

Per gli autori protoromantici ed immediatamenteused, il fascino equilibrato e al contempo
straniante delle relazioni di terza € un vincola faticano a sottrarsi: Beethoven, Schubert o
Mendelssohn ne risultano caratterizzati in marsat&énte’ | primi passi in tal senso furono mossi
alcuni decenni addietro, proprio da Haydn: egli pogse come non solo i nessi tra movimenti
distinti ma anche le modulazioni interne ad un giagprano si potessero realizzare secondo questo
principio, un grado di liberta compositiva piu edéw rispetto alla prassi barocca (alla quale egli
deve indiscutibilmente la sua formazioriedhe di rado discostava le modulazioni dai rappdirti
guarta o quinta; talvolta questo principio sconfimedi’elaborazione tematica di motivi costruiti con
successioni di terze (“arpeggiati”’), i cui eveniwliluppi si adattano con estrema facilita ad uno
scenario compositivo con tali caratteristiche.

La maturita espressa nelle ultime raccolte quéstietie (op. 76 e 77, 1796-1799) e sinfoniche (le
Londinesj 1791-1795) si rivela anche attraverso scelteudstp tipo. L'impianto di molti quartetti
dell’'op 76 prevede infatti che taluni movimentitiesiano in relazione di terza con il resto delfmra
(ad es. il n. 5 e in Re maggiore ma hadigio in Fa diesis, il n. 6 € in Mi bemolle mentre la
“Fantasia” e addirittura in Si maggiore) idem pgepl 77 (n. 1 e in Sol maggiore — Mi bemolle, n. 2
in Fa maggiore — Re maggiore); tuttavia questoréste, “divenuto ormai regold“nell’ultimo
Haydn lo si denota gia in lavori come I'op 71 e i7quali “rivelano un constante interesse per le
giustapposizioni fra tonalita distanti una ter2atosi come le contemporanieendinesi in esse si

fa largo l'idea che la terza sia una valida modola all'interno del discorso musicale, oltre clme u
modello per le relazioni tra movimenti. Ecco dungaecanto all’ esempio “strutturale” della n. 104
(in Re maggiore ma con il Trio in Si bemolle) andtleesempi “linguistici” della n.. 100 (nel |
movimento, il Sol maggiore d’'impianto da luogo ializio dello sviluppo ad un passaggio in Si

bemolle mentre nella ripresa il secondo tema soanfiel Mi bemolle), della n.101 (nel i

3 Ad es. il celebr®ttettodi Mendelssohn in Mi bemolle maggiore (i cui quatnovimenti sono strutturati secondo
I'arco tonale Mi bemolle maggiore — Do minore — 8ohore — Mi bemolle maggiore) o la Sinfonia nn@io
maggiore di Schubert, con '’Andante con moto imiaore ed il Trio in Mi maggiore.

* Non si deve dimenticare che I'unico insegnanteqdiale Haydn prese lezione fu Nicola Porpora, t@nmpioni
incontrastati dell'opera in musica nel periodo leam

® HOwARD CHANDLER ROBBINS LANDON e DaviD WYN JONESHaydn His Life and Musijdrad. italianaHaydn, vita ed
opere Milano, Rusconi, 1988, p. 581

®Ivi, p. 446
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movimento la modulazione Sol maggiore — Mi bemell@lmente repentina da risultare straniante)

e della 103 (il cui sviluppo del Finale e tutto unadulazione per terze).

Emblematico il caso della sinfonia n. 99 in Mi bédlmoche fornisce probabilmente I'esempio piu
stringente di tale pratica; non solo il Il movimerd in Sol (e, a sua volta, modula a Si maggiore
prima della ripresa) ma all'interno dal | movimemtgossibile distinguere un netto interesse per la
mediante sin dalhdagiointroduttivo: dal Mi bemolle si procede verso Deniolle - enarmonico,

Si naturale [b. 10] — che da luogo ad una zonaidnmore [b.12] seguita a breve da una sosta in
Sol maggiore [b.17], dalla quale si dipana il MimmEle d’impianto del successiwivace assajb.

18]. Similmente, tanto nel prosieguo del | movineeftivace assdiche nel Finale\(ivacg si € di
fronte ad un lavoro interamente caratterizzato westg relazioni: il fatto che detta sinfonia e le
raccolte op. 71 e 74 siano contemporanee € indiemalforma mentiscompositiva compiuta e
indiscutibilmente caratterizzante: l@reazione stessa, di poco successiva, “si basa nei suoi
movimenti su relazioni di III"”” quali La maggiore /minore, Do maggiore /minore, b&molle

maggiore / minore.

| prodromi di questo duplice interesse per la terzm grado di dare al contempo coesione
strutturale alle articolazioni e varieta espressitarna - si ritrovano in lavori piu datati, quddi
sinfonia n. 62 o il quartetto op. 20 n. 3 — in terze sono il seme dal quale germinano l'intero
materiale tematico ed i suoi svilupbi o nella sinfonia n. 71 in Si bemolle (con lolsgpo del |
movimento che inizia in Re b); il caso piu notowelp della sinfonia n. 45 “degli Addii”, brano
d’'importanza capitale nella storia della musica lpedefinizione dello stile classico, come ha ben
sviscerato in un suo noto ed erudito saggio Jamebstr’: in essa si nota come la scelta di
correlare i movimenti per ter28 sia strettamente legata al dualismo stabititdestabilizzazion&',

aspetto fondamentale al pari della coerente geaitna motivica nella concezione della forma per

" NICHOLAS TEMPERLEY, Haydn, The CreatiognCambridge University Press 1991, p. 50

8 Ad es. nell'op. 20 n. 3 ogni movimento & costritdia triade di sol minore sol-si bemolle-re, mentella n. 62 - | lo
sviluppo avviene grazie ad armonie scalari di tetlzasi minore a fa # maggioreKSrcHENWHEELOCK, Haydn'’s
Ingegnous Jesting With Arts: Context of Musical &id Humouy New York, Schirmer, 1992, p. 120)

® JaMES WEBSTER Haydn’s “Farewell” Symphony and the Idea of Classistyle: Through — Composition and Cyclic
integration in His Instrumental Musi€ambridge, Cambridge University Press, 1991

19 Nella fattispecie | -Allegro assai [fa # minor#]- Adagio [La maggiore], Il — Menuet [Fa # maggg], IV - Finale
[fa# minore — La maggiore — Fa # maggiore]

M e altre peculiarita di questa straordinaria sifdqad es. il tematismo ciclico o gli aspettirdiugh-compositiope le
sue ripercussioni sullo stile haydniano verranreserin considerazione nei successivi paragrapasiente capitolo
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tutta la generazione successiva (si pensi sol@att®ven pitl esplicito delle sinfonie nn. 3¥ 5

del quartetto in Do diesis minore op. 131)

Nella musica di Rossini, piu che di casi similidgve senz’altro parlare di intenzioni simili, dato
I'ampio uso che egli ne fa tanto nella costruzitematica quanto nell’organizzazione formale: la
terza € l'incontrastato protagonista armonico-fdemdi sinfonie, Sonate a quattroe numeri
operistici (cap. 3-5)A latere degli esempi che si analizzeranno nei citati cdipiecco qui tre
luoghi del teatro rossiniano — cronologicamenteesdressivamente distantissimi tra loro - che
possono esemplificare abbastanza bene questa realevdendenza: il terzetto Narciso—Poeta-
Geronio dal Turco in Italia (“Un marito scimunito!” n.4), il duetto Semiramidassur da
Semiramidg“Se la vita ancor t'e cara”, n 8) e il finale daliglielmo Tell(“Tutto cangia”).

“Un marito scimunito!” inizia con una sorta di mofper terze discendenti al basso sul quale, grazie
ad un inciso dallinnata circolarita, si innestacénto, secondo il principio rossiniano dell’

“orchestra guida™*
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Esso si sovrappone alla precedente figura discémddsl motto (che funge da semplice basso
armonico I-VI-IV-V) ¥ e, a seconda del carattere che vi interviene, tagoogressivamente da
Sol maggiore [*Un marito scimunito!”] a Do maggidier chi intende di parlare?”] a Mi maggiore
[“Sceglier voglio per un dramma’] per poi proseguar Sol maggiore [“Scelga pure un argomento”]
e concludere in Si bemolle maggiore [“Lasci vivegalanti”], completando il ventaglio armonico
per terze DO — Ml — SOL — Sl b. Il motto comparea@m diverse volte “nel suo quasi arcano

» 16,

classicismo come si vedra (8 3) simili istanze costruttivistedi integrazione tematica

caratterizzeranno la stessa sinfonia dell’opera.

12 Quest'ultima chiara rilettura dell’haydniana sini@ n. 46 in Si maggiore (1772), della quale premgeestito
'espediente della ricomparsa di parte dello Saheel'ultimo movimento.
13| e riflessioni sul quale si possono applicare agimore anche alla sinfonia “degli Addii”: “Questasenza dubbio la
sua composizione su larga scala piu strettametggrata [...] i sette movimenti sono collegati in tounazione tra loro
[...] con una connessione tra di essi, non solo temata funzionale [...] una mutua dipendenza traalgi p
contrastanti [...]" (bSEPHKERMAN, The Beethoven Quartetdew York, Norton & Co., 1966, pp. 326, 349, traidme
mia).
* PAOLO GALLARATI, Dramma e Ludus dall’ltaliana al Barbierie Il melodramma italiano dell’Ottocento: studi e
ricerche per Massimo Milarorino, Einaudi, 1977, p. 239
151 quale sarebbe una reminiscenza del “Consummastirdelle haydniane Sette parole di Cristo, RAOLO ISOTTA,
Eer una lettura del "Turco in Italiain “Nuova Rivista Musicale Italiana”, XIX, 2 198pp. 227-253: 230

Ivi, p. 237.
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Il duetto Semiramide-Assur € articolato in treieegz ognuna caratterizzata da tonalita in relagion
di terza; il tempo d'attacco e in Si bemolleAidantino“Quella ricordati” in Sol maggiore e la
cabaletta finale “La sorte piu fiera” in Mi bemol{ehe si conclude nel Si bemolle d'impianto),
struttura dalle molteplici eco espressive: essmfatti “procedimento radicato nel classicismo
viennese piu progressivo e, nella fattispecie nigsa, letteralmente esemplato nel primo
movimento della Sonata op. 1B@Bmmerklaviedi Beethoven™’.

“Tutto cangia” Guglielmo Tell)e invece un ottimo esempio di quella “circolaatanonica” che e
materia del paragrafo che segue, brano costrutonsl® modulazioni per terza su un motivo

ascendente a sua volta composto da terze; il noisoi

@:53‘3
»

(1IN
[

si innesca infatti nella tonalita d’'impianto (Do gugore), per poi peregrinare, simile eppur sempre
diverso da se stesso, lungo lI'arco armonico La miroFa maggiore — Re minore — Si bemolle
maggiore — Sol minore — Mi bemolle maggiore — [@@alggiore ] - Do minore. Per Rossini “finire
un brano nella tonica € un dogma ma lungo il pmsiepreferisce le relazioni di terza a quelle di
quinta” *% anche le relazioni tematiche ed armoniche avvemgmvente per terz€, in modo
talvolta totalizzante: una parziale prova a sosteggllalonga manusaydniana € il fatto che le si

trovino altrettanto presenti - e fondanti — anchkanproduzione di Beethoven.

2.2.2 Circolarita armonica

Come notato giustamente da Hans Keller, “Haydn,erdi Mozart, tende a fare delle escursioni
in tonalita lontane; cid necessita che alla baseiamo delle strutture tonali rigide, in modo da
poterci lavorare sopr&® L'osservazione & quanto mai esatta, per le dugoaenti complementari
che mette in luce: 1 — la versatilita armonica aydniana; 2 — la ripetizione di strutture codifesat
controparte necessaria a bilanciarne gli esitild\Nlusica del maestro di Rohrau gli esempi sono

molteplici, oserei dire endemici: tra le vette dssodella sua tendenza alle peregrinazioni tonali

7 GlovANNI CARLI BALLOLA , Rossini,'uomo, la musicaMilano, Bompiani 2009, p. 291

18 FABRIZIO DELLA SETA, Italia e Francia nell’OttocentoTorino, EDT, 1993, p. 82

9 Un caso arcinoto & la cavatina di Tancredi “Bititpalpiti” (n° 3) dal’opera omonima, alle pardie’ tuoi bei rai /
mi pascero ", dove I'armonia vira da Fa maggioteademolle maggiore, modulazione “estranea allanads
sensibilita di un ascoltatore assuefatto a Pavegreerali, non ai Viennes{G. CARLI BALLOLA , Gioachino Rossintit
p. 141)

Per altri esempi in merito alle relazioni di tergayedarhe New Oxford History of Musiedited by Gerald Abraham,
vol. VIII, Oxford, Oxford University Press, 1982, #51

2 HaNS KELLER, The Great Haydn Quartets: Their Interpretatjdrondon, Dent, 1986, p. 38
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vanno ricordati almeno il movimento lento del gatd op. 76 n. 6 (dove non mette alterazioni in
chiave e riesce a spaziare su ben 13 tonalita)“Rdapresentazione del Caos” dallaeazione,
senza contare nel complesso la maggior parte detlippi si sonata presenti nella produzione
matura, cameristica e sinfonica.

A tal proposito, si rileva come nei movimenti estredelle sinfonie Londinesi non vi sia
praticamente uno sviluppo identico agli altri, ¢snadzzati tutti da un’estrema liberta armonica,
nello specifico, si faccia riferimento ancora ak#ata sinfonia n. 99, | movimento: gia
nell'esposizione (b. 32 e ss.) il materiale tenwatiaun rapido inciso discendente che inizia infleva
- viene trattato in maniera tale da percorrereot@lita di MIb | SIb|do | SOL|FA 7| Slb,
mentre nello sviluppo vero e proprio il tema B edinciso cadenzale arcuano la talmente la loro
parabola da toccare D07 | LA re | [FA 7 | RE Tsol | RE | sol | DPSOL | LA b | dd DO | FA|

RE b |FA|sildSIb|FA. Il carattere delle due modulaziomliféerente, poiché la prima e una

semplice digressione al relativo minore (Do) metdéreseconda € una vera e propria escursione
verso tonalita distantissime tra loro; un nessderdue c’e, ed é rappresentatdrait d’'union col
paragrafo precedente — dalle relazioni di terzd.pxieo caso esso € evidente, nel secondo regola i
rapporti DO — LA—-FA 7 -RE, DO - LA b —-do, LLARE b — FA — si b (sottolineato): come si ha
gia avuto occasione di dire, le relazioni di tessaicurano una varieta armonica al contempo nuova
e meno rigida delle successioni per quarte e qugaeantendo una circolarita che € possibile
protrarre (e talvolta esasperare) per un elevatoeno di battute senza dare I'impressione di essere
ripetitiva, pratica nella quale Haydn fu maestrsuiperato.

Sono altresi interessanti anche altre relazionioarahe; nelle stesse terze, vi sono movimenti nel
contrappunto delle voci che sottendono ad unaadcelello straniamento — lo sviluppo €, nel
linguaggio formale della sonata, il punto piu lordadall'affermazione e dal riposo — correlato
all'intervallo di seconda minore, come nel passady® 7 — LA (do> do# ), o anche in FA 7 —
RE 7 (fa—> fa #); idem, ma piu evidente, nei passaggi DO -bL.&ol-> la b) e FA — RE b (d&

re b) %% Questo I'esempio della n. 99, cui si potrebberoza timore far seguire gli sviluppi dei
movimenti iniziali e finali della n. 101, 103 e 1@4via, spingendosi indietro nel tempo, le piu
complesse tra le Parigine (n. 82, 83 e 88) sirm @thta sinfonia n. 45 “degli addii”: i “labirinti
armonici” % tesi da Haydn per confondere I'ascoltatore hanmayuesti lavori la loro massima

espressione compiuta.

2 Modulazioni che presentino nel contrappunto irdeatie voci intervalli di seconda minore sono freqtiin Haydn,
basti pensare allo sviluppo del Finale della n“Q@gford”.
22 RAYMOND MONELLE, The sense of music. Semiotic ess@dord, Princeton University Press 2002, p. 202
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In Rossini questa propensione ad allargare lo rgpettmonico pur mantenendo costanti la
pulsazione ritmica e l'iterazione del materiale @an assurge a vero e proprio principio costruttivo
— come si e visto ad es. nel terzetto Tefco - adattissimo anche ai numeri vocali,e risultando
assai “diverso da quello della frase canora a mesibrmetrici: esso consiste nell'iterazione

ossessiva e meccanica di un motivo, in gruppi @uali due o quattro battute alternativamente alla
tonica e alla dominante (ma anche I-V-VI-1lI-IVdic...)"%. Se si pud convenire senza remore che
“[Essa] € l'estensione sistematica ed oltranzisticaun procedimento non ignoto ad Haydn e

n 24

Mozart” “*, e da rivedere I'affermazione che esso sia “da tiservato ai passaggi di transizione o

di conclusione, non ai momenti tematici della cosipione”®: si possono aggiungere anche agli
importantissimi e fondamentali momenti di svilupgotalvolta persino la costruzione del discorso
(anche tematica) che avviene nell'esposizione, coew illustrato poc’anzi. E altresi vero che
“nell’'uso rossiniano, ne promana una motricita @teonei tempi lenti (come nel Largo del finale |
dell’'ltaliana in Alger), nevrotizzante nei tempi veloci (come nei maot& squassano la Stretta del

finale | in Tancred)” %.

Questi ultimi due sono esempi lampanti: il primorigrisce a “Confusi e stupidi®’, mentre il
secondo a “Quale infausto orrendo giorno”; entrarmbeo caratterizzate da un inciso ripetuto
innumerevoli volte, la cui iterazione si accompagdaun arco armonico che spazia dalla tonalita di

partenza solo per poi ritornarvi. Ecco le due dadta, cadenze conclusive escluse:
“Confusi e stupidi”MIb |SIb7 |[MIb|DOTREb|LAb7|REDb|SIbMIb

“Quale infausto orrendo giornORE — LA 7 |RE — LA 7 |si— FA # |SOL — RE 7 Jmi — SI |IDO
—-LA|RE

Si notera come essi siano differenti tra loro pimer come la propulsione dell’ arco armonico é
diversamente costruita: in “Confusi e stupidi” wne, prima del ritorno del Mi bemolle iniziale,
due aree distinte in Mi bemolle ed in Re bemolleggetto) in rapporto di seconda maggiore —
dall'effetto straniante assicurato - che fungonopdastri dell’arco; i mattoni sono per cosi dire

singoli (I'inciso si esaurisce su un unico accorduagntre la spinta propulsiva della modulazione

%3 LorRENZOBIANCONI, "Confusi e stupidi”. Di uno stupefacente (e barsitim) dispositivo metrigan Gioachino
Rossini 1792-1992. Il testo e la scemacura di P. Fabbri. Pesaro, Fondazione Rogginil29-161: 77
 Ibidem

% |bidem

% |bidem

2" Del presente Andantino ha dato un analisi eriitia e trasversale (soprattutto per comprendeezcanismo
iterativi e accrescitivi rossiniani — es. il “crescdo”) Lorenzo Bianconi nel citato €onfusi e stupidi”.
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avviene sfruttando i rapporti di terza che intercoo tra le toniche dei due pilastri (Mi bemolle e
Re bemolle) e le rispettive porzioni successive (Daggiore 7 e Si bemolle maggiore 7). Senza
dimenticare che la seconda maggiore diventa mimale decisivo passaggi DO7 — RE b -
articolazione cruciale nel definire dlimax di attonicita che pervade l'insieme - e che viene
accentuato dal medesimo rapporto interno di secomdare che intercorre nei passaggi Ml b — DO
7 (mi b> mi) e RE b — Sl b (re®® re), in modo identico a quanto visto nella sinéoni 99°°.

In “Quale infausto orrendo giorno” il procedimergdeggermente diverso, dato che i pilastri sono
molti di piu (RE, si , SOL, mi, DO, RE), i mattonon sono piu singoli ma doppi (I'inciso si
articola nella pendolarita, ad es. RE — LA 7) memntrapporti di terza vincolano il singolo pilastro

non a quanto segue immediatamente, ma al pilastaessivo (tranne nell’'ultimo DO - LA).

Volendo allargare lo spettro, ecco come altri biaatebri del suo repertorio presentino questa sorta
di piccoli sviluppi nella loro costruzione formalad es. nella stessa lItaliana, il duetto Lindoro-
Mustafa “Se inclinassi a prender moglie” (n. 3)akatterizzato, da “Per esempio....la vorrei” in
avanti, dalla successine armonkRE | LA | RE | LA| RE | FA#4i| FA#|si | FA# | si | RE — una
sorta dimix tra i due procedimenti sopra visti, con solo diiaspri ma che modula per terze tra di
essi;idem ma per motivi diversi, nel duetto Isabella—Taddao capricci della sorte” (n. 5, su
“Sciocco amante / € un gran supplizi@PDL | RE | SOL | RE | SOL | §Imi | SI | SOL .
Proseguendo nella carrellata — gli esempi potrebbesere centinaia, non vi € opera del Pesarese
che non ne presenti almeno un paio di casi - ia#fra del paragoneeccone un altro caso nel
duetto Giocondo — Macrobio “Mille vati al suolo istendo” (n. 9, su “Stampero, signor
Giocondo!")SI b — FA | Sib — FA bol—- RE | sol —= DO | FA — 7 dim | DO, od una declioag
ancora differente, nel’aria di Don Magnifico “Coasiacosacche” dall&€enerentola(n. 8 sulle
parole del dettato “Noi Don Magnifico”), dove lo lepdido inciso (via via timbricamente
cangiante) si avventura nell'impegnativo aRig | LA | RE b- fa# - 7 dim — MIJA | Ml | la— DO
7—FA-SIbFA | DO |FA-LA-re—-sol|re—LA-re: queitio non modula direttamente
per terze, ma esse soggiacciono comunque allasawomplessiva, nel rapporto Re — Fa —La.

Mettendo in relazione i due atteggiamenti compwasié affinita costruttive e di linguaggio tra il
Tedeschinced il piu anziano collega sembrano molto strddieprassi di Haydn, che in queste

ampie escursioni tonali “quando sembra che la dggome giunga ad affermare un nuovo centro

% Proprio inTancred si ritrova un esempio lampante di armonie cheedono per rapporti interni di seconda minore,
nelle straordinarie (e per i palcoscenici italidail’epoca, stupefacenti) modulazioni del sestéicerrore ingombro il
core” (n.7)
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tonale, fa tornare la cadenza di colpo, in formapieta”* & la stessa, messa peraltro gia in luce -

in tempi non sospetti - da Carpani, secondo il gURlossini ritarda le cadenze con sempre nuove
modulazioni le quali, quando risolvono, produconacere indicibile. Cosi usava Haydn, ma
Rossini ne fa parte integrante del suo stité” le medesime peculiaritd costruttive di queste
digressioni “a sorpresa” (circolarita tematica,enesse per i rapporti di terza tra tonalita e di

seconda minore nel contrappunto interno, ampliaméelio spazio sonoro) rafforzano tali affinita.

2.2.3 Gesti iniziali armonicamente destabilizzanti

Come si avra modo di mettere in luce nel paragta6 caratteristica saliente della musica di
Haydn e la componente umoristica, presente in nnoaiggiore rispetto a quanto accade in Mozart o
Beethoven; strettamente correlato a cio e l'usgediti e armonie destabilizzanti all'inizio di una
composizione, atti a minare I'impianto tonale proprella zona nella quale dovrebbe invece gettare
le sue fondamenta. Tralasciando gli spiazzantii infle non hanno a che fare con questioni
prettamente armoniche (ad es. I'eponimo rullo dinp@no nella n. 103), le tipologie sono

sostanzialmente due:
- iniziare non alla tonica ma alla dominante;
- iniziare in una tonalita indefinita o addiritturaldagliata” (diversa cioé quella d'impianto)

Alla prima tipologia appartengono ad esempio, argeito op. 33 n. 4, che inizia con I'accordo di 72
di dominante (FA 7 invece di Sl b), o il n. 5 defiessa raccolta (RE 7 invece di SOL); al pari,
I’ Allegro spiritosodel I movimento della sinfonia n. 92 “Oxford” imzcon un RE 7 talmente
incerto che occorrono ancora una manciata di leagtllibscoltatore per rendersi conto dello stacco
agogico con Adagiointroduttivo, scherzo che Haydn gioca abitualmente

Nella seconda pratica rientrano l'inizio della Hadella sinfonia n. 62 in Re maggiore (nella quale
“le prime due misure non definiscono alcuna toaald tonalita sbagliata, mi minore, incomincia a
essere chiara soltanto a misura 3”)I'inizio del op. 33 n.1 (che finge di iniziare Re maggiore
ma si rivela ben presto essere in Si mindtejuelli dell'op 50 n.1 in Si bemolle (una 72 dimita

su un pedale di tonica) e n. 6 in Re maggiore (arso del primo violino che da mi scende a sol,

29 MassIMo DI SANDRO, Come Haydn prevede I'ascoltatore. Inganno e umarisei quartetti Op. 76°ll Saggiatore
musicale”, XI, 2004, p. 97

GIUSEPPECARPANI, Le rossiniane, ossia lettere musico-teatr®adova, Tipografia della Minerva, 1824, p. 142
31 CHARLES ROSEN Lo stile classico, Haydn, Mozart, Beethovitilano, Feltrinelli, 1979, p.130

32 Caso identico, I'inizio dell’ op. 64 n. 2
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poi armonizzato alla dominante della dominante)i @spedienti, mirati a stupire armonicamente
I'ascoltatore (0, I'esecutore, nel genere piu imtidel quartetto) ebbero un importante antecedente
storico nelle simili stravaganze operate da C.Bdth, specialmente nella musica per strumento a
tastiera® - un vero e proprio campionario di motti e gestiauistici sorprendenti — che Haydn ben

conosceva ed ammiravi.

In Rossini il gusto per un sapiente utilizzo delp de theatre all’ordine del giorno: “la sorpresa é
categoria fondamentale del linguaggio rossiniafd”Sin dai primi lavori egli manifesta tali
inclinazioni, ed e possibile riferirsi ad essi iattando la stessa distinzione in base al “gestcSsae
in atto con Haydn; ecco dunque l'ultimo movimen&lla giovanileSonata a quattra. 1 iniziare
con una successione armonica particolarissima guaanatteristica (V17 —11 -V 7 — 1, ossia MI 7
— LA — RE 7 - SOL) che si ripetera simile nell’ zio dell’Allegro della Sinfonia in Mib poi
riutilizzata perLa cambiale di matrimonied Adelaide di BorgognéDO 7 — FA — Sl b 7 — Ml b).

A proposito di detta sinfonia, c’é da registrare eimche I'inizio vero e proprio non € in Mi bemolle
maggiore, bensi alla quinta (Si b 7) che risolveektivo minore della tonica, Do minore (solo
gualche battuta piu avanti I'ordine armonico statslisce, o meglio, viene finalmente creato).
Similmente, la sinfonia déa scala di setgpresenta un duplice gesto destabilizzante: il drev
Allegro vivaced’apertura €& affidato ai soli violini primi, chaizialmente suonano — scoperti -
solamente quattro do, che & appena possibile iagaruna tonalita definita alle battute successive
(e solo a b. 4 il “tutti” fissa la tonalita d'impito nell’effettivo Do maggiore appena abbozzato
poco prima), mentre ndllegro i soliti violini primi si producono in una figuraane discendente
che ora (con nelle orecchie l'affermazione del Daggiore dellAndantinoche la precede) e
chiaramente associabile al mondo sonoro della damendi Sol maggiore; insomma, una doppia
destabilizzazione, degna tanto di Rossini quantdadidn. Nel novero dei casi si pud aggiungere
anche la sinfonia d#& Signor Bruschinp che € si in Re maggiore, ma inizia con delle roge
ottave in Si minore, in una sorta di rovescio daww accade nellop. 33 n. 1: questa, come altre
sinfonie (ad esll Turco in Italig) € in ogni aspetto cosi densa di rimandinaddus operandi

haydniano che gli si € doverosamente dedicato asga@gio nel capitolo 3.

% si veda a proposito il confronto tra la sonata m Fa maggiore di Bach ¢ il citato Finale delt#ania n. 62 (C.
ROSEN Lo stile classicpcit. pp. 127-129)

34 «Chiunque mi conosca bene potra scoprire quarbtbaad Emanuel Bach, e come lo abbia compresaliasiicon
diligenza " [...] Egli [Haydn] disse che riconosces@tanto in Emanuel Bach il suo modello (GBRIESINGER
Biographische Notizen tber Joseph Haydipsia, 1810, p. 11, citato in H.QOBBINS LANDON, D. W. JONES Haydn
cit, p. 35)

% F.DELLA SeTA, ltalia e Francia nell’Ottocentait., p. 82
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2.2.4 Altritopoi armonici®

La scrittura haydniana presenta delle soluzionicawiohe particolari, talvolta riconoscibili di brano
in brano quali tasselli particolarmente evidenti sigo linguaggio; si puo affermare che, in linea
generale, ognioposricada in due aree, a seconda se esso abbiandatle ripercussioni anche
sull’organizzazione formale della composizione appesaurisca la sua forza nkeit et nuncNella
prima categoria si trovano espedienti che coinvabggdirettamente il concetto e i componenti della
forma sonata- anche per sottrazione o assenza — ad es. |sasgaopensione di Haydn
nell’utilizzare la tonica minore nella ripresa; n@eno in lavori la cui logica compositiva I'avrebbe
permesso (come nel | movimento della sinfonia nirB6 nel | movimento dell’op. 50 n.6) egli
transige a questo principio, preferendo omettengagsaggio (nella n. 85) oppure riservargli un
posto nello sviluppo, omettendolo comunque nefpgesa (op. 50 n. 6): in maniera simile Rossini
risolvera la sinfonia dea gazza ladra(8 3).

Investigando il concetto di forma si vedra come diagia fedele ad una serie di principi strutturali
basati sull'equilibrio e la compensazione di tuftarametri in gioco, ai quali non rinuncia maa “|
capacita emozionale dello stile classico ha chiardenorigine in questo contrasto tra tensione e
stabilita” 3. Dato il sottile gioco architettonico, il pericoldi usare nello sviluppo la tonica
maggiore é per lui altrettanto da evitare, giaadtiéce I'effetto caratteristico di ciclicita armaai
che essa sortisce all'inizio della ripresa: I'unitaniera e quello di citarla in una falsa ripresa,
subitamente smentita dall’incalzare del non anderainato sviluppo (ad es. nellop. 77 n.1,l
movimento): come si vedra, le rare sinfonie rossiaicon uno sviluppo vero e proprideMmetrio e
Polibio, “Di Bologna”, Scala di setadimostrano come questo precetto fosse seguitbeadal
giovane pesarese.

Per introdurre I'area della dominante nell’espasig, la prassi piu cara ad Haydn é quella di
utilizzare unfortissimq cui far seguire o un nuovo tema o il tema A nellmva tonalit¥® cosi
accade nella maggior parte lddndinesie Parigine In Rossini non solo tutti i secondi temi delle
ouverturessono introdotti con questo sistema (nella sua e€npoe sonatistica, il cosiddetto
“ponte”) ma vi si trova traccia anche in quelleean insiemi caratterizzati da un pregnante
sonatismo, come n&larziale del Finale | deBarbierg dove poco prima delle parole “E Rosina, or
son contento” — I'effettiva dominante del branoi-ewnarouladedi archi puntata dai fiati, tutti in

fortissimo(8 5).

% Sotto I'etichetta toposarmonico” si potrebbero invero classificare tutiasi sinora visti; il presente paragrafo
risponde alla volonta di presentarne degli altn dorettamente ascrivibili alle categorie soprateit

37 C.RosEN Lo stile classicop. 84

3 ETHAN HAIMO, Haydn’s Symphonic Form: Essay in Compositional to@ixford, Clarendon, 1995, p.211
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Tra i topoi che esauriscono la loro forza nellimmediato vheaalcune soluzioni che Rossini
inglobera nel proprio vocabolario; vi ritroviamo gusto retorico nell’associare all'intervallo
dissonante di seconda minore le idee di instapiissenza di struttura, mancanza di coesione
materica: come si vedra nel capitolo 7, esso ean®lappresentazione del Caos” espediente
riconoscibilissimo (adatto a descrivere la massarime prima dell'intervento della luce divina),
perlomeno quanto lo & nell'aria “Amore dolcementdd La scala di seta,nella quale un
awvinazzato Germano e in procinto di addormentgradualmente, farneticando nel dormiveglia
(82.7.2).

Un altro luogo armonico caro a Rossini € una sdrteontrappunto di quarta specie dall’armonia
discendente per semitoni su pedale di dominante,sthncontra ad es. nel | movimento della
Sonata a quattra.1, nella cantatBidone abbandonatanell’aria di Tobia “Chi mai trova il dritto,

il fondo” daLa cambiale di matrimonie nel temporale d&arbiere ecco quest’ultimo esempio
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La somiglianza € stringente, soprattutto se sig@ehg anche nei casi rossiniani esso non compare
mai in aree dove si tende all'affermazione del mialee musicale, bensi in porzioni che fungono da

raccordo con le strette o le code conclusive.

Concludendo, citiamo la propensione che Haydn santbralcuni casi manifestare verso delle
trasgressioni armoniche, come quinte e ottave lpbrab scoperte: € il caso dell’ op. 64, con i
quartetti n. 1 e n. 6 ricchi di questi “errori”,quello dell’ op. 77 n. 3, nel quale lo stesso Haydn
scrisse accanto ad uno di questi passaggi in otawa licenza”; cosi facendo egli “comunica
telegraficamente la sua conoscenza e l'intenzior@tera di una regola che le sue orecchie gli
lasciavano contravvenire®. L’atteggiamento di questo autore - che possedevérattato sulle
quinte parallelé® ed ebbe fieramente da ridire quando seppe chenb$o teorico Albrechtsbergher
aveva intenzione di abolire le quarte come madberabri nel contrappunt8® - ricorda quello
rossiniano: nella cadenza conclusive del terzettosdcondo atto dbtello scrisse (invero, molto
meno signorilmente rispetto ad Haydn) “Queste cinquinte sono per i signodoglioni’ *4,
riservando questo epiteto a coloro che lo tacciawdirsacrificare le regole del buon contrappunto
sull’altare del suo personalissimo stile; indubleame, due personalita che sapevano rivendicare la
propria indipendenza e liberta artistica, scevrangachine gabbie intellettuali ed aride imposizioni

matematiche.

39 ELAINE SisMAN, Haydn, Shakespeare end the Rules of Origindtitidaydn and his worldedited by Elaine Sisman,
Princeton, Pinceton University press, 1997, p. 42

“Olvi. p. 22

“L« 'arte & libera, e non pud essere limitata dadtiegole” (G.A.GRIESINGER Biographische Notizertit, p. 113)

“2 PHiLIP GOSSETT Dive e maestri: 'opera italiana messa in sceMilano, Il Saggiatore, 2009, p. 332
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2.3 Forma

2.3.1 | principi cardine

Tentare di fornire un’idea globale sul concetto“fdrma” in Haydn € arduo perlomeno quanto
cercare di riassumere il pensiero schonberghianeigweardi dell’armonia: ilKapellmeisterdegli
Esterhazy fu un esploratore mai domo, in contirioarca di nuove soluzioni, tanto nel periodo
cosiddetto Sturm und drang(1766 - 1772) quanto nella maturita artistica @77 1784),
conservando tale spirito anche nella straordinatima stagione creativa dei quartetti op. 76 e 77,
delle Parigine e delleLondinesj nonché dei due grandi oratori (1785-1801). Eostliaario pensare
come questa continua ricerca della novita - cheolia sconfina nel puravitz e nell’ironia piu
schietta - abbia potuto coesistere con I'assuhor@onosceva ad Haydn la paternita del genere
sinfonico e cameristico, presupponendo al contram@ certa dose di strutturata disciplina
ordinatrice di idee, linguaggi ®poi tecnico-retorici. Coesistenza resa possibile gratigenio
haydniano, incline tanto alla commistione dei geqaanto alla ricerca dell’equilibrio espressivo.
La sua maniera compositiva puo essere ricondottanadserie di principi cardine entro i quali la
creativita riesce ad essere imbrigliata senza tasalstravagante e disordinata - come accade
talvolta nei pur ottimi lavori di C.P.E. Bach — rahcontrario, pulita e levigata proprio in virtu
dell'apparente rispetto delle regole.

Tali principi investono tutti i parametri della cposizione, ma si sono voluti esporre in relazione
alla forma giacché prevedono, come ripercussiom@al un’ingerenza sull’assetto strutturale; sono

riassumibili nei seguenti purit:

1. principio di unitarieta la maggior parte del materiale motivico di unrwaleriva da
pochissimo materiale iniziale, come ad es. un siemgkesto, un accordo, un intervallo;

2. principio di ridondanza la ripetizione del materiale motivico € inversamee
proporzionale al pericolo che possa risultare risticchevole o meccanico;

3. principio di variazione non solo il materiale tematico viene sottopost@aazioni, ma
aggiunte ed omissioni caratterizzano le ripetizefe riesposizioni in ambito formale;

4. principio normativo ogni violazione delle buone norme compositivea—essa di natura
armonica, formale, espressiva, etc.. — non viengpgmata o giustificata, bensi

compensata nel prosieguo della composizione;

“3H. HAIMO, Haydn Sympohnic Forntst., p. 1-11; gli stessi principi non si possapplicare direttamente anche a
Mozart, poiché vi sono alcune differenze sostangizli “I'uso di piu temi, I'introduzione di nuovielée tematiche
anche negli sviluppi, le Introduzioni slegate de=dto del movimento” (p. 270).
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Ogni lavoro della maturita haydniana potrebbe espeeso a modello per spiegare come questi
quattro principi (intersecati ad un quinto, so#sd, principio: il sonatismo) informino a tal putéo
composizione da risultarne inscindibili: il rispetiel punto 1 e palese in lavori comd_tendinesi
(nei cui movimenti lenti introduttivi si trovanoigdpunti motivici dell’intera composizione, ad es.
nelle nn. 98, 100, 102 e 103j, il punto 2 in un brano come il Finale della simifo n. 88
(eccezionale nel rasentare il punto di non ritostice il quale I'accattivante semplicita dell’ isci

di base potrebbe mutarsi in fastidio allo statoop(, il punto 3 in innumerevoli movimenti lenti
(progettati secondo lo schema della “doppia vaoiaei) e in tutta una serie di lavori dei quali ci s
occupera nel presente capitolo, mentre il puntonérge in quei casi limite nei quali la fervida
fantasia di Haydn ha briglia piu sciolta e pud pettarsi un gesto destabilizzante non solo
armonicamente (cap. 2.3) ma di altra natura, génerde connesso con leumour (il rullo del
timpano nella n. 103, I'assolo di cembalo nellaBn®er non citare I'intera n. 45 “degli Addii” o la
falsa conclusione della n. 90).

Per esemplificare il frutto di questo sistema, alirgbbe prendere a modello il primo movimento
della sinfonia n. 104 “Londra”:

Introduzione Esposizione Riesposizione Sviluppo Ripresa
Motivo di quinta Tema A derivante dall’ inciso X; Tutto basato Come
1 p. di unitarieta (inciso “X™) tema B ripetizione di A sul una porzione| I'esposizione
del tema A (“a")
X e le sue Seppur La breve coda che Le ripetizioni di
2 p. di ridondanza derivazioni identici, A e segue B serve a| “a” (una ventina
vengono ripetute 3 B non staccare circa) non
volte livellano il guest’ultimo dal risultano
rapporto simile A con cui meccaniche,
tonica / inizia grazie al continug
dominante I'esposizione mutamento cui
viene sottoposto
X viene esposto in Contrasto tra re minore “a” subisce La ripresa viene
3 p. divariazione | re, in FA, e ancorg dell'introduzione e RE maggiore| variazioni di variata inserendd
in re, sempre con dell’Allegro; A e B sono registro, di variazioni di A,
un orchestrazione orchestrati diversamente, e si | orchestrazione €  armoniche,
diversa frammentano in sotto-incisi di tonalitad tematiche e di
struttura del
periodo
Le ottave irff non | Ottava / unisono a b. 33 e b. 90| “a” viene espostg “a” viene ripetuto da
4 p. normativo definiscono il inserite nel tessuto polifonico | da ottoni, celli e | Ottoni celli e bassi
. . con gli stessi colori
modo della orchestrale bassi sempre in| el Sviluppo; a
tonalita di re (e po ottava breve segue un
di FA), scopo perg unisono in ottave di
raggiunto dap arcrp‘efagotn su “s™
.. cosi I'ottava-unisono
che vi si alternano viene integrata nella
struttura e giustificatg
espressivamente

4 Come si vedra meglio nel seguente capitolo rigartielal tematismo e nella seconda parte, relalifeaalisi ed al
confronto con partiture rossiniane (8§ 3,4,5)
4 Altri casi di ripetitivitd ossessiva e sue ipatbg cause sono discussi nel capitolo 3.
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| principi non esauriscono la loro forza solo nehbvimento: la risoluzione definitiva del gesto
iniziale (le ottave scoperte, allora proibite dgido contrappunto ereditato da Fu)si avra solo
nel Finale, caratterizzato dai lunghi pedali dircae fagotti (sempre in ottava) e dall’ unisono /
ottava del “tutti” a b. 29 (proprio sulla stessaance che apre la sinfonia) [principio 4] mentre &
stato notato'’ come lintero materiale tematico del lavoro si ibssll'iniziale gesto di quinta
ascendente /discendente, senza contare le akieaml tematiche vigenti [principio 1]: i princigi

e 3 si muovono in conseguenza di cio, bilanciamdaréativita haydniana per la variazione con una

stretta coerenza formale, evitando ridondanze.

Dai principi cardine — con relative applicazioni derivano tutta una serie di atteggiamenti
compositivi atti a rendere il piu coerente possibi struttura della sinfonia, con particolare
riguardo ai movimenti ifiorma sonataecco dei casi specifici che ne illustrano lederesigenze

formali e la personale interpretazione.

2.3.2 Lettura haydniana dellarma sonatal’'introduzione lenta

Tipico del linguaggio haydniano e l'utilizzo di usazione lenta iniziale, che possa fungere sia da
introduzione hoise killier' nei riguardi del pubblico che da contrasto dineancon la frazione
veloce che segue; questo espediente € assentepnatlazione cameristica, dove € piu facile
trovare nellincipit — specialmente delle ultime raccolte di quartettiun singolo gesto
“ammazzarumore” di chiara derivazione teatfgJénserito in un contesto agogico veloce (tipico ad
es. nell’ op. 76)*°. Non si deve pensare che sia invenzione di Hayde in esso compaia
solamente nelléondinesi per quanto queste ultime presentino per la maggde dei movimenti
iniziali con la dicotomia lentes veloce (eccezion fatta per la n. 95), l'introdumdenta si ritrova
anche in buona parte deRarigine (n. 84, 85, 86, 88, 90, 91 e 92) nonché in lapoecedenti,
quali le sinfonie nn. 57, 73 e 75. L'archetipo &tora cui fa riferimento questa bipartizione € da

ricercarsi nel genere della sinfonia “da chiesaftatteristiche dello Haydn prima manier&term

“6 JoHANN JOSEPHFUX, Gradus ad Parnassusive manuductio ad compositionem musicae regulamegthodo novo
ac certo nondum iam exacto ordinem in lucem editenna, 1725

" Ad esempio RNATO DI BENDETTO, La sinfonia n.104 di Haydn: una proposta d'intezmzionen “ Analecta
musicologicd 22, 1984, pp.427-436, oWWEBSTERHaydn’s “Farewell” symphonycit. p. 107

“8“Sja la scansione giambica che Rossini usa sméssier iniziare un brano musicale o quella chegdraisa per
iniziare un quartetto hanno la medesima funzicstéudere il sipario sul tempo extramusicale che@de la musica,
quasi a procurare udienza al compositored@do BEGHELLI, La retorica del rituale nel melodramma ottocentesco
Parma, Istituto Nazionale di Studi Verdiani 20031 0).

9 La presenza di questi gesti si spiega col fateofahono scritti per essere eseguiti a Londraniampia sala da
concerto e non nei raccolti ambienti viennesi cedaleprivacy cui erano destinate le raccolte precedentif imziale
contribuisce indubbiamente ad ottenere I'attenzidirtatti gli astanti, cfr EAINE SISMAN, Sinfonie teatrali di Haydn,
in Haydn, a cura di A.Lanza cit, pp. 107-156.
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und Drang e dalla successione dei quattro movimenti inthenVeloce — Lento — Veloce: esempi
noti sono la n. 22 in Mi bemolle maggiore “Il filw®” (1764) , la n. 25 in Do maggiore (1763) la n.
49 in Fa minore “La passione”(1768), tutte impotitgoer apprendere “guanto cruciale sia stato il
ruolo della sonata da chiesa per la future intrazhizente delle sinfonie®.

Come qualsiasi congegno preesistente quando gnallgemani di Haydn, esso assume i tratti di un
codice — tanto rigido quanto immanente — fruttdadptopria maturazione stilistica; le introduzioni
lente possono essere ricondotte ad una forma smyge che prevede una serie di avvenimenti

sonori. In ogni introduzione € caratterizzata da

- lenti arpeggi sull’accordo di tonica

- graduale arrivo del “tutti”

- successione di ritmi puntati

- escursioni in tonalita minori (se la tonica € magej viceversa)
- pedale di dominante

- chiusa con pausa

Gli esempi pratici sono innumerevoli, e la quasalita delle sinfonie con introduzione lenta seritt
dopo la n. 57 (1774) rispondono a queste carditdres le quali si svilupperanno via via
annodandosi con l'imperante coerenza tematicaaivkl nelle prime battute della frazione lenta

tutto il materiale su cui basare I'intero movimentbintera sinfonia (8 3).

In Rossini la questione é della massima importapa&hé egli é tra i primi (§ 3.2.1) ad intuire le
potenzialita di una tale combinazione; el che segue per organizzare le sue introduzionienon
dissimile dalla serie di precetti cari all' autatella Creazione gli andanti che apronttaliana in
Algeri e Tancredi/ Pietra del paragondcfr cap. 3) o ancora le introduzioni deBenate a quattro
n. 2,4,5 e 62 sono dei validi esempi.

Caso che merita di essere trattato in questa seagleléo della sinfonia che apwsureliano in
Palmira (1813) nota poi per il riuso sostanzialmente ienthe Rossini ne fece pE&tisabetta,
regina d’Inghilterra (1815) e — finalmente — ndarbiere di Siviglia(1816). Con questi due
autoimprestiti essa non ha nulla da spartire, normetivo si puo ritrovare nell’opera; discorso

diametralmente opposto plureliana nella scena 6 del libretto di Felice Romani Vaé€Scena e

0 DANIEL HEARTZ, Haydn, Mozart and the Viennese Scho@w York, Norton, 1995, p. 275

*1 H. HAIMO, Haydn Sympohnic Forngst., p. 129

%2 Le quali danno 'impressione di essere in un tedemto, ma rientrano nientemeno che negli Allégjgiali, solo a
valori allargati, un compromesso tra la staticéll’dgogica ed il dinamismo della scrittura.
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cavatina” di Arsace “Perché mai le luci aprimmdigcsi svolge sulle rive dell’Eufrate. E una scena
essenziale, non solo per bilanciare con un tocqoatimatica realta doleur localeidilliaco che la
precede (il coro di pastori “L’Asia in faville & fa’, un “arazzo arcadico” che é “autentica,
vitalistica voce di natura che non risentiremo sa nellaDonna del lagoo nelTell”) > ma anche
perché e il momento in cui I'eroe, riflettendo swlue sconfitte, decide alfine di intentare unavauo
guerra contro l'invasore romano eponimo (che, danberoe romaniano in bilico tra classico e
romantico, ri - perdera). Questo numero e precedatain’Introduzione che utilizza in maniera
completa IAndante sostenutalella sinfonia, intessendone i motivi con la dewaione del

recitativo accompagnato:

Sinfonia Scena e cavatina

Arpeggi sulla tonica bb.1-5 Arpeggi sulla tonica Identico alla sinfonia

Escursione in tonalita minore bb.6 -8 Escursione in tonalita minore
Arrivo del “tutti” b.10 Arrivo del “tutti”

Escursione in tonalita minore bb.12-1 Escursione in tonalita minore

Pedale di dominante bb. 19 - 23 Pedale di dominante

Chiusura con pausa b. 24 Chiusura con pausa

Recit. acc Dolci silvestri orrori, amiche sponde

Come é soave dopo tanti affanni
I'aura che da voi spira!

Arpeggi sulla tonica
Recit. acc. Ahimé! lontano

dalle umane grandezze in seno a vqi

volentieri vivrei

i pochi giorni miei

Escursione in tonalita minore
Recit. acc Ma piu possente,

amor mi sprona all’armi, e a voi

m’invola

colei che nel mio seno imperio ha sq

a

Le frazioni utilizzate da Rossini per I'introduzeienta dellbuvertureseguono sostanzialmente i
precetti haydniani, ed un paio di esse contribuiscall’azione vera e propria, sottolineandone
porzioni di testo. Se ne deduce che i principi rathri che animano il sinfonista austriaco possano
adattarsi egregiamente all’'operista italiano, #esidosi da un genere musicale astratto ad uno
rappresentativo: Haydn stesso confesso di voleoltal dipingere nelle sue sinfonie dei “caratteri
morali” >, intenzione simile a quella rossiniana secondo‘leumusica & I'atmosfera morale che
riempie il luogo in cui i personaggi del drammap@sentano I'azione. Essa esprime il destino che
li persegue, la speranza che li anima, l'allegrezmali circonda, la felicita che i attende, I'std

in cui sono per cadere; e tutto cido in un modo fimite, ma cosi attraente e penetrante che non

posso rendere né gli atti né le parolie"Che & proprio la funzione ricoperta dalla musicquesta

3 G.CARLI BALLOLA, Gioachino Rossiniit. p. 158
> G.A. GRIESINGER Biographische Notizercit. p. 11
> ANTONIO ZANOLINI, Biografia del Maestro Gioacchino RossBologna, Zanichelli, 1875, p. 37
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breve Introduzione, dall'inizio strumentale completlle varie sezioni distinte atte a colorare di
suoni I'espressione del testo ed i differenti mwgathd’animo di Arsace. Non & questo I'unico caso
in cui delle strutture tipiche della musica strutadés vengono applicate da Rossini a congegni di
tipo drammaturgico-rappresentativi come arie, imsie finali (§ cap. 5); e se e vero che “Haydn &
il primo compositore che ci crea delle aspettasiuba forma in virtl dei temi impiegatr®, stessa
tendenza la si ritrova nei lavori del Cigno pesayesmpresa l'affinita tra pensiero ed espressione
in questa pagina diureliana

2.3.3 Esposizione, sviluppo e ripresa

Tra le componenti del sonatismo haydniano I'espose € certamente quella meno soggetta a
particolari riletture personali: per quanto la tenda sia verso il monotematismo, egli non rinuncia
mai a contrapporre le due aree di tonica e doménameéando cosi i presupposti per “la risoluzione
simmetrica di forze opposté® tipica della scrittura del periodo classico. Lalgypo rompe questo
dualismo iniziale, conferendo alla composizione wi@ta tonale e strutturale cosi forte da
necessitare che vi segua un’ultima frazione peuilrarne le sorti; in Haydn non e infrequente
imbattersi in sviluppi in cui vengono toccate armotontanissime dalla tonica, come nel citato
guartetto op. 76 n. 6 (quello delle tredici toraldifferenti) o come veri punti dell'op. 64,
caratterizzata da sezioni di sviluppo al VI gradambllizzato. Ci0 pud essere messo in stretta
relazione con quanto accade nelle sinfonie d’odeRossini: essendo generalmente prive di vero e
proprio sviluppo, in un certo qual modo “sviluppar ripresa nella quale, qualora la sezione del
ponte vi ricompaia come nell’esposizione, essargpse al IV grado bemollizzato rispetto alla
tonica (questo perché il passaggio avviene da doaitonica, e non da tonica a dominante come
nell'esposizione). Lo stesso Haydn tende ad “esp@nda forma allungando lo sviluppo e
sviluppando la ripresa® (come accade ad es. ndllendinesj § 2.3.1), pratica efficace non solo in
termini di variazione ma anche in quanto coeffitgedi sorpresa per I'ascoltatore; come per altri
aspetti, esso viene si sublimato nella straordintaitura dell’'ultima produzione, ma lo si puo
ritrovare gia in tempi non sospetti, come nell'op.9 n.4, nella quale si pud giungere a dire che
egli, storicamente, “inventi la ripresa variata”

Sempre riguardo al ponte in Rossini, c’'e da dire tdvolta nella ripresa esso non compare,

lasciando che il tema A confluisca senza soluzidineontinuita nel tema B (entrambi alla tonica),

*°H. KELLER, The Great Haydn’s Quartetst, p. 133
" C.ROsEN Lo stile classicpcit. p. 56

%8 |vi, p. 306

9 H. KELLER, The Great Haydn’s Quartetst p.27
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eludendo il punto dove I'ascoltatore si aspettegeelia nuova, fortissima, enunciazione del ponte;
cio si verifica anche in numerosi lavori dell’awgadelle Stagionicome nell'op. 33 n.1, mentre in
altri brani la cosa € meno evidente ma affine gegetto: un ritardo nella ripresa (che si attua
preparandola in tutto e per tutto per poi contieuardigressione dello sviluppo, ad es. nei finali
delle sinfonie nn. 66 e 889 produce nell’ascoltatore lo stesso senso di spiaento che Rossini
ottiene facendo credere che il ponte si ripresanteolo per poi reciderlo all’ultimo istante. La
massima di Kant — che interpreta 'umorismo comea ‘affetto che nasce dalla conversione

improvvisa in nulla di una tesa aspettati¥a&, per entrambi gli autori, sempre attuale.

Nella complessiva tendenza di Haydn a costruireigeesa con sostanziali differenze rispetto
all'esposizione non rientrano solo queste praticteeanche altri disegni formali; uno di essi € la
cosiddetta “ricapitolazione a specchiahifror ricapitulation), ossia l'inversione dei temi A e B
nella ripresa. Pur riscontrabile in rari casi -itcaali le sinfonie nn. 21, 85 e 103 — una suaipke
applicazione é invece pratica a lui assai congenglella cioé di riproporre in chiusura lo stesso
gesto che ha dato I'avvio al discorso musicaleadi qui sono molteplici, dalla sinfonia n. 60 (lo
stesso gesto non apre e chiude un movimento, mtarli lavoro) al citato quartetto op. 33 n. 5, al
finale della n. 87, transitando per episodi piuuitena facilmente distinguibili nei finali delle. ®7

e 104: un espediente formale utilizzato sin daipiedelle sinfonie nn. 7, 34 e 55 “Il maestro di
scuola”.

In Rossini queste due pratiche si ritrovano intattgo che una vera e propnarror ricapitulation
informa la giovanile Sinfonia “al Conventello”, ntem un medesimo gesto ad inizio ed alla fine di
un brano caratterizza le sinfonie fBanca e Fallieroe perlLe siége de Corinthesenza dimenticare

Il turco in Italia (8 cap. 3): la presenza di questi espedienti tragrbi gli autori — e la sostanziale
assenza negli operisti coevi o nel sinfonismo na@aw — intesse un filo estetico del quale e facile

notare le affinita retoriche, umoristiche e formali

2.3.4 Due opposte applicazioni dei principi caedi@rand Overtura obbligata a

contrabbasswsl|l barbiere di Siviglia

Come detto, in ogni lavoro haydniano della matugitaossibile scorgere la messa in atto di quelli
che abbiamo definito “principi cardine”, sebbenésa alcuni casi essi vengano allo scoperto in

0 GEORGEEDWARDS, Papa Doc Recap Caper: Haydn and Temporal Disleiy&Haydn Studies”edited by W. Dean
Sutcliffe, Cambridge, Cambridge University Pres8&8.%. 295

®1 IMMANUEL KANT, Critica della facolta di giudiziotrad. it. di Emilio Garroni e Hansmichael Hohegeg Torino,
Einaudi, 1999, p. 168
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maniera inequivocabile e riconoscibile; tali prpicstrutturano la musica di Rossini in modo
uniforme, ma solo qualche esempio e cosi evideat@alerlo utilizzare come crogiolo di tutte

gueste istanze normative: la sinfonialtdsignor Bruschinofornisce un ottimo esempio di come

egli sappia gestire la destabilizzazione provoctianoti colpi d’archetto sui leggii seguendo le
regole n. 2 e 4, quella ddlurco in Italia per come tutti e quattro i precetti siano risgetta

completamente ed in maniera egregia, o ancoraldra calunnia € un venticello”, altrettanto

valida per constatare la bravura nel rispettarentipl, 2 e 3.

Per comprendere meglio I'approccio rossiniano astpu@roblematiche e utile confrontare due
lavori sinfonici relativi a due periodi distinti i@ sua attivita compositiva, ossia la fase di
apprendistato giovanile e quella del solido composidi carriera: i due brani in questione sono la
Grand Overtura obbligata a Contrabbas&B09) e la sinfonia pétbarbiere di Siviglia(1816)°2.

Ecco a grandi linee I'applicazione dei “principilaaGrand Overtura

Principio Realizzazione Adempimento
1 — unitarieta * Tutto deriva da pochissimi gesti armonicor Sl
tematici iniziali®
2 —ridondanza e L'utilizzo del materiale risulta talvolta NO
ripetitivo e stucchevole
3 — variazione + La Ripresa — pur non omettendo il Ponte + & Sl

accorciata rispetto I'Esposizione;
« inserzione di una Coda conclusiva

4 - normativo e |l Ponte nella ripresa ¢ al VI grado, Sl
giustificato dal ritorno del Re maggiore;

* Nell'esposizione A viene suonato una prima
volta dai registri alti, poi una seconda dai
bassi; questa anomalia viene compensata da
una uguale distribuzione strumentale nel
Ponte e poi nella Ripresa, dove l'ordine p
invertito (I-bassi, Il - alti)

* La Coda finale serve anche a compensare la
minor lunghezza della Ripresa

Il goffo tentativo di rispettare tutti e quattr@recetti senza cadere in contraddizione € ammiegvol
tanto che se ne puo ricostruire una sortdedievolutivo. Come sara costume del Rossini maturo,
tutto il materiale tematico deriva da pochissimstgeniziali: il punto 1 éok cio fa si che le
caratteristiche dei temi A e B lo inducano ad itdem una sorta diour de force simil
contrappuntistico, il cui risultato € la sovraespiasie di materiale tematico simile (infrazione del

punto 2). L'istinto che lo porta a variare ogni graetro della composizione e ottimo qualora si

%2 5j & scelta quest'ultima e non le precedenti egarehé simili versioni presenti Aureliano in PalmiraedElisabetta
regina d’Inghilterraper la complessiva migliore fattura del brano, goerispondente e chiaro nell'applicazione dei
criteri analitici sopra esposti.

% per la spiegazione approfondita di questo esempioer quello relativo @arbiere- si veda il capitolo 3)
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tratta di inserire il ponte al VI grado (espediecite si ritrovera simile nelle sinfonie della méatur
ottimo, come visto, per scivolare dalla tonica alldonica nella riprese§* oppure accorciare la
ripresa, ma deleterio nell’escogitarne un adegldnciamento: se cosi facendo i punti 3 e 4
risultano rispettati alla perfezione (variazione compensazione) la scelta di combinare
contrappuntisticamente nella coda i due temi A ealBnenta esponenzialmente la loro gia
abbondante presenza nell'economia della compogzioim parole povere, partendo da
un’imprudenza iniziale (A e B troppo somiglianti egualmente trattabili), egli cerca di procedere
secondo prassi (punto 1) aggravando la situazioregtativi di migliorarla (punti 3 e 4) danno in
realta il colpo di grazia alla struttura compleasigravando senza appello sul punto 2. Il miracolo
dell'arte rossiniana & che [@rand Overturaresta in ogni caso un brano dallintatta freschezza
compositiva.

Nell’esempio relativo aBarbierg I'atteggiamento cambia, si fa piu calcolato edemnie, denotando

una sicurezza formale ormai acquisita:

Principio Realizzazione Adempimento
1 — unitarieta e Tutto deriva da pochissimi gesti armonicor Sl
tematici iniziali
2 —ridondanza » Non ci sono ridondanze evidenti Sl
3 — variazione « Omissione del Ponte nella Ripresa Sl
e Aggiunta di una Coda conclusiva
4 - normativo » Il Mi maggiore dell'Introduzione lenta vienge Sl
ristabilito — dopo una frazione veloce
dominata dal rapporto mi minore / Sol
maggiore — nella con la comparsa del tema
B nella ripresa

La maggior sagacia tattica & evidente. Anzitutiemi A e B, pur originati da spunti e gesti simili,
non risultano strettamente correlati; di consegadazidondanze sono ridotte all’osso. Il principio
di variazione viene rispettato anche grazie addegli espedienti gia visti nell@rand Overtura—
'aggiunta di una coda conclusiva —istinto allora gresentan nuce ma da sgrezzare; con la
differenza che qui I'aggiunta della coda (su materdifferente rispetto ad A e B) non va a cozzare
contro il principio n.2, bensi riesce in un colpolosad accomunare variazione, ridondanza e
compensazione normativa. Quest'ultima (dato charnmarevoli sono le norme, armoniche, formali,
espressive) e di tipo tonale, poiché per tutte5@ hattute delAllegro vivola polarita armonica

risulta essere tra Mi minore e Sol maggiore, fatie sembra rendere un corpo estran&odante

% Mantenendo cosi uno stacco tonale altrimenti irsibile da raggiungere, dato che nel’Esposiziormiitrasto &
tonica — dominante.
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maestosoin Mi maggiore. Spetta in realtd allenunciaziotel tema B nella Ripresa (b. 177)
cambiare I'armatura in chiave e ripristinare il Maggiore iniziale, ribadito definitivamente drili
mossadella coda conclusiva.

Bisogna inoltre specificare che in questa sinfenieontrariamente alla precedente — e presente |l
famigerato “crescendo”, in uno degli esempi pepalpiu noti: si vedra piu avanti come tale
principio, la cui paternita viene di volta in vokaroneamente accreditata a Giuseppe Mosca, Pietro
Generali e Johann Simon Mayr, trovi solo con Rossnma codifica lineare e precisa, secondo tutta

una serie di principi, non ultimo quello della natanza (§ 5).

Senza dubbio, I'effetto domino sortisce dei ristiltBametralmente opposti rispetto all’altro brano,
merito di un assestamento delle strutture rosstnmmato al raggiungimento di urstandarddalle
caratteristiche abbastanza rigide, che la termgialoorrente tende a definire come “archetifio”
Come si vedra nel capitolo dedicato al sinfonis®®) la conquista di questo archetipo é stata
graduale e costante, tesa all’equilibrio interncsiretta correlazione con i quattro principi sopra
descritti, la cui contravvenzione non avrebbe rakmti permesso una tale perfezione formale:
pratiche gia presenti nelle sinfonie giovanili @ via sublimate nei capolavori della maturita (temi
dalla radice comune ma contrastanti per scritturattamento, omissione del ponte o trasposizione
al VI grado nella ripresa, eventuale addizione rth goda, assenza di vero e proprio sviluppo) le
guali, svincolate dal rispetto dei principi cardiagrebbero sortito risultati di gran lunga inferio

% PHiLIP GossETTLe Sinfonie di Rossinin BCRS, Pesaro, Fondazione Rossini, 1979, p. 13
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2.4 Tematismo

2.4.1 Costruzione tematica

Le caratteristiche salienti della melodia haydnissemo state piu volte messe in evidenza,
specialmente in relazione all'energia potenziale ictemi riescono a sprigionare quando vengono
sottoposti a variazione e sviluppb Partendo da un “grado zero”, si & notato comedHgyediliga
temi che raggiungono il culmine sulla tonica acttapiuttosto che sul IV, V o VI grado come
avviene in Mozart, oppure come gli basti un senepéigpeggio sui gradi fondamentali dell’accordo
(la cosiddetta “figura di tromba®f per conferirgli una dignita tematica: lendinesitraboccano di

tali esempi, come il tema che apre la n.104 (cudnsimla tonica)
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% Su tutti il volume di JWEBSTER Haydn'’s “Farewell” Symphonyit.

7 C.RosEN Lo stile classicocit. p. 403

% Come nelle sinfonie n. 17, 27, 46; si vedeoIVAEL SPITZER, Haydn’s Reversal: Style Change, Gestrelaydn
Studiecit., pp.177-217: 202
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o ancora quello dA un dottor della mia sorte

ove la figura “di tromba” appare distintamente,@aanata al culmine sulla tonica.

L’aria “La calunnia é un venticello’presenta invesz#o il culmine deliincipit sulla fondamentale
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E superfluo dire che tanto la fantasia haydniamentp quella del giovane collega non si lascino
imbrigliare da etichette come quelle sopra desgtiginto che di esempi tematici rispondenti ac altr
caratteristiche ve ne sono a iosa; e tuttaviaitamento della triade che appare assai affinegcom
avremo modo di spiegare a breve.

Altra cosa € dare struttura al tema; nella magpante dei casi Haydn organizza le melodie in
antecedente pill conseguente di 4+4 battute, sedomilp puro stile classicS® (nel corso della
nostra analisi si & preferito utilizzare 'anacsiita ma piu immediata terminologiaaliverte clos

per definire antecedente e conseguente, 8§ 3).\Alle ouvert e clos sono pressoché identiche,
eccezion fatta per la cadenza conclusiva; in a@asi esse differiscono sostanzialmente, una
precauzione adottata in modo da poterne utilizaage meta per la frazione alla dominante o nello
sviluppo (il monotematismo di Haydn & antonomastico).

Le Sonate a quattrpresentano innumerevoli casi di melodie 4+4 @overte clos simile (8§ 4); piu
interessante € vedere come altri esempi rossipid@sentino un conseguente totalmente diverso
dall’antecedente. E il caso di “Dite presto dova’ staLa cambiale di matrimonign. 6), dove

I ouvert
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TIA

% Sulla costruzione tematica e I'organizzazione fiamlel periodo classico, Wiam E.CAPLIN, Classical Form: A
Theory of Formal Functions for the Music of Haytitgzart, and Beethove®xford, Oxford University Press, 1998.
0C.RosEN Lo stile classicait, p. 33; GWHEELOCK, Haydn’s Ingegnousit, p. 158
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e tutt’altra cosa dallalos

E pur vero che qui il numero di battute & raddoiop{8+8), tuttavia I'intenzione oppositiva risulata
assai affine; 'esempio dell@ambialesuggerisce poi un’ulteriore specifica: talvoltdemedente e
conseguente sono differenti poiché cantati da pexggi dal carattere diverso (qui il flemmatico
Slookvs lo spazientito Tobia). Un esempio haydniano distaugrassi si trova nella sinfonia n. 60
“Il distratto”, nata comancidental musicper la commedider Zerstreutedi Regnard; in essa,
grazie al contrasto tra il lirismo di una frazioeda fanfara dell’altra, il tema si fa mimesi del
carattere di due personaggi, la madre e la fighitaghiéce Una gustosa anticipazione dell'inciso —
tanto marziale quanto barcollante - cheB@ibiere Rossini affida all'orchestra nell'irruenta entrata
di Almaviva travestito da soldato ubriato.

Il rapporto traouverte clos non risulta dunque mai rigido, ed € sempre pdssibivariazione; vi
sono numerosi casi nei quali i temi rossiniani mada al 1l grado, sospendendo cosi la spinta
ritmico-armonica’® & il caso di molti temi dalle sinfonie d’operaagc 3). Si vedra come
I'evoluzione nel trattare le frazioni che compongam tema vada tanto in Hadyn quanto in Rossini
di pari passo con la propria maturazione artistcdrambi i compositori sono inizialmente avvezzi
a due membri pressoché identici, prima slegatiatkeze su gradi deboli (come il 1l o il 1ll) e poi
articolati in strutture di tre membiri, sfruttandpp&éeno queste deviazioni armoniche: il risultato in
entrambi € che — grazie anche al sapiente uso ¢elisse - la melodia sembra perdersi,
caratterizzando tanto alcuni punti dellsondinesi "® quanto le ultime sinfonie rossiniane

(Semiramide, Assedio di Corinto

Haydn non lavora solo su arco melodico e struttdehtema, ma allarga gli orizzonti anche a
piccole particolarita armoniche e rapporti intettedi con la tradizione popolare. Caratterizzare i

temi dei finali (tanto quartettistici quanto sinfoi) con un intervallo di semitond* & prassi

" Radiciotti lo definisce “un tempo di marcia daligatura dondolante, che accompagna I'entrata dagiva e si
ripete ogni qualvolta ch’egli parla da finto ubid¢GIUSEPPERADICIOTTI, Il barbiere di Siviglia, guida attraverso la
commedia e la musi¢cMilano, Bottega di poesia, 1923)

2P GosSETT Le sinfonie di Rossiriit p. 53

3 Ma anticipato in lavori precedenti, come le siriéon. 39 (1) e 83 (1)

" DAVID WYN JONES First Among Equal: Haydn and his Fellow Composersdambridge Companion to Hayait.
p.56
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riconoscibilissima, come dimostrano lavori qualslafonia n. 92 “Oxford” (e con essa la maggior
parte diParigine e Londines) e i quartetti n. 1 e 2 dell’'op. 76. Si vedra coqueesta caratteristica
sia passata attraverso3enate a quattrger finire nelle sinfonie d’opera ed in alcunezoni di

duetti ed insiemi. Due brevi esempi di cabaletssiiane, “Cielo! In quale estasi” dallnna del

lago (n. 6)
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denotano I'uso del semitono in una posizione con{laeabaletta € per un brano vocale articolato

in pit sezioni I'equivalente del finale per unafsiria in quattro movimentiy’.

Anche la musica popolare € per Haydn un validissserdatoio di idee, tanto che molti temi tratti
dai primi movimenti delle sue sinfonie sono stagssi in relazione con danze popolari della
tradizione musicale dellpusztaaustro-ungherese, in special modo con la contra@d®: le
Londinesistesse presentano temi che é stato possibileoscere come musica popolare, ancora
oggi in uso’’. Egli ne fa un uso attento e misurato, limitand@apparizioni in punti strategici
dell'architettura sinfonica quali la fine dellesppione nel | movimento, il Trio e linizio dei
finali’® le caratteristiche e la posizione degli incisatigi alle sinfonie d’opera rossiniane denotano

preoccupazioni simili e, seppur in contesti différerealizzazioni altrettanto conformi (8 cap. 3).

Il passo successivo e tra i piu significativi natlamprensione di quali siano state le innovazioni
compositive apportate dalla tecnica haydniana: cbmeateriale musicale di partenza possa subire
un processo di variazione ed adattamento cosiaiedia essere il seme da cui l'intero lavoro

germoglia.

> Si veda M.BGHELLI, Tre slittamenti semantici: cavatina, romanza, ronid_e parole della musica,. I1I: Studi di
lessicologia musicalea cura di Fiamma Nicolodi e Paolo Trovato. Fieerlschki, 2000, pp. 185- 217

"® DavID SCHROEDER Melodic Source Material and Haydn’s Creative Prosies“Musical Quarterly 68 n. 4, 1982,
pp. 496-515: 502

"Ivi, p. 507

8 C.RosEN Lo stile classicait p. 378

50



2.4.2 Circolarita e coesione del materiale

“La sensazione che il movimento, lo sviluppo edtqgorso drammatico di un’opera sono latenti nel
materiale, che il materiale stesso puo liberarte ti#t proprie potenzialita cosicché la musica ne
venga letteralmente spinta in avanti, invece ckpidgarsi tranquillamente come nel barocco, fu il
maggior contributo di Haydn alla storia della masi®Questo il giudizio di Charles Rosen, tra i piu
lucidi esegeti dello stile classicE. Indagando il linguaggio armonico e formale hagdoi
integrazione e coesione si sono rivelati paramesostituibili per comprenderne le peculiarita; €
tuttavia nella melodia pura (0 meglio, nel temabt¥rohe I'aspetto evidenziato da Rosen trova la
sua piu compiuta realizzazione.. Rispetto dllama mentismozartiana il salto e ampio: |l
salisburghese preferisce arrangiare un mosaia@aeirhenti indipendenti (secondo il principio della
fortspinnung, mentre il piu anziano collega sottopone il materad un progressivo e costante
sviluppo entwicklung ®. Quando si definisce “monotematica” farma sonatahaydniana, &
esattamente di questo che si parla; il fatto cleguentemente il tema alla dominante sia una
riproposizione o una sorta di variazione di quella tonica (come avviene, ad es. in Beethoven) e
non materiale completamente contrastante, € solopila evidente tra le manifestazioni

dell’entwicklung principio che ne regola tutto I'approccio tematic

Una prima applicazione si evidenzia laddove Hayditizea dei temi o degli incisi che, nel
prosieguo della composizione, si rivelano essefke digure d’accompagnamento per altri temi
successivi, alla dominante o nello sviluppo. Eselapipanti — illustrati nel capitolo 3 — si trovano
nel I movimento del quartetto op. 64 n. 5 “L’ aled’, nel movimento lento che da il nome alla
sinfonia n. 101 “L’orologio” ed in molti punti d@lParigine (generalmente nei primi movimenti,
come nelle nn. 85, 89 e 91): gia con I'op. 33 ()7&dli aveva sperimentato questa sorta di incisi
double face- dei quali pud essere considerato a buon dititteentore ! - ed applicazioni ancora
antecedenti si possono ritrovare gia nella sinfoni&4 (1774), nella quale nefitipit del Presto

regna la totale ambiguita sul ruolo melodia / aggagmamento di fiati ed archi:

79 i
Ivi, p. 137
8 FRIEDRICHBLUME, Frotspinnung und Entwicklunig “Jahrbuch 36 der MusikbibliothéReters, Leipzig 1929, citato
in M. SPITZER, Haydn’s Reversatit. p. 179
8 H. KELLER, The Great Haydn’s Quartetst p.165
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Anche Rossini non e scevro d'interesse per questediente (8 cap.5); un caso lampante si ha

nell'Introduzione dellaScala di setal’inciso appare prima isolato come una sorta dimiglia di

raccordo, per poi svelare la sua natura di temeapta del discorso musicale

f) Iy | i
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Da te non vo-glio nul la mhai tu ben ben ca - pi to bes tia bes - fia mhai tu ben ben ca - pi - to?
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Stesso discorso valga per il duetto “Se inclinagsrende moglie” d&'italiana in Algeri (n. 3): il

tema degli archi al ponticello

o] PY PR & 1) FF#F]“# o g
p - vl o (7

{5 € = e , T
o —_—T

diviene nel corso del brano figura d’accompagnamennipresente sulla quale si innestano le voci
di Lindoro e Mustafa.
Un’applicazione piu approfondita dedhtwicklung si ha quando Haydn non agisce per

sovrapposizione come nel precedente caso, bensragelo tutto il materiale motivico da uno o
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pochissimi gesti di partenza, sfruttandone cio&atenza” e “liberandone tutte le potenzialita”eall
qguali si riferiva Rosen.

Da par suo Rossini, tramite l'iterazione di formalenoduli fissi, amplia I'arco formale senza dover
concatenare sempre nuove melodie, dando al t@toogisione che novita; tale economia motivica
e sicuramente molto piu affine allomologa prassil’dutore dellaCreazionepiuttosto che dalla
mozartianafortspinnung(presente nella generazione di operisti precedesnteeda ad es. Johann
Simon Mayr)®2 La casistica haydniana & infinita; questi alateli esempi piti noti, gia messi in
luce da precedenti studi: € pacifico che la stradgamaggioranza dei suoi lavori — dalla piu
complessa delleondinesialla piu intimaGebrauchsmusilei trii perbaryton- qualora sottoposto

ad un’analisi anche superficiale, potrebbe rigetia questo parzialissimo elenco

opera caratteristica
Sinfonia n. 54 Tritono nel | e IV movimentd
“ n. 57 Intervallo la# - re# (+ sol) dell e Il movimento®
! n. 62 Basata tutta sulla triade rdef&-
“ n. 70 Quarta discendente e nota R @ut i movimenti)™
“ n. 93 La successione accordale chedehi’Adagio
introduttivo ricompare nella ripre§
“ n. 99 | temi della sinfonia derivanaliintroduzione (tutti e 4 i
movimenti)®
“ n. 96 Tutti i movimenti di ogni sinfonia si basano sulteréale
“ n. 101 esposto nelle prime 3 battute dell’Adagio inizi&le
! n. 103
! n. 104
Quartetto op. 20 n. 3 Ogni movimento & costruittaguade di sof?
“op.33n.5 I movimento basato sul motivo inigiadottoposto ad
alterazioni (fino alla 2a aumentaf3)
“op.71n.2 Il I movimento si basa sulla figugatisa di croma —
croma — semiminima®™
“op.76n. 2 Tutto basato su un motivo di quinta
“op.76n.3 “ terza

Si comprende percio il significato profondo del gieno architettonico-musicale di Haydn,

allorquando egli “criticava i nuovi compositoriegshnvece di sviluppare al massimo un’idea, subito

82«aAmpliare la forma attraverso l'iterazione autoiatdi uno o due moduli fissi vuol anche dire ecoirzare
melodie, esonerare il compositore da quella pramhezcoatta di temi e motivi a iosa che affliggedgrartiture
operistiche italiane del primo decennio [del’O&oto] e che alla lunga riesce dispersiva del dransto@chevole per
I'ascoltatore (lo sa chiunque si sia sorbita tati&ra un’opera dell’alacre, eufonico Mayr)” @BIANCONI, “Confusi e
stupidi'cit, p. 151)

8 D. HEARTZ,Haydn, Beethovemit. p 367

8 |vi, p. 368

8 |vi, p. 366

8 |vi. p 347

87 J.WEBSTER Haydn'’s “Farewell” Symphonyit p. 162; la successione in questione & viivé iv 6 — V7.

8 E.HaMO, Haydn’s Symphonic Forntt, p. 267

89 J.WEBSTER Haydn'’s “Farewell” Symphonyit p.199

%' H. KELLER, The Great Haydn’s Quartetst. p. 52

1 cHADWICK JENKINS, Recapitulation as a Process: the Augmented Secetrdchord in the First Movement of
Haydn’s op. 33 n. I “Studia Musicologica” 51, 2010, p. 347

92 M. DI SANDRO, Come Haydn prevede I'ascoltatoti, p. 88

9 H.C.RoBBINS LANDON, D. W. JONES Haydncit. p. 583

% |bidem
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la abbandonavano e ne attaccavano vicina un’altowa) cosi che “niente rimane nel cuore dopo

I'ascolto” °* nulla di pit lontano dalla stfarma mentisostruttivista.

2.4.3 “Questo e un nodo avviluppato”: i concentitupore

Le caratteristiche tecnico-espressive del cosidd&incertato di stupore”, uno tra i piu efficaci
topoi del teatro rossiniano - nel quale i personaggi &metdi essere parte della narrazione e si
trasformano in attonite vittime od esegeti dellessa col “tempo della narrazione” e quello della

“rappresentazione® che non coincidono - possono essere cosi riasstnt

tutti i personaggi sono in scena

il tempo musicale rallenta

I'accompagnamento si assottiglia

I'attacco smonta gli incisi del testo, combinandalsinghiozzo”, con abbondanti pause

puo prevedere il ricorso al “falso canone”

o a0k w0 N PE

il costrutto musicale si offre a strutture del tiperiistbau’®, dove I'ultima battuta d’una frase
o d’un modulo coincide con I'inizio della frase e thodulo successivo

7. disolito, almeno in Rossini, € il La bemolle, paxro in Si bemolle, Mi bemolle o Fa maggiore

Alcune di queste caratteristiche sono il risultdiaonquiste espressive antecedenti I'epifania del
Pesarese; ad es. I'idea retorica dello stuporeena— e la realizzazione, tramite i mezzi dei ipunt
1,2, e 3 - trae origine da tendenze tardo settesen¢™, diffuse a partire d&ingallo e Comaladi
Pavesi (1804), mentre la particolarita tecnica“tdd$o canone” (punto 5, che del resto non sempre
& associato ai concertati di stupot® si puod trovare in alcune partiture del XVIIl sezajuali
Europa riconosciutali Salieri (1778).

Restano ancora da delineare le origini dei purid,7. La scelta delle tonalita puo essere aigel

con i rapporti di terza che Rossini tende ad inst@&utra le componenti di arie e concertati (8 cap.

% J.WEBSTER Haydn’s Aesthetici Cambridge Companion to Hayadit, p. 37

% CaRL DAHLHAUS, Le strutture temporali nel teatro d’operi La drammaturgia musicaje cura di L. Bianconi,
Bologna, Il Mulino, 1986, pp. 183-193; e anche Rlammaturgia dell’opera italianaTorino, EDT, 2005, pp. 61-71
9 Le caratteristiche sono desunte d@B> Russq Largo al concertato! Alle origini del quadro di stare, “II
saggiatore musicale” XV, 2008 n.,1 p. 34

% THRASYBUOLOSGEORGIADES Del linguaggio musicale nel teatro mozartiaindViozart a cura di Sergio Durante.
Bologna, Il Mulino, 1991, pp.291-315

% Come nellaPalmiradi Salieri, cfr. P.Rssq Largo al concertata!cit. p.47

190 5j veda ad es. “I voti unanimi” dal quartetto tBie unito a cara sposa“ ta scala di setdn. 4)
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5): ad es. nel Finale Barbiere il concertato € in La bemolle, perfettamente iittscmell’arco
armonico per terze DO — Ml b — DO — LA b — B8,

L'attacco “a singhiozzo” e laGerlUstbau meritano una riflessione approfondita; il primo é
riconducibile ad una mimesi retorica della situaeidlo stupore non € mai assertivo, semmai
titubante) ottenuta grazie all'incertezza nel pdwme regolare delle frasi, mentre il secondo € una
caratteristica gia riscontrata nel teatro mozadiaff. Tuttavia, saminando alcuni tratti delle
melodie scelte da Rossini per imbastire questiqudari concertati, si nota come i principi 4 e 6
non siano sempre validi. Esaminando in sintesiaasastica delle piu note occorrenze dello stupore

nelle opere italiane del Rossini buffo e 6h

- “Di terrore ingombro il core”Tancredi(n.7)
- “Confusi e stupidi” Italiana in Algeri (n. 7)
- “Freddo ed immobile”Barbiere di Siviglia(n. 9)

- “Nel volto estatico” , Cenerentola (n. 6)
- “Parlar, pensar vorrei”, “ (n. 10)
- “Questo e un nodo avviluppato”, (n. 17)

le scelte tematiche appaiono di due tipi: alcundodie presentano una forte tendenza alla
sovrapposizione delle entrate a canone secondodijpirdella Gertstbau(e il caso diTancred;
ltaliana in Algeri'® e di “Nel volto estatico”); altre presentano s diversa, le frasi non si
accavallano, al contrario si lascia ad ogni vocegdazio di poter esaurire la propria enunciazione
prima che quella successiva inizia la propria, ogni caso piu voci insieme cantano frasi distete
non sovrapposte. Risulta maggiorata anche la coemtendel punto 4, una sorta di instabilita
lineare che si coglie nella struttura dei temi.ndramo ad esempio l'inciso base di “Questo & un

nodo avviluppato”™

Que- stéun 1o doav-vi-lup - pa-to que stén gup po rin-trec - cia-to que stén no-doav-vi lup - pa-to que stéun gup po rin-trec - cia-to

e in Mi bemolle, e presenta nel suo andamento aleuidenze quali I'iniziale pendolarita tonica /

dominante nella prima semifrase e la virata allaidante della dominante nella seconda, nonché la

191 Nell'ltaliana in Algeri similmente, “Confusi e stupidi” & in Mi bemolleon il Finale fondato sulla giustapposizione
di DO — Ml b - DO — SOL — [MI b] -DO.

192 cfr T. GEROGIADES Del linguaggiocit.

1931 casi piti noti relativi al resto della produzioseno “Dallo stupor oppresso” dal Quintetto “Questa dea” da
Matilde di Shabrar(n. 8, opera semiseria) e “O terreur! 6 peine&wre!” dal Finale | dée Comte Oryscritto per
Parigi)

104 Cfr. L. BIANCONI, “Confusi e stupidi”cit.
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costruzione regolare delle battute. Seppur in agzar 'accento musicale sembra cadere sulla
quinta (“rin-treceiato”) e possibile, immaginando di scriverlo in 2/4ingtere I'inciso in un periodo
regolare di 4+4 battute condtussull'ottava, che conserva intatte la regolaritdarioa e armonica.
In Haydn si trovano decine di melodie imbastiteoselo questi principi e totalmente slegate dalla
drammaturgia musicale: il luogo e infatti la sinfmrNei lavori che presentano un movimento lento
interno (e non dunque gli adagi iniziali o le simf® da chiesa) opera su tre direzioni, prediligendo
via via il ritmo di siciliana, 'adagio contemplat e “la canzonetta*®®. E quest'ultima categoria a
meritare la nostra attenzione; a partire dallacsiraf n. 53 Haydn inserisce saltuariamente degli
adagi*® i cui incisi — solitamente sottoposti al principiella doppia variazion&’ - presentano
caratteristichestandard accomunabili a quelle sopra citate: regolaritarices in 4+4 battute, arco
armonico che tocca tonic& dominante> tonica—> dominante della dominant8® un’ estrema

semplicita complessiva che & tra le caratteristattenomastiche attribuite al suo sinfonistfio

Si confronti a tal proposito “Questo € un nodo appato” con gli incisi dei movimenti lenti tratti
dalla sinfonia n.55 “il maestro di scuola”

= ke s — fen_
B R LS B i nmah B " '%

e n.94 “La sorpresa”

Sebbene i profili appaiano differenti, I'inciso @enerentolapossiede tratti dell'uno e dell’altro

tema, e le affinita sono riconducibili alle stesseatteristiche sopra dette: I'attacco in levarkade

n.55, l'interesse per le triadi della n. 94, larssane in crome eiter armonico di entrambe. Tali

195 Accolgo la terminologia proposta daisi DELLA CROCE, Le 107 sinfonie di Haydiorino, Eda, 1987

1% Movimenti lenti dalle caratteristiche simili sbtrano, oltre che nella n. 53, anche nelle sinfonie55, 60, 73, 82,
85, 96, 95, 96, 97, 100 e 101.

197 Cfr. E.SiIsmAN, Haydn and the Classical Variatip€ambridge Mass., Harvard University Press, 1993,

198 *jter armonico & talvolta poco pill complesso presentaseiopre all'interno di questo arco, tonalita dbeema
correlate alla tonica (ad es. IV o IV grado, coratann. 100 )

199) *idea di variazione in Haydn & strutturata in riesa che il materiale armonico compaia per prines,goi essere
variato armonicamente (cfr. BSMAN, Haydn and the Classical Variatig H.KELLER, The Great Haydn’s Quartéit
detto principio diverra fondamentale in Beethoves (| Finale dellEroica). La fissita schematica di certi moduli
armonici rossiniani come quello di presente tradtaz, sul quale I'entrata a canone delle varie yobiastisce delle
variazioni tematiche, appare altrettanto vicinanaldello haydniano. Lo stesso discorso si potrelpiplicare alle
variazioni cui sono sottoposti gli incisi dei Rorfilgali di tante opere scritte nel periodo napatetadaElisabettain

poi.
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caratteristiche risultano ben piu particolari deflatura del tema stess&’ che da solo, senza
I'inesorabileictus e la regolarita armonica haydniana non si sar@bbéto adattare alle esigenze di
“stupore” del concertato.

In questi particolari insiemi, la natura tematicadsa diversa da quella semantica; quest’ultima e
riscontrabile gia in autori precedenti, mentredatouzione di temi cosi strutturati € novita as&olu
nel panorama melodrammatico. Si prenda il caso alzadvt; egli non € scevro di tali momenti di
stupore, basti pensare a “Tutto gia si sa” dal IEidadi Don Giovanni(n.13) con addirittura
I'espediente dell’entrata a canone delle vidéi La differenza con Rossini & perd colossale, non
solo per la sbrigativa fretta con le quali il shilisghese tratta la questione (I'esempioDdin
Giovanni consta di sole 10 battute) ma anche per il dovprsfilo tematico - armonico degli incisi
usati. Nemmeno in un altro campione dell'operaiate di fine Settecento quale Domenico
Cimarosa si trovano temi tagliati in tal modo, mamio addirittura néVlatrimonio segreto quadri

di stupore: I'origine haydniana di certe imbeltecchevoli melodié'? appare pertanto giustificata
dall'assenza di altri esempi coevi, ed il meritesiaiano e stato certamente quello di averne capito

le potenzialita, inserendole in twposdi ormai robusta tradizione espressiva.

10 yYna sorta di reminiscenza della pergolesi@eaa padrona “Lo conosco a quegli occhietti” (n. 4)

M1 Altro splendido esempio pre-rossiniano dalle madesaratteristiche @ il quartettlir ist so wunderbardal
Fidelio (1805)

12 Nelle citate sinfonie haydniane con I'adagio imfia di “canzonetta” non mancano esempi affini anche
armonicamente ai concertati rossiniani: il movinodieinto della n. 55 & infatti in Si bemolle, quedlella n. 85 in La
bemolle, e quelli delle n. 82 e n. 97in Fa maggiore
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2.5 Orchestrazione e strumentazione

2.5.1 Aspetti generali

La continua sperimentazione che Haydn ebbe modwaliare grazie al contatto quotidiano con
I'orchestra del principe Esterhazy é fatto di gemuportanza per la storia della musica; frutto di
guegli anni di tentativi, ripensamenti e correziapplicati in quasi 90 sinfonie) e la configuramo
dell'orchestra intesa in senso moderno, cui ilipaldre connubio tra il genio d&lapellmeistered

il quasi totale isolamento della provincia ruralalla@l mondanita musicale viennese giovarono
indiscutibilmente: per dirla con Haydn, “fui costread essere originalé®?

L’'assetto dell'orchestra e la sua composizione &0 paltra cosa rispetto all'idea di
orchestraziong® alcune sinfonie giovanili possono presentare aili@mrispetto all’organico
strumentale che oggi noi ritenianstandard quali I'utilizzo dei due corni inglesi nella Nn22 i
quattro corni delle n.13, 31, 39 e 72, o ancora pancertanti per violino e violoncello nel “ciclo
del giorno” (nn. 6, 7 ed 8); cio & dovuto ovviareea particolari situazioni e alla reperibilita deg
esecutori che via via furono a disposizione, eccequesto che lo studio dell’ orchestrazione in
Haydn — e non solo - non puo limitarsi ad indaggte organici strumentali, ma deve
necessariamente applicarscamequesti venissero impiegati, ed a quali rapportordanizzazione
spaziale, di funzionalita armonica e di espressinitisicale vi derivino.

Anzitutto gli organici dei due massimi sinfonisglepoca (Haydn e Mozart) risultano simili, e le

combinazioni adottate sono riconducibili in lingardhssima a queste tipologie:

- archi soli

- legni soli

- archi e legni

-corni e legni

- corni e archi

- corni, archi e legni

- legni, ottoni e percussioni

- tutti 11°

13450 musste ich original werde(G.A. GRIESIGNER Biographische Notizeait.. p. 24).

14 Non mancano saggi sulla composizione delle orohessull’utilizzo di certi strumenti in un compse od in un
determinato periodo storico, mentre i pochi saggtian questo capitolo relativi alla storia, I'ezione e le peculiarita
personali di ogni autore in relazione all’orchesitvae sono gli unici realizzati ad oggi. Grave la&u

15 ADAM CARSE, The History of OrchestratigrTubner & Co. 1925, p. 193; il testo di Carse, gueainto datato, &
guanto di meglio proponga ancora ai giorni nosttacunose trattazione della materia.
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Riguardo il trattamento di una singola sezione irtgpde come quella degli archi, entrambi
presentano simili orientamenti, quali I'estremardisltura nell’'uso della scrittura a 2, 3 e 4 pd#i
peculiarita espressive deitti all'unisono, le polifonie di uno stesso strume(ton la tecnica del
double-stoppinpg o, al contrario, la divisione di un singolo retgis(violini o viole) **°. Haydn &
“strumentatore pil ingegnoso di Mozart”, pitl incline alla sperimentazione ed alla ricedia
nuove combinazioni di registro — Nikolaj Rimsky—Isakov lo defini “il piu grande maestro della

nl18

strumentazione sebbene ilmilieu artistico dei due sia cosi simile da rendere EsS

omogenei i loro risultati in ambito sinfonico.
Nello specifico, I'idea haydniana di orchestraziomesenta alcune caratteristiche particolari:

- sensibilita per il timbro dei singoli
- @ssa non e secondaria ma crea la forma stessa

- ricerca di effetti che richiamino 'attenzionelldescoltatore*®

Esempi di questi indirizzi sono gli innumerevalisolo (tanto dei fiati quanto degli strumenti ad
arco), gli sviluppi o le riprese variate nell'orgem strumentale®™® e la moltitudine di lazzi e
raffinatezze sonore che ne popola le partittife Questo non significa che Haydn reputasse la
varieta a tutti costi del colore orchestrale unagonente essenziale della comunicazione musicale:
al contrario, ebbe modo piu volte di criticare €essiva strumentazione di altri colleghi, che
riteneva troppo rumorosa’. L’equilibrio e non il virtuosismo coloristico fena se stesso & la prima
delle qualita nel trattamento orchestrale, unaatala ricerca dell’effetto che non vada a scapito
della stabilita complessiva della composizione.

E Rossini? Indubbio erede della tradizione opeasiialiana di Paisiello e Cimarosa ed abile
assimilatore delle particolarita stilistiche di@h¢ predecessori quali i citati Mayr, Paer, Fiorava
e Generali, con la sua disinvoltura nel trattamgchestra colpi sin da subito i contemporanei,

16 1vi, p. 189

17C.RosEN Lo stile classicpp.388

18 |bidem

19EmiLy DoLAN, Haydn, Hoffmann and the Opera of Instrumetsudia Musicologica” 51, n.3-4, 2010, p. 327
120yn caso emblematico si ha nella Il movimento dsilionia n. 100 “Militare”, nel quale il ritornoetl pacato tema
principale assorbe la potente sonofithorchestracaratteristica dello Sviluppo, e viene percio sionnf , cfr.
E.DoLAN, Haydn, Hoffmanit. p. 339)

121 Una brevissima casistica, comprendeaukenschlaglella n. 94 ed il rullo della n. 103, la Banda turella 100, il
progressivo assottigliamento cameristico degli dikd Per ulteriori raffinatezze si veda il parafgaledicato allo
humour

122 £ j| caso di Francesco Bianchi (1752-1810) delejeabe a criticare I'eccessiva presenza e strianiemte dei fiati
nell’'operaAci e Galateacfr. JWEBSTER Haydn'’s aestheticsit. p. 34
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schieratisi come spesso accade in due partiti@ppasti: chi ne colse I'originalita legata alle mao

sonoritd mayriané® contrapposto a chi ne depreco la distanza deftgplce linearita dei maestri

napoletani, definendoladMlonsieur Vacarmirii *24

Piu recentemente, ecco I'opinione di uno dei maisssperti di storia dell'orchestrazione (Adam

Carse):

“Pur superando tutti i suoi contemporanei in puillamtezza, ci sono tuttavia due facce del conto
presentato dall’'orchestrazione di Rossini. Egh eredito per quanto riguarda la sua colorazione
chiara e ben contrastante, la brillantezza e daite dei suoi effetti, ma e in debito con la
rumorosita un po’mal bilanciata del suo Tuttfante, e cio che é tacciabile di volgarita € la sua
gestione delle pesanti voci degli ottoni. Lo sauiti fortissimodell’armoni di ottoni, le semicrome
ribattute, i vistosi ed elaborati ma vuoti passatggili archi, lo scontro e il tintinnio delle
percussioni, qualche grido occasionale dell’ottayintto cio fa si che florte rossiniano appaia piu
esilarante che impressionante. Il suo € un metado meno droutine nel distribuire le parti,
sufficiente a produrre la necessaria coesionellaritgzza, ma che tiene in poco conto il giusto
equilibrio. Inaugurando - o in ogni caso rendendiovenzionale - l'uso di accordi ripetuti dei fiati
gravi sulle battute accentate alla maniera di wompagnamento pianistico, Rossini non ha fatto un
buon servizio alla causa della orchestrazione,@pelnché per il suo esempio e stato fin troppo
facilmente seguito dalla successiva generazioongdiisti italiani e francesi, che ne hanno
enfatizzato la sfumatura volgare.

A parte la citata influenza nella creazione di tedg non troppo elevato di sonorita appariscente e
brillante, i contributi di Rossini allo sviluppo llerchestrazione sono generalmente positivi.
Divenne maestro nel mantenere i colori elementllodchestra chiaramente differenziati,
contrastando in forte misura la tendenza alla nmmat causata da un impiego troppo costante di
vari colori in combinazioni di tinte neutre e naaratteristiche. Le parti solistiche di Rossini si
stagliano nettamente contro gli sfondi armonicildegcompagnamenti, I'espressione chiara e
melodica dei fiati non e offuscata da una sostemabottitura armonica di voci troppo strettamente
correlate timbricamente; la decorazione contrappticel non interferisce né con la funzione
melodica né di accompagnamento, col risultato @ssumo perde la propria individualita - come
accade nei casi di eccessiva mescolanza di cQlagste le caratteristiche di un’orchestrazione non

pienamente compresa da molti profondi composieatéschi della stessa generazione, caratteristiche

1234 'influenza della sua rumorosa maniera operisficai poco inferiore a quella di Rossini” @d4SIMOMILA, Breve
storia della musicaTorino, Einaudi, 1977, p. 257)

124 EpMOND MICHOTTE, Visite de R. Wagner a Rossi(fParis, 1860) Paris, Librairie FischBacher, 19fitenuto in
Luicl ROGNONI, Rossinj Torino, ERI, 1968, p. 397; appellativo traduadiome “Signor Baccano” o “Signor
Chiassini”
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che sono rimaste nell’'orchestrazione francese asidutto il XIX secolo. Quasi nessuna delle

ouverturesdi Rossini fornira esempi di combinazione di celstrumentale [...1*°

Il giudizio risente fortemente di impressioni perab di ordine estetico, e non tiene conto
dell'influenza che Rossini ebbe sull’orchestraziategli austro-tedeschi protomantian (primis
Schubert, ma anche Carl Maria von Weber e Spéfinnusicisti che, al pari di Beethoven, seppero
esercitare un forteappeal persino sui piu puri tra i romantici d'oltralpe aju Mendelssohn,
Schumann e Wagner. A livello tecnico la disaminaiféonte; se, agli orecchi di Carse, certi
fortissimo quasi bandistici possono essere determinanti arettflare un giudizio negativo, altre
caratteristiche quali il preservare la purezzatidedri € da accogliersi positivamente. La questione
non é cosi semplice, e la classificazione dei pcordgro puo essere addirittura una distrazione dal
vero cuore del problema: nella scrittura orchestdalRossini si possano trovare punti di contatto

con la Wiener Klassiko e, al contrario, da considerarsi quale fruttoudiesasperazione della

maniera operistica degli italiani?

2.5.2 Distribuzione delle parti

La spaziatura e la distribuzione delle parti in smgjola sezione o nell'intero organico orchesteale
caratteristica tra le piu soggettive di un auto solo per cause storiche — i limiti sonori chge
famiglie come gli ottoni ebbero sino alla meta d@K secolo — ma soprattutto per proprie
inclinazioni espressive; all'interno di una stessanposizione vi sono poi diverse situazioni nelle
qguali la mano del compositore si comporta in mandfferente, accentuando alcune caratteristiche
e smorzandone altre a seconda di cio che il mamactiiede, in conformita col proprio bagaglio
di nozioni, esperienze ed idee.

Per comodita analitica, si sono scelti alcuni motin@ipici che rappresentano punti di articolazione
e occorrenze funzionali riconoscibili nedare magnundel linguaggio espressivo orchestrale a

cavallo tra Sette ed Ottocento, ossia

- il Tutti in fortissimo
- la scrittura degli archi

- la scrittura dei fiatt?’

125 A CARSE, The History of Orchestratigreit. p. 240, (traduzione mia)

126 EABIO BISOGNI, Schubert e Rossiim “Nuova Rivista Musicale Italiana” n. 5, 1968,.1920 — 935

127 Ulteriori topoi potrebbero essere il rapporto melogiaccompagnamento o la scrittura contrappuntiséineambe
pero subiscono l'influenza di due generi espressergte poderosi e caratteristici quali il teatropdma e la musica
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Si é cercato di applicare questa griglia confrotitarprincipalmente tre brani cardine nella
produzione di Haydn, Mozart e Rossini quali la em& n. 104 “Londra” la n. 41 “Jupiter” e la
sinfonia perll barbiere di Siviglia con dovute eccezioni dettate da impieghi paricoente

esemplificativi in altri contesti.

L’'orchestra usata a pieno regime coloristico € wzzo di rara potenza, espressione della massima
varieta timbrica: uutti suonato irff (0 comunque in una dinamica forte) si puo spaziadecine

di modi diversi, affidando ai vari strumenti detlate altezze in riferimento anche alla posizione ed
alla funzione che questmpos ha nel discorso musicale. All'altezza cronologicaguestione, i
punti in cui risulta piu facilmente impiegato — asl. in un primo movimento di sinfonia - sono le
battute iniziali (con funzione “ammazzarumore”),dama affermazione del tema alla tonica e le
cadenze — conclusive e non. Ecco la spaziatura datlti utilizzata da Haydn nel fragoroso accordo

che apre l&Rappresentazione del Caos
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E una distribuzione di timbri e altezze assolutamédunzionale al contesto magniloquente di un
oratorio, e cio e dato dal fatto che le parti stutte unisoni o raddoppi all’'ottava della tonica:Do

casi simili si ritrovano ad es. nella battuta radto della “Londra” (in Re maggiore) quanto della
“Jupiter” mozartiana (in Do maggiore, comeCihog ove lI'assegnazione dei timbri &€ conforme al
presente esempio. Si confronti questa distribuzimme quella similmente ordita da Rossini nelle
prime battute della sinfonia pela scala d seta(anch’esso in Do) sempre con effetto

“ammazzarumore” (b.4)

sacra. Generi che hanno inciso trasversalmentg stiittura di ogni epoca, rendendo probabilmememmensurabile
ogni tentativo di stabilire delle linee di influene derivazione stilisticapassimeper autori quali Haydn, Mozart e
Rossini, imbevuti di teatro e di chiesa sin dadlprime esperienze formative e compositive.
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In altri casi il Tutti in fortissimosi compone non di semplici raddoppi, ma costigiise’espansione
della triade dell'accordo fondamentale: cosi facefidrmonia & molto piu assertiva ed il colore

orchestrale assume delle sfumature sconosciuteuagioni: € il caso dell’accordo che apre la
sinfonia dell barbiere di Siviglia

Sinfonia

in cui si nota la polifonia dell’accordo Mi — S&l- Si. Le modalita di spaziatura tuttavia possono
essere molteplici e quella scelta dal compositoreoine detto, frutto tanto delle caratteristiche di
ogni strumento quanto dell’estetica personale. Queksiniana prevede che gli archi si assestino

sulla fondamentale in ottava (celli e bassi), sintgue terzo grado (le viole) e sull’accordo
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completo in Il posizione melodica con la terza ahto (i violini, questi ultimi a loro volta divisi
polifonicamente in modo tale da sottolineare, rgga@ndolo, I'intervallo tonica—dominante). | fiati
invece si distribuiscono in un 1° rivolto a partatai fagotti su Sol2 — Mi3; su quest’ultima nota
(Mi3) si instaurano le armonie degli ottoni (comdi@3 — Sol3, tromba Mi3 — Si3) mentre i restanti
legni colorano all’'ottava alta lo sviluppo polif@oi dell’accordo (clarinetti Mi4 — Sol4, oboe Si4,
flauto Mi4 — Mi5) % Questo tipo di orchestrazione & coerente conirigoke caratteristiche
timbriche degli strumenti, e tiene in grande coesadione il registro entro il quale ognuno si
esprime in maniera migliore in relazione allo scdimoquesto caso fortissimoa piena orchestra):
se Rossini ad es. avesse piazzato i clarinettinemange del registroclarino (Si3 — Do5) ma,
supponiamo, nel basso registtmalumeauMi2 — Fa #3) o nell’aspro registro estremo (Re5a5)
avrebbe ottenuto rispettivamente o un suono troggdo e suadente 0 uno penetrante e quasi
fischiato, con un evidente disequilibrio della disizione delle parti (i clarinetti sarebbero andati
interferire con la tessitura dei corni e dei fladisenza sfruttare appieno il registro nel quiale i
suono dello strumento risulta piu netto e potente.

Gli stessi criteri si possono ritrovare qualchedat piu avanti, nefortissimoche apre la sezione

del ponte

e

Wi

Wie

Ve

Ch

128 | alcune edizioni tanto flauto ed oboe sono pre$e coppie; cid & un falso storico, ampiamemtestito
dall’edizione critica e da circostanze relativeagdtima (Roma, 1816): il Teatro Argentina possedsfaiti solo due
esecutori per oboe, flauto ed ottavino (strumeh®racorre in vari numeri, es. nella stretta detfbduzione o nel
Finale 1), e nella sinfonia i tre sono impiegatidine flauti ed un unico oboe, cfra\&ERIO LAMACCHIA, Il vero Figaro o
il falso factotum: riesame del Barbiere di Rossiforino, EDT, 2008, p. 169
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Una scrittura di questo genere si puo ritrovarenumerositutti haydniani, come in questo,

dall'inizio della sinfonia n. 104

oboe |FSHGF—F—F

cellos& |FFHEG——e—peeF
-

Basso -

La differenza tra i due esempi e solo apparentisjede nella diversa spinta ritmica dei due incisi
a livello puramente orchestrale si nota come leeqd che caratterizza gli accordi iniziali in
entrambi i casi venga ottenuta tramite gli stessicpi, sfruttando i corni in ottava, i fagotti a
raddoppiare i celli, clarinetti a raddoppiare jp@mente gli oboi, trombe su tonica 0 dominante,
flauti e violini | in ottava o all’'unisono (sin dahizio o successivamente raggiunto), violini Il e
viole trattati polifonicamente e dai registri sqwoasti per amalgamare meglio I'impasto sonoro

grazie ai raddoppi ed alla facilita nelle posizioni

Al contrario, l'orchestrazione di Mozart € per ceréersi piu romantica ed emancipata, anche
rispetto al primo Beethoven: ecco un esempio trdddta “Jupiter’(l mov, bb. 71 e sg.) nel quale il
rispetto delle tessiture migliori dei singoli stranti non pare essere un tratto essenziale della

scrittura
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Fermo restando che i clarinetti sono assenti elg@asso e irforte, esso € accostabile per posizione
ed espressione ai due casi gia visti; ma si natidaodia dei singoli registri degli archi, la dista
enorme tra violini | e Il, 'unisono tra Il e viglé fagotti nel registro espressivo anziché sorero
vibrante. La strumentazione mozartiana e rivolteaguitt’altro intento, un personalissimo tentativo
di appesantire il colore complessivo attravers@d'udi registri tra i meno marcati, il che non
concorre di certo ad ottenere fortissimodi impatto immediato. E nella “Jupiter” esempiutia
tale orchestrazione non mancano: si veda la dizslpog degli archi nelle prime battute del |

movimento, b.10 e sg.

Il focusnon e la pienezza dell’accordo, ma al contrafmttdnimento del massimo della forza
nell'inciso discendente di violini Il e viole, unchestrazione che neltti mira in ogni caso
all'espressivita, a scapito dell’ energia: I'uniseropposto afortissimodi Haydn e di “Chiassini”,
con l'orchestrazione di quest’'ultimo che nei faitdimostra lontana dalla citata opinione di Carse,

secondo la quale “fbrte rossiniano appare piu esilarante che impressiehant

La scrittura per archi € la colonna portante d##ld di polifonia propria di un compositore: le
guattro parti reali che compongono guesta sezicnge col contrabbasso) forniscono di per sé un

punto di partenza ottimale per poter esprimereraplessima gamma di colori e registri. Inoltre € la
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sezione che per molto tempo é stata la predilezli ensembleorchestrali, date le perduranti
difficolta di intonazione e di emissione dei fidtingo il corso della storia: famoso I'assunto
secondo cui “quando gli archi suonano bene, tutbene”**

Haydn e Mozart hanno un approccio alla scrittura @echi che in apparenza puo risultare
differente: per Carse, Mozart avrebbe la tendergaiaere per archi a quattro parti, mentre Haydn
a tre, ossia quest'ultimo troverebbe piu consoms@@nare alle viole la stessa parte dei celliie de
bassi 1*°. Se tale affermazione & senza dubbio vera per Mazaer le primissime sinfonie
dell'autore dellaCreazione gia dalla n. 39 (1767) I'indipendenza delle vidile altre linee e un

fatto accertato nell’orchestrazione haydniana:

Allegro assai
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Nelle Parigine e nelleLondinesipoi non vi sono pressoché tracce di scrittura gdarti, tranne nei
momenti nei quali l'espressivita lo richieda: loesto discorso vale per Mozart, pronto
all’'occorrenza nel ricorrere alla scrittura a tex poi disfarsene altrettanto rapidamente, come nel

movimento della “Jupiter”, b.82 e sg.
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Rossini, che appartiene a due generazioni sucegssfilizza il piu delle volte una scrittura a
guattro parti, ma al pari dei colleghi austriacht@mpla anche una riduzione della polifonia a tre

voci (es. sinfonia deBarbiere b.66 e sg.)

129«Quand le quatour sonne bien, tout va big@HARLES MARIE WIDOR, Techinique de I'orchestre moderrearigi,
Lemoine & C. 1904, p. 34)
130 A, CARSE, The History of Orchestratigreit. p. 185
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Abbastanza comune & anche la divisione tra le phrtelli e bassi, con le viole che invece

mantengono una linea unica, come nel seguente sesgre dalla sinfonia d&arbiere (b. 59 e
sg.)
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Nelle sinfonie, Haydn e altrettanto proteiformer®lalla “regressione” della scrittura da quattro a
tre voci, la divisione degli archi puo assumerenfersimili a quelle rossiniane: quattro voci
standardcon celli e bassi in ottava (sinf. 104, |, b. 39ge

o cinque voci con celli e bassi divisi (b. 67 € sg.
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La particolarita della sua orchestrazione deglhiaécuna precisa e puntuale conoscenza dei singoli

registri e delle loro potenzialita, il che compodie talvolta non tutti gli archi assieme siano
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chiamati in causa (secondo un modello sottrattivoghe cumulativo) e vi siano raddoppi meno
usuali di altri; si prenda ad esempio il citato &ealla tonica del | movimento della sinfonia n. 104
con la parziale esclusione delle viole — il cui @sonprontato al riempimento del colore e non al

sostegno armonico
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Nel Barbiere accade qualcosa di simile - nel celebre temateavattra violini | e viole che apre
I’ Allegro vivo

ed un esempio di orchestrazione per sottrazionsi latrova nellatexture che accompagna |l
crescendo nell’aria “La calunnia € un venticellod] mordente delle viole che € un semplice ma

efficacissimo effetto coloristico
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Mozart, che dal canto suo esplora nuove combingzioome il basso albertino affidato ai

violoncelli, con pizzicato di viole e bassi in otsa
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non concepisce che gli archi possano ridurre d jmso specifico, al contrario: qui I'orchestrazon
risulta leggera grazie al pizzicato ed al tema st&pon ottava nei violini, ma la figura dei
violoncelli riporta il colore complessivo in un’aemeno brillante rispetto al risultato di un
accompagnamento ipoteticamente (e tradizionalmeaftejato alle viole e con celli e bassi in
pizzicato. Ciononostante, la polifonia delle voaegh archi assume in Haydn qualcosa di
caratteristico; ad esempio gli € cara una scrittuparti distinte tra | e 1l violini che risulta peosi
dire scopertd®, con linee evidenti e rimandi tra le parti: ldrsiva nei movimenti lenti o comunque
centrali delle sinfonie - ad es. nel minuetto dell&@5 ‘degli addir’, o nel [l movimento della n. 29
132 _ e ovviamente nella produzione da camera.

Si potrebbe dunque concludere correggendo il telbaffermazione “Haydn e strumentatore piu
ingegnoso di Mozart”; dove il salisburghese spentaauovi impasti sonori, il piu anziano collega
ricerca la massima pregnanza di un dato strumegitgsuo registro migliore, senza abusare delle
estensioni: non si tratta di essere piu 0 menogngsi, ma di pragmatica tecnico-espressiva, la

stessa che caratterizza la strumentazione rosainian

131 H.C.RoBBINS LANDON, D. W. JONES Haydn, Vita ed opereit p. 265
132 E. SismaN, Haydn, Shakespeauit, p.21
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Anche lensembledei fiati risente della stessa pragmatica; essi hanno estensioni ampie
paragonabili agli archi e, negli anni in questiompeesentano anche dei limiti tecnici quasi
insormontabili. Si prenda ad esempio il corno;egiica € ancora il corno naturale, caccia la cui

disarmante gamma di suoni emettibili e la seguentelellata sugli armonici naturali fino al 16°

La bravura del cornista faceva la differenza, net@re con I'intonazione grazie al labbro ed alla
posizione della mano nella campana, come dimostatto i concerti per corno mozartiani quanto

gli a solo virtuosistici che si ritrovano in alcune opere Ridssini ***

raramente comunque i
compositori classici superano il 12° armonico ($aiélla loro scrittura per corn&®, limite
ampiamente superato con l'invenzione del modermocca pistoni.

Si capisce pertanto come I'orchestrazione dei $iatimeno libera di quella degli archi, e debba far
talvolta di necessita virttf°. Gli esempi “condensati” che seguono (BeethoMissa solemnisbb.

1 e 21) ben rendono l'idea
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133 Ad esempio in “Languir per una bella” détiliana in Algeri o “Perché mai se son tradito” dairco in ltalig o
“Ah perché, perché la morte” daatilde di Shabranetc..

134 SAMUEL ADLER, Lo studio dell'orchestraziondorino EDT, 2008, p. 352

135 "esempio classico & quello delle “quinte dei ¢grassia I'armonizzazione del primo grado melodatbunisono o
alla sesta, il secondo con una quinta, il terzowtaterza, il quarto all'unisono: un effetto tahtecaratteristico
(dettato pero dai limiti intrinseci allo strumentd)e si ritrova tanto nelle partiture di Cavalliagio in quelle di
Schumann.
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con trombe in ottava, corni pure (ma, dato che sgnanche in terza) e fagotti in terza e quinta
all'interno dell’'ottava dei corni. Fare viceverstadotti in ottava e corni in terza e quinta,
un’orchestrazione molto pitl piena potente, allahBra per intendercij*® sarebbe stato allora
pressoché impossibile, data la difficoltd del comal’ eseguire il La2, al contrario di facile
emissione sul fagotto.

Per Rossini il discorso non cambia; ecco un belbado di fiati soli (flauto, 2 oboi, 2 clarinetti,
fagotto e 2 corni) tratto dalla sinfonia fgex scala di setgb. 21)

L'organico dei fiati nelle farse veneziane é esigeitende a diradarsi negli estremi delle estension
di registro (un flauto ed un fagotto a fronte deltgpie di oboi, clarinetti e corni); tuttavia @io
notare come, rispetto alla fondamentale (Sol) staodal fagotto, i corni si dispongono secondo le
solite quinte, i clarinetti e gli oboi coprano dgistro intermedio con un accordo a parti intersgeca
che da risalto alla settima (Fa), mentre il flaiziddoppia all’'ottava il Re dell’accordo precedettite
oboi e clarinetti, in Ill posizione melodica. Queest una spaziatura intelligente, che tiene conto
tanto dei mezzi a disposizione quanto dell’orgagi@ladi ogni singolo strumento; con un solo
fagotto ed un flauto, essi giocoforza si spartiscolimiti estremi dello spazio, riempito all'inteo
dalla quinta dei corni — facile da eseguire e ¢tieiama la successione degli armonici a partire dal
Sol basso — e dall’accordo in Il rivolto di obockrinetti, questi ultimi a completare la triadenc
Si—Re ed a enfatizzare la settima: volendo un docdr settima in Il posizione melodica, con
guesto organico, essa appare la soluzione mighoiacisiva.

Questa pragmatica € insita nella scrittura di Hagdme si puo notare in un passo del | movimento
della sinfonia n. 99 (b. 12 e sg.)

13¢ 5j veda ad es. I'accordo finale della Sinfoni& n.
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L'organico delleLondinesié di poco piu ampio (flauto e fagotto sono in deppome le trombe)
ma il confronto & ugualmente esemplificativo; I'amma raggiunge il Mi bemolle partendo dal sol
maggiore dell’'unisono di b. 17 proprio attraversadcordo di settima (Sib) dei fiati soli di b. 18.
Le differenze con Rossini sono figlie delle diffieze di organico: in questo caso € il Il corno (in m
bemolle, traspositore) a fissare la fondamentaleSstbemolle, col | sulla solita quinta, mentre i
fagotti riempiono I'accordo col Il e V grado detléade (Re e Fa); clarinetti ed oboi si impastaao t
loro enfatizzando la settima (Lab) ed aiutati daufi. Con due fagotti e due flauti a diposizione,
Haydn puo permettersi di raddoppiare la settima registro alto, ed affidare Ill e V grado
dell'accordo a due strumenti (fagotti) la cui errosg in quel registro € ancora pulita, solida ed
intensa. Ponendoli come bassi (ad es. sull'ottadtd S Sol2), i corni avrebbero potuto assestarsi
sulle comode quinte Sol2 — Re3, comportando pem spostamento nel posizionamento dei
clarinetti, uno dei quali sarebbe stato costrettfaraudire il Fa3 per completare I'accordo, con
conseguente perdita dell’enfasi della settima. Mgliu facile, avendo due fagotti, fissarli nel
registro tenorile e lasciare ai corni il basso edanoda quinta (cosa che, pur trattandosi di un

accordo diverso, avrebbe probabilmente fatto afRdssini)*®’.

Prendendo spunto dalla stessa modulazione Sol # SilMib della sinfonia n. 99, ecco un altro

esempio, tratto sempre dalla sinfonia parscala di seta

137 5j veda ad es. 'orchestrazione @iemporalg(n. 18) deBarbiere nella quale I'organico dei fiati - ottavino, flay 2
clarinetti, 2 fagotti, 2 corni, 2 trombe — permedt®ossini di giocare con maggior liberta nei rigudegli impasti
sonori, con corni al basso, clarinetti a sostitiliregistro degli oboi (come visto, se c’é I'ottaw 'oboe non pud
esserci) e ottavino in terza e sesta col flauto.
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Questa modulazioned hoc produce un effetto straniante sull’ascoltatoretrdicuce infatti
nell’architettura del brano una parte di Sviluppaxa avis nella forma sinfonica rossiniana, cfr.
capitolo 3); la maestria nel trattamento delle dine tale che il passaggio strutturalmente (ed
armonicamente) omologo presente nel | movimentdad&lupiter” (b.106 e sg.) ne e stata

considerata la fonte dirett3®:
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A parita di modulazione, a causa del ritmo armonis@rso (Haydn e Mozart sbrigano la faccenda
in 3 battute, Rossini in 10) la condotta delle ipael pesarese € piu elaborata dei semplici accordi
dei maestri austriaci. Vi si possono notare lesgéendenze gia viste per il precedente passo della
stessa sinfonia; nell’arco armonico Do | riv —'Re Sol 7 — la min. 7 dim. — Mib Il riv. — Sib 7, i
basso e sempre affidato al fagotto, vi € il consurpasto tra oboi e clarinetti, mentre la comparsa
finale del flauto sottolinea in ottava il cromatismegli stessi oboi all’'unisono.

Le stesse considerazioni, valide per Rossini eHasmdn, si possono applicare anche all’esempio
mozartiano: seppur qui flauto oboi e fagotti suorsolo le fondamentali degli accordi di Sol, Sib e
Mib, la stabilizzazione dei tre registri su pianvetsi (fagotto al basso, oboe tenorile/sopranile,
flauto sopranile) e I'idea delle loro combinazighoboe raddoppia all’'unisono tanto il | fagotto
guanto il flauto) non é difforme da quanto accaegliraltri due esempi.

Rossini sembra cogliere sia da Mozart che da Hdgdnspettive e non dissimili idee sulla

strumentazione per fiati, seguendo la tendenz&udelinel preservare I'espressivita delle linee e la

138F DELLA SETA, Italia e Francia nell’Ottocentait., p.82
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volonta dell’altro nello strutturare I'orchestrag®in base all’ impiego migliore e piu efficienteid
singoli registri, rispettando e sottolineando lenZiwni armoniche di ogni grado dell'accordo,
retaggio per gli uni dell&eldharmonieaustro-tedesch&® e delle bande e fanfare che vedevano
impegnato Rossirsenior, padre del Nostrd*™. Ne consegue che egli non intende I'orchestrazione
— per dirla con Carse - secondo “un metodo piu namroutine nel distribuire le parti, sufficiente

a produrre le necessarie coesione e brillantezaaghma tiene in poco conto il giusto equilibrio™: i
suoi intenti, sulla via di Haydn e Mozart, sembr#amtaltra cosa.

2.5.3 Particolarita timbriche ed effetti carattecis

L’attenzione per le caratteristiche sonore di ogimgolo strumento viaggia parallelamente alla
coscienza di come i vari timbri dellorchestra poss essere impiegati nel migliore dei modi a
seconda delle necessita espressive del momentaitecetica portata all’eccellenza dai grandi
orchestratori. La problematica e piu evidente qodimatganico strumentale si assottiglia, lasciando
spazio alle singole sezioni, a solisti accompagoatilinee suonate da @msembleaidotto a due,
tre, quattro parti in tutto: in questi casi il tinebdel singolo non concorre a creare un impasto
sonoro omogeneo - come nelitti a piena orchestra - stagliandosi in maniera netta
sulllaccompagnamento o aumentando il suo pesofgmenkellatexturecomplessiva detoncertino

141.

Parlando di strumenti solisti all'interno del caostte polifonico della sinfonia, il trattamento loro
riservato da Haydn e Mozart € - come vari aspealiadoro scrittura - affine ma distinto; per
l'autore delle Stagioni “il solista non & parte a sé, ma un timbro molikl'orchestra” 2,
marcando cosi una netta differenza con la pratioaantiana, piu incline alla preservazione dei

143

timbri. Si badi bene, anche in Haydn vi e il guskel’assolo™™, ma il ruolo giocato in altri

frangenti € piu orientato alla sagacia timbricgo@pata alla comunicazione musicale.

139 Uno splendido impiego di questo organico di fitha nella nota scena della cena finalBai Giovanninonché
nelle ultime Messe haydniane qualiMéssa in Angustii® Nelsonmessgl798) e laHarmoniemessgL802)

140 Famosa la battuta a doppio senso “lo sono figliendcorno” che Rossini faceva giocando sul mesiigterno
(“trombetta comunale”) e le voci sulle sue presuwrtgini nobiliari connesse con l'infedelta materna

41 prendiamo a prestito questo termine - pit addiid@ssonomia barocca del Concerto grosso — cetessa
accezione che puo avere in Corelli 0 in Haendsiaasn piccolo gruppo strumentale (di solito diifitalvolta
coadiuvati da un violino od un violoncello solisth)quelli che abbondano non solo nelle sinfoniecestanti, ma
anche nella normale scrittura sinfonica (ad esvagiTrio haydniani).

142 C_RoseN Lo stile classicait, p. 225

143 assoli di flauto, oboe, fagotto, corno, violoncel persino clavicembalo si trovano tanto nelldosiie giovanili
come la n. 6 (Il movimento) e 7 (Ill), quanto ndllendinesi nn. 95 (ll1), 96 (Il e 111), 97 (1 e III), 98 (1Y, 99 (II), 102

().
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Superata questa piccola differenza funzionale, Hag/dMozart intendono il timbro dei singoli in
rapporto al tessuto orchestrale in maniera sosthnente identica, ossia sfruttandolo tanto in
chiave coloristica (grazie a combinazioni di ragidiversi, come farebbe un organista) quanto per
marcare I'enunciazione del materiale tematicoegémpi che seguono illustrano queste affinita.

Haydn, sinf.104, |, b.247 e sg

Sinf.103, 1, b.142 e sg.
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Sinf.103, Ill, Trio

-

e e
T e e e

———— b~ —— & (m & : =1

-
| — ——— =

Le affinita si possono cogliere analizzando il gattare utilizzo del fagotto in ambito melodico,
non come solista ma in quanto “ombf&*alle ottave inferiori della linea principale sutmin un

144 H.C.RoBBINS LANDON, D. W. JoNESHaydn, la vita e le opereit. p. 379; per “ombra del fagotto” non si intend
guando esso raddoppia i celli ed i bassi, utilizamune sin dai tempi di Rameau e Lully,
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145

registro alto, espediente utilizzato sistematicamea Haydn sin dallBarigine = (e poi divenuto

un tratto saliente della scrittura brahmsiana) coereesemplifica il finale della sinfonia n.88:
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L’orchestrazione di Haydn e quella di Mozart rianlb pertanto molto simili e comparabili; vi sono

d’altro canto situazioni nelle quali la divergensa preservazione della purezza e ricerca

145 |bidem , con l'importante precedente della sinfomi 79
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dell'amalgama si fa piu evidente. Il tema popolahne apre il finale della sinfonia n. 82 “I'orso”
viene esposto in prima battuta dai | violini, indoeoscarno ed asciutto su pedale armonico di celli e

bassi

Violino 1 ==riooooo 3 e
< F: — T——lT" P N —— T |
Violloe II T
o
Viala = = —
Violonceilo S +
o Hanso -  — e

mentre la sua seconda enunciazione si carica dregohon solo per il raddoppio in ottave a
all'unisono del pedale, ma soprattutto grazie age in ottava del flauto, che va ad aggiungersi
allo spettro timbrico dei violini Il, amplificandol La terza ed ultima volta vi si aggrega il pedale
degli oboi, ed il colore espressivo del registralinalel fagotto va a sommarsi a flauto e violini Il

(poi echeggiato all’'ottava inferiore da viole, cellbassi)

I
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Si tende tutto sommato alla commistione timbricétagdo se possibile di far suonare strumenti da
soli (specialmente i fiati) in favore di una o pioambinazioni. Mozart, in un passo analogo per
dinamica e progressione, opera in maniera asdarefite; nello sviluppo del | movimento della
“Jupiter” (b.147 e sg.) il tema principale, saulade degli archi, viene enunciato prima da flauto e
oboe (a registri stranamente invertiti, col flaatdbasso), poi dalla coppia di oboi soli in terdg;
seguito € il turno dei fagotti (fondamentalmenté¢eirza e sesta) per concludere ancora con flauto ed

oboe, stavolta con I'ancia doppia al basso
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Il purismo delle linee mozartiane & evidente, exdta la combinazione fiati+archi in favore di
singoli strumenti o singole famiglie (es. i fiatg{teggiamento diversissimo dalla commistione di

registri vista in Haydn: si puo dire che questhalti “usa I'orchestrazione per rafforzare la tensione
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» 146

timbrica” =", giocando sul differente peso sonoro che un idernticiso acquista se ripetuto con

diversi colori e combinazioni, come nel sempliserapio della sinfonia n, 93 (I movimento)

dove il medesimo inciso ripetuto dai violini | sireca di tinte differenti grazie ai diversi struntiem

fiato (ed ai diversi registri) cui si associa.

Qual e la posizione di Rossini? Secondo I'opinidn€arse, egli fu “maestro nel mantenere i colori
elementari dell'orchestra chiaramente differenziaton “le parti solistiche che si stagliano
nettamente contro gli sfondi armonici dei suoi ampagnamenti’, arrivando a dire che “quasi
nessuna delleuverturesdi Rossini ha esempi di combinazione di colorersgntale”. In queste
affermazioni c’é una grossa componente di vergasihfonie rossiniane (ma anche le opere, in
funzione talvolta concertante) pullulanoadsolobrevi o prolungati dei piu vari strumenti, dal cor
all'oboe, dal flauto al fagotto, passando per dlencello diDemetrio e Polibioalla tromba del
Turco in ltalia Nelle sinfonie, la tendenza €& preservare i tindei singoli, specialmente nelle
caratteristiche dei secondi temi, sovente espasfiati (8 cap. 3), un atteggiamento indubbiamente
mozartiano; l'abilita di orchestratore perd non esaurisce in questo, facendo tesoro anche
dell’'esperienza haydniana tesa alla combinazione a#@dmalgama. Si veda ad esempio

I'orchestrazione del tema B nell’esposizione dsitdonia deBarbiere
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146 C_RosEeN Lo stile classicop. 388
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Seppur non contraddicendo Carse (“le parti sohistiche si stagliano nettamente contro gli sfondi
armonici dei suoi accompagnamenti”), l'attenzioreg [a fusione dei registri dei fiati e di questi
ultimi con parte degli archi (violini 1) € altra sa rispetto alla presunta monocromia imputatagli,
una ricerca costante dell’'accentuazione tematicangca per mezzo della variazione timbrica,
come avviene in Haydn. Questa spezzatura dell’'stcdwgone in varie sottofrasi affidate a timbri
diversi che sottolineano una linea principale &#pmnche della scrittura che accompagna le parti

147

vocali ', e gli stessi crescendo e pre-crescendo risentmidoro principi strutturali, di qualcosa

di simile

147«E il caso in cui una melodia viene spezzata nel@ntinuum con un andamento sinusoidale cheapdesdalla
voce all'orchestra, elude il problema della diasténzazione integrale” (l8OLA GALLINO, Di sei sonate orrende :
alcuni aspetti stilistici e strutturali delle Somaa quattro di Gioacchino Rossifiorino, Artale, 1990, p. 22. Gallino
riprende la terminologia di Friedrich Lippmaiesificazione Italiana e Ritmo Musicaldapoli, Liguori, 1986) e
Paolo Fabbriltituti metrici e formalin Storia dell'opera italianacit. pp. 165-233).
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con archi e fiati a compenetrarsi nei registri pentribuire all'idea dell’inesorabil@scalation
ritmica e dinamica, cosa impensabile in un’otticantnocromia timbrica: anche qui, come in

Haydn, la strumentazione “crea la forma”.

Che l'orchestrazione rossiniana debba molto a guddl maestri austro-tedeschi non appare percio
un azzardo, opinioni di Carse a parte; I' “ombrat thgotto ad esempio, € un espediente coloristico
assai utilizzato tanto nelle sinfonie (tra le altnell'Inganno felice tema B) quanto in arie ed
assiemi: per restare Bhrbierelo si ritrova ad es. all’'unisono con le viole rieliroduzione (il tema

sul quale, nella ripetizione, si cantera “Pian@nm@simo”) ed assieme ai violini | nel Finale I, su
“Ah bravissimo: dottor barbaro!”

In piu, una delle maestrie timbriche riconosciutRa@ssini € quella di saper sfruttare il principio
delle ottave nei registfi*® in breve, per una questione di battimenti, & faicile che un suono
presenti delle discrepanze di intonazione se soot@atdue strumenti dello stesso registro e sulla
stessa ottava che non da strumenti di registranfere) differente su piu ottave — come fa
I'organista quando accoppia alla fondamentale (oidi) I'ottava (quattro piedi) e la doppia ottava
(due piedi), specialmente se gli strumenti in goest sono dei fiati. || seguente passo, trattoadall

sinfonia diSemiramidene chiarisce bene I'utilizzo:

148 5 ADLER, Lo studio dell'orchestrazioneit. p. 269
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Cosi facendo, Rossini non solo rinforza la dinande#l'inciso, ma lo colora e si assicura che
l'intonazione sia la piu netta e precisa possilfleche questa geniale ed acuta pratica — che @&over

asilo nell'orchestrazione impressionista di Debusg$yavel - si riscontra nelle partiture di Haydn e
Mozart:

Mozart, “Jupiter” I, b. 92 e sg

Haydn 104, Il, b. 117 e sg
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Haydn 88, IV, b.25 e sg

ﬂﬂf
|

et hn
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271

Non e solo nella concezione globale dell'orchesbraz che I'eredita dell&Viener Klassiksi fa
sentire, ma anche in piccoli particolari della stamtazione, strettamente connessi con
I'organologia e la pratica del singolo, i quali amo esclusivamente alla componente espressiva (a
volte con rimandi alla retorica), riservati allaponderante sezione degli archi.

Tra essi, I'effetto degli archi “sul ponticello” &ssurto allostatusdi marchio di fabbrica per la
notevole frequenza con cui appare nelle paginagnias®, “contribuendo alla lunga a una sorta di

identificazione istintiva fra quell’effetto sonom I'estetica musicale del Pesare$&€” gli esempi

149 MarRCco BEGHELLI, Sul ponticello: un topos musicale o un espedierdenchaturgico? relazione presentata in
occasione de “Alle pit care immagini: due giornditetudi rossiniani in memoria di Arrigo Quattro€giRoma ,
Universita La Sapienza, 27-28 maggio 2011. Ringraentitamente Marco Beghelli per avermi fornit@imeprima il
testo della relazione.
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sono molteplici, dalléSonate a quattrdla n. 5, Ill) fino aSemiramideed alViaggio a Reims
passando pdEquivoco stravaganiescala di setaSignor BruschinpTancred) Italiana in Algeri
Turco in Italig Elisabetta regina d’InghilterraOtello, Mos€ Barbiere di Siviglia Cenerentola,

Zelmira °,

Un immediato precedente storico che esuli dalrtgtismo boccheriniano o
precedente’ non c’é: a livello melodrammatico risulta assefrien & espediente accolto né da
Mozart né dai colleghi italiani), mentre i sinfothi'edeschi ne fanno uso assai parsimonioso, basti
dire che in tutta la produzione mozartiana non setrova alcun esempio. In Haydn uno c’e,

nell’Adagiodella sinfonia n. 97 (b. 85)

La tecnica e qui applicata ai violini, i qualiesibiscono in una figura di semicrome che funge da
tessuto mobile sul quale si innesta la terza aethalvariazione dell’innocente motivo di partenza,
qui affidato ai fiati ed ai rimanenti archi in pigato (e poco dopo esposto dai soli | violini eharc
pizzicati). Vi sono due realta in gioco, il temdteposto a variazione e gli archi “al ponticelldiec

ne richiamano 'andamento con un abbellimento arvaliminuiti; un parallelo con la prassi
rossiniana non e fuori luogo, si veda tra i vadrapi il simile rapporto che intercorre tra il catio
Geronio e 'accompagnamento orchestrale ( specrakmgei violini 1) nel duetto “Per piacere alla
signora” dall turco in Italia (n. 6, autoimprestito dé& signor Bruschind‘lo danari vi daro!”, n.2).
Non che I'esiguo esempio haydniano abbia potutereda scintilla produttrice di tutta la casistica

152

di “ponticelli” rossiniani — talvolta associati cgicamente atremolo =4, caso diversissimo da

150 per una casistica dell’effetto e sue implicazgsantico-musicali, si veda I'articolo di Beghedli,prossima
pubblicazione per i tipi de “ll Saggiatore”.

151 Ad es. nel trio del Quartetto op. 9 n. 3; il pttito storico sono ISonatedi Carlo Farina (1627) cfr. MRco
BEGHELLI Sul ponticellocit.

152 per |a sua capacita di esprimere situazioni daaigine e rarefazione, a causa dell’effetto “stambyropaco, nasale,
sporco, vitreo, gelido”(M.BGHELLI, Sul ponticell
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guello di Haydn — ma e indice di una visione dg@p@to melodiavs armonia (o0 se si preferisce,
melodiavs accompagnamento) che i due esempi condividono;talleeespediente non sia cosi
diffuso nella produzione immediatamente precedeftemmeno in uno stravagante genio

dell’orchestrazione qual era Generaffjrende indubbiamente preziosa questa sparuta eozarr

Un’altra similitudine si pud tentare partendo ddetif che contemplino altri metodi per la
produzione del suono; il pizzicato ad esempiod’dsl quale “Haydn & il primo ad emancipat&”
(ovviamente in chiave umoristica) dedicandovi notesezioni di suoi lavori, quali il finale dell’'op
33 n.4, con lo stessmumourche si ritrova in innumerevoli pagine rossiniatha, molti temi A delle
sinfonie, alleSonate a quattroad arie, duetti ed insiemi noti e meno noti. Adfiper effetto
straniante e deviazione dalla normale prassi esecu I'uso haydniano dell’arco “col legno”; si
tratta di una trovata gia utilizzata da Ignaz voibeB (La battaglig 1673) proprio con intento
percussivo ad imitazione dei tamburi militari, preéso da Mozart neConcerto per violinon. 5
(1775) come effetto di colore in celli e bassi. Hiayo utilizza come effetto sia percussivo che
tematico nelle ultime battute del Il movimento dedinfonia n. 67 (1779)

L’assoluta liberta ed ironia di questi compositdirarea austro-boema & sensazionale (specialmente
guella di Biber, maestro in quello che oggi deémmo “effetto “speciale” con ogni sorta di
strumento) e richiama alla mente I'analogo, citati® caso dei colpi d’archetto sui leggii del
Brusching un espediente tanto piu sconcertante quanto gialimente nuovo per il pubblico
veneziano di allora, ma che trova asilo, come vyistel repertorio sinfonico d’oltralpe: la
somiglianza con gli effetti di Biber nelBattaglia e inoltre cosi netta che, se i mondi dei due autor
non fossero cosi distanti e privi di significatiegami tra loro, si sarebbe portati a crederlasoréa

di citazione volontaria; dei tre, il simile casdldesinfonia n. 67 appare forse il pitl probai2

153 Nemmeno in una situazione che, ad intuito, sitdseerestata benissimo, come nell’op8ezchina suonatrice di
ghironda nella quale per imitare detto strumento, si comta I'uso di “una carta da gioco di Francia saltede” in
modo tale da riprodurne il tipico sfregare ,si v&UBEGHELLI, La retorica del ritualecit., p. 541

154 E gsmaN, Sinfonie teatrali di Haydim Haydn a cura di Andrea Lanza, Bologna, Il Mulino, 199960

1% Haydn deve a Biber anche un altro suo potentissicherzo musicale, espediente di rottura paragenabi
picchiettare deBrusching ossia I' esilarante accordatura degli archi ghve @ IV movimento della sinfonia n. 60 “II
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In conclusione, per quanto possa essere ritenuiginale, stravagante ed alle volte —
infondatamente — grossolana, I'orchestrazione memsa risente fortemente di certi stilemi tecnici
ed espressivi propri al mondo musicale austro-tagdalvolta smaccatamente evidenti ed applicati
su larga scala, talaltra da ricercare in piccaledze come quest’'ultima. Bisogna pero precisare che
essa nhon € mai pedissequa, cosi come non risultaleb@ ordinaria; per dirla con Carse,
“l'orchestrazione [...] € stata il servitore dei gdanun aiuto per i mediocri, un rifugio per i
deboli”™*® I'eredita timbrica dellaViener Klassiku sicuramente un onere per molti, non certo per

il Tedeschindrossini.

distratto“; € un effetto che il piu antico maeddi@appella utilizzo nell&onata representativa a violino solo e basso
continuo (1669)
156 A, CARSE, The History of Orchestratigreit. p. 337
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2.6 — Humour

2.6.1 Haydnhomo ridens

Come insegna Peter L. Berger nel saggio che damlenal presente paragrafo, 'umorismo evoca un
mondo distinto, diverso da quello della realta madia, che opera secondo regole differéttiuna
situazione che ricorda assai da vicino I'ontologfiessa della musica. Se mai vi fu autore in grado
di cogliere questa peculiarita, questi fu Haydrg gicuni tra i nomi di spicco della cultura a lui
contemporanea rilevarono tale attitudine: Jean Paoin ogni probabilita il maggior umorista della
seconda meta del Settecento — lo considerava “magistimorismo™ %, Triest paragonava la sua
vis comica a quella di Lawrence Steftl, mentre Michielis lo giudicava come “il piti grandel
genere umoristico™®. La trattatistica sullchumour haydniano & vasta ed esausti¥g ed ha
permesso di inserire il suo pensiero estetico @ corrente prettamente illuminista: il trattato del
Conte di Shafetsburdf? — tra le Bibbie etiche ed estetiche del secoloIX¥Ipone I'umorismo in
posizione centrale e preminente tra le qualita tdel gentiluomo moderno, e non stupisce che
Haydn ne possedesse copia nella sua personaletéitafi®

Cos’é dunque l'umorismo? Come visto, per Kant e ‘affetto che nasce dalla conversione
improvvisa in nulla di una tesa aspettativa”; esisattua grazie allo scherzo e si manifesta traihite
riso. La musica di Haydn é ricolma di artifici dgénere, di improvvise virate retoriche che
riducono l'ascoltatore al duplice stato di vittirracomplice del compositore: i suoi scherzi sono
“motti di spirito, sottili, non alla portata di tijtdove tanta parte ha I'arguzia di chi scoltaa@do

si fa una battuta, il controllo sfugge al retorsj eoncede a chi ascolta piu spazio di manovrda..e
si inganna™®*. L'ascoltatore, qualora capisca di essere stafarinato, sa di aver ragionato come il

compositore si aspettava, di aver cooperato: @a @ complicita.

57 peTERL. BERGER Homo ridens, la dimensione comica dell'esperiennang Bologna, Il Mulino, 2006

138 AMALIA COLLISANI, Ironia romantica, “stile classico”, rappresentazietin “Rivista Italiana di Musicolgia”
XXXVII/ 1, 2002, pp. 79-107: 90

159 1dem, p. 91

199 Ihidem

®10ltre ai citati testi di Gretchen Wheelock, Massidi®andro e Amalia Collisani, si vedano ancherM EVAN
BonDs, Haydn, Lawrence Sterne and the Origins of Musiaynm “Journal of American Musicological Society” 44
1, 1991, pp. 57-91,®TTBURNHAM, Haydn and Humauin Cambridge Companion to Hayahit, pp. 61-76.

162 ANTONY ASHLEY-COOPER 3RD EARL OF SHAFETSBURY, Characteristics of Men, Manners, Opinions, Tirleg11)
183pDavID SCHROEDER Orchestral Music: symphonies and Conceito€ambridge Companion to Haydit, pp. 95-
111: 97

184G. WHEELOCK, Strategie di coinvolgimento nei Quartetti opi@3Haydn a cura di A.Lanza cit. p. 37
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Le qualita finora espresse per Haydn si possondicapp all’estetica musicale rossiniana; si
prendano ad esempio i criteri tipici dell'ironisoposti da D.C. Muecke nel saggibe Compass of
Irony (e gia messi in relazione al compositore austricMark Evan Bonds§>

- contrasto realta / apparenza

- fiduciosa credulita della vittima e simulata dadiista
- effetto comico della stessa credulita

- distanza ironica

- forte componente estetica

Si potrebbe precisare che, mentre in Haydn lamdtte lo spettatore, in Rossini esso fa buona
compagnia agli stessi personaggi in s¢&nad & proprio in questa comune e fiduciosa afiitine

estetica all'llluminismo'®’

che il rapporto tra i due presenta uno dei masgumti di contatto.
Nell'Ottocento - influenzato dalla feroce critice&deliana nei riguardi di Kant e del Secolo dei
Lumi - I'ironia mutera le sue peculiarita trasformal@si da sottile gioco intellettuale a struggente
riso amaro, consapevolezza romantica dell’illusiche coglie 'uomo in ogni suo aspetto: € la
fondamentale distanza che corre tra 'umorismo eneettecentesco dBlarbiere e quello ormai
fin de siécledi Falstaff*°® (per cui “Tutto nel mondo & burla”), i cui prodrbgia si colgono nella
differenza tra il vitalismo assoluto di un Dulcamare di Nemorino, seppur sua vittima - e la
crepuscolare figura di Don Pasquale. Non & un cheaad Haydn e Rossini sia toccato in sorte di
essere stati aspramente criticati per aver osaszatae serio e faceto nei loro lavori (si provi ad
ascoltare la sinfonia n. 80, I) una visione int@léle per I'estetica romantica che finira per
etichettare I'uno come semplice ed arterioscleootigapa” dei piu seri Mozart e Beethoven, e
I'altro come “la farfalla che volo sulla via delfjaila; ma questa la scanso, per non schiaccianta, ¢

un colpo d'ala™®®.

185 M.E.BoNDs, Haydn, Laurence Sterne e l'origine dell'ironia nuale, Ivi, p. 199

166w | 'aggessivita ridicolizzante, che Freud ha idifinato tra i fondamentali meccanismi generatai comico, si
manifesta a volte allo stato puro: non c'é pietaipdustafa, i Taddeo, i don Bartolo, i don Magodt (F. DELLA SETA,
Italia e Franciacit, p. 87)

187 Cfr. P.FABBRI, Rossini the Aestheticiait.

188 FAUSTO TORREFRANCA Strumentalita della commedia musicale : Buonadigli Barbiere e Falstaffin “Rivista
Nazionale del Teatro” n. 2, 1942, riproposto arnich®Nuova Rivista Musicale Italiana” 18, n. 1, 19%p. 1-9

189 Noto aforisma schumanniano messo in bocca ad Euseb
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2.6.2 L’arte di scherzare con l'arte

L’'umorismo musicale haydniano si dipana attraveust i parametri della composizione, nessuno
escluso; la forte componente retorica ne permettecip una sorta di classificazione e,
contemporaneamente, una serie di parallelismiasarl di Rossini.

A livello formale si e visto come Haydn manipolir@ateria alfine di ottenere effetti di stupore ed
una continua varieta strutturale; diversamente dazavt, che distingue e ci fa percepire la
differenza tra sviluppo e ripresa, egli ci forzaamfrontare I'alto grado di artificiosita insito agni
ripresa, non facendoci esattamente capire dov@inize € una reale ricapitolazione, tradendo le
nostre aspettativé’® sono i casi in cui c'®@ una falsa ripresa, oppura ricapitolazione “a
specchio” come ad es. nel | movimento della sirgoni90. In Rossini cid compare in talune
sinfonie come quella peka scala di setadove lo sviluppo si pud leggere come una falsa
ricapitolazione, ben presto smentita da quella \enaropria. A proposito di ricapitolazioni “a
specchio”. c’e un effetto maggiormente straniargé rdllo di timpano dellAdagio che ritorna a
conclusione del | movimento della n. 103? Iniziareoncludere con lo stesso inciso, in modo da
disorientare I'ascoltatore € un suo trucco usatigsfes. op. 33. n 2 IV o la sinfonia n. 60), che
Rossini fara suo, seppur trasfigurandolo, in lagmali le sinfonie pel turco in Italia e L’assedio

di Corinto (83).

L’'improvvisa comparsa di materiale o di dinamichiee @l momento appaiono sorprendenti € un
espediente in linea con la definizione di umorisihata da Kant: se esso nasce quando 'uomo vede
confermate delle aspettative disattese o vicevershuon metodo per ottenerlo si ha nella gestione
rossiniana della sezione del ponte nelle sinfodie nell’esposizione € sempre fin mentre in
taluni riprese e del tutto assente, con lo spettatbe, aspettandosi uno scoppio orchestrale (@erch
gia udito in quella posizione) si ritrova invecepassare da A a B in modo continuo e lineare,
dinamicamente statico. La sorpresa che se ne etgealtrettanto netta di quella che scaturisce
dall'improvvisa comparsa del minuetto nel Finaldlalesinfonia n. 46, archetipo dell@uinta
beethoveniana. Non si deve pero pensare che gapgtaente liberta sia dannosa all’architettura
complessiva del brano: “ogni scherzo umoristictlaydn ha sempre una controparte seria, che se
enfatizzata, rischia di metterlo in serio pericoloh caso su tutti il movimento lento della sinfoni

n. 100 “Militare”, che nel generale tripudio nonmea dipathose di momenti realmente forti. Per
Rossini il discorso puo intendersi alla stessa sraninelBarbiere qual € il ruolo del breve ed
intensissimo inciso in Do minore cantato da Rosmdacrime,“Ecco qua...sempre un’istoria™?

Esso armonicamente bilancia il Do maggiore d'imfmaa contemporaneamente prepara il Mi

10 G. EbwaRDS, Papa Doc’s Recap Capeit. p.293
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bemolle che segue (n.b. ancora relazioni di terma) € altrettanto fondamentale nel gettare
un’istantanea luce malinconica in una pagina tigidericche (sonoramente e drammaturgicamente)
dell'intero repertorio: se non ci fosse stato, uiffo duello verbale tra Almaviva e Bartolo non
riuscirebbe cosi comico (né la successiva e céarelatrata di Figaro), se al contrario il Do minore
si fosse maggiormente prolungato — magari ircomplet alla stregua di “Una volta c’era un re”
della Cenerentola- il ritmo ormai chiarissimo ne avrebbe mortaln@emnisentito, e non sarebbe
bastato “Che cosa accadde, signori miei?” a rinkzée sorti. Idemdicasi per I'equilibrio che vige
tra i temi A e B nella sinfonia dell@azza ladrail cui dualismo minore / maggiore € parte stessa
non solo della narrativita insita nel brano, mahendella struttura complessiva di A e del suo

rapporto tonale con B, secondo I'arco Ml — mi - LSO

Anche i finali sono per Haydn terreni ove tendexeslie trappole, specialmente quando la forma
utilizzata € il rondo: l'ascoltatore infatti non @usapere quante saranno le ripetizioni, e di
conseguenza nemmeno quale sara l'ultima, cosa eherg un vero e proprio duello a colpi di
aspettative col compositot&: L'intento del Rossini napoletano che decide diabadere le proprie
opere con un rondo e certamente quello di omagtaapeimadonna, ma nella continua iterazione
ed esasperazione del motivo principale c’é piundcontatto con l®mumourhaydniano; anche qui
difficile sapere quale sara l'ultima delle appamdiad es. di “Non piu mesta accanto al fuoco”,
ogni volta variata sempre piu pirotecnicamente: @estp indeterminatezza a rendercelo

infinitamente piu interessante deludevilleche chiude iBarbiere

La dimensione tematica e quella armonica sono caeipjuali la vena umoristica haydniana trova
altrettanti margini di impiego; su tutti spiccatendenza alla ripetitivita ossessiva di una singola
cellula motivica, meccanismo comico tra i pill palg& Bergson nel suo noto saggdié definisce
quale componente fondamentale del comico proprigpktitivita. | casi nel repertorio haydniano
abbondano; su tutti i finali delle sinfonie nn. 6688 o dellop. 33 n. 3”3 con la reiterata
esposizione di un semplice eppur accattivante mpfivquale subisce e vero le trasformazioni
dovute allaforma sonatama risulta meccanico ed quasi stucchevole. letegli Haydn e appunto
guesto, arrestare la macchina giusto un attimoghe si sconfini nel fastidioso: il finale della

sinfonia n. 98 (non solo ripetitivo ma col continpoocrastinare la reale cadenza conclusiva) o

1 G.A.WHEELOCK, Strategie di coinvolgimentcit. p 56

172 HaNRY- Louis BERGSON |l riso. Saggio sul significato del comicprefazione di beniamino Placido, Bari, Laterza,
2001, p. 24

173 Quest'ultimo & una parodia degli artifici contrapfistici, e della loro impressione di meccanicitfi,G.

WEEHLOCK, Strategie di coinvolgimentat, p. 57
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quelli dell'op. 33 n. 2 (quasi irritante la pauspache battute dalla fine) e n. 5 testimoniano tuan
labile sia il confine tra geniale idea della forendisastrosa monotonia espressiva.

L'impressione che il fluire della musica abbia & ¢are con una soggiacente meccanicita del gesto
& una caratteristica innegabilmente connessa aalthescrittura rossiniand’™® secondo processi
iterativi al limite dell’ irritante quali il celelercrescendple onomatopee di certi finali concertati e il
gusto per l'allitterazione; se € pur vero che feetizione umoristica di singole sillabe (come “Son
pentito / Tito — tito- tito- tito”"delBruschinoo I' “Ombretta sdegnosa del Missipipi — pipi - pip
dellaPietra) € una solida prassi della commedia in musicalaifiSempre in contrasti” dell&erva

padrona'’

, € altrettanto vero che con Rossini questo gastarica non solo della ripetitivita
sillabica ma si sclerotizza anche a livello mugcah una sorta di contrappunto fisso nel quale ad
un’unica sillaba corrisponde un’unica nota.

Confrontando il sillabato di Papageno con quell@dischino figlio (“Padre mio! Sono pentito —
tito —tito —tito -tito”) si nota come Mozart nonntnci mai ad una certa componente melodica,
ridotta invece al grado zero da Rossini, col ragoltdi apparire inesorabilmente meccanica. E il
caso anche di altri luoghi rossiniani, come illic@ e comicissimo “Dottor Bartolo!” del finale kd
Barbiere(tacendo del solfeggio di Don Basilio, di “Quebtsstia di soldato”, di “Mi par d’esser con
la testa” e di “Buona sera mio signore”) o dellalfit organizzata” del celebre finale | déidiliana

in Algeri, tutte situazioni nelle quali & impossibile separia componente meccanico-iterativa da
guella strettamente espressiva, il connubio delldi@ I'arma segreta che fa scaturire I'irresigtib
effetto comico. Come Haydn, anche Rossini conosedtamente il momento in cui arrestare la
macchina in modo tale da non risultare fastidiosstuechevole, freno necessario data la fissita
melodica che ne caratterizza le ripetizioni; ibriessiniano € lo stesso gia rilevato in Bergsom: *
effetto fisiologico, immediato, funzionale sul peasociale, che segnala il pericoloso incepparsi del

n 176

fluire vitale . la cui realizzazione attraverso gli stessi prsceseccanici cari ad Haydn e

basilare per ottenere lo straniamento che |i caniata. Un riso diametralmente opposto a quello

" in Haydn e

pirandelliano, che amaramente “vede incrinarsidmpiutezza dell'opera d’arte*
Rossini la ripetitivita € forma, e la forma e eggiene. In questo gioco delle parti 'armonia éséor
la componente piu labile, ma il suo ruolo non eurabile nella pervasiva quantita degli effetti
(come i casi sopra esposti) bensi nella qualittmbeestando che larietasarmonica haydniana e
altissima, non tutte le sue modulazioni assurgdim satus effettivo di witz. Un esempio € la

tendenza a modulare per terze; in certi casi eissétano naturalmente inserite nel fluire del

174 MELINA ESSE Rossini’s Noisy Bodie#n “Cambridge Opera Journal” 21, n. 1, 2009, Bg62

175 Caso che fece scuola, dai “Pa -pa” e “Mh mh mh ditPapageno, al “Chio - chid” délatrimonio segretpsenza
dimenticare “Din din — Don don” delldozze di Figaro

176 A CoLLISANI, Ironia romanticacit. p. 87

7 bidem
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percorso armonico, mentre in altri I'intento umtids é evidente. Cio vale anche per Rossini: la
modulazione Fa — La bemolle sulle parole “Nei togiirai / mi pascero” in “Di tanti palpiti” non ha
nulla di umoristico, mentre il La bemolle che satgesul “Fermi ola” col quale Almaviva blandisce
I'Uffiziale nel Barbieree sfruttato appieno nel suo intento comico (tadtié ne segue il concertato
di stupore). Parimenti, c’é un abissale differeimade lineari 13 tonalita toccate nelantasiadell’

op. 76 n. 6 e linstabilita del I movimento dellanfenia n. 92 “Oxford”, nel quale l'inizio
dell' Allegro spiritoso sulla settima di dominante — sapiente tranelloosico - rende arduo per

I'ascoltatore capire dove effettivamente finisgadagob che I'ha preceduto

Per I' appunto, la manipolazione delle cadenze lelate significato semantico & un gioco che
Haydn sa sfruttare con grande maestria: egli “osprendere rinviando continuamente la cadenza,
spostandosi di tonalita anche remote in modo pesire, per poi fare la cadenza perfetta di colpo,
con un salto che rende palese la mancanza di deahealiazione™’® Un esempio tra i molti il gia
citato accordo riservato ai fiati che chiude l'adagtroduttivo della sinfonia n. 99, il quale
scardina la stabilita armonica faticosamente caigta e focalizzata sul rapporto Do minore - Sol

maggiore virando improvvisamente verso il Mi beraghaggioré .

In quanto ad incisivita diretta, 'uso umoristicellbrchestrazione e il tratto piu semplice ed al
contempo piu evidente per far scaturire I'effettimico; la maestria haydniana nel trattare la
strumentazione € risaputa, tanto da risultare aaféicsia nel contesto sinfonico quanto in quello
cameristico. | tranelli tesi in questo ambito sepono dividere sostanzialmente in due categorie, a
seconda che essi si risolvano nell’effetto estemapew oppure si dipanino in un lasso di tempo piu
rilevante.

Il campionario delle stravaganze strumentali deésir® austriaco € ampio: il solo di cembalo che

chiude la sinfonia n. 98 (che alla prima fu lo stedHaydn ad eseguire); il roboante colpo

178 M. DI SANDRO, Come Haydn prevede I'ascoltatoti. p. 86

19 |1n merito a false cadenee affini, si vedano ad es. le battute conclusive deikdra di Paragonedove tutto sembra
perseguire la strada della cadenza perfetta, mBassini stupisce tutti inserendone una evitate, phr qualche
secondo,creauspancssia tra i personaggi in scena che per gli spettato
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orchestrale che rimbomba néllagiodella sinfonia n. 94; gli archdol legnonell’Adagiodella n.

67 I'inattesa accordatura dei violini a sinfonia6®. bella e che iniziata. Anche nel cupo rullo di
timpano che da il nome alla sinfonia n. 103 si pagliere I'intenzione del gesto straniante, seppur
non smaccatamente comico. L'orchestrazione rossnia altresi attenta alla componente
umoristica e, come accaduto in altri frangentggpropria degli stilemi solo per trasfigurarli inau
personalissima lettura: i parallelismi tra gesstdbilizzanti sono evidenti nBlaukenschlaglella n.

94 ed il “colpo di cannon” della “Calunnia”, o tfamprovvisa e simile rottura della polifonia
orchestrale comune agli esempi del “Distratto” Bade. 98 ed al notissimo ticchettio degli archetti
nella sinfonia deBrusching tutti casi nei quali si verifica la massima kanf, cogliendo I'attonito
ascoltatore in contropiede. Noto il caso del qutartehe apre I'op. 50: esso inizia con una serie
anodina di lente e facili note ribattute del viatetio solo per nulla difficili da suonare e, in iar,
scarsamente interessanti per I'esecutore. Se sapelne la raccolta venne dedicata a Federico
Guglielmo I, re di Prussia e virtuoso del violohee ben si comprende dove risieda lironia
haydniana, peraltro veicolata sempre grazie albmeidi ripetitivita e carenza timbricd". Da
guesto episodio appare chiaro come nella sua pimtRizZzameristica i primi destinatari degli
scherzi non siano gli ascoltatori, ma gli esecustessi; un atteggiamento che il giovane Rossini
ben conosceva, data la presenza rigtlieate a quattrali esilarantia soloriservati allingombrante
contrabbasso - nel preciso intento parodisticoadiofapparire leggero come una libellula - un
divertimento che I'amico Triossi deve aver condivisol monarca prussiano: se il compositore
austriaco scherza “grazie ad armonie fisse, strtimeguti che fanno parti basse viceversa,
accompagnamenti affollati di strumenti, raddoppiotthva, cambi di registro™®, I'affiliazione

estetica del giovane Rossini non deve piu di tahipire.

La propensione all'asciuttezza strumentale ed sd8kgsiva ripetizione di un gesto tipica daise of
humour haydniano coinvolge anche le frazioni dove gliemit comici sono piu larghi. Un
usatissimo trucco é quello di ridurre di colpo tlaisentazione per affidare una breve articolazione
a delle note ribattute, differenziando le dinamieldeisolando un inciso; € il caso ad es. dell'dp. 3
n. 4 o del finale fugato della sinfonia n. 70, edlee il noto finale “per sottrazione” della sinfam.

45 “Degli addii” € da leggersi come un’accezioneetsa e straordinariamente dilatata nel tempo
del medesimo principio. Un principio non sconosziud Rossini, come visto poc’anzi
nell'Introduzione delle&Bcala di setacon I'ambiguita delle scarne note ribattute qia,orchestrate

e sviluppate, si rivelano essere il motivo condettdell’intero duetto.

180 Djametralmente opposto I'approccio mozartiano:susii quartetti K. 575, 589 e 590 — dedicati atiesso sovrano
— egli fa grande sfoggio @i soloe virtuosismi per il violoncello, nel massimo sfordi compiacere il reale talento.
181 MARY HUNTER, The Quartetsn Cambridge Companion to Hayahit, pp. 123

96



Sovente, la repentina asciuttezza timbrica va &l gan una ricercata instabilita dinamica, dove
incisi in p e ff si succedono senza soluzione di continuita; sfroatino alla luce di quanto finora

detto uno dei vari trattamenti subiti dal semplitgso della fuga della sinfonia n. 70
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In entrambi il comico si manifesta grazie all'impwisa rarefazione del tessuto orchestrale (in
Haydn i violini I, in Rossini il coro e i solisa cappellg ed all'alternarsi dello stesso materiale
musicale inf e p; in nome del raggiungimento dell’effetto umoristiBossini contraddice anche la
presunzione di realta sonora della scena: sarebtoeda a dover cantare a volumi piu bassi perché
esterna, viceversa i solisti, con lo stupore dit@are soci che pero ben si adatta alle dinamiche

antirealistiche prescritte dal Pesar&ée

Humour, Witz, Launesono tre vocaboli che ricorrono spesso nel deseytiapproccio estetico-
musicale di Haydn, un umorismo che affonda le sadicr tanto nella retorica quanto nella
percezione, e che € la stessa cifra di tanti capalaossiniani: nei due autori lo si trova sempre
accomunato ad una controparte seria, dualismo fdelie citate diatribe estetiche che colsero
entrambi. Platone, nelleeggi cosi si esprime nei riguardi del comico: “sereadse comiche non

Si possono neppure apprendere le cose serie, coeeasa non si puo apprendere senza il suo

contrario”*®* Haydn e Rossini, perlomeno da questo punto tyviono due neoplatonici perfetti.

182 Stesso discorso sull'antirealismo di certe pagirssiniane si pud fare per “Zitti zitti, piano pidrdell’atto Il, dove
Figaro, Rosina ed Almaviva tutto sono fuorché ztgacati; per contro I'introduzione € un brancumoio e placido al
pari di come sarebbe una sua immaginaria contrepeate.

183 pLATONE, Leggi introduzione di Franco Ferrari, premessa al tds8ilvia Poli, Roma, B.U.R. 2007, p. 63
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2.7 Retorica

2.7.1 Innovatore audace ed oratore intelligente

Al pari dello humour- che ne é strettamente correlato - una qualitandsciuta sin da subito ad
Haydn fu la capacita di comunicazione con l'asd¢ot&ottenuta attraverso I'uso costante e mirato
di procedimenti retorici; in questo € evidente latahza da Beethoven, gia messa in luce dai
contemporanei: laddove la musica del genio di Baemiva associata ad istanze filosofiche (Kant),
a quella del pitl anziano maestro austriaco si civafieo gli attributi dell’'orazione classic&”.

La formazione haydniana €& basilare per comprenderirgclinazioni retoriche: come noto, i suoi
testi di riferimento furono tanto i lavori per ceatd di C.P.E Bach® quanto il Vollkommener
Kapellmeisterdi Mattheson (1739), fonti imbevute di figuré¢apoi e del loro corretto utilizzo per
ordire descrizioni e parallelismi in ambito extrasimale. Anche durante gli anni della maturita egli
non abbandonera mai tale ricerca, tanto da indmunlimmpinguare la sua biblioteca personale con
trattati specifici sulla retorica musical®, inclinazione che in anni recenti ha offerto iktte alla
fioritura di saggi, articoli e monografie dedicasio Haydn “oratore”*®’, dimostrandone le
indubbie volonta oltre che capacita. Un discorsmleto sulla retorica insita nella sua musica non
sarebbe ridonadante e fiori luogo; tuttavia si pemtare di procedere attraverso delle linee guida

generali e focalizzare I'attenzione su alcuni ppitievidenti e di maggior interesse.

La concezione retorica haydniana si sviluppa forefgaimente secondo i dettami datb oratoria
di Cicerone e Quintilliano, investendo sia le siegdstanze lpci, figurae tropi) che
I'organizzazione complessiva del discorsiispositi *®. In riferimento alla prima categoria, un
notevole interesse € rivolto al descrittivismo mak (ocus descriptionislo definirebbe
Mattheson); dato I'elevato numero tipoi riscontrabili in tal senso, si € deciso di porrpiu

rilevanti in tabella:

184 M. E.BoNDS, Rhetoric versus Truth: Listening to Haydn in theeAd Beethoveim Haydn and the Performance of
Rhetori¢ edited by Tom Beghin and Sander M. Goldberg. &fidcand. London, The University of Chicago Press,
2007, pp. 109-130: 126

185 Compreso il trattat¥ersuche iiber die wahre Art das Clavier zu spigli53 / ‘62), che Haydn soleva definire
“scuola di tutte le scuole” (G.ASRIESINGER Biographische Notizeait p. 11, citato in H.CROBBINS LANDON, D. W.
JONES Haydn cit, p. 35)

186 A, PETERBROWN, Il “Caos” di Haydn: genesi e generia Haydn a cura di A.Lanza cit. pp. 209-248: 243

187 Tale appellativo - che da il nome al capitolotradto daAszLO SoMFAl, Clever Orator vs Bold Innovatprin
Haydn and the Performance of Rhetarit pp 213-228; il volume é una collettanea diliehsaggi interamente
dedicata agli studi sulla retorica haydniana.

188 per |a terminologia e la classificazione qui miite si @ fatto riferimento aaANs-HEINRICH UNGER, Musica e
retorica fra 16. e 18. secaol@a cura di Elisabetta Zoni, prefazione di Franedid@dini. Firenze, Allinea, 2003
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Opera Descrizione
Sinf. n. 6 Alba
Sinf. n. 8 Tempesta

La fedelta premiata

Tuono - colomba

Le pescatrici

Paesaggio marino

Il mondo della luna

Corsi d'acqua

Orlando paladino

Mostro

Le sette parole di Cristo

Terremoto

La Creazione

Caos -Tenelrgluce — vento —

pioggia - sole — luna — stelle — leone

—tigri —cavallo — allodola — colomb

— usignolo — greggi — insetti - vermy

Insetti — ombra estiva — caccia ¢

cervo — colpo di fucile — temporale
rigori invernali

[ ==~

Le Stagioni

Notissime tra le altre, I'imitazione nelfareazionedel contrasto tra tenebre e luce (n. 1), il rumgit
del leone grazie a fagotti tromboni e contrabb@ss?1), o lo sparo del fucile nel&agioni(n. 27).
Vanamente si ricercherebbero cose simili in MozafBeethoven'®®, mentre la dimestichezza
haydniana giunge a livelli di mimesi cosi raffinda permettergli, come visto, di ricercare nelle
sinfonie I'espressione di “qualita moralifonga manusdi C.P.E. Bach e Matthesoli®, che
consentiva ad Haydn di “far parlare I'orchestt&"

Questa manifesta inclinazione al mimetico fa ilopanche con I'uso diopoi non correlabili ad
entita fisiche, bensi piu psicologiche - eredith gievane Bach e deVlannheimer- quali per
I'appunto lo Schleifer(la figura di tre note cromaticamente discendenimesi della tristezza in

192

musica)~“ o il “sospiro di Mannheim” (motivo caratterizzatiall'intervallo di seconda minore):

eccone alcune acceziont

Schleifer
Sinf. n. 34, Adagio
“ 42; Moderato e Andantino
“ 44, allegro con brio
“ 45, Adagio

Sospiro di Mannheim
Sinf. n. 10, Andante
11, Adagio cantabile

16, Allegro
46, Minuetto e Finale

189 a differenza & proprio di ordine estetico; Bettho stesso aborriva ogni descrittivismo (salvogyostrarvisi per
ragioni economiche in lavori qudla vittoria di Wellington, come ben descrive il noto giudizio sulastorale “piu
un’espressione del sentimenti che pittutdefir Ausdruck der Empfindung als Mal@rei

19 Altamente esemplificativa dell'intero approccioytaiano alla retorica musicale & la seguente fiaséattheson:
“Bisogna sapere a questo proposito che, anche quaadcano le parole, nella musica strumentaldelirione deve
sempre e in ogni melodia essere diretta alla rapptazione dell'inclinazione predominante dell’aojrim modo che

gli strumenti per mezzo del suono pronuncino quasiiscorso articolato e comprensibile” NIATTHESON,
Vollkommener Kapellmeistetit, cap. 45)

1913, WEBSTER The Rhetoric of Improvvisatoin in Haydn’s Keybotdsicin Haydn and the Performance of Rhetoric
cit. p. 111; la definizione & di Ignaz Ferdinandce®tor Arnold, autore dell@alerie der beriihmtesten TonkUinstler des
18. und 19. Jahrhunder{d810).

192 CaRL PHILIPP EMANUEL BACH, Versuche (iber die wahre Art, das Clavier zu spi€léts3) rist. Kassel, Barenreiter,
1949, p. 139

193 a seguente tabella & ricavata d®ELLA CROCE, Le 107 sinfonie di Haydait p. 356 e sg.
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“52, Andante 84, Minuetto

“ 55, Adagio, Presto 9 Minuetto
“ 60, Andante 95, | movimento
“ 70, Andante
“ 80, adagio

“ 82, vivace assai e Finale
“ 92, Adagio (1), Adagio (ll) e Prestq
“101, Presto, Andante e Finale

Ampliando il discorso all’'organizzazione generaée ldvori, I'orditura di unalispositiocongeniale
ai fini estetici e comunicativi prefissi € per Hayaspetto irrinunciabile. Si prenda la strutturaimli
tipico movimento sinfonico della maturita - con urave introduzione lenta cui fa seguitddama
sonatavera e propria nella frazione veloce, ad esenipimmbvimento della sinfonia n. 104 - e lo si

raffronti semplicemente con Hispositiogenerica deltrs oratoria®®*

Dispositio Agogica Forma sonata n. battuta
Exordium Adagio Introduzione 1-17
Narratio Allegro Esposizione 18-123

Argumentatio Riesposizione idem

a- Propositio

b —Confirmatio Sviluppo 124 - 192

Peroratio Ripresa 193 - 294

Che lintroduzione lenta — marchio di fabbrica haigho - sia concettualmente molto vicina ad un
exordiumé nozione diffusa®, e paragonando le descrizioni déllkommener Kapelmeisteon

guanto attuato nelle sue sinfonie il parallelismehiro:

- “I"exordium e linizio di una melodia, in cui bisogna annumeido scopo ed insieme
intenzione generale della medesima, in modo deparare l'ascoltatore e invitarlo a
prestare attenzione”[si € notato a piu riprese caegdi adagi introduttivi Haydn enunci |l
materiale sul quale si basa I'intero movimento];

- “la narratio €, per cosi dire, una narrazione, un raccontoctrsi allude all'intenzione e
alla natura del tema che sta per giungere. Si tsoato all’attacco o all’entrata della voce

cantante o della voce principale del concerto, efsrisce allexordium precedente per

194 Dj simili corrispondenze si tratta nel saggio dBVBONDS, The Symphony as Pindaric Ode Haydn and His
World cit. pp.131-153
195 A.P.BROWN, Il “Caos” cit. p. 240
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mezzo di un abile collegamento” [nell’esposizionemi alla tonica ed alla dominante non
solo derivano dal materiale dell'introduzione, nsagono da poli entro i quali il discorso
musicale si dipana];

- “la propositiq ossia il vero e proprio tema, esprime in breveoihtenuto o lo scopo del
discorso musicale [esposizione e riesposizioneig@uho queste caratteristiche];

- “la confirmatioe un elegante rafforzamento del tema e delle neelasdtrova in ripetizioni
ben studiate e inserite inaspettatamente; con ésdayia, non si intendono le normali
riprese; [nello sviluppo il materiale dell'esposize viene variato e plasmato, restando
uguale a se stesso ma non identiég]

- - ‘“la peroratioinfine é l'uscita o la chiusura del nostro discorsusicale, e piu di tutti gli
altri mezzi deve provocare un movimento particolmte incalzante [...] si e diffusa
I'abitudine di chiudere le arie con le stesse sssicmi e gli stessi suoni con cui si € iniziato,
percio il nostro esordio potrebbe in seguito preadieposto di una perorazione” [non solo
la ripresa € in genere simile all'esposizione eicenferma la tonica quel tanto che basta per
rassomigliarle ed al contempo esserne distintaiafoga — come si € visto - lo stesso Haydn
conclude esattamente in questa maniera, facendooliare alla fine certo materiale

dell'inizio].

La predisposizione dellforma sonataad essere imbastita secondo principi retorici g pen
spiegare con le parole di Rosen: “la sinfonia erstretta a divenire una rappresentazione, e di
conseguenza essa sviluppo qualcosa che assomigidivana trama, con tanto di momento
culminante seguito dalla riconciliazione, non st si diede un’unita di tono, di carattere e di
azione che prima d’ora aveva raggiunto solo ingart.. Il riferimento & ad Haydn: la personale
capacita di cogliere i primi frutti dello “stile assico” si manifesto a partire dQuartetti op. 33
(1781), per sua stessa ammissione scritti “in uie auovo”, diretto, narrativo per I'appunto,
eredita dei dieci lunghi anni precedenti trascarbiallestire — e, giocoforza, a studiare — decine e
decine di opere italiane per il teatro privato piéhcipe Esterhaz}™®. Se I'opera aveva insegnato ad
Haydn ad essere piu persuasivo e piu diretto, carah@ migliore delBrs oratoria per perseguire
tale fine? Appare lineare l'intento del musicistestaiaco, il quale “nei lavori sinfonici cercava di
emulare un certo tipo di letteratura drammaticasaro poesia, sequendo i principi della retofita”

1% Un ulteriore punto d’'unione tfarma sonataedArs oratoriasi intravede nel fondamentale utilizzo detiemoria
(componente essenziale della retorica classicajdte & vista come “precursore dello sviluppo hére il mediatore
tra concezione e realizzazione”\WEBSTER The Rhetoric of Improvvisatiarit. p. 289): senza memoria hon puo
esservi alcuna struttura fondata sulla dialets@agche si parli di forme musicali che di strutttestuali o narrative.
197 C.RosEeN Lo stile classicait.p. 178

198 cfr. E.SISMAN, Sinfonie teatraliit

199D, ScHROEDER Orchestral Music: Symphonies and Conceito€ambridge Companion to Hayadit. p. .96
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e che “invento dei procedimenti che garantirona allusica strumentale un grado di intelligibilita
sino ad allora considerato impossibile senza parBlé Questa dimestichezza, le conseguenti
implicazioni semantiche e le parallele relaziomutstirali portarono a frutti inaspettati, solo di
recente analizzati a sufficienza, tra i quali spida presenza di tre distinti livelli di retorica
(primaria, secondaria e terziaria), di cui si dieca ampiamente nel capitolo relativo élenate a
guattro (84).

2.7.2Loci efigurae

La retorica — musicale o meno che sia — € un caaplsistema di occorrenze, classificato secondo
casi e generi che ne ordinano il totale delle joi#si; basti il novero deioci (le categorie
ricorrenti) o dellefigurae (le singole istanze utilizzate), quest’ultime @sfre le quaranta unita
solo in ambito musicalé®™. Ve ne sono tuttavia alcune pit evidenti ed iveisili altre, ed & su
gueste che si concentrera la nostra attenzione.

L’ipotiposi (o descrizione) e figura retorica cheana forte fascino anche per Rossini, il cui teatro
musicale abbonda di tentativi mimetici, spessocitissimi: tra i piu noti il colpo di grancassa ad
imitare il cannone ne “La calunnia € un venticell®@ vogate di Tancredi nell'opera omonima o di
Selim nelTurco in Italia il naturlautdi Aureliano in PalmiraDonna del lagoe Tell, o i numerosi
temporali nellaPietra di paragoneOccasione fa il ladrpBarbiere CenerentolaOry, ancorarell,
secondotopoi ben precisi e codificati che fanno bella mostmtdanellaCreazionequanto nelle
Stagioni tra gli altri 'uso del timpano secco ed improswinel “colpo di fucile” haydniano, cosi
mimetico da risultare tecnicamente (e semanticagéténtico al “colpo di cannone” di Basilio.

| temporali meritano una menzione speciale, notot@er le singole componenti del linguaggio
retorico (scale vorticose, strappate dei bassisc&te dei violini acutissimi, tonalita minori e
settime diminuite sono alquanto comuni nella realzone di quadri d’agitazioné}?, quanto per
alcune sottigliezze espressive. NeBtagionj il recitativo di Hanne Lucas e Simon “In banger
Ahnung stockt” (parte I, Estate) ha al suo intea cupi rulli di timpano che presagiscono
imminente arrivo del temporale (n. 18) una sadtaanticipazione assai realistica del fenomeno

naturale. Simile espediente viene adottato da RiossllaCenerentolaquando il recitativo (atto I,

20|, Pubblico e recezione nelle sinfonie londinesi dditain Haydn a cura di A.Lanza, cit. pp. 95-111: 97

2011 H. UNGER, Musica e retoricacit. p.109

202 Bastino tre casi diversissimi tra loro quali ilrfi@noto delleSette parolali Haydn, il temporale d&arbiere
paisielliano e l'incendio dell&€lemenza di Titper accorgersi dell’identidoumusespressivo. Nella stessa Creazione, il
mare turbato di “Rollend in schaumenden WellenB)wiene realizzato con le stesse figurazioni.
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scena 6) viene ad interpolarsi alle poche battuts derpeggiante motivo in orchestra, che a breve
si riveleranno essere il burrascasoipit del Temporale vero e proprio (n. 85,

Che la fonte di cid sia Haydn e opinione anche mliguandissimo pensatore e didatta quale
Bonifazio Asioli il quale, nel suo “Maestro di cowgizione”, mette in relazione la mimesi del
tuono nel duetto “I marinai” (poi compreso m&@chés de Veillesson 'omologo passo tratto dalle
Stagionj con tanto di esempio illustrativ3* non deve dunque stupire che Rossini gia nel suo
primissimo temporale (0 meglibempestaquella dellaSonata a quattra. 6) vi utilizzi duetopoi
presenti tanto nelle procelle dellaeazioneg(n. 3) che in quelle dell§tagioni(n. 19), ossia l'inizio
con unhoquetusdegli archi ad imitare le prime sporadiche gocceidggia e la conclusione

affidata ad un prolungato pedale di tonica.

Vi sono pero delle accezioni dell’ipotiposi che rercolgono nellimmediato, perché il tentativo di
imitazione non € di un evento riconoscibile sediitmte. Ad esempio, 'aria di Macrobio “Chi e
colei che si avvicina” dallePietra del paragone(n.8) € un campionario di finezze retoriche
(basterebbe il pizzicato degli archi sul distica¢h amplessi...adagio....adagio”), una delle quali &
in stretta relazione col recitativo che la precddeesso il protagonista dichiara essere il sudigtu
vittima degli insetti (in realtd dei numerosi e \ati astanti) dato che “nel cortil, per le scate i
anticamera / un non so qual, come di mosche o pectinano ronzio si ascolta”; Rossini, per dare
veste musicale a tale ronzio, fa iniziare I'ariaa d®lle note ribattute in staccato di violini elei@
simulare il brusio, stessa tecnica che Haydn au#iliazato nellaCreazioneper descrivere mosche
e simili.

Un’altra occorrenza che tende a passare inossesvaganell’aria di Germano “Amore dolcemente”
da La scala di setan. 7), collezione ditopoi all’'altezza dell’esempio precedente; la cabaletta
conclusiva (“Quando suona mezzanotte”) € precedatanincipit strumentale concluso da un
poderoso Mil bassissimo e sguaiato dei corni,bemerende il citato rintocco del camparfife e
risulta assieme di gran effetto comico, denotangi® certa vicinanza - se non proprio espressiva,
perlomeno filosofica — alla descrizione degli ogilnell’omonima sinfonia n. 104,

293 Anche il temporale dellRietra di paragongn. 12) viene anticipato in modo simile nel reiiv@ “Chi si muove?”
che segue il coro “A caccia mio signore”, nel qubfgvido poeta Pacuvio rimane da solo nel bosco.

2041 1c1a SRcH, Notturno italiano. Sulla musica vocale da camem $ette e Ottocentn “Rivista Italiana di
Musicologia” XL, 1, 2005, pp.153-226: 218

295 Che la nota del corno sia mimesi del rintoccoadeiezzanotte di cui si parla neBaalaé avvalorato dal fatto che,
riutilizzando questa cabaletta per la cavatinaah Bomponio “Co’ ‘sta grazia e ‘sta portata” n€lazzettan. 2),
Rossini abbia tolto questo passaggio.

2% pyr essendo - come per la maggior parte dellersimli Haydn - un titolo non autografo ma impodéd’editore, il
richiamo con 'orologio &€ quanto mai giustificaessendo la melodia assai affine a quelle dei 33 pexflétenuhr
(una sorta di orologio meccanico provvisto di areanne), composti tra il 17712 ed il 1793, catatiogpme Hob.
XIX
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La stessa aria permette di riscontrare I'uso dialtino topos riconducibile alla figura della
pathopoiia (mozione degli affetti), ossia lauspiratiQ a noi nota per averla gia ravvisata nel
cosiddetto “sospiro di Mannheim”. Laathopoiia € “una figura che produce i suoi effetti
“attraverso l'inserimento di semitoni estraneiaithonia”?°”; si veda il suo utilizzo nel mimare gli
sbadigli di Germano (e la conseguente instabilitaoaica) sulle parole “Percio la padroncina... /
Che sonnol...stamattina.../ volea...pensiamo un pocoche io...facessi il gioco.../
se...l'altro...che...si sa!” introducendo con i fiati gamitono estraneo all’armonia ma che rende a
meraviglia la situazione. Haydn aveva usato losstégicco (una sorta di appoggiatura del IV grado
diesizzato o VI bemollizzato che risolvono sul \&rgsprimere I'aleatoria mancanza di forma del

Caos nel’omonimauverturedellaCreazione®® (oboi e fagotti):
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Lo stesso summenzionatSchleifer di bachiana memoria si ritrova nel bagaglio espves
rossiniano, ancora strettamente collegato sispiratio®®® esso & noto al pesarese fin da lavori
giovanili come leSonate a quattrd8 cap. 4) o la cantatta morte di Didonge ne denotera
indelebilmente alcune pagine melodrammatiche: tnalti casi, il coro “Dal tuo stellato soglio” del
Moseé (n. 15), il breve inciso “Ecco qua, sempre uniigtbdal Finale | delBarbiere o il dolente

tema dell’'oboe che apre la sinfonia tdometto Il

297 H H. UNGER, Musica e retoricacit, p.142

208 Nel Caosvi & I'uso caratteristico dellauspiratio (semitono discendente), defiathopoeia(mozione degli affetti,
una V discendente per semitoni), mentre gli obdifealti si producono una figura per moto contoa@ntites)

20941 3 retorica barocca aveva eletto a proprio embleiel lamento un moncone di scala, il cosiddetiacordo
discendenteper esprimere il medesimo concetto tramite unadda comungue non meno convenzionale e stereafipat
la retorica melodrammatica preferi invece poteeziampossibilita insite nel semitono lamentososmbolo sonoro

assai meno ingombrante e quindi piu disponibilenéegrarsi anche in strutture musicali comples$&BEGHELLI, La
retorica del melodramma: Rossini, chiave di vplteGioacchino Rossini (1792-1992). Il testo e la s¢eneura di

Paolo Fabbri. Pesaro, Fondazione Rossini 1994)p. 69
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Per altri luoghi il significato € meno chiaro &l @oggetto all'interpretazione; come classificate a
es. il topos cosiddetto del “cavallo al galoppd™® (bassi in terzine su arpeggio discendente o
ascendente), presente nella cavatina di Dandinim&an’ ape ne’giorni d’aprile” d&€enerentola
(n. 5). L’antecedente e evidentemente equestreded casi piu noti si trovano in Cimarosa (“Pria
che spunti in ciel 'aurora” dd matrimonio segretp®*! ed ancora piu simile proprio in Haydn,
laddove descrive per I'appunto la creazione dehltavDandini in prima battuta non parla di equini
0 galoppate, semmai di metafore guerresche (“& é@lpi di un doppio cannone / spalancata la
breccia é di gia”), anticipate tuttavia dal distiger pieta quelle ciglia abbassat@loppandosen

va la ragione”: ecco forse spiegato il senso qesenza di tal®pos

Similmente, l'inusuale salto d’ottava che, Barbiere,Almaviva (travestito da soldato) compie nel
recitativo precedente al Finale | su “Aprite” seeriebbe una forzatura, spiegabile solo grazie “alla
posizione fuori scena del personaggio”: ad essdé'se quest’intromissione nel genere recitativo Si
un linguaggio ad esso decisamente estraneo”, ttigégli ordini” di natura militaré*2 Qualcosa si
simile avviene nel secondo movimento della sinfanid 00 “Militare” di Haydn; a ridosso della
conclusione, I'orchestra si zittisce e si ode wiso ben distinto affidato alla 1l tromba solisthe

si & rivelato essere un vero e proprio segnalgarelf'®. Qui la componente non & extradiegetica
come nelBarbiere (il “segnale” di Almaviva e fuori scena, la tromida Haydn no), tuttavia il
fascino esercitato da questo squillo incisivo eolat® € tale che Mendelssohn e Mabhler lo
riutilizzarono rispettivamente nella celebkéarcia nuzialee all’inizio della Quinta sinfonia(la
citazione & pressoché letteraf& vista I’ intatta idea comunicativa di un ordirteec dettato da un
singolo dall’esterno del contesto musicale, rieacplasmare l'intero prosieguo della narrazione
orchestrale. Il parallelismo €, sul piano semantmausibile dato che in Haydn dliktat ottiene
I'effetto di rinvigorire le dinamiche che si andavaaffievolendo dopo il precedente sfolgorio di
fiati e strumenti “turcheschi”, mentre in Rossi@ pavida Berta apre la porta ad Almaviva
contravvenendo palesemente alle precedenti disposidi Bartolo (“Non aprite a nessuno”, scena

IV), in conseguenza di un nuovo, ben piu perentordine.

Si é detto della presenza, oltre chetapoi e figurae anche diloci; un buon esempio docus

215

adjunctorium (inerente cioe alla “rappresentazione di certesge”) <> si ha nel duetto “Dite

292 MONELLE, The Sense of Musiit. p. 63

21| testo dell’aria di Paolino in quel punto recitaavalli di galoppo / senza posa caccera”

212 M. BEGHELLI, La retorica del ritualecit. p. 172

213 precisamente il “Saluto generale austriaco”cf€.fROBBINS LANDON, D. W. JONES Haydncit, p. 444
24 QUIRINO PRINCIPE, Mahler. Milano, Rusconi, 1983, p. 137

Z5H H. UNGER, Musica e retoricecit, p. 83
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presto dove sta” dha cambiale di matrimoni@n.6), che abbiamo gia preso in considerazione nel
paragrafo 2.4.1 Il contrasto tra lo stizzito Tobail flemmatico Slook viene esposto a meraviglia
grazie alluso di un tema dalle componenti différema complementari, che delineano le
caratteristiche di ciascuno dei contendenti. llteto e eccellente, e la perfetta delineazioneldei
opposti caratteri ricorda I'assunto haydniano sdoahquale la musica puo riuscire nell’intento di
“descrivere qualita morali”: anche se qui non vede il testo del libretto, la differenza si
percepirebbe in maniera palpabile.

Piu sottile il locus descriptionis esso non investe la natura del carattere bengulsioni
estemporanee dellhic et nunc,i “moti dell’animo” ?*% & il caso del Sestetto “Palese & il
tradimento” daMatilde di Shabrann.12), o meglio del trattamento che Rossini viaaai seguenti

distici, una “successione di madrigalismi che faemvidia a certe pagine monteverdiaf€”

Testo Effetto

[Contessa] “Passegger che si confonde Accompaghamento claudicante, con

/ e inciampando balza e casca” accordi pizzicati degli archi

[Corradino] “Un vascello in preda Terzine arpeggiate del violoncello che
all'onde / quando bolle la burrasca’ sale e scende per due ottave (mal d

mare)

[Matilde] “Una face, che lontana/ | Tremolo in pianissimo dei violini che va

improvvisa manca e sviene” pian piano spegnendosi verso il grave

[Aliprando] “Un assalto di quartana { Brividi di febbre, caratterizzati da secchi

che tremar fa polsi e vene” e ripetuti tremori degli archi
[Isidoro] “Un poeta indebitato / che Melodia che vaga incerta in modo
non sa come pagar” minore, dipanandosi senza una meta ben
precisa

[Ginardo] “Un castello fracassato / cleé Piena orchestra, in bilico fra il marziale
vicino a sprofondar” (ritmo trocaico) e il vanaglorioso

(instabilita della sesta tedesca)

Il risultato e assieme esilarante e geniale, n@ereto peraltro molte le occasioni rossiniane nei
quali I'uso dellocus descriptioni cosi evidente ed insistito (piu consueta ladgdmgd isolata
istanza descrittiva); ma l'abilita nel sottolineamifferenti moti dell’animo dei sei personaggue
chiaro esempio di come la retorica musicale siaitgem suo aiuto, grazie al predekbcused alle

varie declinazioni della figura di ipotiposi (degtwne) che ne fanno da corollario.

216 [jai

Ibidem
27 M. BEGHELLI, La retorica del melodramma ottocentesiib p. 67. Dal medesimo saggio si & tratta paela tabella
che segue.
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2.7.3Exempli gratia

Il modus scribendiossiniano & stato davvero la “chiave di voltaf geanto riguarda I'approccio
retorico dell'opera di tutto I'Ottocento, influenzdo il rapporto segno - suono sino al tardo Verdi,
tramite I'uso di certitopoi e figurae radicatosi nella prassi espressiva del generedratamatico.
L’indagine si potrebbe spingere pero sino ad inkestrutture piu complesse, quali arie duetti e
numeri vocali in genere, partendo dall’ovvia retarche soggiace alla struttura del testo letterario
“Chi mai trova il dritto, il fondo” - prima aria $istica presente nella giovanil€ambiale di
matrimonio- fa al caso nostro. Ecco come Gaetano Rossirtdusato il testo secondo i principi

dell’ ars oratoria

Testo Ars oratoria - Dispositio

EXORDIUM
Chi mai trova il dritto, il fondo

a cotesto mappamondo?

Chi m’ insegna il come, il quando
di piantar la calamita,

e la bussola adoprando,

chi m'insegna a navigar?

(siede e legge un libro, poi confronta con la
bussola e il mappamondo)

NARRATIO

Cento gradi in latitudine...
Cento e venti in longitudine...
Dal Nord- Est al Sud-Ovest...
Poi I'elevazion del polo...

Qui la linea e le terziere...
L'equatore colle sfere —

ARGUMENTATIO

Dall’America in Europa,
vuo’ ben bene calcolar. A —PROPOSITIO

(s'impazienta calcolando, e s’alza)

Ah non combinasi la longitudine, B - CONFIRMATIO
mi vado a perdere in latitudine
il polo abbassasi, manca la linea,
la calamita perde il magnetice.

PERORATIO
Oh mi confondo col mappamondo,
e della bussola non so che far
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Ovviamente i valori di riferimento non sono quelkll’'orazione forense, ma vanno applicati al
contesto drammaturgico per quesexdrdium - che investe la prima stanza - ci presenta ipizat
captatio benevolentiaa rovescio, che ci fa apparire Tobia buffo ed iogmto grazie ad una serie
di domande “retoriche” (“Chi mai trova il dritto flondo?”, “Chi m’insegna a navigar?”); la
narratio inizia con la seconda stanza, eih énedia res® (egli non racconta il passato, ma vive il
presente, sta effettivamente misurando le distamzgiel preciso istante, seguendo un ovwido
naturalis); il distico che chiude la seconda stanza apaegumentatio divisa — come da prassi — in
due sezioni: lgropositio(“vuo ben bene calcolar” dice, esponendo i su@ttilsi) e laconfirmatio
(vista, come neléxordium sempre attraverso I'occhio drammaturgico, osgjia mon conferma
nulla se non la sua impotenza geografico-calcatéah non combinasi’, “mi vado a perdere”
dice). Laperoratio - l'ultimo distico - non pud che essere il degravonamento della catena di
titubanze, delusioni e fallimenti topografici chebia sperimenta sin dall’inizio dell’ aria: non &i
modo piu giusto e coerentemente retorico di “Ohcomnfondo col mappamondo / e della bussola
non so che far” per concludere, puntuale ricorsa memoria®'® della sestina iniziale (citando

“bussola” e “mappamondo”).

Dispositio Ars oratoria Musica
EXORDIUM
Chi mai trova il dritto, il fondo EXORDIUM

a cotesto mappamondo?

Chi m’ insegna il come, il quando
di piantar la calamita,

e la bussola adoprando,

chi m'insegna a navigar?

(siede e legge un libro, poi confrontg
con la bussola e il mappamondo)

NARRATIO NARRATIO
Cento gradi in latitudine...
Cento e venti in longitudine...
Dal Nord- Est al Sud-Ovest...
Poi I'elevazion del polo...

Qui la linea e le terziere...
L'equatore colle sfere —

28| anarratio 0 esposizione dei fatti, pud avvenire in ordinenaiogico o con un’introduzione immediata, ad tdfe
per I'appunton media resper definizioni, nomenclature e classificazionatile alla retorica classica si € fatto
riferimento a BCE MORTARA GARAVELLI, Manuale di retorica Milano, CDE, 1990

219 a memoriaé uno dei cinque macro parametri di riferimenttfaf@zione classica: linventio(abilita di ricercare gli
argomenti per svolgere la tesi prefissataligpositiq (organizzazione di detti argomenti)elocutio(scelta del lessico
appropriato al contestapemoria(abilita dell’'oratore sia nel ricordare le obiaziposte dall'avversario che nel far
ricordare al pubblico le proprie posizioni duraihtdiscorso), lgpronunciatio(la declamazione vera e propria)
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ARGUMENTATIO ARGUMENTATIO

Dall’America in Europa,
vuo’ ben bene calcolar. A —PROPOSITIO A - PROPOSITIO

(simpazienta calcolando,esalza) | | ]
B - CONFIRMATIO

PERORATIO
Ah non combinasi la longitudine, B - CONFIRMATIO
mi vado a perdere in latitudine
il polo abbassasi, manca la linea,
la calamita perde il magnetice.

Oh mi confondo col mappamondo, PERORATIO
e della bussola non so che far

Le differenze tra libretto e testo musicale sona@ewi: I'exordiuminizia ben prima che Tobia
profferisca parola, grazie al brewecipit strumentale che apre l'aria (e che € la vesptatio
benevolentiaccome vedremo poi), seguito da una sorta di dstinamico-tematico; lanarratio si
mantiene sostanzialmente pari, semprengdia resgrazie al perdurare dell’ostinato predetto, ma
con la sostanziale differenza che vi si usaotdo artificialis, ossia si abbonda di figure retoriche,
delle quali si dira in seguito, le quali varianodtinato a seconda del testo che viene musicato;
I'argumentatianvece differisce sostanzialmente, poiché € vemlalpropositioé sempre ottenuta
grazie al distico “Dall’America in Europa / vud beene calcolar”, ma laonfirmationon investe
lultima stanza: il breve passaggio solo strument@he conclude la prima sezione (in
corrispondenza della didascaliglimpazienta calcolando, e s’alzéunge esso stesso da conferma
di cio che prima era stato proposto,anche qui cosia retorica del testo scritto, visto in luce
drammaturgica, una paradossale conferma di umikatito topografico-mensurale.

La peroratio infine interessa l'intera sestina conclusiva, mékta dallo scarto agogico che muta

daModeratoadAllegro, anch’essa fiorente di figure retoriche daodi.

La dispositiosembra dunque essere un precetto che il seppuatrgidRossini rispetta sin dai suoi
lavori d’esordio, indice se non altro di una centelinazione naturale versaal's oratorianella sua
maniera di comporre. A cio si correla I' abbondadzdigure retoriche e dioci; ad esempio, il
citatoincipit strumentale, quello che si e voluto definiredgtatio benevolentiagell’ exordium e
un cosiddettolocus adjuncotorium(ossia di descrizione di qualitd e caratteri miyrasso ci
presenta infatti contemporaneamente la dupliceraatu Tobia - padre burbero e inflessibile ma
anche impacciato e buffo — grazie ad un poderopeggio in ottave suonatfortissimo che

suggerisce l'idea di autorita paterna, cui perodéacontrasto il seguente passaggio cromatico

110



discendente ipiano, che fa largo uso dell'intervallo di seconda, e sbona quasi come una presa
in giro per il personaggio.

In quattro battute scarse (grazie alla figura ghtiposi— descrizione - , combinata con quella dell’
antites) ecco fatto lo schizzo dell’anima drammatica dbiBp che investe tutta I'aria, poiché questi
due incisi saranno ripresi (in special modo queHlnzonatorio, seppur variato) nei momenti chiave,
come il brevissimo interludio strumentale che abimaelevato al rango dionfirmatiq e che
sottolinea appunto il buffo fallimento dei calcdiiTobia.

L’'uso diloci e figure e pervasivo: tutte e cinque le tipologidodi sono presenti, assieme ad una
ventina di figure retoriche, talune ripetute pitted?°. La componente di maggior interesse e di pitl
immediata ricognizione € correlata alla terminadogcientifico-cartografica, quasi a voler dare un
corrispettivo musicale alle immagini evocate dasfoidessicd®: siamo perciod in presenza di un
locus descriptionis grazie alla figura dellipotiposi ecco dunque che sulla parola “bussola”,
'armonia vira a tribordo, dal Fa maggiore d’'impi@aral Do maggiore, come se fosse avvenuto un
effettivo cambio di rotta dovuto ad una virata @gjb della bussola; sulle parole “poi, I'elevazion
del polo” avviene piu 0 meno la stessa cosa (Sgda Do maggiore al lontano Lab maggiore), con
in piu una certa idea di freddo polare suggeriléusa negli accordi di passaggio innestati sul Do
minore, - la controparte raggelante del solare xggrore d’'impianto - ; su “il polo abbassasi”
ecco I'armonia effettivamente “abbassarsi”’, nelspggio da Do maggiore al suo relativo minore
La; di poco successiva, in corrispondenza di “mdadaea / la calamita / perde il magnetice” vi e
la concomitanza di un giro armonico che porta ariReore attraverso Mi maggiore - La minore -
Re minore Il — dim— Re minore — dim, e di un progressivo diradamento e rallentameiatoella
parte orchestrale che in quella vocale, come settiwimente il tutto si stesse perdendo,
disorientando, espediente riuscitissimo per suggdidea di spaesamento geografico che coglie
Tobia.

20 Eccone un breve elenco delle pit evidenti: epfist(stesso inciso musicale su “e la bussola addpras
“dall’America in Europa”interrogatio (uso della seconda minore - tipico ad es. di Gamis- sulla ripetizione di
“navigar”, noema(unisono su “dall’America in Europa8nafora(ostinato iniziale e ripetizione dell'inciso su fiolo
abbassasi"antitesi(l'incipit a meta burbero e buffojposiopes{pausa tra “calcolar” e "Ah, non combinasit)imax
(su “Ah mappamondo”, che & una frase introdott&dssini, assente nel libretto originalpfronomasigripetizione
con enfasi su “il polo abbassasi....magnetipatrhesia(dissimulare le dissonanze tramite modulazionpprate, es. a
bb. 15, 22, 32, 47, 60¢panaless{iniziare e finire con la medesima figura musigale

221 Un breve elenco delle fonti, tratto dal DELI, Rirario Etimologico della Lingua Italian&tappamonddGuidotto
da BolognaFiore di rettorica sec. Xlll),Magnetice(volgarizzazione primitiva del latinmagnetescalamita,
|.PassavantiDella magnete , cioe calamjta354),Grado (D.CompagniCronica delle cose occorrenti ne' tempi suoi,
1312),Latitudine, Longitudine, Equator@Polo (Restoro d’Arezzol.a composizione del mondo colle sue casgioni
1282), Sfere(G.B. Gelli, 1584)
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Si nota pertanto come la componente retorica sigs$oma non solo in Haydn ma anche nel
Pesarese, tanto nelle singole istanze quanto ihiteiture pit complessé®% non bisogna
dimenticare che la sua formazione ebbe luogo grazlei canonici / musicisti (i Malerbi a Lugo,
Don Tesei e Padre Mattei a Bologna), ferratissiamtd nella retorica classica che in quella
musicale, i cui insegnamenti ebbero grande inflaesud giovane Rossini al pari della preclara
oratoria che il maestro di Rohrau aveva imparato da Matthes soci:Der Vollkommener
Kapelmeister“esemplifica il passaggio dal razionalismo cadgmei ed il sensazionalismo di

"223 senza tuttavia rinunciare all'una e all'altra camente (la “teoria degli affetti” & in

Locke
sostanza questo), ed e lineare la piena adesigmmiaaa a tali principi di chiarezza espressiva e
comunicativa. L'autore della prefazione aatite Messe Solenneffaun po’ di scienza, un po’ di

cuore, tutto € la”) non poteva certo rimanerneaesto.

222 a stessa quadripartizione di arie, duetti e niicte fa a capo alla “solita forma”(che invenziatidkossini non &,
ma di certo fu da lui per primo adoprata con casamconsapevolezza) meriterebbe di essere indsgzaado i
principi delladispositioretorica.

223 JAMES VAN HORN MELTON, School, Stage, Saloon: Musical Cultures in Haydfianra inHaydn and the
Performance of Rhetoricit, p. 90.
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2.8 Citazioni

2.8.1 Mozart, Beethovest affini

Il concetto di citazione € quanto mai mutevole laléa cosi come cangiante e l'utilizzo che un
compositore puo fare di materiale proveniente diavemsi estranei alla propria creativita (dal
repertorio popolare a quello sacro) senza dimengtida tipologia che meglio si presta ad
interpretazioni ed equivoci: la citazione del lavaitrui. La storia della musica e piena di citazio
volontarie — che solitamente vanno classificate @amaggi” — o involontarie: € su quest’ultima
categoria che scende I'ombra del dubbio, poichBodahggio sottaciuto al plagio (soprattutto se gl
estremi cronologici vanno a toccarsi) il passoevef®*

Visto I'incommensurabile contributo storico-stilgi della produzione di Haydn, & pacifico che
tracce di alcuni lavori permangano nella generazimontemporanea o immediatamente successiva,
se non altro per la non comune — per I'epoca —duitg del maestro di Rohrau, la cui parabola
artistica copre per intero cinquant’anni di vitasivale europea (1753 - 180%55.

Gia Mozart subi il fascino dell'amico (la fascinazé peraltro fu reciproca), ed a testimoniarlo non
sono solo i 6 quartetti a lui dedicati (1785). Egtl esempio si appunto i temi di tre sinfonie
haydniane (le nn. 47 in Sol maggiore, 62 in Re nagge 75 in Re maggiore) con l'idea di
dirigerle in un concert6®® I'ultima della serie & strutturata con una masstmtroduzionésrave
che modula in minore, cui segue @resb che inizia in pianissimo e tranquillamente: tale
contrapposizione di timbri, dinamiche e tonalit&ifahe sia “impossibile non pensare@iVerture
del Don Giovannj che sarebbe stata scritta solo qualche anno dtfo’Anche la notissima
sinfonia n. 25 in Sol minore (1773) paga un forgbitb stilistico nei confronti di una tra le
composizioni haydniane piu esemplificative del gsiodo Sturm und Drangla sinfonia n. 39
(1767) % Similmente, i tre ultimi capolavori sinfonici maiani (le nn. 39 in Mi bemolle
maggiore, 40 in Sol minore e 41 in Do maggiore)aldano nello stile e nelle tonalita

rispettivamente le nn, 84, 83 e 82 di Haydn, cortgpeslo due anni prim#>, o ancora il Concerto

224 Ho avuto modo di occuparmi della questione negjigaign controverso caso di falso musicale: Andrea Lische
Arte tra vero e falsoAtti del convegno di Padova, 28 - 29 maggio 20020rso di stampa.

22> Date di composizione rispettivamente dell’esitavitesa brevise dellincompiutoQuartetto in re minorep. 103.
226 C_RosEeN Lo stile classicait. p. 173

227 |dem, p 178

228 14 C.RoBBINS LANDON, D. W. JONES Haydncit, p.385

22D W. JonesFirst Among Equalsit, p.51
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in Do minore per pianoforte ed orchestra (1785-86)n chiaro richiamo alla sinfonia n. 78
dell’amico nella stessa tonalita, di quattro ameicedenté.
L’influenza su Beethoven — sempre restio ad essmisiderato un allievo di Haydn, seppur lo fosse

stato a tutti gli effett?>!

— e altrettanto potente: le caratteristiche stlel suo stile (economia del
materiale, idea globale di sviluppo e di variazigonatinua, architettura e modulazioni per rapporti
di terza) sono delle peculiaritd che abbiamo imijoasa ascrivere ad Haydn, e che saranno a loro
volta il portato beethoveniano al Romanticismovolh questa affiliazionenalgré luisi manifesta

in veri e propri omaggi allanziano maestro, coned finale dellaSecondasinfonia, col tema
principale a “tropare” il coro “Die Himmel erzahlelie Ehre Gottes” (n. 13) delf@reazione’®, o

nel milieu fortemente ritmico—popolare e nell'orchestrazigrena e brillante che informano per
intero sia laSettimache i finali della n. 103 o I'intera n. 1% lo stesso portentoso finale della
Nonanon sarebbe potuto esistere senza gli affreschlictellaCreazionee delleStagioni®®*,

Lo stile di Haydn ebbe ripercussioni sino agli albdel Romanticismo (Schubert) ed oltre
(Mendehlsson): il cupo inciso al basso che apme 803 non & una sorta di sinopia dell’'omologo
tema dellincompiuta o lo sviluppo delléEbridi non ricalca in maniera straordinaria quello della
sinfonia n. 104? C’e chi ha addirittura voluto vedein parallelismo tra la fuga che chiude
I'Autunno nelle Stagioni (“Juchhe, juhhe! Der Wast da”,n. 31) e “Tutto nel mondo e burla”,
apoteosi comico-contrappuntistica @ellstaff verdiano®> d’altronde I'Orso di Busseto fu fervente
studioso haydniano (a S. Agata si conserva ancgga la raccolta completa dei suoi quartetti,

analizzati e commentafif® ed aveva consuetudine con i suoi grandi oratorilalla giovent®’.

20 C RoseN Lo stile classicait, p.280

#1Haydn incontrd Beetoven nell’estate del 1792 arBmel viaggio di ritorno da Londra, e ne riconobbe
immediatamente le doti, al punto da prenderlo caliievo a Vienna dall’autunno di quell’anno al gaim1794:
“Chiunque, intenditore o no, deve riconoscere dalie attuali composizioni che Beethoven diverradgianassimi
compositori d’Europa. Saro fiero di potermi dir@snaestro” (lettera di Haydn del 1792 al Princifegtere di Colonia,
Maximillian Franz, riportata itdaydn due ritratti ed un diariait, p. 87.

232 M. HUNTER, The Quartetsit, p.155

2331 C.RoBBINS LANDON, D. W. JONES Haydncit, p. 448

234 Ulteriori affinita si possono ritrovare all'inteordi Cristo al Monte degli uliviche cita scopertamentedhos o nel
poderoso movimento da Do minore a maggiore chdtearaa tanto l@Quinta sinfoniaquanto laCreazione cfr.
Haydn, Mozart, & Beethovestudies in the Music of the Classical Period. Eissa Honour of Alan Tysoidited by
Sieghard Brandenburg. Oxford, Clarendon, 199816p-167

235 J WEBSTER The Sublime and the Pastoral in The Creation anel S&asonsn Cambridge Companion to Haydn
cit, p. 160

3% GIANANDREA GAVAZZENI, Falstaff Bologna, Pendragon, 2007, p. 133

237 Diresse ad esempla Creazionenell'aprile 1834 presso il Teatro dei Filodramrogfcfr. “Il barbiere di Siviglid
I, 31, 16 aprile 1834). Altro grande estimatoreddiydn fu Donizetti, che ad un quartetto di anmicgioventu disse
“Nella prima sera della vostra riunione porteroQumartetto composto alla Haydn” (M/iAM ASHBROOK, Donizetti,
vita ed operevol |, Torino, EDT, 1986, p.11) ed in una lettardirizzata al’amico Dolci nel 1842: “[...] imparai
conoscere tutti i quartetti d’'Haydn, Beethoven, BlitzRejcha, Mayseder [sic] etc. che poi mi gionartanto per
risparmiare la fantasia e condurre un pezzo cohgatee” Contributo all'Epistolario di Gaetano Donizettlettere
inedite o sparse raccolte da Guglielmo Barblan arte WalkeBergamo, G. Secomandi, 1962)
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2.8.2 Rossina la Haydn

Rossini, al pari dei summenzionati colleghi, nonesee indenne, e le influenze haydniane sono
riscontrabili anche restando in superficie, serddeatrarsi all'interno del suo complesso universo
compositivo.

Gia un autore si fantasioso ma - in fatto di stilecutissimo come Stendhal ebbe ad esprimere piu
di un giudizio sulla musica del Pesarese in relazial piu anziano collega, specialmente in
rapporto allaGazza ladra*“la sinfonia [...] mi ricorda le belle sinfonie élaydn, nell'introduzione,

per eccesso di forz&® “I'aria di Fabrizio che ritorna dalla cantinanello stile di Haydn™%,

“tutto I'atto | ricorda la vendemmia del®tagiont 2*°, “Tremate o popolmi ricorda Haydn?*";
del Moseebbe a dire “I'entrata al cospetto del Faraonee(iya Mose”) ricorda troppo quanto vi
di pit sublime in Haydn"®*2 Egli, nostalgico Rossiniste1815” non perdonera al Nostro
'evoluzione stilistica susseguente alla (a sua)dimobile semplicita dirancredi per cui, pur
amandolo ancora alla follia, lo taccera di essdreghuto sempre piu complicato. Egli imita Haydn
e Mozart, come Raffaello dopo esser uscito dallamlscdel Perugino si mise sulla traccia di

Michelangelo™*, Escusez du peu

Opinioni dimonsieurBeyle a parte, la similarita nella “tinta” di tale situazioni € palese, ed e gia
stata piu volte sottolineata; ad esempio, il codocaccia mio signore” dall®ietra di paragone
(n.12, autoimprestito da’equivoco stravagan)ericorda il coro dei cacciatori “Hort, hort dasita
Geton” nelleStagioni(n.29) *** il quintetto “Questa & la dea” ddatilde di Shabran(n. 6) si
avvicina, per economia tematica e sviluppo, ailfisinfonici delleLondinesi**®, il “Cum sancto
spiritu” dallaPetite Messe Solennekeinformato sul contrappunto gioioso dei cori @élteazione
246 per non parlare di “omaggi” ormai noti quali fiofilo tematico di “Zitti zitti, piano piano” del
Barbiere (n.16) che é in tutto e per tutto “Schon eilethfider Ackermann”, aria di Simone dalle

Stagioni (n. 4) **’ l'inizio della preghiera di Desdemona ®tello identica nell'inciso e nella

238 grENDHAL Vita di RossiniFirenze, Passigli, 1989, p. 164

239 |vi, p.165

240 |vi, p.167

241 |vi, p.176

242 |vi, p.193

243 |vi,, p. 158.

244N, GALLINO, Lo “scuolaro” Rossini e la musica strumentale atéo di Bologna: nuovi documetii “Bollettino del
Centro Rossiniano di Studi”, XXXIIl, Pesaro, Fonieee Rossini, 1993, p.41

245G, CARLI BALLOLA, Rossinicit. p. 291

24®RicHAR OSBORNE Off the stagén Cambridge Companion to Rossiedited by Emanuele Senici. Cambridge,
Cambdridge University Press 2004, p. 124-138: 124

247 G, RaDICIOTTI, Il barbiere di Sivigliacit, p. 153
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tonalita al Trio del Quartetto op. 76 n. 3 “Imperat >*®

0 ancora il gloriosdayserhymndallo
stesso quartetto messo in bocca al Barone di Trookbquale simbolo di armonia universalelhe
viaggio a Reimé*.

Meno stringenti ma altrettanto affini altre somagize, quali quella del tragico tema sull'arpeggio
discendente caratteristico della frazione velockarsgnfonia delPianto d’Armonia sulla morte
d’'Orfeo (1808) con il potente inciso che apre una delle gtraordinarie creazioni haydniane, la
sinfonia n. 45 “degli addii”®®°, I'identico andamento armonico che coglie la miodel coro
introduttivo delLa pietra del paragong“Non v'e del Conte Asdrubale”) ed il piu voltetaio
Andante della sinfonia n. 94 “La sorpresa”, o aacibrcoro ‘Jour de gloire” del Moise (n. 4),
dall'introduzione strumentale essenziale e potdatgo da ricordare I'omologo della sinfonia
n.104°' . Nella stessa opera si pud trovare un altro llassequest’influenza: nel Finale I, il tema
sulle parole “Le nozze portentose / si pensi aefggar’, n. 19) e composto in maniera tale da
presentare una pausa ben distinta che divide agmiotazione della strofa, luogo dove sovente in
alcune edizioni moderne viene inscenato un brirfdisapprofittando della pausa dopo “festeggiar”

per far cozzare i calici:

—r == -

I I — T | ——|
o | o @ g I T T I —— ]

P RS Bl R SR

le nozze por-ten-to

se si pen si fe-steg-giar!

Il riferimento che corre immediatamente alla mentebrindisi corale che conclude I’Autunno nelle
Stagionj “Juhe! Der Wein ist da!” (n. 28), le cui carais#iche ritmiche, tematiche e gestuali sono
simili a quelle di Rossini: la pausa - fondamentalentrambi — e per I'appunto il luogo “fisico” lde

brindisi.

T
r 1 = T y 2
1 T | el T P
T T T I

T T I T

und ju he ju he juhl____ aus vol lem Hal sen  schre'in!

La speculazione sulle somiglianze potrebbe proseail’infinito (ad es. perché non riconoscere
nell'iniziale cupo rullo di timpano della sinfonra 103 un prezioso antecedente storico dei lugubri

tamburi che similmente aprono la sinfonia d€@zza ladr&), ma ve ne sono delle altre — oltre alle

248The New Oxford History of Musigol. VIII (The Age of Beethoven), edited by Getadbraham. Oxford, Oxford
University press, 1982, p. 449

249 testo di Luigi Balocchi & il seguente: “Or ctegna fra le genti / la piu placida armonia, /'@eitopa sempre fia /
il destin felice appien. / Viva, viva I'armonia '@ sorgente d’ogni ben”.

20 Riutilizzato dallo stesso Haydn - in una sortautio citazionismo che non gli era del tutto eswan@ella sinf. n. 85
“la Reind, | movimento.

%1 Nonché I'andamento del tema con il suo oscillead & IV grado e le figure discendenti prima dekelenze, che
richiamano il tema A dell’Allegro della stessa sinia.

%2 Come in una delle pit importanti riprese recentjuksto lavoro, I'edizione diretta da Claudio Dexs@l Comunale
di Modena nel 1992, reperibile in CD Nuova Era.
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summenzionate - che a buon diritto possono freigiistitolo di “citazione letterale”. E il caso ad
esempio il tema del duettino Fiorilla-Selim “Beltalia alfin ti miro / Serva...servo...” dalurco in
Italia (n.3bis)

Qﬂu# > -|h ?l‘l.'lr — ﬁs/;\l e »
eyt e e e N e s S issis=
D) el | = T
identico all'inciso del Finale dell’ op. 76 n. 6:
4/ — e — — ,.—F——'E

Altra citazione palese si ha nel Finale d&ieala di setgn. 8); il tema strumentale dal cullante

andamento ternario che introduce il numero

——
I - — r -

Le reminiscenze possono essere anche di altraanatumoniche ad esempio, come una successione
accordale particolare unita al distinto moto dqdbati; ecco come una progressione facilmente
distinguibile perché non comune e caratteristicpagsa trovare — con la stessa funzione pre

cadenzale - tanto nella Stretta del FinaleCeénerentolgn. 11)

#3Un confronto tra i due testi potrebbe fornire sp&gazione dell'riutilizzo di questa melodia, esk®eentrambi
incentrati sul tema del sonnloe stagioni‘Komm, holder Lenz! Des Himmels Gabe, komm! Auein Todesschlaf
erwecke die Natur!” [trad. “Vieni, dolce primavefabno del Cielo, vieni! Risveglia la natura dal ssmno mortale!”];
Scala di seta“Dorme ognuno in queste soglie, / ma qualcuniasgl giardino. / Il momento & omai vicino / e tzaka
io vo’ calar”.
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guanto nel coro “Die Himmel erzahlen die Ehre €sitiche chiude la prima parte deaeazione
(n. 13):
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In Haydn tale successione accordale parte dal Bggrare d'impianto e si dipana attraverso DO 7
() =SIb7dim- DO 7 () —mi (I) —=DO 7 +A 7 (1) -rit. sul re —re 7 (I) — SOL 7 (lI) Fit.

sul DO - la 7 dim. — LA b 7 — DO (ll) — SOL — DOadotare come il movimento armonico sia

dettato dalla linea del basso, un insistente maimatico ascendete iniziale che tocca le note Si

bemolle, Si naturale, Do, Do diesis e R&n@gedi una terza maggiore) il quale implica la presenz
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di accordi in 1l o Il rivolto. Per coglierne le fafita col passo dell&enerentolabasta seguire
'omologa propulsione ascendente del basso sulte 8 Do, Do diesis, Re, Re diesis - grazie
anche alla simile figura anapestica che contraiddisé il ritmo di entrambi — nonché il comune
rapporto funzionale tra gli accordi. In Rossiniutto € altamente semplificato: dopo l'iniziale RE
RE 7 (Il1), 'armonia e data dal semplice bicorda#~ La, sul quale il citato movimento ascendente
del basso produce gli accordi di SI 7 — do 7 dinfa#minore (lI) — RE — SI 7 (I), concludendosi
con un simile successione tra dominante della danmtén(MI) — dominante (LA 7) —Tonica (RE) —
7 diminuita, che prelude alla cadenza finale RE+ILA — RE. Seppur ridotta all'osso, I'effetto
all’'orecchio della successione armonica rossin@mdentico all’'originale haydniano, solo un tono
sopra, e la sospirata conquista finale della toriche sembra non giungere mai, degno espediente
di un Finale - & resa in modo chiaro ed al conteoripnale.

In ultima analisi, si confronti la vicinanza seniaatdi “E luce fu” (“Und es ward Licht”) dalla
Creazione(n. 1) con il ritorno della luce n@&llosérossiniano (“Eterno! Immenso! Incomprensibil
dio”, n. 2). Armonia, strumentazione, vocalita,rpidinamici (dap aff) e sonori: tutto concorre in
guesto punto a riecheggiare i simili espedientirieit adottati dal maestro di Rohrau, tanto che la
tonalita di base e la medesima (Do maggiore), resceémza ai limiti dell’ inconscio in un autore
che, per sua stessa ammissione, ne conoscevagiiida memoria” (81).

Le capacita assimilatrici rossiniane, & ovvio, soBONO certo limitate ad Haydr: anche Mozart

o Beethoven furono fonti da cui trarre ispirazigihsalisburghese piti dell’autore dé&roica) %> &
tuttavia nella produzione haydniana che i riscasitfanno maggiormente evidenti e, come per altre
istanze gia prese in considerazione, anche quond slcune influenze superficiali ed altre che
affondano le radici nel tessuto connettivo dellmposizione, in aspetti comprensibili solo a livello

analitico.

Con la disamina di quest’'ultima categoria si codella prima parte dell'indagine, incentrata sulle
nozioni bio-bibliografiche della giovinezza rossina e sulla definizione di un vocabolario minimo
dello stile di Haydn; che i due autori parlassena lingua con molti punti in comune puo essere
assunto come dato plausibile, in vista dell'immieeaddentrarsi in tre degli aspetti maggiormente

caratteristici della produzione rossiniana qualptaduzione sinfonica (le sinfonie d’opera) quella

%4 Tracce di Haydn non si trovano solo nel Pesataeggt nota si ha nella sinfonia pemma di Antiochig1834) di
Mercadante, nel quale il tema della banda fuomaadtri non € che I'inciso popolareggiante delliéndella sinfonia n.
104.

%> Un chiaro esempio di reminiscenza beethoveniaha sellElisabetta regina d’Inghilterraove il terzetto
Elisabetta- Matilde-LeicestePtnsa che sol per pot(n. 8) cita testualmente (anche nel Do maggidiraglanto)

I’ Allegro moderatadel Quartetto op. 29 (&ARLI BALLOLA , Rossimcit. p. 178)
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cameristica (lIeSonate a quattipe quella drammatica (I'organizzazione di ariesiemi e finali
concertati), tenendo sempre come costante rifetonemon solo la figura dellautore della
Creazione ma anche — per quanto possibile — il limite ctogmo 1804-1814, con eventuali
deroghe dettate da preziosi esempi di immediattestralizzazione.

Se, come ebbe a dire E.T.A. Hoffman, “la musicaHdydn sembra scritta prima del peccato

"2% nel lavoro del pitl giovane Pesarese & esatt@nuergsta componente — mi si passi il

originale
termine — demiurgica che si cerchera di ritrovareg tendenza a priori all'ordine ed alla calcolata
struttura complessiva della composizione che egii condivide con nessun operista a lui coevo, e
che rimanda direttamente ahodus scribendihaydniano: gli altri, in effetti, I'appellativo di

Tedeschinmon se I'erano guadagnato.

2% C_RosEeN Lo stile classicait. p. 369, riflessione originariamente contemet#le Kresileriane
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3 — LE SINFONIE

“Rossini sembra scolaro dell’ Haydn
nell’adattare la musica agli strumenti”
(G.CaARPANI, Le Rossiniane

3.1 Premessa analitica

La produzione sinfonica rossiniana € sempre sggetto di notevole popolarita, alla quale € spesso
stata legata la sopravvivenza di un titolo al dirfulel suo contesto scenico: ad les.gazza ladra

La scala di setapoco allestite per decenni, le cui sinfonie &itanon sono mai uscite di repertorio.
E caso raro quello di un operista eminente ed us@mente acclamato che abbia saputo incidere
sui gusti del pubblico anche con la sua produzisttementale, tanto che gli unici paragoni
ragionevoli nonostante le specifiche diversita sguelli con Mozart e Wagner.

Del resto, il genere strumentale & stato sin dagli banco di prova per il giovane pesarese, come
dimostrano le sorprender@obnate a quattrg1804) al pari dei tentativi nell'ambito sacroalsnti a

Lugo* e delle prime prove nel genere operistiberfietrio e Polibip 1806 ).

Le sinfonie cosiddette “giovanili” a noi giunte egtribuibili con certezza alla penna rossinidna
risultano essere cinque: la sinfonia “al Convente(lLl806), la sinfonia peDemetrio e Polibio
(1806) la Sinfonia in Re “di Bologna” (1808), Gxrand’ Overtura obbligata a Contrabbas$b307-
18107?) e la Sinfonia in Mib (1809), delle quali Ki occupera piu avanti Questi lavori non
presentano soluzione di continuita con le sinf@vienti I'opera realizzate a partire dal 1810 (quell
in Mib diverra l'ouverturedell’esordio, impiegata nea cambiale di matrimonjoe forniscono un
utile punto di partenza per cogliere quelle evalangstrutturali che porteranno di li a pochi anitea
formazione di un’architettura solida, riproducibdemodulare, che Philip Gossett ha giustamente
definito “archetipo” ®

La logica che informa tali le sinfonie € riconosigbsia per quanti abbiano scarsa dimestichezza

con questo repertorio che per gli analisti, targqpdter facilmente scoprire i casi di apocfifessa

! PaoLO FABBRI, Die Sakralmusik aus Lugo und die Jugendwerke RissairfLa Gazzetta”, Deutsch Rossini
Gesellschaft XI, 2001, pp. 4-25.

2 Vi sono dei lavori che, pur essendo storicamenteag nella bibliografia rossiniana vengono ogighiarati come
spuri sulla base di indagini stilistiche: & il catala sinfonia cosiddetta “di Odense”, cfHIRP GOSSETT, Le sinfonie
di Rossinj BCRS n. 1-3, Pesaro, Fondazione Rossini, 197E2@.

3 Ivi, pp. 13 — 30.

“Ivi, pp. 93 - 121
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non € pero frutto solo dellingegno del loro auterdérova nell’eredita austro-tedesca modelli di

riferimento sui quali si € innestata la propriacaamia.

L’idea € quella di affrontare anzitutto i componedit questo archetipo alla luce della scrittura
classica (ed haydniana in particolare, come panzate fatto nei capitoli 2.3.2-2.3.4), per poi
iniziare uniter cronologico in tretranchesche possa illustrare i tentativi altalenanti, teguiste

decisive ed il superamento formale di tale modetiopfrontandolo successivamente con quelli

messi in pratica dagli autori coevi o immediataregarecedenti.
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3.2 L’archetipo

Si & menzionato pocanzi I'archetipo; eccone in elevmacrostruttura

sezione frazione tonalita
Introduzione -V
Esposizione Tema A I

Ponte I-[...]-1-V

Tema B v ©

Crescendo \Y

Cadenze \Y
Transizione V-[.]-V
Ripresa Tema A I

Ponte VIb-[...]-V

Tema B I

Crescendo I

Cadenze I

La stabilizzazione di questa struttura si ha, digpia una serie di tentativi, a partire danganno
felice(1812), ed e di questi lavori che tratteremo ebgrafo seguente. A fronte di un tale schema
costruttivo bisogna ammettere che non vi sono dofrse esattamente simili tra loro, poiché
ognuna ha al suo interno piccole o grandi derodiee la rendono unica, e non sovrapponibile
completamente al modello. Quest’ultimo é perciggdardarsi con lo stesso spirito col quale ci si
avvicina allaforma sonata- piu un’ astrazione analitica che un resdeéemecunper i compositori

’- della quale I'archetipo rossiniano & chiaroggte.

® |vi, p. 13; la terminologia & lievemente diverispetto a quella utilizzata da Gossett (emnsizionein luogo di
modulazionged € giustificata dal fatto che, a mio avvisdrézione tra Esposizione e Ripresa € si una magra a
tutti gli effetti — dalla dominante si deve tornai&& tonica - ma il rischio € quello di confondedon la modulazione
strettamente intesa come improvviso cambio di tanalosa che qui non avviene in maniera cosi @spliSeppur con
guesta variazione terminologica, I'assetto compless invariato.

®seil Tema A & in tonalitd minore, B sara al ietamaggiore nell'esposizione e (es. nella sinfaléda gazza ladra
di Aureliano in Palmira Elisabetta regina d’Inghilterrad Barbiere di Siviglia

" Impossibilita di classificazione univoca seconaajliale sarebbe pitl corretto utilizzare il plufatene sonatacome
Charles Rosen nell'lomonimo testo (ed. italiana A@rEDT, 2011)
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Sia nel sonatismo classico che in questa sua verstalica® vi sono delle componenti precise,
rispondenti ad altrettanto precise funzioni armodmmali, ognuna dotata di particolari
caratteristiche alle quali — seppur alla luce didiasibilita sopradetta — Rossini non rinuncera, ma
perlomeno nei casi in cui sceglie la sinfonia @istd che il semplice preludio come brano di
apertura. Si parlera alla fine del capitolo (83db)quanto questa prassi sia stata diffusa tra gli
operisti delle prime decadi del XIX secolo, nessdabquali ne fa un uso cosi standardizzato come
Rossini.

3.2.1 Introduzione

Tutte le sinfonie d’opera rossiniane presentano geraerale bipartizione, avendo un’introduzione
lenta a precedere una piu ampia sezione velocestueome si evince dalla tabella, non & una

soluzione originale di Rossini, ma € presente menosi esempi antecedenti:

autore opera anno
Gluck Alceste 1767
Ifigenia in Aulide 1774
Salieri La grotta di Trofonio| 1785
Mozart Don Giovanni 1787
Cosi fan tutte 1790
Il flauto magico 1791
Cimarosa Penelope 1795
Gli Orazi e Curiazi 1797
Mayr Che originali! 1798
Ginevra di Scozia 1801
Elisa 1804
Paer Griselda 1798
Camilla 1799
Leonora 1804
Agnese 1809

Come fatto notare da pill paftiil precedente storico pill probabile & da ricesicaelle sinfonie
haydniane: non solo nelleondinesi(1791-'95) ma in lavori precedenti quali le n°5774) n°73
(1782) n°75 (1781) e n°86 (1786), architettura iagtp con tutta probabilita dalla fusione in un

8 La bipartizione Introduzione lents movimento veloce & tipica non solo di certi movtieli sonata, ma anche di
una forma piu italianizzata di sinfonisoaverture cfr P.FABBRI, Sinfonie giovanilin Edizione critica delle opere di
Gioachino Rossini, Pesaro, Fondazione Rossini, 998XV

° P.GossETT Le sinfonie di Rossirtiit, p.14, $SANNE STEINBECK, Die Ouvertiirein der. Zeit von Beethoven bis
Wagner. Probleme und Losungéhiinchen 1973.
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unico movimento dei primi due Lento—Veloce tipi@lld sinfoniada chiesa(come le haydniane
n°26 “Lamentatione” — 1774/'75 - n°49 “la Passibn&768 - o n°52 — 1771/ ‘72¥.

Haydn tende a strutturare le sue introduzioni eoselguenti caratteristiche:

- lenti arpeggi sull’accordo di tonica

- graduale arrivo delitti

- successione di ritmi puntati

- brevi escursioni nelle tonalita minori (se la t@ané&minore, viceversa)

- pedale di dominanté

A questi tasselli formali se ne aggiungono dedtli,gbiu inerenti alla sfera espressiva, alla sieeg

di ascisse ed ordinate in un unico piano cartesiano

- temi iniziali sulla triade o sui gradi fondamentadilla tonica
- cambiamenti di tessitura orchestrale
- costante suddivisione della pulsazione ritmica

- uso di moduli ritmico-melodici ripetitivi®

Non sempre tutti i parametri sono presenti conteampeamenté® tuttavia vengono previsti nella
gran parte delle introduzioni lente haydniane. fivpa confrontarli con le caratteristiche che,

viceversa, Rossini fissa e sfrutta nell’archetipa;ui introduzione € essenzialmente tripartita:

- prima parte: robusti accordi orchestrali (improvvsaggiunti dopo breve crescendo) lasciano

seguito a passaggi piu dolci

- seconda parte: fa capolino un tema lirico e calgaprevalentemente affidato ad uno strumento
a fiato solista

% sul'argomento tra gli altriAMES WEBSTER Haydn's 'Farewell' Symphony and the Idea of Cladstyle: Through-
Composition and Cyclic Integration in his InstrurtedrMusic Cambridge University press 1991, p. 259 e sgvID
ScHROEDEROTrchestral music and concertags” Cambridge Companion to Haydn”, edited by Caryl Kl&ambridge
University Press 2006, p. 95 - 111

™ ETHAN HAIMO Haydn's SymphonicForms: Essays in Compositionatt,@xford University Press, 1995, p. 129
12 GRETCHENA. WHEELOCK, Haydn’s Ingenious Jesting with Art: Contexts of MakWit and HumorNew York,
Schirmer Books, 1992, p. 120.

13 Un buon esempio, tra i meno noti, & rappresemntalitAdagio introduttivo della sinfonia n.99
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- terza parte: brevi incisi ripetute, quasi un ogtin@accompagnate da un generale decrescendo

orchestrale (tanto nelle dinamiche quanto perazitine di timbri)*

Le affinita funzionali tra i due modi di procedeseno forti: la prima parte rossiniana rappresenta
una sorta di sintesi dei primi tre moduli haydnjdai seconda prevede talvolta I'escursione in
tonalita minori (che vi sia un solista 0 meno) merit pedale di dominante € il punto d’arrivo di
entrambi i compositori, cosi da poter iniziarerizfone veloce sulla tonica.

Anche espressivamente Rossini ed Haydn sono visaita prima parte in un’introduzione del
Pesarese serve a definire la tonica del branooftalcon temi che sfruttano per questo motivo la
triade fondamentale), i cambiamenti di tessitutemersione di registri puri hanno luogo nella
seconda parte (affidata ai solisti), mentre lagardnclusiva €, come in Haydn, caratterizzata da

ostinati ritmici e melodici e costante pulsazioed’ cctus.

Tali affinita si possono esemplificare riconosceidoodello haydniano nell'introduzione lenta di
una tra le prime sinfonie nelle quali I'archetipgoeesente nella sua forma compiuta, quella de
L’ltaliana in Algeri (1813): essa si apre con un inciso affidato aglhiain pizzicato, che serve a

definire la tonica - Do maggiore - anche attravensa brevissima escursione alla dominante)

Andante
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Improvvisamente 'orchestra si espone intutti sforzato ed imperioso, dal quale emerge il registr
dell'oboe solista
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Cambiano i registri orchestrali (abbandono delip&ip, entrano gli accordi dei fiati) ed un ostmat
conduce I'armonia nella regione di Do minore
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———

prima che I'orchestra ritorni al gesto inizialedfairin pizzicato) ed oboe e clarinetto ripetano lo
stesso inciso, su di un V grado prolungato,cheirgend introdurre la tonica nella sezione veloce

che segue.
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Vi sono lavori dove questo modello viene rispettaiomeno ed altri dove é letterale (es.
Semiramid man mano che Rossini affinera sia la forma eh¢nica, emergera la caratteristica
forse piu saliente di quest’ eredita: la germinagimotivica e le tendenze monotematiche, che gia
dall'introduzione legano lintero materiale del boaagli orizzonti che esso percorrera. Cio si
evince dalle sinfonie successive, segnate da argsceesione motivica che raggiungera I'apice nel
Turco in ltalia

Questa germinazione e contemporanea propulsiogenasciuta come tipica della scrittura
haydniana®®, assurge nelléondinesia veraconditio sine qua ngnsi veda ad esempio il primo
movimento della sinfonia n°101 “L’orologio”. La desascendente defdagiointroduttivo

15“Questa sensazione che il movimento, lo svilupjigercorso drammatico di un’opera sono latentimateriale,

che il materiale stesso puo liberare tutte le pegpotenzialita cosicché la musica ne venga ldttemate spinta in
avanti, invece che dispiegarsi tranquillamente cagldarocco, fu il maggiore contributo di Haydlaatoria della
musica " (HARLES ROSEN Lo stile classico, Haydn Mozart Beethoybftilano Feltrinelli, 1979, p. 137).
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e l'uso estensivo ed intensivo che se ne fa neiflogpo. Tale organicita di scrittura si ritrova ad
esempio in Beethoven, mentre non é altrettanto ligeeu dello stile del suo maggior

contemporaneo: tra le sinfonie della maturita, Mb2ameno legato ad un’introduzioad hocdi

16 Caso altrettanto palese si ha nella n. 103, d¢ocio iniziale simile aDies Iraeche fornisce il materiale melodico
per tutto il | movimento, cfr DSCHROEDERMelodic Source Material and Haydn's Creative Pracas” Musical
Quarterly”68, n.4 1982, pp. 496-515
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ampio respiro, con qualche rimarchevole eccezisnpgnsi alla sinfonia n°38 “Praga”, che ne ha
una di cosi ampie proporzioni da essere rimastaparata sino all&ettimabeethoveniana), che
perd non presenta quel tratto di assoluta coesiwootévica con IAllegro che segue riscontrato in

Haydrt’. Rossini, come vedremo, tende a medesime istanze.

3.2.1 Esposizione

-Tema A

Il primo tema (tema A) e generalmente affidato agthi ed ha un taglio di natura ritmica, con frasi
simmetriche (generalmente occupa un numero di teatthe e multiplo di 4) tendenti alla
progressiva ripetizione di un’idea melodica; € armiato in piano e la tonalita nella quale e
concepito — la tonica — pud anche essere al relatinore (esAureliano in Palmirao La gazza
ladra). Sovente la divisione della pulsazione e tern@je, 12 ottavi): la semplicitda armonica, la
ripetitivita del motivo e la ternarieta lo fannosamigliare ad un ritmo popolare di saltarello o di
tarantella’®

In realtd questa rigida struttura subisce neltattizione delle frasi una graduale mutazione gia da
alcuni lavori risalenti alle prime stagioni dell@age operistico, qualiLa pietra del paragones
Sigismondpe le peculiarita del tema A rossiniano subiscda@uesto punto in avanti un’ evidente
cambiamento; non sono l'orchestrazione o la pubsezia cambiare (gia vi erano stati temi A
esposti alternativamente da archi e fiati ed irsgzibne binaria, es. Hea scala di setg ma la

serrata aderenza del ritmo armonico rispetto a¥dere della frase melodica.

Si veda un esempio di tema A prototipico, trattbedsinfonia dd_'inganno felice

7 C.RosEN Lo stile classicait, p. 393

18«Tytta la tradizone musicale dell’'opera buffa cem@ra sino a Rossini certi idiotismi che dalla inaigopolare
erano migrati nel sistema colto del linguaggio rdedanmatico [...] basti pensare a certi ritmi compos6/8, 9/8 o
12/8" (PaoLO GALLARATI, Musica e maschera: Il libretto italiano del Settatg Torino, EDT, 1984 p. 126)
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Il metro € binario, la pulsazione ternaria, ed eoepito come molti dei temi delonate a quattro
ossia con un antecedente (in rosso) alla tonicaschenclude alla dominante - grazie ad hia#
cadence(HC) o semi-cadenza - ed un conseguente che ripristina la tonica peworire la
ripetizione integrale del tema: procedimento cha, gnalogia con la pratica medievale, si puo
definire diouverte clos A questa concezione si possono ricondurre angmami temi delle piu

giovanili tra le sinfonie, e si puo affermare chketfosse la prassi preferita del Rossini di allora

Ma gia nella Sinfonia in Mib (poi associata alambiale di matrimonipqualcosa inizia a mutare;

il tema A non € piu simmetrico, e non presentagcoanismauvert-closatto alla sua ripetizione.
Vi si insinua una destabilizzante tendenza al Hdgr minore (Fa minore) che, con la sosta
conseguente dovuta alla pausa, da un’impressiopeodressivo allentamento del ritmo armonico,
quasi un’indeterminata vaghezza prima dell’energicaosoluto pontetqtti e fortissimg che gli
segue dappresso:
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Questo primo tentativo verra poi ampliato e rafiinala Rossini, che iniziera a coniugare le
dispersioni della tensione momentanea con ripetiai@ via piu incisive del tema stesso (dovute
ad es. all'intensificarsi dell’orchestrazione), égmoso procedimento che consente cosi di non
perdere la tensione complessiva crescente risoltdglle tempeste di note del ponte. Si puo avere
un’idea cronologica dello sviluppo di tali ampliantie architettonici, dalla semplice doppia
esposizione del tema (con, pero, un evidente arreatle due) dd.a pietra del paragond
Tancredcui si allineanadlurco in Italia Torvaldo e Dorliska, La GazzettaCenerentolanonché le
due sinfonie con tema A in tonalita minofajreliano in Palmira/ Elisabetta/ Barbieree La gazza
ladra, sino a giungere a triplici esposizioni, che pn¢gro di conseguenza due importanti arresti tra
le enunciazioni, come iBigismondd Otello (nel’esempio)Maometto 1) Semiramidee Le siége

de Corinthe
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¥WiLLIAM E.CAPLIN, Classical Form: A Theory of Formal Functions foetmstrumental Music of Haydn, Mozart,
and BeethoverOxford University Press, 1998, p. 11
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Questa evoluzione e del tutto coerente con lo gpile le necessita espressive del Rossini maturo,
partito da semplici temi dal’andamento I-V-I sialfesplorazione di nuove possibilita armoniche,
compresa I'eventualita di rallentare il ritmo sqgler poterlo poi accelerare lasciando libero sfogo
alla potenza dell'orchestra.

Sia l'architettura dei temi A giovanili che queliiella maturita artistica trovano nella musica di
Franz Joseph Haydn esempi importanti, nei quatioséda un’analoga complessita strutturale man
mano che lo stile si fa piu maturo e definitivocean bell’esempio di tema quasi elementare in

12/8, conouvert e cloglestinato ad una semplice riesposizione, tratté-idale della sinfonia n°83

“La poule”
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oppure quest’ altro, dal Finale della n°90 (cheuass in sé anche qualcosa di mozartiano, nella
ripetizione con l'aggiunta dei fiati, raddoppio cheviene sovente nella strumentazione di questa
particolare tipologia di temi.
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Nelle Londinesj permangono dei temi dalla semplice ripetizione @overte clos (come nel caso
del Finale della n°92 “Oxford§"

2 sull'appartenenza della “Oxford” alle Pariginennd dovrebbero essere dubbi (anch’essa vennéaspét la loggia
del Conte d’Oigny); tuttavia, pur nascendo in qeaitesto, € noto che Haydn, appena giunto in Iteghél e non aveva
sprowvvisto di lavorex novgla diresse durante la cerimonia di conferimemttedaureshonoris causad Oxford (da

cui il nome);ergo, vi & chi la considera alternativamente una Paaigi una sosta tra queste e le Londinesi. E indubbi
in verita che sia assimilabile a queste ultimerpelte macro e micro caratteristiche, non ultimaiggnatica
Introduzione iniziale. Robbins Landon, massimo ninagdniano dei nostri tempi, la ascrive al gruppoirjue

sinfonie (n. 88-92) non appartenenti né alle unalleéaltre.lpse dixit
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guesta e una caratteristica che le melodie haydniamstreranno sino alla fine (ad es. nei Finali
delle sinfonie n.97, 98,101, 103 e nel | movimedadla n.93) com’é ben esemplificato dal 1V

movimento della n°104 “London”
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Allegro spiritoso
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Piu matura I'idea che un inciso iniziale possa essi@etuto piu delle due canoniche volte; essa fa
capolino negli ultimi lavori sinfonici, quali il Rale della n°94 e, ancora piu evidente, nel Finale

della n°96 “Il miracolo”
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In altri casi Haydn utilizza I'espediente di un gapritornello iniziale A-A-A’-A’: cosi facendo la
triplice esposizione viene ulteriormente ampli&id,il tema risulta esposto fino a 4 volte prima del
tutti in fortissimg come avviene nei Finali delle sinfonie n°93, 991 e 102 e nel Finale del

quartetto op.76 n.5.

Questo per quanto riguarda la forma ed il numeradpditizioni cui un tema puo essere soggetto;
oltre a questi parallelismi, si € visto come in §tosogni esposizione si arricchisca di unsance
che potremo definire “di rarefazione” - tramitedérto uso della modulazione armonica, delle
pause e del variare della densita orchestrale + dascreare l'impressione di disperdersi, o
perlomeno di perdere il filo del discorso.

Esempi di tale spaesamento sono molteplici in Haldiema drammaticamente interrotto in tre
incisi nel I movimento della sinfonia n.83): si éamti il tema del | movimento della sinfonia n°39,

con le sue pause angoscianti e le continue esitazi@ spezzano I'andamento del tema

Allegro asaai
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con il tema A della sinfonia deduardo e Cristind Matilde di Shabran altrettanto indeciso e

misterioso
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O ancora, I'affinita anche melodica tra le cadeimtermedie dell'inciso iniziale dell'op.76 n.2, IV
con i temi A delle sinfonie dBigismonda(poi usato inOtello), Semiramidee Siege de Corinthe

sopra descritti (si noti la pausa con corona dbpalio ascendente)
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Inoltre in Haydn questo espediente puo prenderergev connotati di un paleseimour; un buon

esempio si trova nella sinfonia n°60 “Il distratt@”’movimento) nel quale il tema viene allungato
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fino all'inverosimile e, tramite la ripetizione ggsiaossessiva di una cellula ritmico-melodica,

fornisce l'ideale rappresentazione musicale déidataggine del protagonista

perdenda l.l"__

s

pesdenlual

In Rossini questo assottigliarsi del tessuto orchks parallelo al rilassamento del ritmo, diventa
un potente materiale di raccordo, e lo si ritroglvdlta come articolazione tra le esposizioni del

tema A, come nellAureliano/Elisabetta/ Barbiere neLa gazza ladrgesempio) anche qui giocato

su un improvvisa perdita di rotta ed un allentaroel@l ritmo armonico
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Si e gia detto delle caratteristiche assimilabildanze popolari che possiedono alcuni temi A
rossiniani; anche alcuni temi defarigine e delleLondinesiderivano effettivamente da balli (vi si
possono riconoscere delle contraddarfZe)tendenza che Haydn ha sempre secondato, tanto nei
quartetti (i Trii) che nel’ambito sinfonico (sutte il Finale della n.82 “L’ours”). L'affinita siaglie
avvicinando pagine dell’'uno e dell’altro, come tati temi A diSigismondce L’'inganno felicecon

il tema del Finale della sinfonia n.100 “Militare”

ZLELAINE R. SISMAN, Sinfonie teatrali di Haydin Haydn a cura di Andrea Lanza, Bologna, Il Mulino, 199, 107-
156

2 Segnatamente nei movimenti introduttivi dellefitie n. 83, 87, 89, 90, 100 e 103. @HROEDER Melodic
Source Materiatkit. p. 302
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Sulle eventuali fonti popolari di certo tematisnegginiano non esistono studi sistematici — che anzi
sarebbero piu che mai d’'uopo -; tuttavia bastadile paragone tra gli innumerevoli temi simili a
guesti che si possono estrapolare dallo sconficatalogo del Pesarese e la notissisairee
musicale “La danza”, sorta di tarantella stilizzata (e, sii passi il termine, nobilitata) ma
corrispondente in tutto e per tutto ai caratteti sl progenitore popolaresco, secondo lo stesso

modus operandaaydniano.

- Ponte

Le caratteristiche tipiche di un ponte rossiniaeti @sposizione sono riassumibili in due concetti,
I'uno motivico e l'altro armonico: esso si compa@mpre di un inciso estrapolato da materiale che
a questo punto della sinfonia & gia stato preserfaitroduzione, o il tema A) e conduce, tramite
una serie pil 0 meno complessa e articolata di taagni - che si concludono sul Il grado
maggiore - all’area della dominante (tema B). Nehte — al contrario di quanto accade nella
ripresa, caratterizzata da un’interessante virateoaica — vi € continuita tonale con la tonica;oess
ci e tuttavia presentato come sezione ben distiatdema A, del quale conserva la spinta dinamica
ma che sovrasta grazie all’introduzione di unamsémitazione a piena orchestrdontissima

In questa sezione si verifica il maggiore allontarato dalla tonica dell'intero arco sinfonico: in
certi lavori la varieta € minima (elé.signor Bruschin®, mentre in altri lo spettro & cosi ampio che
per approdare dal | al V grado vengono impiegatharminque diverse tonalitl {urco in Italia).
Queste due ultime caratteristiche portano ad unaiderazione: in una composizione classica o del
primo romanticismo (sia essa un movimento sinfondiosonata o di quartetto) il segmento nel
guale si ha il massimo dell’escursione armonicalesbntempo Bicmedello spessore linguistico (e

a volte dinamico) & senza dubbio lo svilupficsi pud arrivare ad ipotizzare che una tale piofies

di mezzi nel ponte sia il dazio che Rossini volaataente paga all'equilibrio complessivo della
sinfonia, dato che nel suo archetipo lo svilup@ssente? Viste le caratteristiche di fissita argeoni

e timbrica delle due grandi componenti del suoosiisgmo (i temi A e B), probabilmente si sarebbe
portati a dire di si, ma & necessario fare un passetro.

Nell’ambito dellaWiener Klassikl ponte tra A e B ha la tendenza ad essere piaseinfortissimo

e a piena orchestra (talvolta lo € anche A), ma siomoltra mai in tonalitd distanti dal suo
obbiettivo - che e la dominante — né tantomenorassuna stilizzazione ed una divisione netta

rispetto all'andamento di A, al quale e spessaaatenesso e correlato: di simili esempi il catalogh

% PERORATTALINO, La sonata romantica e altri saggi sulla letteratutal pianoforte Milano, Il Saggiatore, 1987, p.
13.
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Kdchel e van Hoboken sono pieni, quali il ponte [eielale della sinfonia n. 91, che col suo vasto
respiro armonico unito alla regolarita della stitdt ed all’iterazione motivica si puo considerare
come il prodotto classico che piu si avvicina alteacezione rossiniana del ponte. Diverso discorso
merita lo sviluppo: in esso vi € la massima distadai poli tonica — dominante e, per sua stessa
natura, riassembla e varia il materiale col qualsithfonia si e fin ora data una prima articolagion
nell'esposizione.

Rossini, quando si accinge a scrivere un ponte haamn’ esposizione completa su cui lavorare, ma
solo un’introduzione ed un tema A, la logica tuida®& la stessa che si adopera nell’organizzare uno
sviluppo: estrarre dalla cava aperta lo stesso dipmateriale ed usarlo per costruire I'arco del
ponte. E questa analogia con lo sviluppo a farleadpe come una sezione nettamente cangiante
rispetto ad A (e B) ed ecco anche spiegato il getalvolta egli possa decidere a cuor leggero di
rinunciarvi completamente nella ripresa: essendo swiluppo “in sedicesimo”, il posto piu
consono dove collocarlo nella mappa acustico-mental questaforma sonatasui generise
sicuramente prima della riaffermazione finale d&slasica (ossia B nella ripresa)

Il ponte dell turco in Italia fornisce un buon esempio di questa teoria: nom Rolssini vi rinuncia
nella ripresa (8 3.3) ma e particolarmente fanssieella sua architettura armonica: la successione
delle tonalita e infatti Re — La 7 — Re 7 — SiMi~7 — Fa — [sesto aumentato] — Mi (V di V).

Haydn (come del resto Mozart e tutta la generazabagsica) si allinea alla tendenza di introdurre
I'area della dominante con un passaggitoitissimo®®, e sovente utilizza gli accordi di settima per
iniziare lo sviluppo e destabilizzare I'area detlaminante (sin ad es. dalla sinfonia n.55
“Schulmeister”)?®, cosi come fa Rossini n&urca il ponte inizia con strepito, e le settime (ben
guattro in fila) sono la base del proteiforme andata armonico. Inoltre, per I'autore de8éagioni
ritardare le cadenze con sempre nuove modulazibei allontanino dalla tonica € una prassi
irrinunciabile, non solo negli sviluppi — lotmbitatnaturale - ma anche in movimenti insospettati
(esemplare, seppur caso a sé, il citato quartgttd/é n. 6, senza accidenti in chiave nel tempo
lento, per essere libero di spaziare su 13 tondiNerse).

Ecco dunque che una sezione che secondo il paradigmatistico dovrebbe essere null’altro che
un riempitivo tra A e B viene elevata al rango diica sezione di instabilita armonica,
nell'inesorabile arsi tra tonica e dominante; ursasizione che Rossini rende del tutto evidente e
scoperta, senza tentare di nascondere le cucttimestrando anche qui di essere un buon seguace

della prassi che Haydn abitualmente adopra neilauoii °.

24 E.HaiMo Haydn's symphonic forngt, p. 211
i, p.51
% C.RosEN Lo stile classicait, p.81
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- Tema B

| temi B nelle sinfonie rossiniane — solitamentpassi alla dominant&’- sono caratterizzati da una

maggiore cantabilita rispetto ai temi A. Altro dligjuo, I'enunciazione viene di norma affidata ai
fiati, da soli o in combinazioni particolari; in goto a regolarita superano di norma quella di A,
poiché vengono di solito esposti due volte (m@) & non subiscono rallentamenti o interruzioni
imprevedibili. La riesposizione muta leggermentd’ orehestrazione e vi si possono aggiungere
altri strumenti a fiato: ad es. nel tema B lde gazzettariutilizzata in Cenerentol il tema del

clarinetto, la seconda volta viene contrappuntatdodrbottare del fagotto.

La doppia esposizione di B € la carta fondamendaia partita; la prassi haydniana, seppur
improntata sul monotematismo, prevede specialmslte Parigine e nelleLondinesidei temi alla
dominante nettamente distinti da quelli alla tonjad es. nel | movimento della sinfonia n.100, o
nel finale della “Oxford” per dirne un paio di eeidtissimi), benché generalmente enunciati una
sola volta. Le eccezioni ci sono, come nel | movitoadella sinfonia n. 93 o nel Finale della n. 98,
entrambe con doppia esposizione di B

Una radice piu immediata della prassi rossiniansi laotrebbe ricercare in Mozart, dato che egli
non solo contempla sovente un secondo tema indgme@dna tende alla doppia ripetizione. Anche
qui non mancano le eccezioni, come il tema B dabVimento della “Jupiter”, esposto una volta

sola.

Altra caratteristica riconducibile alla conceziomeozartiana (8 2) e quella di cercare la
differenziazione di B rispetto ad A mediante ilibedto uso dei fiati (come accade nel | movimento
della sinfonia n.40 o nebuverturedeLa clemenza di Tijp anche in lavori di Haydn vi sono temi
B che rispondono a queste caratteristiche, sgnittha delle note influenze che il Salisburghese
seppe esercitare sul piu anziano collega; traltiirel Finale della sinfonia n.71, nel | moviment
delle n.85, 89. e 90.

Passo ulteriore € riconoscere I'architettura dwi tesati nei finali: come visto, la prassi haydm@ian
guella di concepire dei temi che prevedano nelia tmmposizione un intervallo di semitono, che i

possa caratterizzare sonoramefite: il caso di una gran quantita di temi rossin&lta dominante,

2" Oppure al relativo maggiore, nel caso in cui A éonalita minore.
2 DAvID WYN JONES First among equals: Haydn and his fellow composgtsCambridge Companion to Haydn” cit
p. 56; esempi tra i molti si ritrovano ne Finaldlasinfonia “Oxford” o in quello “degli addii”.
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tra i quali quello de LUtaliana in Algeri (vedi esempio),Barbiere Cenerentola, Otello e

Semiramide

Seppur votati alla cantabilita, questi temi B hammaverveche nulla ha da invidiare ai temi dei
Finali haydniani; anzi, sono molto piu affini a gtiein termini di continua tensione costruttiva e
costanza della scrittura rispetto agli omologhi artiani, piu inclini al patetico ed all’allargament

del ritmo armonico.

- Crescendo

L’energia e la tensione accumulate lungo tuttgplosszione trovano nelle sinfonie rossiniane la loro
catarsi nella sezione del crescendo, divenutaagt thizi un vero e propridrand dello stile del

suo autore. Le caratteristiche di un crescendomas® sono riassumibili in una serie di punti:

- frase antecedente-conseguente di quattro, ottdioi dattute

- pendolarita tonica-dominante

- triplice ripetizione della frase

- dopo la tripla ripetizione, accelerazione del ritamononico e ripetizione di parte del tema un
numero pari di volte (due o quattro)

- progressivo intensificarsi del volume

- crescente infittirsi dell’orchestrazione

L’apparente semplicita di questo meccanismo indueséreve tempo gli epigoni dello stile
rossiniano all'imitazione, con risultati assai poconvincenti?®, questo perché si tratta di una
faccenda molto piu complessa ed articolata di unpsiee inciso ripetuto tre volte a volume
crescente

Anzitutto la natura ritmica del tema, dalle canasteche ben precise: anzitutto deve seguire una

sorta diGeristbau® o “periodo fisico”, paradossale quanto mai re@iistsomma del 2+2 = 5, in

29 Un caso per tutti, la sinfonia @iotilde (1816), musica di Carlo Coccia, nella quale ilqgdimento risulta
spezzettato, disorganico e incerto, ottenendoikisiltato opposto rispetto alle galvanickscalationdel Nostro.

% Ossia “impalcatura ad incastro”, dove I'ultimath# di un modulo coincide con la prima del sucivessi veda
TRASYBULOS GEORGIADES Del linguaggio musicale nel teatro mozartiaimoMozart, a cura di S. Durante, Bologna, Il
Mulino, 1991, pp. 291-315.
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cui il membro di quattro battute non é autosuffitée ma trova piena risoluzione melodica, metrica
ed armonica solo nella quinta battuta, che & &Hss® tempo la prima del periodo succesdlysi
capisce percid come non tutti i temi siano papaigli divenire degli incisi sui quali imbastire un
crescendd?.

Armonicamente non vi € una grandissima libertap dae ogni rapporto tonale che esuli da quello
|-V vi & escluso (generalmente la modulazione awevi@ meta del costrutto di quattro, otto o sedici
battute, ed il tutto concorre ad affermare la nudeainante che si instaura nell’esposizione dopo il
tema B); anche sintatticamente si € con le mardtéeglata I'inflessibilita della tripla ripetizione
seguita dall’accelerazione armonica in numero plaai.tavolozza orchestrale e utilizzata con
estremaratio, dato che il progressivo utilizzo di nuovi regisiche va di pari passo al volume
sonoro crescente, gaanissimoa fortissimg avviene nel rispetto della tessitura di ogni rsteato,

in modo tale da risultare piu naturale possibiseeondarne la spinta ascensionale.

Tali caratteristiche pongono il crescendo rossimiam netto contrasto col suo piu immediato
antecedente storico, il crescendo di ascendemmanheimer quest’ultimo, seppur non dissimile
nelluso dell'orchestrazione additiva e nell'itelaze di una cellula melodica, differisce
sostanzialmente in ambito ritmico ed armonico. Nore pendolarita tonica-dominante (si tratta
essenzialmente di un lungo pedale di tonica) erdsifsono simmetriche ed auto compiute
nellaccentazione (2+2 non fa 5 ma, pil semplicament) ** nelle ouvertures dello
Schauspieldirektor, Nozze di FigaeoClemenza di Titove ne sono ottimi esempi. Si vedranno al
momento opportuno le differenze tra 'uso del ceeslo in Rossini e nei suoi predecessori e
contemporanei, da Cimarosa a Generali (a lungotatddtome il suo presunto inventor®) da
Mozart a Beethoven (quest'ultimo in grande ed ie#tspa sintonia col Nostro); ora sono i

significati psicoacustici sottesi nella sua rea#znne a meritare un approfondimento.

31 LorRENZOBIANCONI, "Confusi e stupidi”. Di uno stupefacente (e barsifi®) dispositivo metrigan Gioachino
Rossini 1792-1992. Il testo e la sceaacura di P. Fabbri, Pesaro, Fondazione Rod98¥, pp. 129-161:155. Al
“periodo fisico” sopra detto si contrappone il “melo grammaticale”, ove 'andamento € piu lineapFevede la
formularelax 2+2 = 4.

32| crescendo in Rossini non trova posto solamaetkeouvertures Esso diviene elemento drammaturgico essenziale
in arie, duetti e concertati, generalmente alloc&tta Stretta conclusiva, magari come ponte tduke esposizioni della
Cabaletta, ad es. nell'ario di Taddeo con coro Udgran peso sulla testa” Hdtaliana in Algeri

33 BUGENEK. WOLF, The Symphonies of Johann Stamitz: A Study in thaaton of the Classic Styl&onn,
Scheltema & Holkema 1981; stupisce che tuttoraavicsautori che assimilano alla pratica del credoemannheimer
(definito anchevlannheim roller|l “rullo di Mannheim”) anche il diversissimo cremudo rossiniano, vedashMES
HEPOKOSKY, WARREN DARCY Elements of SonataTtheory: Norms, Ttypes, and Deftions in the Late-Eighteenth-
Century sonataOxford, Oxford University Press 2006

3 Sebbene Stendhal nella 8tiga di Rossinsia di parere contrario (“A Milano Rossini rubddiia dei suoCrescendp
divenuti poi celebri, ad un certo compositore dineoGiuseppe Mosca, il quale ando su tutte le fyreehostro parere
e da ritenersi piu competente I'opinione di GiovidPacini, che nelle sue Memorie artistiche, aff@@aternita a
Generali: “Il Generali fu il primo inventore deisiddettiCrescendd(GIOVANNI PACINI, Le mie memorie artistiche
Firenze, Le Monnier, 1875, ristampa Sala bolognesmji, 1978, p.8).
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Per qualificare questa tipologia di crescendo nella essenza di fenomeno sonoro, si potrebbe
definirlo un meccanismo iterativo-additivo-accetam, ed € in questa triunivocita che risiede la
sua natura potente e fortemente induttiva nei ootifrdell’ascoltatore” : la sua forza ipnotica &
indubbia, e risiede nell’ossessiva formula di clritorno dell'inciso fondamentale.

In Haydn non vi sono dei casi di crescendo esattéananaloghi a Rossini, ma gli esempi di
ripetitivitd quasi meccanica di un medesimo incidbondanc®; 'ossessione per la ripetizione
(che & alla base di alcujukeshaydniani tra i piu riusciti, specialmente neidonconclusivi)®’ &
evidente nel trattamento di alcuni temi, come nabkle della sinfonia n. 88 (8 4.2), tutto basato

sull'ipnotica iterazione della cellula

o0 ancora nei Finali dei quartetti op. 33 n.3 e 50pd 76 n.5 e della sinfonia n.96 “Il miracolo”.
Talvolta la ripetitivita € volutamente eccessivajuasi sconfina nel fastidioso: nel Finale della
sinfonia n°98, l'irritazione di chi ascolta percibntinuo riproporsi dell'inciso viene sopita giusto
tempo dallo scherzo dell’assolo di clavicemb¥lo

Inoltre, in certo Haydn cameristico non mancanoteleii o degli incisi che presentano al contempo
la pendolarita tonica-dominante, un incremento \a#lme sonoro e che siano di quella stessa
natura dispari che corrisponde al citato “2+2=%1"es. nel | movimento della sonata per pianoforte
in La maggiore Hob. XV1/30 (b. 47 e sQ)

o ancora nel Primo movimento della Hob.XVI/ 49 inbé¢molle maggiore “Genzinger”, b. 28

% «Cotugno, il primo medico di Napoli, mi diceva’'afpoca del successo delirante del Mosé "Fra i titoti che si

possono attribuire al vostro eroe, aggiungete quklassassino. Sono in grado di citarvi piu dirgnta casi di febbre
cerebrale nerovosa o convulsioni violente in gidgwlmne troppo innamorate della musicat€SDHAL, Vie de Rossin
cit, p. 11)

3% ScoTTBURNHAM, Haydn and humouyiin Cambridge Companion to Haydhit, pp. 61-76.

3" Dove Haydn pud giocare con l'ascoltatore nel pdeve la sua reazione ed eluderla, ad es. nelliezza che regna
sul numero di volte che il tema verra presentato

% g & detto in anni recenti, a seguito di supposigdseudoscientifiche scarsamente corroborateala gangibili, che
Haydn — al pari di Mozart e Beethoven - avrebbéestaf della sindrome di Asperger, una variante’aefismo,
comportante compromissione delle interazioni sq@ahemi di comportamento ripetitivi e stereotipattivita e
interessi molto ristretti (“Autism Asperger’s Diggsoct-nov 2000); pit fondata la tesi che cogl@la sua passione per
enigmi, anagrammi, manipolazioni temporali unartaalislessia, ad esEGRGEEDWADRS, Papa Doc's recap caper:
Haydn and temporal dyslexia Haydn’s studiesedited by W.Dean Sutcliffe, Cambridge Universtess, 2009, pp.
291-320
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In entrambi i casi la costruzione di membri di aiedpattute sull’ostinato € alla dominante, e segue
il gruppo del tema B, esattamente come in Ros$urttavia basta un primo sguardo per cogliere le
estreme differenze col Pesarese: a prescinderewda@l assenza del colore orchestrale, qui non
vige nemmeno la canonica tripla esposizidhe

In Haydn queste componenti, assenti nell’assoai@ziocol “periodo fisico” sopra descritto, Si
trovano pero sparse in altri punti della sua vastauzione musicale: anch’egli ad esempio tende a
ripetere un breve ostinato per tre volte, comd n&vimento del quartetto op. 54 n.2

T

che si muove sull'asse tonica-dominante ma non & p&sizioneposttema B né alla dominante
come gli esempi tratti dalle Sonate. Al contemmppsire gli esempi di “periodo fisico” in Haydn
non siano all'ordine del giorno, nel suo cataloga\al contrario grande abbondanza di temi ed
incisi non circoscrivibili ad un numero pari sial dactus che del numero di battute (non si
dimentichi che Haydn tende all'irregolarita tematteen pit di chiunque altro, Mozart compré3o)
Seppur scritti con pulsazione binaria, ternariauaternaria, essi risultano pensati in realta in
cinque, sette 0 nove quarti, oppure non raggrufipabun numero pari di battute, secondo un
principio che presenta molte affinita col “2+2=%3li esempi nei Minuetti e nei Trii di Quartetti e
Sinfonie sono molti; tra gli altri, il tema del lanimento della sinfonia n.96

%9 Uno stesso meccanismo, con differenze altrettsimdi rispetto all'ingranaggio rossiniano, si ptrovare nelle
sonate K. 457 e K. 570 di Mozart.

“0“Haydn era certamente in grado di inventare qaaisiregolarita ritmica; sebbene non si sia faisbastanza fatto
notare nella letteratura su di lui in quale strazado modo gli effetti di irregolarita e sorpresanica vengano, dopo il
1780, strettamente controllati mediante un sistdinsammetria complessivo, all'interno di un sistedmninante di
frasi di otto battute, ed equilibrando le frashimnmero dispari di battute con metodo di farle ajppaempre a coppie,
cosi che una equilibri I'altra” (QROSEN Lo stile classicait, p. 383). E noto I'aforisma di Stravinsky: i‘Ditti i
musicisti del suo tempo Haydn ¢ il pil consapevobhe essere perfettamente simmetrico equivagssere
perfettamente morto”.
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con lottava battuta del tema che subisce wnasi dovuta altutti orchestrale e diventa
automaticamente la prima battuta del periodo ssoe@gsi noti come I'accento délcada su una
battuta pari anziché dispari), o0 anche nel Finaléagp.73 n.3, con il tema composto da 11 battute

anziché 12 (sulla dodicesima cade il battere didkposizione)
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Questo interesse haydniano per i temi dispari teeiasignificativi corrispettivi strutturali sia ne
temi con battute non multiple di 4 che nelle acaelni diverse dall’lictus si veda ad es. il tema
del Minuetto dell’ op. 76 n.1 il quale - pur norsesdo un artificio accentuativo come i minuetti
“alla zoppa” della sinfonia n.58 o del Trio cbarytonn.52 - presenta un tema di 10 battute anziché
4,8 0 16,
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o gli accenti intermedi introdotti nel Finale dedimfonia n.88
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Altra caratteristica totalmente differente negliempi haydniani (ma estendibile a tutta la
generazione pre-rossiniana) € l'uso dell’ orchestracrescendomannheimere scarsamente
interessato all’addizione, concentrandosi molt@idi sull'incremento del volum#ut court idem

per i passi finora messi in luce, privi di quelf@rga ascensionale tipica del crescendo rossiniano.
Vale quanto detto in precedenza: nella musica didHagli elementi non sono coesi in strutture
univoche e ben riconoscibili, ma sparsi in puntnmeisibili, non per questo meno interessanti. Vi
sono momenti di altissimo genio orchestrale, taldgii quali non hanno altro scopo — come in
Rossini — se non quello di sottolineare le ripetizidi un medesimo materiale, connotandolo
direzionalmente verso una tensione armonico-medoalitimenti irraggiungibile. Si veda ad es. il |

movimento della sinfonia n.93

Laf
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nel quale un semplice arpeggio dei violini | vietezato e mantenuto interessante grazie al variare
dei fiati che vi si associano (flauto, fagotto ohamnferendo ad un passaggio altrimenti ordinario
la forza necessaria sia per anticipare che peesexd ilforte a piena orchestra che segue: come in

Rossini, “la colorazione timbrica viene impiegpta rinforzare la tensione ritmic4®

La straordinaria capacita di analisi-sintesi daligeaossiniano sarebbe di certo stata stimolata nel
reperire senza troppa difficolta lungo il catalatgl’autore dellaCreazioneuna cosi vasta serie di
espedienti ritmici, formali ed armonici, poi ricasttl ad unum allorquando la struttura del
crescendo venne a delinearsi ben chiara nella ndehfeesarese, quasi a rivestire sia I'antica prass
mannheimerche le tendenze dei suoi immediati predecessoros@s, Generali, etc.) con
accorgimenti nuovi sebbene di retaggio classicista.

A parziale suffragio di questa tesi vi & un’alteaatteristica del crescendo rossiniano che si @aol
tenere in coda al ragionamento: il constatare ehmlta esso €& anticipato da un pre-crescendo.
Quello che abbiamo cosi definito (allineandoci taoterminologia proposta da Philip Gossett e non
con quanti lo definiscono “falso crescend8"poiché qui non c’@ aumento della dinamica) & una
sorta di zeppa alla dominante interposta tra I'eramone del tema B ed il crescendo vero e
proprio, composta da un breve inciso di una o ditute, con pendolarita I-1V (piu raramente 1-V)
ripetuto un numero pari di volte (due o quattrop funzione €& preparatoria nei confronti del
crescendo, che é il velmrmedella sezione, il culmine nel quale la tonalitang ribadita prima
della definitiva affermazione delle cadenze congkisla cosa che piu stupisce tuttavia € che non
sempre Rossini vi ricorre, ed i motivi di questal&cnon appaioni immediatamente comprensibili.
Analizzando cronologicamente le sinfonie che cpoiglono all’archetipo a partire dé&tiganno
felice (1812) si nota come il pre-crescendo sia espesligservato alla produzione veneziana e non
trova spazio negli anni della maturita napoletarfi@ecese: lo si ritrova nelle sinfonie Ha scala

di seta Il Signor Bruschinoltaliana in AlgeriedAureliano in Palmira*®, tutte comprese tra il 1812

e I'anno successivo. C’é tuttavia una vistosa eocez la sinfonia dd.a pietra del paragone
(1812) non ha il pre-crescendo. Perché in un nudldavori cosi formalmente compatto, vi
l'assenza di questa frazione, secondo una formapclearra solo nella concezione sinfonica

futura?

*1C.RosEN Lo stile classicait, p.389

“2Tra i quali Nicola Gallino, che a proposito deéqarescendo nota che “non & assolutamente enumfeamissiniana,
né vi & una particolare originalita nel trattamenmtiozi € un elemento che si rintraccia assai sgass@ di Rossini, in
autori come Krommer, Capuzzi, Giornovichi, Viotti.] e continuera ad essere utilizzato senza apploédzza
cambiamenti linguistici [...] da Paganini e GiuliafiN. GALLINO, Di sei sonate orrendeit. p. 28)

“3 Si fa riferimento alle sinfonie originali e noraao riprese, che si danno per implicite (aareliano/ Elisabetta
Barbiere
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La risposta che si é tentato di dare ha a checfamda natura fortemente ritmica dei temi rossinian
altri autori si sono soffermati a lungo sugli asipeiccentuativi e iterativi della melodia del
Pesares® spesso — come visto per Haydn — un’abile coneatene di metri dispari mascherata da
sovrastrutture tendenti al bilanciamento. Riferem@al essi, si potrebbe essere indotti a pensare ch
il pre-crescendo serva laddove il tema B non stargtrico nel rapporto antecedente-conseguente
ed abbia un numero di battute inferiore, con comsetg ricaduta delttus finale su una battuta

dispari anziché pari: 'esempio tratto areliano in Palmirachiarisce I'idea:
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Il sistema di 4+4+3 battute funziona benissimoqmersentire la ripresa del tema, ma poi finisce per
necessitare del pre-crescendo alfine di uniformidotus a quello del crescendo (che aus
sempre pari): sarebbe impossibile attaccare calcerelo subito dopo B, I'equilibrio accentuativo
ne risulterebbe zoppo (¢ questa I'essenza del dperiisico”). Di tutte le sinfonie rossiniane
ascrivibili all'archetipo, quelle che presentanmik-crescendo hanno il tema B che & disprari
necessitando di una zeppa che ne riequilibri lasoae ritmica; il ragionamento non farebbe una
piega se non ci si mettesse di meZtello. La sinfonia di quest'opera (risalente al periodo
napoletano, 1816) pur presentando una scansidhébdivuota) +4+3 ripetuta due volte, non fa uso
di questo espediente. La spiegazione percio dsiedgére in qualche altro aspetto della complessa
macchina ritmica rossiniana; e qui si ritorna altezione dé.a pietra del paragoneAnalizzando

la natura del di B si vede come esso sia di 4+duteatsimmetrico e dall’accentazione regolare:

4 Si veda LBIANCONI, "Confusi e stupidi”cit,; MARCO EMANUELE, L’ultima stagione italiana: le forme dell’'opera
seria di Rosisni da Napoli a Venezkirenze, Passigli, 1997;MINA ESSE Rossini’'s Noisy Bodieis “Cambridge
Opera Journal21, n.1, 2009, pp. 27-64

> Limitandosi al solo conseguentaganno felicg(1+4+3)Scala di setd2+5+3)Signor Brusching4+2+3)Italiana in
Algeri (1+4+4+3) il citatoAureliano in Palmira(1+4+4+3)Otello (1+4+3).
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Cio e in linea col ragionamento sulla disparitaeaatiente-conseguente (che qui, non essendoci,
non necessita del correttivo del pre-crescendoDtedlo ci porta a ragionare su altro; nelReetra

non vi e differenza traittus di B e quello del crescendo, gli accenti fortiadono per entrambi
negli stessi tempi della battuta ed il ritmo arnooné il medesimo (sorte condivisa dalrco in
Italia). Di conseguenza, non serve una frazione che fdagaccordo ritmico tra B e il crescendo,

né che ne acceleri le armonie:

Ecco la discriminante: nelle sinfonie del 1812-1818mi B risultano aver&tus e ritmo armonico

molto piu lassi rispetto ai crescendo che segué ddeatteristico battere regolare ed ostinato),
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mentre successivamente Rossini concepisce i tdeidaminante affini al crescendo; la tabella

riassume guesta tendenza:

Ictuse ritmo armonico (n° di battute)

Tema B Pre-crescendo Crescend0

Inganno felice

Scala di seta

Pietra del paragone

Italiana in Algeri

Signor Bruschino

Aureliano in Palmira

Turco in Italia®™
Otello

La gazzetta

Gazza ladra
Matilde di Shabran

Maometto Il

*

BN N O N NN PR BANNDN

1
2
/
1
2
2
/
/
/
/
/
/
/

N B B o B N N R N N N R P

Semiramide

Il pre-crescendo funziona percio alla stregua dadattatore di corrente elettrica, abile nel mutare
lo scarto di tensione, secondando cosi la necedisatamentare il ritmo armonico per adattarlo al
crescendo; ove non vi sia questa necessita, Rdasiia che B si integri autonomamente con cio

che segue.

Tuttavia, sorgono dei dubbi, come nel cas@@escala di setdB ha gia un ritmo armonico affine al
crescendo, che necessita si ha di un “adattatotetmedio?) o degli ultimi lavori senza pre-
crescendo, che presentano non un aumento ma addinin allargamento del ritmo armonico nel
crescendo. Il primo caso e spiegabile con la naitmaca del basso che sostiene B: esso presenta

una scansione antispastica (breve-lunga-lunga-preve

i

F‘&B—Lﬁ#; .'!'.tT__lTa._ [l &
5 I

0 Si @ preso come riferimento questaverturevalendo per essa il discorso fattibili per la sinéosiia “sorella”
(Sigismondy idemdicasi peMatilde di Shabrare le parenti strettBianca e FallieroedEduardo e Cristina
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inconciliabile senza il pre-crescendo con la putsa isocrona e costante del crescendo (si
confronti questo passo con l'identico HeSignor Brusching dove viene aumentato il ritmo
armonico ma anche accantonato I'anapesto che edzativa B); il secondo € invece indice
dell’'evoluzione stilistica rossiniana, col Pesaresgace di scrivere dei crescendo con ritmo
armonico ben piu largo rispetto a quello dei temiidlice di maturita e controllo della forma
(nonché dei suoi effetti sulla tensione complessighbrano) sconosciuti alla stagione veneziana.
Anche nelLa gazza ladraa fronte di un’identica scansione, I'allargamedéb ritmo nel crescendo
e tale da sembrare una sorta di nemesi lenta adredgle, che nonostante cid accumula energia
cinetica battuta dopo battuta. Caso aSseniramide(segnato appositamente con *) nel quale si
sarebbe portati a credere che vi sia in effetfprgicrescendo; esso pero presenta cosi tantetaffini
coi crismi di un crescendo vero e proprio (nonnudtila tripla esposizione, cosa sconosciuta ai pre-

crescendo) che si pud tranquillamente parlare aippib crescendc®.

Nella musica di Franz Joseph Haydn si e vista ktasziale assenza di un oggetto cosi ben
connotato come il crescendo rossinianamente intéstbavia vi si ritrovano degli esempi

assimilabili al pre-crescendo, specialmente netladpzione quartettistica. Tra i vari casi, il IV

movimento dellop. 9 n. 5 (1771)

*"P.GosSETT Le sinfonie di Rossirtit. p.75
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Questi quattro esempi tra i vafi testimoniano una sorta di evoluzione cronologietienfunzioni
strutturali della scrittura haydniana: nei quaentfanni trascorsi tra il primo e l'ultimo (anni €h
videro la nascita delle due importantissime raecdill’ op. 33 e op. 76, rispettivamente 1781 e
1797) si nota come egli giunga gradualmente adgasse a queste sezioni le caratteristiche di
posizione, pendolarita armonica e regolarita rienpoi codificate nell’'uso rossiniano. Nell'op. 9 e
ancora allo stato embrionale e, pur situandosi d®pfunge da vera e propria cadenza anziché
esserne una sorta di anticipazione, cosa che irmegene puntualmente negli esempi successivi;
in essi si situa tra il gruppo alla dominante eddenze finali, e lo si puo definire come una sdrta
ibrido tra il pre-crescendo ed il crescendo vepraprio, un surrogato che qui non precede nessun
aumento della dinamica o del ritmo armonico malassad un compito paragonabile a quello che
ha nelle sinfonie di Rossini. In esse il pre-creslcestabilizza ctus (aumentandolo o in qualche
modo uniformandolo tra 'andamento di B edmedel crescendo); qui lo regolarizza alfine di
raggiungere comunque il punto culminante dell'iatsezione, dopo il quale - come nell’archetipo
rossiniano - seguono le cadenze conclusive. Irdanés notare come nell'op. 9 taedeme sia
rappresentato da una nota tenuta per due battoiezeo, prassi che si evolve nell’ op 17 (nota
tenutatpausa) per trovare definitivamente neglimiltesempi il vertice espressivo nell’'uso
drammatico della pausa. Dopo di che seguono leneadeonclusive.

Il brusco stop imposto alla melodia viene preparato dall’iteraziodi una cellula ritmica: cosi
facendo il ritmo armonico si stabilizza in tempa pestinato delle cadenze; inoltre esso ritorna

nella ripresa alla tonica, assolvendo alle stasseidni dell’esposizione.

Anche Mozart non € scevro di tali espedienti: eglir prediligendo il crescendmannheimer
talvolta opera in modo molto simile a Rossini, segiungere al grado di affinita di Haydn. In certi
casi utilizza meccanismi accomunabili al crescesdlal pre-crescendo (e con tutti i crismi dell’'uno

e dellaltro, triplice e duplice enunciazione, peladita tonica- dominante, aumento della dinamica,
intensificarsi del tessuto orchestrale) ma con ifumzscollegate se non addirittura invertite, come
accade nel Finale della sinfonia n. 36 “Linz” (dpparadossalmente al crescendo segue una sorta

di pre-crescendo, non viceversa):

“8 Simili strutture sono riconoscibili anche nei primovimenti dell'op. 76 n. 3 e dell’op. 77 n. 2
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Idem per quello che é forse il punto di contatto pigtdara Rossini e Mozart, buverturede Il
flauto magico & nota la passione rossiniana per questo ldtpeal & facile riscontrare nella triplice
enunciazione dellinciso nel crescendo finale urdello palese per gli analoghi rossiniani:

g o eeshessls

Anche qui non mancano delle differenze macroscapiahzitutto questa frazione non compete ad

esposizione e ripresa (come invece avviene necenel® del Pesarese) ma viene aggregata solo a

“9“Quando ero al Liceo di Bologna conobbi I'ouvegutel Flauto magico, e mi dette tanto alla testavafili tentare
un pezzo analogo. Mi misi al lavoro, scrissi un'erture fugata, la feci copiare e la eseguii. Manglad’ascoltai mi
arrabbiai tanto per I'effetto di quel mio lavorobalracciato, che in presenza dei miei compagnigd dpettatori

stracciai in mille pezzi la partitura e le partf. HILLER, Plaudereien mit Rossingit. p. 126). L’ipotesi che questa

possa essere (@rand’Overtura obbligata a Contrabbasgaenuta in scarsissimo conto da esegeti quak&bs
Fabbri.
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guest'ultima poco prima delle cadenze conclusivarme avveniva per il crescendmnnheimer
L’inciso poi non ha una pendolarita tonica-domiradistribuita su piu battute, ma all'interno della
battuta stessa (con ritmo armonico perlomeno dopgietto a quello usuale in Rossini) cosicché le
ripetizioni non sono tre, ma sei. Manca inoltreGartistbay fondamentale per I'architettura e la
spinta ritmica ed armonica: I'inciso mozartiano wogompiuto, e si esaurisce all'interno della

singola battuta.

Il caso di Beethoven merita una breve riflessioihd; movimento della sinfonia “Eroica” si
conclude infatti con una coda modellata sull'incmwtante dell'intera sezione, affidato via via ai
corni, ai violini, a viole+celli+bassi ed infine fauti+oboi+clarinetti +trombe, in un generale
aumento della dinamica orchestralepdaf, indicato per I’ appunto conmescenddbb. 631-663).

Le differenze con Rossini non mancano, dalla quadhe esposizione in luogo della triplice,
all’'uso dei registri diverso dalla direttrice gra®eacuto; tuttavia vi sono delle affinita sorprendent
guali laGerustbau(ogni enunciazione del tema é accompagnata daantedi eco che dello stesso
che cade sul battere della battuta dispari) ed’idell’orchestrazione progressivamente additiva. Il
risultato sonoro e stupefacente e del tutto inosiat con i risultati rossiniani: se si pensa chie eg
poté ascoltare la sinfonia per la prima volta stloante il soggiorno viennese del marzo-luglio
1822°° tale vicinanza espressiva potrebbe soggiacermadintesi degli stessi principi metrici ed
accentativi presenti nei lavori di Haydn e Mozartei quali Beethoven fu allievo e profondo
conoscitore - che anche Rossini seppe cogliere steghki anni.

Essendo il crescendo uno dei tratti caratterigttiantonomastici della scrittura del Pesarese, é
giocoforza difficile ritrovarne dei chiari esempi autori precedenti; tuttavia certe particolarita,
disseminate con criteri simili ma non identici iraydin e Mozart, appaino come i tasselli di un
puzzlesolo parzialmente composto e risolto, @etgeistche Beethoven e Rossini seppero cogliere

meglio di chiunque altro, grazie anche alla lonmifarita col repertorio haydniano.

- Cadenze

La sezione cadenzale viene spesso percepita comdairiratti piu tipici ed assieme conformisti
(nell'accezione denigratoria del termine) dellaithora rossiniana, riconoscibile quasi quanto |l
crescendo; eppure, anche in questo caso la tecoica cosi scontata come potrebbe sembrare.

A grandi linee, le cadenze impiegate si possondisigere in tre tipologie:

%Il che non esclude che ne conoscesse la partidizioni a stampa erano presenti in Italia sinlddl6, sia nella
riduzione per pianoforte a quattro mani (A. Kihnéhsia) che irfull score(Cianchettini & Sperati, Londra, 1809)
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- la cadenza “a bassi mobfi’ dal giro armonico I-iv-iil — V- I, generalmentipetuta due volte;
e una cadenza talmente tipica della scrittura m@sa (e non solo), che qui si propone la
ridefinizione dell'oggetto (rifacendosi come nomiatera al concetto baseviano di “solita forma”)

in “solita cadenza” (SC);

- la cosiddetta cadenza “felicitd® o “one more time(OMT) °3 dallandamento l-ii1- 12 -V — |,
generalmente ripetuta tre volte senza soluziormuiiinuita, anch’essa onnipresente nella scrittura

melodrammatica primottocentesca quasi da divemitentita infestante ed esecrafa

- una serie di cadenze perfette | — V- |, (defingar allinearci alla terminologia anglosassone

“perfect cadencePC)

Ovviamente non tutto & ascrivibile a questa tasswae- spesso, ad inframmezzare SC, OMT e PC
vi sono altre cadenze meno persistenti - ma laazgibme € grossomodo questa; inoltre le tre
tipologie, che trovano spazio larghissimo ancharia, duetti e insiemi, non sono sempre presenti
contemporaneamente nell’organizzazione sinfonicaesintana e — importante - differiscono

sensibilmente tra esposizione e ripresa.

La tabella seguente e esplicativa di tali variazerell’altissima liberta strutturale con la quale
Rossini si muove, fugando ogni dubbio riguardorkspnta ripetitivita dei moduli da utilizza;

si e voluto distinguere la SC e la OMT in due dlatse 2, a seconda dell’aderenza o meno al
modello di successione armonica tipico di tali ceme Ad es. la SC deliiganno feliceg di tipo 2,

non essendo | —iv —iil — V, bensi | — VI — ii -\ la OMT della ripresa del&cala di seta di

*L N. GALLINO, Di sei sonate orrendeit. p.25

%2 Lettera di Donizetti a Johann Simon Mayr, 8 apt#89 in GQIDO ZAVADINI, Donizetti. Vita, musiche, epistolario
Bergamo, Istituto italiano di arti grafiche, 1948,494.

%3 JANET SCHMALFELDT, Cadential Processes: The Evaded Cadence and the Mite Time’ TechniquéJournal of
Musicological Research” n. 12, 1992, pp 1-51: 4f7ywe analisi di questi procedimenti nel melodraitaéiano ,
GIORGIO PAGANNONE, Tra «cadenze felicita felicita felicita» e «mamélinghe lunghe lunghe». Di una tecnica
cadenzale nel melodramma del primo Ottocento,dtdatore musicale”, IV, 1997, pp. 53-86.

*Tra i detrattori si ricordano lo stesso Donizsttpra citato (la lettera a Mayr sottolinea la védodi abbandonare tali
cadenze, invise al pubblico parigino), Berlioz (nidito nel ritrovarne una alla fine del secondovineento dellOttava
beethoveniana), Stendhal, Basevi, etc...come rippdatGiorgio Pagannone nel saggio suddetto, m béta.
L'eredita &€ perd molto piu antica: bastino le camedell’aria di Uberto “Sempre in contrasti” da serva padronali
Pergolesi (1736) sulle parole “Finir si pud”.

% La tendenza a voler intendere la ripresa comeeingerpretazione piuttosto che come una meraioitazi
materiale gia organizzato nell’esposizione € vivRossini sin dai suoi primi lavori, ad es. la stessa ma
chiaramente esplorativa sinfonia f@metrio e Polibiq1806).
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tipo 2 poiché non vi & contiguita nella ripetiziodella cadenze, separate da un breve pedale di

tonica.

Bordate in neretto le sezioni in cui nella ripres& un cambio di ritmo (accelerazione) mentre in

cornice le cadenze non ascrivibili ai tre modetbgosti; per A B e C si intendono gli ipotetici

moduli consecutivi da poter riempire con i tre tipcadenza osservati:

Esposizione Ripresa
A B C A B C
Inganno felice SC2 PC / SC2 PC /
Scala di seta SC1 PC / SC1 OMT 2 PC
Pietra del paragone| SC 1 OMT 1 / SC1 Altre cadenze, fondamentalmgnte
tutte PC
Italiana in Algeri SC1 OMT 1 / SC1 OMT 1 PC
Aureliano in| Lina di| OMT 1 SC2 OMT 1 PC
Palmira basso
discendente
Turco in Italia SC1 OMT 1 / SC1 Citazione PC
dell
introduzione
Otello SC2 OMT 1 / SC2 OMT 1 Citazione de|’
introduzione
Gazzetta PC SC1 PC PC SC1 PC
Gazza ladra SC1 PC / SC1 OMT 2 PC
Matilde di Shabran | SC 1 (solo 1] PC SC 1 (solo 1 PC /
volta) volta
Maometto Il SC1 OMT 1 / SC1 OMT 1 PC
Semiramide SC2 PC / SC2 PC /
Assedio di Corinto | PC PC + altre PC PC+ altre Citazione
cadenze dell'introduzione

In Rossini stupisce sempre la capacita di esselaifad un modello pur conservando un’estrema

liberta espressiva; a ben guardare non vi sonosthfenie che presentino una struttura identica
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(tranne forseltaliana in Algeri e Maometto |} separate da un lasso di tempo di nove anni) e
frequente e la diversa combinazione dei moduliesposizione e ripresa, tacendo dell’aumento

dell’agogica che caratterizza la parte terminal@ldine riprese.

Non potendo parlare di un modello fisso nell’acaostnto dei moduli cadenzali, si puo tuttavia
osservare come nell’esposizione vi sia una tendarth#e successioni binarie, SC + OMT e SC +
PC (che si verificano in 10 casi su 13) mentreanelbresa le sequenze si facciano ternarie e
tendono ad essere piu libere, SC + OMT + PC (sotadl), conservando la binarieta SC + PC
gualora non vi sia la OMT (3 casi). Le cadenzeadefiresa talvolta si risolvono nella citazione di

materiale dell'introduzione, o in un aumento diog#a, o ancora nell’ inserimento di nuove

cadenze; nella maggioranza dei casi vi &€ perd wmaigne cadenzale che rimane invariata tra
esposizione e ripresa: tale differenza é alla bl distinzione che si e voluta sottolineare

assumendo una nuova terminologia nel distingueréCladenze del | gruppo” (che restano

invariate) dalle “Cadenze del Il gruppo” (che vemgasostituite da altre nella ripresa), come si
potra vedere a breve nel paragrafo seguente.

Le formule cadenzali delle sinfonie rossiniane saleb tutto identiche a quelle utilizzate per
concludere arie, duetti ed insiemi, e soggiacci@omedesimo processo iterativo-additivo-
accelerativo che governa la struttura del crescesetmndo lo schema (tratto dalle cadenze proprie
delle arie) riassumibile grossomodo in (2 x 8) #«(2) + (2 x 1) + 2 + X® nel quale ogni nuova
cadenza prevede il progressivo aumento del ritmmoaico. Un caso analogo nel repertorio
haydniano lo si riscontra nel | movimento del getat op. 64 n.6, con l'inciso cadenzale che
chiude I'esposizione esposto tre volte, ognunaedgliali prevede una diminuzione della figura ed

un aumento del ritmo armonico:

.

=====
==
=
r

P

P GosSETT Le sinfonie di Rossimit. p. 25
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Nella musica sinfonica e cameristidéener Klassik entrambe queste cadenze particolari (OMT e
SC*’, ritenendo la PC imprescindibile ed antonomastiglintera storia della musica occidentale)
sono diffusissime come entitd a se stanti, piumarge risultano combinate in sequenze come

guelle sopra descritte; di seguito alcuni deglingsiepiu riconoscibili tra le centinaia, tratti da

Haydn e Mozart:

Haydn
Brano Movimento Tipologia di cadenza Collocazione ssé€vazioni
Sinfonia n.22 \Y OMT1 x 2 volte Fine Esposizione
“ n.84 I SC1 x 2 volte TraAeB NelRipresa viene
sostituita da ung
OMT x 2 volte
“ n. 86 v OMT2 x 1 volta Fine Esposine
. n.87 I SC1 x 1 volta !
“ n. 88 \ SC1 x 1 volta Fine Ripresa ssénte
nell’Esposizione
“ n.91 [ OMT1 x 1 voltd&® Fine Esposizione
“ n. 101 I OMT2 x 2 volte “
v OMT1 x 2 volte Fine Ripresa “
“ n. 103 v SC1 x 1 volta; TraAeB;
| OMT1x3volte Fine Ripresa “
Quartettoop. 71 n. 1 v OMT1 x 2 volte Fine Espasie
“op.76Nn.5 I SC1 x 3 volte Fine Ripresa “
“op. 77 n.1 I SC1 x 2 volte Fine Esposizione

" A questo punto urge una piccola precisazionedal&l periodo classico differisce armonicamentaamiera
sensibile da quella rossiniana, giacché non &iiltw/-1, bensi I-vi-IV-V-I; tuttavia, vista la reldva somiglianza e
I'affinita di utilizzo, si & pensato di uniformal@ nomenclatura.
%8 A rigor di logica ed etimologia, una cadenne more timeche si presenti una sola volta non dovrebbe esser
chiamata con tale etichetta, venendo meno il cémbetsilare di ripetitivita insito nella sua natutatavia, per gli
stessi motivi addotti nel caso della SC classica,deciso di uniformare la dicitura.
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Mozart

Brano Movimento Tipologia di cadenza Collocazione Osservazioni

“ n. 36 I OMT1 x 3 volte Fine Esposizén

“ n. 38 I SC1 x 1 volta Fine Ripresa Ase
nell’Esposizione

“ n. 39 v SC1 x 1 volta Fine Esposizton

“ n. 40 v SC 1 x 1 volta Fine Esposizon

“ n. 41 v SC2 x 2 volte Fine Ripresa “

Der / OMT1 x 3 volte Fine Ripresa “

Schauspieldirektor

Le nozze di Figaro | / OMT2 x 2 volte “ “

Cosi fan tutte / SC1 x 2 volte “ !

Il fenomeno era dunque noto e largamente pratic@ppur in modo frammentario e non rigido
come sara in Rossini; Haydn e Mozart non usano cward queste due cadenze, la presenza
dell'una esclude automaticamente Il'altra (anchéan@lusica vocale, dove invece Rossini & fedele
al modello)™.

Si possono tuttavia riscontrare due tendenze bilrisnche al di fuori degli esempi appena ripartat

- che interessano non tanto le tipologie di cadersa¢e, bensi il loro trattamento. Mozart organizza
le cadenze in coda all’esposizione in maniera tieripeterle sostanzialmente identiche (solo,
ovviamente, alla tonica) al termine della ripresgntre Haydn sovente si ingegna nel concludere
con cadenze diverse che non siano un calco digjdell’esposizione, meno vincolate e piu libere:
la ripresa tende a non essere mai letterale, soberéhzioni sia armoniche che struttufali

Cid avviene pill facilmente nel repertorio sinfonitiee quartettistic6* nel quale egli — proprio per

la natura intimistica del repertorio — risulta po@nservatore nell'uso delle cadenze, spesso
riassumibili tutte in delle PC raggiunte con rimrdel V grado®®. Questomodus operandi
haydniano é affine a quanto succede in Rossinicasgi in cui egli sia interessato alla varieta e
cambi i moduli cadenzali da binari in ternari nelspaggio tra esposizione e ripresa, oppure
concluda una sinfonia con un aumento dell’agogaa;elerazione inaspettata perché appunto
assente nel resto del brano.

%9 Esempio preclaro, le cadenze dell’aria di Don Baia calunnia & un venticello"d@arbiere SC x 2 + OMT x 3 +
PC sule parole “Sotto il pubblico flagello / pengrsorte va a crepar” (SC) e I'iterazione “si vepar” (3 volte OMT ),

conclusa dalle PC dell'orchestra.

0 E.HAIMO, Haydn symphonic fornt, p. 30

®1 Anche se & proprio in una raccolta di quartetivghili, 'op. 9 n. 4 / Il che Haydn “inventa” Ripresa variata nella
forma sonata, si veda KELLER, The great Haydn quartetst, p. 23

%2 Che risulta essere la stessa tipologia di cadetilzzzata da Rossini nella maggior parte d&late a Quattr¢s 4)
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Premettendo che questo espediente di concluderarcoitmo piu veloce trova migliaia di esempi
nelle strette dei Finali d’'atto, o nelle cabalettiarie, duetti ed insiemi, risalendo storicamealte
arie bipartite lento-veloc&, un importante antecedente lo si trova in undetriti note e diffuse
raccolte quartettistiche haydniane, I'op. 76: iiafie del quartetto n. 4 e infatti architettato selm
una triplice suddivisione agogicAllegro ma non troppo— Piu allegro — Piu prestg con
guest'ultima frazione che rompe gli schemi fino welgmomento utilizzati con tutta una serie di
nuove cadenze ed aumentando contemporaneaméeadtus. Per tentare un parallelo con Rossini,
si guardi ad es. la stretta conclusiva della siiafate La pietra del paragonedopo il crescendo
vengono immesse cadenze del tutto nuove, assdigispesizione, ed il ritmo varia sensibilmente

(in partitura indicato com8tringend(

Cadenze esposizione

Mﬁg;ﬁ*{?—# #E8ds £34 ?siggfﬂi_t sz
e ==

-l Crese.

%w AL FEhEE

\

Cadenze ripresa

Editlen Petnrs.

% Due brevi esempi non rossiniani di questa casisii¢inale Il delleNozze di Figaroe I’ aria di Geronimo “Godete
tutti quanti” dal | atto dél matrimonio segreto.
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3.2.2 Transizione

Nella particolare concezione sinfonica rossiniana o'é posto — tranne in casi pitl unici che fari

- per la canonica sezione dello sviluppo, che’amilicazione dellaforma sonataclassica e
d’obbligo tra esposizione e ripresa. Nella stratportante della sinfonia-archetipo € sostituita da
una breve sezione (talvolta, come nel caso déra di paragonelimitata a due sole battute) che
serve a preparare il ritorno della tonica dellaaga (I'esposizione si conclude alla dominante):
I'orchestra si riduce allossd\(reliano in Palmiraha quattro battute affidate ai soli archiJazza
ladra sette |l signor Bruschinatredici, la maggior parte affidate ai soli violipiimi scoperti, come

in Semiramideed il materiale tematico é strettamente corratatola ripresa del tema A che segue.
Non si puo certo dire che la fantasia vi regni aoar questa sezione € senza dubbio caratterizzata
dalla “poca energia compositivd®, affermazione giustificata dal fatto che la traimie nasce
guale necessario momento di stasi da interpomeagrandi blocchi di esposizione e ripresa.

Cio appare meno evidente qualora si confrontinosgimpoli tematici del Pesarese non con i
monumentali sviluppi di Haydn e Mozart, bensi cenltimissime battute di certe loro esposizioni.
Il concetto e le funzioni sono le medesime, da® gl al termine di un esposizione di sonata che al

compimento dell’esposizione nell'archetipo rossmiabisogna in qualche modo ritornare alla

% Come laSinfonia in Requella peDemetrio e Polibice quella dd.a scala di set4§ 3.3)
% p_GossETT Le sinfonie di Rossifit. p. 27
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tonica®® Haydn e Mozart tendono a concludere con deglmiiperentori, spesso enfatizzati da
pause. Talvolta riducono le dinamiche e lasciar@akottolineare il ritorno della tonica siano @ell
brevi sezioni ad organico ridotto, come nel sengplinciso affidato ai violini |1 che chiude
'esposizione del | movimento della sinfonia n. 36nz”, o nelle haydniane sinfonie n. 90 (I
movimento, nota ribattuta dei violini | su cui Bhesta un brevissimo inciso di flauto ed oboe)In. 9
(IV movimento, rarefazione che lascia scoperti abaorni inp) n. 94 (I movimento, nota ribattuta
solo dai violini I) n. 96 (I movimento, breve pagg® di oboi e corni) e n. 101 (I movimento, scala
discendente dei violini | e Il, poi ripresa dalez®ne dei celli).

L’affinita con Haydn si carica di un ulteriore sificato, peraltro gia emerso in precedenza;
l'impressione & che anche qui vi sia la precisaona di allentare momentaneamente il filo del
discorso, di far perdere I'orientamentocantinuummusicale, utilizzando gli stessi espedienti di
rarefazione ed esitazione — spesso conclusi danecropropri di alcuni temi rossiniani. La stasi
necessaria prima della ripresa appare qui giugtidicnon solo formalmente, ma anche
armonicamente: per riabituare I'orecchio alla ripamsa della tonica € necessario disfarsi della
graduale ed inesorabiéxcalationche ha portato la dominante a divenire il nuovim plbattrazione
tonale della composizione (con tanto di chiassodaa#ermativa iterazione finale dovuta a
crescendo e cadenze) mediante 'uso degli stepsistipusati da Haydn nei sujokes rarefazione
orchestralevs condensazione, vaghezza tematisatruttura, pianoss fortissimo, ripetitivita di un

gestovsdiscorso organico e progressivo.

3.2.3 Ripresa

La ripresa mantiene un impianto sostanzialmenteilesirall'esposizione, non senza delle
significative varianti. Delle cadenze si e dett® poi il caso della diversa strumentazione cui il
tema B e soggetto: sempre affidato a i fiati, nugd'impiego dei timbri (es. nelBureliano in
Palmira B € esposto una prima volta da oboe + clarinetadagnetto + corno, nella ripresa da
clarinetto + fagotto e flauto + oboe + fagotto, @ompiu I'ottavino) .

Le maggiori differenze che interessano la ripresanb a che fare con la sezione del ponte: per

usare un termine caro alle scienze cognitive, wa ggroprioproblem solved§ 3.2.3).

% Lo stesso discorso vale ad es. in un’aria colagmgcdove al termine di B (generalmente alla dontgjesi necessita
di una mediazione armonica per tornare alla toodzacui si apre la ripetizione di A. Queste lineglismatiche,
diffusissime e trasversali nella prassi melodranmadino alla meta dell’ 800’ (da Jommelli a Vephissando per
Gluck, Salieri, Mozart, Rossini, Bellini, Donizetétc...). Si noti I'affinita di tali colorature adgecon la citata
transizione della sinfonia @emiramidesorta di sintesi tra prassi strumentale oltramoate topoi vocali di matrice
latina, secondo il principio fondante dell’arte siméana, della “musica intesa come arte idealaliredicapace di
esprimersi, al di 1a dell'imitazione realisticapedissequa” (BDOLFOCELLETTI, Storia del belcantoFiesole, Discanto,
1983, p. 165)
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Per Rossini, nella ripresa, le opzioni sono prekedgonte oppure ometterlo; la relativa semgaicit
di questa dichiarazione nasconde un ragionamers@ asmplesso. Armonicamente parlando, la
sezione del ponte non ha altra funzione se nonlagaélcondurre dalla tonica del tema A alla
dominante del tema B: questo funziona meravigliesamnelle esposizioni. Il problema si presenta
nelle riprese, dove sia A che B sono di nhormataltéca,ergo non avrebbero la stretta necessita di
un raccordo armonico. La soluzione rossiniana € mpresentare il ponte alla tonica - come
nell’esposizione - bensi al VI grado bemollizzate.(Do maggiore — La bemolle maggiote)utte

le sinfonie ascrivibili all'archetipo che usufrusm del ponte nella ripres&® presentano
invariabilmente questo stesso scarto armonico. faoehdo, egli riesce nel triplice intento di ceear
uno stacco con la dominante di A, approdando adagordo che ha in comune con la tonica uno
dei gradi fondamentali (il 1 grado di Do maggiorwiene il lll di La b) e contemporaneamente
garantire un giro armonico che si conclude sul ®dgr sufficientemente ampio da mascherare |l
sostanziale giro a vuoto nell’area della tonica.

In altri casi anche questo espediente risultasumplus e viene preferita la totale omissione del
ponte nella ripresa, cosi da far scivolare diregtai® il tema A nel tema B in una generale
affermazione della tonicH.

Questa dicotomia strutturale non ha precedentiarind del sacco di Rossini; si puo tuttavia
ragionare su casi simili presenti nel sinfonismoe#ia musica da camera di matrice viennese.
Partendo da un livello piu astratto, la doppia @negs. del ponte si puo correlare con la tendenza di
Haydn nel variare le riprese — gia citta per leeter@ - mentre il repentino passaggio da A a B
dovuto allomissione del ponte e assimilabile sl a@oncezione rossiniana di “ponte come
sviluppo” (nell’esposizione esso assolve da sdmarietasarmonica del brano) che ad un’idea di
scherzo musicale affine alla massima kantiana (agldiiana) dell’'umorismo visto come
“improvvisa trasformazione delle aspettative innté8. Ad esempio, inAureliano/ Elisabetta/
Barbiere I'orecchio dell'ascoltatore fa proprio il chiassiel ponte tra A e B nell’'esposizione;
guando nella ripresa, dopo il tema A I'orchestragee un breve crescendo — che originariamente
introduceva ilfortissimodel ponte — cui insospettatamente segue B, laageme di essere stati
raggirati & palpabile. E utopos haydniano che si pud gustare appieno nel Il monimelella
sinfonia n. 94: dopo l'innocuo tema iniziale deglichi in pianissimovi € il celebre colpo in

fortissimoa piena orchestra (che giustifica il soprannom&drpresa”), un gesto che non si ripete

7 Se il tema A & in minore, il ponte nella ripresal &1 b del relativo maggiore

% Nell'ordine le sinfonie dé’'inganno felice, La scala di seta, Il Signor Brbgw, L'ltaliana in Algeri, Sigismondo,
Otello, La gazzetta, Matilde di Shabran, Maomelt&Eemiramide. L'assedio di Corinfa casistica a sé (§ 3.4)

%9 Cid accade nelle sinfonie de pietra di paragone, Aureliano in Palmir@iurco in ltaliae Gaza ladra
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piu nel corso del movimento ma che tuttavia I'akdole pronostica ogniqualvolta il temino si

ripresenta, creando un’ aspettativa fortissimatymlmente cassata da Haydn.

A latere delle finalita umoristiche, quelli sopra descritbno due atteggiamenti che trovano
riscontro anche in sede armonico-formale in cestezsoni presenti nel catalogo haydniano; ad es.
il personalissimo uso del VI grado bemollizzatcssimilabile alla generale tendenza - dei quartetti
piu che delle sinfonie — nello spaziare verso titdaistanti dalla tonica nello sviluppo, visibig

in lavori acerbi come I'op. 17°. Nell'op. 64 questa tendenza diviene regola, tatite ben due
brani appartenenti ai quartetti della raccolta ifiak del n.1 in Do maggiore e del n. 4 in Sol
maggiore) le digressioni dello sviluppo inizianoro dal VI b, proseguendo poi nell’esplorazione
di altre tonalita. Similmente, nel medesimo rep@otacameristico si pud trovare un esempio
chiarissimo di omissione totale della sezione dehtg: nel | movimento dellop. 33 n.l1. |l
passaggio da un tema A in minore ad un tema B gginee avviene repentino ed immediato, come

accade nelle riprese delle sinfonieAdireliano in Palmirae Gazza ladra

L’archetipo rossiniano € dunque una struttura pitnglessa di quanto non possa sembrare al primo
sguardo, vincolata tanto nella forma quanto netexauiti ad atteggiamenti compositivi ben precisi,
imprescindibili e radicati nell’ idea formale Pessa, ed il rapporto che si configura con I'eredita
del passato classico appare forte e determinante.

Si cerchera ora di analizzare I'approccio rossimiad alcune problematiche di ordine formale (e
non solo) a partire dalle sinfonie catalogate dstitmiografia come “giovanili** (1806 - 1810) sino

a quelle della maturita artistica, compresa |'uitigpifania dell’archetipo ne' assedio di Corinto
(1826).

O Nell op. 17 n°1/ IV usa le 6 aumentate che nowlv@no su nulla, nel n°2 usa in tutti i 4 movimelatcadenza non
risolutiva V di VI minore e nel n° 6/ | si spingddirittura al 6° grado bemollizzato. Il pit voltgéato volume di Hans
Keller & lo strumento migliore per I'analisi toto della produzione quartettistica haydniana.

"I Terminologia adottata anche nell’edizione criti®afonie giovanilia cura di P.Fabbri. Pesaro, Fondazione Rossini,
1998.
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3.3 Consolidamento dello stile

La produzione sinfonica del giovane Rossini sisaéteel quadriennio 1806 — 1809, durante il quale
il Nostro passo dall’aperta e familiare scuola kg dei fratelli Malerbi al rigido ambiente
cittadino del Liceo musicale di Bologna: anni imjaoitissimi per la sua formazione d’artista, come

visto nel capitolo 1.

Le sinfonie giovanili superstiti e di sicura attrilone’> ammontano ad un totale di cinque:

- Sinfonia “al Conventello” (1806)

- Sinfonia per I'oper@®emetrio e Polibid1806)

- Grand'overtura Obbligata a Contrabasgb807 - 1810)
- Sinfonia in Re, detta “di Bologna” (1808)

- Sinfonia in Mi bemolle (1809)

Detti lavori forniscono esempi chiarissimi riguaralocammino che il giovane compositore dovette
intraprendere per assimilare e far coesistere sfaunti formali e strutturali, arrivando solo in un
secondo momento alla definizione di una propria idechitettonica; il confronto con le conquiste
della maturita - ascrivibili alle caratteristichelllarchetipo — giova a comprendere i singoli pass
fatti da Rossini alla ricerca di uno stile proprii. limiteremo pertanto ad analizzare quei casi che
marcano maggiormente questa evoluzione, anche rqusidratti di sinfonie d’opera posteriori al
1810, gia strutturalmente mature.

Sinfonia “al Conventello”

Composta da Rossini appena quattordicenne perrgrega di amici e dilettanti che si riuniva
attorno alla figura di Agostino Triossi (8§ 1), rappenta il tentativo - riuscito solo in parte — di
organizzare I'abbondante inventiva musicale in torana coerente ed organica; e tuttavia arduo
denominare chiaramente le sezioni che la compongdanta € l'incertezza che governa la struttura

del brano. Questa una delle possibili interpretzizid

2 Sulla questione si veda BossETT Le sinfonie di Rossirtit, pp. 120 e sg.

3 La rappresentazione grafica & volutamente sparemiehé qui I'analisi non comprende I'addentransi
caratteristiche specifiche al metro, o al numerbatiute, cose che al contrario saranno piu pettiige, come si vedra,
largamente illustrate) nell'analisi delle sinfomieonducibili all'archetipo.
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Introduzione lenta re

Frazione veloce
(Esposizione?) Tema A (x 2 volte) RE

Ponte

Tema B, | volta

“

, Il volta [LA]

Ponte (?)

(Ripresa?) Tema B’ (x 2 volte)

Ponte (?)

Tema A (x 2 volte) RE

Ponte (?)

Cadenze (SC x 2 volte + PC)

L’introduzione lenta (non al relativo minore maaalbnica minore, come nella la sinfonia n. 101 di
Haydn) e sostanzialmente bipartita, non ancorastasesul modello tripartito della maturita pur
avvicinandosene assaro(lade perentoria degli archi + inciso patetico dell'obeecadenze
energiche), mentre e la sezione veloce a porrepochi problemi. A fronte di caratteristiche gia
consolidate (bitematismo, presenza di un ponteegrtaal SC conclusive), l'unico motivo per
considerarla affine al principio sonatistico eattb che vi siano due aree tonali ben distintep dat
che il materiale tematico non segue il regolareaamehto armonico: A (che ricomparira nel
Brusching é affidato agli archi e viene suonato — giustamenalla dominante mentre B, affidato
prima al violoncello solista e dopo ai violini lede attendere la sua ripetizione per essere esposto
alla dominante. Algquanto originale come procedirogtdvendo della totale assenza di una benché
minima transizione: conseguente alla seconda expattata apparizione del ponte in un luogo che
di ponte non necessiterebbe (ecco spiegata l'exeast tassonomica del punto di domanda),
ricompare una sorta di variazione di B (sempresdivielle due enunciazioni tra cello solista ed
archi), che per questo motivo resta alla dominaale, e quale era nell’esposizione. Quindi, dopo
'ennesima comparsa del ponte, ecco ritornare riicéoe con essa il tema A, seguito dall’ultima
ricomparsa del Ponte e dalle cadenze conclusiveAnB X A B dunque, ma un semplicissimo A

B B A.

Tale concezione sinfonica e distante anni luce mhifetti congegni armonico-formali della

maturita; tuttavia anche un parto mal riuscito ¢@ sara I'unico) presenta le sue piccole curiosita,

alla luce della nostra indagine stilistica. Volentmamunque ascriverla alla grande famiglia delle
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forme sonata’® & chiaro che Rossini commette due “errori”, avetidodire di definirli tali:
anzitutto omette una parvenza di transizione (ado®ra assolvibile, visto comunque lo scarso peso
che questa sezione avra anche nei lavori futurdltre, nella ripresa A e B vengono enunciati nelle
stesse tonalita dell’esposizione e, come se naadses invertiti: leggerezza che agli occhi di Badr
Mattei sarebbe stata da matita blu .

Ma non agli occhi di Haydn. Pur essendo stravagantancato sfruttamento della polarita tonica —
dominante nella diversificazione tematica, I'invene dei temi nella ripresa non lo avrebbe scosso
piu di tanto. Ci sono vari suoi brani che presentgnesta caratteristica, la cosiddettairfor
recapitulatiorf "° (ricapitolazione “a specchio”), sin dai temi délacedella sinfonia n. 21, per
giungere al | movimento della n. 85 e 'omologolael.103, riassunti nel fulgido I movimento
della n. 89, esempio di come “nessun altra opeteelplpe mostrare meglio I'abisso fra le regole
accademiche a posteriori della sonata e quelled@la proporzione, dell’equilibrio e dell’interess
drammatico che governano realmente I'arte di HaylnE una spiegazione plausibile, poiché nelle
antecedentbonate a quattréordine naturale di A e B non era mai stato massdiscussione (8 4);
ragione in piu per ritenere le stravaganze del $@aitello” non solo frutto delle incertezze di un
compositore alle prime armi, bensi un tentativacede — per quanto non pienamente riuscito — di
cimentarsi in architetture difformi dal gia sperimeo canone sonatistico, sull’esempio degli amati
autori tedeschi: sebbene la prassi haydniana paegedchunque che nella ripresa A e B siano
enunciati entrambi alla tonica (cosa che qui nooade), Rossini crea un’intelaiatura che,
nonostante tutto, riesce a tenersi formalmenteiedipLo spirito di Haydn aleggia anche nella
contrapposizione tra l'oltremodo seria introduziamel successivo movimento veloce, arguto e
umoristico: le stesse caratteristiche che si riseoo nel citato | movimento della sinfonia n. 89
(nel quale ad un introduzione drammatica fa darediate una coda scanzonata a tempwalizel)

e similmente nel | movimento della n. 82, o anawgla Finale dell’ op.76 n. 1, contaminazioni che

gli attird gli strali della coeva stampa tedeta

" Escludendo la quale, I'unica forma plausibile baeeuna sorta di rondd a speccsim generiscon la sezione che
abbiamo voluto chiamare ponte a fare da ritorn&ld.problema e le origini del sonatismo a padaérondd barocco,
leggasi MARKUS NEUWIRTH, Does a ‘monothematic’ expositional design havediagfical implications for the
recapitulation? An alternative approach to ‘altereztapitulations’ in Haydnn “Studia Musicologica”, 51, 2010
pp.369-385

>E.HAIMO, Haydn symphonic fornit, p. 51
®C.RosEN Lo stile classicait p.180
"7 G.WHEELOCK, Haydn’s Ingeniousit p.35
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Sinfonia per Demetrio e Polibio

Il primissimo tentativo nellagone del melodrammigate agli stessi anni della sinfonia “al
Conventello”, ed e strettamente correlato ad urgl @pisodi piu noti dell’aneddotica rossiniana:
parrebbe infatti che il giovane musicista sia stdidato dal tenore Domenico Mombelli a ricopiare
a mente un’aria di un’opera di Marcos Portu§athe lo stesso tenore si rifiutava di far prendere
visione a Rossini. Conoscendo come sia poi firgl, prese I'imberbe Pesarese sotto la sua ala
protettrice, commissionandogli addirittura un’opesa libretto della moglie Vincenzina Vigano
(sorella del celebre coreografo Onorato), secorideolito metodo dell'artigianato operistico
d’inizio secolo: “mi si consegnavano le parole pea un duetto, ora per un’aria; e mi si contavano
un paio di piastre per ogni pezzo [...] giunsi ca®nz'avvedermene, a comporre una prima
opera”®. Lavoro - varato solo nel 1812 - che egli consistara pieno diritto come parte integrante
del suo catalog®’.

La sinfonia € un esempio frequentemente citatoegqcammpionario di stravaganze

Introduzione lenta DO
Esposizione Tema A x 2 volte
Ponte
Tema B [SOL]
Sviluppo B’ + cadenze [MI'b-SOL]

Ripresa Tema A x 2 volte DO
Tema B” [La]
Tema A x 1/2 volta DO

Cadenze SC 2

Tema A x 1/2 volta

Cadenze SC 2

Pseudo-Crescendo

Cadenze varie, PC

8 Trattasi diOmar re di Termageneappresentata al Teatro Corso di Bologna neb{B0GALLINO, Lo scuolaro
Rossinicit.. p. 37)

F.HILLER, Plaudereien mit Rossintit , riportato in GVANNI CARLI BALLOLA , Rossini, 'uomo, la musi¢avilano,
Bompiani, 2009 p.17

8«Che il caro Giulio legga benignamente il Demegi®olibio, mio primo lavoro, e Guglielmo Tell: vé@dche non fui
un gambero!”(Lettera di Rossini a Tito Ricordi, iggr21 aprile 1868)
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la piu evidente delle quali € che “Rossini sembrpggnato a evitare a qualunque costo una ripresa
regolare”®. In realta alcuni tasselli vengono aggiunti swiia dell’archetipo (I'introduzione si fa
piu drammatica, nella ripresa compare anche una sibrpseudo-crescendo in 6 ripetizioni, stile
Flauto magico basato su parte del materiale relativo a B’) presenza di uno sviluppo in piena
regola - per quanto brevissimo - € la prova chalaya avesse voluto, Rossini avrebbe potuto
sistemare anche la coeva sinfonia “al Conventellgiltre, per la prima volta c’'e assenza del ponte

nella ripresa

Si e gia illustrata la tendenza haydniana a vagastanzialmente le riprese (tanto che, sarebbe piu
corretto parlare di “ricapitolazioni'¥, lezione che Rossini sembra aver imparato findoopene; la
vera sorpresa € il lll grado bemolizzato al qualdi epproda nello sviluppo, basato su una
contraffazione del materiale di B: un spiccatatatine per le relazioni di terza (applicata a
movimenti distinti, ma anche all'interno di un mmento stesso) che Rossini dimostra sin dalle
Sonate a quattroe che sara caratteristica fondamentale nel sutondd comporre (8 5); come
sappiamo, Haydim primis & fortemente attratto da questo tipo di relazidarto da informarne
intere raccolte quartettistiche (op. 71, 74 e 7&)jrdoniche (leLondines). Inoltre, alcuni lavori
haydniani presentano degli sviluppi basati sul metearmonico che nell’esposizione € inerente al
gruppo della dominante: tra gli altri, i movimeimtiziali delle sinfonie n. 100, 101 e 102, nonché i
primo movimento del quartetto op. 64 n. 1

Ci sono pero due altre particolarita interessdiatimosfera da sinfonia concertante che investe il
brano e il particolare percorso armonico dellaasar.

Mentre A é suonato alternativamente dalla sezianidiakti e dagli archi, i vari B sono affidati ad
uno o piu strumenti solisti: fagotto (B), oboe (Bfagotto + oboe (B”), gli stessi due impiegati
negli a solodell'introduzione. Parallelamente, la produziongaica haydniana é disseminata di
parti riservate ai solisti (8 2.5); prendendo aspte una definizione di Rosen “per Haydn il salist

non & parte a sé (come per Mozart), ma un timbrbilmaolell’'orchestra™®®

, ed in questa sinfonia
Rossini fa le prove generali di tutti gli incisilstici che sapra impiegare con maestria nel futuro
prossimo, sia nei brani strumentali che come tessaninettivo del dramma in scena.

La particolarita armonica risiede nella ripresayeloi € una virata di B” verso il relativo minore

della tonica, cosa abbastanza inusuale data I'assen frazioni in minore nell’esposizione:

81 p.GossETT Le sinfonie di Rossirit p. 37; questa sinfonia & talmente atipica &witore Diabelli la “aggiustd” in
previsione della pubblicazione della riduzione pi@anoforte (1820 circa), riscrivendo parte del Ramtdel tema B,
apponendovi una ripresa del tutto nuova e piu exgol

82 Come avviene nella trattatistica anglosassonej cifiati lavori di Haimo e Caplin.

8 C.RosEN Lo stile classicop. 225
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nemmeno nelle sinfonie della maturita esistono tBnm modo minore, caratteristica che investe
solo certi temi A (ad es.iAureliano, Gazza ladia Siffatta prassi € assente anche dalla produzione
haydniana; al contrario, egli evita con cura I'WBaun qualsivoglia tema in minore nella ripresa,
specialmente della tonica minore o di un relatiinare del | grad§*, cosa che accade di rado (es.
nel I movimento della sinfonia n.85) poiché riddaestabilita armonica, compito principale della
ripresa I'obbiettivo della quale é I' affermaziodella tonica.

Si pud ben affermare cheoliverture per Demetrio e Polibiosia un passo avanti verso
'acquisizione dell'archetipo, ma che risenta aacdell’alto grado di sperimentalismo — come
spiegare, non ultima, la troncatura delle ulteremunciazioni di A nella Ripresa? - tipico dei
lavori preparatori, nei quali coesistono varie me ed influenze, prive di un ferreo controllo
totale da parte dell'autore.

Grand’overtura Obbligata a Contrabasso
Lavoro risalente con ogni probabilita ai primi afmilognesi (anch’esso forse scritto per I'allegra

brigata del Triossi e della tenuta di Conventeffo)rappresenta uno dei passi fondamentali per il

raggiungimento e la compiutezza del maturo stiésiroano:

Introduzione lenta RE
Esposizione Tema A x 2 volte
Ponte [LA — FA# - MI]
Tema B x 2 volte [LA]
Cadenze varie [la]
Transizione [LA]
Ripresa Tema A x 1 volta RE
Ponte [SI-mi—RE7-S0Il-LA]
Tema B x 2 volte RE
Cadenze varie
Coda Pseudo — Crescendd
Cadenze SCx 2 + P¢

84 |, ,;
Ivi, p. 89
8 Che era suonatore di contrabbasso: si veda I'trgararticolarissimo dell§onate a quattro
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Ormai la struttura & acquisita: l'introduzione #&ipta e il principio sonatistico sono ormai fatti
propri, € per la prima volta vi € un breve passdecaale (simile nellandamento a quelli del
Bruschinoe di Semiramidg in luogo dello sviluppo. La dicotomia tematica ésipraticamente
assestata: nell’esposizione A e affidato agli aréhiad archi e poi fiati, mentre nella ripresa A
(tronco, prassi ereditata @®emetrio e Polibip ® viene enunciato dai bassi e B da contrappunti di
fiati in entrambe le volte. La cifra di questo lawsta nella volonta di dare al tutto una forteureat
contrappuntistica; I'abilita rossiniana in questimpo perd non € ancora assurta ai livelli della
Messa di Gloria dello Stabat Matero dellaPetite Messe Solennelle I' empassealel giovane
autore si vede (e si sente) dalla prima all’'ultinoga. Sono tuttavia le strette connessioni traiilos
materiale tematico a destare interesse, anticipaitdd le soluzioni coerenti e germinali che
vedremo piu avanti.

Il tema A anzitutto, che dimostra uno spiccatoregse per la triade dell’accordo

e presenta nella seconda semifrase delle scalsttendenti, derivate dagli omologhi passaggi gia
sentiti nell'introduzionejdem il ponte, sempre fondato sullo stesso materiadelito, esposto a
canone tra violini e bassi e con inversione traogiiel ed accompagnamento
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Lo stesso tema B e di ovvia derivazione dalla séa@emifrase di A e soggetto ad un trattamento

canonico tra i fiati solisti

8 E che perdurera finolza pietra del paragoné1812)
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Nemmeno le cadenze si sottraggono al monotematisindondo, riutilizzando materiale

proveniente dal ponte. Superata la transiziondriates su materiale assai scarno, proveniente da B)
nella ripresa le caratteristiche dei due temi caab quelle dell’esposizione, con B destinato al
contrappunto tra le parti. Dopo le cadenze conefystcco la sorpresa: un sorta di coda finale nella

guale i temi A e B vengono sovrapposti, aumentgmagressivamente le dinamiche ed il tessuto

orchestrale

e Choasseme . —— — — . ——
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con la ripetizione del modulo enunciato quattroterofjualora fossero state tre avremmo potuto
definirlo senza dubbio il primo dei molti crescendgsiniani, anche perché i temi (a differenza del
pseudo-crescendo @iemetrio e Polibip sono organizzati secondo la nota accentazion@=2%
fondamentale per la riuscita del meccanismo itevati

La forte coesione del materiale, originato tuttauda triade maggiore e da una scala discendente, é
indice del livello di controllo sulla partitura, meaggiunto prima d’ora, e che si ripresentera nei
lavori futuri come un marchio di fabbrica dellolstrossiniano. Si vedra a breve come questa
germinazione sia strettamente correlata alla ptasgilniana; prassi che spesso prevede dei temi
concepiti per essere trattati sia canonicamefiteche per fungere da melodia quanto da

accompagnamento, cosa non dissimile da quanto eacagiesta coda.

Altrettanto suggestiva é l'ipotesi che queGtand’overturapossa essere la perduta sinfonia in stile
fugato che Rossini avrebbe scritto nell'infatuaziquer louverture del Flauto magico®®. Fatte
ovviamente le debite proporzioni (confrontare udeo piu maturo di un genio conclamato con un
frutto acerbo come questo e senza dubbio irrigargmer entrambi) qualcosa di mozartiano in
guesta sinfonia effettivamente c’é. Nell'introduzéorisuona il ritmo trocaico che & I'emblema
musicale che caratterizza il CommendatSreperaltro nella stessa area tonale di re minaneo-
milieu nel Don Giovanni: € una somiglianza cosi sorprendente, anche airmutilizzo dei timbri
orchestrali, che difficilmente puo essere fruttbaeso. Di influenze determinanti relativeFdauto

magiconon si puo pero parlare: entrambi i lavori iniziason dei possenti accordi iniziali, ma poi

87 Cosa che accade ad es. nelle sinfonie n. 59/IV88/103/1V, senza voler citare gli innumerevolinaetti composti
secondo questo meccanismo.

% Si veda la nota 50.

8 Tanto nell'lntroduzione (n°1) quanto nella spéérepifania del Terzetto conclusivo (n°26) e, owéante,
nell’Ouverture a tal proposito si vedaaBLO GALLARATI, Gluck e MozartTorino, Einaudi, 1975.
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l'introduzione rossiniana segue la citata tripaotie, cosa che il salisburghese non fa. Il fugato
mozartiano € riservato al materiale del tema A, tneeRossini tratta in modo contrappuntistico B
(come canone pero, non come fuga), ed il crescdrtiBlauto e ripetuto sia nell’esposizione che
nella ripresa, cosa che qui non avviene essengiagd riservata un’ appendipe domo sua

Tutto cio non risolve il dubbio: I'estrema differmn di caratura tra i due lavori potrebbe
effettivamente confermare l'ipotesi che si tratti wha fugirte ouverturevenuta male, distrutta
nell'originale ma sopravvissuta nelle copie a riante *°; non bisogna dimenticare che si tratta di
un lavoro risalente ai primi anni di frequenza peedl Liceo musicale bolognese, col giovane
pesarese probabilmente non ancora pratico debrigpdtrappunto insegnato da padre Mattethe

solo di li a poco avrebbe appre¥o

Sinfonia in Re, detta “di Bologna”

Per questioni legate al sostanziale rimaneggiamsumbito dalla Sinfonia in Mib quando divenne
I'ouverturede La cambiale di matrimonie- modifiche che ne resero ancor piu traballantgida
instabile struttura — si € deciso di non includenkdl’'analisi; di conseguenza la Sinfonia “di
Bologna” (1808)* & I'ultimo lavoro in ordine cronologico a preceeléringanno felice prima

manifestazione compiuta dell’archetipd.

% p.FaBBRI, Sinfonie giovanilicit. p. 6

%1 Seguendo pedissequamente sia i testi che il metiddadre Martini, suo esimio predecessore, eglivetato “allo
studio degli scolari specialmente in cio che rigiaalo stile fugato”, CAUDIO SARTORI, Il Regio Conservatorio di
musica“G.B. Martini” di Bologna, Firenze 1942, p. 180

92«Una volta impratichitomi di contrappunti e fugbkiesi a Mattei che cosa mi avrebbe fatto fareguio.ll canto
piano e il canonéu la risposta. Quanto tempo dovro dedicatdipaio d’anni lo perd non potevo piu aspettare [...]”
(F.HILLER, Paludereien mit Rossingit p. 77)

% L'autografo & conservato presso il Civico MuseblBirafico Musicale felsineo; la prima esecuzioaeyenuta
presso I’Accademia Polimniaca il 23 dicembre 1868ne recensita dal “Redattore del Reno” in datdi@®mbre
(MARCOBEGHELLI, Bologna, nobile patria di aggressioni e di mortddéh Gioachino Rossini 1792-1992 mostra
storico documentaria cura di Mauro Buccarelli, Perugia, Electa, 19p381)

% Cid non & del tutto esatto, essendo ancora ajpedso della sinfonia pdrequivoco stravagantél811) la cui
discussione si € volutamente lasciata a fine pafagr
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Introduzione lenta RE

Esposizione Tema A
Ponte [MI'7 —LA]
Tema B x 2 volte [LA]
Cadenze
Sviluppo B’ x 2 volte + cadenze [SI b]
Ripresa Tema A RE
Ponte

Tema B x 2 volte

Crescendonannheimed

Cadenze

Crescendonannheimef

Cadenze PC

Per la prima volta I'introduzione si apre con larssione giambic&>, una cifra tipica di Rossini
tanto che “anche I'ascoltatore occasionale tendeaudtificarlasic et simplicitercon lo stile del
Pesarese®: segue poi un passaggio nel quale spicca laigerittei fiati e si tocca il modo minore;
nelle cadenze che chiudono la sezione vi sono degsi in legato degli archi gravi che ricordano
da vicino gli ostinati “marini” che, simulando lexde, introducono la cavatina @iancredi E un
introduzione poderosa, che denota un altissimdidivg scrittura.

Il tema A, diretto ed incisivo, € equamente diviigzouna fanfara dei fiati ed un conseguente affidat
agli archi, simile nella contrapposizione di regisia strumentali che espressivi al tema A del |
movimento della sinfonia n.82 “L’ours” (in bilicaa fanfare incisive avaltzerdisimpegnati), o al
Finale della n. 59 “Fuoco”, che inizia con un faafgper poi svilupparsi affidato al resto
dell'orchestra. La brevita di A conduce direttangeal ponte — anch’esso di poche battute - che ne
riprende parzialmente il materiale. Meglio strudtior € B (tanto da essere stato riutilizzato con
modifiche minime nella sinfonia de'inganno felicg, un gustoso inciso dei fiati contrappuntato
maliziosamente dai violini I, che nella ripetiziogseinvertono i ruoli. Brevissime cadenze portano
allo sviluppo il quale, come iDemetrio e Polibipnon & altro che una ripetizione dell’inciso B ad

un grado diverso della scala, in relazione di teaala fondamentale - tanto che la modulazione da

% Che, allineandosi a certa musicologia americasaResen) si potrebbe definire “ta-dah”, riechegdéla locuzione
“um-pah” utilizzata per definire un ritmo in batter levare (affine al nostro modo popolare chegsadl ritmo ternario
del valzer “zum — pa - pa”).

% M. BEGHELLI, La retorica del rituale nel melodramma ottocentesearma, Istituto Nazionale di Studi Verdiani,
2004, p. 169
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La maggiore a Fa maggiore (il V grado di Si b) amea per nota comune (la): stesso meccanismo
che consentiva ilbemetrio e Polibiola modulazione Sol maggiore—Mi bemolle maggioreeé
ponte della Obbligata a ContrabasSauella La maggiore—Fa # maggiore (Do#, nota tiiatdel
corno). Questa € un’ articolazione che si troveeste in Haydn ad es. nella sinfonia n. 98, con il
passaggio dallo Scherzo (in Mi b maggiore) al TmoDo maggiore) che avviene in modo identico,
secondo una prassi che verra ereditata, tra gli afiche da Schubert e Dvordk

Segue quasi d'acchito la ripresa tutta alla toniche varia dall’'esposizione solo per la sezione
finale - nella quale compare per la prima volt&Riwssini il glorioso crescendaannheimerper la

verita ce ne sono due distinti, caso rarissimo.

L’estrema concisione di questo lavoro, unita ateataratteristiche come la mancanza di unitarieta
nel materiale tematico, la presenza di uno svilyppesenza di crescendo “alla Rossini” (seppur in
versione ancora “pseudo”) e la vetusta nell'usoadescendanannheimeipotrebbero far pensare
ad una datazione precedente, se non fosse peredgivwocabili prove documentarie di cui si

dispone.

Al contempo, sono le caratteristiche dell'introchre a far si che si possa ritenerlo un passo avanti
rispetto a quanto scritto fino ad allora. Lo scatdato dall’estrema profondita che traspare dalla
scrittura musicale, affine alla sapiente orchesgiree haydniana dellRappresentazione del Caos
seppur in tonalita differenti - {faose in Do minore — entrambe iniziano con un poderoEsono

(la scansione giambica). La raffinata scritturéiai ed archi all’'inizio

9" Ad es. nel passaggio dallo Scherzo al Trio défitsia n. 9 “La grande”. Altri passaggi simili edidentissimi si
trovano nella 100/1, nella 101/1l. (H.GoRBINS LANDON, D.W.JONES Haydn: vita e opereit, p. 446)
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ricorda nel risultato sonoro un omologo passaggidCaos a batt. 8-16, quasi Rossini avesse fatto

una crasi tra il ritardo con nota di volta al INago bemollizzato di b. 8 e la figura del flautdodi5
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Le cadenze finali rossiniane (che abbiamo assoai@itmcred)
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riecheggiano, nella decisa ripetitivita dei bassaed contrasto con la scrittura dei fiati, quanto
accade nella ripresa d€laos®® a batt. 44: vi & anche la medesima tendenza \&scordo

diminuito, che all'ascolto si percepisce appieno

% Questo brano rappresentante la materia informzepente alla creazione divina &, paradossalmeelia, pitl
classica delle forme sonata, forse il maggior esemipsense of humouraydniano.; si veda AETERBROWN,
“Caos” di Haydn: genesi e geneiia Haydncit. , pp.209-248
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Si noti inoltre come le crome scandite da gli aadhunisono-ottava siano simili nella figura e lael
funzione di raccordo a quanto accade nei celliidassi prima deif nel primo degli esempi.

La tensione drammatica di questa introduzione ai asaggiore del’omologa che caratterizzava la
sinfonia “al Conventello” (che pure é scritta in deominore), e le reminiscenze haydniane non

sono estranee nel conferire a quest’atmosferadaratmisteriosa i giusti equilibri.
Sinfonia per L’equivoco stravagante
Si e volutamente lasciato in coda al ragionameniestp ulteriore esempio del primissimo stile

sinfonico rossiniano. | dubbi su alcune sinfonia via utilizzate per quest’'opera erano gia stati

sollevati da Gosseff, che esclude quelle in Fa maggiore (presenteedétione Leidesdorfi® e

9 P.GosSETT Le sinfonie di Rossirtit p. 93 e sg.
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in Re maggioré®®, tacendo di lavori noti come sinfonie Alireliano in Palmira'®® e Torvaldo e
Dorliska ', opere di una maturitd sconosciuta al Rossini 1841. Rimane come candidata
principale quella dell&€ambiale di matrimonigoriutilizzata e leggermente modificata con I'agga

di due trombe'®* prassi che ben si adattarabdus operandiossiniano (la stessa sinfonia, con
'aggiunta di ottoni e percussioni apkelelaide di Borgogna

Il punto & un altro; le obiezioni mosse nei confrafei lavori summenzionati sono di diversa
natura, poiché una cosa é l'insensatezza di re¢amelana composizione, l'altra & I'espellerla dal
catalogo rossiniano. Chiureliano e Torvaldodebbano restare dove sono e pacifico, e la siafoni
in Fa dell’edizione Leidesdorf e evidentemente sawlalle caratteristiche della scrittura tipiche de
Nostro. Il campanello d’allarme suona pero peritdosia in Re “di Parigi”: seppure manchino
prove che essa sia effettivamente l'originale, nmedo possa essere cassata come non rossiniana,
dato che presenta delle caratteristiche che siigtemo perfettamente nil rouge evolutivo che si

e tracciato.

Introduzione lenta RE
Esposizione Tema A
Ponte
Tema B [LA]

Pseudo-crescendo |

Cadenze [LA7]
Ripresa Tema A RE
Tema B

Pseudo-crescendo Il

Cadenze OMT x 1

Pseudo-crescendo Il bis

Cadenze OMT x 4 + PC

10 M.1. Leidesdorf, n. 995, 1820 circa.

11 presente nel manoscritto dell'intera opera, PABifilioteque Nationale (Fonds du Conservatoirel 81957

192 Che compare nell’Edizone Ricordi dello spartito ganto e pianoforte, 1850 ca.

193 presente nella maggior parte dei manoscritti ctintdlell'opera, compresi quelli conservati a Ros{Public
Library), New York (Public Library), Bruxelles (Cervatoire) e al Conservatorio di Firenze

104 M.BEGHELLI - S.RANA, L’equivoco stravagante, edizione critica, Milaficordi, 2002; ci sono dei dettagli che
fanno propendere per questa ipotesi, come il fdtéocopia delle parti si trovi a Ravenna, e prasermtei tratti grafici
tipici rossiniani (gli accenti chiusi) che il cotasha riprodotto fedelmente.
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Le obiezioni, nate a partire dalla deviazione dalfassi, sono: I'introduzione € bipartita e non
tripartita, non ci sono né sviluppo né transizidogo I'esposizione, 'OMT finale e ripetuta quattro
volte invece di tre e nella penultima battuta dél@ conclusiva c’e un improvviso ritorno alla
dominante, uinicumin tutta la produzione rossiniah& Da quanto emerso fin ora, il bipartitismo
dellintroduzione si riscontra nella sinfonia “alo@ventello” - e non diverra vincolante sino ad
archetipo acquisito -idem per I'assenza di sviluppo o transizione; le cade@MT ripetute in

numero differente da tre potrebbero rientrare nghlerimentalismo evidente degli anni 1806-1810,

cosi come il brusco ritorno alla dominante a ridodslla conclusione.

A fronte di queste divergenze, balzano agli ocdtuirze caratteristiche che il Rossini maturo fara
rientrare nell’archetipo, quali il prevedere l'asga di un ponte nella ripresa, il riutilizzo di
materiale armonico conclusivo dell’introduzione i(ga accordo di Si b) per consentire la ripresa
196 1a distinzione tra tema A affidato agli ar¢fif e tema B ai fiati, 0 ancora la struttura del pseud
crescendo Il, che é affine a quella vista per$oeado della maturita (2 x8 +2x2+2x 1 +2@+

Per queste credo si dovrebbe ascriverla senza eemhgatalogo rossiniano: non € nota la datazione
(e ipotizzabile una collocazione a ridosso delfapia operistica del 1810 piuttosto che verso |l
“Conventello”), e nemmeno le origini e gli usi abj@ali venne destinata - forse per delle riprese
successive deEquivoco stravagante ma la mano deTedeschinache si nota in piu punti della

composizione €, a mio avviso, fortemente presente.

1% Bjanca e Fallieroe L'assedio di Corintpcome si vedra, sono casi a se stanti.

19 Riutilizzo del materiale in posizioni simili cheoBsini adotta anche nella musica vocale: si vedanes. i rondo di
Ernestina né.’equivoco stravagantd’'omologo di Clarice né.a pietra del paragoa e quello di Isabella rigitaliana
in Algeri, nei quali parte del materiale presente nel Tedipoezzo funge da ponte tra la doppia esposizietia d
cabaletta nella Stretta conclusiva.

197 E costruito secondo quella tendenza alla sospeasiel ritmo armonico-musicale, vista come caratiea comune
a certi temi del Nostro e di Haydn: questo & farpeimo caso evidente di tale fattura che si rigca nelle sinfonie
rossiniane.
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Sinfonia per L'inganno felice

Ecco, finalmente, la prima compiuta definizionel'dethetipo: ogni elemento € al suo posto,
compreso il rapporto pre-crescendo / crescenderfgsselle altre sinfonie), con quest’'ultimo che

ora possiede tutte le caratteristiche per defitalsi.

Sezione N° battute Tempo Metro Tonalita
Introduzione lenta 27 Andante sostenuto Ya RE
Esposizione
Tema A 16 Allegro vivace C
Ponte 27 [Si—MI]
Tema B 16 [LA]
Pre crescendo 4
Crescendo 8

Cadenze | gruppo H 8+3

cadenze Il gruppo

Transizione 8
Ripresa 16 RE
Tema A
Ponte 21 [SI'b-LA]
Tema B 16 RE
Pre-crescendo 8
Crescendo 8

Cadenze | gruppoH{ 8+ 12

cadenze Il gruppo

Con questo lavoro puo dirsi conclusa la fase drapgistato sinfonico, ed al contempo si apre per
Rossini un periodo di assestamento, caratterizzamopre da una certa dose di sperimentalismo;
nessuna sinfonia e uguale alle altre, ed anziwi érescente e progressivo interesse per la caesion
del materiale motivico, che via via tende a germaraga pochissime cellule iniziali (come avveniva
per I' Obbligata a contrabbas3panche qui vi & una certa unita tematica, basgteo/are come il
materiale dell’introduzione e quello che informaeMA nasca a partire da una scala ascendente per

gradi congiunti.
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Sinfonia per La scala di seta

Sezione N°battute Tempo Metro Tonalita
Introduzione 3 Allegro vivace C DO
17 Andantino
Esposizione
Tema A 32 Allegro ¢
ponte 29 [DO - la - RE]
Tema B 20 [SOL]
Pre - crescendo 8
Crescendo 12
Cadenze | gruppo H 8+6
Cadenze Il gruppo
Sviluppo 49 [MIb - do - SOL]
Ripresa
Tema A 32 [DO]
Ponte 24 [LAD - fa - SOL]
Tema B 20 [DO]
Pre - crescendo 8
Crescendo 12
Cadenze | gruppo H 8+21

Cadenze Il gruppo

Formalmente vi e la solita bipartizione tra intragiune lenta (le 3 battute iniziali in Allegro vivac
sono assimilabili ad un semplice esergo) e movimestoce; la particolarita di questa sinfonia é
che, al contrario dal solito, Rossini non si liméd una semplice e breve successione accordale
nella transizione tra esposizione e ripresa, maagtidce un vero e proprio episodio di sviluppo,
sezione presente solo nella giovarBiefonia in Rein quella peiDemetrio e Polibice, sui generis
nelL’assedio di Corinto

L’introduzione non é tripartita come quelle dellatorita, ma presenta il citato energico esergo
iniziale e il tema cantabile affidato ai soli fiagi nota gia la cellula motivica che informa gparte

del materiale tematico e ritmico del brano, osaiadala discendente di terzine affidata ai viadini
alle viole che nel breve Allegro vivace percorre ghge volte I'ambito della doppia ottava (da Do5
a Do 4 a Do3);
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VIGLINI
I1.

VIOLE

la melodia cantabile dell oboe accompagnato ddii feti che segue trae origine dalla stessa
escursione - limitata ora allambito dell’ottavaaggiungendovi nella prima cadenza in Do un

interesse per l'arpeggio sulla fondamentale (Radiel tema)
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Il tema A (affidato prima agli archi e poi ai fippresenta delle caratteristiche simili, aggiungesmd
un certo interesse per l'arpeggio sui gradi detilmdo fondamentale. Curiosamente, inizia alla
dominante — la tonica si instaura solo alla tera#&uba - , similmente a quanto accade nel |
movimento della haydniana Sinfonia n°92 “Oxford”iadjuella in Mib dello stesso Rossini:
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Il ponte stesso, dinamico e propulsivo, si basarsuvariante di questo inciso
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Il tema B, al pari del cantabile dell'oboe nelltiotluzione, coniuga il citato interesse per I'arpegg
sulla fondamentale (che qui € Sol maggiore, flautilarinetti) con I'inciso iniziale, grazie alla
figura discendente eseguita anche dai violini éd stansione ritmica degli archi sul quarto di
batt.1;
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nemmeno il successivo comico contrappunto acefaltodoe sfugge alla figurazione di ottava

discendente.
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Altro fattore di coesione motivica € rappresentd# breve e sinuoso inciso che collega le due

enunciazioni del tema B, affidato a flauto e clatio:
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ed a sua volta deriva dal disegno cromatico dedéobolista nell'introduzione lenta, un’assonanza

che si coglie molto di pit nell’esecuzione cheaahrta.

ot

L’inciso su cui si basa il pre-crescendo € unaasdrtacciaccatura in battere dei fiati seguita da u

L

inciso acefalo degli archi, con simile acciaccafunale:

Queste due componenti derivano rispettivamentea aaata battuta 1 (il quattro Do cooulade

iniziale) e dal contrappunto affidato all'oboe teina B, anch’esso acefalo.
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La sezione dello sviluppo e in Mi bemolle maggigoenferma dell'interesse rossiniano per i
rapporti di terza gia incontrato iDemetrio e Polibiy, introdotta nel passaggio dal Sol maggiore
che chiudeva l'esposizione da una cadenza perfiatliche ricorda nella modulazione tanto gli
analoghi passaggi del | movimento della “Jupitede¢ | movimento della n. 99 di Haydn (§ 2.5).

Il tutto inizia con 8 battute affidate ai soli figtrait d’union timbrica con I'introduzione lenta e la
seconda enunciazione del tema A), che lascianaspdain’elaborazione del tema B: interessante,

nella frazione in do minore, I'orchestrazione itagh tra violini | e fagotto per enunciare il tema

] | |~ 2o T o - |
B —— il + ¥ L i=—F | 'ﬂ
Pdalow e
ol —— T
g3 == == = I =
Fo
' T m e E EhR mbe e o =
= = ¥ W FE i
E' F =
- = i — = ==
F¥ 13 3 2 = (B ® o w |[*2+ % 2 -<[jd w & # |¥ ¥ ¥ =
e e M —
i == ==

- ks —
= - - - T
b ba
e - & 3 I & -& o —

una colorazione timbrica resa sistematica da Hanalle Parigine (2.5.3)

Verso la conclusione compare anche un breve in@ffitjato alternativamente a violini | e

violoncelli coi contrabbassi, un salto di ottava clecheggia I'escursione del materiale iniziale:

La ripresa e pressoché identica all'esposizione, wo paio di sostanziali varianti: il tema A e

affidato qui non ad oboe e flauto, ma a oboe eavintb, espediente timbrico che ne aumenta la
luminosita; il ponte €, come da prassi rossiniangerso da quello dell’esposizione - alla tonica Do
- ossia al IV grado bemollizzato (La b), evitandoridondanza di una ripresa tutta alla tonica.
Inoltre egli lo accorcia per rendere equilibratarifesa, dato che il numero di cadenze finali e

maggiore rispetto all’esposizione.
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In questo lavoro la componente dell’'unita temaédea le piu forti che Rossini abbia mai concepito
nella prima parte della sua parabola compositaasolonta di far germinare tutto da una manciata
di idee € evidente, come nel caso del tema B: guete abbiamo definito I'arpeggio sulla
fondamentale & un inciso dattilo tratto dall'inizell'aria di Lucilla “Sento talor nell’animo”
(n°5)*°® ma Rossini nella sinfonia non lo cita testualreemmettendone il secondo membro per

sostituirlo con qualcosa di piu inerente al cosnativco del brano, la scala discendente d’ottava.

Come reminiscenza, si confronti I'attacco anapest& I'andamento del tema A col suo
accompagnamento con quello d&vacedel | movimento della sinfonia n°102 di Haydn,elaer

pacifiche delle ovvie differenze accentuative dleho armonico e della dinamica:
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Le particolarita dell’orchestrazione sono un altiaio saliente: i frequenti passaggi affidati ai sol
fiati richiamano analoghe frazioni, come ad esteiha A nella riesposizione rievoca I'impasto

timbrico del finale della sinfonia n°82 “L’ours”bb 12 e sg. 0190 e sg.
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198 ysato poi anche ndlurco in Italia(n.1, Introduzione, “Nostra patria & il mondo (8
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o il secondo tema della medesimo movimento dedissst sinfonia
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L’accompagnamento in pizzicato degli archi (car&teo sia di A che di B) e cosi esteso che é
difficile trovarne un uso simile nell’ Haydn sinfiste, piu aduso a servirsene nei quartetti (al ghari
Rossini, con manifesti scopi umoristici, come nehake dell’ op. 33 n. 4) e in generale nei
movimenti lenti; in misura piu frequente si ritrovadei passaggi affidati ai fiati con sostegno degl|
archi in pizzicato, come in numerosi Trio (esemplguello della sinfonia n. 63) ed in certi

movimenti delleParigine, come il Il della n. 84
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Non ultima la componente retorica: il citato casto timbrico tra fiati ed archi & una cifra
fondamentale di questo lavoro, e prende talvolif@dghe di una marcata dialogicita, come nel caso
del tema A affidato prima ai fiati e poi, identicagli archi, o il tema B, con il suo equilibrio
antecedente-conseguente giocato sul botta e rsspastlauto+clarinetto+archi e la coppia di oboi,
tanto da essere soggetto alle elaborazioni deiloppo.

Curiosamente, cosa ci puo essere di maggiormetuiecee nell’affidare sin dall'inizio ad una scala
di toni discendenti il compito di fare dexordiumin una farsa che nella scala ha il suo nodo

drammaturgico cruciale?
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Sinfonia per Il Signor Bruschino

Sezione N°battute | Tempo Metro Tonalita
Introduzione 38 Allegro ¢ RE
Esposizione
Tema A 16 Mosso
ponte 34 RE

MI]
Tema B 11 [LA]
Pre-crescendo 8
crescendo 12

Cadenze | gruppo +| 10 + 8
Cadenze Il gruppo

Transizione 14

Ripresa 16 RE

ponte 35 [Slb - sol - LA]
Tema B 11 RE
Pre-crescendo 8

crescendo 12

Cadenze | gruppo § 10 + 27

cadenze Il gruppo

Priva di introduzione lenta, sebbene vi sia la fiip@ne con una sorta di frazione veloce, l'inciso
iniziale in levare - un semitono discendente summiagli archi in ottava - € una sortaleitmotiv

dal quale germina la maggior parte del materiateateco e ritmico della sinfonia:

FIOLENI
In.

VICLE

VIOLOMCELLI

CONRTHRABARS]
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Poche battute dopo lo si trova in un passaggiidéni |

Questo inciso altamente umoristico € largamenggacitell'introduzione, ed anche i celebri colpi a
percussione che i violini Il danno sui leggii (ongriamente sui piattini delle candele) gli sono

ritmicamente imparentati,

== i ster

il quale inciso viene inoltre espanso sino ad agsamuesta scansione

R P M I e e = e b

Ci sono tuttavia un paio di eccezioni. Anzituttdama A, autoimprestito dalla giovanile Sinfonia
“al Conventello” (1807); non ha legami con I'opepalr ricordando - solo in parte dell’antecedente
— I'esordio strumentale del duetto Florville-Filibe “lo danari vi dard” (n. 2% . Siamo di fronte

ad un tema preesistente, che non ha percio algamie con I'inciso iniziale.

Anche per il ponte, che deriva molto del suo materilalla Sinfonia “al Conventello” (sebbene qui
il ritmo armonico sia dilatato del doppio), valedtesso discorso; si compone di due parti, con la

seconda — che € originale - costruita sull’onnipnés semitono discendente

199 Anch’esso riutilizzato, néfurco in Italia duetto Fiorilla — Geronio “Per piacere alla sigaia(n.6)
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Inoltre, al termine del ponte si ripropone unaasdione identica (solo una terza minore sotto) gia

presente nella frazione conclusiva dell'introdugpdove si alternano lgitmotived il bruitismedei

violini Il
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Dall’espansione del levare che caratterizza I'efisaumoristico deriva anche la componente
ritmica dell’laccompagnamento in pizzicato (celbassi) del tema B, mentre la melodia e costruita

sempre sul semitono, stavolta ascendente
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Il pre—crescendo sfrutta appieno il semitono, sidarfigurazione degli archi che nelle risposte dei
fiati in terza
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Ideml’inciso affidato a flauti e oboi nell’episodio berescendo,
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ed in quelle del Il gruppo, affidato a fiati e \gol
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In questa sinfonia non c’€ uno sviluppo, ma la pawale e semplice delle transizioni, la quale
riutilizza una scrittura gia vista nell'Introduziere nella frazione finale del ponte, con il tictioet

degli archetti associato all’onnipresente semit@t@volta ascendente (come nel tema B)
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La ripresa e una copia dell’esposizione, con laqutibile virata del ponte al VI grado bemollizzato
(Si b) che stavolta utilizza I'inciso di semitonerbprima della frazione finale, presente identica

nell'esposizione:

ey, prp i, ttinenz i fine 0 o fiRe 2 3.
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La sinfonia ddl signor Bruschinopuo sembrare meno coesa nell’utilizzo del matemabtivico di
guanto non lo fosse quella Ha scala di setaa causa dell’estraneita del tema A &ltiné scaturita

dal semitono iniziale; tuttavia la coesione qui sorealizza solamente per I'appartenenza di iutto
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materiale ad un medesimo nucleo motivico come ri&tlalg bensi nell'ossessiva presenza di un
inciso double facetanto melodico quanto ritmico, sconosciuta alkcpdente caso. L’ostinazione
che Rossini ha nel riproporre i battiti nudi e arddi violini Il ogniqualvolta vi siano sezioni di
raccordo post cadenzali — dove cioé I'energia @oedrmonica raggiunge i livelli minimi - e da
leggersi come la spogliazione dell'idea musicalautto cio che é costruzione armonica, invenzione

ed orchestrazione, per presentarla nella sua migiaalita.

Tra le due esposizioni del tema A si nota un egpedidi raccordo molto diffuso in Rossini, quello
di connettere due sezioni tramite brevi passaggicdle affidati agli archi (da soli o talvolta all’

unisono):

E’ un accorgimento validissimo, che riesce a smerfanergia cinetica di un tema per garantire
una ripetizione altrettanto incisiva; viene apgiicaoerentemente anche agli stessi brani d’opera,
dove adempie ad un’affine funzione di articolazi¢sieveda ad es. il duetto déféliana in Algeri

“Ai capricci della sorte”).E’ un espediente chetisiva gia in autori precedentt’ ed & pratica
comune in Haydn, come ad esempio nella Sinfonia rit& poule”, | movimento, usato nella

frazione finale del ponte tra tema A e B:
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Curiosamente, la sinfonia dBtuschinocomincia in una tonalita “sbagliata” (Si minorelimgo di
Re maggiore) , o meglio, allude ad un modo minarango invece si sviluppera per intero sul

cardine del relativo maggiore. In Haydn c’e un fam@recedente: il quartetto op. 33 n°1 sembra

1073 gli altri, Mozart e Cimarosa (ad es. nel Finaldell matrimonio segretp

196



iniziare in Re maggiore, ma si rivela — grazieaatordo di Fa diesis maggiore — essere concepito

in Si minore:

1.
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Lo slancio melodico del tema A — derivato come aeattlla Sinfonia “al Conventello” — é
paragonabile al vocabolario dello Haydn prima m@anita scala ascendente - alla stessa tonalita e
con I'enfasi sul V grado — si ritrova nel tema pote del Finale della sinfonia n°6 “Le Matin”

(1761), dove e affidato tanto agli strumenti cotarai (flauto, violino) quanto al ripieno orched¢ra
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Per amor di metafora, si ha la sensazione che agsbia costruito un vasex novoa partire da
pochi cocci preesistenti (A), ma abbia usato p#datla nuova struttura un materiale omogeneo e

coerente in ogni sua parte, sulla falsariga di tuancade in Haydn.
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Sinfonia per Il turco in Italia

La mano rossiniana € ormai fermissima, e la coesinativica raggiunge in questa sinfonia livelli

guasi parossistici

Cadenze Il gruppo

Sezione Battute Tempo Metro Tonalita
Introduzione 29 Adagio RE
[FA]
Esposizione RE
Tema A 33 Allegro
ponte 53 RE[RE7-SI7- M7
FA - MI]
Tema B 16 [LA]
Crescendo 16
Cadenze I gruppo+] 8+5
Cadenze Il gruppo
Transizione 24
Ripresa
Tema A 33 RE
Tema B 16
Crescendo 16
Cadenze | gruppo +] 8 + 29

Anche qui tutto ha origine nel materiale

dellaccordo maggiore, che funge sia da

nell’accompagnamento

WViolino £

Im 1

Viola

Vieloncella

dellidtzione; l'interesse e focalizzato sulla triade

inciso temanei violini | che da ostinato terzinato

e m—
T

Contrabasso

11 o si @ voluto semplificare rispetto all'esempial garagrafo precedente, tenendo in consideratéotmalita di
maggior peso specifico dell’landamento armonico
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Successivamente compaiono una serie di variaziglia dtessa idea, con la triade prima allargata
oltre 'ambito dell’ottava

- Eﬁ_:"- &'——_E—r
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La frazione dell'ostinato viene poi ripetuta, e cessa l'inciso di triade discendente, che conclude

I'introduzione.

Il tema A & preso dal crescendo del terzetto Pimsa®s-Geronio-Narciso “Un marito scimunito”
(1, 4); il ritmo puntato dell'inciso di triade “sttiisce i semplici ottavi del terzettd™? pur
conservando intatta la sua linea melodica discergdstretta parente della prima variazione sopra

citata

12p GosseTT Le sinfonie di Rossimit p. 49
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Anche il ponte deriva il suo materiale dall'intraiione, essendo costruito sia sulla terzina che

sull'arpeggio dell’accordo fondamentale, qui riunil disegno dei violini |

e poi ripreso nelle formule cadenzali successiv®jedviene associato a scale dal movimento
ascendente e discendente di violini Il e violearzé sugli accordi di Mi maggiore-La maggiore: Si

noti inoltre la finezza contrappuntistica del breamone tra violini | e celli +bassi
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Il tema B cita testualmente l'inciso iniziale, agggendovi nella seconda semi-frase il moto scalare

ondulatorio appena visto negli archi, qui affidatbauto ed oboi

N s e e e e e ————
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ed anche l'intervento della tromba solista e castrecombinando la terzina con i gradi dell’accordo

fondamentale.

s _Bole | e e .5 2 = e
'rr.'F : T, o Tl = =
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Il crescendo — derivato dal duetto Selim—FiorilBelia Italia alfin ti miro” - € il risultato della
sinergia di questi tre elementi: I' anacrusi deihgpresente inciso iniziale (omessa la fondamentale

dell’'accordo), la terzina (alle viole) e I'ondulata accentuata nella sezione del ponte

discorso che vale anche per le cadenze del | gruppo
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Anche la transizione ne e caratterizzata, non ésesatliro che una sorta di riproposizione di parte
dell'introduzione, quella prima dell'assolo del wor(col galoppo delle terzine esposto una volta

soltanto).

La ripresa, come da prassi, ricalca I'esposiziowie;é tuttavia una sostanziale differenza,

'omissione del ponte. Si sa che Rossini ne aveeaigto uno (al solito VI grado bemollizzato) di
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oltre 10 battuté™® poi scartate nella versione definitiva. PhilipsSett nel suo noto saggio sulle
sinfonie rossiniané™* giudica questo taglio come unico deterrente pdssiéd un’insostenibile
ridondanza: se anche la ripresa avesse avuto tep@nche ponte, il piu lungo mai scritto da
Rossini) basato anch’esso come A etBaffini su una metamorfosi dell’'unico inciso iniziale, la
struttura avrebbe potuto crollare sotto il pesdadgpetitiva monotonia, perfetta applicazione del
“principio di ridondanza”esposto nel cap. 2. Inlamoro come questo la coesione non e data dalla
ripetitivita delle sezioni ma si trova al loro imte, nella genesi stessa del materiale ritmico-
motivico, che trova un importante precedente foenmedl primo movimento dell’op.33 n°1, dove si
passaex abruptodall’area della tonica addirittura a quella deltaminante, senza necessita un vero
e proprio ponte.

Altra differenza risiede nelle cadenze finali degiiuppo, dove l'inciso iniziale ricompare nei fiat
mentre agli archi all’'unisono o in ottava (radd@pidai fagotti) spetta il compito di ribadire le

terzine:

Quella della sinfonia dd turco in Italia € I' esempio piu ardito che Rossini abbia condoib
campo della rigida monotematicita e della coesiole¢ materiale dai tempi della Sinfonia
“Obbligata a contrabbas$pe restera insuperato nella sua produzione stntete

L’introduzione € qui tripartita, e risponde allet@ccaratteristiche archetipiche riscontrate nelle
sinfonie piu mature del Pesarese, correlate comi® lle introduzioni haydniane; che un unico
inciso funga da tema ed anche da accompagnamattiar@ influenza del collega austriaco: oltre
agli innumerevoli casi presenti nellop. 33, notadl &aso quartetto op.64 n° 5 “L’allodola”, |

movimento, nel quale le note puntate di violin@itila e violoncello

113 5j veda a tal proposito MAGARET BENT, Il turco in Italia, Edizione critica delle opere di Gioachino Rossiteésaro,
Fondazione Rossini, 1998
14 p GosseTT Le sinfonie di Rossiriit, p. 46
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Allegro moderato
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Esempio simile e maggiormente noto si trova nelovimento del quartetto op. 76 n. 2 “delle
quinte” (nel quale l'intervallo omonimo funge dar&, accompagnamento e forza propulsiva del
discorso musicale), o ancora nel Finale della Siaf@°103, dove tutto si dipana dalla forza ritmico

- propulsiva dell'inciso iniziale acefalo dei vioiil

il gquale acquisisce via via caratteristiche cangidmngendo da tema o da tessuto orchestrale (come
accade nel primo movimento deffaintabeethoveniana).
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3.4 Allontanamento dal modello

L’esempio delTurco in Italia consente di sviluppare un ultimo ragionamentoesirifluenze di

Haydn nella produzione sinfonica rossiniana. Siséovcome sin dai primi tentativi giovanili vi sia

stata una sorta discalationcostante verso la concezione di un modello unitaaeppur con dei

picchi di incremento @Qbbligata a contrabasgoe di decrementdSinfonia in Rg sviluppatasi

parallelamente alla personale rielaborazione decyi funzionali del sonatismo classico.
Il Rossini che inizia a ragionare e produrre pdeatri napoletani comincia a mostrare delle
tendenze opposte, di allontanamento dalla coesmoigvica a tutti i costi: nuove ed impellenti

esigenze drammaturgiche vanno di pari passo ebbdndono di certi obbiettivi formali.

Il destro per dimostrare questo crescente disisserei viene fornito dalle sinfonie di tre lavori

composti a poca distanza gli uni dagli altri, itatd Turco (14 agosto 1814)Sigismondo(26
dicembre 1814) e@tello (4 dicembre 1816)

Turco in ltalia | Sigismondo Otello
Introduzione | X X X
assolo dell’oboe e non del corng
Esposizione | X Y Y
Tema A Nuovo tema
Ponte X Y Z
Presenza nella semifraseSimile a Sigismondp
dell'incipit del Turco nessun riferimento 4
Turco
Tema B X Y z
Nuovo tema, autoimprestito d:aNuovo tema
La scala di seta
Crescendo X Y Y
Nuovo crescendo ComeSigismondo
Cadenze X Y Y
Nuove cadenze Nuove cadenze
Transizione X Y Z
Nuova, riferita al materiale de¢lNuova Transizione
tema A
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Ripresa X Y z
Tema A Come nell’Esposizione Come nell’Esposizione
Ponte Assente Y Z
Idem Idem
Tema B X Y Z
Idem Idem
Crescendo X Y z
Idem Idem
Cadenze X X X"
Diverso dalTurco nelle cadenze Diverso da Turco e
del Il gruppo Sigismondo nelle
cadenze del Il gruppo

La chiave per capire questo nuovo corso rossineamell'introduzione: sebbene in tutte e tre le
sinfonie permanga il materiale che fAelrco da vita all'intera composizione (col solo cambio di
registro del solista), nei due lavori piu recemifluenza dell’inciso iniziale si fa sentire in migra
molto meno drastica. Se 8igismondasso ritorna durante il ponte (diverso in ognbaadal Turco)

ed in parte delle cadenze finali, @tello il legame si assottiglia ulteriormente, eliminarateche |
nessi residui presenti nel ponte. Dopo tali tralastretta germinazione tematica deirco viene
messa a durissima prova, sfaldandosi progressivanian a risultare quasi assente, non solo per la
mancanza di relazioni con l'introduzione, ma anpke I'assenza di connessioni tra il materiale
nuovo ed i cocci di quello preesistente (eccezaitafper il ponte dsigismondpche richiama le
terzine del suo nuovo tema A). Si noti come il rmoema A di questa sinfonia (autoimprestito con
modifiche dell’inciso che apre I'Introduzione d& scala di setd'Va, sciocco, non seccarmi”)

venga scelto ed adattato da Rossini per sue aasttiee affini all’inciso iniziale proveniente dal

Turca con I'opportuna modifica dell’attacco che muta da
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Come sempre, Rossini non butta nessun prodotteudelngegno compositivo; furco in Italiae
Sigismondp scritte rispettivamente per Milano e Venezia,ohg dei fiaschi. Di conseguenza
rientra nella ferrea logica dell’autoimprestito viéa prima riadattato duverture del Turco in
previsione diSigismondgpprassi iterata alla caduta di quest’ultimo inaidel napoletan®tello.

Non e tuttavia questo il caso di semplici riadataii come verificatosi peietra del paragone —
Tancred o Aureliano in Palmira — Elisabetta regina d’Inghitta — Barbiere di Sivigliaper i quali

fu sufficiente citare in capo al nuovo spartitstanplice linea del basst. Dato il fiasco delurco

a Milano (lavoro percio sconosciuto a Venezia) Blseepotuto agire similmente, prendendone di
peso la sinfonia per apporlaéS&gismondce poi, alla caduta di quest’ultimo, proporla im@mente

al pubblico napoletano, ignaro di entrambe le opdigecosi non fece. Ed é questa differenza che fa
pensare ad una sua volonta di esplorare nuovi arizzdelle 19 opere composte nel periodo
napoletano (1815-1822) , non vi sara piu nessurfarsa completamente originale, eccezion fatta
per La gazza ladrd®® L’archetipo formale cosi duramente conquistatglinenni veneziani sara
lungi a morire, specialmente nel genere buffo oiseno (fino aMatilde di Shabran1821), mentre
per i drammi seri d&rmida (1817) in avanti esso vacillera, fino al totalegoblgimento (il coro

117

nascosto della sinfonia &rmione 1819) " arrivando alla totale cancellazione del numerpiaté

(es.Moseé- 1818 - Donna del lage 1819 - Zelmira- 1822).

Tuttavia, 'ombra della rigida germinazione motaiadi ascendenza haydniana non sembra
dissolversi del tutto, ritornando gradualmente i@ feapolino in alcuni lavori post-napoletani e
francesi, nei quali si ripresenta assieme alletrstiche tipiche del sinfonismo rossiniano “1815
per dirla con Stendhdt® eclissatesi nelle prove sperimentali destina® &arlo™®.

Ad esempio, la sinfonia per Maometto ll(risalente alla revisione veneziana del 1822) tiape
pienamente I'archetipo formale, provvisto di intmatbne lenta e sezione veloce, col tema A in

terzine affidato agli archi, il B ai fiati su pizato degli archi, il ponte, il crescendo, ma non

15p GosseTT Le sinfonie di Rossintit p. 50

116 Caso particolarissimo, vista le fortissime relaziche questo brano d’apertura presenta con I'opaeguire, dalla
quale deriva il tema A (duetto Pippo- Annetta “Eilper mia memoria”, n. 12) ed il crescendo (ariaRdelesta “Si, per
voi pupille amate”, n. 11), senza parlare dellagigaintroduttiva che, piu delle citaziot@ut courtdefinisce il
background giacobino (non solo cronologicamente) entro dlgwsi dipana la vicenda.

1171 a qual sinfonia, seppur nella sua straniantetpmion & scevra da chiarissimo monotematismoreicee
conclusioni formali: si confrontino ad esempioiiirpo tema ed il secondo, entrambi derivati dalisncacefalo
presente in orchestra a separare le enunciazibnode “Troia! Qual fosti un di / Di te che restacar?”
dell'lntroduzione, nonché I'assenza del primo tamalia ripresa (come avverra poi nAl§sedio di Corintp

18 SrENDHAL, Vie de Rossinicap VIII, p. 73

19 gullo stile napoletano di Rossini e sue pecudiaiitgia citato lavoro di Marco Emanuele nonchéadBrRuno
CAGLI, All'ombra dei gigli d’oroin Rossini 1792-1992it, pp.161-196, ASOTTA, | diamanti della corona
Grammatica del Rossini napoletaitoMoseé in Egitto - Moise et Pharaon - Mp&ETET, Torino, 1974.
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presenta particolari idee di coesione motivicd,retaggio classicista risiede solo nella tripaotie

dell'introduzione lenta, con la sezione lirica calg affidata agli assolo di oboe e clarinetto.

Piu interessante il caso @emiramide successiva di un anno e nata sempre sul paldoscen
lagunare della Fenicsj apre con una sinfonia che piu di ogni altra gmigora dell&azza ladrae
costruita con motivi provenienti dall’opera; ciomonpedisce che la coesione sia evidente, seppur
raggiunta grazie allo sforzo di dover acconciareiegse del materiale nato per istanze
drammaturgiche eterogenee. Ad esempio, l'introchezigi apre con un’acciaccatura di viole e
violoncelli seguita da una terzina con spiccateregse per il IV grado, il tutto gradualmente

ripreso ed amplificato sia nell'intensita orchelgtrehe nelle dinamiche

Violino I e ——— — TTI . rme
SESS S
rr
Violine II - = ___—,;—_Ljﬁiﬁ—'é'
i
Violu e e R R R e e e B e
AR R R e
|p sodia voce =
E T N W e
Violoncello =SS = mr— :M%%E
#Eolls voce
Contrabasso S - e = _F_i:“ii
e —=-- — ===

ed ha nella sezione a piena orchestra la presenza idciso puntato particolare, affidato ai soli

legni

£

0% 01

mentre il tema A € composto da una nota ribattoia un gruppetto sull’ultimo quarto (figura
ricorrente in Rossini -8 4 e 5- simile al fugatdi’daverture delFlauto magic9; il tutto annunciato

tre volte, ognuna con una sorta di cadenza sosgeasi, perdendosi
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Mentre nel tema B, affidato a clarinetto e fagofemno capolino sia I'acciaccatura - notata in

maniera diversa dal'introduzione, poiché il ritma g piu veloce - che la terzina
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Ritorna inSemiramideanche I'espediente del pre-crescendo (abbanddaatempi deBarbiere di

Siviglia,1816), stretto parente dell'introduzione e deltpon
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Mentre il crescendo vero e proprio coniuga I'ingse per I'acciaccatura iniziale (e del tema B) con

i sedicesimi ed il gruppetto del tema A, rilettaferito al primo quarto e non all’ultimo

All'universo motivico dell’introduzione appartengoranche le cadenze: quelle del | gruppo, nel
ritmo dei bassi che ricorda I'inciso dei legni sedpe nei sedicesimi di violini | e 1l a richiangala

figura melodica della terzina
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Una struttura cosi compatta ha del miracoloso perssa che non € musica totalmente pura, estratta
com’é dalla cava drammaturgica dell’opera stesgadantinodell'introduzione (magnifico nella
sua orchestrazione con quattro corni) e il giuraimein Oroe, Idreno, Arsace ed Assur del Finale
Primo, il tema A proviene dal coro che apre il Fegn&econdo “Un traditor con empio ardir” (la
alterato in 3/4), il pre-crescendo dalla cabaldétiaria di Arsace “In si barbara sciagura” (Atth

il crescendo vero e proprio nella cabaletta dektdugemiramide-Arsace “Serbami ognor si fido”
(Atto ).

Si avvertono comunque dei pericolosi scricchialiiguesta tardiva ripresa dell’archetipo originale,
cedimenti dettati dall’ormai acquisita liberta fata del Rossini napoletano, che porteranno di li a
poco ad una sinfonia come quella @iglielmo Tell in essa gli ingredienti dell'archetipo ci sono

guasi tutti — introduzione lenta, il “temporale”’ecle costruito come un tipico ponte, il tema lirico
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che precede quello cinetico - ma trattati norosdo i principi sonatistici classici, bensi col gus

del coleur localee del descrittivismo (8 2.7).

L’ultimo tentativo operato da Rossini nel coniugarehetipo, monotematismo e nuove tendenze
formali e la sinfonia dé.e siege de Corinthél826, rimasta inalterata nella versione italidieh
1828), lavoro di evidente rottura col passato pnegsma, sorprendentemente, non con quello

remoto, dal quale pesca proprio quegli accorgimsniitturali che fanno gridare alla novita.

Sezione Battute | Tempo Metro Tonalita

Introduzione

28 Allegro vivace ¢ DO
[ “Marcia  lugubre| 29 Andante 214 | FA
grecd
Esposizione ¢
Tema A 26 Allegro assai DO
ponte 45 [DO - sol —fa - RE
Tema B 19 [SOL]
crescendo 23

Cadenze | gruppo §8+ 14

cadenze Il gruppo

Transizione 70 [SOL — fa — do — sik
- SOL]

Ripresa

Tema B 19 DO

Crescendo 23

Cadenze | grippo ¢ 8+ 30

cadenze Il gruppo

La coesione tematica e alta, ma non sorprenderniteeee la forma ad essere interessante, se letta
come sintomo di una definitiva indisposizione algare i propri schemi.
L’introduzione anzitutto: si apre con un esergaema orchestra (derivato dalla sinfonieBitinca e
Falliero) cui segue la “Marcia lugubre greca”; essa nonpartita, ma basata su una sorta di tema
che non subisce variazioni melodiche ma che sirrama ed espande via via il suo campo
armonico, molto simile per concezione tonale, ménie melodica agli adagi presenti in
innumerevoli sinfonie di Haydn: tra i molti, quelttella n° 100 “Militare” gli e affine, piu che
nell'arcata melodicaout court in certi punti fermi dell'armonia e nel carattemearziale — in
entrambe sottolineato dalluso di percussioni - ai@n nel progressivo aumento del volume
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e*?® mentre il finale dell’ op.55 n°2 pud essere usadme paradigma di variazione

orchestral
focalizzata sull’armonia piu che su di un tema.

L’ esergo di cui sopra € un motto iniziale che miedn piu punti dellbuverture:
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Per il tema A ormai Rossini si € abituato allalicg enunciazione, non rinunciando allo schema in
terzine ed al timbro degli archi; il ponte € codtrisu una figura discendente accompagnata dalle

terzine a movimento invece ascendente
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e termina con un’elaborazione dell’esergo inizidldema B & a sua volta una protuberanza del
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Il tema del crescendd™ coniuga I'elaborazione dell’esergo iniziale - gi@sente nel ponte - con il

moto costante ed ostinato delle terzine nel basso

mentre le cadenze del | gruppo riprendono I'anddamed alcuni intervalli (ad es. il semitono nella
terza esposizione) del tema A.

La transizione ¢é il veraoup de théatrelo shockformale della sinfonia; inizialmente riprende il
motivo derivato dall'esergo e, tramite un brevespggiio modulante, lo collega direttamente ad una
ripresa del ponte, omettendo completamente il t&nt& la transizione piu ampia scritta da Rossini
(70 battute); il perché e ovvio, dato che deve sapp col suo peso specifico all'assenza del tema

A. Tale deroga alle istituzioni formali acquisinfor piu stupefacente degli esperimenti napoletani

1201 a paternita di questa melodia rossiniana & statssa in discussione molte volte; sin da subisi Valle derivata
dall’Atalia di Mayr (1822), a sua volta informata sna di Benedetto Marcello “Signor, non tardi dumdj tuo
soccorso”, parafrasi di un originale salmo davidi¢o Si veda a propositolGEPPERADICIOTTI, Gioacchino Rossini,
vita documentata, opere e influenza sull'aiévoli, Majella, 1927, II, pp 68-69

121 E d'obbligo una precisazione. In questo casogscendo rispetta appieno tutte le caratteristighehe fin ora viste,
tranne una: non vi € la ferrea pendolarita tonigarthante, bensi un giro armonico molto piu varirihto appunto
dal materiale che apre I'opera. Questa sua assshitaa nello scostarsi dall'archetipo ha indd®ossett nel suo citato
saggio sulle sinfonie rossiniane a non considersgtomeno un crescenttmut court(p. 82)
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e della stess&rmione, poiché si innesta su protocolli rigidi e codifigaé un colpo d'ala
sbalorditivo, memore dei tentativi non sempre c¢hiasti nelle sinfonie giovanili, alle quali
L'assedio di Corintosembra guardare per trovare nuovi spunti strditlwa esperimento dunque,
non dissimile dai primi approcci sinfonici d’inizisecolo, nei quali 'esempio di Haydn era
presenza irrinunciabile e costante; sembra esaadbe qui, e non solo per i virtuosismi tematici e
formali appena visti. La sinfonia infatti si condkicon lo stesso gesto col quale era iniziata (cosi
come louverturedi Bianca e Fallierg, sottile gioco di rimandi interni con la strutuglobale e
colla percezione che di essa ha I'ascoltatoretasante quello che Haydn inventa nel famoso |

movimento del quartetto op. 33 n°5
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0, piu occultamente ad nel Finale della sinfonikOd°“Londra“ (tacendo delle sinfonie n° 7/1, n.34,
n.55 “Maestro di scuola”, n.87/ IV, 97/ e n°@i0distratto”, nella quale un medesimo gesto apre e
chiude non un movimento ma l'intero lavoro).

L'op 33 n°5 ha un alto grado di affinita con tutjuesti casi rossiniani poiché il tetracordo
ascendente non funge semplicemente atfa ed omega ma viene sottoposto nel corso del
movimento a procedimenti di tematizzazione e vasis armonica, quasi fosse un vero e proprio

n 122

“studio” ~4, caratteristiche che si applicano facilmente fosie “strutturaliste” come I'Obbligata

a contrabbassbo quelle delBrusching delTurco in Italiao dell’ Assedio di Corinto

122 cyapwick JENKINS, Recapitulation as process: The augmented-secoratteird in the first movement of Haydn’s
Op. 33, no. 5n “Studia Musicologica” 51 cit. p. 347
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3.5 Operisti coevi e precedenti

Si e cercato di analizzare storicamente il modadla sinfonia d’opera rossiniana - raggiunto con
fatica pari a quanta servita poi per liberarserfenii@amente — alla luce delle influenze di Haydn
(in quanto oggetto del presente studio) e di MoZguale massimo operista del periodo
precedente). Gli autori italiani (o italianizzattpntemporanei ed immediatamente precedenti
possono fornire altrettanti spunti, specialmengezigr ai loro lavori piu diffusi, noti senza dublaib
giovane pesarese. Il campione piu rappresentatifgynéato dai soliti Paisiello, Cimarosa, Mayr,
Fioravanti, Paer e Generali. Interessanti per alaspetti gia visti inerenti al trattamento deltecy

nel campo sinfonico, escludiamo Paisiello e Fionaivdata |'estrema divergenza delle loro sinfonie
dal modello rossiniand®® lo stesso Cimarosa & pill affine a Mozart nelbetazione delle sue
ouvertures nelle quali non manca mai un crescemdannheimere talvolta difettano di un’area
tonale alla dominante.

Johann Simon Mayr e Ferdinando Paer — probabilmemti& noti operisti dell’ “interregno”
Cimarosa-Rossini?* - meritano, al pari di Pietro Generali, un rapsgmardo. Tutti e tre aderiscono
allo stesso sonatismo cui soggiace I'archetipoim@s®, sposandone le caratteristiche armoniche
(esposizione tonicas dominante, ripresa alla tonica), interpretandateosido il proprio gusto

personale.

Per semplificare le tendenze di Mayr in tal self3si sono prese in considerazioneigerturesdi

due tra i lavori piu acclamati dell’epodaljsa (1804) unacomédie larmoyantdel primo periodo di
carriera, eMedea in Corintp (1813) scritto quando la fama rossiniana gia mwgesava per la
penisola.Elisa presenta un’introduzione lenta tripartita, ma senondo lo schema rossiniano, cui
fa seguito la sezione veloce: il taglio dei temé A non é distinto, entrambi affidati ad archiaifi
assieme ed il ponte che Ii divide non ha la regalaossiniana, seppur la cadenza finale possa
richiamare certi luoghi del repertorio del Pesar@selLa cambiale di matrimoni@ La scala di
setg. Il crescendo € ambiguodouble facein quanto prima ne attacca um@annheimerseguito
subito da uno piti moderno ma lontanissimo dai nmésod del Nostrd?? la transizione che segue

€ poi abbastanza lunga (come uno sviluppo, settizitu esserlo), e nella successiva riesposizione

123 Entrambi tendono alla sinfonia di stampo settezsad, in un movimento unico ABA: si vedalhbarbiere di
Siviglia e laNina del primo,Le cantatrici villane e | virtuosi ambulandiel secondo.

124 SrENDHAL, Vie de Rossinicit. cap. IlI, p.12.

125 Sull'argomento, CAUDIO TOSCANI, Le sinfonie d'opera di Mayin Giovanni Simone Mayr : I'opera teatrale e la
musica sacraa cura di F. Bellotto. Bergamo, Comune di Bergab®97, pp. 209-227.

126\ a differente tipologia di crescendo utilizzataMayr & descritta in UDWIG SCHIEDERMAIR, Beitrage zur

Geschichte der Oper um die Wende des 18. und h®. (Bimon Mayr,)Lipsia, 1907-1910, vol. | pp. 101-102.
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di A e B solo quest'ultimo muta - affidato stavola fiati — mentre la struttura del crescendo
bifronte rimane invariata. Dopo le cadenze finaticee un altro crescendo doppio, un po’
mannheimee un po’ moderno, che suona alquanto ridondanteoraunque un lavoro sintomatico
del suo stile, che rientra in pieno in quel gendiréovita portate nel teatro della penisola che
“diedero agli italiani il desiderio di un nuovolsti**’.

Nove anni dopo, con I'ltalia gia in preda alla “Rvé mania”, I'atteggiamento di Mayr muta; in
Medea in Corintd’introduzione é tripartita “alla Rossini”, coa sololirici dei legni (tanto che |l
giovane collega se ne ricordera $emiramide colla quale ha piu di un punto espressivo in
comune), il tema A e affidato agli archi mentre Bfiati (sebbene forgiati sul solito taglio
mozartiano, caro a Mayr), ed il ponte risulta bauatgirato nel sudour armonico. Il crescendo
resta tuttavia distintissimo, e non ¢c’é nemmenpodiEone, passando direttamente alla ripresa, dove
due enunciazioni di A vengono inframezzate dakssb materiale del ponte, che segue poi a breve
(B resta inalterato, sempre affidato ai fialilemper il crescendo.

Nel maestro di Donizetti le idee sono moltissimég sua scrittura & caratterizzata da una protervia
melodica che é piu incline alla prodigalita mozaré che non — mi si passi il termine - all'avarizia
haydniana (e rossinian&® tuttavia sembra che il gioco di influenze vadavstta dal piti giovane
collega all’anziano operista e non viceversa comaltre occasiont?®, date le palesi differenze tra

ElisaeMedea in Corintpla seconda delle quali scritta in piena detonszidel fenomeno Rossini.

Noncurante delle novita rossiniane e invece FerainaPaer: sdegnoso col collega (entrambi
ricoprirono contemporaneamente il posto di direttolel Théatre-Italien di Parigi, non senza
qualche screzio¥® si tenne sempre alla larga dalla maniera di guestferendo uno stile eclettico
votato tanto alla tradizione italiana quanto al'eg®o mozartiano e di area francese degli anni post
rivoluzionari (Méhul, Gossec, Boieldieu, etc.*%).

La sinfonia pelLeonora(1804, stesso soggetto datelio beethoveniano) é sintomatica di quanto
la scrittura di Paer sia naturalmente raffinataotata ad una personalissima idea di equilibrio, a
tratti distantissima dall’archetipo rossiniano:nttioduzione lenta € maestosa (ma non tripartita,

anzi, spezzettata in innumerevoli episodi), il tem& esposto agli archi, ma e saldato in corpo

127 HaNs KRETZSCHMAR Die musikgeschichtliche Bedeutung\Bayrs “JahrbuchderMusikbibliothek Peters”1904,
pp. 27- 41: 30

128 Tendenza che investe anche I'organizzazione dramgiea (§ 2.4.2)

129 5coTTL. BALTAZHAR, Mayr, Rossini, and the Development of the Earlyd@oiato Finalein “Journal of the Royall
Musical Association” 116 (1991) pp. 236-8@ayr, Rossini and the Development of the operaadetiet in | vicini DI
Mozart cit. pp. 377-98Mayr and the Development of the Two-Movement,ifirlerancesco Bellotto, ed., “Giovanni
Simone Mayr: L'opera teatrale e la musica sacr&t@Bmo, 1997), pp. 229-51

130 B, CacLI, Rossini a Londra e al Théatre Italien di Parigincdocumenti inediti dell'impresario G.B. Benelh
BCRS 1981 n. 1-3, pp. 5-53.

131 5y alcuni aspetti della produzione di Paer si eetdinando Paer tra Parma e I'Europa cura di Paolo Russo,
Venezia, Marsilio, 2008.
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unico al ponte, cui segue B, una sorta di gavdtidasa prima agli archi e poi ai fiati. Il cresam

ha una prima esposizione in tre volte, ma poi naiapa delle cadenze effettive, ed il tutto rilagsa
ritmo armonico piuttosto che accelerarlo. Non vransizione e la ripresa cassa completamente |l
tema A proponendo in sua vece un passaggio maessaito dall’'introduzione che, a seguito del
ponte, conduce al tema B, identico a prima. Craszencadenze si rinnovano ed inaspettatamente
ecco qui riesposto il tema A (!). Delle cadenze iagtive — ed un’ulteriore citazione
dell'introduzione lenta - concludono il brano sedorun andamento lento e solenne.

Nella piu tarda sinfonia p&gnesg1809), lavoro notissimo all’epoca, sembra avacén molto di

piu ai modelli utilizzati da Rossini; essa presesgmpre un’introduzione lenta, sebbene abbastanza
breve, A é affidato agli archi e non immune da ceda perdita dell’'orientamento armonico, cifra
ben nota a Rossini; il ponte & regolare mentre lembo ed estemporaneo, cui fa seguito una
sorta di crescendo esposto tre volte ma ancoraarondai risultati rossiniani, condito da
innumerevoli cadenze assortite. La transizionefidaah al clarinetto solista accompagnato dagli
archi, mentre la ripresa si segnala per il tratt@meli A Ensembleoncertante di flauto, clarinetto

e fagotto) il quale, senza ponte e solo con poelderze, conduce direttamente a B. La ripetizione
del crescendo e le assortite — e, invero, forggtiosarie - cadenze finali (tra le quali spiccalenc
materiale del ponte) concludono la sinfonia; I'iegsione complessiva e che Paer abbia fatto

gualche inconsapevole passo in avanti verso afi&tigo, seppur difettandovi in alcuni punti.

Pietro Generali, gia citato quale lucidissimo preove nell’'uso del crescendo, € colui che con tutta
probabilitd si avvicina maggiormente all’archetissiniano™*? pur condividendo coi due sopra
menzionati colleghi alcune caratteristiche, noimatla mancanza di una seppur minima coesione

del materiale utilizzato. La sinfonia della farAaelina (1810) **

— il suo lavoro piu noto e
rappresentato — € concepita con un’ introduziontaleenza traccia di tripartizione che prelude ad
una sezione veloce elaborata sempre secondo iipiondi forma sonatasemplificata caro a
Rossini. Il tema A e pero frammentario e non regplantervallato nelle sue enunciazioni da quel
materiale che di li a breve diventera il ponte; Baffidato agli archi - € alla dominante,
immediatamente seguito da un crescendo, ripetutd geattro volte invece delle canoniche tre.
Una brevissima transizione conduce alla ripresdta @alla tonica - che ripresenta il ponte (ma non

al VI grado bemollizzato, cosa che del resto nenundayr e Paer facevano) e lo stesso crescendo,

132 E non solo: il vocabolario operistico dell'unopger pitl legato all’eredita di Paisiello e Cimarosatra sovente e
con buonissimi risultati nella prassi dell’altra semplice ascolto didelinarende palesi queste affinita grammaticali
(8 5.5)

133 Che esordi nel 1810 assieme &@mbiale di matrimonimella medesima stagione del S. Moisé.
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con l'aggiunta di una sezione finale piu mossaatterizzata da nuove cadenze e da un nuovo
crescendo.

Per quanto la macrostruttura sia effettivamentetonakina all’archetipo, vi sono qua e la delle
differenze nella forma, nella strumentazione eselso architettonico globale che Rossini non si
sarebbe mai concesso; la stessa similitudine ascendo — specialmente quello della sezione
rapida conclusiva — € solo apparente, in quantdauessiniano €, come detto, iterativo-additivo-
accelerativo mentre Generali difetta completametdgta componente additiva: non vi € una
progressivaescalationtimbrica parallela all'inesorabile abbrivio chenileccanismo del crescendo
acquista man mano, poiché tutti gli strumenti @slblosivofortissimoconclusivo sono gia presenti
all'inizio del piana Non c’e dunque il senso di suggerire la proguessiccelerazione del ritmo
armonico grazie ad una strumentazione dinamica, sola tramite una semplice iterazione

espressiva.

Dopo questaexcursus le conclusioni da trarre sono alquanto sempscinota come l'archetipo
rossiniano sia, formalmente, gia present@ucenegli operisti della generazione immediatamente
precedente, chi tendente all'ipertrofia (Mayr) e aliestrema concisione (Generali piu di Paer).
Tuttavia € evidente lo scarto che, a livello diittera, questa forma ha subito nelle mani del
Pesarese: la definizione delle caratteristichegdi gsingola componente é stata raggiunta grazie ad
un intenso processo evolutivo, che si e cercatmidelare a modelli piu affini al sinfonismo austro
tedesco che non al teatro d'opera italiano; cegtitativi giovanili sarebbero inspiegabili se
presumessimo l'aderenza incondizionata di Rossimhadelli gia ben definiti di Mayr e Paer.
Dette affinita - in special modo con Haydn - sh@ovia via acuite col passare del tempo,
parallelamente alla maturazione artistica del canpee, ed hanno senz’'ombra di dubbio garantito

alle sinfonie una profondita di scrittura ed unaremza ignote ai contemporanei.

Anche ad un ascolto poco piu che superficiale @gwierturerossiniana presenta le caratteristiche
esposte nei paragrafi precedenti: chi avesse lemee di analizzare anche le piu antonomastiche
quali Pietra/ Tancredj Aureliano/ Elisabetta/ Barbiere o Gazzetta Cenerentolavi troverebbe,

pil 0 meno marcate, la stessa germinazione motildcstessa coesione formale, la stessa capacita
di sintesi, gli stesstopoi armonici e formali, nonche gli stessi meccanisuhi cologeria che
governano la scrittura rossiniana, non solo nelsamnsinfonico; un controllo totale del materiale
musicale che il giovane Rossini, amante ed appaasicstudente delld/iener Klassikpossedette

in quantita infinitamente maggiore rispetto ai noisti della sua epoca, piu riluttanti nei confronti
della musica d'oltralpe.
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4 - LE “SONATE A QUATTRO” (1804)

“Impossibile imparare da Haydn
gualcosa di nuovo”

(ROBERTSCHUMANN)

4.1 Storia e storiografia

Il primo frutto compiuto del giovane genio rossimiesono IéSonate a quattrosorta di quartetti per
archi dall'organico insolito, dettato dalle contamge: due violini un violoncello ed un contrabbasso
- ensemblanvero stravagante — erano le risorse della notaitova ravennate del Conventello,
capeggiata da Agostino Triossi, contrabbassistettdiite. E lo stesso Rossini a fornircene gli
estremi di composizione: venuto in possesso debswitto dopo piu di cinquant’anni, vi appose la

nota dichiarazione:

“Parti di Violino Primo, Violino Secondo, Violondel Contrabbasso; e questo di Sei Sonate orrendeda
composte alla Villeggiatura (presso Ravenna) del amico mecenate Agostino Triossi alla eta la piu
Infantile non avendo preso neppure una Lezioneadiofpagnamento: il Tutto Composto e Copiato in Tré
giorni ed eseguito cagnescamente dal Triossi Colpéisso, Morini (di Lui Cugino) Primo Violino, ildtello

di questo Violoncello ed il Secondo violino da nesso, che ero per dir vero il meno Cane”.

La fama moderna di questeonate(note lungo il corso dell’Ottocento grazie a riou per
quartetto d’archi o di fiati pubblicate da Ricor@chott e Breitkopf&Hartel) si deve ad Alfredo
Casella, scopritore alla fine degli anni 30 pre&sd.ibrary of Congress delle parti comprensive
della Terza Sonata — inspiegabilmente assenteatabghi ottocentescH.

Pur contemplando lo scritto di Casella, le fonitiche risultano assai esigue e si limitano alla
prefazione relativa alla datata pubblicazione imtipga delle Sonatecurata dalla Fondazione
Rossini di Pesard ed al citato saggio di Nicola Gallino sulle “Samatrrende”. A queste voci

vanno sommate quelle di coloro che, avvicinatida dliografia rossiniana, hanno tentato di

! ALFREDOCASELLA, Una ignota “Sonata” per archi di Gioacchino RossiniRossinianaBologna, R.Conservatorio
“G.B.Martini”, 1942, pp.37-39

2 ALFREDOBONACCORS| “Prefazione” &ioachino Rossini, Sei sonate a QuaittéQuaderni Rossiniani”, I, Pesaro,
Fondazione Rossini, 1954, VII — XI.
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inquadrare questo precocissimo - e per certi \&rgefacente - frutto dell’arte del pesarese: in

tempi recenti Paolo Fabbti Giovanni Carli Ballold e Vittorio Emiliani®.

Orientando I'indagine sulla questione Haydn - Rais$iobbiettivo diviene giocoforza la ricerca di
possibili rimandi con le composizioni del “padrel deartetto” - o, per estensione, deWiener
Klassik- in primo luogo tentando di tracciarne la paralsibrica della ricezione.

L’anonimo che sulle pagine dell”Allgemeine musilkkaghe Zeitung” di Lipsia del 1829 recensi la
pubblicazione delle “Cing Sonatines arrangées destdpr de G. Rossini pour le Pianoforte par F.
Mockwitz”, mise in relazione léSonatenon col quartettismo di Haydn e Mozart bensi con
composizioni di stile pit semplice, come i quartdttStamitz, Vanhal e Giornoviclfi qualche
anno piu tardi fu il turno di Wilhelm von Riehl, duale accostd l&Sonatealla produzione
cameristica di FrantiSek Krommer, anch’ egli espd@ali una maniera meno rigida di intendere la
composizione quartettistica

Il registro cambia con il citato articolo di Casellegli vi ritrova sia ascendenze haydniane che
mozartiane (lAllegro della Terza € in chiaf@rma-sonatabitematica tripartita, Andante- alle bb.
33-37 - citerebbe addirittura un tema di passaggita sinfonia delFlauto Magic quanto, in
chiave teleologica, il Rossini della maturita. Réledosi alla stessa sonata “l'inizio del primo
allegro e quasi identico a quello della meravigliasia di Don Magnifico nell&enerentolaCome
pure troviamo, immediatamente dopo quellinizioawolce e maliziosa melodia, che degnamente
accompagnerebbe sulla scena qualche “Rosina’.rélttese drammatico poi dell’ultimo tempo,
contiene allo stato potenziale il meglio ddbsé e dellOtello e forse delTell” 8. Sulla stessa
lunghezza d’onda il Bonaccorsi, che nella sua ‘®&iehe” ne sottolinea maggiormente i caratteri di
“italianita” °.

Gli esegeti contemporanei si ritrovano tutti conlcarell’espungere I'influenza classicista da queste
Sonate chi si rifa al filone Stamitz — Vanhal — Giornokii - Krommer®®, chi vi aggiunge anche
Viotti *, chi ancora chiama in causa la gloriosa tradizigoartettistica italiana deQuatuor
brillant (Giuseppe Cambini, Bartolomeo Bruni, Felice Ratiliea Angelo Benincori) pur non

3 paoLo FABBRI, Un capitolo della preistoria rossiniana: Le sei st@ a quattroin “Chigiana”, Siena, Settimana
Musicale Senese 1992, pp. 83-88

* GIOVANNI CARLI BALLOLA , Rossini, 'uomo, la musigavlilano, Bompiani, 2009

® VITTORIO EMILIANI |l furore e il silenzio. Vite di Gioacchino RossiitliMulino, Bologna, 2007

¢ “Allgemeine musikalische Zeitung” n.31, 1829, pg-25

" WILHELM VON RIEHL, Franz Krommer: ein Beitrag zur Geschichte der Qatrbusikin “Musikalische
Charakterkopfe: ein kunstgeschichtlicher Skizzehbui¢, Stuttgard, J.G. Cotta, 1899, pp. 213-254
8 A. CASELLA, Un'ignota “sonata” cit. p. 38

° A. BONACCORS]| “Prefazione” cit, p. XI

19p FaBBRI, Un capitolo della preistoria rossinianeit, p. 86

1 N.GALLINO, Di sei sonate orrendeit, p. 13
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disdegnando i rimandi a Pleyel e a Mozart in quatdnvenzione motivica% solo Emiliani si
permette di dire che esse sono scritte con “taragdH dentro, certamente, nella struttura del
quartetto, e con non poco Mozart®.

Questa l'esigua panoramica storiografipap e contra la tesi “classicista”; € necessario dunque
accostarsi materialmente a@nate per verificare |'effettiva consistenza dell’'ogtyea prescindere
dall'appartenenza a questo o a quel mondo musi€Calme notato da piu parti, giocano a sfavore
dell'ipotesi Wiener Klassik’organico — di pragmatica fin che si vuole ma gempre diverso dal
guartetto classico - la denominazione piu latindahatee non diQuartett) e la forma secondo la
guale sono concepite, tre movimenti in luogo deioceci quattro; per contro le analogie risiedono
nel loro numero (sei, come nella piu radicata triadie viennese) e nella scelta delle tonalita (Sol,
La, Do, Sib, Mib, Re) che non prevede ripetiziddé traspare I'idea complessiva che chiunque si
sia accostato all8onate a Quattraia riuscito far luce su alcuni aspetti veritisra contrastanti,

compresa la ricerca delle radici del Rossini maggio

Questo in prima battuta; ma si € gia visto a pridpadelle sinfonie come le influenze possano
essersi verificate a livelli ben piu nascosti e mavidenti di una semplice denominazione o
dell’'aderenza o meno ad una forma codificata. Rddelalla superficie della materia € d’obbligo
addentrarsi al suo interno tentando di svelarpodi delleSonatecon laWiener Klassiktalvolta
soffermandosi anche su casi singoli e sporadiorelando similarita di linguaggio e di intenti -
efficaci per ridimensionare la tesi di una raccdliéalmente vergine di influenze haydniane e

mozartiane, sacrificate sull’altare dell’italianaé ogni costo.

12 G.CARLI BALLOLA, Rossinicit, p. 108
13\, EMILIaNI , Il furore ed il silenzicit, p. 51
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4.2 Analisi

4.2.1 Costruzione tematica, affinita linguisticheeminiscenze

L’architettura dei temi in questgonatericalca le caratteristiche morfologiche gia risicate nella
scrittura delle sinfonie (3.2); in questi lavori sono probabilmente le prime attestazioni dell’'uso
rossiniano di temi comuverte clos di 4+4 battute, generalmente costruiti con unaicaenza
centrale e concepiti per essere ripetuti due oot secondo la formula a a a’ a (ad es. nel Il
movimento delle Sonate n. 1, 2,3), di temi che danno l'impressione di perdersi (¢anto di
pausa coronata, come nei lll movimenti delle n. 2) @onché dei noti temi composti da terzine
riservati dal Rossini sinfonista ad essere esplagfii archi: tra la miriade di terzine che pulludan
guesteSonate,risulta evidente il caso del tema alla dominargklll movimento della Sonatan. 3

Si e detto nel paragrafo precedente che la tenddgglaesegeti € quella di obbiettare sul fatto che
la scrittura del dodicenne Rossini sia in qualchedon correlata con quella dell’autore della
Creazione cio appare perlomeno riduttivo se non inesattmdSrequenti ad esempio i momenti di
dialogo tra parti acute e gravi, specialmente iwéino | o Il e violoncello, su tappeto armoniceid
non partecipanti alla “conversazione” — per usargarmine caro alla ricezione ed all'analisi del
quartettismo di HaydI Con tale attenzione alla dialogicita tra regisiifferenti si configurano
passaggi quali se ne trovano nella Sonata n. 1l (malvimento, che ne caratterizza il tema alla
tonica) nella n. 2 (il languido tema esposto pratia tonica minore e poi al relativo maggiore nel |

movimento e la malinconicacodel cello nel Il movimento) e nella n. 4 (I movime, alternanza

| movimenti finali delle altre due sonate (la pr@vede la conclusiorsi generigdella Tempesta) vi si discostano di
pochissimo: i temi sono sempre concepiti cohdl cadencana su periodi piu lunghi, di 8 battute, e secoglilo
schemiaaa'a’ oppure aaa’'a’.

15 Una casistica di questa progressiva interpretazitaila musica quartettistica haydniana si troiauibwi

FINSCHER Studien zur Geschichte des Streichquartetts, |:Eestehung des klassischen Streichquartetts. \éon d
Vorformen zu Grundleugung durch Joseph Haydn, KaBsgenreiter, 1974, pp. 283-290. Merita inoltraua@ un

passo tratto dallsilhouettebiografica stilata dall'amico Giuseppe Carpanigadle “sembrava di riconoscere nel primo
violino un uomo di spirito ed amabile, di mezza, d&tel parlatore [...] nel secondo violino un amieb gkimo [...] la
viola una matrona alquanto ciarliera [...] il bassousmo sodo, dotto e sentenziosol(&PPECARPANI, Le Haydine,
ovvero lettere sulla vita e le opere del celebreesti Giuseppe HaydMilano, Silvestri, 1812, pp 96 e s.)

222



di registri tra il tema A alla tonica e B alla dorante, entrambi cantabili). Vi € inoltre il tentati—
riuscitissimo — di far partecipare alla conversaeidutti e quattro gli strumenti in maniera
democratica, come avviene nei terzi movimenti aettsiti secondo la forma di rondo, che ben si
presta a tale scopo.

La scrittura dialogica trova posto anche nell'afézione delle cadenze conclusive di tutti primi
movimenti (ed anche in qualcuno dei terzi, es n8lbmate nn. 1 e 5) con i passaggi “botta e
risposta” tra | e 1l violino collocati in posiziongostarea alla dominante, i quali presentano un
altissimo grado di virtuosismo e di diminuzione dalori (terzine, quartine e sestine di crome e
biscrome): non bisogna dimenticare che la partdldéblino spettava proprio a Rossini, smanioso
crediamo di mostrare i suoi talenti esecutivi. Utade accelerazione ritmica nelle cadenze
conclusive (ad es. utilizzando le terzine per divedin modo dispari itactug si trova in varie
pagine cameristiche haydniane; si confronti ad @s@muesto passaggio, tratto dal | movimento

della Sonata n. 2

con gquesto, tratto dal | movimento dell’ op.64 n.r&erito nella medesima posizione cadenzale

postdominantica:

11
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quanto nel finale dell’ op. op. 76 n. 3, IV anche con le stesse finalita cadenz3li

et
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Nelle Sonateai registri bassi non sono destinate solo delkenab parti di accompagnamento o di

estemporanea cantabilita (con preferenza per ibnaello), ma si caratterizzano per una scrittura
che tocca un alto grado di complessita anche insinonento generalmente poco agile come |l
contrabbasso - omaggio del giovane Rossini al spoa maggiore mecenate. Giova ricordare che
qui il ruolo normalmente destinato alla voce teleodiella viola € sostenuto dal violoncello, mentre
il registro basso é pertinenza del contrabbasdo: m@ndendo in considerazione queste diversita
rispetto all’organico quartettistico canonico sispono comprendere i parallelismi tra la scrittura

haydniana, ad es. nel finale dell’ op 76 n. 3

16 Simili passaggi caratterizzano i finali di alttielquartetti dell'op. 76,inn. 1 e 3
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Sono state certamente la profusione di virtuosigma compartecipazione di tutti e quattro gl

strumenti alla costruzione tematica dei brani agsuge I'affinita delle Sonatecon il Quatuor

brillant. La sfera espressiva haydniana e tuttavia fortéeneonnotativa dell’architettura tematica,

talvolta al limite della citazione. Si prenda adietema del finale della Sonata n. 2

oltre a ricordare I'ossessivita détiCipit presente nel finale dell’'op. 33 n. 4, risulta essena sorta

di crasi tra i temi dei finali delle sinfonie n. 88104; della prima ha I'andamento binario, I'attac

in levare e I'uso degli intervalli delle bb. 3-4
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della sinfonia “Londra” fa invece una sorta di geasi del tema, trasformandolo dal tempo tagliato

ai 2/4 ma mantenendone intatto il profilo melodjsbconfrontino gli intervalli del tema rossiniano
nelle bb. 2-4 con quello di Haydn)
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Vi sono altri casi limite; la frazione iniziale délmovimento della Sonata n. 3 € straordinariament

o

drammatica ed assieme misteriosa. Una tale atnaogiene suggerita grazie ad alctmpoi che si
possono ritrovare identici nelRappresentazione del Caapieste pagine - entrambe in Do minore
— sono legate da comuneanceermetica e rarefatta, che in Haydn investe tamtoaltute iniziali
(bb.1-8) quanto quelle a ridosso del termine delituppo (bb.32 e seguenti)
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mentre le terzine ascendenti e la 62 napoletananddaydn caratterizzano le bb. 6-8 sono evocate
da Rossini alle bb. 8-10 (il moto ascendente d@lino e I'accordo di b. 10): il dodicenne pesares
non era ancora cosi audace da far seguire — comedee I'anziano collega viennese — ad una 62

napoletana un accordo al Il rivolto, accontentandbsgn piu canonico stato fondamentale
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Si é gia detto del timbro e dela strumentazionBasske Haydn—Rossini (8 2.5) illustrando un certo
numero di esempi provenienti proprio da®nate a quattroaltre affinita legate alla prassi

esecutiva le si possono ritrovare in un gesto ana funzione formale, risolti entrambi in modo
simile da entrambi gli autori; ad esempio, le aocaure che aprono la raccolta (n. 1, | movimento)

-
sy EF o8 e
VIDLING T *_.__H:E..___._E_a e
3

-

si ritrovano nel minuetto dell'op. 76 n. 3, su grdiversi della medesima triade di Sol maggiore

ap’ 50

e

Alla stessa casistica del gesto si possono ricoadiutta una serie di situazioni presenti nelle

Sonatel'incipit dellaTempestahe chiude la n. 6
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e identico a quello che apre I'op. 64 n. 5, notmed'L’allodola”, entrambi caratterizzati non solo
dalla medesima tonalita (Re maggiore) ma dallosstdaciso in levare formato da tre la in

semiminima seguite da un abbellimento che introdispettivamente un salto di 52 e di 62
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In modo simile, un gesto caratteristico sempreadBimpestgl’acciaccatura alla dominante del

violino I, poco prima che il temporale si manifgstr la prima volta alla sua massima potenza)

lo si ritrova differente nella notazione ma congugimabile risultato acustico nel finale dell’op. 20

n.4 (al violino Il): in comune non vi sono soltana stessa tonalita e la stessa nota abbellitdama

dinamica in crescendo
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Anche I'evocazione delle prime gocce del temporale
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€ espressa grazie all’alternarsi in controtempaedistri bassi ed alti, tecnica che ritroviamo

identica nell’'op. 76 n.1, I
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Gesti affini in situazioni affini dunque; i pardikmi tra la particolare formula cadenzale scelia d

Rossini per concludere il lungo passaggio virtuasisdel violino | nel 1l movimento della Sonata

n.5

e lidentica soluzione haydniana presente nel @ndéll’'op. 9 n. 2 sono evidenti, dalla stessa
tonalitd diimpianto (Mib), al medesimo utilizzo din amplissimo salto (212 in Haydn, 192 in

Rossini) con presenza del mi bequadro prima delliigza alla dominante (grado raggiunto tramite
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il salto di quinta Fa — Do) abbellita dal trillo ehrisolve su si bemolle: la quasi totale

corrispondenza dei due passaggi € notevole

Tra le caratteristiche che lo stile rossiniano @artall'apice vi € anche la stretta appartenenta de
materiale tematico ad un unico nucleo primigenraspi evidenziata nelle sinfonie della maturita;
esso investe anche il rapporto tra i temi A e tBndi quelle Sonateimpostate secondo il principio
della bitematicita. Un esempio dei molti che vrigiovano si ha confrontando i temi alla tonica ed
alla dominante del | movimento della n. 4: La darione di B da A, procedimento che sfrutta un
“tematismo sconosciuto agli italiani*’ del’epoca ma quasi antonomastico per la scrittura

haydniana e ben presente nel giovane Rossini.
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Il rapporto melodia—accompagnamento cosi carditarigelle Sonaterossiniane e stato oggetto di
alcuni degli studi citati nel primo paragrafo; viesriscontrata una “separazione tra melodia, aféid

tour a tourad ognuno dei quattro strumenti e le figuraziolmicdompagnamento rapprese nella
dinamica propulsiva dei restanti, piuttosto chesdattura texturalizzata in cui tutti gli strumenti

18

collaborano su un piano funzionale paritetico @dgrato™ dimostrando cosi che “proprio questa

assoluta marginalita delle sezioni texturalizzatd [ispetto a quelle melodia-accompagnamento

" Guibo SALVETTI, Mozart e il quartetto italiandn “Analecta Musicologica”, XVIIl, 1978Mozart und ltalien”,
Roma, 1974, a cura di Friedrich Lippmann, p. 283
18 N. GALLINO, Di sei sonate orrendeit. pp. 13-14
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evidenzia il divario tra la scrittura di Haydn eeta brillante di Rossini™®. Che nelleSonate
'aspetto melodico prevalga su quello armonicodubbio, e cido concorda con la prima citazione;
altra cosa € affermare che simili modelli non fanoi parte deinodus operandaaydniano, tanto da
costituirne una sorta di negazione. Non bastadseasi sopra citati (e i molti che si riscontrano

nelle sinfonie) si veda questa formula camsaccompagnamento acefalo presente tra gli altri nel
finale della Sonata n. 4

Allegreto
P Vv
S e e P e

che si ritrova in una delle sue raccolte piu nbbg,. 33, precisamente nel | movimento del quantett
n. 2, con la stessa cantabilita

. Allegro moderato, cantabile
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Formule non sporadiche ma caratteristiche di intedavimenti; inoltre, fu proprio Haydn a
concepire per primo lidea di un adagio di quadeiinpostato come canto del solista
accompagnamento daltti, prassi assente proprio nei compositori italiagli’elpoca e nel primo
Mozart, che ad essi guardava pitl che all’anziatiega®.

Lo stesso ostracismo nei confronti dell’autore el8liagionisi e verificato allorquando si € notato
un certo distacco tra il disegno melodico rossioiarquello haydniano, quest’ultimo additato come
privo di quei fondamenti metrici (riferibili ai tencomposti per essere cantati) che invec8deate

presentano in molteplici punti: “in Haydn non tromemo mai un cosi stretto sincretismo tra

Y1dem p. 14
20 G, SALVETTI, Mozart e il quartetto italianait, p.275
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melodia, fondamenti metrici e funzione strutturalé” L’'esempio che I'esegeta fa per avvalorare

guest’ipotesi € il seguente, tratto dal | movimeétia Sonata n. 2

Vi si afferma — facendo riferimento ad un noto saglj Friedrich Lippmanrf? - che tale melodia
“presuppone uno schema di doppi quadrisillabi ddnatri con un ossatura ritmica attestata per
buona parte dell’Ottocento italiané® In soldoni, come se vi sovrapponessimo i versiltBfiglia
dellamore”. Tutto ci0 e senz’altro esatto, i tepantabili delleSonatepresentano un’impronta
melodrammatica molto accentu&fabisogna pero precisare che tali strutture diastezate (ossia
melodie, seppur presenti in opere strumentaliefodnte connaturate a modelli vocali) si ritrovano
in gran copia nella produzione haydniana. Simileado sopra citato € quello del I movimento
dellop. 64 n.3, affine anche nella scansione delssb a tutta una serie di formule

d’accompagnamento presenti nedlenaterossiniane”
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Lo stesso Haydn, giova ricordarlo, subi dei fondateleinflussi operistici, portatori non solo delle
novita presenti nell'op. 33 rispetto alle raccgitecedenti ma concorrenti anche al fondamentale

2L N.GALLINO, Di sei sonate orrendeit p. 17

22 FRIEDRICH LIPPMAN, Versificazione italiana e ritmo musicale: i rappotta verso e musica nell'opera italiana
dell'Ottocentq Napoli, Liguori, 1986, p. 179

% N. GALLINO, Di sei sonate orrendeit, p. 16

4 Discorso che non vale ad es. per i brevi incisii ciome caratteristici dei Ill movimenti, tutt’adtche correlati alla
prassi vocale

% Precisamente, con affinita pit o meno evidentiene 2 (1, 1) n.4 (1) n.5 (I) e n.6 (1)

232



formarsi del suo stile sinfonico maturo, che ogefimlamo “classico™® atmosfere e scrittura da

cantabile operistico si ritrovano tanto nel temgatd dell'op. 33 n.5

Largo II

Cantabile
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guanto nellomologo passo della Sonata n. 2, umaliesempio di come alle fonti del linguaggio

motivico delleSonatesi possa senza remore aggiungere anche il quamettli matrice haydniana.

T
L L -

e

In ultimo, utilizzando lo stesso metro di giudiziel vagliare le probabili influenze e citazioni
Wiener Klassiknon si possono non notare dei punti facilmenteaabili a Mozart. Come visto, e

nota da tempo l'affinita tra un passaggio presaeptdl movimento della Sonata n. 3

- — —

YYYvavivd 3 33 #9393 (55 ¥ w0 |

&

% “Da dove proveniva questa nuova sensibilitd psctarrevolezza e che cosa aveva fatto Haydn per atigi, cioé
dalla raccolta precedente di quartetti [I'op. 2@ra il 1772 e il 1781]...] la maggior prate dellmg@uzione di haydn
consistette di opere comiche scritte per la cartesterazy” (CROSEN Lo stile classicpcit, p. 136. ). Sull'argomento
ELAINE SISMAN, Sinfonie teatrali di Haydim Haydn a cura di Andrea Lanza, Bologna, Il Mulino, 19pp, 107-156
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e le battute nn. 58-62 dell’'ouverture ehuto magicomozartiano

r L-wf = 'jj-.i.iﬁ__"b_.'-f-f‘ = ..'-ii.i;-'“:i-

La somiglianza e notevole; riconducibile allo stetsvoro € l'inciso che si trova nel finale della
Quarta Sonata, cosi simile al notissimoipit del fugato dellbuvertureche risulta arduo ritenerlo

frutto di una mera coincidenza;

Rossini

Mozart

Nella stessa Sonata, in conclusione al Il movimegtoo un passaggio cromatico affidato agli archi

in legato

confrontabile in quanto ad effetto sonoro con goaucade — alla stessa tonalita - nel | movimento

della mozartiana sinfonia n. 25 in Sol minore K. 183ermine dello sviluppo
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Al pari, anche una nota e diffusa formula cadenafiiee dominante si puo ritrovare tanto in alcuni

momenti delleéSonate (ad es. nel | movimento della n. 6)

guanto nello stesso | movimento della sinfonia H.- 2hella simile posizione introduttiva di una

tonalita secondaria - e con lo stesso moto delé pa
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Questi pochi spunti, se uniti alle citazioni pitgsa ed alle dichiarazioni dello stesso Rossini non
fanno che confermare una situazione lineare; aldyataydn, I'influenza mozartiana € da ritenersi
importantissima in tutta la sua produzione, risudt@talvolta combinata con quella del piu anziano

collega.
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4.2.2 Armonia

Al pari della costruzione tematica, le peculiadtanoniche delleéSonaterossiniane si dipanano
attraverso macro tendenze comuni, cui si affiancamgole istanze definite. La scelta delle tonalita
dei sei brani € in tal senso assai esplicativaiosironti I'ordine tonale dell&onatecon quello
scelto da Haydn perQuartettiop. 76:

Haydn - op. 76 Rossini - Sonate a quattro
I Sol maggiore Sol maggiore
Il Re minore La maggiore
11 Do maggiore Do maggiore
[\ Si bemolle maggiore Si bemolle maggiore
\% Re maggiore Mi bemolle maggiore
VI Mi bemolle maggiore Re maggiore

L'ordine posizionale & simile, con Sol, Do e Sibpaimo, terzo e quarto posto in entrambe le
raccolte, e I'inversione di Re e Mib in coda; I'oaivariazione sostanziale € la presenza nelle
Sonatedi un brano in La maggiore al posto del doppidaztb del Re (minore e maggiore); tale
differenza — indubbiamente portatrice di una maggi@rieta — si puo inserire in un contesto tonale
piu ampio ed ordinato, nel quale i brani formane dwuppi costruiti sui gradi delle terze minori a
partire da Do e Sol: Do (lll sonata) - Re (VI) -tMiV) e Sol (I) — La (Il) — Sib (IV). Il solo Fa &
escluso: cio implica l'instaurarsi di un forte rapf di quinta tra medesimi gradi delle due triadi
minori (Do-Sol / Re-La / Mib-Sib), nonché una forpelarita esercitata dai rapporti di terza
all'interno dei due gruppi (anche Mib—-Sol & unazéemaggiore). Il pedissequo calco della
disposizione haydniana o l'aggiunta di un brandFa avrebbe destabilizzato questo equilibrio

tonale:
Rossini Haydn
Do | Re| Mib| Sol| La| Sib Do re Re| Mib Sal Sip
Rapporto di
Terza
Rapporto di
Quinta

La singolarita detonal planningdelle Sonateintroduce un tema capitale per presente contesto,

rapporti di terza (8 2.2.1); non solo essi govemianrelazioni di alcuni secondi movimenti rispetto
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ai primi, ma intervengono quale espediente armomifaterno degli sviluppi dei movimenti

iniziali, come si evince dal diagramma seguéhte

N° sonata | | movimentoi Sviluppo | movimento Il mewvito | Il movimento
1 SOL Mib Mib SOL

2 LA L mi re LA

3 DO la do DO

4 SID "RED sol Sib

5 Mib do Sib Mib

6 RE fa # FA RE

L’'importanza dei rapporti di terza nella concezigarale dell’ haydniana € ormai dato acquisito;
pur orientandosi verso i rapporti di quinta (pitaraente di quarta) tra i diversi movimenti, la sua
produzione presenta dei casi, come I'op. 33 nn5 @ nei quali la terza e I'elemento che mette in
relazione i primi movimenti (rispettivamente in REMIb) con i secondi (FA# e DO), avvicinandosi
abbastanza a quanto accade negli sviluppi @slleaten. 6 e 5°%. Anche le sezioni di sviluppo in
certi quartetti sperimentano questi rapporti, cdioe 33 (n. 5, SOL - sol) I'op. 64 (n. 2, si- SO&,

n. 6, Ml b-sol) e I'op. 76 (n. 4, SI b-RE), similmte a quanto accade neSenate?®

Come detto, non solo macro situazioni; le cadeheeildRossini maturo fa proprie - le onnipresenti
SC (“solita cadenza”) ed OMT (“one more time”) sultano qui del tutto assenti. La cadenza
armonica piu utilizzata — specialmente in conclasidei passi virtuosistici delle sezioni cadenzale
— € la semplice cadenza perfetta V-l sulla qualénsiaura un salto di quinta (dominante -
sopratonica) caratterizzato da ritardo armonidto te gruppetto: e la classica cadenza che si puo
trovare in un concerto per pianoforte ed orchedirdozart. Un passaggio come questo, dalla
Prima Sonata, |

%" Relazioni di terza si trovano anche all'internd slagoli movimenti;tra le piul significative, le ime Slb — sol —MIb
—do e LAb — fa — do nel Il movimento della n.1,+#fol — Sib nello sviluppo della n.2 e FA — RESI-b nel Il
movimento della n.5.

2 Anche il rapporto tonalitd maggiore — tonalita orim sulla stessa nota fondamentale si ritrova tanittaydn (ad es. |
e Il movimento op. 33 nn. 5 e 6 — SOL/sol e REf@gnto in Rossini (il Il movimento della n. 3)

2941 ] viennesi e nella fattispecie haydniani (md senno di poi, anche beethoveniani e schubert@amipano i piani
tonali vigenti tra i movimenti di ciascuna Sonaf&. CARLI BALLOLA , Rossinicit., p. 109).
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presenta uno schema armonico ed intervallare fissoune ad ogni singol&onata anche in piu
movimenti della stessa (N.1 ll—=n. 2 LIl—=n. 3 nh. 41, 11 =n. 51 lll n. 6 I): le cadenze che
sfuggono a questa classificazione non sono alte ddlle V—I prive di ornamentazione. Tale
formula & tipica di tutto il periodo classico (coadici nella prassi baroccdf e non si pud
assolutamente definirla come prodotto genuinamkateniano. L'uso pervasivo che si riscontra
nei quartetti (a differenza che nelle sinfonieh@ice dell’efficacia perorativa che Haydn tuttavia
riconosceva, tanto da connotarne la scrittura caalenSia nella giovanile op. 9 che in alcune delle
raccolte successive (op. 54, op.77) questa rimdtere la cadenza piu usata da Haydn qualora
debba concludere un passo virtuosistico, cosa chir@va identica nella prassi del dodicenne

Rossini dellésSonate

Si é gia illustrata (8§ 2.2.4) la formula che Rosasera poi nella cantataa morte di Didon€1810-
11) e che riprendera identica tanto nell'aria dibiao“Chi mi insegna il dritto il fondo” L@
cambiale di matrimonion.1) quanto nelle misure conclusive deimporalericiclato traPietra di
paragone Occasione fa il ladrae Barbiere di Siviglia | prodromi di questa formula (ancora da
sgrezzare, visto il risultato applicato daalonein avanti) si trovano nell8onaten. 1 (I, II) n. 2

(I, Iy n. 4 (11, 1) e n. 5 (1,11), e 'esempigiu calzante & forse quello dellan. 1, |

@ e e R

h%‘ e e ey e
E=smame e = =S RS

Altrettanto visibile & 'uso dell'intervallo di 2%inore caratteristico tanto della maturita rossinia

gquanto di quella haydniana (ad es. il “Caos” lree Creaziong 8 2.7.2) e sintomatico di un

atteggiamento retorico di instabilita armonica,idngsezza tonale e generale spaesamento. Lo si

% Sj veda, a titolo puramente esemplificativo, ldaraa che conclude il lungo assolo del clavicembalg@rimo
movimento delConcerto brandeburghese 5.
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ritrova, affidato al violoncello, nel | movimentoelth n.3, con lo stesso utilizzo armonico —

figurativo tendente al farsesco

Altri singoli luoghi delleSonaterivelano insospettate istanze protoromantiche,ecbascillazione

tra La maggiore e minore del rapido tema A nel Vimento della Sonata n. 6

cosi affine a certe formule haydniane (poi ripresese antonomastiche da Beethoven e Schubert):
quanto accade nel | movimento dell’ op. 64 r**3Fa maggiore> Fa minore) con altrettanta

ambiguita tonale e rapidita di esecuzione, é assanplificativo

-..,-f"'—____"‘\\ f_..—-—'___i-.,;/._—-..__ — ,_..r--"___"i-“
L2 B S~
P dolce o
- I EE e
P_'J -
EE==u—a=—
—
= T
H

T

31 Anche il | movimento dell’'op. 77 n. 1 presentaaamatteristica ripetizione del tema alla tonica@nindopo essere
stato enunciato alle tonica maggiore, prassi algituraHaydn gia dalle prime raccolte, come testiradlrfinale dell’
op,20n. 4
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In coda al paragrafo due aspetti agli antipodiltt@ ma importantissimi e onnipresenti nella
scrittura rossiniana della maturita: I'estrema e®&riarmonica e la presenza di un crescendo allo
stato embrionale.

Riguardo alla prima, si prendano ad esempoai armonici riassunti in tabella

n. sonata Sezione — n. batt. Giro armonico
1 Il — bb. 33-47 SlIb-sol-MIb-do-LAb-fa-do
4 | - sviluppo, bb. 128-140 SOL-DO-FA-SIb-Mib-LAb@FA-SIb-SOLb-FA
5 Il — bb. 56-61 SOLb-fa-mib-LAb-REb-FA-sib-FA
6 Il — bb. 46-50 LA-MI-LA-SIb-DO
Il — bb. 78-86 FA-re-Slb-sol-LA
Il — bb. 122-152 RE-SIb-SOL-MI-DO-LA-SIb-SI-DO-DGRE

A prescindere dalla stupefacente padronanza dehsastemperato che I'imberbe pesarese sembra
gia presentare a soli 12 anni - se si vuol daritoredle parole apposte sul frontespizio, “non alen
preso neppure una Lezione di Accompagnamento” #giggrmonia) - invano cercheremo delle
arditezze tonali cosi accentuate in autori a lmtemporanei o di poco precedenti (tutti gli opérist
italiani ne sono esclusi e con loro i citati Campi@iornovichi et affini), compito arduo anche
indagando nel repertorio mozartiano. Discorso diwegyer Haydn. Egli, ben piu di chiunque altro
(Mozart e Beethoven compresi) si avventura in itialistantissime dalla tonica - quasi a voler
creare un “labirinto armonico” per stordire e stapiascoltatore? - e 'ormai familiare raccolta op.
76 fornisce un ottimo esempio di questa sua caisttta espressiva: nel Il movimento del quartetto
n. 6 (la citataFantasig pur essendo in umilieu di Mib maggiore, egli rinuncia agli accidenti in
chiave pur di poter avere liberta assoluta nellazgye tra tonalita diverse. Liberta sfruttata
appieno, tanto che le tonalita utilizzate risultassere ben trediéf, numero paragonabile alle
undici toccate da Rossini nell@mpestalella sesta Sonata.

Sul crescendo che sarebbe presente allo stato ngliafe in alcuni primi movimenti dellSonate
urge fare chiarezza. Anzitutto adottando il distiogra crescendo e pre-crescendo, entita con
funzioni e caratteristiche nettamente separateA8 3 la ricognizione di cio che effettivamentedpu

32 RAYMOND MONELLE, The sense of music: semiotic ess@ford, Princeton University Press 2002, p.202
3 Secondo certi autori questa assenza di puntiaimiento tonali & da considerarsi un unicum nstitiia della
musica, tanto da riuscire addirittura ad influeez&chénberg nella costituzione dell'idea di atdaabifr HANS
KELLER, The Great Haydn Quartets: Their Interpretatidrondon, Dent, 1992, p. 231
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essere ascritto a queste due formule deve tenéo oom solo della singola situazione, ma anche
del contesto alla quale si relaziona.

Certa letteratura in materia ha classificato comesaendo (meglio, come “falso crescendo”,
terminologia qui piti calzanté] tanto la mimesi delle gocce temporalesche nehtiVimento della
Sonata n. 6 quanto una serie di incisi dalla peardaltonica / dominante come quello seguente,

tratto dalla Sonata n. 1, | movimernito

L’affinita delle gocce col maturo crescendo di ntarrossiniana si commenta da sola: pur
presentandone alcune caratteristiche (pendolafita ttiplicita di esposizione, costruzione in
guattro battute) non ne possiede di fondamentasigmone in gruppo post-dominantico, incremento
additivo delle dinamiche) e - soprattutto — la semponente mimetica & talmente forte da non
apparire altro altro che imitazione di natura: eére crescendo, al contrario, € astrazione numerica
pura, tanto nel ritmo quanto nell’armonia e nepettro delle frequenze.

Gli altri esempi sono piu calzanti, a patto ch& lielazioni al pre-crescendo: essi, pur avendamauo
parte delle caratteristiche del crescendo non seaioesposti tre volte, bensi due; cio li rende piu

affini al pre-crescendo, anche se nella sostanadurgono da “pre”a nulla.

Nelle Sonaé non c’e dunque crescendo; curiosamente per@pplarto funzionale tra pre-crescendo
e crescendo c’é — funge da stabilizzatore idélis in preparazione all’ossessiva iterazione seguente
— sul quale pero la letteratura tace.

Si prendano in esame le battute 48 — 57 del Illimento della quarta Sonata: da 48 a 51 ecco |l
pre-crescendo (come visto, dal vago sapore flaugarhasco) cui segue una figurazione (b. 52) piu

simile a quello vero e proprio

: aE AL
%—ﬁ—#ﬁ——ﬁ::‘—tﬁ___z:
T oot S E i
L o =
Sre= = : =
n [ S—— ———
e

cfr.§ 3.2.1
% N.GALLINO, Di sei sonate orrendeit, pp. 25-27

241



L’esposizione € doppia e non tripla, ma presenteasaubbio maggiori affinita col modello di
guanta ne possano avere le“gocce” déibapestaad es. il rapido movimento del violoncello sui
gradi I-V / 1I-V [/ VII-V si ritrova identico (raddppiato dai bassi) in molti crescendo della
maturita, come ad es. quello Alureliano /Elisabetta/BarbiereAnche nellaTempestalella sesta

Sonata € presente una struttura molto simile -glicstessi limiti sopra descritti — alle battute-52:

4.2.3 Forma

Come per le sinfonie, anche neBenateal paradigma di riferimento e f@rma sonata le sue varie
accezioni; in aggiunta, si puo fare riferimento wdtesto piu volte citato quale origine assoluta
della forma presente nellBonate a quattroElementi teorico-pratici di musicali Francesco
Galeazzi (1796)° nel quale si enuncia un tipo di sonatismo moli fitaliano” (§ 4.2.1),
semplificato nella struttura — descritta come Hiparpriva di sviluppa® - e quindi molto simile
alla forma delleSonaterossiniane. Il testo di Galeazzi puo tuttavia sennon come cartina
tornasole per constatare I'allinearsi deblenatealle teorie in esso esposte, ma per I'esatto appos

ossia evidenziarne la palese divergenza col bigant. Studiosi autorevoli si sono occupati

% Roma, Puccinelli, 1796

37 BATHIA CHURGIN, Francesco Galeazzi's description (1796) of SonaienFin “Journal of American Musicological
Society, 21:2, 1968, p. 182. Da notare che il testo pdecdi trent'anni esatti iTraité de haute composition musicalie
Reicha, inteso come la decodifica ufficiale dédlana sonatavalido per tutto il periodo romantico: che Galdacriva
in media rese non in consuntivo come Reicha € il motivo basif@er cui la sua descrizione pud sembrare quasi
rispetto a quella rigorosa mente tassonomica theditre professore boemo.
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approfonditamente dell'assetto formale dei braniqdesta raccoltd®;, se ne esamineranno di
conseguenza solo i tratti salienti e maggiormeamteeinti alla nostra indagine.

Le Sonatesono composte da tre movimenti separati, secandadcessione veloce — lento — veloce
(tranne la n. 2 che, pur presentando la medesiar@gs&mne, accorpa in un unico movimento le due
frazioni conclusive), con il | movimento in formarsta, il Il che & generalmente cantabile ed il llI
un rondo tri o penta partito. Approfondendo I'esad® | movimenti si notano due diversi
atteggiamenti compositivi: pur essendo sempretatate secondo l'alternarsi di un’area alla tonica
ed una controparte alla dominante Skienatepari sono caratterizzate da uno spiccato bitematis
mentre quelle dispari da altrettanto evidente mematismo.

Cio - oltre a confermare in prima battuta la tds¢ wede questi lavori non frutto di ispirazione
sporadica ma di attenti equilibri formali e rimarsdiutturali®*® - induce un particolare effetto nel
tentativo di governo formale, portando Rossiniatare la “diversione® tra esposizione e ripresa
come uno sviluppo in piena regola. Il materialeiessato € sempre relativo al tema A alla tonica, e
talvolta si allontana da essa raggiungendo risdtaprendenti, come la successione armonica della
nella sonata n. 4 illustrata qualche pagina aduliefiale atteggiamento non trova risconto nei
principi di bipartitismo esposti da Galeazzi, mergrpienamente in linea colla tripartizione classic
piu volte presa in esame: la stessa volonta dirmate forme sonatabitematiche ad altre
monotematiche €& spia della consapevolezza stotiea del fenomeno aveva il giovanissimo
pesarese, che presuppone la conoscenza del patimasicale d’oltralpe.

Si e gia visto (8 4.2.1) come i temi B siano dietis derivazione dal materiale di A, secondo una
prassi inaugurata proprio da Haydn; il monotematissomporta come ulteriore risultato sugli
equilibri formali del movimento quello di accoram@ la ripresa, frazione nella quale Rossini
generalmente omette (0 meglio, accorcia sensibi@er’area relativa alla dominante

dell’'esposizione. Logicamente, Rossini evita cha smgola cellula motivica si ripeta identica,

% p_FaBBRI in Un capitolo della preistoria rossinianeit, pp. 86-88, NGALLINO, Di sei sonate orrendeit. Gallino
ritrova in certiincipit dei movimenti iniziali la tripartizione tipica delintroduzioni sinfoniche lente della maturita
(riconducibili alla tripartizione individuata in idn, § 3.2.1)

% Equilibrio altrettanto evidente nella raccoltagdiartetti op. 64 di Haydn, nella quale i primi moeinti alternano
sostanzialmente costruzioni monotematiche ad eliismamente bitematiche, con una pendolarita ddghaSonate

n.1, | mov. Bitematica
n2 “ Monotematica
n3 * Bitematica
ng * Monotematica
ns * Monotematica
ne *“ Bitematica

Anche l'op. 76 alterna bitematismo a monotematiston, una regolarita perd non paragonabile a questa.
“0ocabolo utilizzato da Fabbri ldn capitolo della preistoria rossiniangit., simile al nostro “transizione” utilizzato
nell'analisi delle sinfonie (§ 3.2)
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enunciata alla tonica per tutta la ripresa, miraadan effetto di minore staticita: cio e in linean
solo con ilmodus scribendilel Rossini maturo — ad es. la citata omission@aiete nella ripresa in
certe sinfonie - ma anche con il ferreo principaydniano della ridondanza (8§ 2.3.1), secondo |l
quale il materiale pud essere ripetuto e iteratl ¢anto da non risultare stucchev8teUn buon

esempio di cio e I'assetto formale della Sonat8,ra quale presenta I'evidente omissione di A’

nella ripresa
sezione frazione n.battute metro ritmo tonalita
Esposizione Incipit | 1-6 Allegro DO
Tema A 7-14
Incipit Il 15-21
Tema A’ 23-30 [SOL]
Cadenza | 31-38
Cadenza ll 39-50
Cadenza bis 51- 61
Diversione 62-82 [la - fa-
sol - SOL]
Ripresa Incipit | 83-88 DO
Tema A 89-96
Cadenza | 97-106
Cadenza ll 107-118
Cadenza bis 119-128
Cadenza finale 129-133

Cio e paragonabile a certi espedienti armonico-&brimaydniani, applicati ad es. al | movimento
guartetto op. 64 n.3, nel quale un tema complepa@nente al gruppo dominantico non compare
nella ripresd?.

La manipolazione della forma nelonatee, per quanto segnata da qualche sporadico stuilib
gia avanzatissima, soprattutto se confrontata coentativi alle volte bizzarri riscontrati nelle
sinfonie di poco posteriori; un esempio € il movitteconclusivo dell’intera raccolta, Teempesta
della Sonata n. 6. A ben guardare, il sonatismeepbe anche non entrare nell’architettura di
guesto movimento, vuoi per la citata prassi di aotere i brani con un rondo, vuoi per la natura
descrittiva del brano, che non necessiterebbe dcoli formali cosi stretti. Rossini invece
concepisce |&3empestan termini diforma sonatanonotematica.

Il brano potrebbe sembrare una semplice formula’ Aufygerita dal descrittivismo - col temporale
che infuria, sembra cessare per poi ricominciarernaggior forza - tuttavia le aree tonali che vi si

susseguono denotano una volonta formale che va& ddir semplice ripetizione in blocco:

“1 Principio che regola anche I'assenza di svilupgiterSonatemonotematiche, altrimenti davvero ossessive nella
ripetizione alla tonica dello stesso nucleo teneatic

2 C.RosEN Lo stile classicait, p. 82; in Haydn la maggior esperienza fehs I'equilibrio si raggiunga grazie alla
comparsa nello sviluppo (ma alla tonica) di quésiona prima cassato.
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connotando sia tematicamente che armonicamentededatonica e dominante instaura dei legami

formali profondi.

macrostruttura| sezione frazione n.battufe  mefro moit tonalita
A Esposizione | Incipit 1-23 C Allegro | RE
Tema A 24-39
Tema B 40-51 RE-LA-MI-LA-SIb-
DO
“crescendd | 52-53 [FA]
Cadenze | 54-74
Sviluppo 75- 105 [FA-re-Slb-sol-LA]
A Ripresa Tema A 106-121 RE
Tema B 123-156 RE-SIb-SOL-MI-DO-
LA-SIb-SI-DO-DO#-
RE
Cadenze |l 157-173 RE
Incipit 174-194

Ad avvalorare la tesi di una forma ibrida sono alaettagli: ad es. la presenza di una porzione con
alta varieta tonale dopo le cadenze | (una forma’Aemplice aggregherebbe naturalmente le
cadenze | alla ripetizione del tema A), o la cosdne di quest’ultima alla dominante (requisito
fondamentale per far ripartire la ripresa alla¢aji mentre le due zone di vagabondaggio armonico
di B nell’'esposizione ed il maggiorexcursustonale presente nella ripresa caratterizzano una
contrapposizione non tra tonica e dominante, b&asionica e un numero cangiante di tonalita.
Proprio quest’'ultima sezione riconduce ad una piss sovente si ritrova in Haydn, quella di una
ripresa “sviluppata” nella quale trova spazio umargbmento dei confini armonici tale da
richiamare i procedimenti di graduale allontanarmoedta tonica e dominante gia insiti nello
sviluppo vero e proprid”

Che Rossini scelga poi di affidarsi ad una formia jpeecisa nonostante si tratti di un brano ad alta
componente mimetica “in un abilissimo barcamen@ssintenti descrittivi e schemi sonatistié”
(numerosi | passaggi che richiamano distintamdntenomeno naturale, ad es. le prime gocce di
pioggia nel tema A o i fulmini e il balenare demigi in B, etc...) € un atteggiamento poetico ed
espressivo che trova un grosso ed evidentissimoegente proprio in un fondamentale lavoro

haydniano, il piu volte citat€aoscol quale si apréa Creazione questo magnifico e futuristico

“3Dal 1790 circa in poi Haydn usa espandere la foatlangando” lo sviluppo e spesso “sviluppandd¥tdta anche
la ripresa, cfr. CROSEN Lo stile classiccit., p. 306
4 G.CARLI BALLOLA, Rossinicit. p. 109
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brano®® & costruito secondo i canoni della pitl intelleigildelleforme sonatd®, pur descrivendo
I'entitd in assoluto piu informe che si possa imimatg, qual € la massa insondabile ed indistinta
precedente le scintilla creatrice dell’ordine divirQuello che potrebbe sembrare un paradosso € in
realta facilmente spiegabile se lo si consideréattore di natura espressiva: che Haydn abbia usato
la forma sonataanche per qualcosa di informe com€dose indice di quanto questa non sia una
struttura a cui adattare un linguaggio, ma sia t§pantegrante del linguaggio musicale, anzi la
componente minima necessaria per ogni costruzionea qualche importanza all’interno di quel
linguaggio®’. Se Rossini ha sentito la stessa necessita de “detine la natura” & non solo

inequivocabilmente rossiniartd ma altrettanto inscindibile dal DNA dell’autorellé Stagioni

Cosi come laforma sonatacaratterizza i movimenti iniziali, quelli conclusirichiamano (ad
eccezione dellfempestala forma a rondo - pentapartito (ABACA) nelle atennn. 1,2 e 5, piu
semplicemente tripartito (ABA) nella n. 4 — o delma con variazioni, affidate a ciascuno dei
quattro strumenti (n.3). Questa estrema varietendte € rara in Haydn: nei suoi quartetti egli
preferisce senza dubbio riprendere il sonatismd dabvimento anche nel IV, cosa che accade in
tutte le raccolte dall'op. 50 in poi. C’e tuttavianportante esempio dell’'op. 33 (la raccolta derit

in un modo completamente nuovd™ nella quale non solo & presenteféama sonatama Si
utilizzano anche il rondod e la variazione. Si vedhes. I'ultimo movimento del quartetto n. 3
“Bird™: la stretta parentela col finale della somat. 2 non € solo tematica (8. 4.2.1) ma anche
formale, visto che le frazioni B e C di entramhavori non risultano essere cosi diverse tra (oro
Haydn sono pressoché identiche), tanto da poteanguillamente rileggere I'assetto strutturale in
ABAPB’A. Col quartetto op. 33 n. 3 questa Sonatadieidle inoltre una caratteristica ormai data per
assodata nella prassi haydniana, la derivazionatii il materiale tematico da una stessa cellula

iniziale: in Haydn la figura circolare di sedicesiin Rossini gli ottavi ribattuti a coppie

“5 Non a caso anticipatore in certe sue sezioniatesistiche tanto ddlristan Akkordquanto del Preludio d&ingcfr.
NICHOLAS TEMPERLEY, Haydn, The CreationCambridge University Press, 1991, p. 83

6 Cfr. A. PETERBROWN, Il “Caos” di Haydn: genesi e generén Haydn a cura di A. Lanza cit, pp. 209-248

" C.RosEN Lo stile classicait, p. 420

“8 Per una visione complessiva dell’estetica rossmi#0LO FABBRI, Rossini the aestheticiain “Cambridge Opera
Journal”, vol. 6, n. 1, 1994, pp. 19-29

9 Dalla lettera al principe Ottingen-Wallersteirpaitata parzialmente in H.@0oBBINS LANDON, Haydn vita e opere
Milano, Rusconi, 1988, p.335
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Haydn, op.33 n.3, IV tema A

Rossini, Sonata n.2,lll tema A

. e%. Ful, Epe ., 0p e Fou My 3., ups
|

%Em% = =t

i

Tema B

Della tecnica della variazione, cosi fondante paydt, e dei suoi rapporti con 'omologa prassi
rossiniana si € gia discusso nel capitolo 3; qumteressante soffermarsi sulla sonata n. 3 per
confermare una volta in piu la stretta correlazitmaealcuni aspetti presenti nell’'op. 33, come per
esempio il finale del quartetto n. 5, nel qualeptagressiva diminuzione dei valori che certe
variazioni comportano non scalfisce la strutturan@rica e cadenzale dell'inciso originario,
similmente a quanto accade col palleggiarsi delatéra violino primo e secondo, violoncello e
basso nel Il movimento di questa Sonata. Il qutarte. 6 termina invece con una doppia variazione
(che investe due diversi temi in re maggiore e @nminore) invero piu complessa di quella
escogitata qui da Rossini su di un unico tema; ntraenbi i casi quando viene affidata al
violoncello, la melodia compie uno scarto armongbentico, virando improvvisamente alla tonica
minore (Do) e riecheggiando con sorprendente gumdilie I'andamento del secondo tema

haydniano, anch’ esso affidato allo stesso timboolmdo del cello.
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4.2.4 L'op. 76 e la retorica terziaria

Esaminando aspetti peculiari deBenaterossiniane si e fatto riferimento piu volte aléecolta di
guartetti op. 76: scritti nel 1797, rappresentasummadell’arte cameristica haydniana, cosi come
I'op. 33 (1781) € da considerarsi il primo veratfoumaturo.

Recenti studi®® hanno dimostrato come I'op.76 sia percorsa danistacompositive molto
particolari, inerenti alla coesione motivica ed amea e con un uso particolarissimo della retorica
musicale. In particolare, e stato possibile prograotendo dall’analisi di questi quartetti arrivare
alla definizione di una nuova classe: la retoritaziaria”. Facendo un passo indietro, si definisce
“primaria” la retorica relativa alla persuasioneedlorganizzazione di un discorso parlato o di una
performance musicale impongono su chi ascolta, mentre perofsdaria” si intende quella
analitica, applicabile al supporto sul quale tateaorso gperformanceviene fissato (carta, spartito)
°L si ha invece retorica “terziaria” qualora varsabrsi (o vari brani musicali) tra loro organizzati
presentano vicendevolmente delle relazioni e deiamdi che ne rendono ancor maggiore
'appartenenza ad un’idea comune. Come a dirdaetorica “terziaria” si ha quando dei brani
non solo parlano all’ascoltatore e comunicano adllssta, ma raggiungono il massimo della

comunicazione qualora parlino anche “tra di loatteaverso loro®? in modo intertestuale.

Gli esempi di questa nuova visione dell’op. 76 selamuenti, e cosi parzialmente riassumibili dal

punto di vista struttural&:

I Il v
n. 1, SOL | Allegro con spirito Adagio sostenuto Minore>Maggiore
n.2,re (stile contrappuntistico) | ABA variazioni Minore>Maggiore
n. 3, DO (stile contrappuntistico) | Tema e variazioni Minore>Maggiore
'n.4,Slb | Allegro con spirito | Adago | |
n. 5, RE Variazioni Largo [Mesto]
n. 6, Ml b | Variazioni Adagio

%0 Mi riferisco ad EAINE SISMAN, Rhetorical Truth in Haydn’s Chamber Music: Genrertiary Rhetoric, and the Op.
76 Quartetdn Haydn and the Performance of Rhetped. Tom Beghin and Sander Goldberg, Chicago Wsitye
Press 2008, pp. 281-326 ed a&skLO SOMFAI, “...They are full of invention, fire, good taste, amew effects” Two
compositional essays in the “Efdy” quartets Op. 76“Studia musicologica” 51, Budapest, Akademiaadd, 2010
®1 Sullargomento, GORGEA. KENNEDY, Classical Rhetoric and Its Christian and Seculaadition from Ancient to
Modern TimesLondon, Croom Helm, 1980, pp. 124-126

%2 E.9sMAN, Rhetorical truth etc..cit, p. 282

%3 La tabella & ripresa e tradotta dall'originalee shtrova in LSOMFAI, “...They are full of invention’etc.. cit, p. 319
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Entrando nel particolare, le interconnessioni travimenti sono sorprendentemente ampie: dal
medesimo trattamento cui vengono sottoposti tdmimiiosoKaiserhymndel n. 3 1l quanto

l'infantile tema del n. 6 Il (a riaffermare I'altéi haydniana di saper plasmare e riuscire a giocare
con qualsiasi tema, solenne o ingenuo che’$ia) comunéhumusmotivico degli adagi del n. 4 e 6

- caratterizzati tanto da una sorta di identicotmatiziale che in realta si ritrova in molti punti
della raccolta® quanto da code finali strettamente imparentatétm— con quest’ultimo correlato
anche alMestodel n. 5 grazie alla presenza defiohleiferdi bachiana memoria, la figura di tre

note cromaticamente discendenti correlata alleetri® in musica?

Trattandosi di Haydn, I'intertestualita e giocofar@orrelata ad una coerenza motivica di fondo, alla
guale ogni altro parametro retorico € asservito; clamunicazione “terziaria” inoltre e
fondamentalmente composta da singole cellule edsiida cui giustificazione € a monte,
all’'appartenenza ad un unico ceppo di materialeicales

Alla luce di cio, si nota come nell’'op. 76 il crotisano delloSchleifersubisca delle trasformazioni
espressive diventando sia figura ascendentenchitis mutandisnota di volta — caso esemplare e
il motto che apre gli adagi dei nn. 4 e 6 - inggeSSO e volentieri utilizzati in combinazione tra

loro

n. 6
Cio si verifica in modo pervasivo in tutti i quattedella serie: cromatismi ascendenti e discerident

riconducibili alla figura retorica della tristezgatrovano nel n. 1 I, n.2 I-lI-1ll-IV, n. 3 II, 4 I-1I-
IV, n. 5 1lI-IV e n. 6 I-1I-1ll-IV, mentre la notadi volta € presente nel n. 1 IV, n. 2 I-lI-lll, nlB-
IV, n. 4 I-lI-1lI-1V, n.5 I-1ll e n. 6 lI-lll: una persistenza nel linguaggio che non si coglie ahpri

ascolto ma che fornisce una “tinta” indiscutibilBrera raccolta.

Le relazioni armonico-motiviche presenti non abbiato solamente I'arco formale dei sei lavori
nella loro interezza, ma interessano anche il $ingoartetto e le parti che lo compongono. Il & 1
ad esempio caratterizzato in ogni suo movimentaraastrettissimo rapporto con l'intervallo di 2 2
(minore o maggiore), il n. 2 dall'intervallo di ouia (che non a caso da storicamente il home al
guartetto, telle quinté appunto), il n. 3 dall'intervallo di 4 2 (raggiton per salto o per gradi

congiunti), il n. 5 dalla costruzione tematica 'supeggio (ascendente o discendente), mentre il nn.

> E.SisMAN, Rhetorical truthetc.. cit, p. 310

% Cos’ come accade nella ripresa del n. 3, IV, B4 4 sg.

%% CARL PHILIPP EMANUEL BACH, Vesruche iiber die wahre Art, das Clavier zu spiélétb3) rist. Kassel, Barenreiter,
1949, p. 139
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4 e 6 sono - come detto - i piu strettamente catiralla simbologia della tristezza, presente iniog
singolo movimento (anche nel IV del n. 6, pur dogdso, ma sempre costruito su una variante

“allargata” all’ ambito di quinta dell’inciso disndente originario).

Questo I'approccio retorico (terziario e non) dgh’76, in piena sintonia con altri casi analiznali
capitolo 3; interessante € notare com&dmate per quanto composte da un autore cosi giovane,
presentino un approccio simile ed in certi casippsardentemente affine a quanto espresso da
Haydn, talvolta reso addirittura piu vario e cogent

Anzitutto la coesione motivica; si nota come ankh8onatesiano pensate ognuna per esaltare un
singolo gesto armonico o tematico che risultaghlge dei tre movimenti costitutivi: la n. 1 ha il
semitono, organizzato in scalette ascendenti esddEnti, la n. 2 l'intervallo di 22 , anche qui
ascendente o discendente, la n. 3 per la triadlaatzrdo di Do (talvolta “tropato” con delle scple

la n. 4 sull’'arpeggio della triade Fa-Re-Si b, lébrconiuga l'interesse per il semitono con quello
per la triade (una sorta diix tra le istanze delle altrt@onateprecedenti) mentre nella n. 6 ritorna
I'uso pervasivo della scala, sia ascendente cloendente.

HAYDN
n.1 n.2 n.3 n.4 n.5 n.6
Schleifer . . . . . . . . . . . . . . .
Nota di volta . . . . . . . . . o o o
Gesto Seconda Quinta Quarta Cromatismo Arpeggio Cromatismo
caratteristico minore (triade)
0 maggiore
ROSSINI
n.1 n.2 n.3 n.4 n.5 n.6
Gesto Cromatismo Seconda Arpeggio Arpeggio Cromatismo Scala
caratteristico (triade) (triade)
+ + +
arpeggio
scala scala (triade)

| punti di contatto con I'op. 76 appaiono consisit€im entrambe le raccolte vi sono interi brani
fondati tanto sullo sviluppo del semitono quantdiad&#iade e della scala) ed aumentano quando
I'attenzione si sposta sul singolo gest®;Sonateappaiono come una sorta di macroespansione
motivico-armonica fondata su di un ristrettissimacabolario di gesti di partenza (talvolta solo

brevemente accennati, altrove fondamentali), rigssiella tabella seguente:
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Figura Localizzazione

2/4 + 4/8 E=——=-=1 1,2 I-L,31L,51,61

Schleifero sue derivazioni % LU, 21,410,511, 610

1I-11, 2 1-11, 3 1-11, 4 -1, 5 1-111, 6 |
Ritmo puntato 1/8col punto+1/16_%

. . . 10-n,215L410,51-10,61
Semitono ai bassi (e non) %

1L21-1L31-11L,41,61
214 + Y, +1/4%
Passaggi per basso solista 1I-M01, 2 1-11, 3-8 1-11, 6 1
unisoni 1,2 0-H1, 310,41, 51
Accompagnamento 21-1,410,511,61
LI T
“Labirinti tonali” 11,41,51, 61
6° napoletana 2 1-11, 31-11, 4 11,5 1-111, 6 |

Cadenza 1I-IL20-11, 31,4 1-1L,51-, 6 1

Pizzicato 1 1-111, 3 1-111, 5 111

W a 1I1-1,21,51
5y 1,
Digressione in minore (in tonalita maggiore) 11-2 1-111, 4 11, 3l

ﬁ 41-1I, 31,51,61
1/8 col punto + 2/11
A 11,2161

Acciaccatura é
“gocce di pioggia” 511, 6 11
Inizio drammatico, “alla Gluck” 211, 31

Dalla presenza di certopoi si evince che come vi siano delle correlazioni solo fra sonate ma
anche tra i singoli movimenti, materiale di grama Ipiu fine dell’evidente coesione motivica prima
descritta: da tali rimandi e connessioni scaturigte retorica terziaria estremamente amplificata ed
arricchita di sfaccettature cangianti, ancor pitrgat rispetto all’'op. 76. Esempi significativi di
guesto atteggiamento generale sono l'utilizzo dsefésso tema nel | e 1l movimento della n.4, la
presenza della stessa coda conclusiva nel | e ¢aimento della n. 4 (con identiche cadenze,
riproposte poi nel finale della n. 5), la similitnd tra il passo - gia messo in relazione €abs-

del Il movimento della n. 3 ed uno presente netdvimento della n.4
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0 ancora la riproposizione di un identico passatgito nel | quanto nel Il movimento della n.5

| movimento
1
H. e | S !
i_,“_'—"'.__ ﬁ,_____‘“-"‘H
ptpearaffES [PeN3:E £ frara.
E—= i ® 3 = =
[l movimento

Nella n.5 si ha forse I'esempio piu evidente: ucisa al basso (derivante dalla figurazione dello
Schleife} che nel | movimento & parte tanto dell'introdugo

Allegro vivace
P ]

VIDLIND S H ="';T.i_;.i=

guanto del basso nell'area alla tonica
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e si fonde nella Il parte con un nuovo tema, achando sin dal primo ascolto quanto accade nel |

movimento

Come detto, certe figure presenti nella raccoltghena si possono ritrovare nell’organizzazione
generale delleéSonate ad esempio, l'uso dellaccordo di sesta napoketarispecchia unopos
riconoscibilissimo nel quartetto n.2 “delle quint@b. 85-88), qui dpos armonico che Paul
Christiansen ha correlato con I'esotico musical@é,grecisamente col “turchescd”, componente
presentissima nella musica austriaca sin dall’'agsstd/ienna del 1683. Similare e I'uso dell'inciso

puntato, componente essenziale tanto del | movimndat quartetto n. 3 quanto di innumerevoli

tratti delleSonatg(vedi tabella precedente).

.
N £
1
I e e T ! ——p——
= s
I 1 " - 1
— N—g s 4 > = —g —= . ~
[ 20 L 4 el . -- L L4 el . l -
s V3 ;
N . - N —
= —p o » = ) - = :
1 - ] 1 1 - . e r ) 1 ¥ —
. ) Y ¥ 1 B S— '-- { 1 D S—
] 1
Sz Sz
Y - — Ry 3
T s 4 s P
- 2 73 ”a 7 ‘S
| |8
- & &
\—_——-——’—’/ \———-————’/
ﬁ ﬁ

La retorica di tipo terziario si manifesta anchéanecelta dell’agogica dei vari movimenti o nella
forma che ciascuno di essi prende in relazionetesto compositivo, sintetizzando tali rapporti ed

applicando all&Sonatea principi della tabella utilizzata in precedenz I'op. 76:

" PauL CHRISTIANSEN, The Turk in the Mirror: Orientalism in Haydn's Stg Quartet in D Minor, Op. 76, No.2
(“Fifths”) , “19™ Century Music”, 31, University of California Pre€908 pp.179-192.
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I Il 1
n. 1, SOL | Moderato Andantino Allegro

(rondo abaca)

n. 2,LA Allegro Andantino Allegro

(cantabile) (rondo abaca)
n. 3, DO Allegro Andante Moderato

(cantabile) (variaz.)
n.4,SIb | Allegrovivace | Andantino | Allegro

(rondo aba)

n. 5, Ml b | Allegro vivace Andantino Allegretto

(rondo abaca)

n. 6, RE Allegro spiritoso Andante assai Tempesta

(allegro)

La linea tratteggiata simboleggia volutamente uodasdi divisione tra il primo ed il secondo
gruppo di tre sonate, cosi come nella tabella iv@lall'op. 76 implicava un divisione in due
insiemi dei quartetti: tale distinzione — oltreesbere in linea con la prassi delle raccolte geiba

%8 _ rende in entrambi i casi ancora pit evidentimandi e le connessioni nell'organizzazione
generale dei brani, un “livello zero” di retorieaziaria che aumenta grazie alla coesione motwica

all’'utilizzo costante e ricorrente digipoi poco sopra elencati.

%8 Storicamente, le raccolte di quartetti erano costevda sei o tre brani (ad es. i quartetti “Prugsii Mozart, o I'op.
54, 55, 71 e 74 di Hadyn ); tale divisione in @ntc senso permane anche negli insiemi di sei, @ppare tanto
nell’op. 76 (il n. 3 conclude Betdi tre quartetti modulanti da minore a maggiongarmto nelleSonaterossiniane (unico
caso della raccolta, la n. 3 si conclude con dell@zioni per tutti e quattro gli strumenti).
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4.3 Conclusioni

Nel rapporto con la musica di Haydn, la mano del/anhe compositore appare gia fermissima ed
alcune caratteristiche tematiche, armoniche e fthwnai ritrovano gia in uno stato di quasi petéet
corrispondenza con quanto accadra nella matutistiea. Il peso che [&Viener Klassikha avuto
nella genesi dell&Sonatedeve essere, se non ribaltato in sfavore deldm#& di certe fonti,
perlomeno ridiscusso ed evidenziato quale appditettanto fondamentale; la stessa conoscenza
giovanile di alcuni lavori di Haydn quali quartettinfonie ed oratori (8 1.1) potrebbe a questo
punto essere effettivamente ridiscussa, retrodatardigli anni liceali bolognesi (1805) alla scuola
dei fratelli Malerbi di Lugo (1802), come ipotizragjia nel capitolo 1. Inoltre, sommando questi
risultati a quanto riscontrato dall’analisi dellsfenie si pud giungere a ricostruire una certa
cronologia nella scoperta di tale repertorio, pnesndo che Rossini sia potuto venire in contatto
con quartetti eCreazionegia dagli anni lughesi (ecco spiegati i riflessila Sonatg *° mentre lo
studio intenso delle sinfonie haydniane si possresverificato solo da Bologna in poi, come

I'evoluzione della sua produzione sinfonica lasotandere.

La miriade di rimandi e linclinazione verso unaturale pianificazione di ogni dettaglio
compositivo rispecchiano poi la volonta di concedie Sonate a quattran modo sperimentale,
cimentandosi cioe con una casistica quanto piu a@nadpi problematiche di ordine strutturale,
formale e tonale relative alla musica strumentalegiselvendo tale esercizio col piglio del
compositore maturo: né piu né meno di quanto direcsdi saper fare con la primigef@ambiale

di matrimonio e, piu in generale, nel contesto drammaturgi¢dedero d’opera.

%9 Questa filiazione al linguaggio dei quartetti haigahi rende le Sonate ancor pitl uagea avisnel panorama
strumentale italiano di allora, nel quale solo ompositore come Angelo Maria Benincori (1779 - 1822'unico
compositore italiano ad aver addestrato il sue silartetto di Haydn, a volte quasi alla negazatire®” (LUDWIG
FINSCHER Joseph Haydn und das italienische StreichquartAttalecta musicologica” 4, 1967, p. 26, tradusania),

caso comungue differentissimo dalla spiccata c#pdckintesi rossiniana.
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5 — MOZART E GLI ITALIANI: ARIE, INSIEMI E FINALI

Se Rossini fosse comparso solo nel 1820,
Mayr e Paer figurerebbero negli annali della masic
esattamente come Leo, Durante e Scarlatti

(STENDHAL, Vita di Rossin)i

5.1 Tra sinfonismo e drammaturgia

Dopo aver preso in considerazione le sinfonie dapeleSonate a quattre- repertorio affine a
guello di un autore eminentemente votato al gesémegmentale come Haydn — rivolgiamo lo
sguardo alle strutture portanti del melodrammainéaso, arie, insiemi e finali, veri muri maestri
dell'architettura formale ed espressiva di un ogiati

Sul teatro di Rossini incombe gigantesca la figliflozart, musicista amato e venerato dall’autore
del Barbiere quale massimo operista di tutti i tempilappartenenza dei due compositori ad una
medesimakoine semantico-espressiva € evidente (ad es. in a@tdzionismo volutamente
esplicito) e sottolinea la comune militanza nell’ambito delladramma “controriformista” che, a

cavallo tra Sette ed Ottocento, bypasso la rifooperata da Calzabigi e Glugk

A latere dell'imponentesilhnouettemozartiana e considerate le capacita assimilatecPesarese, il

suo teatro — nella fattispecie I'organizzazionerfale, motivica ed armonica — sembra attingere

! Si vedano le attestazioni di ammirazione riportateCapitolo 1; & indubbio poi che certi titolsginiani inducano a
dei parallelismi con drammaturgie (ad Batto dal serraglic- Italiana in Algeri Nozze di Figare-Barbiere di
Siviglia, etc...) o situazioni (statua del Commendatore -bfandi Nino, etc...) presenti nel catalogo del salighese.
E altresi vero che un amico di Rossini, il compmsitStefano Pavesi, fu altresi oggetto di un “seggfo” senza
precedenti di plot drammatici, avendo anch’egli postoTancredi(1812),0doardo e Cristing1810),Agatina o la
virtu premiata[Cenerentol(1814)Elisabetta d’'Inghilterra(1809 )II trionfo delle belle]Matilde di Shabrah(1809)

% Tra i piu noti la citazione di “Non piti andrai fallone amoroso” in “Viva via il flagel delle donhdell’ Italiana, a
quella de “La vendetta” ne “La calunnia € un vegit@' (“E il meschino calunniato”), o ancora allGiso del
Commendatore (“Don Giovanni, a cenar teco”) nebc®™oga voga, atterra atterra” delirco.

3 Il quale Gluck “come un sasso gettato in uno stagueva agitato un poco le acque del melodramoiayueste si
erano richiuse su di lui: Mozart e Rossini” ABSIMOMILA, Breve storia della musi¢d orino, Einaudi, 1977 p. 253);
in realta I'influenza di Gluck su entrambi fu netter quanto limitata a certi aspetti circoscritijl’'argomento RoLO
GALLARATI, Gluck e MozartTorino, Einaudi, 1977, BUNO CAGLI, “All'ombra dei gigli d’oro” in Rossini 1792-1992,
Mostra storico documentarj@erugia, Electa, 1992, pp.191-1980P0 ISOTTA, | diamanti della corona: grammatica
del Rossini napoletandn Gioachino Rossini “Mosé in Egittg'Torino, UTET, 1974.
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anche da altre fonti. Si € deciso pertanto di peemdn esame alcuni brani rossiniani proponendo
una serie di confronti con numeri simili apparteneth catalogo mozartiano, estendendo poi la
comparazione conltaliana in Algeri composta da Luigi Mosca (1808), vera cartina dndsole
per comprendere il diverso approcd®e due musicisti alle prese con uno stesso testma stessa
drammaturgia. Questa doppia intonazione offre lasgdlita di essere presa quale modello del
modus operandidi tutta una generazione di compositori melodratithapoiché presenta
caratteristiche proprie al comune vocabolario ¢tinsero gli operisti dell’ “Interregno”, dei qual

la figura di Mosca riassume i tratti salienti déthé di natali partenopei (1775), allievo di Fedele
Fenaroli presso il Conservatorio di S.Maria di ltoreesordi con l'operd’impresario burlato
(1797); amico stimato di Paisiello, abbandono laieea teatrale per divenire Primo insegnante di
canto e Vice maestro della Cappella Palatina, spedpsi nel 1824.
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5.2 Finali d’atto

La casistica dei finali centrali rossiniani € ampiastudiatissima, e si puo far risalire tanto alla
produzione degli operisti di inizio Ottocento quaal brano d’insieme che nelle farse scritte dallo
stesso Rossini per il S. Moise si colloca esattaenaincentro della rappresentazione geéileaxdi
massimo scompiglio in scena e confusione drammatiqazari dei finali nei lavori in due afti

Si sono scelti come emblematici di due fasi distofella carriera del Nostro, i finali deltaliana in
Algeri (1813) e delBarbiere di Siviglia(1816), due opere non solo diverse nellutilizzei d
meccanismi del buff@ ma concepite in circostanze diametralmente opptsterima - tipica del
Rossini giovane - frutto della sostanziale ripresain libretto gia esistente (pur con sostanziali
modifiche dell’ultima oraf la seconda — scritta mentre gia era I'affermaimpositore principe del
San Carlo di Napoli - nata come versione libratsstotalmenteex novodi unplot allora notissimo
nella veste sonora di Paisiello (1782), a sua \tadtiio dal’'omonimapiécedi Beaumarchais

(1775)".

La struttura del Finale primo dBlarbieredi Sterbini — Rossini (n. 9) é stata riassuntdan@bella

che segué:

Legenda in giallo interesse per la triade, in azzures |a scala ascendente o discendente, in lill@pEambe; questa

legenda é valida per tutte le tabelle del preseapétolo in cui compaiono le evidenze colorate.

“DANIELE CARNINI, L'opera seria italiana prima di Rossini (1800 — BJ1il finale centraledissert. dott. Universita
“La Sapienza"di Roma, 2003TEFANO CASTELVECCH|, Alcune considerazioni sulla struttura drammaturgiooisicale
della farsain | vicini di Mozart,atti del convegno internazionle di studi, Venez@ settembre 1987, a cura di M. T.
Muraro e David Bryant. Firenze, Olschki, 1989, §p5-632.

® Si vedaP.GALLARATI, Dramma e ludus dall'ltaliana al Barbiern@ Il melodramma italiano nell'ottocento: studi e
ricerche per Massimo Milarorino, Einaudi, 1977.

®“Due boccon per mustafain L'ltaliana in Algeri, a cura di Paolo Fabbri e Maria Chiara Bertiegis&to, Fondazione
Rossini, 1997, pp. 9-47.

" Per un confronto tra queste ed altre fontiBibiererossiniano, SVERIO LAMACCHIA, Il vero Figaro o sia il falso
factotum. Riesame del “Barbiere” di Rossiiiorino, EDT, 2008.

8 Si & scelto di privilegiare le componenti pill ixeti al confronto, tralasciando ad es. la naturriczedel verso, la
strumentazione utilizzata o gi affetti in giocoy p@’analisi comprendente anche le suddette caisgithe si veda S.
LAMACCHIA, Il vero Figarg cit....p. 176. Idem dicasi per tutte le tabelleseri in questo capitolo
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tempo ritmo tonalita incipit testuale materiale ~ sezione musicale
musicale
Marziale C DO Ehi di casa...buona gente a TEMPOD'’ATTACCO
la/SOL chi & costui?..che brutta faccia b Esposizione
DO Ehi di casa...maledetti a Area della tonica
SOL/la Siete voi...aspetta un poco c
DO Ah bravissimo...Dottor Barbaro a
la/SOL lo gia perdo la pazienza b
Ml b Dunque voi...siete dottore? a
do Sono anch’io dottor per cento d
DO Ah venisse il caro oggetto e |\
SOL E Rosina, or son contento f Area della dominante
Signorina che cercate? g
Hei ragazza vengo anch’io f
In caserma, bagatella g
Come come? h
DO Ah se qui restar non posso f
la Ah trovarlo ancor non posso f
FA Cento smanie sento addosso f
Mib E andate al diavolo g “sviluppo”
SOL Or son stufo mio padrone h
DO Dunqgue lei...lei vuol battaglia a Ripresa
FA/LA/re Se fosse una ricetta... d Area della tonica
DO Qua quel foglio h
Ma quel foglio che chiedete d
la/ SOL Ah che vedo / Il barbiere b
DO Bravo bravo il mammalucco e
do Ecco qua...sempre un’istoria i
DO / SOL Tu vien qua, cosa I'hai fatto? I
Allegro 3/4 Mib Che cosa accadde, signori miei? A(~a) Bipartizione
Signor giudizio per carita B a
FA Quest’ € un birbante C(~h)
Slb Signor soldato porti rispetto D
Signor giudizio per carita B
Mib Brutto scimmiotto A (~a) a’
FA Fate silenzio per carita C (~h)
Slb Zitti che bussano E
La forza! Aprite qua! F
L'avete fatta/ G
Moderato C DO Fermi tutti H(~ a)
Vivace SOL Questa bestia di soldato I Bipartizione
Galantuom siete in arresto L
Andante 12/8 LAb Freddo ed immobile M CANTABILE
Guarda don Bartolo N
Allegro C DO Ma signor ©) TEMPO DI MEZZO
Vada ognun pei fatti suoi P
Vivace Mi par d’esser con la testa Q(~a STRETTA
DO Alternando questo e quello R(=1)
DO/la/FA E il cervello poverello S
la E il cervello poverello T
Mib / DO Mi par d’esser con la testa Q(~a)
DO Alternando questo e quello R(~1)
DO/ E il cervello poverello U
MIb/DO
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Come si puo notare, in questo Finale convivon@tutta serie di strutture e tendenze; anzitutto una
macro quadripartizione che alterna sostanzialmiageoni lente e veloci, riconducibile altolita
forma ® di arie e duetti, con un dinamico “Tempo d'attdccmtroduttivo cui fanno seguito il
“Cantabile” e la “Stretta” (entrambi drammaturgicamte statici)'®, intervallati dall’eponimo ed
altrettanto dinamico “Tempo di mezzd* Per quanto poi vi siano inanellate ben setterdéve
sezioni — alla stregua dématrimonio segreta dei Finali “a catena” di certe opere mozartiane
comeNozze di Figaram Don Giovannj delle quali ci occuperemo a breve — la volonssirtana di

dare una coesione strutturale all'intero branosglenzia in alcuni tratti ben distinti.

Il “Tempo d’attacco” Marziale C) e composto secondo canoni sonatistici, tarfte e si
riconoscono un’esposizione comprendente I'areatatieca (temi a-e) ed alla dominante (f-h), una
sorta di sviluppo (che rielabora g’ ed h) e laega con la riaffermazione della tonica (a-1). Non
solo, 'economia tematica risulta strettissima misea derivare - come da legenda - dall'interesse
per la triade dell’accordo (evidenziato in giallod@ per la scala (ascendente o discendente, in
azzurro): ad esempio, il tema iniziale del ContéEhi di casa, buona gente” (a) richiama la musica
militaresca grazie ad un uso smaccatamente scogeirigradi fondamentali della triade (in questo
caso di Do maggiore), mentre il commento a mezaxdali Bartolo “Chi e costui, che brutta
faccia” (b) si snoda su un tappeto orchestralergibstsu una scala ascendente. Utilizzando questo
metro di giudizio si nota come tutto il materiadeniatico del Finale si possa ricondurre a questi due
principi, talvolta compenetrati (come negli incfsih e G); sembra inoltre che, di pari passo al
dipanarsi della vicenda, questo dualismo vengarpssgramente risolto dall’'unione di triade e
scala, come indica la prevalenza di colore lillagsallo nelle frazioni conclusive. Inoltre, lo stto
rigore tematico del “Tempo d’attacco” viene in gafiproposto - grazie al comuhemusdal quale
scaturiscono gli incisi — anche nelle sezioni seguempreziosendosi di nuovi rimandi; si puo ad

esempio notare come l'inciso musicale di “Ehi ddazabuona gente”

3

.
=1
ded ;

Q;S’i:

° Termine di baseviana memoria, messo in luce alatb S.POWERS "La solita forma" and "The Uses of
Convention", "Acta Musicologica", LIX, 1987, pp. 65-90; ancimeNuove prospettive della ricerca verdigrikarma-
Milano, Istituto di Studi Verdiani - Ricordi, 198@p. 74-109.

19 Nel quale, per dirla con Carl Dahlhaus, si hadtianpercezione di quanta differenza vi sia ndteediopera tra il
“tempo della rappresentazione” ed il “tempo rappreato” (BRL DAHLHAUS, Strutture temporali nel teatro d’opera
in La drammaturgia musicaje cura di Lorenzo Bianconi, Bologna, il Mulin®8b6, pp. 183.193

| "applicazione dellasolita formaa questo Finale si ritrova in Akco BEGHELLI, Morfologia dell’opera italiana da
Rossini a Puccinin Enciclopedia della musi¢a orino, Einaudi, 2004, vol. I, pp. 894-921
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abbia caratteristiche affini a “Che cosa accadiggmosi miei?” (A), nell’'uso della terzina ribattyta

nella tonalita & viene proposto anche in Mi b maggiore) e nellliegse per la triade

e affine drammaturgicamente e musicalmente ('egse per le scale) a “Or son stufo mio

padrone”(h)

e cosi via, con un’ immediatezza ed una ricorrendeaviduabili anche ad un ascolto poco piu che

preliminare.

L’'uso rigoroso della forma ed il tematismo sonoosdue delle strategie che Rossini attua per
rendere compatto il tutto; come abbiamo imparatmr@oscere sin dai lavori giovanili, I'impianto
tonale risulta altrettanto importante ai fini dedlaidita dell’impalcatura musicale.

Le frazioni che compongono il Finale sono scrittddlentonalita di DO — Ml b — DO - LA b - DO

(in neretto nella tabella), secondo I'ormai assadatedilezione per le concatenazioni di terze;
andando ad indagare i cambi di tonalita rilevaltingerno della stessa armatura in chiave, si nota
come i rapporti di terza siano la vera e proprgola alla quale Ilter armonico viene sottoposto di
pari passo a quello drammaturgico (in rosso). \ficsaltri tipi di relazioni (23, 42 o 5%), le piu
evidenti delle quali appaiono giustificate da ragiarmonico-strutturali di livello superiore: ad. es

il Sol maggiore di “E Rosina, or son contento” §Bgue il Do maggiore di “Ah venisse il caro
oggetto” (e) semplicemente perchéddama sonata- a questa altezza cronologica — deve modulare
alla dominante. Stesso discorso per il La bemollé'Fdeddo ed immobile” (M), che trova
giustificazione non solo nel macro rapporto di ¢emza anche nel generale senso di straniamento (e
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pur sempre un concertato “di stuporé? conseguente alla “shottonatura” di Almaviva - una

seconda minore che cozza a pennello col Sol magdidGalantuom siete in arresto” (£

Tutto questo appare in linea coi principi costuitgia individuati nelle sinfonie e nell8onate a
guattro, ma risulta cosi equilibrato in ogni component®ffmca, armonica e formale) che si fatica
a farlo risalire ai modelli di operisti coevi o peslenti, tanto forte sembra essere qui la presgiza
sinfonista al pari di quella dell’'uomo di teatro.

A tal proposito, spesso si citano le opere mozatiguali esempi di fertile matrimonio tra
sonatismo e necessita drammaturgiche. Tuttavianalifdi due tra i maggiori capolavori del
salisburgheseNozze di Figarce Don Giovannj sono ben lontani dal presentare questo connubio.
Eccone un breve riassunto formale:

Nozze di FigaroFinale Atto Il (n. 16)

Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiatesicale
All.molto C Mib Esci omai garzon malnato A
Andante™* 3/8 Slb Susanna / Signore... B

Allegro C Susanna son morta C

All. con spirito 3/8 SOL Signori di fuori son gi&uonatori D
Andante 2/4 DO Conoscete Signor Figaro E
All. molto C FA Ah signore...signor F
Andante 6/8 Sl b Vostre dunque saran queste carte G
All. assai C Mib Voi signor che giusto siete H
Con piu moto Son confusa, son stordita.... I
Piu stretto L
Prestissimo M
Nozze di FigarpFinale atto 1V (n. 19)
Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale make
Andante C RE Pian pianin le andro piu presso A
Con piu moto SOL Partito € alfin 'audace B
Larghetto 3/4 Mib Tutto é tranquillo e placido C
All. molto A tempo qui giungete D
Andante 6/8 Slb Pace, pace, mio dolce tesolo E
All. assai C SOL Gente! Gente! All'armi! F
Andante Contessa perdono G
All.assai ¢ RE Questo giorno di tormenti H

12| e coordinate di questo fortunatissimeposvengono esposte esaustivamente ataLB Russq Largo al concertato!
Alle origini del «quadro di stupore»n “ll Saggiatore musicale”, 2008, pp. 33-66.
13 Un simile espediente si trova nella Clemenza th, Kol terzetto “Quello di Tito & il volto” (n.18) Mi bemolle
maggiore preceduto dal recitativo in Re maggiorejria simile — drammaturgicamente - situaziondugiare.

14 ’edizione Ricordi dello spartito per canto e miorte riporta qui un inspiegabikslegro moltg come nella
precedente sezione in Ml b; piu ragionevolmentdN&A prevede la diciturd@ndante alla quale ci si &€ uniformati.
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Don GiovanniFinale atto | (n. 13)

Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale make
All. assai C DO Presto presto...pria ch’ei venga A
Andante 3/4 FA Su svegliatevi da bravi B
Allegretto 2/4 Adesso fate core C
re Bisogna aver coraggio D
Menuetto 3/4 FA Signor guardate un poco E
Adagio ¢ Slb Protegga il giusto cielo F
Allegro 6/8 Mib Riposate vezzose ragazze G
Maestoso 2/4 DO Venite pure avanti H
Menuetto 3/4 SOL Da bravi, via, ballate C+E
All. Assai C DO Aiuto!...Aiutol... Gente! I
~ Andante maestoso FA Ecco il birbo che t'ha offesd L
AIIegro DO Trema, trema scellerato M
Piu stretto Se cadesse ancora il mondo N

Di forma sonatanemmeno I'ombra, cosi come sembra non essercidrdcquel pulviscolo fatto di
incisi e gesti che costituiscono il ricorrente téisrao rossiniano, eccezion fatta per la geniale e
drammaticamente giustificatissima combinazioneicéndelMenuettoin Sol maggiore nel Finale |
del Don Giovanni sui generis dato che unisce in un tutt'uno apparentementeodeatico le due
danze presenti nelle sezioni C ed E, nella famosaasdelle tre danze suonate assieme, mimesi

musicale dei personaggi in scena e del fadussociale®.

Anche a livello armonico le tonalita prescelte dazZslirt sono concatenate secondo principi
diversissimi dalla successione per terze, alleigegli preferisce un’articolazione per quarte e
quinte (evidenziate nelle tabelle), riscontrabitel@e negli ultimissimi lavori comea clemenza di
Tito % inoltre una certa visione sinottica e (mi si passermine) “costruttivista” deltonal
planning mozartiano & stata messa in discussione da pty ganostrando come la scelta delle
tonalita risponda di pitl a criteri estetico-espisésshe non tecnico-normativy.

La sua straordinaria abilita nel far si che i firméno realmente - parafrasando l'auspicio di Da
Ponte - “dei piccoli drammi a sé” risiede in unag®i distantissima da quella rossiniana basata

sull’estrema economia motivica, sui forti legamnanici e su solide architetture formali.

15 Donn’Anna e Don Ottavio danzano I'aristocraticouglico minuetto, Don Giovanni e Zerlina un ballo plapesco come la
contraddanza, mentre sul finire della scena anefpeiello e Masetto si danno all’ allemanda.

16 Una simile articolazione dei numeri per quartaimtg (con tanto d tritono) & riscontrabile anck# nltima opera
mozartianal.a clemenza di Tit¢1791).

1 JoHN PLATOFF, Myths and Realities about Tonal Planning in Moza@peras Cambridge Opera Journal n.8 ( 1996)
pp. 3-15, AMESWEBSTER, Mozart's Operas and the Myth of Musical Unigem, n.2 (1990), pp- 197-218.
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Anche andando ad ingrandire maggiormente nel dettagcome fatto per iBarbiere- quello che

dei casi sopra citati & forse il piu perfetto ttaiggranaggi mozartiani (il Finale del Il atto tkel

Nozz¢

Tempo

Ritmo

Tonalita

Incipit testuale

Materialg
musicale

Sezione musicale

All.molto

DO

Esci omai garzon malnato

Ah signore

Par lui fammi

Sib

Ed opporsi

Giuro al ciel

Per vestir

Mi fa torto

Mi fa torto

Si oltraggiata

(bipartizione)
a

Ml b

Qua la chiave

fa

Va lontan

Ml b

Vado si

Mora mora

Mora mora

Ah comprendo

Mora mora

|—§-|-||—U?—IQT|Q-|-|ITIUOUJ)5;

Qualche eccesso

Andante

3/8

Slb

Signore

>

(breve
tripartizione)
a

FA

Che scola

b

Slb

Sei sola?

a

Allegro

Slb

Susanna son morta

(rondo libero)

Piu lieta

Che sbaglio

FA

Se atorto

Ma far burla

Le vostre follie

lo v’amo

Slb

Son I'empia

sol

Quell'ira Susanna

Cosi si condanna

Ah dunque la fede

Ml b

Quell’ira Susanna

Cosi si condanna

d+f+g+h

Signore

do

Crudele

LA Db

Ma il misero

Ma il paggio

Fu sol per paura

fa

Ma i fremiti

Fu sol per burlarvi

Ml b

Di Figaro € il foglio

Perdono nol merta

Ebben

> 0@ @ |Ow [0 ®]=|®| 6 1|z [n|o|®M O[> |o|®

18 5j & scelto in questo caso di utilizzare le letmaiuscole dell'alfabeto per ciascuna delle sézspecifichiamo qui
che, al contrario dell’lesempio tratto d@drbiere a parita di lettera corrisponde si parita di make musicale, ma solo
allinterno di una medesima sezione. Le lettereusdole indicano invece la struttura formale dehbra
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do

Ah quanto Susanna

Di donne al furore

Sib

Cogli uomin signora

Girate, volgete

I+g

Guardatemi

Da gquesto momento

All. con spirito

3/8

SOL

Signori di fuori

>wUJG)|—w>

La cosa & scabrosa

(o8]

(corpo unico)

Andante

2/4

DO

Conoscete signor Figaro

>

SOL

E nol desti

E non sai

(tripartizione)
a

Mente il ceffo

Che rispondi?

b

DO

Per finirla degnamente

Deh signor

Consolate

a

All. molto

FA

Ah signor

Cosa dici?

Via parla, dimmi

Dal balcone

Cosa sento?

DO

Dunqgue un uom

Ah ah!

Tu sei cotto

™M | qm|O]0|w|> ® @ | o|®|>|>

Or ripetimi

Q

re

Un uom dal balcon

®

Ma signor

Segui pure

Slib

Ne il volto vedesti?

ola|m

Via piangione

»|C

Chi, voi stesso?

Dopo il salto

M

sol

Esso appunto

m

Da Siviglia

I

DO

Che pazienza

FA

La rinchiuso

Saltai giu

(libera
giustapposizione)

Andante

6/8

Slb

Vostre dunque

Sono in trappola

Dite un po

Tosto, tosto

Sara forse il sommario

FA

Parlate!

Parto si

sol

Quest'e la patente

MI b

Vi manca

DO

Su via ti confondi

Sib

Questo birbo

Se mi salvo

“through
composed”

Allegro assai

MI b

Voi signor

)>>> )>>>>UJ>UJ>UJJ> —|O|_

(rondo libero)
a

Son venuti

b

Son tre stolidi

Sib

Pian pianin

a

Un impegno

Ola silenzio

do

lo da lei

Ola silenzio

O|0|g0[> > w

ol0|aln
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LADb lo son uom C c

_____________________ Ola silenzio D’ d

Con piu moto Ml b Son confusa A a

Certo un diavol E e

Slb Son confusa A a

Certo un diavol E e

Ml b Qualche nume F f

Certo un diavol E e

_____________________ Che bel colpo F f
____Pitstretto Certo un diavol G 9
Prestissimo E e

si nota come le divergenze con Rossini rimangastasaiali: la forma varia in ogni singola parte
(si va dal rondo trattato con estrema libertacatinuumdell’ Andantein 6/8, dalla bipartizione alla
tripartizione, dalla libera giustapposizione orgaata di incisi al corpo unico breve e
monoblocco)® mentre i nessi tonali sono gli stessi visti neflacrostruttura, con le sole eccezioni
(evidenziate in neretto) nel caso delle relazionéza, dovute pero piu al dualismo tonica / retat
minore. L’invenzione motivica mozartiana € formidape si nota come essa riesca a profondersi in
un pulviscolo di incisi di valore tematico ancorggare rispetto a Rossini, ordinato formalmente
all'interno delle singole sezioni. Detti incisi tavia non presentano delle correlazioni, non
sembrano cioé appartenere al ceppo di due diséintiglie come accade nBharbiere la fantasia di
Mozart si conferma molto piu incline alla prodigaliche al’economia, qualita che al contrario e
forse il maggior portato della scrittura di HaydiRessini, come si puo notare anche estendendo il

confronto ad altri brani d’'insieme.

9| a tassonomia formale di questo Finale & tratteieRvANN ABERT, Mozart Milano, Il Saggiatore, 1984, pp. 311-
316; per un approfondimento drammaturgico si vealarigio Della SetaCosa accade nelle “Nozze di Figardf; 7-8?
Problemi di teoria e analisi del melodramnidl Saggiatore musicale”, V, 1998, pp. 269-307.

267



5.3 Insiemi e concertati

Nella letteratura musicale della maturita mozagiapiccano due perle quali il Sestetto del Il atto
dalle Nozze di Figaro(n. 20) e I'omologo insieme dal Il atto @ion Giovanni(n. 19) esempi
realmente insuperabili di sonatismo applicato aibae, anche laddove “la situazione drammatica
non si presta facilmente a una risoluzione e arigmasa simmetriché®: & il caso del secondo dei
due - meno organico del primo - una struttura ¢a®o con ripresa simile ma non identica

all’esposizione:

Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale Sezione | Drammaturgia
musicale musicale
Andante C Ml b Sola sola in buio loco A Esposizione D.Elv. e Lep.
(travestito da
don G.)
Slb Ecco il tempo di fuggir B Lep. tenta la
fuga
RE Tergi il ciglio, o vita mial C Sviluppo Lutto di D.An,
e D. Ott.
MI b (do) | Ah! Dov’é lo sposo mio? D D. Elv. cerca
Lep.
Come era qua? A Scoperta d
Lep.
sol Pieta! Pieta! D Lamento di
Lep.
Allegro Molto ¢ Ml b Mille torbidi pensieri E Ripresa Stretta flea

Le esigenze drammaturgiche fanno si che la sezimtle sviluppo sia qui talmente estesa da
risultare quattro volte piu ampia dell’esposiziq@& battute contro 113); la ripresa si puo definire
tale solo in virtu della ricomparsa del Mib magegigfMille torbidi pensieri”) e non a causa di una
stretta correlazione temati¢a

Diverso e il caso delldlozze con la drammaturgia articolata in tre grosseme4i‘accordo, lite e
riappacificazione”)? che suggerisce perfettamente I'impiego di una fowitlica: inizialmente
Bartolo e Marcellina riconoscono in Figaro il Idiglio un tempo smarrito, indi Susanna monta su
tutte le furie non capendo le dolci effusioni trafdellina e Figaro, concludendosi il tutto con le
dovute spiegazioni dejui pro quq contrappuntato dal dispetto del Conte e di Doreowche per i
loro piani andati in fumo. La cura particolare aotjuale il compositore ha saputo compenetrare

20 CHARLES ROSEN Lo stile classico: Haydn, Mozart, Beethoy#filano, Feltrinelli, 1979, p. 335

ZL«Ogni frase & distinta dalla precedente graziévardi dispositivi tonali, di tessitura, etc...Al dempo il brano
mantiene un livello generale di unita, non fossmalerché inizia e finisce alla stessa tonali&TJURANTE, Don
Giovanni then and now: text and performame®ramma giocoso. Four contemporary perspectivesherMozart/Da
Ponte operasLeuven, Leuven University Press 2012 .Collecteitings of the Orpheus institute., pp. 59-89:82

224, ABERT, Mozartcit. p. 297
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forma musicale ed esigenze drammatiche e forsetivin per il quale, a detta del tenore O’Kelly

(primo interprete di Don Curzio), questo sareblagosit brano dell'opera prediletto da Mozart.

La forma utilizzata € quella tipica di un tempottedi sonata, ovvero mancante di vero e proprio

sviluppo — sebbene “il secondo gruppo dell’esposizisia talmente intenso da adempiere alcune

funzioni dello sviluppo™®?

Tempo Ritmo| Tonalith Incipit testuale Materiale Sezione Drammaturgia
musicale musicale
All.moderato C FA Riconosci in A Esposizione Riconciliazione
guest’amplesso Marc. Bart. e Fig.
Ei suo padre? B Stupore del Contg e
D. Cur.
Figlio amato C Effusioni
DO Alto alto signor conte D giunge Sus.
Figlio amato C Effusioni
la Gia d’accordo E Ira di Sus.
DO Senti senti F Fig. tenda di calmare
Sus.
Una vecchia me la fa G Emozioni
contrastanti
FA lo sdegno chetate A Ripresa Fig. calma
finalmente Sus.
Suo padre B’ Stupore di Sus.
E quella & mia madre H Spiegazioni
Al fiero tormento I Riconciliazionevs
ira Conte e D. Cur

Si confrontino questi due brani con un terzo, aheé riassume tanto lo stile “rossiniano 1815”
guanto certe caratteristiche dell’'uno quanto dédbail quintetto del Il atto deBarbiere di Siviglia
(n.13): come nell®&lozze una situazione di equilibrio iniziale (vi son@&ro, Rosina, Bartolo ed il
conte sotto le mentite spoglie del querulo Don Atmnviene turbata dall’ arrivo di un personaggio
dall’'esterno (Don Basilio), ignaro di quanto appacaaduto, il cui stupore e il catalizzatore della
rottura degli equilibri; del sestetto dBlon Giovanniha invece lI'impianto tonale in Mi bemolle
maggiore e la caratteristica di non presentareriappacificazione finale, con in piu la scoperta de
travestimento da parte della vittima burlata (Cohf2on Alonzovs Bartolo = Leporello / Don

Giovannivs Donna Elvira).

Rossini ha cosi organizzato questo quintetto:

% C.RosEN Lo stile classicpcit. p. 329
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Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale  Sezione musicale
musicale
Andantino C Mlb Don Basilio! a TEMPO D'ATTACCO
Servitor di tutti quanti b Esposizione
oo incipit
Che vuol dir tal novita? c Area della tonica
Don Basilio, come state? d
do Or che s’aspetta e
Mib E, il curiale? c
fa Tutt'io so d’
sol ehi dottore una parola e |
Slb Fate un po’ ch’ei vada via c Area della dominante
Colla febbre f Sviluppo
sib Siete giallo g
Slb Bagatella h
Mib Scarlattina! / Via prendete c Ripresa
Presto presto andate a lettd d
Una borsa... f
sol Non mi faccio piu pregar b
Che color! g
Moderato 2/4 SOL Buona sera mio signore A (~c) CANTABILE
RE
SOL / sif
SOL
SOL
Maledetto seccatore B
Allegro C Slb Orsu signor don Bartolo / C TEMPO DI MEZZO
Stringi! E
Slb / sol A mezzanotte in punto D
Mib Che cos’é stato? E
Mib/do/LAb A mezzanotte in punto D
3/8 Mlb Bricconi birbanti F STRETTA
La testa vi gira G
Su fuori furfanti H
L'amico delira I (~G)
La testa vi gira G
Su fuori furfanti H
L'amico delira I (~G)
Tacete/Bricconi L
Tacete/Bricconi L
A replicar M

L'impressione € quella di trovarsi di fronte ad woata di riduzione in sedicesimo del Finale primo;

la solita forma e applicata a tutta la macrosezione mentre i gmiirgonatistici sono presenti

nellambito del “tempo d’attacco”. fitfer armonico complessivo, organizzato per terze (Mib

maggiore - Sol maggiore — Sib maggiore) €, seppunaniera meno invasiva che nel Finale primo,

la costante cui fanno riferimento tutte le modwatzinterne ai movimenti.

Il tematismo insistente ed i rimandi tra incisiséizioni differenti risultano anche qui fondamentali

il gia riscontrato interesse per triade dellacooedscala permette che vi siano relazioni dirette t

temi, come ad es. nello strumentale di “Che vuotalinovita ?” (c)
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entrambi caratterizzati (oltre che dalla triade) idantica accentazione, da un iniziale moto
discendente seguito dal salto di sesta, dal nstermente e dall’appoggiatura sul semitono.
Vi sono somiglianze evidenti anche con alcuni deglisi del Finale I: il motivo dei violini | che

accompagna Figaro mentre fa la barba a Bartolo (E)

al ponticello

e un chiaro rimando all'inciso, sempre suonatovidini |, che sottolinea I'incontro tra Almaviva
(travestito da soldato) e Rosina (“E Rosina, or somento”) — situazioni molto simili, nelle quali
le difese del vecchio tutore vengono aggirate d&avestimento del conte, che riesce finalmente a

parlare a Rosin&"

T Ty o o oo o o SO W W]
P VR P N ol A N . O B
B - et

Data I'affinita drammaturgica e musicale di quediie scene, non e fuori luogo appellarci alla citata
“retorica terziaria” (8 4.2.4), arma in piu in maab compositore per correlare due avvenimenti
distanti nel tempo ma vicini nello spirito dramneati§ 5.6).

Le differenze con l'organizzazione mozartiana stmtesse gia portate alla luce per il Finale
primo (sonatismaosui generis relazioni tematiche assenti, disinteresse paelazioni di terza)
anche se urge precisare che non é agevole conmeamebrano sostanzialmente monoblocco come
quello delle Nozze con uno quadripartito, dalle maggiori sfaccet@mturematico-formali;
ciononostante, la tesi che il sonatismo deldeschinosia diverso da quello di Mozart viene

secondata anche da un altro elemento, in relazomme quanto gia incontrato nell'approccio

24 Entrambi i temi poi sono una sorta di eco del aeldbma fugato detfuverturedel Flauto magico gia citato da
Rossini nelléSonate a quattroconfermando una volta in pit le parole di stinea questo lavoro espresse ormai in tarda
eta e relative ai suoi anni giovanili (§ cap. 1cf), S.LAMACCHIA, Il vero Figarocit, p.249
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rossiniano alla musica strumentale: la tendenzanaiderare lo “sviluppo” come una digressione

piuttosto che un’ampia rielaborazione.

Si provi per un istante ad immedesimarsi — operezial limite della blasfemia artistica — nella
composizione di questi due brani: se Mozart aveeigo, avrebbe potuto benissimo inserire uno
sviluppo od una digressione neN®zze(sezioni E-F-G) cosi come fatto Mi@bn Giovannj al pari,
Rossini avrebbe potuto soprassedere nel “tempaad@d”, sostituendo lo sviluppo con un altro
semplice tassello tematico, trasformando il tutt@uella forma di libero rondo gia incontrata nel
Finale primo delleNozze Che tuttavia Rossini ragioni in termini @rma sonatae alquanto
evidente, tanto dalla ricomparsa di “c” e “b” netanalita d’'impianto (“Scarlattina!” — “Non mi
faccio piu pregar”) quanto dalla riproposizionel'dgiciso “f” (“Una borsa...”), la qual cosa
implica una volonta di sviluppo, seppur limitatache nella ripresa.

Questa semplice ipotesi sperimentale sottolineaecbonganizzazione mentale del compositore
pesarese trascenda la semplice applicazione disafier motivi drammaturgici (come nei sestetti
mozartiani), tanto piu che essa si arricchisceodnessioni tematiche e principi tonali estrane all

penna del salisburghese.

Il citato amore che Rossini nutriva nei confroritMbzart - arrivando addirittura a definire proprio

il Don Giovanni“Sacra Scrittura®

- non ne altera alcuni suoi parametri composfondamentali,

ed e indagando fra i molteplici elementi musicoramaatici entro tipi di esposizioni drammatico-
normative (potenzialmente organizzabili in un’intén di modi), che si evincono le differenze
sostanziali d’approccio grazie alle quali si pudtipzare la prevalenza del modello haydniano
rispetto a quello mozartiano. Un modello improntaideconomia motivica ed alla coesione

strutturale.

% GIUSEPPERADICIOTTI, Gioacchino Rossini, vita documentata, opere e énfia sull'arte Tivoli, Majella, 1927, p.
278
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5.4 Tre arie per due: Bartols Basilio (...e Figaro)

Nozze di Figarce Barbiere di Siviglia oltre ad essere un ottimo campionario dello stilesicale

dei due rispettivi autori, permettono - dato il aoma antecedente letterario - il confronto tra
personaggi simili impegnati in azioni e situazianaloghe; € il caso delle arie “La vendetta, oh la
vendetta!” ed “A un dottor della mia sorte”, integfate da Bartolo nelldozzen. 4) e neBarbiere

(n. 8): entrambe sono arie nelle quali il persomagi@g sfogo alla sua ira in maniera grottesca (sia
che voglia aiutare Marcellina nellimpalmare Figas@ che si adiri contro la furba Rosina che tenta
di metterlo nel sacco) monologando in presenzandnterlocutore passivé® Rossini — il quale, lo

si ripete una volta in piu, molto deve alla dranumgia mozartiana, da Iui tenuta sempre in
grandissima considerazione — di certo avra coltutgU’affinita di situazione nelle due brani;
lecito percio pensare che un confronto tra queatus ottimo mezzo per indagare similitudini e

divergenze nella realizzazione di due massimi speri

A lateresi é creduto di fare operazione di giusto apprdifmento allargando lo spettro ad un altro
brano, affine per spirito a “La vendetta”, ossia“talunnia € un venticello”: non si tratta € vero d
un’aria di Bartolo (¢é Don Basilio a blandirci caia “colpi di cannon”), ma questa famosissima
aria condivide col brano mozartiano tanto la tdaajRe maggiore), quanto una certa posizione
drammaturgica che risiede nel fatto — che ha dall@opedico — di descrivere la metodologia e gli
effetti di una tra le piu basse manifestazioni’delmo umano, a loro dire armi potenti in grado di
annientare o ammansire ogni rivale (la Figaro, Amaviva). Entrambi poi sono brani che non
presentano conseguenze sul piano narrativo: Marae#li avvale comunque del suo contratto
nuziale con Figaro (e non ha bisogno effettivo drtBlo, che vorrebbe “leggere tutto il codice”) e
Bartolo, non appena Basilio ha finito la sua tmtelo liquida con un secco “No, vo’ fare a modo

miO". 27

Ecco la sintesi dei tre brani

% |n realta Rosina partecipa attivamente all'ariajosendo il capo in risposta alle domande “Nongiafl V'ostinate?”:
il libretto non dice nulla a proposito mala musitid&Rossini che mima a tal punto questo comunicazioon verbale
che é prassi consolidata che negli allestimentirRps questo punto, scrolli il capo come rispasBartolo. Per uno
studio in merito agli interlocutori muti nelle seed’opera (come ad esempio la mozartiana “Veniginbcchiatevi”)
SERGIODURANTE, Analysis and Dramaturgy: Reflections Towards a Thed Operain Studi su Mozart e il settecento
Lucca, LIM, 2007, pp. 17-44

27 Ossia stendendo, con la complicita di Basilioppi@un contratto nuziale.
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Mozart,Nozze di FigardLa vendetta”, n.4

Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale
musicale
All. con spirito C RE La vendetta A
E un piacer serbato ai saggi B
Si Obliar I'onte gli oltraggi C
E bassezza e ognor vilta D
Ml Con l'astuzia, con l'arguzia E
LA Si potrebbe.. D
RE Ma credete si fara F
Se tutto il codice dovessi volgefe G
Qualche garbuglio D
Tutta Siviglia A
Vostro sara B’

Rossini,ll barbiere di Siviglia,”A un dottor della mia sorte”, n.8

Legenda Giallo = interesse per la triade, celeste = pesdala, verde = per I' intervallo di 2a, marronper scala +

semitono
Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale Sezione musicale
musicale
And. maestoso C Ml b A un dottor della mia sorte A Incipit
A un dottor della mia sorte B
sol /Ml b Vi consiglio mia carina C Cadenza
Ml b Vi consiglio mia carina D Area della tonica
A un dottor della mia sorte E
Slb | confetti alla ragazza F Area della dominantg
sol /Ml b Ci vuol altro figlia mia C Cadenza / “sviluppo”
Ml b/ do Perché manca la quel foglio G
Ml b Figlia mia non lo sperate D Area della tonica
A un dottor della mia sorte E
Ml b/ do Via carina, confessate F
Slb Non parlate? V'ostinate? H Cadenza
All. vivace 2/4 Ml b Signorina un’altra volta I Tripartizione
do Ah! Non servono le smorfie L “sonatistica”
Sib E Rosina innocentina M A
E non servono le smorfie N
Si si si si O] B
RE b In sua camera serrata N’
Slb Si si si si o’
Ml b Signorina un’altra volta I A
do Ah! Non servono le smorfie L
Slb E Rosina innocentina M
E non servono le smorfie N
And. maestoso C Ml b Un dottor della mia sorte D Area della tonica
E Rosina innocentina E
(coda strumentale) N”
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Rossini,ll barbiere di Siviglia “La calunnia & un venticello”, n.6

Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale
musicale
Allegro C RE La calunnia & un venticello A
Che insensibile sottile B
Piano piano C
Si Sibilando
LA Si introduce destramente
fa # Fa gonfiar
RE Dalla bocca fuoriuscendo
Ml b/ Ml Come un colpo di cannon D
LA Un tremuoto un temporale E
RE E il meschino calunniato F
Sotto il pubblico flagello G
E il meschino calunniato H
E il meschino calunniato F
Sotto il pubblico flagello G
E il meschino calunniato H
Sotto il pubblico flagello I

“La vendetta” € essenzialmente tripartito, ed éittow da un primo blocco in Re maggiore, un
secondo che tocca varie tonalita (Mi maggiore, Laggiore e Re maggiore) e la ripresa del
materiale iniziale in Re maggiore; I'unita del boad data dal motivo D, che ritorna a sottolineare |
crassa e grottesca buffonaggine di Bartolo ogniali@ che egli “si inebria dei propri piarfi®. La
scrittura vocale, in queste sezioni, & differeamapia, quasi da “eroe d’opera serfdhella prima
parte, muta gradualmente nel piu consono registffo bfacendosi quasi personale ed intimamente
bofonchiante, sino a giungere al sillabato su “@éotil codice dovessi volgere” (G), tipico del
genere. La ripresa di A e B si rifa eroica e dedtancontrastante al massimo con la sezione
precedente: “qui sta la comicita del pez3d”

A ben guardare, queste stesse caratteristichedistrdbuite nei due saggi rossiniani: “A un dottor
della mia sorte” e tripartita con inizio e fine miei ed ostentatamente declamati (su stesso
musicale) e sillabato portentoso nel mezzallggro vivaceda “Signorina un’altra volta” in avanti),
mentre ne “La calunnia” - che e bipartito - ritrario non solo la celebre citazione di “Ma credete si
fara” (F) sulle parole “E il meschino calunniatd®)( anche una maggiore economia motivica e
concisione formale (“A un dottor della mia sorte”réalmente in tre parti agogicamente e

dinamicamente distinte, mentre “La calunnia” &, edira vendetta”, monobloccd.

2 4, ABERT, Mozartcit p. 266

2 |bidem

%0 |vi, p. 267

3l Tanto la forma quanto i contenuti che Rossini l#oda queste due arie risentono anche dell'intomezidel
precedente ed omonimo lavoro di Paisiello (178@ha I'omologo della “Calunnia” (“La calunnia miggore”, n. 7)
presenta un esergo declamato, una sezione ceimtratescendo ed una cantabile, cosi come l'anteted# “A un
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Fin qui le similitudini, le quali - visto il comunkeumusdrammatico dei tre brani - non sono cosi
stringenti, citazione a parte; come per finali agatati, la mano rossiniana appare assai divexsa d
qguella di Mozart, e le differenze sono le stesse eyidenziate in precedenza. Formalmente,
I’ Andante maestosdi “A un dottor della mia sorte” & pensato similrtee al Marziale del Finale
primo, o ancor meglio alkndantinodel Quintetto, ossia un semplice sonatismo neleqgiaincisi

D ed F fungono da poli di attrazione (tanto da essgresi integralmente alla tonica, come da
manuale) mentre C — che & materiale piu affineredfarmula cadenzale — chiud@€ipit iniziale
(Basevi I'avrebbe definito “la mossa®f ed apre il breve sviluppo che precede la rip(&g
Nemmeno IAllegro vivace che segue puo considerarsi semplicemeptattto, dato anche i germi
della forma sonatarisultano adattissimi nel mimare uno “splendidopnico commento alla
pedanteria del tutord* esso da luogo ad una brevissima ripresa del matha tonica (D) che

chiude il brano. “La calunnia”, per contro, e iiglassico dei brani bipartiti.

Anche in questi due numeri dBarbiere & notevole la stretta relazione armonica tra factoin
chiave e le successive modulazioni: a farla dagregrmanco a dirlo, e l'intervallo di terza, cosi
pregnante nell’aria di Bartolo da non poter esgstdenziato in neretto (come ne “La calunnia”, il
passaggio La magg. - Fa # min. - Re magg.) senmacihio di annerire l'intera tabella. Ogni
modulazione infatti consente di completare la catfirterze Do min. — Mib magg. — Sol min. — Sib
magg. — Reb magg. (quest'ultimo lontanissimo déatiaica di Mib) non a caso utilizzato nel
momento di massima confusione ed irascibilita di®a, su “In sua camera serrata”, N : una volta
in piu si ha il chiaro esempio di come “per un casifore d’opera italiana le scelte tonali non erano

casuali®*,

Tanto importante iter armonico di quest’aria quanto fondamentale laeuea tematica dell’aria di
Basilio: non che “A un dottor” non lo sia (la tdlaedimostra I'esatto opposto); semplicemente “La
calunnia e un venticello” fa del rigido tematisn@odaratteristica prominente. Se si escludono gli
incisi A (“la mossa”, estranea al resto come nafi'ai Bartolo) D ed E (i “colpi di cannon”) e |
(una semplice formula cadenzale SC + OMT), tuttesto presenta una fortissima attrazione per la
scala (ascendente o discendente) e per l'intervdilldeconda (maggiore o minore), talvolta

combinati assieme. Inoltre, la prima semifrase’ @adiogeno inciso C

dottor della mia sorte” (“Veramente ho torto, €o/em. 8) presenta una sezione iniziale declamdtairgaltra in
sillabato ribattuto.

32 ABRAMO BASEVI, Studio sulle opere di Giuseppe Verdi, Firenzzfafi, 1859, pp. 35

3 PHiLIP GOSSETT Rossiniin AA.V.V Rossini, Donizetti, BelliniMilano, Ricordi, 1995, p. 32

3 P.GossETT Dive e maestri: 'opera italiana messa in scehtlano, Il Saggiatore, 2008, p. 367
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“La vendetta” non presenta nulla di tutto cio —palti dei finali e dei concertati dNozzee Don
Giovanni— ed un confronto come quello appena tentato aaé acuire il divario con le altre due
arie, queste ultime si davvero correlate al lorerimo da comuni istanze motiviche, formali ed

armoniche.

Un ulteriore tassello per la definizione delloestibssiniano (e, giocoforza, le differenze con lguel
mozartiano) é rappresentato dall’aria piu notasiel intero repertorio, quel “Largo al factotum”
divenuto quasi un’antonomastica protuberanza mdistel suo autore. La cavatina di Figaro (n.2) si
puo cosi riassumerg”

% La tabella differisce di poco dalla classificazquroposta d&.LAMACCHIA, Il vero Figaro, cit, , p. 195
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Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale
musicale
All. 6/8 DO - Introduzione strumentale - A
vivace B
Largo al factotum della citta A
Ah che bel vivere C(~A
Ah bravo Figaro A
Fortunatissimo per verita D(~A)/B
SOL Pronto a far tutto E (~ B)
Ml b Rasori e pettini E (~B)
do/LA b/ sol Ve la risorsa / Con la donnetta (-MB)
DO Ah che bel vivere C(~A)
Tutti mi chiedono B
LAb/la Ahime che furia / per carita G
DO Figaro! Son qua. B
Ah bravo Figaro H (~ B)
- coda strumentale - B’

In quest’aria I'economia tematica € al massimo grathto che tutto il materiale deriva dai due
gesti che caratterizzano i temi A e B; infatti,'sutiso A
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Solo Iinciso G rimane escluso da questi rappdatise per la sua natura altamente declamatoria;
avendo presenti le caratteristiche della scrittassiniana nelle sinfonie e nel8onate a quattro
guesta estrema coerenza motivica non stupisce panth: I'economia € un marchio di fabbrica del
Cigno di Pesaro, ed anche in questo brano - ndé cugercepisce il contrasto tra “la semplicita
della forma e la moltitudine dei motivi® - si riscontra un alto numero di germinazioni aipada

un paio di semplici incisi di base.

Oltre ad una certa ossessivita di fondo derivatila dipetitivita dei soggetti, la conseguenza
formale di cio € che la tripartizione vigente inegto brano (un “da capo” né letterale né tantomeno
convenzionalej’ possa essere intesa come una sorta di esteso-sondta monotematico, con le
due frazioni estreme in Do maggiore interpolateudapiccolo sviluppo in Sol maggiore / Mi
bemolle maggiore; inoltre, pur non essendo cosigente come nel caso dell'aria di Bartolo, si
nota come la modulazione e le interconnessionit@&e siano anche qui parte integrante della

pianificazione tonale rossiniana (il treno La be-BDMi b - Sol).

Per quanto “Largo al factotum” sia un’aria buffs@stamentesui generis volutamente imbastita
per stupire 'uditorio e dare cosi un'immagine gfoante del furbo barbief&, cid non altera il
modus operandiossiniano - immutato nella coerenza motivicayfale ed armonica — consentendo
di riconoscere vari spunti gia emersi durante lfandi sinfonie eSonate a quattr@ correlati alla

prassi haydniana.

% S.LAMACCHIA, Il vero Figarg, cit, p. 195

37 Checcheé ne dica Taruskin, definendola “a typieatapo aria” (RHARD TARUSKIN, The Nineteenth Century
Oxford University Press, 2005, p. 23) .

384[...] qui tutto & anormale, esagerato, traboccheyoh sintomo lampante della natura fuori dai cadehfactotum
[...] la sua volontadi Rossinj &€ con tutta evidenza quella di caratterizzapeisonaggio di Figaro nel modo piu
sfolgorante possibile” (f.AMACCHIA, Il vero Figarg, cit, p. 195-196)
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5.5l Italiana in Algeri: Rossinivs Luigi Mosca

L’ltaliana in Alger si puo a buon diritto considerare assiemieaacrediil maggior esito operistico
del Rossini pre-napoletano; le circostanze cheapmmb alla composizione ddthliana sono note
solo parzialmente, ed esulano dal nostro contéstdagjine: basti ricordare che, come nel caso del
Barbiere Rossini ebbe disponibile un tempo assai limifggola stesura del lavoro, causa principe
nella scelta di un libretto preesistente - aggioston piccole ma significative modifiche - gia
musicato da Luigi Mosca per il Teatro alla Scalalrg98.>°

In primis, si noti come Mosca ha organizzato due dei numwtiali dell’opera, I'Introduzione
(n.1) ed il Finale Primo (n.9y

Introduzione

Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale
musicale
Maestoso C Slb [intr. strumentale] a
Serenate il mesto ciglio a’
FA Qua le femmine son nate b
sol Ah comprendo me infelice c
FA/ Sl b Qua le femmine son nate b
Ml b Il Bey / Deh signora vi scongiuro d
Per costei quel muso duro e
Andante ¢ DO Ho inteso che in Italia f
Babbei le vostre belle g
SOL In Barberia son gli uomini h
DO Babbei I'avete intesa g
[coda strumentale] a”
Andante maestoso C Slb Su coraggio d
Ml b Per costei quel muso duro e
do Signor per quelle smanie i(~c)
LAb/SIb Cara m’hai rotto il timpano I
Allegro ¢ SIb/SOLb Oh che testa stravagante m
DODb/SIb Oh che burbero arrogante m’
MIb/SIb Piu volubil d'una foglia n
Slb Delle donne calpestando 0
Oh che testa stravagante p

3 Per notizie sulla genesi dell'opera, del librettdegli allestimenti si vedditaliana in Algeri, edizione critica a cura
di Azio Corghi, Pesaro, Fondazione Rossini, 190®ché il citato saggio a cura di P.Fabbri, M.C.tRer
0 Esempi di trascrizione moderna di tali brani svémo nel citato volume a cura di Fabbri e Bertiale trascrizione &
servita per il primo allestimento in tempi modemiyenuto presso il Teatro Rossini di Lugo nel 186@8sponibile in

CD nell'edizione Bongiovanni 70.
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Finale Primo

Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materiale
musicale
All. moderato C RE Viva viva il flagel delle donne A
LA Sta qui fuori la bella italiana B
RE Che rara belta C
Andante Oh che muso, che figura D
Oh che pezzo da sultano D’
And. sostenuto SOL Maltrattata dalla sorte E
Mi saltella il cor nel petto F
All. moderato RE In gabbia & gia il merlotto G
Allegro Sl b Vo' star con mia nipote H
Ml b Signor...Monsieur... I
DO Ohimé che confidenza L
FA Signor, questo sguaiato I
Sl b Caro, capisco adesso M
Andante 2/4 SOL Pria di dividerci N
And. Sostenuto C Ml b Ciel...che miro... 0
Amore aiutami P
Che cos’e stato? Q
MIb/RE b Confusi e stupidi R
Ml b Amore aiutami S
Allegro DO Dite, chi & quella femmina? T
RE Questi costumi barbari U
LA Resti con voi la sposa V
RE Andate dunque al diavolo X
LA Ah di leone in asino Y
Allegro RE Va sossopra il mio cervello Z
Ml b Che sta presso a naufragar Z
RE Va sossopra il mio cervello Z"

Introduzione

Ecco invece l'intonazione rossiniana dei medesiensivdi Anelli (rispettivamente nn. 1 e 7)

Tempo

Ritmo

Tonalita

Incipit testuale

Materiale
musicale

Allegro

Andantino

Allegro

SOL

[introd. strumentale]

A +B

Serenate il mesto ciglio

Ah comprendo me infelice

Ci vuol flemma

Ah comprendo me infelice

Qua le femmine son nate

Ah comprendo me infelice

mi

Deh signora

Or per lei quel muso duro

[breve ponte strumentale]

Mi

Delle donne I'arroganza

Su, coraggio

Or per lei quel muso duro

Signor per quelle smanie

SOL

Cara m’hai rotto il timpano

Di te non so che far
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Piu mosso Ah che testa stravagante L
Piu volubil d'una foglia M
Cara m’hai rotto il timpano H’
Di te non so che fari I
Piu volubil d'una foglia M
Delle donne calpestando N
Finale Primo
Tempo Ritmo Tonalita Incipit testuale Materigle
musicale
Allegro C DO Viva viva il flagel delle donne a
Sta qui fuori la bella italiana / Oh b
che rara belta
Andantino Ml b Oh che muso, che figura c
Del mio colpo or son sicura d
Sta a veder quel ch'i so far e
Del mio colpo or son sicura d
Oh che pezzo da sultano f
do Ah m’incanta, m'innamora g
Ml b Ma convien dissimular d
Ah m’incanta, m'innamora e
Maltrattata dalla sorte f
Slb Ah voi solo mio diletto h
Mi saltella il cor nel petto [
Ml b In gabbia e gia il merlotto I
Del mio colpo or son sicura d
Sta a veder quel ch’io so far h’
Allegro DO Vo’ star con mia nipote n
Ohime, che confidenza 0
do Ah chissa mai Taddeo p
DO Signor, questo sguaiato 0
Nipote...ohime, Isabella! q
Caro, capisco adesso 0
Un palo addirittura!
Andantino 3/4 SOL Pria di dividerci S
DO Oh ciel....che miro... t
MIb/DO/REb/Mlb Confusi e stupidi u
Allegro C DO Dite, chi & quella femmina? v
Questi che fu mio schiavo X*
LA Col discacciar la moglie y
SOL Ah no, mi ascolta 0
Ah di leone in asino z
DO/SOL/la/re/SOL Va sossopra il mio cergell A
[Brevissimo ponte strumentale] X"*
Pid mosso DO Nella testa ho un campanello B
LAb A naufragar C*
DO Va sossopra il mio cervello D
Slb Va sossopra il mio cervello E
A naufragar C*
[Ponte strumentale] F*
DO Nella testa ho un campanello B
Va sossopra il mio cervello D
A naufragar G
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Senza sindacare su particolari differenze dovdivaluzione stilistica primo ottocentesca (come |l
trattamento formale riservato dal Pesarese alktt8tdel Finale primo, non dissimile alla cabalett
di un’aria o di un duetto}’ , le divergenze che si possono notare non sonioncasroscopiche

come nel confronto con Mozart: per questioni diinanza anagrafica o di affinita stilistica, la
concezione drammatica di Mosca, il suo vocabolaid® suavervemusicale risultano assai vicine a

Rossini, assomigliandosi in qualche caso in marsempefacent&.

Tuttavia, questo alto grado di affinita evidenziacara di piu le particolarita della scrittura
rossiniana; in Mosca vi € un’assoluta prodigalitatimica, per la quale non é fuori luogo applicare
il lapidario — e forse ingiusto - giudizio che keozo Bianconi ha espresso su Johann Simon Mayr
3 Rossini, seppur senza quellinesorabile precisicecontrata in alcune pagine dghrbiere
adopera un tematismo ricorrente ed un articolabm armonico suggerito dai rapporti di terza,
espedienti molto piu accentuati che in Mosca: edbaoque che nel Finale | le macrosezioni si
allineano secondo la successione Do maggiore — évhidlle maggiore — Do maggiore — Sol
maggiore — Do maggiore (piu scarna invece I'arthita armonica dell’Introduzione). La maggiore
economia tematica e evidente nell’'organizzazionéotdell’Introduzione quanto del Finale primo,
nei quali intere sezioni si basano sulla ricorredizan motivo, non solo al loro interno (come per
“Confusi e tupidi”) ma anche nel rapporto tra sezidiverse (ad es. la ricorrenza del motdmel

Finale)**. Un particolare inciso acefalo - e sue diverséazioni

e caratteristico delle frazioki edE’ dell’'Introduzione, ma lo si ritrova identico nefimzionix, x’,

C edF del Finale Primo (evidenziati con *); la retori@iaria di ascendenza haydniana applicata

L Per tale evoluzione di vedacSTTL. BALTHAZAR,, Mayr, Rossini, and the Development of the Earlpc@otato
Finale in “Journal of the Royal Musical Association” 1{#91), pp. 236-66
“2 | destino dell'opera di Mosca & paragonabile ellpudel Barbiere paisielliano, entrambi lavori di elevastissima
fattura (Mosca ad es. € un sontuoso orchestragpagestati in sede drammatico - musicale dai capoldi un genio;
nel caso delltaliana vi sono peraltro tutta una serie di affinita nelteelte melodiche, nell’'uso di certipoiin
medesime posizioni e nella presenza di taluni éspédper citare una manciata di esempi concl@tinelodia che
accompagna “Babbei le vostre belle” nell’ Introchre dellltaliana di Mosca € affine al mondo del&onate a quattro
mentre “In Barberia son gli uomini” si ode un pagsentico presente nell'opera rossiniana (duettwloro-Mustafa
“Se inclinassi a prender moglie”) o ancora si gubadsoluta assimilazione ad uno stesso modelialde “Pria di
dividerci”, nel quale Radiciotti volle vedere “uddquei brevi terzetti che cantano i Genii Rduto Magico”.

Cio, oltre a rientrare nel linguaggio comune @glbca, potrebbe — ad es. per il secondo dei diie essere indiziario
di una conoscenza diretta da parte di Rossini g@eltatura del pit anziano collega, nodo che miaipetto di tentare di
sciogliere nel prossimo futuro.
®Cfr.§2.4.2
4| cui significato [...]é possibile mettere in rei@ane col goffo cicisbeismo di Mustafa”( BALLARATI, Dramma e
Luduscit.p. 259, nota 4.

283



al teatro rossiniano € qui fortissima, con i duenati accomunati da un elevato grado di confusione
e scontro tra i caratteri in scena, sia fisico phigologico.*® Di cid® Mosca & totalmente vergine:
non vi sono incisi ricorrenti o riconducibili ad umucleo comune, e non vi € traccia degli

accorgimenti strutturali e delle connessioni teotegiche informano la partitura rossiniana.

Questo sempice accostamento tra i brani delle Hakahe” nei quali le esigenze di intreccio sono
maggiormente chiamate in causa, € indice di quaitioa possa essere la scrittura di un buon
operista a quella di un campione assoluto del nmatocha primottocentesco, per di piu in
condizioni narrative identiche; cio concorre a rasecla netta differenza tra uno stile corrivo
(Mosca) e le personali caratteristiche della musisainiana. Particolarita tecniche e strutturaé c
si ritrovano sporadicamente anche in altri autad €s. nel semplice motivo ricorrente del Finale

f % 0 nella citata scrittura di

primo dell matrimonio segretpusato in modo ingenuo e quasii
Mayr, o ancora nel sillabato caratteristico dellrairatissimo Fioravanti*’ o nelle bizzarrie
armoniche e nebpoi espressivi di Generalff delle quali il gusto rossiniano ha fornito la priap
chiave di lettura e, di conseguenza, una sinteszas@recedenti. Per questo motivo — e per la
comune applicazione su un medesimo testo drammatidocaso di Mosca puo servire quale
campione attendibile nel fornire un’idea abbastaperisa sulla distanza tecnica che divide il
linguaggio rossiniano da quello degli italiani deliinterregno”, a Ilui contemporanei o

immediatamente precedefiti

A tal proposito, merita spendere qualche riga str®@iGenerali. Il compositore piemontese € tra i

pill interessanti (e pitl “rossiniani”) allora congemnanei’. Il terzetto “Giusto ciel” dalla gia citata

“5 Per una lettura non solo in chiave storico-lettaralluminante suplot della donna rapita e/o in mani straniere,
CESAREQUESTA, Il ratto dal serraglio Euripide, Plauto, Mozartrbino, Quattroventi, 1989

“5 Un buon esempio per capire affinita e differemada scrittura di Cimarosa e Rossini (in linea goanto finora
esposto) puo essere il confronto dell’architetteraatica, armonica e formale nel duetto “Se fiatoarpo avete” dal
Matrimonio segreta@on I'omologo “Un segreto d'importanza” daltenerentola

4" G.RADICIOTTI, Gioacchino Rossinkit, p. 645.

“8 Stendhal @ testimone principe di quanto Rossisdalebitore di Generali: nel4ta di Rossiniparlando
dell'espediente (poi usato anche da Verdrigolettg che inOtello, sulle parole “Empia ti maledico” risolve in una
improvvisa esclamazione all’'unisono del Coro suteonporaneo intervento degli archi in tremolo erdéb dei
timpani, egli afferma “Rossini rubo questo pas$@delina di Generali”. Niente di piu vero: Scenatérzetto “Giusto
ciel”, batt. 162.

“911 confronto con Mosca & foriero anche di un afitstoso esempio sull'asse tradizesénnovazione: il grande
brano con coro riservato da Anelli alla protaganisiel secondo atto (“Pronti abbiamo e ferri e midgnsa alla
patria”) é trattato da Mosca come semplice ariaytreeRossini imbastisce un sontuoso e pit modeor@®

% 'importanza della figura di Pietro Generali vemimonosciuta piu all'epoca che, ingiustamenteyaitri giorni: egli
“diede una scossa allo stile” ( “Antologia: gior@ali scienze, lettere e arti”, Firenze: Gabinettiergifico e letterario
di G. P. Vieusseux, 1822, tomo VI, pp. 130-131)amandosi tu juste milieura i barbassorPaesielloe Cimarosa e
gli azzimatiRossini, Bellinie simili” (“Gazzetta piemontese”, 3 gennaio 1832, m.11). Fu “il primo che prendesse le
mosse in cid che chiamasi ristauramento della raugiGIACINTO AMATI, Ricerche storico-critico-scientifiche sulle
origini, scoperte, invenzioni e perfezionamentti fatlle lettere, nelle arti e nelle scienze; cdouai tratti biografici
della vita dei piu distinti autori nelle medesimblilano: Pirotta, 1829, vol. lll, pp.267-268). Gaali venne
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Adelinaad esempio, € un brano che potrebbe facilmentzeesscritto alla penna rossiniana, data
lassoluta affinita di vocabolario musicale; vi gitrovano tutta una serie di tratti
(nell'orchestrazione, nel profilo dei temi, nellanclotta delle voci, nelle scelte ritmiche, nelle
cadenze) che sono altrettanti attributi della soat del Pesarese. Non e questa la sede di un
confronto stilistico approfondito tra i dud, tuttavia la somiglianza & stupefacente ed il dran
meriterebbe un’ edizione integralé (per evidenziarne I' assimilabilita di linguaggiol Rossini
1810 — 1813), potendo collocare senza remore ilicists biellese — in un ipotetico podio
riguardante le influenze di altri compositori subdtro — certamente alla pari di Mozart, Mayr o
Cimarosa. Volendo pero indagare sulle differenageénn questa eufonica somiglianza espressiva,
esse sono le solite emerse nei confronti con Mazdbsca: nella “rossiniana” musica di Generali
mancano totalmente quegli espedienti di esasperger@inazione motivica, cogente coesione
armonica e reale compattezza formale che caratarizcosi fortemente la scrittura del Pesarese, e
i giudizi espressi su Mayr e colleghi si potrebbestendere — seppur consci del suo indubbio
merito - anche a lui. Alcune particolarita che hieggiano nell’arsenale musicale rossiniano sono in
verita presenti (ad es. anche in Generali le maiua al terzo grado non sono una rarita, cosi
come non lo e l'uso di certi ostinati), ma non préano la coerenza stilistica e costruttiva che

ritroviamo invece in opere quaBarbiereo Italiana.

giustamente considerato “l'autore dei primi passjualle riforme che inizio con I' Adelina, e chedivin Pesarese
compi” (QOVANNI PACINI, Le mie memorie artistiche cura di L. Nicolosi e S. Pinnavaia, Lucca, RiaEazzi, 1981,
p.226).

1 SuAdelinasi veda EDERICOGON Adelina e Angelina: Eugenia Tadolini vs Maria Madib in “Malibran” , atti del
convegno in occasione del Il centenario della nas@ cura di Piero Mioli. Bologna, Accademia Filamea, 30-31
maggio 2008, Edizioni Patron 2010, pp. 431-440Gemerali ABERTO GALAZZO, Pietro Mercandetti Generali: tra i
barbassori e gli azzimgtMagnano, Musica antica a Magnano, 2009.

2 Nel testo di Galazzo si trovano esempi musidaldspartiture che di ascolti relativi a Generadiperibili anche sul

sito www.galazzo.it
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5.6 Concludendo

E proprio in virtt dello scarto stilistico comungreperibile in modelli dall’elevato grado di affiai
che si é tentato di indagare se 'ombrakiapellmeisterdegli Esterhazy puo essersi effettivamente
infiltrata nel mare magnumdella drammaturgia rossiniana, contribuendo sicaiivamente a
diversificare lo stile delTedeschinoda quello dei suoi contemporanei. Indagare le foeme
contenuti del teatro d'opera (in specie quelloiatad) con la presunzione che essi potessero
assurgere fin dalla prima rappresentazione di uoréa ad un qualcosa di accomunabile ad un
urtext univoco ed immutabile & - prima ancora che utapist antistorico™; ne consegue che
I'estrema mutevolezza di un singolo lavoro (soggatte contingenze del momento, tagli, aggiunte,
puntature, revisioni e quant’altro) indeboliscen&stra idea di opere costruite secondo forme ferree
circolarita interne e studiati rimandi armonico-tgii. Cido € vero in termini di prassi, non di
creazione artistica: se il compositore era conslt@b probabile destino cui lo spartito andava
incontro una volta allontanatosi dalla propria sug@one, € altrettanto vero che ogni autore
difendeva il proprio operato da mutilazioni e stigimenti rivendicandone I'appartenenza ad un
ordine creativo ben preciso e mirato alla coeresemaantico-musical®’; mutatis mutandisrisulta
comunque utile indagare la scrittura dell’autonerescindere dagli adattamenti (autografi o meno)

occorsi in tempi anche di poco successivi alla priappresentazione.

Nel capitolo 2.3.1 si erano gia enumerati i quagtrmcipi che governano la scrittura musicale di
Haydn, brevementg - il principio diunitarieta (tutto deriva da pochissimo materiale inizie)di
ridondanza(il materiale viene ripetuto non tanto da risudtatucchevolep - di variazione(non

solo tematica ma anche omissivo e/o aggiuntivd) -enormativo (ogni violazione delle buone
norme compositive non viene giustificata o premardiensi compensata nel prosieguo della
composizione); cosi come nei casi esposti nelactapitolo, anche qui, confrontando questa griglia
con quanto trapelato dall’analisi dei numeri rosginappena conclusa, non poche risultano essere
le relazioni.

In termini di forma, oltre al sonatismo a trattigerante®, si & visto come neBarbiere vi siano

degli accorgimenti strutturali particolarissimi,aju’inversione dei temi nella ripresa del Quitite

%3 ’intero volume di Gossett “Dive e maestri” & iroptato alla disamina di numerosi casi relativi allasente,
cruciale problematica.

¥ E noto a tal proposito il pensiero verdiano: “[di¢o francamente che le mie note o belle o brutesieno non le
scrivo a caso, e che procuro sempre di darle watteag” (lettera a Carlo Marzari, 14 dicembre 1860/erdi, Lettere
a cura di Michele Porzio, Milano, Mondadori, 2001)

* Tanto bitematico quanto monotematico: si vedaspettivamente ndarbierele prime sezioni del Finale | e del
Quintetto
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(che dab —c divienec - b), o la variazione della ripresa nel Quintetto EFirale | con materiale
proveniente dalle brevi sezioni di sviluppo (rigpetmente le seziorfiedh) — né piu e né meno di
guanto accade nella sezione del ponte delle stengravanti 'opera - 0 ancora, nell’Introduzione
dell’'ltaliana, I'omissione nel Piu mossodella ripetizione della sezione L (“Ma che testa
stravagante”), passando la seconda volta direttenaefiPiu volubil d’una foglia”.

Cio, oltre che gia familiarmente associabile adrgsehaydniani (si vedano i capitoli 3 e 4) € in
stretta correlazione al terzo ed al quarto dei gitecopradetti, secondo una prassi alla quale

I’'Haydn sinfonista e quartettista ci ha ormai ahitu

Armonicamente, la terza risulta essere la regimantrastata delle relazioni tonali non solo tra
movimenti ma anche tra i singddricks che li compongono, assurgendo a vero e propridomeat

fondante della maggior parte delle parabole arnt@nidei numeri musicali; ecco dunque fare
capolino una particolare visione del principio numé, relativo non al materiale motivico in sé,
bensi all’organizzazione dello stesso tramite uitarintervallo caratteristico al quale tutto si
riconduce, gia visto come altamente connotativéatghnizzazione armonico-formale dell’autore

dellaCreazione

Il trattamento, o meglio la germinazione tematicaaéle sorprese maggiori della presente analisi;
un piccolo gesto, talvolta al limite del banale eouna scala, una triade o un semitono diviene in
mano a Rossini il pilastro del suo universo motlyigrazie ad una coerenza che richiama
immediatamente I'analogo modo di operare di Haylilé come nessuno nel dare compattezza ad
un brano basandosi su un breve ed insignificardogrusicale dal quale tutto trae origine).

E l'applicazione letterale e meglio riuscita sid gencipio numero 1 che della distinzione tra
fortspinnungmozartiana edentwicklunghaydniana®®. Le conseguenze di ci® sono la maggior
facilita nel creare delle ripetizioni cicliche delateriale tematico (ad es. l'incisonell’ Andantino

del Quintetto deBarbierg in linea coi principi nn. 1 e 3) nonché una ritpéta al limite del
tollerabile di certe formule motiviche (es. ne “talunnia € un venticello”, la sezione C); al pari d
guanto detto per Haydn, in Rossini il labile cogfima coesione ed ossessione e rappresentato dal
secondo principio, lo stesso che tra gli altri aalvlV movimento della sinfonia n. 88 dall'essere

percepito come un’ insostenibile e martellante sss@e musicale.

Non ultimo in ordine di importanza, il problema ldetetorica musicale, anche nellormai nota

Y

accezione “terziaria”; neBarbiere di Sivigliasi € visto come i rimandi tematici ed armonici

%g§24.2
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colleghino non sole porzioni distinte di un sinrgabmerc®” ma anche aree diverse e
drammaturgicamente distanti. Si pensi alla sormghkadell’inciso che accompagna le parole “Uno

alla volta, per carita” nella cavatina di Figart®.(205-208)
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si riproporranno di li a poco, quando il tutoreadlsce il sucstatussociale e la corretta pronuncia

del suo nome al conte travestito da soldato, semekMarziale del Finale | (sul triplice “Dottor

Bartolo!”),
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i quali a loro volta richiamanoiticipit del Finale stesso (8§ 5.2) - un’esaltazione delfdidita
rituale, comune a questi esempi quasi che il Finale intermedio possa rappreseman solo il

" L’elenco dei singoli numeri caratterizzati da unanciata di idee di fondo potrebbe annoverare alecBifonia
(scala asc. e disc. + triade), “Ecco ridente itoiéscala asc.), “Se il mio nome saper voi brarh@eala + triade),
“Una voce poco fa” (scala + triade), “All'idea digl metallo” (scala + triade), “Dungue io son, tnmm’inganni ”
(scala), etc...

*8 Nei quali vi & la somma di duepoiriconoscibili nella ritualita melodrammatica, as$iiso di ottave vuote (sintomo
di grandeur reale o come in questi casi, simulata) e la toplice scansione, propugnativa ed imperativala t
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nodo cruciale dello svolgimento drammatico ma angh& sorta di crogiolo tematico dell'intero
primo atto.
| rimandi non si esauriscono qui: ecco come logldingua di “Questa bestia di soldato”
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que-sta be-stia di sol - da-to si si-gnor m'ha mal-trat - ta-to si si-gnor si si- gnor si si-gnor mha mal-rat - ta-to

sia stretto parente del bofonchiare di Bartolo Sigfiorina un’altra volta / quando Bartolo andra

fuori®
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stgno-ri-naun’ al-tra vol-ta quan-do Bar-to loan-dra fuo-ri si-gno-ri-naun' al-tra vol-ta quan-do Bar-to-loan dra  fuo-ri

el

mentre una modestco dell’acquazzone che segue l'aria di Berta si pogliere (per altri versi,
nel turbinoso ponte della sinfonia) anche nella atetba “Zitti zitti piano piano”, simili
nell'orchestrazione (alternanza di archi in pizticau battere e levare) e nel descrivere la cornice

atmosferico della vicenda.
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La figurazione dei violini Il e viole nelkndantedel medesimo terzetto, sulle parole “Guarda

guarda il mio talento”

proposito si veda MRCOBEGHELLI, La retorica del rituale nel melodramma ottocentedearma, Istituto Nazionale di
Studi Verdiani, 2003, pp. 125 e sg.
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Figaro

Violin I

Violin IT

Viola

ey S e — = ——r 5 = =

Basso ™

s

si era gia udita, affidata ai violini divisi, nBloderatodella citata aria della lezione (su “Non temer,

ti rassicura”)

Violin I

Violin II

i Yy f
Viola Eﬁ i e i e

Cello & 2 -
Basso = 1 1 I S — —

Vi sono poi dei casi piu tecnici, legati alle cowgenze compositive, i quali contribuiscono
ugualmente alla fitta rete di relazioni retorichelldpera; l'identico milieu che avvolge le
sfavillanti sezioni di “Largo al factotum” e la $tta dell’Introduzione (“Mille grazie mio signore”)
la costruzione di porzioni di arie con notevoliaftuti di un’unica nota (“La calunnia € un

venticello” e “Numero quindici / a mano manca”).

E faciimente rilevabile come tutti questi rimandépondano a caratteristiche drammaturgiche,
talvolta legate ad un personaggio (es. Rosinagaitalinearne un comportamento (la confusione ed
il chiacchiericcio che accomuna “Questa bestiaottiato” ed il passo dell’aria di Bartolo); anche il
semplice uso di artifizi contrappuntistici, comefrequenti piccoli canoni strumentali che
introducono le cavatine di Figaro, Rosina, I'Intacbne ed il Finale primo rientrano nel bisogno
consapevole di evidenziare quei dati luoghi delaselmma punteggiandoli con dmarkers
riconoscibili, senza rinunciare alla loro efficaeigpressiva. Un esempio per tutti si ha confrordand
due arie gia abbondantemente prese in esame vagireadi Bartolo e Basilio - osservate stavolta

con occhio piu attento a coglierne le similituditf:un dottor della mia sorte” sembra la risposita d
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Bartolo a “La calunnia e un venticello”. Il tutorggppur non convinto dai subdoli metodi del furbo
maestro di musica, ne risulta evidentemente cqlpéot’e che per la prima volta nell’'opera si
dimostra quasi violento con la pupilla, sia in terndi decibel (e il primo ff che la sua parte
incontra) che di schietta rudezza (i blandi rimgmdwel recitativo di poco seguente I'Introduzione
non sono nulla a confronto), quasi avesse impdeaatezione del “colpo di cannone” impartitagli
dallo squattrinato abate. La sfuriata di Bartotmltca 'aria di Basilio in molti punti, a comincer
dall’esergo iniziale scollegato dal resto, prosegleesino allacmein ff centrale (*“Come un colpo
di cannon” ~ “In sua camera serrata”, bb. 115 ¥ 8.6 anche l'utilizzo di incisi simili, quali
l'ostinato su “I confetti alla ragazza” ed il citabstinato di “Piano piano, terra terr&’ da “La

calunnia € un venticello”

o la notevole somiglianza nell'uso dell’'orchestrdedla registro acuto delle due tessiture in “Sotto
il pubblico flagello”

=y oo Fpfeferfep feofefelfe

sottoil pub - bli - co__ fla - gel__ lo__ per_ gran mor - te - va - cre - P

&%

e nell'iterato “Si” di Bartolo

si siosi si siosisi osi sisisi siosisisi si

Si puo percio parlare di connessioni retoricheZigeie” tra queste due arie, al pari delle relazion
gia viste due paragrafi orsono, le quali sottolireeana volta in piu I'estrema volonta di coesione e
coerenza che Rossini impugna come arma tra leipainaella scrittura di un melodramma.

Il fatto che numerose parti d8larbiere siano degli autoimprestiti da lavori precedentirgobe
essere in linea con la prassi riscontrata nelli®sia (8 3), il cui riciclo dei temi da parte di &oni

e motivato dall'aderenza del tassello al linguagigb nuovo brano; similmente, anche qui incisi e
temi si inseriscono nel tessuto connettivo delllapsolo previo adattamento: un caso su tutti e il
citato ostinato dell’aria di Bartolo su “l confetiila ragazza”. Nella sua posizione originaria (il
duetto Sofia-Gaudenzio “E un bel nodo”ltlaignor Bruschingn.7) il profilo melodico ¢ identico,

ma é del tutto assente la figurazione a note dtattanzi, vi € un ampia legatura di frase): un

%9 Un’altra similitudine intercorre tra I'andamentelguddetto inciso della “calunnia” e quello chel)aStretta del
Finale primo, denota le parti di Berta+Rosina (flmhaviva+Figaro) su “Alternando questo e quell@santissimo
martello”, simili nel profilo melodico ascendenterferze su pendolarita tonica-dominante: forseessgpone di una
simile situazione di apparente e nervosa quietmtprdi li a poco a deflagrare (come nell’aria dirBlo).
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adattamento necessario per correlarlo al contestoatico-espressivo ddBarbiere e nella
fattispecie della “Calunnia®. Che tutto questo materiale eterogeneo possaassiatt maniera cosi
esemplare ad un nuovo unico contesto drammatuéggiotomo che la scrittura rossiniana soggiace
a dei rapporti costruttivi rigorosi e costanti (amnieta ed estrema coesione, come nelle sinfonie e
nelle Sonate a quattrpla cui modularita ed intercambiabilita permettaditilizzo delle parti senza

il venir meno dei principi di base. E per quest@ ¢hle prassi si diversifica assai da quella dei
colleghi, abituati si al riciclo, ma di intere s&zii e numeri: cesellare la drammaturgia con piccoli
inserti € compito assai piu arduo che rimpiazzgreeintero una parte, ed € possibile solo se |l
linguaggio di base € il medesimo, o se il vecchadamale possiede delle caratteristiche intrinseche

che ne consentono la facile adattabilita

Estendendo lo sguardo anche a questi ultimi aspetthodus operande assai affine a quello
haydniano e lo si denota in tutta una serie diggttenenti compositivi che sono profondamente
correlati a certe peculiarita dello stile dell’atalellaCreazione- § 3 e 4 — non associabili né alla
produzione mozartiana né tantomeno a quella dedjimi coevi (il sinfonismo latente che traspare
nell'uso dellaforma sonatagli stretti rapporti di terza, la germinazionetiviza stringente e la sua
ferrea coesione, le connessioni dovute alla redodicstampo “terziario”). In alcuni ambiti della
scrittura del Pesarese sono riconoscibili le eaeditMozart e degli altri illustri contemporanei;
tuttavia nei tratti salienti e peculiari che ne traddistinguono inconfondibilmente lo stile
operistico tale lascito risulta commisto ad altratigche, piu facilmente reperibili in Haydn.

L’'unicita della penna rossiniana fa si che “Laucadia € un venticello” o i passi deltaliana in
Algeri si differenzino fortemente dagli omologhi brani Plaisiello e Mosca, e la natura di tali
differenze intrinseche €& la medesima che ne camtéya la produzione strumentale,
distinguendola da quella dei contemporanei: I'dssoento profondo degli stilemi delliener

Klassik nella fattispecie quelli di uno tra i suoi espathenaggiori.

% Qltre al caso citato, al noftemporaleed alla sinfonia, altri autoimprestiti riconosdiilsiono: il tema di “Piano
pianissimo” dell'Introduzione (Coro dell'atto llfilgran segreto’Sigismondg, “Ecco ridente il cielo”, sempre
dall'Introduzione (coro “Sposa del grande Osiridireliano in Palmirg, “lo sono docile” dalla cavatina di Rosina
(“Non lasciarmi in tal momento”, Gran scena di Arsghureliano in Palmirg, ostinato della “Calunnia” (duetto
Aldamira-Ladislao “Perché obbedir disdegr#igismondy “Ah tu solo amor tu sei” dal duetto Rosina-Figéaria di
Fanny “Vorrei spiegarvi il giubilo”"Cambiale di matrimonip “Dolce nodo avventurato” (“Voi che amate
compiangete”, cantatagle ed Ireng “Di si felice innesto” (*” E qual cagion si inl@a”, cantatal’aurora).

292



“Di si felice innesto...”

Come anticipato nell’introduzione ed a dispettoladelotevole mole di dati presi in esame,
'argomento Haydn—Rossini non pud considerarsi kma; troppo vaste le relazioni possibili e
gli ambiti di indagine che intercorrono tra quetie autori, troppo ingente il portato haydniano
allo stile del XIX secolo, troppo indipendente tetsca musicale del Pesarese. La partita si gioca
sul mutare di due secoli mai come in questo casm “tontro l'altro armati”, il Settecento
illuminista proteso verso I'Ottocento romanticgsua volta in conflitto con quanto occorso prima
della Rivoluzione; schizofrenia anacronistica beenaplificata da Napoleone stesso, amante
delle cantilene napoletane di Paisiello e Piccipni che della rumorosa orchestrazione di
Cherubini, non accortosi di “essere stato propuiod distruggere il mondo in cui potevano

prosperare le dilettose ariette del bel canto cetiesco”.

L’Ottocento musicale — o perlomeno la sua primaame€ stato definito con notevole sagacia e
sensibilita estetica “I'eta di Beethoven e Ros$inii’tassello che questo studio pud apportare a
tale visione e da intendersi nella stessa ottiealeSadici dello scarto che intercorre tra Rossini
ed i contemporanei affondano anche nel mondo dafliener Klassik esse lo accomunano
proprio allautore dellaNong e permettono di ricondurre i due poli esteticirahimo comun
denominatore haydniano - precedente riconosciuticanoscibile dello stile di Beethoven —
riducendone la dicotomia. L'obbiettivo iniziale &t® quello di appurare la filiazione rossiniana
in virtu del suo essere diverso dagli altri — engisiTedesching la conseguenza diretta e che la
prospettiva di un primo Ottocento largamente debitoei confronti delmodus operanddi

Haydn e possibilita da tenere in una certa consiiene.

Per quanto il discorso odori di teleologico, ilalaensibile € quanto mai rilevante e si inseriace i
un filone di inferenze, influenze e rimandi ben pmpio: Haydn, allievo di Porpora ed ispirato
dall'opera italiana del Settecento per definiran@ni dello stile classico, che a sua volta infais
con il suo lavoro su colui che ha posto le basiasdra italiana dell’Ottocento. Ce ne sarebbe
abbastanza per perdere il lume della ragione, gquaoavesse la presunzione di produrre uno

studio con postulato di completezza; come dettn,&nquesto il caso. La presente indagine funge

1 MassIMOMILA, Breve storia della musi¢a orino, Einaudi, 1977, p. 255
2 CARL DAHLHAUS, Beethoven e il suo tempbBorino, EDT, 1990, p. 23
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da perlustrazione di un mondo sino ad ora scarsinesmplorato, ma che puo dare i suoi frutti:
'aver potuto tessere una tela di rimandi tra quegé giganti della storia della musica - lungi
dalla sterile proclamazione di debiti artisticirtfuntellettuali, calchi strutturalet similia— & da
ritenersi, spero, una piccola conquista.

Nel titolo di questa chiosa conclusiva, preso asfitee — poteva essere diversamente? — dal
finaletto che chiude iBarbiere di Siviglia risiedein nucel'idea che ha mosso ogni singola
istanza della ricerca: il tentativo di illustrarence la pianta dell’opera italiana, affievolitasi ma
assolutamente non seccatasi con la scomparsa dir@\m) abbia potuto rinvigorirsi grazie
all'innesto del sinfonismo tedesco, portando a meuprospettive drammaturgiche, espressive e
comunicative.

Pur conoscendo pochi dettagli dei contatti chaavgne Rossini ebbe col repertorio haydniano
(81) le affinita di scrittura col mondo deN&iener Klassilappaiono notevoli; si ribadisce tuttavia
che non una riga € da intendersi quale prova suhise, bensi come constatazione di

atteggiamenti simili in situazioni simili, talvoltereperibili in altri autori all'infuori di questi

La querelle storico-musicale tra Italia e Germania, tra norguel delle Alpi, € questione
trasversale e mai sopita che perd non toccava minimamente il vasto ingegjnquesti due
autori. E curioso notare come entrambi, ormai aetlinno dei propri giorni, rimpiansero di non
aver potuto in gioventu studiare ed approfondirgorapria arte nelle peculiarita di questi due
paesi, assetato I'uno di melodia italiana, I'altioarmonia tedesca: cio indica una volta in piu
come certe risibili distinzioni vadano in secondanp di fronte all'opera di talenti superiori

relegando I'appartenenza a questa o quella scetllambito dell'ideologia.

Carlo Michelstaedter — filosofo italiano di fammlebrea tedesca, lucido pensatore goriziano del
primo Novecento — sosteneva che “lo schizzo mé&dtgnha dell’artista molto piu a nudo che
l'opera d'arte”® confido che questo lavoro (piti simile ad un bozzehe ad un dipinto
compiuto) possa godere di simile sorte, illustratglgrofonde affinita tecniche tra Haydn e

Rossini le quali, nascoste da vesti musicali eeceischiano talvolta di passare inosservate.

% Querelle sempre d'attualita, se ancora il tardo Verdi veageusato di essere divenuto “tedesco’e ‘“imitatire
Wagner”, o se nel 2013 si fanno polemiche per fapa dell’anno giubilare verdiano alla Scala ¢aengrin

* Sfugge la vita: taccuini e appunti di Carlo Michelsdter a cura e con saggio introduttivo di Angela Midstel
trascrizione dei testi dai manoscritti e note didkilo Allais; postfazione di Marco Cerruti. Torir&ragno, 2004, p. 38
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ABSTRACTS

Italiano

Il linguaggio musicale rossiniano € il primo pilassul quale si fonda la complessa architettura
melodrammatica ottocentesca, una “chiave di veltaime é stato appellato - imprescindibile nella
definizione dei rapporti tra testo, musica e sdeaaite la relazione segno-suono. Pur presentando
vari punti di contatto con la generazione di ogepgecedenti (Paisiello, Cimarosa, Fioravanti,
Pavesi, Generali, Mayr, Paer, Mosca, Morlacchi,iBpg Cherubini, etc...) il suo stile si discosta
da quello dei colleghi grazie ad una forte connotaz di equilibrio formale, di economia tematica
e di coesione armonica, tanto da essere statdtebssociato agli stilemi della musica sinfonica d
matrice viennese. Tale relazione viene confermatdatestimonianze di Rossini medesimo che
dal soprannome (ifedeschinpche compagni e docenti gli affibbiarono durartegni di studio
presso il Liceo musicale di Bologna.

Questa passione per\lMiener Klassiksignifica in sostanza una stretta correlazioneidawvori di
Mozart ed Haydn, per sua stessa ammissione cotidgtidalla giovinezza (prima a Lugo, presso
la biblioteca dei fratelli Malerbi, poi a Bologngrazie allo studio ed alla pratica personali).
L'influenza di Mozart & da ricercarsi maggiormeatkvello drammaturgico (le opere del
salisburghese furono per Rossini un costante naimiespunti scenico-narrativi); ma la penna
rossiniana € piu complessa, ed il portato dell’suttellaCreazionepotrebbe investirne il livello
strutturale e compositivo.

Si é tentato percio di ricercare nella musica didku (specialmente ma non tassativamente tra il
1804 ed il 1814, anni rispettivamente delle preGmiate a quattre del trasferimento napoletano)
quali caratteristiche del suo linguaggio si potessieondurre alla produzione di Haydn, con
particolare riferimento al repertorio allora pretgeim Italia (sinfonie, quartetti ed oratori).

L’ iter dell'analisi inizia con la ricognizione delle fomtaydniane dell’epoca (ricordi rossiniani,
programmi di concerti, manoscritti e stampe), euséguito I organizzazione di una griglia
composta da vari parametri (armonia, tematismaondgrorchestrazion@umour retorica musicale,
citazioni) entro la quale poter inscrivere lo stlleHaydn alfine di connotarne le caratteristiche
salienti. Definite le specifiche del linguaggiossino presi in esame tre momenti topici della
produzione rossiniana quali la musica da canm@oadte a quattiostrumentale (le sinfonie
d’'opera) e melodrammatica (arie, insiemi e finaliel opere), analizzandone i rimandi tecnici ed

espressivi con quanto riscontrato nella prassi hiaya: la presenza di soluzioni simili sia in
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Rossini che nel compositore austriaco testimomiaa una vera e propria influenza diretta (la
prova della quale, alla luce dei documenti, & padoo utopistica) perlomeno I'adesione ad un
comune vocabolario tecnico ed espressivo, lo si@Esmmcemente riconosciutogli da amici e

colleghi negli anni bolognesi.

English

Rossini's musical language is the first pillar whisyderpins the complex architecture of
melodramatic Nineteenth century, a "keystone"hasbeen appealed - essential in the definition of
the relationship between text and music scene gfirdlue relationship sign-sound. While presenting
various points of contact with the previous generabdf opera composers (Paisiello, Cimarosa,
Fioravanti, Pavesi, Generali, Mayr, Paer, Moscatldbahi, Spontini, Cherubini, etc ...) his style
differs from that of their colleagues thanks tdrarsgy sense of formal balance, thematic economy
and harmonic cohesion, so that it has sometimes &&sociated with the stylistic elements of
symphonic music of the Viennese master. This rapadnfirmed both by the testimony of Rossini
that the same nickname (tfiedeschinpthat the companions and teachers give him duhag
years of study at the Liceo musicale of Bologna.

This passion for th@&Viener Klassilessentially means a close relationship with thekevof Mozart
and Haydn, by his own admission known since chibdh@n Lugo, at the library of the brothers
Malerbi, then in Bologna, thanks to the personadigtand practice). The influence of Mozart is to
be found into dramaturgy (the works of Mozart warnstant mine of ideas scenic-narrative for
him), but the pen of Rossini is more complex, amydih’s heritage could invest structural and
compositional levels.

An attempt was therefore to found in the music o§&ni (especially but not strictly between 1804
and 1814, respectively the yearsSminate a quattrand his transfer to Neaples) what features of
his language could be due to the production of HHaydth particular reference to the repertoire at
that time known in Italy (symphonies, quartets aratori).

The process of analysis begins with the recogntifdmaydnian source of that era (Rossini’'s
memories, concert programs, manuscripts and priai#)wed by the organization of a grid of
various parameters (harmony, thematic, form, oftichtésn , humor, musical rhetoric, quotes)

within which to inscribe the style of Haydn, todity define of the salient features. After the
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language specification, it shall be consideredetmm@ments of the production of Rossini, such as
chamber musicSonate a quattioinstrumental (the symphonies of work) and melodatic (arias,
ensembles anfihali in the operas), analyzing the technical and esgpreseferences with Haydn’s
way of composition: the presence of similar solugiin both composers testifies, if not a real direc
influence (the proof of which, in the light of tdecuments, is a utopia) at least the adherence to a
common technical and expressive vocabulary, thesgarly conferred on him by friends and

colleagues during Bologna’s years.
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