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Palazzo Mauro De André

ARTE SPORT

Realizzato a Ravenna. all'interno
di un'area verde di oltre 100 mila
myq. il Palazzo Mauro De André
pud espitare incontri sportivi.
eventi musicali ¢ manifestazioni
culturali, con una capienza che va
da un minimo di 30 posti ad un
massimo di 35.000.

La polifunzionalita della struttu-
ra, assicurata anche da un sistema
di tribune mobili, permette la sud-
divisione degli spazi, sia interni
che esterni. in zone modulari. de-
stinate a mostre, spettacoli, fieve,
convegni. riunioni dilavoro e corsi
di formazione.

Ma non ¢ solo una questione di
spazi. Al Palazzo Mauro De André
¢ possibile trovare un insieme di
servizi di primissimo ordine.

La sala conferenze da 280 posti
conle pitt moderne attrezzature di
proiezione e traduzione simulta-
nea. le sale per ufficio stampa,

18100 Ravenna  Viale Europa. 1 Telefono 0544-423194

CULTURA

segreteria e ricevimenti. il bar con
il ristorante, l'ampio parcheggio
sono solo alcune delle opportunita
messe a disposizione dal Palazzo
Mauro De André per offrire ai
clienti il massimo del comfort e
della  professionalita e un
prestigioso ritorne in termini i
immagine.

Le manifestazioni di maggior ri-
chiamo realizzate al Palazzo
Mauro De André sono certamente
i Concertidiretti da Riceardo Muti
e Claudio Abbhado, I'Assemblea
degli Industriali, il Festival del-
I'Unita, il Campionato di Pallavolo
maschile ¢ femminile serie Al, la
Fiera Campionaria, i Concerti di
Gino Paolie Fabrizio De André, la
Fiera del Turismo Religioso. il
Blues Festival, gli Internazionali
di Tennis. I'Inaugurazione del-
I'Anno Accademico Universitario.
In questo luogo arte, sport e cul-
tura si intreceiano e generano
incontro.

Fax 0544-423355 e

studio AGR ravenna

L'ENERGIA DELLA MUSICA

La storia millenaria del Progresso dell'Uomo
ha dimostrato I'importanza fondamentale
dell'energia creativa del Pensiero come
emanazione dello Spirito e forza trainante
verso conquiste di civilta.

Questa energia vivificatrice si € manifestata
anche attraverso le piit grandi espressioni
della Letteratura e dell'Arte,

e tra queste un ruolo di grande rilievo é stato
da sempre svolto dalla Musica.

Una fonte di energia che non conosce
differenza di razza, di lingua, di religione,
di struttura politica sociale,
proprio perché alimentata dall'essenza
pitt profonda dello Spirito umano.

E I'Agip, impegnata da oltre 60 anni in tutto
il mondo alla ricerca di fonti di energia
per il benessere materiale dell'Uomo,
non dimentica le esigenze di quello spirituale,
che nella Musica trova spazio
e motivazione per il propio volo.

w Agip




ZUBIN MEHTA

Zubin Mehta, nato a Bombay, si forma fin dai primi anni in
un ambiente musicale: suo padre, Mehli Mehta, partecipa alla
fondazione dell'Orchestra Sinfonica di Bombay, oltre a rico-
prire l'incarico di direttore musicale dell'Orchestra Giovanile
Americana di Los Angeles. All'eta di sedici anni interrompe
gli studi di medicina per intraprendere la carriera di direttore
d'orchestra, frequentando tra l'altro I'Accademia Musicale di
Vienna. Nove anni pil tardi debutta sul podio di Wiener
Philharmoniker, dirigendo successivamente anche i Berliner
Philharmoniker. Dal 1961 al '76 & direttore musicale della
Montreal Symphony Orchestra; nel '62 & designato direttore
musicale della Los Angeles Philarmonic Orchestra, ricopren-
do lo stesso incarico presso la Israel Philharmonic Orchestra,
dal 1980 presso la New York Philharmonic Orchestra. Viene
invitato regolarmente dai pil prestigiosi teatri europei:
Convent Garden di Londra, Staatsoper di Vienna, Scala di

Milano, Comunale di Firenze. Molto fecondo il suo rapporto
con il Maggio Musicale Fiorentino, di cui cura come respon-
sabile artistico I'edizione '86, oltre a essere impegnato come
direttore principale dell'orchestra in numerose produzioni
sinfoniche e operistiche, in frequenti tournées internazionali e
in prestigiose incisioni discografiche. Nel '90 dirige per la
prima volta il Concerto di Capodanno con i Wiener
Philharmoniker. E' insignito di prestigiose onoreficenze, fra le
quali la laurea honoris causa dell'Universita di Tel-Aviv e la
medaglia d'argento Hans von Bulow dei Berliner
Philharmoniker per i suoi trent'anni di attivita ininterrotta.
Zubin Mehta ha legato il suo nome ad alcuni fra pi importan-
ti spettacoli del Teatro Comunale di Firenze: si ricorda la sua
presenza sul podio per l'intero ciclo della tetralogia wagneria-
na con la regia di Luca Ronconi (fra il '79 e 1'82), per Ia trilo-
gia Mozart / Da Ponte con la regia di Jonathan Miller (fra il
90 e il '92), per La traviata, Aida, 1l trovatore e La forza del
destino di Verdi, Tosca di Puccini, Die Meistersinger von
Nurnbergdi Wagner e Salome di Strauss.



SARAH CHANG

Sara Chang, dodicenne, & nata a Filadelfia da genitori coreani.
Inizia lo studio del violino all'etd di quattro anni ¢ dopo un
anno si esibisce con diverse orchestre nella sua cittd.
Successivamente intraprende una brillante attivitd internazio-
nale: nel 1991 debutta al Festival di Ravinia con la Chicago
Symphony diretta da James Levine e suona a Saratoga con la
Philadelphia Orchestra diretta da Charles Dutoit e ad Aspen
con Pinchas Zukerman. A otto anni viene ascoltata da Zubin
Mehta, che la invita a suonare con la New York Philarmonic
alla Avery Fisher Hall; nel '91 Riccardo Muti la impegna nel
concerto celebrativo dei novant'anni di attivita di Philadelphia
Orchestra. Nel giugno del '92 partecipa alla manifestazione
«A Concert for Planet Earth» organizzata in occasione dello
Earth Summit di Rio de Janero. Nell'ultima stagione tiene
numerosi concerti con la Montreal Symphony, la National
Arts Centre Orchestra di Ottawa, la Oregon Symphony, la
Rochester Symphony, la Pittsburgh Symphony, la San
Francisco Symphony e la Vancouver Symphony, collaboran-
do con direttori quali Herbert Blomstedt, Sir Colin Davis,
Charles Dutoit, Pinchas Zukerman e James DePriest. E ospite
regolare di prestigiose trasmissioni radiofoniche e televisive e
viene insignita con importanti onoreficenze, quali il Premio
Nan Pa - il pil importante premio conferito ai musicisti in
Corea - e I'Avery Fisher Career Grant.

Orchestra del Maggio Musicale Fiorentino

Fondato nel 1928 da Vittorio Gui con la denominazione di
Stabile Orchestrale Fiorentina e impegnato fin dai primi anni
in un'intensa attivith concertistica e nelle stagioni liriche del
Teatro Comunale di Firenze, il complesso sinfonico cotribui-
sce alla nascita, nel 1933, del pili antico e prestigioso festival
musicale europeo (dopo quello di Salisburgo, nato con diverse
connotazioni sei anni prima), il Maggio Musicale Fiorentino,
nel cui ambito consolida negli anni'40 e 'S0 un fecondo rap-
porto con i maggiori direttori di orchestra italiani - oltre a
Gui, De Sabata, Guarnieri, Marinuzzi, Gavazzeni e Serafin-,
potendo inoltre contare sulle presenze di Furtwingler e B.
Walter. Celebri direttori stranieri debuttano a Firenze nel
repertorio operistico: Dobrowen, Perlea, E. Kleiber,
Rodzinski e Mitropoulos; da ricordare l'esordio fiorentino,
nella Stagione Sinfonica '41, di Karajan e nel '52 quello di
Bernstein. Agli anni '60 risalgono le prime apparizioni sul
podio di Schippers, Abbado, Maazel, Mehta, Muti; a Gui
subentrano come direttori stabili Rossi e i pilt giovani Bellugi
e Bartoletti, quest'ultimo impegnato nell'ultimo trentennio
soprattutto nella valorizzazione del Novecento storico.
Capitolo fondamentale nella storia dell'Orchestra ¢ la direzio-
ne stabile di Riccardo Muti ('69-81) e le costanti presenze,
negli ultimi venti anni, di Giulini, Prétre, Sawallisch, C.
Kleiber, Solti, Chailly; Zubin Mehta, direttore principale
dall'85, firma ogni stagione importanti produzioni sinfoniche
e operistiche (come il Ring wagneriano con la regia di
Ronconi) e le piu significative tournées internazionali
(Portogallo, Spagna, India, Oman, Turchia, Francia, America
del Sud). Negli ultimi anni I'Orchestra stabilisce un rapporto
privilegiato con Bruno Bartoletti (direttore artistico dall'85 al
'91), Myung-Whun Chung (direttore ospite principale dall'§7
al '92), Mata e Kuhn; di rilievo anche le collaborazioni con
giovani direttori quali Salonen, Thielemann e Semyon
Bychkov, dal '92 nuovo direttore ospite principale, e con il
compositore Luciano Berio, sotto la cui direzione effettua
nell'§87 una tournée in Germania Est. L'Orchestra realizza fino
dagli anni '50 numerose incisioni discografiche (recentemente



per Emi, Deutsche Grammophone e Decca di opere di
Rossini, Donizetti, Verdi e Puccini dirette da Muti, Ferro,
Mehta e Bartoletti). Il video e il cd del «Concerto dei tenori»
(Carreras, Domingo, Pavarotti) diretto da Mehta a Caracalla
con le orchestre del Maggio e dell'Opera di Roma vincono
negli Stati Uniti 'ambito Grammy Award. Con Mehta
I'Orchestra sard impegnata nell'incisione di Traviata (Philips),
Nozze di Figaro, Don Giovanni, Cosi fan tutte (Sony),
Requiem di Verdi (Teldec).

RICHARD WAGNER
Ouverture da «Die Meistersinger von Niirnberg»

Tra il 1870 e il 1900, la cultura tedesca attraversa fasi di peri-
colosa oscillazione del gusto e di scontro tra poetiche musicali
variamente ispirate, tra punte estreme di rivoluzione e di con-
servazione. Alla musica fiorita in quel periodo in Austria e in
Germania spetta il compito di essere stata, almeno sotto tale
aspetto, il laboratorio d'Europa, e percid gli esiti di quel tren-
tennio hanno avuto un respiro universale. Ma se ammettiamo,
com'@ doveroso, che le categorie di innovazione e rivoluzione
sfuggono alla dialettica dello storicismo poiché la rinnegano
nella sua essenziale definizione fondata sul gioco di forze (il
linguaggio delle arti muove sempre da ragioni volontaristiche,
se non da genialita individuale), allora dovremo riconoscere
che nella tedesca di quegli anni i fronti contrapposti conver-
gono almeno in un punto: la capacita altamente rappresentati-
va degli stati d'animo diffusi nella vita intelletuale non corri-
sponde a un'indole «riproduttiva» della realtd sociale e delle
forze in gioco in campo ideologico e politico. Innovazione,
rivoluzione, tradizione, sono nella vita musicale tedesca del-
I'ultimo Ottocento concetti puramente musicali, non connessi
con alcuna ideologia. Parafrasando la formula con cui pit
tardi il filosofo Ernst Bloch avrebbe additato un destino possi-
bile alla filosofia tedesca, «Prinzip Hoffnung» («il principio
speranza»), si pud condensare in un implicito ma onnipresente
«Prinzip Musik» la vocazione comune alle tendeze (o alle
«scuole») musicali dell'area austro-tedesca in quello scorcio
di secolo. Essa ¢ fortissima in Richard Wagner (Lipsia, 22
maggio 1813 - Venezia, 13 febbraio 1883).

Die Meistersinger von Nurnberg, dedicati a re Ludwig II di
Baviera, furono presentati al pubblico domenica 21 giugno
1868 al Konigliches Hof-und Nationaltheater di Monaco,
dopo un lunghissimo itinerario compositivo. Il libretto, inizia-
to a Marienbad il 16 agosto 1845, abbandonato, ripreso a
Vienna nel novembre 1861 e di nuovo provvisoriamente
abbandonato il 25 gennaio 1862 durante il soggiorno di
Wagner a Parigi, fu finalmente affrontato con decisione a
Tribschen sul lago di Lucerna nel dicembre 1866 e concluso
nel gennaio 1867. La composizione della musica si era realiz-
zata in tre riprese: la prima, a Biebrich presso Wiesbaden, a
Penzig presso Vienna e a Starnberg presso Monaco tra il prin-
cipio del 1862 e il settembre 1864; la seconda fase a Ginevra,



dal 12 gennaio al 21 Marzo 1866; la terza fase a Tribschen,
dal 15 maggio 1866 al 24 ottobre 1867. Poche opere tedesche,
nell'Ottocento, ebbero una storia cosi tormentata. La prima
esecuzione monacense, che fu diretta da Hans von Bulow,
ebbe tra gli interpreti principali Franz Betz (Hans Sachs),
Franz Nachbaur (Walther), Mathilde Mallinger (Eva) e
Gustav Holzel (Beckmesser).

Nel 1868, quando i Meistersinger andarono in scena, era alle
porte I'unitd nazionale tedesca, che, diversamente da quel che
accade in Italia dopo il 1861, fu anche unita nazionale, non
soltanto unificazione territoriale e statale. In quel momento,
tuttavia, era ancora forte la tensione che aveva percorso i lun-
ghi sforzi per realizzare quell'unitd, tra disegni diplomatici e
bellici dei governi da un lato e agitazioni popolari dall'altro,
tra cinici trasferimenti di territori in nome della vecchia politi-
ca di equilibrio europeo e imprevedibili fenomini d' utopia in
nome del principio di nazionalitd. Anche quest'ultimo, nel
1868, era al suo tramonto, mentre il suo erede degenerato, il
nazionalismo xenofobo del primo Novecento, doveva ancora
nascere. Se la xenofobia nazionalistica avrebbe dato risultati
soltanto infami, il romantico principio di nazionalitd conser-
vava un patrimonio di buone intenzioni, le quali mantenute
nella sfera dei linguaggi artistici, non erano state capaci di
esiti anche nobili, come testimoniano la Reden an die deut-
sche Nation di Johann Gottlieb Fichte, le poesie di Theodor
Korner e di Adam Mickiewicz, l'ispirazione musicale di
Fryderyk Chopin. La stranezza dei wagneriani Meistersinger
& che questa opera riprende, nel libretto, le polemiche com-
battute dalle prime due generazioni romantiche in difesa del-
l'idea nazionale tedesca, ma le conduce ad estremi di vera
intolleranza (si pensa alla finale allocuzione di Hans Sachs,
assai poco storicamente plausibile in bocca al poeta calzolaio,
ma tipica del Wagner di quegli anni) confinanti immediata-
mente addirittura con la xenofobia nazionalistica di quaranta
o cinquant'anni dopo. La stranezza si accentua se si pensa che
la sostanza musicale, I'invenzione tematica, la concezione
armonica, sono tutti elementi allusivi a tutt'altra cosa, a qual-
cosa che ¢ auteticamente nello spirito dei Maestri Cantori di
una Norimberga tardo-medievale o pre-rinascimentale, in cui
lo spirito tedesco significava dignita professionale, tradizioni
di arte collettiva e fedelta alla religione riformata. E' indebito,
percio, parlare di spirito pangermanistico (o addirittura «raz-
zistico») in quest'opera wagneriana, poiché le frequenti allu-

sioni a un rinnovato Reich non vanno proprio in direzione
guglielmina: esse rivelano, certo, le frustrazioni di un Wagner
amareggiato e impaziente per l'incomprensione che la sua arte
aveva incontrato in una Germania priva di veri e «grandi»
sovrani illuminati, povera di attivo mecenatismo, cultural-
mente miserabile 1a dove esisteva un potere politico. In ogni
caso, le dichiarazioni di Wagner sono sempre sollevate a
livello di metafora e di metastoria, abissalmente al di sopra
del milieu politico. Le gravi riserve di Theodor Wiesengrund
Adorno sui Meistersinger sono, in sé, intelligenti e penetranti,
ma riguardono un oggeto pill possibile e ipotetico che non
reale.

L'ouverture dei Meistersinger, che continueremo a chiamare
ouverture ma in realtd & un Vorspiel, un «preludio», & un sin-
golare connubio di solidita tonale nell'insieme, e di fluidita
ricca di sfumature negli elementi della costruzione.
Continuiamo a chiamarla impropiamente ouverture poiché
questa straordinaria introduzione orchestrale ha in sé forti ele-
menti di politematismo (non propio di bitematismo!) e di svi-
luppo tematico, di sovrapposizione motivica e di ripresa for-
male, e quindi, in maniera molto anomala, suggerisce una
discendenza dalla forma sonata.

Per capire quanto l'architettonica incrollabilita dei
Meistersinger si manifesti gia nell'ouverture, giova rammen-
tare la sua posizione strategica. Se Tristan und Isolde & 'opera
centrale fra le altre Wagneriane per quanto ha pertinenza con
il codice linguistico, Die Meistersinger possiedono un altro
forte motivo di centralita, accentuato e dichiarato nell'ouver-
ture che dell'opera & facciata con portali e frontone. Stiamo
parlando di una centralita tonale. E' di qualche significato,
forse pit simbolico che non dovuto al semplice gusto, il fatto
che le opere wagneriane antecedenti ai Meistersinger comin-
cino, all'aprirsi del rispettivo preludio o ouverture, in tonalita
con i diesis; tutte, con l'eccezione del Fliegender Holliinder,
la cui ouverture & in re minore. L'ouverture della prima opera,
Die Feen, & in mi maggiore, quella di Das Liebesverbot & una
parentesi «neutra» in do maggiore, l'ouverture di Rienzi & in
re maggiore, quella di Tannhduser in mi maggiore, quella di
Lohengrin in la maggiore. Tristan und Isolde & l'irrisortoenig-
ma: 'armatura di chiave ¢ la minore, ma la zona tonale & con-
tinuamente cangiante, e il «Tristan-Akkord» & fortemente die-
sizzato.

Al contrario, tutte le opere posteriori ai Meistersinger esordi-



scono in tonalita con i bemolle, e i bemolle in chiave, pur con
oscillazioni che 1li fanno ora aumentare ora diminuire, in
sostanza tendono a infittirsi nelle ultime partiture: in mi
bemolle maggiore & il preludio del Rheingold, in re minore
comincia Die Walkiire, in si bemolle minore si apre Siegfried,
in mi bemolle minore Gotterddmmerung, in la bemolle mag-
giore Parsifal.

Al centro, cerniera tra l'uno e l'altro gruppo, Die
Meistersinger si aprono in un candido, marmoreo do maggio-
re. E' curioso che dopo il preludio di Tristan, il massimo d'in-
certezza tonale, Die Meistersinger offrano il massimo di cer-
tezza. Per di pili, tutti i motivi conduttori presenti nel Vospiel
sono o tendono ad essere fortemente diatonici, soprattutto tre:
il «tema dei Maestri Cantori» con cui 'ouverture e con essa
l'intera opera si apre, il «motivo di re David» e il «motivo del-
l'arte dei Maestri Cantori», ossia la fanfara slanciata lungo i
gradi fondamentali di do maggiore (SOL-DO-MI-SOL-LA-
DO, con pienezza di accordi) e il motivo a scala costruito su
robusti raddoppi di ottava. Ne deriva una vigorosa chiarezza
di scrittura, non secondaria causa della popolarita di cui 'ou-
verture dei Meistersinger godette anche nelle frequenti tra-
scrizioni per pianoforte a due mani o quattro mani, delizia del
musizieren domestico e dei buoni dilettanti di Hausmusik.

Il «tema dei Maestri Cantori» ¢ esposto da oboi, clarinetti ¢
violini primi e secondi. Il suo carattere si adatta all'immagine
dei solidi borghesi e della loro corporazione. Nel momento in
cui, dopo essersi edificato maestosamente ed avere acquistato
la massima espansione sonora, il tema si conclude sulla domi-
nante, appare, esposto da flauti e clarinetti, il «motivo del cor-
teggiamento amoroso», morbidamente diesizzato o bemoliz-
zato, discendente prima a gradini e poi a scala, come un chi-
narsi appassionato. Esso allude alla romantica figura del gio-
vane Walther von Stolzing, il cavaliere francone innamorato
di Eva Pogner e pronto a farsi Maestro Cantore come i bravi
borghesi di Norimberga pur di conquistare la fanciulla. Ma la
Corporazione guarda Walther con diffidenza. Giudicandolo
un estraneo, un nobile, un forestiero, in principio non lo assi-
mila, anzi lo emargina con una lunga figurazione degli arehi
all'unisono. Mentre Walther & posto in ombra, gli ottoni scan-
discono l'orgogliosa fanfara del «motivo di re David», che
allude all'insegna dell'antica Corporazione. Esso deriva, come
ha illustrato Karl Drescher, dalla cellula iniziale di un'autenti-
ca melodia tratta dal repertorio dei Maestri Cantori. Il santo re

|
|

patrono, che nell'insegna dei Maestri figura come cantore con
I'arpa (ma, come spieghera Eva alla nutrice Magdalene, &
anche il giovane David dai capelli d'oro dipinto da Albrecht
Diirer, e tanto simile a Walther) nutre 'orgoglio cittadino e
professionale, ma produce anche effetti concreti: i violini
primi e secondi disegnano sui blocchi sonori della fanfara I'e-
legante e bene amalgamato «motivo dell'arte dei Maestri
Cantori».

Nella seconda parte dell'ouverture appaiono, ravvicinati e
strettamente connessi, i tre maggiori fra i motivi dedicati alla
semantica musicale dell'amore: il «motivo della passione
amorosa», germinante da un DO ribattuto come da un'unica
cellula che poi si gonfia, tonalmente incerto tra la minore e do
maggiore, cosi come sono incerti, mutevoli e mai appaganti
gli stati d'animo presenti nell'insorgere di un amore appassio-
nato; il grande «tema d'amore», ampiamente intervallato in
contorni che sembrano anticipare lo Strauss del
Rosenkavalier, e connesso con uno stato di pienezza vitale e
di felicita, elegantissimo nella linea melodica campata nella
nobile atmosfera di una nuova tonalitd, mi maggiore (quella
appunto in cui si apre, con analoghi contorni melodici, Der
Rosenkavalier); il travolgente e sovreccitato «motivo della
pena d'amore», anch'esso in mi maggiore e legato senza solu-
zione di continuitd al precedente Liebesthema. Si notera
come i tre temi «amorosi» siano tutti esposti dai violini, men-
tre ad altri gruppi di strumenti sono assegnati ruoli connotati-
vi: una capricciosa bizzaria che emerge in alcuni istanti dalle
voci dei clarinetti, o un'improvvisa e parodiante ironia di cui
si fanno interpreti i fagotti, o l'operosa solennita di
Norimberga e della sua maestd gotica avvertibile nelle sono-
ritd degli ottoni e della percussione come fondo all'intimita
dei sentimenti privati.

Cid che in questa ouverture € ironico o ironicamente affettuo-
so suggerisce dunque cio che l'artista nuovo e creativo, cosi
come Wagner lo vuole, deve provare nell'animo d'inanzi a una
tradizione solenne e commovente ma pur sempre fondata su
regole artificiose, su un rapporto esteriore e normativo tra
parola e musica come prescrivono i criteri artistici dei
Maestri. L'artista nuovo sa fare, di parola e musica, tutt'uno.
Ma quando l'ironia raggiunge, con particolari timbri o motivi
caricaturali, il sarcasmo, allora Wagner evoca un altro caratte-
re, non il tradizionalista ma il gretto e ottuso pedante. Tale &
nell'opera il personaggio di Sixtus Beckmesser, anch'egli aspi-



rante alla mano di Eva e quindi rivale di Walther, e scelto dai
Maestri Cantori come censore dei saggi d'arte poetico-musica-
le prodotti da ogni nuovo aspirante all'ingresso nella
Corporazione. E' noto che Wagner alluse, con questa ridicola
figura, al critico musicale Eduard Hanslick, gran censore,
almeno dopo Lohengrim, dei drammi wagneriani. Si ricordera
che in una preliminare stesura del libretto, il nome non era
ancora Beckmesser, ma «Hans Lick»; un po pesantuccio,
vero?

Dopo questa ricca e variegata esposizione di temi € motivi, lo
sviluppo ripropone e rimedita le idee musicali gia apparse,
trattandole anche in sovrapposizione con un severo impegno
di verticalita contrappuntistica. Tanta complessita di artificio
contiene anche elementi comici, come I'inatteso trillo del
basso tuba sul LA grave: forse un' allusione a Beckmesser.
Nelle esecuzioni in concerto, l'ouverture termina con un
accordo perfetto e «secco». Nelle eseuzioni dell'opera, quel-
l'accordo si sovrappone all'incipit del coro di fedeli in chiesa,
«Da zu dir der Heiland kam».

PETR IL'IC CAJKOVSKIJ

Concerto in re maggiore op.35
per violino e orchestra

Se vogliamo cercare un termine dialettico e oppositivo di raf-
fronto, e se paragoniamo le grandi opposizioni musicali del
tardo romanticismo ai prodotti dai contorni classici, e in parti-
colare alle musiche strumentali del classicismo viennese,
osserviamo due modi diversi d'intendere la densita e la con-
centrazione, doti indispensabili perché si possa parlare di
musica davvero grande. Compositori come Haydn e Mozart
tendono all'essenzialita dei contorni formali, laddove i com-
positori romantici sono tendenzialmente piu effusivi - in
quanto sovente «narrativi», e cid spezza il disegno e il limite
dimensionale della forma, - e tendono alla perifrasi, o meglio,

all'arricchimento perifrastico delle emozioni. Conviene dire
che anche Haydn e Mozart sanno espandersi e dilungarsi, ma
cid avviene nelle forme e nei generi di rango medio o inferio-
re, oppure nei grandi generi preclassici: quindi, nell'oratorio o
nella cassazione, nella serenata o nel divertimento, non nella
sinfonia o nella sonata o nel quartetto o nel concerto per stru-
mento solista e orchestra. In compenso, i musicisti romantici,
soprattutto quelli che si pongono come modello delle nostre
emozioni, realizzano un altro tipo di essenzialita, strategico e
non tattico, in relazione al loro corpus creativo piuttosto che
al contorno formale di un singolo lavoro. C'¢ quasi un rappor-
to inverso tra incidenza del loro lascito nella memoria e quan-
titd di composizioni. Quanto piti, per esempio, Schumann,
Brahms e éajkovskij hanno saputo rendere memorabili i loro
concerti per strumento solista e orchestra, tanto pill quelle
composizioni si riducono, nel catalogo di ciascuno a singoli
esempi. Come Schumann, come Mendelssohn, come Brahms,
(Vjajkovskij ci ha lasciato un unico concerto per violino e
orchestra. Lo compose tra il 17 marzo e I'l 1 aprile 1878, in un
momento cruciale e difficilissimo della sua esistenza, anzi,
traumatico.

Egli stava faticosamente uscendo dalla terribile esperienza del
suo sciagurato matrimonio con Antonina Ivanovna Miljukova,
mediante il quale aveva sperato di guarire dalla propria omo-
sessualita. Ma c'era un'altra donna a complicargli la vita. Da
qualche mese il compositore era entrato in uno strano rappor-
to a distanza con la ricca aristocratica Nadezda Filaretovna
Frolovskaja, da poco vedova del nobile baltico-tedesco Georg
Otto von Meck. Nadezda von Meck (Znamenskoe, Smolensk,
29 gennaio 1831 secondo il calendario giuliano in uso nella
Russia anteriore al 1917, 10 febbraio secondo il calendario in
uso in occidente - Wiesbaden, 13 gennaio 1894) ebbe con Pétr
I'ic Cajkovskij (Kamsko-Votkinsk, governatorato di Vijatka,
25 aprile/7 maggio 1840 - Pietroburgo 25 ottore/6 novembre
1893) una relazione del tutto ideale, unica nel suo genere,
tanto da rimare nella storia della musica come un caso limite.
Di carattere forte e vitale ma come sollevata nei cieli dell'a-
strazione da un idealismo di «anima bella», Nadezda aveva
lavorato al fianco del marito in un impresa di costruzioni fer-
roviarie, creando un impero finanziario. Al ferreo rigore di
vita fino allora condotta, Nadezda si era poco prima concessa
uno strappo, perdendo la testa per Aleksandr Yolsin, segreta-
rio del marito: da quella avventura era nata una bambina, cre-



duta propria e adorata da Otto von Meck. L'indiscrezione di
una cognata malevola riveld il fallo al nobiluomo, che scon-
volto dalla notizia mori d'infarto. Nadezda, distrutta dal senso
di colpa, si era ritirata dalla vita pubblica chiudendosi ad ogni
legame sentimentale. Appassionata di musica, aveva mante-
nuto contatti con Nikolaij Grigorevic Rubinstejn, direttore del
Conservatorio di Mosca - dove Cajkovskg insegnava armonia
- e fratello del celebre pianista Anton Rubinstejn. A lui aveva
chiesto, verso la fine del 1876, il nome di un giovane violini-
sta che potesse far musica in casa di lei, e Rubinstejn le aveva
uweuto Eduard (Josif) Josipovic Kotek (1855-1885), allievo
di CajkOVSklj e appena diplomato al conservatorio di Mosca.
Grazie a lui, Nadezda conobbe le composizioni cajkovskiane
fino allora nate, e ne fu conquistata. Protesse éajkovskij per
anni da lontano, assegnandogli una ricca dotazione annua in
denaro e liberandolo dalla fatica dell'insegnamento, ma senza
mai desiderare vederlo, e pill tardi, per ragioni misteriose,
ruppe con lui ogni rapporto.
Nel Concerto in re maggiore per violino e orchestra, molti
ravvisano uno stato d'animo connesso con l'amicizia partico-
lare che sembra avere legato CajkOVSklj a Kotek, e pare che
proprio a Kotek il compositore pensasse in origine come dedi-
catario e primo interprete. Ultimato I'abbozzo il 16/28 marzo
1878, in particella e non ancora in partitura perfetta, il violini-
sta e il compositore al pianoforte ne diedero un'esecuzione
improvvsata alla presenza del fratello di CzljkOVSl\lJ, Modest. 1
due tempi estremi li entusiasmarono, ma non furono soddi-
sfatti dell’Andante centrale, sicché (Vlajkovskij decise di sosti-
tuirlo con un nuovo tempo ossia con il Il tempo definitivo e a
tutti noto, Canzonetta, ultimato il 24 marzo/ 5 aprile dello
stesso anno.
Sei giorni dopo fu completata Yorchestrazione. Non sappiamo
che cosa accadde poi tra Kotek e CajkOVSklj qualche giorno
dopo, Ca_]kOVSklj comunicod all'editore moscovita Petr
Ivanovic Jurgenson la decisione di cancellare il nome di
Kotek dalla dedica e di sostituirlo con quello del violinista
ungherese Leopold von Auer (1845-1930). Auer, presa visio-
ne della partitura, la giudicod inadatta al violino e pretese dal
compositore una revisione. Per éajkovoskij, simili richieste
erano brucianti ferite; si pensi alla violenza con cui egli aveva
reagito a un analogo giudizio di Nikolaj Rubistejn a proposito
del Concerto n. 1 per pianoforte e orchestra. Cadde percio in
uno stato di prostrazione, dal quale si risollevd quando il gio-

vane violinista Adolf Brodskij (Taganrog, Rostov, 21 marzo /
2 aprile 1851 - Manchester, 22 gennaio 1929) si assunse I'im-
pegno solistico della prima esecuzione assoluta che ebbe
luogo a Vienna il 4 dicembre 1881, con i Wiener
Philharmoniker diretti da Hans Richter (1843-1916). Le acco-
glienze del pubblico viennese furono tempestose, quelle della
critica ostili e talora sprezzanti. La recensione piu aspra fu
quella del temibile Eduard Hanslick sulla «Neue Freie
Presse»: «Il nuovo pretenzioso Concerto di Cajkovskij solo
per qualche istante procede con musicalitd, ma presto la roz-
zezza prende il sopravvento [...] Il Finale ci trasporta nella
brutale sfrenatezza di un'orgia russa; ci par [...] sentire il
puzzo di acquavite scadente».

In verita, il Concerto & uno squisito esempio, nello stesso
tempo, di espressivita e di equilibrio, e acquistd rapidamente
favore verso il pubblico. Lo stesso Brodskij lo suono per la
prima volta in Russia (Mosca, 8/20 agosto 1882), e il compo-
sitore, per gratitudine, cancello la dedica ad Auer sostituten-
dola con quella a Brodskij. La partitura fu pubblicata da
Jurgenson nel 1888.

Nel I tempo, 'eleganza «visiva» del primo tema e lo spirito
fantastico del secondo si fronteggiano lungo un discorso
impeccabile orientato tra due poli: un settecentismo reso pilt
morbido da ritardi, appogiature e sognanti modulazioni, e un
accentuato virtuosismo. L'introduzione (Allegro moderato) &
insolita: comincia con la sola voce dei violini esponendo cio
che, a prima vista, appare un vero tema (anche nel Concerto
n. 1 per pianoforte c'¢ un'analoga sorpresa, un tema iniziale
che sembra trionfalmente dominatore e poi non ricompare
pit), ma gia nella battuta 10, mentre i primi violini dialogano
con il primo oboe, appare un'idea contrapposta che si gonfia,
si tematizza gradualmente, e infine, dopo una breve e delicata
cadenza, si configura nel Moderato assai come autentico
primo tema. I II tempo, in sol minore (scelta insolita, rispetto
alla tonalitd d'impianto), & costruito su una lunghissima melo-
dia di sapore russo, immersa in un dolce dormiveglia. Il
Finale, di Nuovo in re maggiore, & una vivacissima danza che
irrompe nello spazio sonoro dopo essere apparsa a frammenti
prima in orchestra e poi nella parte del violino solo.



RICHARD STRAUSS
Ein Heldenleben op. 40

Ein Heldenleben op. 40 («Una vita d'eroe») di Richard
Strauss (Monaco, 11 giugno 1864 - Garmisch- Partenkirchen,
8 settembre 1949) rappresenta, nella serie dei poemi sinfonici
straussiani, una zona di confine. Esso & infatti, in ordine cro-
nologico, il terzultimo in questo genere orchestrale. Fu com-
posto a Berlino nei primi tempi dell'impegno professionale di
Strauss in questa citta. Una stesura con una prima conclusio-
ne, poi abbandonata, fu pronta il 1° dicembre 1898. Una
nuova stesura con la conclusione definitiva fu ultimata meno
di un mese dopo, il 27 dicembre. L'editore Leuckart di Lipsia
pubblico la partitura nel 1899. Se poi si considera che il pre-
cedente nel genere, Don Quixote, ¢ dell'anno prima (1897), e
che i due ultimi poemi sinfonici straussiani, Simphonia
Domestica e Eine Alpensinfonie, sono rispettivamente del
1903 e del 1915, Ein Heldenleben acquista un carattere relati-
vamente conclusivo. Esso ¢ I'ultimo poema sinfonico ideato
da Strauss prima che finisse il secolo in cui egli nacque e
costrui la sua poetica e il suo linguaggio musicale; I'ultimo
che ¢ia stato da lui composto nel secolo che s'identifica, a
torto o a ragione, con la cultura romantica, con il suo partico-
lare modo d'intendere il rapporto tra letteratura e musica e con
lo sviluppo della musica a programma e della symphonische
Dichtung.

E' inevitabile, in questa partitura, una funzione retrospettiva e
quasi di bilancio finale del secolo, visualizzazioni nelle molte
citazioni da opere proprie e precedenti. Dopo Don Quixote,
Strauss progettd una Frithlingssymphonie, cui comincid a
lavorare il 2 maggiol898, ma i suoi intenti presero presto
un'altra direzione. Propio Don Quixote, per amor di contrasto,
fu la molla dell'ispirazione poetica: all'immagine di un eroe
comico e sconfitto, il compositore fece seguire un eroe di
altezza tragica, serio, e soprattutto vittorioso. 11 titolo che all'i-
nizio gli venne in mente fu Eroica, propio cosi, all'italiana, o
meglio alla beethoveniana, ed ¢ superfluo spiegare il riferi-
mento a Beethoven e alla Terza Sinfonia in mi bemolle mag-
giore. Tale sarebbe stata, infatti, anche la tonalitd d'avvio e di
conclusione del nuovo lavoro. Nel diario di Strauss, in data 29
aprile, 23 maggio e 14 giugno 1898, si trovano annotazione in
cui egli scrive:«Sto lavorando alla mia Eroica». Ma gia in
data 18 luglio compare il nuovo e definitivo titolo. Resta

immutato il mi bemolle maggiore d'impianto, vero tramite
«eroico» di continuita, la gual cosa mostra, se ce ne fosse
bisogno, come in Strauss la vera sostanza semantica e simbo-
lica (piuttosto che «descrittiva») si traduca sempre in termini
musicali, al di 1 della redazione testuale di un programma
poetico o dell'intitolazione.

I1 23 luglio 1898, Strauss scrisse dalla villa di Marquartstein,
residenza estiva dei suoceri de Ahna, ad Eugen Spitzweg,
direttore della casa editrice musicale Aibl di Monaco. Era una
lettera in tono ironico: «Poiché 1'Eroica di Beethoven & cosi
poco amata dai nostri direttori d'orchestra, e di conseguenza
viene eseguita sempre pit di rado, io ora sto componendo, per
venire incontro all'urgente bisogno che c'¢ di cose eroiche, un
piti ampio poema sinfonico (d'accordo, senza marcia funebre,
ma pur sempre in mi bemolle maggiore, e con molti corni,
strumenti tagliati su misura per l'eroismo). Questo lavoro, gra-
zie alla corroborante aria di campagna, ormai cosl avanzato
nella stesura d'abbozzo, da indurmi a sperare, se nessun inci-
dente interverra, di ultimare la partitura entro la fine dell'an-
no».

Previsione perfetta. Strauss ultimd la partitura, secondo la
prima versione in cui la conclusione del poema & un pd diver-
sa dall'attuale, il 1° dicembre 1898; insoddisfatto dalla con-
venzionalita di quel finale, riscrisse la conclusione a partire
dalla sezione n. 101 della partitura (Langsam, con l'attacco in
terzine dei corni), e tutto fu compiuto, come sappiamo, il 27
dicembre. Gia in precedenza aveva mosso i primi passi per
programmare un esecuzione del lavoro a Francoforte sul
Meno, e aveva scritto il 10 novembre al direttore d'orchestra
Gustav Kogel: «Don Quixote e Ein Heldenleben sono conce-
piti direttamente come pendants I'uno dell'altro, tanto che Don
Quixote, soprattutto, pud essere capito compiutamente soltan-
to se accostato a Ein Heldenleben». Al lettore non sara sfuggi-
ta la consumata astuzia di Strauss, uomo di mondo. Come
quasi sempre, egli ottene quel che voleva, e la prima esecu-
zione di Ein Heldenleben ebbe luogo al Museum di
Francoforte il 3 marzo 1899, sotto la direzione dell'autore. La
composizione fu dedicata a Willem Mengelberg e all'orche-
stra del Concertgebouw di Amsterdam. L'amicizia di
Mengelberg era di data recente: il 30 ottobre 1898, Strauss era
stato invitato ad Amsterdam, e al Concertgebouw aveva diret-
to Also sprach Zaranthustra, mentre Mengelberg aveva gui-
dato la sua orchestra in una memorabile esecuzione di Tod



und Verklarung.

Come per altri poemi sinfonici, cosl per questo l'autore non
scrisse note illustrative né didascalie. L'idea centrale fu quella
di far di se stesso un eroe (eroe dell'arte, della musica, del
pensiero) in lotta contro critici, detrattori e oppositori; una
variante in chiave ironica di questa immagine - l'artista in
lotta contro la critica - era stata due anni prima, nel 1896,
quella di Gustav Mahler in Lob des hohenVerstandes, un Lied
del ciclo Des Knaben Wunderhorn. Negli intenti di Strauss,
esprimere in musica le azioni dell'eroe, dal momento che egli
era, appunto, un compositore di musica, non poteva risolversi
di fatto se non nelia ripresentazione della sua attivita «stori-
ca», del suo passato e della sua Bildung, ossia nella citazione
delle sue musiche gia pubbliche e storicizzate. Trionfava
ancora una volta nello Strauss dei friihe Meisterjahre (come li
ha felicemente battezzati Willi Schuh) la lezione del filosofo e
teorico della musica Friedrich von Hausegger (1837-1899) e
del suo concetto di «musica come espressione» (Musik als
Ausdruck), in contrasto con le idee espresse da Eduard
Hanslick nel saggio Vom Musikalisch-Schonen («Del bello
musicale», secondo il quale la musica, essendo «forma mossa
dai suoni», non deve esprimere nessun'idea o immagine extra-
musicale ed extraformale. Ecco aperto il terreno su cui
Strauss avrebbe lavorato in Ein Heldenleben. Le parole glo-
riose dell'eroe, i suoi dicta memorabilia, altro non potevano
essere se non cid che egli aveva detto nel «suo» linguaggio: il
linguaggio musicale. Le citazioni erano cosi destinate a diven-
tare non gid Leitmovite di marca wagneriana, bensi brevi
ideogrammi musicali, tra virgolette: la lotta, lo sforzo, la
morte, la trasfigurazione, 'amore e la femminilita, la rottura
degli indugi, I'accetazione del destino dopo aver combattuto i
mulini a vento. Si riconoscera agevolmente la fonte privile-
giata ancorché non esclusiva della citazione: i precedenti
poemi sinfonici di Strauss, pilt familiari al pubblico in virth
della loro grande fama e percid immediatamente riconoscibili.
Strauss volle che tutto cid fosse, nello stesso tempo, ricono-
scibile e implicito nella partitura, e rinuncid a dichiarazioni
verbali, del tutto ridondanti. In una lettera da Berlino del 21
febbraio 1902 avrebbe scritto a Paul Zschorlich: “Il program-
ma di Ein Heldenleben era naturalmente pronto nella mia
mente prima che io componessi la musica. I titoli precisi delle
singole parti furono enunciati occasionalmente dopo la prima
esecuzione». Era accaduto, infatti, che dopo la premiére di

Francoforte due amici di Strauss, il vecchio compagno di
Gymnasium Friedrich Rosch e il critico musicale Wilhelm
Klatte, lo avevano persuaso a compilare almeno una scaletta
introduttiva, a beneficio del pubblico che frequentava i con-
certi. La composizione venne articolata in sei parti: 1. L'eroe /
2. Gli avversari dell'eroe | 3. La compagna dell'eroe | 4. 1l
campo di battaglia dell'eroe | 5. Le opere di pace dell'eroe /
6. Fuga dell'eroe dal mondo e compimento del suo destino.

Rosch si prese cura di pubblicare I'opuscolo esplicativo, e vi
aggiunse quarantotto versi divisi in sei strofe, opera (quanto
mai inopportuna) del poeta e narratore Eberhard Konig (1871-

- 1949): «Spring auf, du goldenes Morgentor des Lebens, / es

pocht ein Ritter mitdem Schwert daran...», con quel che pur-
troppo segue.

Romain Rolland, che ascolto la prima esecuzione dell'opera a
Colonia, scrisse nella sua recensione: «Les Allemands ont
trouvé le poete de la Victoire». Ecco un tema preoccupante.
Una coincidenza volle che il 30 luglio 1898, giorno in cui
Strauss ultimo l'abbozzo in minuta del poeta sinfonico, fosse
anche la data di un notevole evento nella storia tedesca.
Strauss annotd nel suo diario: «Le 10 di sera. Il grande
Bismarck & morto. Ultimato Ein Heldenleben». Da anni il
vecchio Cancelliere era stato estromesso dall'ambizioso
Guglielmo II; diveniva forse Strauss il nuovo Bismarck della
musica tedesca? Intanto, si preparava a gonfiare i muscoli nel-
l'orchestrare la composizione. L'organico di Ein Heldenleben
prevede: ottavino, 3 flauti, 3 oboi, corno inglese (anche 4°
oboe), clarinetto in mi bemolle, 2 clarinetti in si bemolle, cla-
rinetto basso, 3 fagotti, controfagotto, 8 corni, 5 trombe, 3
tromboni, tubatenore in si bemolle, basso tuba, timpani, gran-
cassa, piatti, tamburo militare piccolo, grande cassa rullante,
tam-tam, triangolo, 16 primi violini, 12 viole, 12 violoncelli,
8 contrabbassi, 2 arpe. A impersonare, nei momenti di mag-
giore intensitad individuale, l'eroe, cioé se stesso, Strauss
destind la voce del violino solo. In tutto, 108 strumenti e quasi
altrettanti esecutori. Don Quixote ha un organico un po infe-
riore, anche se in pilt ha la campanella e la macchina del
vento.

Come si realizza, negli ideogrammi, l'invezione poetica-musi-
cale? L'attacco, con i corni svettanti verso l'alto in una figura-
zione che non a caso ricorda l'incipit famoso di Don Juan
(altro personaggio «eroico» in senso traslato e insieme simbo-
lico), allude all'eroe nella sua fisionomia energica e superlati-



va, ma anche al «tutto» che egli incarna. L'energia tra impulso
dal ritmo di terzine e dai valori puntati. Nella parte dedicata
agli oppositori dell'eroe, i flauti mettono in caricatura gli
avversari invidiosi e maldestri, i nuovi Beckmesser della
musica e della critica musicale. Nel capitolo «La compagna
dell'eroe», un grande tema amoroso ¢ affidato alla voce del
violino solo e alle dolci e dense armonie dei legni. La grande
scena del campo di battaglia ¢ annunciata da squilli di trombe
che vengono da lontano, fuori orchestra con una minacciosa
tranquillita che procede’lo scatenarsi della tempesta orchestra-
le. Nella sezione 80, battute 1-4 e ss., ai secondi violini e alle
viole & affidato il tema che, mit groflem Schwung und
Begeisterung («con grande slancio ed entusiasmo»), allude
alle opere di pace dell'eroe. Nella sez. 101, battute 7-10, su
note ribattute dei corni in un clima di calma meditazione, i
primi e secondi violini cominciano a disegnare I'ampia idea
musicale che suggella 'appartarsi dell'eroe dal mondo e la
conclusione della sua vita operosa. Quasi nessun commenta-
tore ha dato rilievo al significato di questo segnale, che lega la
conclusione di Ein Heldenleben a quella di altri due poemi
sinfonici con protagonista letterario, Don Quixote e Also spra-
ch Zaranthustra. 11 bizzaro hidalgo esce dai sogni e si chiude
nel privato della sua camera, per morirvi; il profeta cosmico
«tramonta, si allontana per sempre; cosl I'lo eroico di Strauss
si separa dal mondo attivo che solo gli ha dato forza e
volonta. Che cosa significa questa utopia da raffinato eremita,
da grand'vomo che aspira alla finale privacy della propria
biblioteca, per uno Strauss uomo concreto, mondano un po
affarista, tutt'altro che eremitico nella sua esperienza biografi-
ca? Strauss fu in realta un apparente estroverso con un fondo
insondabile di reticenze. Basta visitare Villa Strauss a
Garmisch e vagare fra i suoi libri, per accorgersene.

La quinta parte del poema sinfonico, Des Helden
Friedenswerke, & quella che contiene le numerosissime auto-
citazioni: l'eroe, musicista, edifica e civilizza con la propria
musica, cosi come Faust, vecchio per la seconda volta e cieco,
edificava e civilizzava con le sue opere di pace e di progresso
sociale, troncate da Mefistofele e dalla morte. Appaiono fug-
gevoli due temi da Don Juan: il motivo della virilita trionfan-
te (i primi 4 corni) e il tema del compiacimento amoroso(otta-
vino, oboi, corno inglese, clarinetti e primi violini). II clarinet-
to basso, il 5°, 6°, 7°corno e i violoncelli fanno udire in
secondo piano il grande «Naturthema» che introduce Also

sprach Zarathustra. E ancora, temi da Tod und Verkldrung,
Don Quixote, Macheth, dall'opera teatrale Guntram, persino
dal Lied Traum durch die Démmerung op. 29 n. 1, del 1895,
legato all'esperienza affettiva del matrimonio di Strauss con
Pauline de Ahna. Mirabile contesto di motivi, ma alla fine,
I'immagine non & proprio eroica, e tanto meno tragica; da
piuttosto il senso di una magistrale mobilita e di un'altissima,
civile autoironia, come soltanto 'artista d'Occidente sa colti-
varla.

Quirino Principe
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Eva Erna Szabo
Mihai Chendimenu
Orietta Bacci
Anna Noferini
Virgil Simonis
Rossella Pieri
Michael Stiive
Carlo Montanaro
Gabriele Bellu
Francesco Tarchi

Viole

Alfredo Benedetti (I)
Igor Polesitzky (I)
Giuseppina Tamburini
Claudia Wolvington
Marco Buralli
Andrea Pani

Stefano Rizzelli
Francois Harang
Janet Casey

Anna Lokken

Flavio Flaminio
Antonio Pavani
Naomi Yanagawa
Cristiana Buralli

Violoncelli
Marco Severi (I)
George Georgescu (I)

Roger Low
(concertino)
Michele Tazzari
(concertino)

Franco Tazzari
Marla Malandrini
Fernando Pellegrino
Fabiana Arrighini
Valentino Pellegrini
Beatrice Guarducci
Anna Pegoretti
Ellen Etkin

Contrabassi
Salvatore Villani (I)
Caffiero Gobbi (I)
Emanuele Pedrani
Gino Ferrari
Stefano Cerri
Romeo Pegoraro
Mario Rotunda
Antonio Matucci
Giovanni Abbondanti
Renato Pegoraro

Arpe
Susanna Bertuccioli (I)
Patrizia Bini

Flauti

Pier Luigi Mencarelli (I)
Marta Misuri (I)

Renzo Pelli

Sergio Giambi

Ottavino
Nicola Mazzanti

Oboi

Guida Tagliabue (I)
Paolo Nardi (I)
Enrico Soderi
Alberto Castellani

Corno inglese
Gioacchino Castaldo

Clarinetti

Attilio Zambelli (I)
Anita Garriot (I)
Antonio Vitale
Dario Goracci

Clarinetto basso
Giovanni Piqué

Clarinetto piccolo
Riccardo Benelli

Fagotti

Dante Vicari (I)
Stefano Vicentini (I)
Stefano Laccu
Alessandro Masi

Controfagotto
Raffaele Masini

Corni

Mario Zucchelli (I)
Enrico Caproni (I)
Howard Hiliard (I)
Mario Bruno
Aurelio Mannucci
Lorenzo Rivai
Alberto Simonelli

Trombe

Giulio Sfingi (I)
David Kuhen (I)
Michael Halpern (I)
Marco Nesi

Pier Luigi Puzzolo
Armido Ugolini

Tromboni

Andrea Conti (I)
Eitan Bezalele(I)
Attilio Toffolon
Fabiano Fiorenziani
Davide Yacus

Basso tuba
Mario Barsotti

Timpani
Giannino Ferrari
Germano Cavazzoli

Xilofono e percussioni
Luciano di Labio

Percussioni
Vittorio Ferrari
Piero Nardulli
G. Paolo Cuspiti
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Salome
Marton, Fassbaender, Zednik,

Weikl, Lewis
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