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Intesa Sanpaolo
sostiene il 27° Festival Milano Musica.

Conosciamo il valore della cultura
e ci impegniamo da sempre per favorirne la diffusione.
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(Collezione Gyorgy Kurtag)
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MILANDO MUSICA

L' Associazione degli Amicidi Milano Musica i € costituita il 22 novembre 2013

con la Presidenza Onoraria di Claudio Abbado e la partecipazione di coloro

che sonovicini all'entusiasmo e all'impegno per lamusica di oggi che hanno

guidato lavita di Luciana Abbado Pestalozza, la cui energia halasciato segni

profondinella cultura e nella societa milanese e italiana. 7

Nata per dare un sostegno al Festival e in particolare ai compositori con |
commissioni di nuove opere, attraverso un “Fondo per la nuova musica”,
I'Associazione hainoltre lo scopo difavorire la conservazione e laconoscenza
dell'Archivio personale di Luciana Pestalozza.

Presidente Soci Fondatori
Giovanni ludica Filippo Annunziata
Cecilia Balestra
Comitato Direttivo Cesare Fertonani
Filippo Annunziata Luca Formenton
Rosellina Archinto Giovanni ludica
Cesare Fertonani Marilu Martelli
Luca Formenton Andrea Pestalozza
Alberto Toffoletto Claudio Pestalozza
Alberto Toffoletto

Disegno a chinadi Gyorgy Kurtag, anni'70
(277 x 192 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea
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Gyorgy Kurtag, Orékmozgé (talélt targy) [Perpetuum mobile (objet trouvé)]
per pianoforte, daJatékok | (1975/79), partitura autografa (346 x 494 mm).
Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest



Gyorgy Kurtag, 2015
Foto di Andrea Felvégi

CeciliaBalestra

Gyorgy Kurtag. Ascoltando Beckett

Lalleanza di Milano Musica con il Teatro alla Scala si rinnova e si amplia —
insieme alla collaborazione con il Piccolo Teatro e diverse altre importanti
istituzionimusicali e culturalimilanesi,in pienasintoniacon il Comune diMilano
- inun grande progetto Beckett-Kurtag. Alla straordinaria prima assoluta di
Samuel Beckett: Fin de partie di Kurtdg su testi di Beckett, commissionata
e prodotta dal Teatro alla Scala in coproduzione con De Nationale Opera,
Amsterdam, siaccosta Finale dipartita di Beckett con Glauco Maurie Roberto
Sturno al Piccolo Teatro Grassi. La mostra Gyérgy Kurtag. Segni, giochi,
messaggi, realizzata grazie alla collaborazione con laFondazione Paul Sacher
di Basilea, attraverso manoscritti, disegni e fotografie, introduce nel mondo
creativo del grande compositore ungherese e ripercorre le tappe del suo
ininterrotto dialogo artistico con Beckett.

I Festival Gyorgy Kurtdg. Ascoltando Beckettsviluppatre linee principali:il dia-
logo di Kurtag con grandi compositori del passato e del Novecento (Schubert,
Bartok, Stravinskij, Ligeti, Castiglioni); la presenza ditematiche capitali del mo-
derno (I'dea difine, divoce, di parola) nellopera del compositore ungherese,
con particolare riferimento all'universo beckettiano; le risonanze che il pensie-
ro di Beckett provoca nellimmaginario di autorevoli compositori di oggi.
Radicale & I'universo creativo con cui Kurtag intercetta ed esprime le inquie-
tudini profonde della modernita, mantenendo un dialogo aperto con la tradi-
zione. Il suo stile estremamente originale attinge direttamente alla forza del
linguaggio parlato, non riveste di suoni le parole, anzi le svela nella loro inten-
sita espressiva. Similmente, Beckett spoglia la parola, sua unica certezza, e
fin dai primi scritti allude all'universo musicale, continuando a esplorare la so-
norita intrinseca al linguaggio parlato e divenendo a sua volta fonte di ispira-
zione per numerosi compositori.

Il gesto creativo di Kurtag — profondamente etico, antidogmatico e rigoro-
samente libero - illumina il Festival, a vent'anni di distanza dalla bellissima
edizione curatada Luciana Pestalozza.

Dal TeatroallaScalaal PirelliHangarBicocca, i concertisinfonici, cameristicie
di musica elettronica del percorso What is the Word - a partire dal’'omonimo
branodiKurtag Samuel Beckett: What is the Word - sialternanoalle incursioni
di Games, jatékok, giochi, con strumenti meccanici, circo contemporaneo,
teatro musicale, giovane pubblico e giovani interpreti, che culminano nella
prima italiana della versione per ensemble dellomonimo, fondamentale,
ciclo didattico di Kurtag. Quasi un cluster di apertura, i concerti dedicati al
repertorio per percussioni in Secret Public, scatole sonore in spazi urbani,
disegnano la mappa di nuove possibilita di ascolto, in una citta policentrica,
plurale, confluenza di socialita differenti, qui avvicinate dallamusica.



Marta e Gyorgy Kurtag con Luciana Pestalozza,
in occasione del 7° Festival Milano Musica Gyorgy Kurtag, 1998.
Foto diVico Chamla

Marco Mazzolini

Nota su Gyorgy Kurtag (e Samuel Beckett)

«Un coeur, un coeur dans ma téte.»
(S. Beckett, Fin de partie)

Per Beckett la parola & interrogativo senza risposta e risposta senza inter-
rogativo, una follia sorta dal dover credere di dover dire (What is the Word
/ Comment dire). La parola nasce dal fango, dal corpo immerso nel fango,
come immagine che sorge dalla lingua carica di fango, lampeggia con equi-
voco lirismo, e ritorna al fango (Limage). E da «la nostalgia di quel fango in
cuilo spirito dell'Eterno soffio e scrisse suo figlio, molto pit tardi, con la punta
del suo dito da coglione divino» (Textes pour rien, VI). La parola viene scardi-
nata da discinesie di vario tipo, da insubordinazioni meccaniche e ossessi-
ve: inceppamenti, permutazioni, vertigini, perché «il soggetto muore prima
di raggiungere il verbo» (Textes pour rien, Il). La stessa cosa accade al cor-
po, i cui arti progressivamente si dis-organizzano (Watt, I) e si immobilizza-
no (Molloy), e alla scrittura, che € una versione del corpo. Talvolta la scrittura
non e destinata a convertirsi in voce, bensi in corpi e attiimmersi nel silenzio
(Acte sans paroles | et Il): la pura presenza ha sostituito la parola, i corpi in
movimento sono il testo, parola e scrittura. Perché «niente € nominabile, [...]
niente & dicibile» (Textes pour rien, XI), e non resta che formulare un linguag-
gio puramente ostensivo, che non rappresenta bensi direttamente presenta
- come accade nell'esposizione delle reliquie dei santi, dell'ostia consacra-
ta, del bambino battezzato. Il personaggio di Acte sans paroles | € una parola
incarnata, verbo che si & fatto carne. E unaspecie di cristo, con tanto di oggetti
cristologici: I'albero evocala croce, l'acquail sitio, quinta delle ultime sette pa-
role del crocifisso. Ma € un povero cristo riluttante e a corto di carismi, che in
scena probabilmente nemmeno intendeva entrarci, visto che vi viene scara-
ventato (ed € solo per questo che cade cosi spesso). Il solo modo che avrebbe
per ascendere al cielo — o per farla finita — &€ una corda che penzola dall'al-
to: ma non riesce a servirsene come vorrebbe. E proprio perché non riesce
nemmeno esattamente a finire, & anche destinato a non risorgere. Non che
abolisca la fine: gli € stata sottratta. Per quanto cada in terra, € un sostantivo
privo di casus, un verbo che non desinit, non smette, perché non ha desinen-
za:unaparola - corpo/scrittura— senzafine. Cosi, nulla& compiuto, anzi: tutto
€ senza né capo né coda. Nulla € perduto, né salvato. E nulla ha un significa-
to, perché «& lafine che lo da, il significato alle parole» (Textes pour rien, VIII).

E lafine che segna la misura, distingue tra moto e quiete, verbo e sostantivo,
vicino e lontano, partenza e arrivo, tra soggetto e oggetto, traun soggetto e il
resto, tra I'uno e l'altro, tra I'uno e i molti. Dunque: prospettiva, gerarchia, sin-
tassi,armonia e inarmonia. Fine significa distinguersi da sé e insieme tornare
asé. lassenzadifine invece significa dismisura e transito perpetuo, indistin-
zione framoto e quiete, verbo e sostantivo, partenza e arrivo, vicino e lontano,
tra soggetto e oggetto, tra un soggetto e il resto, tral'uno e l'altro, tral'uno e i
molti. Dunque: assenza di prospettiva e di gerarchia, paratassi, indistinzione
fra armonia e inarmonia. Assenza di fine significa impossibilita di distinguere
unseé, e dunque diaspora perenne senza soggetto né meta, nel «fuori sperdu-
to» (Textes pour rien, VI).



Gyorgy Kurtag, 2004
Foto di Andrea Felvégi

Lafine & fuori portata perché unaspecie diastenia cosmicatoglie «il coraggio
difinire» e «laforza di continuare» (La fin). Hamm dice: «j'hésite encore afinir»
(Fin de partie), e il suo spirito spossato quasi perde lafrase, su «a» sismarrisce
in sbadigli — che, nella lettura di Kurtag, finiscono per somigliare a un rantolo
(Fin de partie, Premier monologue de Hamm, batt. 96). La parola che nonrie-
sceafinire € laparolache balbetta, che € sempre all'inizio, e risucchia passato
e futuro in un incessante presente: «le partenze, le storie, non sono per do-
mani» (Textes pour rien, ). Ma Kurtag mostra, mediante la musica, quanto
lontano possa condurre questa balbuzie. La sua opera & una sterminata suc-
cessione di pronunce interrotte, di microcosmi nati dafantasmagorie difram-
menti. E simile ad una passeggiata senza meta nellaquale si inciampaad ogni
passo e ad ogni passo si spalanca un nuovo paesaggio. Ma appunto girova-
gando e incespicando in continuazione — tentativo e fallimento, e poi rialzar-
si, e di nuovo tentativo e ancora fallimento, e poi rialzarsi, e cosi via — queste
pronunce possono compitare una pietas infinita. Riescono a dar voce a tut-
to cio che € umano proprio perché anzitutto ne assumono la “debole forza”.
Perché se Beckett dichiara — storpiando Terenzio (Heautontimoroumenos)
— che «niente di cio che € umano ci € estraneo, una volta digerite le notizie ip-
piche e canine» (Textes pour rien, Ill), Kurtag soggiunge che gli uomini sono
effimeri e commoventi come fiori. “Fiori gli uomini” (Virdg az ember) ¢ il ti-
tolo ricorrente di melodie brevissime che circolano, struggenti e trasognate,
nelle frammentarie costellazioni di questa musica, in ideale commento (qua-
si alla maniera di Schumann) a quanto la musica dice. E quello che la musi-
cadice ¢ particolarmente evidente nell'opera vocale di Kurtag. Quila musica
affonda e spazia nelle parole non per imitare, suscitare o esprimere un sen-
so, bensi per generarlo. Istituisce mondo spirando nella materia — nel rumore
della voce e dei significati — come il soffio divino circola nel fango. Dare spi-
rito musicale corrisponde infatti a dare esistenza (in questo — dice lo stesso
Kurtag — Monteverdi e Schiitz gli sono stati maestri). E proprio grazie alla sua
balbuzie, proprio perché privato di unafine, il canto puo abolire la fine, e dun-
que puo convertire I'assenzain presenza. Tutto cio che diviene canto non ha
pit fine. | numerosissimi epicedi e hommages, e tutte le rammemorazioni, le
trascrizioni, le citazioni, le allusioni che, nelle forme piu fantasiose e inaspet-
tate, pervadono questa musica, non sono semplici compianti, evocazioni,
celebrazioni. Sono risurrezioni musicali. Intendono rigenerare relazioni, rifor-
mulare l'esperienza del presente e della storia, inseguendo I'antica illusione
orfica: che lavita possa essere restituita per mezzo del canto.
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Samuel Beckett: Fin de partie alla Scala, Finale di partita al Piccolo,
i concerti di Milano Musica,
incontri, conferenze, una mostra.

Samuel Beckett: Fin de partie at the Scala, Finale di partita at the Piccolo,
the concerts of Milano Musica,
events, conferences, an exhibition.

Ottobre / October 2018 Novembre / November
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Gyorgy Kurtag

Segni, giochi, messaggi

mostra a cura di Heidy Zimmermann, Cecilia Balestra e Franco Pulcini

21 ottobre — 26 novembre 2018
Tutti i giorni dalle ore 9.00 alle ore 17.30

Teatro alla Scala

Ridotto dei Palchi “Arturo Toscanini”
Ingresso dal Museo Teatrale alla Scala
Largo Ghiringhelli, 1. Milano

LE MOSTRE DEL
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in collaborazione con

Paul Sacher Stiftung
¢ MILANO MusicA

Heidy Zimmermann
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Gyorgy Kurtag. Segni, giochi e messaggi

“Segni, giochi e messaggi”: € con questi concetti — sempre di nuovo usati
da Gyorgy Kurtag per i suoi pezzi — che si pud abbracciare tutta I'opera del
compositore. A partire daglianni Sessanta, lasua operasi e articolatacome
una ricerca attorno a temi ricorrenti; si tratta di un lavoro che, nelle espres-
sioni esitanti di una poetica del frammento, si € votato all'inconcluso e all’a-
perto, nonostante abbia prodotto anche grandi cicli fino all'opus summum
Samuel Beckett: Fin de partie.

L'esposizione al Teatro alla Scala offre sguardi, in quadri scelti e coni docu-
menti piu diversi, sul cosmo creativo di Kurtag. L'atto di disegnare e l'espres-
sione visiva con il pennello o con l'inchiostro fluido erano per lui sempre di
nuovo attivita che aprivano alla scrittura musicale. Il compositore conside-
ra tali disegni come “segni” tanto quanto i “segni” musicali che seguono.
Confidando nell'inconscio e nel giocoso sono nati anche gli innumerevoli
pezzi per pianoforte che Kurtag, a partire dagli anni Settanta, ha pubblicato
come un work in progress sotto il titolo di Jatékok ovvero giochi. Concepiti
all'origine tenendo conto del bambino senza alcuna esperienza pianistica,
alcuni di questi pezzi manifestano anche attraverso la formavisiva della no-
tazione un modo intuitivo e giocoso di avvicinarsi all'esecuzione, ad esem-
pio attraverso la notazione esplicita “colpire a lato & permesso!”. In Jdtékok
il compositore stesso gioca con lo strumento, con i suoni, le armonie, i rit-
mi, i movimenti, e cerca un equilibrio tra disciplina e liberta. Nei suoi gio-
chiconfluiscono anche infinite consonanze di musiche preesistenti, non nel
senso di citazioni o collages, ma come un intrecciarsi organico di ricordi nel
proprio linguaggio. La fantasia di Kurtag e infatti popolata di voci di com-
positori di secoli passati. A loro dedica omaggi e movimenti in memoriam
tanto quanto ai suoi amici, quelli ancora vicini e quelli che non sono piu in
vita. Anche il grande spettro delle sue trascrizioni — che va da Machaut a
Bartok e che hacome fulcro centrale J. S. Bach - testimoniail costante dia-
logo musicale di Kurtég e le sue affinita musicali. Infine, anche il confronto
con la letteratura € per Kurtag un continuo bisogno vitale: Holderlin, Kafka,
Achmatova, Beckett, e altri, sono stretti confidenti. Tutto cio diviene ma-
nifesto nei lavori vocali nei quali i messaggi linguistici e musicali — siano in
ungherese, russo, tedesco o francese —si collegano agestidialtissima con-
centrazione ed espressivita.

Gli autografi, le notazioni con i quali Kurtag da forma alle sue opere sono
liberi da qualsiasi manierismo grafico e mirano unicamente all'espressio-
ne del contenuto musicale. Egli stesso ricorda come alla fine degli anni
Cinquanta si muovesse con movimenti spigolosi e tentasse di ‘cambiare
anche lapropria scritturain unadirezione spigolosa e contratta’. Fino a oggi
si puo notare negli schizzi e nei manoscritti finiti lo sforzo di dare forma ai
pensieri musicali e di rompere I'autocritica con una certa selvatichezza. Tali
schizzi e manoscritti finiti si contraddistinguono per una calligrafia partico-
lare e un'altissima precisione nellanotazione; essimostrano il ductus diuno
scrittore propriamente maniacale, che riscrive continuamente i pezzi propri
e altrui, liincorpora e li riporta nuovamente sulla carta per indirizzare a noi i
suoi messaggi.



Gyorgy Kurtadg, Hommage a Ligeti per pianoforte, daJatékok Il (1975/79), bozzetto (345 x 249 mm).
Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest
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Gyorgy Kurtag, un'introduzione

«Ho un modo molto primitivo di pensare la musica:
come ricerca continua.»

Figura solitaria, esigente e inquieta, Gyorgy Kurtag ha sviluppato il suo pen-
siero musicale in disparte rispetto ai grandi movimenti del suo tempo, sen-
zatuttaviaignorarli o respingerli. Cittadino di quell“altro mondo” che & stato,
per oltre quarant’anni, 'Europa dell'Est, & stato scoperto piuttosto tardi nel
“nostro mondo”. Solo a partire dagli anni Ottanta, quando le “scuole” musi-
cali sierano ormaisciolte, e le teorie su cui sifondavano erano state ricaccia-
te nella storicita, la musica di Kurtag poté essere effettivamente compresa.
Significativamente, fino all'inizio deglianni Ottanta, le sue opere furono com-
poste per la maggior parte a Budapest; poi, risultano composte per lo piti in
Germania. La sua musica dapprima apparve come quella d'un marginale
per scelta. Non corrispondeva, né nella forma né nella sostanza, ai criteri dei
vari movimenti musicali succedutisi dall'inizio degli anni Cinquanta. Non era
seriale, neo-, minimalista, realista, o aleatoria. Kurtag l'aveva inscritta nella
continuita storica, tessendo passato e presente in un'ampia sintesi. In luinon
sitrova quellavolonta di costruire un linguaggio a partire dai suoi fondamen-
ti che caratterizza in fine sia il serialismo di Darmstadt sia la sua antinomia
cageana, e neppure si trovano le differenti forme di reazione che seguiro-
no, dalla minimal music fino alla musica spettrale. In lui non si trova pit quel-
la sfiducia nella soggettivita giudicata come un residuo dei tempi andati, e
che sfociava sovente nell'ipertrofia dei “sistemi”, dei “metodi”, degli sche-
mi precostituiti, perfino in certe forme di collages. E stato quindi necessario
un certo tempo perché si misurasse I'importanza di un'opera sviluppatasi in
maniera omogenea, senza vera e propria rottura, ma al contrario in un ap-
profondimento costante, un'opera che non € stata accompagnata da alcun
commento. Il compositore non ha enunciato postulati estetici, e ancor meno
teorie; le sue parole sono tutte quante consegnate all'opera: silimitanoauna
conversazione, una presentazione degli Jatékok (Giochi) e una Laudatio per
il suo compatriota e amico Gyorgy Ligeti. In Kurtag la musica non ¢ la tra-
scrizione o la realizzazione di idee. E una lingua originale. Ascoltando le sue
opere, o assistendo ai corsi di musica da camera ch'egli tiene ogni anno, €
possibile misurare la ricchezza d'un pensiero musicale che denuncia sia le
stratificazioni dell'esperienza individuale sia quelle della storia, assumendo
la complessita e I'eterogeneita che le costituisce — e che non smette a sua
volta di ricomporre. Cosi, nelle sue opere, echeggiano non solo le musiche
piu lontane, dal Medioevo all'eta contemporanea, passando attraverso la
musica delle campagne ungheresi, ma pure gli avvenimenti biografici, la cui
tracciasiritrova in particolare nelle dediche, neititoli, o nelle annotazioni sci-
volate all'interno delle partiture.

Lopera ciimmerge nell'infinito della memoria e dell'invenzione. Per questo
tende alla riscrittura: parafrasi, citazioni e autocitazioni, sviluppi a partire da
un'idea musicale, da un'opera di repertorio, da un'oggetto “rubato” o “trova-
to", ma anche decantazione, diluizione, riduzione all'essenziale. Se I'opera
tesse legami multipli — alcuni evidenti, altri pit celati -, non € sotto la forma di
un'accumulazione, ma sotto quella d'uno svelamento, d'una messa a nudo.



Mérta e Gyorgy Kurtag
Foto di Andrea Felvégi

Cosi Kurtég € pervenuto a una semplicita della scrittura, pur mantenendo la
ricchezza e la complessita delle relazioni fra i diversi elementi che costitui-
scono un'opera. [l materiale, apparentemente il piti usato, si tratti di un inter-
vallo, d'unascala, o d'unaformamelodica, acquisisce una sortad'innocenza,
come se il compositore ne ritrovasse il senso primo e la forza originaria. Cid
gliha permesso di comporre una serie di pezzi destinati ai bambini, che rap-
presentano la quintessenza del suo pensiero musicale; in effetti, sono non
soltanto un'iniziazione ai vari “linguaggi” contemporanei e alle tecniche pia-
nistiche ch'essi esigono, una liberazione dellimmaginazione creatrice dei
bambini e un ritorno all'essenza stessa dell'espressione musicale, ma sono
anche un diario, un laboratorio d'idee, d'invenzioni, di tecniche e di espres-
sioni, in una forma volutamente spoglia ed elementare. Vi si ritrova il fonda-
mento della scrittura kurtaghiana: I'importanza della frase musicale e quella
del gesto. Lo stesso compositore ha segnalato che in Blumen die Menschen
(Fiori gli uomini), un pezzo costituito da sette note del quale esistono nu-
merose versioni differenti, si trovano gia “una proposta, una risposta e una
coda”. E quando Kurtag suona insieme alla moglie, spesso inizia i suoi con-
certi con questo pezzo, «che € unamaniera di abbracciarsi e fondersi».

In effetti, la concentrazione estrema della scrittura e il carattere aforistico
della forma non eliminano il principio delle articolazioni significanti; lo esa-
sperano. Non eliminano il concetto di sviluppo; lo reinterpretano. La frase, in
quanto scrittura ed espressione, forma significante e ambigua, € indissolu-
bilmente legata al gesto, a partire dalla spontaneita non filtrata delle pulsio-
ni fino all'organizzazione e alla ricostruzione controllata degli affetti e delle
esperienze vissute.

24

25

Esistein tal senso unavera e propria continuita frai grandi cicli, cioé / detti di
Péter Bornemisza,i Messaggi della defunta Signorina R. V. Trussova, i Kafka-
Fragmente e What is the Word.

Lo sviluppo, poi, s'inscrive negli spazi-miniatura (derivazione a partire da un
intervallo, da un ritmo o da untema), o si estende a una serie di pezzi, allafor-
ma del ciclo, fino a ricostruzioni a posteriori come, ad esempio, in Riickblick.
Vi si ritrova tutto un complesso gioco di variazioni, di amplificazioni, di sco-
stamenti, di rielaborazioni, di rinvii e di echi. Ma l'idea di sviluppo non si appli-
casoloallaformanel senso classico deltermine; ostentaladimensione dello
spazio che, a partire da ... quasi una fantasia ..., costituisce un dato fonda-
mentale della composizione. | vari momenti dell'opera kurtaghiana sono
cosi disposti, dispiegati nello spazio, da creare una prospettiva e una dram-
maturgia nuove grazie agli effetti di prossimita e di allontanamento. Vi si ri-
trovano una manifestazione tangibile e la conseguenza d’una scrittura che
tesse insieme i pit diversi materiali, siano essi di natura estetica o biografica,
nobile otriviale, dotta o popolare.

Per Kurtag I'opera € un dono. Quando la memoria e il dono si congiungono,
nasce laforma dell'omaggio: forma privilegiata della sua musica. Essa porta
allacomposizione e allaritualizzazione del concerto assunte coscientemen-
te daalcunianni. Lidea dell'opera, che assilla Kurtag da gran tempo, sfociain
una forma di rappresentazione interiore fondata su un‘articolazione dram-
matica originale.

da:A.AVV., Gyorgy Kurtdg - Entretiens, textes, écrits surson ceuvre, Contrechamps Editions,
Geneve 1995.



Claudio Abbado e Gyorgy Kurtag,
Berlino 1993. Foto di Cordula Groth.
Fondazione Claudio Abbado

(per gentile concessione)

Angelalda
De Benedictis

Veniero Rizzardi
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«Mas idok, mas emberek»
Un incontro con Gyorgy e Marta Kurtag
parlando di Claudio Abbado e Luigi Nono

Il collogquio che segue ha avuto luogo a Vienna sedici anni fa, il 29 maggio
2002, e il suo contenuto € stato solo in piccola parte utilizzato nel contesto
di un volume su Claudio Abbado pubblicato nel 2003." Nella sua integrita,
erarimasto finorainedito.

All'epoca dell'incontro era ancora fresco il ricordo della genesi del primo
grande pezzo orchestrale di Kurtag, Stele, che Abbado aveva richiesto al
compositore ungherese. E fu proprio Abbado a suggerire ad Angela Ida
De Benedictis diincontrarlo per arricchire i propri ricordi sulla loro collabo-
razione con una testimonianza diretta del compositore. Loccasione si pre-
sento allindomani di una memorabile serata organizzata nell'ambito delle
Wiener Festwochen e dedicata allo stesso Kurtag e a Ligeti, in cui ciascuno
presentava un proprio pezzo e un secondo brano realizzato in collaborazio-
ne conirispettivi figli, Gyorgy Kurtag jr. e Lukas Ligeti.?

La mattina successiva al concerto incontrammo Kurtag, e quella che
avrebbe inizialmente dovuto essere un'intervistaa due sitrasformo sponta-
neamente in un'amabile chiacchierataa quattro, allargataanche allamoglie
Méarta, presenza inseparabile e autentico alter ego, e a Veniero Rizzardi.?
Parlammo per circa due ore, lasciandoci guidare dalla forza discreta di un
detto ungherese: «Mas idék, mas emberek» — altri tempi, altre persone.
Oggi, in retrospettiva, ci appare evidente che la traccia “tematica” dei rap-
porti con Abbado - e, di rimando, con Luigi Nono - fu forse la chiave giusta
per aprire con agio il forziere dei ricordi e delle riflessioni di Kurtag sul pro-
prio lavoro, evitando di affrontarlo di petto. Evaporate in fretta le leggen-
de sulla riluttanza di Kurtag a farsi interrogare,* si avvio un colloquio lieve
e frammentario, perfettamente corrispondente all'essenzialita del suo elo-
quio musicale, conciso e in odio della ridondanza, improntato a un umori-
smo altempo stesso caloroso e trattenuto.

La conversazione non segui un ordine preciso, anche perché era stata in-
tesa come una raccolta di materiali piuttosto che come vera e propria in-
tervista. Pure entro questi limiti, si tratta di un documento che appare oggi
ancora piu interessante di allora. Emergono in una nuova luce molti detta-
glidirilievo della biografia artistica di Kurtag. Uno su tutti: il momento della
folgorazione per Beckett — che conduce all'opera rappresentata in questa
stagione 2018 in prima assoluta al Teatro alla Scala - avvenuta dopo avere
assistito proprio a una delle primissime recite di Fin de partie, a Parigi nel
1957. Ma soprattutto affiora una personalita di cui traspare, e a volte com-
muove, la profonda modestia, persino lo stupore continuamente rinnovato
di trovarsi cosi spesso al centro di una vicenda popolata di artisti e perso-
naggi di grande statura intellettuale.

Il colloquio € arricchito da sei documenti epistolari, riprodotti in traduzio-
ne e in facsimile, messi gentilmente a disposizione da Oreste Bossini della
Fondazione Claudio Abbado, e dalla Paul Sacher Stiftung di Basilea. Sitrat-
tadilettere inviate a Claudio Abbado aridosso dellacreazione di What s the
Word (Doc. 1,2 e 3) e Grabstein fiir Stephan (Doc. ba e 5b) che permettono
dicompletare e impreziosire i contorni di alcuni ricordi, qui solo accennati.

luglio-agosto 2018
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Vorrei cominciare citando una lettera inviata a Claudio Abbado il 27 novem-
bre del 1986, in cui Luigi Nono scrive di essere stato con lei a Budapest e
menziona un suo progettato Concerto per pianoforte e orchestra, rivelando
il suo timore che non sarebbe mai stato portato a termine. Nella lettera si ri-
volge ad Abbado quasi pregandolo diconvincerlaascrivere perorchestra. ..
eaggiunge unacosasingolare...

Meloricordo...

...«Kurtag “teme” l'orchestra». . .5

Si,si... s, évero...

... eloesortaarassicurarlae persuaderla. ..

Interessante. ..

All'epocadiquestaletteralei gia conosceva Nono da diversi anni, vero?

Credodisi... Credodiaverlo conosciuto intorno al 1978, all'epoca della pri-
ma esecuzione dei Microludi® Nel pomeriggio, prima del concerto, siamo
andati da [Rudolf] Maros; poi c'¢ stato il concerto e, dopo, sono venuti da
noi. E stato dopo i Microludi che Nono mi ha detto che avrei dovuto scrivere
per coro. Perquesto, il primo brano corale che ho scritto € stato 'Omaggio a
Luigi Nono.” Dopo la sua composizione, mio figlio [Gyorgy Kurtag jr] e stato
aVeneziaconlamoglie e gli ha portato la partitura dellOmaggio.

Ma quel concerto. .. & stato quando hairicevuto I'analisi di Webern. . .8

.. No... e stato a un suo concerto, il primo concerto a Budapest.® In ogni
caso e stato prima del fallimento del mio progetto... io volevo scrivere un
concerto per pianoforte e orchestra che era programmato alla BBC per il
1983, credo, che atutt'ogginon ho ancorafinito. Forse lo terminerd.'° Forse
e proprio per via del metodo che ho trovato con Claudio, perché... per scri-
vere per orchestra. .. lui &€ veramente uno dei migliori. Per Stele ho assistito
atutte le prove dei Berliner Philharmoniker. ..

Infatti, Abbado me ne parlava ed era proprio una domanda che volevo far-
le... Midicevache per Stele, nel 1994, avete praticamente lavorato insieme,
che lei & stato presente in sala tutto il tempo, che poneva questioni non solo
sul suo brano, maanche su altri brani diretti da Abbado, come Mahler...

... anche Mahler 'ho conosciuto tardi. E stato Nono a mandarmi alcuni di-
schi di Mahler, che mi era assolutamente sconosciuto. Non lo accettavo,
avevo un rifiuto, e questo per molto tempo. Poi Nono mi ha mandato al-
cune registrazioni di Mahler, diretto da Abbado, e anche una registrazione
della Sesta con Mitropoulos. Cosi ho ascoltato la Seconda, la Quinta con
Abbado, anche la Terza, e a Berlino ho cominciato a seguire le prove della
NonadiMahler, ed e statala grande rivelazione, davvero. ..

Non dopo la Quarta?
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Ah certo, dopola Quarta. La Quarta gia la conoscevo relativamente meglio,
prima. Ma la Nona... e poi I'anno dopo I'Ottava'’. Un grande lavoro... ma
soprattutto come halavorato sullaNona. ..

E fino a quel momento lei rifiutava la musica di Mahler... o c'era proprio un
problema con lamusica per orchestra?

Lhorifiutataalungo, puravendoidischi...

Male due cose, il suo rapporto con la scrittura per orchestra e laconoscen-
za di Mahler, andavano per cosi dire di pari passo oppure. ..

No... questo & sempre stato cosi, perché i due compositori che a Budapest
erano praticamente sconosciuti erano Bruckner e Mahler. lo ho cominciato
daBruckner... Mahler eratalmente eclettico che...

... € una vecchia critica a Mahler, I'eclettismo... Ma lei vuol dire che in
Ungheria non c'erano grandi possibilita di conoscere Bruckner e Mahler?
Mancavano partiture, esecuzioni?

No... non mancavano. Main ognicaso... iole cose devo scoprirle dasolo.
Be',non sempre da solo. Quando Klemperer € arrivato a Budapest. ..

... volevadirigere Bruckner e Mahler, € stato tre annia Budapest e Pécs. ..
...enonhanno voluto.

Questo succedeva neglianni Cinquanta?

No, prima, credo sia stato trail 1948 e il 1951.12

Ma non ¢ stata una decisione politica... semplicemente non c’era una
tradizione.

Per me erano curiose certe somiglianze. .. Per esempio, Jeux de cartes di
Stravinskij e lo scherzo della Settima di Mahler, o in generale gli scherzi di
Mabhler, sono molto vicini... Siamo quasi nello Stravinskij neoclassico.

Interessante sapere del dono dei dischi fattole da Nono. .. in effetti Mahler
per Nono era uno dei compositori pit importanti. ..

Si, questo l'avevo capito, lo amava da molto tempo.

Negli anni Ottanta Nono sembra quasi ispirarsi, nella ricerca di alcune so-
norita, ad aspetti peculiari della musica di Mahler, talvolta scoperti anche
grazie alle esecuzionidi Abbado. .. Spesso nelle lettere diNono ad Abbado
silegge «Grazie per latua Seconda», «Grazie per latua Settima» ...

Anch'io penso che sia stata una scopertatardiva... Nono all'inizio della sua
carriera era stato allievo di Scherchen, che aveva diretto molto Mahler. Ma
I'amicizia con Scherchen non credo abbia prodotto in Nono una vera “sco-
perta” di Mahler.
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Penso che la folgorazione sia avvenuta con la Seconda, che Abbado aveva
inciso con la Chicago Symphony Orchestranel 1976...'

Per me & stato per caso, alla radio, la Quarta di Bruckner. Con Furtwéangler.
All'inizio ho pensato «E la pili bella interpretazione di Schubert che abbia
mai sentito».'* (risate) E poi ho cominciato a meditare... a pensare se non
fosse la musica piuttosto che l'interpretazione. .. Solo dopo ho iniziato con
Mahler, ma c'era sempre una certa resistenza. Mi dicevo: «Dove Mahler €
piu geniale, & li che lo trovo piu antipatico». Veramente. .. soprattutto I'ulti-
mo movimento dellaNona... eil primo!

Si ricorda quando Nono ha cominciato a mandarle dei dischi? Negli anni
Ottanta?

Credo all'epoca dei Microludi, forse prima, dovrei guardare le partiture. ..
spesso trovo le date degli anniversari degli amici nelle partiture. .. (risate).
Ecco,op. 13.

Quindisiamo sempre intorno al 1977-78...

Si. Forse & stato lo stesso anno, perché i Microludisono stati eseguitia Witten
nel 1978, che poi & I'anno in cui ho conosciuto Nono... veramente, dopo
mezz'ora, eravamo di famiglia. Si era cosi. ... vicini. Perché ci sono due tipi di
amicizia: ¢'& un'amicizia fatta di scambi, e poi c'e un'amicizia in cui si diventa
parte di una stessa famiglia. Non ¢ la stessa cosa. Con Ligeti, anche, si & co-
minciato a discutere molto di musica, e dopo ci si & sentiti in famiglia. E un po’
di piti e un po’ di meno, dal punto di vista dello scambio spirituale. Anche con
Gigi, dopo quella prima giornata, ci si € ritrovati cosi. .. Molte volte mi scriveva
«Arrivol». E poinonarrivava (risate). E ancora «Arrivol», e ancora niente. E poi
l'ultimoincontro, credo a Leningrado, nel 1990.

Deve essere stato prima... Nel 1990 John Cage mi ha detto che aveva in-
contrato Nono aLeningrado nel 1988.

... Primadel 1990 senz'altro, a quell'’epoca era molto malato.

... & stato durante un festival... Siete voi che dovete saperlo!'® (risate) In
programma era previsto anche il mio Omaggio a Luigi Nono, e io ero tal-
mente contento che delle voci russe cantassero il pezzo. .. Allafine, invece,
era un coro di Riga che non pronunciava bene il russo e cantava talmen-
te male che ho cancellato la produzione (risate). Ma dicevamo della prima
volta che e venuto a cena da noi, a Budapest... quella € stata la prima vol-
ta che Marta, e anch'io, lo abbiamo sentito parlare dell'importanza che per
luiaveva quell'epocaacavallo del secolo, dellimpero austro-ungarico, della
Secessione. .. Quando € stato stampato perla prima volta Walter Benjamin
in Ungheria, me I'ha mandato lui!

[l momento in cui vi siete incontrati forse & stato il momento in cui Nono ha
cominciato a scoprire la cultura ungherese, tante cose che non aveva an-
coraconsiderato. .. | suoi scritti rivelano che era soprattutto affascinato dal
giovane Lukécs.
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Lukécs. .. neimiei annidiliceo, non si sapeva quasi niente di lui. Ma durante
la guerra la mia professoressa di pianoforte, che era molto interessata, mi
haprestatoil suo libro suldrammamoderno.'® Mi ha dato il libro e mi ha det-
toche eratalmente ermetico che nonavrei capito gran che. E basandomisu
questo, su quel po’ di marxismo basilare che allora siimparava, e sui primi
contatti col movimento clandestino, ho scritto un saggio sull'effetto nell'ar-
te. Ero al settimo anno diliceo, in romeno, ricordo che c'era il professore di
filosofia e non sapevo di che orientamento fosse. .. ad ogni modo questo
saggio era basato su Lukéacs. Era come un circolo libero di studi... maal li-
ceo,veramente. ..

... loavevo I'impressione che per Nono, ma anche per Abbado e Pollini...
cheitre, insieme, avessero deciso diindirizzare la vita spirituale allaricerca
diquell'epoca. .. Capite cosa voglio dire? Erail loro pensiero, hanno un po’
dettato questo orientamento.

Non saprei... che cosa & successo poi quando Abbado € andato a Vienna?
Non ero in rapporti diretti con lui allora. .. Credo sia stato nel 1988, con la
prima edizione di Wien Modern. ..

... sl,eranel 1988. Ed & stato Abbado. ..

... che ha iniziato tutto. E stata la prima volta che Ligeti & stato veramen-
te riconosciuto a Vienna. La ho assistito a delle prove di musica di Gigi. ..
Barbara Maurer era la. Anche Frances-Marie Uitti I'no conosciuta li.”
Maanche tu sei stato sceltodaloro...

Si,si. Con ...quasi una fantasia. . ."® Ricordo che erala primavolta che i gio-
vanivenivano ai concerti,anche grazie ad alcune iniziative ideate da Pereira

per attirarli al Festival.'®

Il capitolo Wien Modern credo sia stato per lei, e perisuoi futuri rapporticon
Abbado, moltoimportante ...

... s, certo.Maall'epoca, quando sono arrivato a Vienna, non I'immaginavo
e non sapevo di Abbado. Per me non era nient’altro che un concerto.

Per me lui & sempre stato una specie dire.
.. Sl
... tranne che a Valencia, no?
No, anche aValencia®. .. si puo raccontarla questa?
Certo!
Come ando allora. .. Siamo arrivati a Vienna da Madrid, in aereo... mentre
da Valencia a Madrid eravamo venuti in treno. lo sono maniaco con le mie
composizioni, ci continuo a lavorare anche dopo la prima esecuzione. E ho

bisogno di comprendere cosa c'e che eventualmente non funziona... qual
e ladistanza, e anche la coesione tra le parti. E ho sentito che, insomma...
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questo brano dopo Valencia non era ancora entrato nella sua piena consa-
pevolezza. E per tutto il tempo sull’aereo, e forse anche sul treno, Claudio
era solo. Ho continuamente cercato il momento giusto per prenderlo da
parte e parlargli dellacomposizione, maallafine... & statoimpossibile (risa-
te). Perché lui era chiuso in se stesso.

Abbado mi diceva che le esecuzioni di Stele a Valencia, Madrid e Vienna con
la Gustav Mahler Jugendorchester erano state quasi delle prove “preparato-
rie” invistadella primaassoluta programmataa Berlino con i Philharmoniker.
Sottolineava che era stato unmodo per comprendere meglio e con precisio-
ne le sue richieste e il suo pensiero, anche perché dopo ogni esecuzione e a
ogni provalei chiedevadielaborare o mettere a punto alcune sonoritain ma-
niera precisa e approfondita.?!

... Immaginatevi: tra la prima assoluta di Stele e il momento in cui ti ha do-
nato la sua analisi di Webern erano passati 15 annialmeno.?? Era stata vera-
mente come ladiscesa dal cielo diunangelo. ..

... S, sl

Dove le ha consegnato I'analisi, a Budapest? Ed era un omaggio sponta-
neo o il dono nasceva da una suarichiesta a seguito di un suo interesse per
Webern?

No, io non ne sapevo niente! E successo nel camerino del direttore d'orche-
straall’AccademiadiBudapest. NonI'horicevutadirettamente dalui,anche se
poi € tornato spesso per dirigere. .. Erail grande concerto Nono a Budapest,
allafine degli anni Settanta, che & stato un enorme successo.?® Quello & sta-
toilmomento in cui la musica contemporanea ha avuto veramente uninizioa
Budapest, conil primo concerto diNono, e poi con Ligeti, e poi Lutostawski. . .
ci sono state scene di grande partecipazione di massa. ... il pubblico assedia-
val'’Accademia, letteralmente. Ricordo che c’era un soprano bulgaro. ..

... Slavka Taskova, vive in Italia. Probabilmente il brano in programma era
Como una ola de fuerza y luz, scritto per Abbado e Pollini.

S, certol Che avevo gia ascoltato proprio con Pollini... 'ho veramente
amato.?* E curioso: & stato Zoltan Peské a scrivermi che dovevo contatta-
re Pollini, e io non ricordavo che ci si era gia parlati... E sono rimasto tal-
mente sorpreso quando ho visto nel 1995 il video di Peter Stein su Eschilo,
aBerlino®... cisié rincontrati la, con Pollini, e si ricordava del nostro primo
incontrol Sono rimasto sorpreso che miriconoscesse.

lo ho tutto un altro ricordo del nostro primo incontro con Pollini... che
senza Pollinil Fu nel 1981, in occasione della prima esecuzione assolu-
ta di Trussova a Parigi.2® C'era stata una serata Kurtdg, dopo che, circa un
mezzo anno prima, era stato cancellato un concerto. Suonavano anche il
Quartetto op. 1 e le prove si tenevano presso una violinista, che era anche
una signora molto, molto ricca. Lei voleva far sentire qualcosa al quartet-
to sul pianoforte, ed esordi: «Signori, questo pianoforte & stato suonato da
Pollini...» (risate)

Allorail primoincontro & stato col fantasma di Pollini. ..
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Sai, non miricordo assolutamente di questa cosa. Per niente!

... Volevo sedermi, e invece lei arriva e mi dice: «Sa, signora, questa € una
sedia di valorel» (risate) E poi, dopo il concerto, ha invece completamente
cambiatoatteggiamentoversodinoi... All'epocanoieravamoveramente. ..

... deiproletari... dimestiere...! (risate)

Torniamo alla partitura di Webern donatale da Abbado. Trovo il dato molto
interessante perché a sua volta Abbado mi diceva che Nono gli aveva fatto
dono nella seconda meta degli anni Settanta di una partitura di Webern. Mi
sembra che tra voi ci sia una specie di circolarita, un moto propulsivo in cui il
centro cambia sempre ed e divoltain volta Abbado, Nono, o Kurtdg. ..

Si, ma in questo caso vi era anche altro... € tutto in quel testo, nell’anali-
si degli Orchesterstiicke op. 6,%” brano che ho letto forse per la prima vol-
tain quella occasione. Ho cosi scoperto che il quarto movimento, il «Sehr
maBig», nella prima versione del 1909 era una Marcia funebre, scritta in
memoria della madre di Webern, e che nella versione del 1928 erano sta-
te eliminate alcune indicazioni espressive particolarmente toccanti. Per me
questo era di particolare importanza, perché io ho perso mia madre molto,
molto presto. Avevo vent’anni quando lei € morta. E in quella stessa setti-
manaho incontrato Marta. ..

Lei aveva soltanto quarant'anni. Era tanto giovane... non ho fatto in tempo
aconoscerla.

Per questo l'arrivo di questa analisi & stato come una sorta di rivelazione,
una illuminazione che mi ha portato davvero a vedere Abbado quasi come
un angelo caduto dal cielo. Dopo questo avvenimento, ci siamo incontrati a
Vienna, allaMozartsaal, durante le prove di ...quasi una fantasia. .. Miricor-
docheinquell’occasione € venuto anche Ligeti, ed e statala primavoltache
gli & piaciuto qualcosa dimio! Vero, Marta?

... Non saprei,mamiparedisi...

Da diverse testimonianze emerge il ritratto di una personalita diretta ed
estremamente critica: anche con lei Ligeti & stato cosi?

lo lo consideravo come un professore, come il mio vero docente di compo-
sizione. Certo, eravamo colleghi,ma... infondo trale mie opere ho accetta-
to davvero soltanto quello che lui approvava come “composizione”. ..

Lui non ha accettato quasi niente, ma t/ ha accettato. Insomma, c'era una
vera confidenzatravoi.

Quando Ligeti se n'e andato dall'Ungheria, nel 1956, ci siamo tenutiin con-
tatto per lettera. E abbiamo mantenuto i contatti anche con suamadre, per-
ché luile mandavaregolarmente partiture e registrazioni.... In fondo, noi gli
abbiamo un po' rubato la mamma. .. lei ci voleva molto bene. Pensate che
era stato proprio lui ad averla convinta a lasciare la Romania,?® dove lei la-
vorava come medico, aveva dei colleghi, un ambiente, ed era contenta del-
la suavita, e a trasferirsi a Budapest. E poi, dopo qualche mese, suo figlio €
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partito per Vienna! Lei & rimasta ancora un po’ di anni, non voleva andare a
Vienna, maallafine & arrivata a prendere quella decisione. Si, come vi dice-
VO prima: eravamo proprio una famiglia.

L'accenno alla corrispondenza con Ligeti € interessante, perché al con-
trario, con altri compositori, Ligeti sembrerebbe essere stato parco di pa-
role... Con Nono, per esempio, vi sono ben poche lettere, anche se non
mancano certo testimonianze esterne, o indirette, che permettono di in-
travvedere cosa l'uno pensava dell'altro.

Nono ha raccontato di avere avuto una discussione “difficile” con Ligeti a
proposito de // canto sospeso. Nono aveva assegnato dinamiche contra-
stanti e simultanee — per esempio un p al soprano e un fal tenore, o vi-
ceversa, col risultato che uno annullava I'altro — e commenta che, senza
rendersene conto, stava gia pensando in termini di spazio, come se le due
voci dovessero stare in spazi diversi, cosa che avrebbe risolto ogni proble-
ma. Nono ha affermato che Ligeti ha criticato molto questa scrittura. Ma
manca qualsiasi testimonianza in proposito da parte di Ligeti, sebbene sia
chiaro che, all'epoca, I/ canto sospeso sia stata una composizione molto
importante per lui.

Questo & sicuro!
Dovremmo avere unalettera. .. ricordi?

Si, ma non so dov'é. Dovrei ritrovarla... man mano che trovo le lettere, le
metto insieme.

Aproposito de //canto sospeso: siricorda se € stata questala primacompo-
sizione diNono che haascoltato?

Credo siano state le composizioni eseguite in quel concerto a Budapest,
dove credo vifosse anche // canto sospeso. ..

...lo ricordo che /I canto sospeso lo abbiamo ascoltato in un secondo
concerto...?

Sefosseil concerto del 1978 sitratterebbe alloradiuna scopertareciproca,
dato che anche Nono ha conosciuto la sua musica in quell'occasione, con i
Mikroludien.

Forse si. Ricordo che la prima cosa che mi ha chiesto e stato cosa volessi fare
conquellamusica. .. E perlui, perrispondergli, ho espresso per la primavolta
questaidea: quello che voglio, € diformulare la piti grande densita espressiva
con il minimo possibile di note. .. E, nella musica vocale con un testo, trova-
re qualcosa dove dire il testo, qualcosa dove testo e musica siano presso-
ché identici. Era un po’ quello che mi ha trasmesso I'estetica di Monteverdi
e Schitz... ciog, che la frase musicale e la frase parlata siano dello stesso
valore °

Vorreitornare ancorasull'esperienza di Stele, sullasua decisione discrivere
per orchestra che, da quanto ho capito, & stata una specie di rivoluzione. ..
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Unarivoluzione. .. nonso. Penso ai difetti del pezzo, talmente dipendentida
quellocheioavevo sentito, nel senso che tuttoin Stele & scritto perlasonori-
tadiquell'orchestra, ossia a partire dal “suono” dei Berliner Philharmoniker,
a cui e dedicato, un'orchestra che & veramente unica... La parte dei con-
trabbassi € nata proprio da e per quel suono, ma anche tutti gli altri archi, i
violoncelli...

... come una piece teatrale, dove il ruolo € scritto per un attore specifico. ..

... eanche questo e undifetto! Lei hausatoiltermine «rivoluzione», ed € vero.
Ma allo stesso tempo, & proprio quello che mi manca in Stele: mi manca la
rivoluzione. A un certo punto, mentre componevo, ho pensato di fermarmi.
Misembravaimpossibile trovare qualcosa, ho ricominciato dacapo centovol-
te... D'altra parte, anche per il quartetto che avete sentito ieri, Zwiegespréch,
é stata la stessa cosa.®' Per tre annilavoro, lavoro, lavoro. .. ma poi mi fermo,
non sono mai contento. E cosi & stato anche con Stele.

Ma riuscirebbe a dire qual &, esattamente, il problema con I'orchestra?

No... Forse & che sisatroppo... Mimanca un po' il mistero della scoperta,
e, soprattutto, la sperimentazione. Mi manca poter riuscire a scrivere qual-
cosa che e impossibile, forse. In Stele c'erano delle cose che erano impos-
sibili, main un altro senso: che bisognava correggere. E poi, in ogni caso, mi
manca il fatto di poter discutere quanto vorrei raggiungere. ..

Ma l'impossibilita € nella scrittura, oppure & nelle sonorita orchestrali?

Per esempio... se penso a quel che avete detto prima sull'audacia di Nono
nelle dinamiche... come se non gli interessasse tanto che suoni bene, ma
soltanto che sia “possibile” che suoni.

Su questo c'era stata anche una discussione, sempre su // canto sospeso,
tra Nono e Maderna, che forse per un po' ha segnato la loro amicizia. Me
ne aveva parlato un loro amico, Renzo Dall'Oglio, che ne e stato testimone.
Madernadiceva che era sbagliato spingereil coro acantare certe cose mol-
toscomode. E Nono: «Certo che € possibile». Maderna parlava da direttore,
chiaramente, piti che da compositore, e metteva avanti delle considerazioni
pratiche. Ma Nono: «E possibile!».

Era talmente interprete Maderna! Peccato che non I'abbia potuto cono-
scere... Macredo che sia successala stessa cosatra Nono e Stockhausen.
Credo sia stato Maros a raccontarmi che Stockhausen e rimasto ferito a
morte quando Nono gli ha mostrato un passaggio in Zeitmasse - credo si
trattasse diunsolo diclarinetto — e gli ha chiesto: «E che cos’é questo?».

In effetti nell’Archivio Luigi Nono c'¢ la partitura di Stockhausen annotata
daNono!*

Fantastico... Ricordo che si trattava di un lungo, lunghissimo passaggio
solo, ma ora, senza partitura, non sono sicuro che si tratti del clarinetto. A
proposito di partiture: all'inizio era Ligeti che faceva si che ci arrivassero
delle partiture... La moglie di Alfred Schlee® ci chiamava e, attraverso di
lei, la Universal spediva in Ungheria alcune partiture per i tre compositori
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che erano interessati: Andrés Szollosy, Maros, e io. La musica arrivava man
mano, € le partiture che ho ricevuto con il primo invio sono state proprio
Ilcanto sospeso e Cori di Didone.

E torniamo ancora a Nono! Ma sa che, a proposito di “difficolta” di scrivere
per orchestra, vi sono molte testimonianze sulla sua difficolta di “scrivere”
musica tout court...

Veramente?

Si, il temaricorre in varie interviste, main unain particolare, del 1987, Nono
ha detto dinon riuscire piu a scrivere una partitura, ha parlato inequivocabil-
mente delladifficoltadinonriuscire pitia definire una partitura.®* Soprattutto
negli ultimi anni, la scrittura comportava un implicito e a volte insuperabile
travaglio interiore. Gli era quasiimpossibile fissare il suo pensiero sulla carta
unavolta pertutte, considerare un'opera come “compiuta”, laddove prevale-
va il desiderio, o I'utopia, diimmaginare i suoni sempre in movimento in spa-
zidiversi. E non era soltanto una questione legata all'uso delle tecnologie, ai
live electronics, perché i live avrebbero potuto essere proprio un mezzo per
superare questa difficolta. Le difficoltaerano altre. ..

Ricordo a questo proposito una bellissima storia che & scritta nelle note al
disco con Kremer, dove si parla di come & nato il pezzo.®

Visono anche aspetti che forse ciportano lontano dal problema dell’'orche-
stra... Il problema di cui parlava Nono, ossia fissare un'idea, nasceva per lui
anche perché simultaneamente gli si presentavano molte possibilita, e lui
avrebbe voluto che tutte queste possibilita fossero dentro l'opera. Manon si
possono fissare “tutte” le possibilita. .. Nello stesso tempo aveva bisogno di
trasformare I'opera in qualche cosa di vivo che fosse affidato all'interprete
ma, contemporaneamente, che rimanesse anche nelle mani del composi-
tore, in modo tale che lamusica non fosse dipendente dalle note. Di trasfor-
mare ossialamusica in qualcosa di simile all'esperienzavitale. ..

Anche quanto famiofiglio, d'altra parte, ha qualcosa che non si puo affidare
allascrittura. Lui crede veramente neilive electronics: le parti stesse del live
non sono fissate. Fantastico! leri, dopo il concerto, abbiamo avuto a questo
proposito un'accesa discussione, nata dal fatto che io ho bisogno di fissare
precisamente le cose e lui, semplicemente, sirifiuta.

In effetti, penso che anche per Nono questa oscillazione trail dover fissare
e il non poter (o voler) fissare alcune parti o aspetti dell'opera fosse unasor-
tadibattaglia... Cisono dei pezziin cuila scrittura musicale, la notazione, si
assottigliafinoadiventare piuttosto un progetto o uno schemaesecutivo. ..

Come quando mi ha mandato la partitura di Omaggio a Gyérgy Kurtag. . %6
... che e 'esempio perfetto di questo problemal

Pensando al conflitto traimpossibilita e volonta di fissare una partitura, cre-
do che si debba anche menzionare il ruolo e I'importanza dell'esecutore,
perché — quantomeno nel caso di Nono - lui a volte ha trovato alcune solu-

zionidiscritturaanche grazie ainterpreti specifici. E questo miriportaancora
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aquanto Abbado midiceva sulle vostre numerose discussioni e scambiavuti
durante le prove di Stele: anche per lei questo tipo di collaborazione con I'in-
terprete ha condizionato la scrittura del brano?

E stata veramente una grande collaborazione. .. io durante le prove non ero
mai soddisfatto! E anche nei primi concerti, non arrivavo a sentirmi soddisfatto.
O meglio. .. lo ero, ma provvisoriamente. E pit ascolto le registrazioni di Stele,
piumitrovo a pensare che man mano, anche dopo la primadiBerlino, siarrivaa
scoprire qualcosa che non era poi cosi evidente: e questo solo grazie a questa
sua generosita per la musica. Dopo I'esecuzione di Berlino, a sua volta prece-
duta da Vienna, siamo andati ad Amsterdam. E al Concertgebouw l'orchestra
dei Berliner Philharmoniker suonava ancora meglio. Credo eseguissero la
Seconda di Mahler: 13, veramente. .. c'era tutta la sua generosita e amore per
la musica! Penso anche agli ultimi concerti con i Berliner con musica di Verdi, e
adesso con Pollini. .. la Fantasia [corale] di Beethoven. .. straordinario.

L'ho seguito due giorni durante l'ultima tournée che ha fatto in Italia con i
Berliner. Lho ascoltato a Ferrara, con il Pelléas et Melisande di Schonberg,
e a Brescia con la Settima di Mahler. Era incredibile costatare nello stesso
giornoloscartotrale prove e laresafinale del concerto.

Lorchestra mi ha raccontato di quest'ultima tournée. Si... e pensare che
allinizioconiBerlineravevanonpocheriserve proprioperché,certo,le prove
sonosempre un po' “generiche” Alui piaceva fissare alcuni punti, o dove vo-
levacambiareitempi... Maerafantastico! Ricordoquando provavapezzidel
Boris Godunovamemoria, con questa sua conoscenza profonda della par-
titura. .. Lorchestraoraloadora. Masiparlavadellanostracollaborazione. ..
C'e unfilm su di me, si intitola Lhomme allumette. Lo detesto, ma nel video
c'e un momento dove mi si vede mostrargli che cosa c'e da fare nell'ultimo
movimento di Stele, battuta per battuta...®” Mi sono reso conto di essere
stato un po’ pignolo e fastidioso, perd comunque miha ascoltato, no?

Ma che cosa esattamente € stato rivisto?. .. Non so veramente come siano an-
date le cose, e mi piacerebbe sapere in che modo € cambiata la partituraacon-
tatto conl'orchestra.

| ritocchi hanno coinvolto soprattutto alcuni aspetti della sonorita globale. ..
quello che per esempio avevo immaginato per i contrabbassi dei Berliner
Philharmoniker all'inizio del secondo movimento [Lamentoso - disperato,
con moto], che per me doveva essere una specie di concerto per contrab-
bassi. Dodici. E la cosa si ostinavaanon suonare. Soprattutto all'inizio del mo-
vimento, dove i contrabbassi e i violoncelli si rispondono, con i contrabbassi
che suonano con tutto I'arco, in giti € in su, mentre i violoncelli suonano sem-
pre con l'arco tirato in giu. La non ho fatto dei veri e propri ritocchi, ma alla
fine € stato lui a propormi una modifica ai contrabbassi: ossia che un leggio
suonasse diversamente dagli altri. Ossia di far suonare i contrabbassi divisiin
due.® Cosi due su dodici hanno suonato soltanto con I'arcatain git per avere
degliaccentipitmarcati. .. e poi bisognava spingere un po' quando ilegnien-
trano insieme agli ottoni.

Anche in altri brani che ha scritto per voci o strumenti sono intervenuti cam-
biamenti del genere, magari in occasione di una prima, sollecitati da interpreti
specifici?
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Per me una composizione & terminata solo quando € interpretata, e ogni
volta, anche per composizioni piu datate, cambio sempre a seconda
dell'interprete. Nel caso dei colpi d'arco, per esempio: se sento che l'inter-
prete non & asuo agio con quelliche sono scritti, trovo necessario adattarli
alviolinista.

Ma, peresempio, il brano per quartetto e sintetizzatore che abbiamo sentito
ieri sera, Zwiegespréch, & stato eseguito dapoco a Londra con gli Arditti:*° e
cambiato rispetto a quest'ultima esecuzione?

E cambiato completamente, anche nella forma! La sezione finale, che & un
epilogo, € stataintegrata prima della sezione rapida. E, tra l'altro, a Londralil
brano finiva con una cadenza del sintetizzatore. Si e potuto lavorare bene, li
aLondra; soprattutto mio figlio (noi due, insieme, avevamo gia lavorato). Ci
sono state delle ottime prove, e la generale & stata eccellente. Il concerto,
infondo, non m'interessa poi cosi tanto, soprattutto se sento che i musicisti
possono... continuare da solilatradizione dell'opera.

Hadei ricordi particolari sulla prima esecuzione di What is the Word?

Ci sono stati dei momenti piuttosto tristi. .. Ho scritto la parte della solista per
una cantante che, in realta, non € una cantante, lldiké Monyok. Lei era stata
un‘attrice, e non sapeva leggere le note, ma abbiamo lavorato insieme mol-
tissimo. Abbiamo sviluppato un sistema di segni, in modo tale che lei potes-
se comunicare con me e rispondermi.*® Allora avevo pensato che sarebbe
stato bene che io suonassi la parte di pianoforte verticale, mentre il direttore,
Claudio, avrebbe compreso i miei tempi, e tutto sarebbe andato bene.*' Cio
che non sapevo, & che sarebbe andata molto diversamente da quanto ave-
vo immaginato...! Per spiegarlo devo perd raccontarvi la mia prima espe-
rienza con l'orchestra, che & stata questa: ero appena entrato come studente
al’Accademia di Budapest [nel 1946], e un collega pianista mi dice «lo non
ho tempo, prenderesti la mia parte nella Suite di Danze di Barték?» |l diretto-
re erail miglior direttore ungherese, quello con lamano piu sicura e precisa. Il
pezzo inizia con un glissando di pianoforte. Lui da I'attacco, e. .. niente. Ciri-
prova, e ancora niente. Allora mi dice: «<Meglio che lei vada alla celesta». E sta-
to veramente uno scacco. E da quel momento la mia carriera di pianista si &
veramente spaccata in due. ..! Per esempio, ho sempre suonato veramente
beneil Concertoin Domaggiore di Beethoven, mala primavoltache ho dovu-
to eseguirlo per unaregistrazione per la radio & stato un fallimento completo,
e non capivo perché. Ma € semplice. .. io sono proprio cieco peri movimen-
ti del direttore! D'altra parte, io non ho mai provato a dirigere. Cosi, tornando
a What is the Word: con Claudio ci eravamo messi d'accordo, gli avevo spie-
gato i tempi, ma poi non ho piu capito come batteva, e non siamo mai andati
insieme! (risate) Per tutto il pezzo! Alla fine mi ha detto di mettere la sordina,
cosa che comunque volevo fare, ma poi me ne sono anche dimenticato, e a
quel punto in orchestra & stata unaverarivoltal ... Non I'no suonato mai piu,
e adesso c'e un pianista eccellente [Thomas Larcher] che tiene quella parte.
Ricordo anche quando ho trovato una soluzione peril coro a distanza in What
is the Word, perché inizialmente i cinque cantanti dovevano essere dispostial
centrodellasala, dietrodilui, e gliavevo detto: «Bisognerebbe che dirigessiri-
volto alla salax. E lui: «/Ah no, questo non lo faccio mai!»*?
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What is the Word e un pezzo estremo. .. diteatro povero...

... Si, e non molto adatto all'ambiente del Musikverein di Vienna...** Pero
per me ¢ stato un momento molto importante, anche perché per me Andrej
Tarkovskij, a cui € dedicato, € estremamente importante. E quell'occasio-
ne era stata una commemorazione deitre. .. di Gigi [Nono], di Beckett, e di
Tarkovskij.

Ma c'& un'altra storia con Claudio... quando siamo arrivati a Berlino nel
1993, no?** E lui che ti chiede «Che cosa devo dirigere in dicembre?». ..

...eio: «Nientel».
Nessuno gli aveva detto che avrebbe dovuto scrivere qualcosal

In effetti, inizialmente io ero stato invitato solo per un anno a Berlino. E sta-
to Abbado a chiedere che l'invito fosse prolungato, in modo che nel primo
anno avrei potuto scrivere il pezzo [Stele], e nel secondo lo si sarebbe potu-
to eseguire! Quando avevo appena terminato il terzo movimento, i Berliner
con Claudio erano in Giappone.*® Un orchestrale, Brett Dean - violista che
poi & diventato per me uno tra i migliori giovani compositori —, li ha raggiun-
ti partendo piu tardi ed € stato lui che ha portato a Claudio la prima sezione
della partitura. .. si, il terzo movimento.

...quello che poi Ligeti ha criticato. ..
...perché eraun po’allaLouis Andriessen, ripetitivo.
...manon e vero!

...lafine, semplicemente, non ¢ ben riuscita... Forse un giorno la correg-
gerd. Manon ne sono sicuro. ..

...Ligeti gliaveva mostrato Des pas sur la neige di Debussy. ..

...dove c'e una sezione in stile “ripetitivo” che si sviluppa... ma anche in
Stele cio che é ripetitivo si sviluppa. Solo, un po’ piti lentamente. ..

Anche Ligeti perd cambiaidea. .. Annifaaveva detto cheiltuo Double con-
certo*® era «la migliore delle composizioni sovietiche»... (risate) E poi, in
seguito, deve averne ascoltato un'ottima interpretazione e ha detto: «<Ma e
unameraviglial»... Insomma, bisogna aspettare, con lui. ..

...e dire che per me Double concerto & una via di mezzo tra le due cose!
(risate)

Ma e vero! Anch'io avevo delle grandi riserve sul pezzo. E invece adesso,
riascoltandolo a Londra,*” ho pensato: «Ma & un ottimo pezzo!». Bisogna
aspettare.

Eppure il direttore eralo stesso, Reinbert de Leeuw.
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Con Abbado abbiamo avuto un piccolo scambio a proposito di Stele: quasi
scherzando io gli ho detto che l'incipit mifaceva venire in mente la Settima
di Beethoven. E lui sorridendo mi harisposto: «No, Leonora!».

Si si, Leonora, assolutamente. E stata una cosa “quasi” cosciente, perche il
pezzo, in realta, cominciava con delle imitazioni in eco [Echoton], all'attuale
Adagio della quarta battuta. Solo in un secondo tempo ho voluto aggiunge-
re qualcosa prima. .. un semitono sotto quell'iniziale La bemolle che apriva
il brano, qualcosa per dare il senso dell'inizio. Ed ecco allora quel Sol, che €
arrivato con l'ouverture Leonora n. 3.8 La citazione & proprio letterale... e
non a caso € Beethoven!lo sono arrivato alla musica perché da piccolo mia
madre mi ha sedotto a suonare a quattro mani. All'inizio dei piccoli estratti
diopere, poi sinfonie di Haydn, poi Beethoven, la Quinta. .. Suonavamo, ma
non miaveva mai parlato dell'esistenza di partiture d'orchestra. Poi una vol-
ta, abbastanza tardi, abbiamo suonato il primo tempo dell’Eroica. Era qua-
siimpossibile, ma ce I'abbiamo fatta, ed e stato allora che ho scoperto che
in casa c'erala partitura... e mi sono molto irritato del fatto che gli adulti mi
avessero nascosto una partitura come quella! (risate)

Trale figure che per lei hanno esercitato un grande fascino, o tra altri artisti
che sono arrivati a essere una sorta di motore, un punto diincontro o di rife-
rimento, ve ne sono altri? Prima citavamo Tarkovskij, per esempio. ..

Permeanche Beckett... Anche su Beckett, pit tardiil punto divistadi Ligeti
& cambiato. Ma quando sono arrivato a Parigi, nel 1957, lui mi aveva scrit-
to che aveva letto En attendant Godot e che lo trovava geniale... Un altro
amico d'infanzia, Robert Klein, filosofo e storico dell'arte — che ancora in
Romania, quando avevo 16 anni, & stato veramente una guida per me*® - a
Parigi mi portava ogni domenica al museo. .. ed & stato lui che mi ha porta-
to in teatro a vedere Fin de partie, una cosa del tutto nuova per me... E la:
é stata larivelazione. Quando ho visto la piéce, non ho capito quasi niente.
Ma poiho acquistato i due libri, Fin de partie e Godot, e sono diventati lamia
Bibbia. Veramente.

Malleilo ha conosciuto personalmente, Beckett?

No, no, misarebbe piaciuto. ..

No... conoscere Beckett poi... no,no...

In realta la possibilita c'e stata, quando ha fatto una regia a Berlino. .. e noi
eravamo la.®® Sapevo diavere una granvoglia diincontrarlo, manon sapevo
che cosaavrei potuto chiedergli, dirgli. ..

Come ¢ stato alla fine del nostro soggiorno a Berlino, nel 1994, quando
Peter Stein ha messo in scena il Faust e c'era anche Claudio.5" Ma anche
parlare con un personaggio come Peter Stein, non ci pareva possibile...
Forse e per come siamo fatti noi...

Nel 1971 sono statounanno aBerlino conunaborsadel DAAD einquell'oc-

casione avevo gia visto una regia di Peter Stein, il suo Peer Gynt.*? Il prota-
gonistaeraBruno Ganz...
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Ricordi quando Bruno Ganz ha ricevuto I'lffland-Ring [nel 1996]% e ci ha
chiesto disuonare? E noi abbiamo suonato a quattromani...

Sempre in tema di coincidenze: Bruno Ganz € anche la voce prescelta da
Abbado nel 1992 per laletturain sala deitesti de // canto sospeso. . .5 Visiete
mai trovati a parlare con Nono di Tarkovskij o dialtri “amori” comuni?

Si, certo, di Tarkovskij ma anche di Kafka. .. Ricordo quando gli ho mostra-
to la partitura dei Kafka-Fragmente, e in particolare I'episodio dell'étoi-
le Eduardova accompagnata da due violinisti nella «Scena sul tram»...%
Avevo fatto un disegno, immaginando i due leggii, dove uno suona il
Donauwalzer, e 'altro suona musica romena di Transilvania, e Nono mi ha
detto: «Si, si, ecco... comincia con lo spaziol». E, ancora piu importante,
...quasi una fantasia... La sala da camera della Philharmonie [di Berlino]
non era ancora finita, ed ElImar Weingarten ci ha mostrato I'edificio: «Qui
ci sara il vostro concerto, forse potrete scrivere qualcosa appositamen-
te per questo spazio», cosi mi ha detto. E mi ha raccontato che Nono ave-
va dato dei consigli all'architetto quando la sala era ancora in costruzione.®®
Comunque, quando luihavisto la partitura del Kafka dev'essere stato prima
che io finissi il pezzo, prima del 1987. In quel periodo mi ha anche manda-
to dei giovani per farli studiare musica da camera con me. Come Charlotte
Geselbracht, che poi ha suonato in numerosi ensemble, o altri tra cui un vio-
linista italiano di cui non ricordo il nome. Nono aveva un modo tutto suo di
mettere in contatto le persone... «/l primo mobile»®’. ..

Per esempio, con Wien Modern, ¢ stato Nono, e poi Claudio... Nono ha
dato I'impulso, e poi Abbado ha proposto a Pereira di invitarlo, senza che la
loro azione fosse visibile o in primo piano.

Ma lo abbiamo capito solo ora, allora non lo sapevamo. Anche quando
Claudio ha ricevuto il premio Siemens [nel 1994] ¢ stato lui che ci ha chiesto
disuonare... ed & stata una sorpresa! Noi non sapevamo che questo avesse
unataleimportanza per lui. E ancora la concezione dei suoi programmi, inse-
riti all'interno di cicli, come quello dedicato al Faust, 0 a Holderlin, secondo un
modello che aveva gia cominciato a Vienna, con quel concerto in cui era pro-
grammato What is the Word.%® E stato lui a chiedermi di scrivere su Hélderlin,
la mia prima suite. ..5® Gliel'ho mandata a Berlino via fax, ed & stata cantata
molto male, non c'e stata attenzione, come in seguito anche a Parigi. E perme
€ unadelle composizioni pilimportanti,la mia prima suite. ...

Lei parlava prima di questa capacita di creare contatti e questo mi ripor-
ta alla lettera di Nono che citavo all'inizio del nostro colloquio... In quella
stessa lettera e altre ancora, oltre a Kurtag, Nono suggerisce ad Abbado i
nomi e le opere di molti altri compositori e interpreti, giovani e meno giova-
ni, alcuni all'epoca non ancora cosi conosciuti. Trai compositori, per esem-
pio, nomina Wolfgang Rihm, Claudio Ambrosini, Friedrich Goldmann, Sofia
Gubaidulina, Gilberto Cappelli, Marco Stroppa, giovani che invita a pro-
grammare a Vienna per «innovare e creare l'inedito, I'inconsueto e il mai
sentito finora».%° Lo stesso atteggiamento misto di entusiasmo e generosi-
tasiriscontrain molte altre lettere ad altri corrispondenti degli anni '50-'70:
cercava sempre di spingere, di convincere qualcuno a promuovere la musi-
cadeigiovani o differente dalla sua, era spesso prodigo di consigli e sugge-
rimentianche neiriguardi di sconosciuti. ..
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Perchériuscivaavedere l'interno della melal

Questa e unacosache Martadice sempre, perché lei guarda unamela, e sa
subito se dentro € buona... Davvero!

Credo che oltre la curiosita e la generosita ci fosse anche una buona dose
diutopia, e anche se avolte abbandonava velocemente certi entusiasmi da
parte suac'eracomunque il desiderio di creare unacomunita, dilavorare in-
sieme. .. «Die Gute gehn im gleichen Schritt», scrive Kafka! A proposito, sa
che il progetto iniziale del quartetto d'archi [Fragmente-Stille, an Diotimal
prevedevaiframmenti di Kafka?

Davvero? Fantastico!

Era piu che uno stadio iniziale del progetto, aveva gia iniziato a compor-
re quando ¢ intervenuta la decisione di sostituire i frammenti di Kafka con
Holderlin, autore la cui importanza va ben oltre un “innamoramento” mo-
mentaneo, come del resto Tarkovskij. ..

Tarkovskij & stato veramente qualcosa di grande. ..

Aproposito, lei haascoltato il pezzo diNono dedicato a Tarkovskij quando vi
siete incontratia Leningrado nel 19887

No, noi ci siamo visti soltanto la sera prima della sua partenza, per l'ultima
volta. E stata come un'eredita, quella che mi ha lasciato... Mi ha detto che
bisogna parlare con i giovani compositori, semplicemente, e che occorre
rassicurarli: «Bisogna incontrare i giovani, parlare con loro». Era cosiimpor-
tante per lui: non lasciare che giovani si perdano, si disorientino. Parlavate
digenerosita... Ecco, per me ¢ la stessa cosa: quando faccio musica, lavo-
ro per tre, quattro ore con lo stesso gruppo o con un quartetto. Si & dentro
all'entusiasmo dellamusica. Mabisogna andare fino in fondo insieme, e pro-
prio li nasce I'imbarazzo. Non si puo contrattare o scendere a compromes-
si... EseripensoaClaudio, quando eraseduto li, sull'aereo, penso allorache
sialo stesso anche per lui. Eraimpossibile avvicinarlo...

Ricordi quando siamo stati invitati da Elmar Weingarten, e c'era Murray
Perahia, che aveva suonato con Claudio il Concerto n. 5 in Mi bemolle di
Beethoven?

Si, era lo stesso concerto con la prima assoluta di Grabstein fiir Stephan,
guando siamo tornati dinuovo a Berlino. . .®!

Si... e avete cominciato a parlare di Schenker... e come esempio tu hai co-
minciato a cantare un passo di un quartetto di Beethoven, e I'hai fatto in un
modo cosi musicale, che i suoi occhi si sono illuminati!

Anche questo I'ho dimenticato. .. o non I'hovisto. ..

No, nonI'hai dimenticato!

Ma tu non me I'hai detto! (sorride)... Ricordo invece quando lavoravamo
sul pezzo diBeckett [What is the word], e dovevamo gestire I'handicap della
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cantante che in quel momento debuttava. .. Adesso canta quel pezzo dap-
pertutto, e meravigliosamente. Ma allora lei veniva quasi dalla strada, e non
e stato semplice. .. Cosi Claudio le ha detto che doveva assomigliare un po’
amiamadre, e questa cosale ha dato tanta confidenza. ..

All'inizio sembrava che lei fosse anche mentalmente un poco instabi-
le... Allepoca dell'audizione voleva cantare qualcosa dagli Attila Jézsef
Fragmente,’? ma non si rendeva conto che eraimpossibile. ..

Ha cantato due frammenti, in modo spaventoso, pero il silenzio tra i due
pezzi era fantastico! A quel punto abbiamo cominciato a lavorare con lei. ..
Eralaprimaversione, quella con il pianoforte soltanto.

Abbado mi diceva che dopo aver ascoltato Grabstein fir Stephan, che
gli era piaciuto molto, aveva pensato all'effetto che quella stessa musica
avrebbe avuto se I'impasto sonoro dell'ensemble strumentale fosse stato
proiettato su una grande compagine orchestrale, e che proprio per questo
Stele era stato per luicome il coronamento di un sogno. ..

Fantastico!

Avete mai parlato tra voi di questa relazione tra Grabstein e Stele?

Mai! Lui € veramente aperto alla musica, ma poi € chiuso in se stesso.
Anche tu sei cosi.

Si,anch’io. Ed e allorachecisiincontra. ..

Visono molte testimonianze di questo lato della personalita di Abbado, da cui
si ricava I'immagine di un uomo molto silenzioso... All'inizio del mio lavoro
con lui, prima di incontrarlo la prima volta, ho davvero temuto di potermi tro-
vare davanti un muro disilenzio o che il mio lavoro potesse finire primaancora

di cominciare, ma per fortuna non € andata cosi!®®

Ma anch’io, con voi, sono tutta un'altra cosa. .. (risate) E un po’ il mestiere,
come quando lavoro con un quartetto,manonsolo. ..

Tisono anche state poste delle belle domande. ..

Ah certo, & vero! Ma voi conoscete Nono, la corrispondenza, e persino la
miamusica. .. e questa & unasorpresal (risate)

Grazie!



Note

1. Angelalda De Benedictis eraallora nella fase diricercae
collaborazione con Claudio Abbado che avrebbe condotto
alla pubblicazione di Begegnungen. Die zeitgendssische
Musik in Abbados Konzerten (in Claudio Abbado, a cura di
U. Eckhardt, Berlin, Nicolai Verlag 2003, volume tradotto in
italiano nello stesso 2003 dalla casa editrice il Saggiatore);
il testo, con il titolo Incontri con la musica contemporanea,
e stato di recente incluso nella raccolta Claudio Abbado.
Ascoltare il silenzio, a cura di G. Fournier-Facio, Il Saggiato-
re, Milano 2015, pp. 253-263 (parti relative a Kurtag alle pp.
260-261).

2. llprogrammadel concerto viennese del 28 maggio 2002
comprendeva Peter Etvos, Triangel; Gyorgy Kurtdg sr. e
jr, Zwiegesprach; Gyorgy Kurtég jr., Continuator Project -
conception Francois Pachet (prima es.); Gyorgy Kurtag sr.:
Jatékok; Lukas Ligeti: Pattern Transformation (prima es.);
Gyorgy Ligeti: Sippal, doppal, nadihegedtivel (prima es.).
Gli interpreti erano Luisa Castellani, Marta Kurtag, Gyor-
gy Kurtdg jr. e sr, Quartetto Keller, Amadinda Percussion
Group, UMZE-Ensemble Budapest.

3. Il colloquio si & svolto in francese. La traduzione e la re-
dazionefinale sono state da noi condotte su unatrascrizione
base realizzata da Jade Pérocheau Arnaud, che qui ringra-
ziamo perlacollaborazione.

4, Sivedaanchel'episodioriferito quidiseguitoallanota63.

5. «aBudapest,unaserataconKurtag-semprepitamicoe
con affetto — m’ha mostrato nuovo lavoro suo, su frammenti
diKafka[...] € molto bello - e rarissimo [....] il suo concerto
per pf. e orchestra, mi sembra di aver capito, MAl esistera —
Kurtag “teme” l'orchestra e le poche prove a disposizione__
/ tu potresti assicurarlo e deciderlo» (lettera del 27.11.1986,
conservatain copia presso I'Archivio Luigi Nono, Venezia, di
quiinavanti ALN; per gentile concessione).

6. Hommage a Mihaly Andras, 12 microludi per quartetto
d'archi op. 13 (1978). La prima esecuzione ha avuto luogo
a Witten, il 21 aprile 1978. Dalle parole di Kurtag, sembre-
rebbe pero che il riferimento non vada alla prima assoluta,
maaunaripresaavvenutaa Budapest. La data dell'incontro
con Nono e confermata da una delle due lettere di Kurtag
presenti presso I'ALN, inviata '8 novembre 1978, e la circo-
stanza & ricordata inoltre da Kurtag anche in “Mit méglichst
wenig Ténen maglichst viel sagen”. Ein Gesprdch mit den
Komponisten Gyorgy Kurtdg, di Friedrich Spangemacher,
«Neue Zircher Zeitung», n. 134, 13-14 giugno 1998.

7. Omaggio a Luigi Nono, op. 16, per voci miste, su testi di
AnnaAchmatova e Rimma Dalo$ (1979).

8. Inoccasione diun concerto a Budapest, Claudio Abbado
avevafattopervenireaKurtag, periltramite diHans Landes-
mann, la sua analisi Anton Weberns Orchesterstiicke op. 6.
Eine vergleichende Betrachtung der Fassungen von 1909
und 1928 als Vorstufe der Interpreten, contenuta nell'edizio-
ne con facsimile realizzata dall'Universal Edition di Vienna

nel 1983 peril centenario della nascita di Webern (cfr.anche
A.l. De Benedictis, Incontri con la musica contemporanea,
cit,, p. 260). Il ricordo di Mérta, da contestualizzare dopo il
1983, posticipa di qualche anno i fatti narrati, da collocare al
1978.Cfr.anche oltre nel testo.

9. Presumibilmente il ricordo riconduce al primo concerto
interamente dedicato a Nono programmato a Budapest il 3
ottobre 1978, in cui furono eseguiti // canto sospeso, Como
unaola de fuerzay luz e Sara dolce tacere (solisti e interpreti:
Slavka Taskova, Klara Takacs, Boldizsar Kednch, Norbert
Szelecsényi; coro e orchestra sinfonica della Radio e Televi-
sione Ungherese, diretti da Andrzej Markowski).

10. llprogetto dimoratuttoraincompiuto.

11. Le Sinfonie di Mahler citate da Kurtag sono state ese-
guite da Abbado con la Berliner Philharmonisches Orche-
stertrail 1991 (n.4) eil 1995 (n. 9). Nella cronologia dei con-
certiabbadianiconiBerliner,lan. 8 (in programmanel 1994)
precedeinrealtalan.9.

12. Otto Klemperer ¢ stato Direttore dell'Opera di Buda-
pestdal 1947 al 1950.

13. Cfr. a questo riguardo due lettere di Nono ad Abbado,
del 4111977 («...iltuosplendidoMahler. . .») e del 13.9.1978
(«...ora mi stai rispondendo con la Il di Mahler. . .»), in copia
pressolALN.

14. Ricordo riportato anche in “Mit méglichst wenig Ténen
mdglichst viel sagen”. Ein Gesprédch mit den Komponisten
Gy6rgy Kurtdag, cit.

15. Nono partecipo nel 1988 al terzo Festival Internaziona-
le di Musica dal titolo Music for humanism, peace and frien-
dship among Nations, tenutosi a Leningrado trail 15 e il 24
maggio. Il suo 2°No hay caminos, hay que caminar... Andrej
Tarkowskij, per sette cori [gruppi orchestrali] venne esegui-
toil20 maggio.

16. Sitrattadi Gyorgy Lukécs, A modern drama fejlodésének
térténete [Lo sviluppo storico del dramma moderno], Kisfa-
ludy-Tarsasag, Budapest 1911.

17. Nel 1988, la prima edizione di «Wien Modern», festi-
val fondato da Abbado I'anno prima, presentd numerose
composizioni di Kurtag, Ligeti e Nono. Tra i diversi lavori, . ...
quasi una fantasia. .. op. 27/1 per pianoforte ed ensemble
di Kurtag ebbe la sua prima esecuzione il 6 novembre (con
I'Ensemble Modern diretto da Peter EStvos, Zoltan Kocsis al
pianoforte). Frances-Marie Uitti, per cui Nono aveva scritto
la parte di violoncello di Guai ai gelidi mostri (in cartellone
allo stesso Festival del 1988), sara in seguito la dedicataria
di Ligatura — Message-Hommage & Frances-Marie Uitti
(The Answered Unanswered Question) op. 31/b, composto
da Kurtéag nel 1989. Barbara Maurer (viola) partecipo pre-
sumibilmente al Festival come membro di qualche gruppo
cameristico.

18. Cfr.notaprecedente.
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19. Alexander Pereira era stato nominato Segretario Ge-
nerale del Wiener Konzerthaus nel 1984, in questa funzione,
e con campagne promozionali mirate al pubblico piu giova-
ne, riusci a modernizzare la scena concertistica del Festival
viennese.

20. Il riferimento va al concerto del 3 novembre 1994 a
Valencia, in cui Abbado, a capo della Gustav Mahler Jugend-
orchester, esegui quella che di fatto € da considerare la
prima assoluta di Stele op. 33, per orchestra (dedicata allo
stesso Abbado e ai Berliner Philharmoniker). Intesa come
unasorta di “esecuzione prova’, la performance non arrivo
asoddisfare le attese del compositore. Neicataloghie nelle
cronologie dedicate a Kurtag, laprimaesecuzione assoluta
diquesta composizione & infatticomunemente postdatata
al 14 dicembre 1994, allorché Abbado la programmd infine
a Berlino, con i Berliner Philharmoniker, dopo averla “te-
stata” nel mese precedente con la compagine orchestra-
le giovanile in almeno tre sedi diverse (Valencia, Madrid e
Vienna, citta citate da Kurtég oltre nel testo). Cfr. a questo
riguardo lacronologiariportatain Angelalda De Benedictis
—Vincenzina Caterina Ottomano, Claudio Abbado e la mu-
sica contemporanea, «Analecta Musicologica», 54, 2018,
pp. 122-148:140.

21. Cfr.aquesto riguardo la testimonianza di Abbado in De
Benedictis, Incontri con la musica contemporanea, cit., pp.
261-262. Anche lo stesso titolo non fu reso definitivo che a
Berlino. Nel programma di sala del 6 novembre 1994, alla
GroBer Saal del Wiener Konzerthaus, la composizione era
presentata come Orchesterskizzen zu Stele op. 33. Gl altri
pezzi in programma erano: Coptic Light (1986) di Morton
Feldman, Das Augenlicht, op. 26 (1935) di Anton Webern,
e Arcana (1925-1927) di Edgard Varése. Abbado dirigeva la
Gustav Mahler Jugendorchester con I'Arnold Schoenberg
Chorin Das Augenlicht.

22. Cfr.supra,nota8.

23. Cfr.supra,nota9.

24, Prima del concerto del 1978 (cfr. nota 9) Como una ola
de fuerza y luz era gia stato eseguito a Budapest nel 1973,
con Slavka Taskova e Maurizio Pollini solisti; in questa prima
occasiong, I'Orchestra Sinfonica di Budapest era stata diret-
ta da Claudio Abbado. Pollini non figurava invece tra i solisti
dell'esecuzione avvenutanel 1978.

25, Traivaricicliinterdisciplinari propostia Berlino daAbba-
do, spicca quello intitolato «Die Antike» [LAntichita] svilup-
pato con varie istituzioni culturalinel 1994-95. In questa cor-
nice fu proiettato il video su Coefore e le Eumenididi Eschilo,
dirette da Peter Stein, cosi come il suo Antiken-Drama im
Armeetheater. Peter Stein inszeniert die Orestie in Moskau.

26. Messages de Feu Demoiselle R. V. Troussova
[Poslanija pokojnoj R. V. Trusovoj], ventuno liriche di Rimma
Dalos$ op. 17, per soprano ed ensemble (1976-80). La prima
esecuzione assoluta ebbe luogo a Parigi, al Palais des Arts,
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il 14 gennaio 1981 (Ensemble Intercontemporain; solista
Adrienne Csengery; direttore Sylvain Cambreling).

27. Cfr.supra,nota8.

28. Lecitta natalidi Ligeti (Tarnaveni) e Kurtag (Lugoj), en-
trambein Transilvania, fanno parte dellaRomaniadal 1918,e
sono tuttorasede di una consistente minoranza ungherese.

29. Dalla precedente risposta di Gyorgy Kurtag si evince-
rebbe che sitratti del concerto del 1978 citato anota 9, dove
in effettiil citato lavoro di Nono erain programma. Lareplica
di Marta Kurtag porta invece a retrodatare I'incontro con la
musica di Nono al concerto del 1973 menzionato a nota 24,
acuirisalirebbe anche l'incontro personale con Pollini citato
primanel corso dell'intervista.

30. Questiaspetti sono stati piu volte menzionati da Kurtég,
riportando sempre il ricordo al primo incontro con Luigi
Nono (cfr., per esempio, “Mit méglichst wenig Ténen mégli-
chstviel sagen”. Ein Gesprédch mit den Komponisten Gyérgy
Kurtdg, cit.).

31. Cfr.nota 2. Zwiegespréch, per quartetto d’archi ed elet-
tronica (in collaborazione con Gyorgy Kurtag jr.), venne ese-
guitoperlaprimavoltaaBasileail 12novembre 1999. Laver-
sione eseguita il 28 maggio 2002 alle Wiener Festwochen
- dal Quartetto Keller e da Gydrgy Kurtég jr. al sintetizzatore
—rimanda per esattezzaallasua quartarevisione.

32. Sitratta della partitura Universal Edition 12697, catalo-
gatain ALN come «<musFO 19».

33. Dal 1945 al 1985 direttore della casa editrice musicale
Universal Edition, Vienna.

34. Si veda Colloquio con Luigi Nono. Di Michelangelo
Zurletti,in Luigi Nono. Scritti e colloqui, a cura di Angela Ida
De Benedictis e Veniero Rizzardi, vol. Il, Ricordi-Lim, Milano
2001, pp. 446-450: 447 («[...] & il mio limite, che non riesco
piu a scrivere una partitura. Non per caso Prometeo ¢ alla
quarta versione. Non riesco a fissare il materiale definitiva-
mente. Forse non si pud piti definire. Possiamo solo propor-
re, suggerire, tentare, discutere»).

35. Il riferimento va a La lontananza nostalgica utopica fu-
tura. Madrigale per piti “caminantes” con Gidon Kremer, pe-
nultima composizione di Nono (1988). Le note di commento
di Gidon Kremer presenti sul CD edito dalla Deutsche Gram-
mophon nel 1992 riferiscono, anche umoristicamente, della
difficoltadiNonoacompletareintempolacomposizione per
ladata della primaesecuzione.

36. Omaggio a Gy6rgy Kurtag, per strumenti e live electro-
nics, ha preso forma nel 1983 in una prima versione pres-
soché frutto di improvvisazione; solo tre anni dopo € stata
fissata in notazione e istruzioni per i live electronics, in una
versione sostanzialmente differente.

37. Cfr. Judit Kele, Lhomme allumette, un documentario su
Gyorgy Kurtag (Francia, Film d'lci 1996), pubblicato in DVD
da Idéale Audience International nel 2006. | passaggi con



Abbado durante le prove di Stele sono compresi tra 37'30”
e42'00".

38. Siveda, nellapartitura di Stefe op. 33 (Editio Musica Bu-
dapest, 2003), p. 5ss. | contrabbassi sono divisiin 1-10 e, con
arcatadifferente, 11-12.

39. Cfr.anchenota31.

40. A seguito di un incidente occorso nel 1982, lidiké Mo-
nyok (1948-2012) aveva perso l'uso della parola, poi fatico-
samente recuperato dopo sette anni di mutismo. Istantanee
del lavoro condotto con lei durante le prove di What is the
Word sono visibili nel video documentario citato a n. 37. Si
legganoanche, in Appendice, Doc. 1e 3.

41. Nella prima versione da camera di What is the Word op.
30 la solista “rivive” la sua stessa esperienza riproducendo
nella balbuzie le parole dell'ultimo testo composto da Sa-
muel Beckett, in francese (Comment dire), mentre il com-
positore laistruisce al pianoforte verticale. What is the Word
ha avuto una seconda versione per gruppi strumentali e un
ensemble vocale distribuiti nello spazio (op. 30b). Kurtag,
che primad’alloranon aveva maimusicato un testo tradotto,
ha utilizzato inizialmente unaversione ungherese (curatada
Istvan Siklos) dell'originale francese, per integrare nella se-
conda versione la traduzione inglese dello stesso Beckett,
intitolata appunto What is the Word. Per maggiori infor-
mazioni sulla 1a e 2a versione di What is the Word cfr. an-
che Michael Kunkel, «Das Artikulierte geht verloren». Eine
Beckett-Lekttire von Gyérgy Kurtdg, «Mitteilungen der Paul
Sacher Stiftung», n. 13, Aprile 2000, pp. 38-43.

42. Nella partitura di What is the Word (Editio Musica Bu-
dapest, 1995) il coro, cosi come alcuni strumenti, sono di-
spostinella salae compare la precisaindicazione «Dirigent:
womaoglich dirigiert in Richtung Saal» [Direttore: possibil-
mente dirige rivolto alla sala]. Cfr. a questo riguardo anche
il Doc. 3 allegato alla presente intervista, dove Kurtég, al
punto 1, afferma che il direttore deve essere rivolto verso la
sala.Nellostesso Doc. 3 sitrovaanche unaccennoal “teatro
povero” [théétre pauvre], che contraddistingue tanto I'es-
senza di Beckett quanto del brano di Kurtag, menzionato
oltre daMarta.

43. Salain cuil'operafu eseguitain primaassoluta il 27 ot-
tobre del 1991, nell'ambito di un concerto del Festival Wien
Modern interamente dedicato ad Andrei Tarkovskij (con
'Ensemble Anton Webern diretto da Claudio Abbado, e
I'Ensemble vocale Tomkins diretto da Janos Dobra). Sull'i-
nadeguatezza della sala cfr. anche Doc. 3. Da notare che
nello stesso concerto fu eseguito 2° No hay caminos, hay
que caminar...Andrej Tarkowskij, composto da Luigi Nono
nel 1987 per sette “cori” strumentali distribuiti nello spazio.
| brani eseguiti in quell'occasione sono incisi nel CD Hom-
mage a Andrei Tarkovsky (Deutsche Grammophon 1996).

44. Nel biennio 1993-1994 Kurtag e stato Composer in
Residence dei Berliner Philharmoniker, ospite dell'Institute

for Advanced Study (Wissenschaftskolleg zu Berlin).

45. Latournée giapponesedeiBerlinerdirettidaAbbadosi
svolse nell'ottobre 1994, dunque unmese primadella prima
esecuzione della versione provvisoria di Stele a Valencia e
due primadellaversione definitiva (cfr. supra, nota 20).

46. Double concerto, op.27/2 per pianoforte, violoncello e
due ensemble dacamera (1989-1990).

47. 119 maggio 2002, appena venti giorni prima che aves-
se luogo la presente intervista, il Double concerto era sta-
to eseguito a Londra, presso la Queen Elizabeth Hall, dalla
London Sinfonietta e dal Manson Ensemble, con Zoltan
Kocsis al pianoforte e Miklos Perényial violoncello.

48. Inseguito, questo collegamento tra Stele e I'ouverture
Leonore (n. 3) & stato rimarcato anche da Alex Ross in The
Rest Is Noise: Listening to the Twentieth Century, Picador,
New York 2007, pp. 532-533 (ed. it.: // resto € rumore. Ascol-
tando il XX secolo, Bompiani, Milano 2009).

49. Sul legame con Robert Klein e il suo ruolo nella co-
noscenza di autori come Valéry, Mallarmé, Rimbaud e lo
stesso Beckett, silegganoancheiricordidel compositore in
Gyorgy Kurtag, Entretiens, Textes, Dessins. Trois entretiens
avec Balint Andrds Varga, Contrechamps, Genéve 2009,
pp.90-93.

50. La circostanza potrebbe essersi verificata nell'arco di
tempo compreso trail 1967 e il 1986. In quegli anni Beckett
diresse aBerlino almeno sette dei suoi lavori, in tedesco.

51. Nel 1994, annoin cui Abbado sviluppo a Berlino il «<Faust-
Zyklus».

52. Messa in scena alla Berliner Schaubiihne (Berlino
Ovest) dafine maggio 1971.

53. Llffland-Ring & un anello ornato di diamanti con I'effigie
di August Wilhelm Iffland, attore e drammaturgo tedesco
attivo tra Otto- e Novecento. L'anello viene assegnato al piu
eminente attore teatrale tedesco contemporaneo da parte
di un attore che lo haricevuto a suo tempo e che decide vo-
lontariamente di passarlo al successore.

54, Registrazione edita nel 1993 dalla Sony Classical (Ber-
liner Philharmoniker, dir. Claudio Abbado). Anche nel CD la
lettura dei testi & affidata alle voci di Bruno Ganz e Susanne
Lothar.

55. Sitratta dell'episodio n. ll/12 dei Kafka-Fragmente op.
24, per soprano e violino (1985-87), intitolato «Szene in der
Elektrischen» [1910: «In sogno, domandavo alla ballerina
Eduardova di danzare ancora una volta la Csardas. . .»]. Per
la sua esecuzione si prevede che il violinista suoni uno stru-
mento diversamente accordato oltre a quello utilizzato nel
resto del ciclo, e che si sposti tra due leggii per simulare la
presenzadei due musicisti descritti nel testo.

56. Realizzata dall'architetto Edgar Wisniewski a partire da
un progetto di Hans Scharoun, la Kammersaal della Philhar-
monie di Berlino & statainauguratail 28 ottobre 1987.
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57. Il riferimento al nono e ultimo cielo del Paradiso dante-
sco e pronunciatain italiano da Kurtag.

58. Cfr.nota43.

59. Sitratta degli Hélderlin-Gesénge op. 35a, per baritono
e strumenti (1993-1997/99, “work in progress”), suddivisain
due “libri". Ancora all'epoca dell'intervista si trattava di studi
preparatori per un'opera piu vasta in cui erano contemplati
anche successiviinserimenti scenici. Dopo la prima berline-
seacuiil compositore accennaoltre nell'intervista (di cuinon
¢ stato possibile rinvenire tracce documentarie, ma che ri-
manda verosimilmente a una primissimaversione presenta-
taall'interno dell'«Holderlin-Zyklus» nel 1993) gli Holderlin-
Gesénge furono eseguiti a Parigi da Kurt Widmer il 21 e 23
ottobre 1998, in unaselezione di brani per baritono solo.

60. Citazione tratta da una lettera di Nono ad Abbado da
Berlino del 7 settembre 1986 (in copia presso 'ALN). Origi-
nale con varie parole sottolineate e in maiuscolo, qui norma-
lizzate.

61. Il concerto ebbe luogo alla Philharmonie di Berlino il
3 dicembre 1993 (con riprese il 4 e il 5 dicembre) e, oltre ai
brani di Kurtag e Beethoven, prevedeva anche I'esecuzione
di Eine Faust-Ouvertiire di Richard Wagner e Ramifications
di Gyorgy Ligeti. Su Grabstein fiir Stephan ed elementi lega-
ti alla ripresa a Colonia del 14 maggio 1994 si veda anche il
Doc.5briprodottoafineintervista.

62. Op.20, persopranosolo,del 1982.

63. Durante il lavoro di collazione di dati biografici e docu-
mentari su Claudio Abbado, condotto all'epoca dell'intervi-
sta per l'uscita del volume citato a nota 1, e protrattosi fino
al 2008 per l'uscita del volume Claudio Abbado alla Scala
(Rizzoli, Milano), fu possibile infine registrare svariate ore di
conversazione avvenute in momenti e luoghi diversi (nastri
presso I'archivio privato di Angela lda De Benedictis). Anche
per Kurtag, all'epoca del colloquio eravamo stati messi in
guardiacircalasuariluttanzaaparlare soprattuttoin presen-
zadi un microfono. Lo stesso compositore, durante l'intervi-
sta, ci aveva confermato il dato raccontandoci che il giorno
prima, in occasione del concerto a Vienna (cfr. nota 2), la te-
levisione ungherese aveva chiesto di posizionare i microfoni
«semplicemente per ascoltare la conversazione trame e Li-
geti». Aggiungendo, con un sorriso: «Hanno messo i micro-
foni, e poi lihanno smontati: non c'é stata conversazione. . .».

47

Marta e Gyorgy Kurtag
Foto diJudit Marjai
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Appendice

DOCUMENTO1

49

Corrispondenza Gyorgy Kurtag — Claudio Abbado

Letteramanoscritta, originale in tedesco.
Senzadata [secondameta 1990-inizi 1991]'

Lieber Maestro,
caroamico,

sono moltofelice che lamiarecitazione Whatis the Word di Beckett possa es-
sere eseguitaaVienna.

E scritta per un‘attrice disabile, che dopo un incidente d'auto per anni non ha
potuto parlare — non come conseguenza dell'incidente, quanto perché in se-
guito & stata trattatain modo brutale dal suo regista. A tutt'oggilasualinguassi
inceppa, ed € esattamente questo che le dain scena unatensione speciale.?
Tengo molto a questa composizione. Vorrei vederla eseguita in un cerchio
delimitato da un proiettore con lldikd Monydk (questoil suo nome) [al centro.
Allostessotempo,comein ...quasiunafantasia. .., dovrebbero essere distri-
buiti dappertutto in sala diversi strumenti, che suonano solo all'unisono o in
modo leggermente eterofonico — se possibile: sotto la Sua direzione!
Larecitazione € nel mio caso intonata in ungherese; per laversione viennese
sto considerando anche un coroall'unisono di 8-10 voci che amo' diecoripe-
tonolo stesso testo nell'originale inglese.

Se Leiéd'accordo, posso spedirle laversione per orchestra peril 1° settem-
bre 1991. Sara facile da suonare perimusicisti.®

Molti cari saluti. Suo
Gyorgy Kurtag

1. Inedita nella sua integrita (parzialmente citata da una minuta conservata presso la Paul Sacher
Stiftung in Michael Kunkel, «Das Artikulierte geht verloren». Eine Beckett-Lektiire von Gydrgy
Kurtdg, «Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung», n. 13, Aprile 2000, pp. 38-43: 38). Originale pres-
solaFondazione Claudio Abbado (per gentile concessione). In corsivo, qui come altrove, siriporta-
no parole cosi come in originale nelle lettere. Nell'originale Kurtag segnala sul margine superiore,
al contrario, il proprio nuovo indirizzo a Budapest.

2.Nellaminutaconservata presso laFondazione Paul Sacher silegge: “Atutt'oggiancorabalbetta,
come Beckett stessorichiede”.

3. Segue nella minuta: “Soltanto Lei dovra condividere l'iniziativa con me - qualche volta dovra
prenderlalei, qualche voltaio”.



DOCUMENTO 2

Lettera manoscritta, originale in tedesco.
Senzadata [maggio-giugno 1991}

Caro Maestro,

riceverala partituraainizio agosto. Per precauzione spedird una ulteriore copia
anche alla Staatsoper diVienna.

[lmessaggerodiqueste righe, Francesco Possenti, & stato pervarianni mio stu-
dente di musica da cameraallAccademia di Musica [di Budapest]; lo considero
unmusicistaeccellente.

Loascoltid'altronde Lei stesso!

Cordialmente,

Suo

Gyorgy Kurtag

4. Inedita. Originale presso la Fondazione Claudio Abbado (per gentile concessione).

DOCUMENTO 3

51

Lettera manoscritta, originale in tedesco e francese.
Senzadata[ante sett. 1991]°

Caro Maestro, lieber Freuna,

é stato indimenticabilmente bello trovarsida Lei. Grazie.

Adesso vorrei scriverle dei problemi tecnici che dobbiamo tenere in
considerazione.

Dal momento che la sala & tutto 'opposto possibile del “teatro povero” di
Beckett (e dellamiamusica)® occorre riflettere su alcune correzioni.

(1) Poiché lei dirige verso la sala, si potra prevedere per tutti i musicisti delle
pedane, supponiamo di legno grezzo (grossolanamente rifinite), ma almeno
per l'insieme vocale dei 5 cantanti, collocati molto lontani 'uno dall'altro, im-
magino dei plinti dilegno grezzo (per esempio, la scaletta di Clovin Fin de par-
tie {Step-ladder - Blockleiter}).

Quello che e importante pertutte queste cose: avere qualcuno deivostri sce-
nografi per consigliarci e poi realizzare tutto cio che € necessario.

(2) Poiché la sala & troppo grande per il mio pezzo, credo che occorra utiliz-
zare dei microfoni per I'ensemble vocale, soprattutto perla solistarecitante, e
anche peril violino solo dell'epilogo.

(3) Avere, in linea di principio, la possibilita di proiettori-luci per la recitante,
I'ensemblevocale, il VI. Solo.

(4) Unarichiesta - se lei potesse scegliere personalmenteil VI. Solo (che deve
anche cantare) e 'ensemble vocale.

(4a) a proposito del Soprano dell'ensemble vocale avrei una proposta: la mia
allievad'untempo Eniké Buttkay|. . .]. / Leiconosce il mio stile, ha giainterpre-
tato, molto bene, qualcuno dei miei ciclivocali.

(5) La prego di inviare le date dei concerti e il contratto alla recitante: lldikd
Monyok .. .].

(6) Vorrei avere la possibilita di scegliere durante le prove tra un pianoforte a
codae unverticale conilterzo pedale (supersordino).

(7) Ripeto larichiesta generale per lei e per 'ensemble: avrei bisogno dei vo-
stri pareri e del vostro aiuto perarrivare alla versione definitiva durante le pro-
ve. (Ne abbiamo gia parlato, a proposito delle sordine degli ottoni.)

(8) All'inizio di settembre lei ricevera una cassetta con la versione recitante-
pianoforte. Non posso garantire la qualita sonora — ma forse potra dare un'i-
deadellosvolgimentodellacomposizione. Midiasolol'indirizzo dove spedirla.
(9) ll materiale d'orchestra & promesso peril 15 sett.

E:ancoraunavolta

grazie!

e attendo conimpazienzadirivederlaalle prove.

Suo
Gyorgy Kurtag

5.Inedita. Originale presso la Fondazione Claudio Abbado (per gentile concessione).
6. Qui e oltre in questo Doc. 3 le parentesi quadre originali nella minuta di Kurtdg sono mutate in
tonde per evitare interferenze con le integrazioni o gli omissis dei curatori.
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DOCUMENTO 4 Cartolina, originale in tedesco. DOCUMENTO 5A Fotocopiadilettera; originale in tedesco.
Senzadata[1992]" Senzadata[ma: 8 dic. 1994]®

Caroamico,

non posso venire, devo terminare il tuo pezzo.®

Nelcasoincuiandasse bene anche perte —leggipure questaletteraallensem-
ble del Grabstein. In caso contrario, lasciamo perdere.

Ti prego, soprattutto all'inizio, di fare attenzione alla chitarra sola e al vertica-
le in eco — questa parte deve essere molto semplice ma non sobria e forte -
soprattutto non deve essere arpeggiata troppo velocemente. Manemmeno
flebile-inudibile.

Tiringrazio.
Con affetto
Tuo

Gyorgy

8. Inedita. Originale presso la Collezione Gyorgy Kurtag della Paul Sacher Stiftung (per gentile
concessione).
9. Sitratta di Stele, op. 33 (cfr. anche, nel colloquio con Kurtag, lanota20 a p. 45).
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DOCUMENTO 58 Bella copia, allegata alla precedente (5A).
Originale in tedesco; datata.

Beulin. 8.5.97
Jole V. ke Fonie
;éfh /éaﬂw uo{ an dom Ezf& WO/JL ZL& Berlino 8.5.1994

K&L C/£ G@: @WL QLVL W L/L@ Cari colleghi, cariamici,
L m purtroppo non posso partecipare alle prove'®. Ma vorrei dirvi qualche parola
%A 5% o /JQ su Grabstein fiir Stephan.

Questa composizione € ai confini di una situazione in cui non succede nulla.
La chitarra suona continuamente la stessa primitiva sequenza armonica, dal

at
@W@ Wyﬂoﬁiflm Lo e/%' Z quasi mi minore delle corde vuote fino al do diesis maggiore, spesso senza
‘ Aa Vel = nemmeno raggiungere il do diesis; ciascuno divoi haal massimo 2-3 melodie
Lb% F)/Q M solistiche da suonare e anche queste fatte solo di 3 finoa 5 note.
/{/ 7’/2(63/% e Non succede niente, il pezzo potrebbe essere assolutamente insignificante o

molto sconvolgente.

Puo essere sconvolgente solo se ognuno divoi cicredera e dara alle sue frasi
melodiche apparentemente insignificanti e vacue il peso dilunghe, grandiose
melodie — e gli altri esecutori lo circondino di suoni e rumori cosi come spes-
so ho potuto sentire e sperimentare nel repertorio classico durante le prove e
nei concerti della Filarmonica.

Viringrazio — cari colleghi e amici,
Gyorgy Kurtag

10. La data della lettera permette di ricondurre queste parole alla prima ripresa di Grabstein fiir
Stephan che i Berliner Philharmoniker, diretti da Claudio Abbado, eseguirono a Coloniail 14 mag-
gio 1994. Laprimaassoluta del brano ebbe luogo a Berlino, con i medesimiinterpreti, il 3 dicembre
1993 (cfr. colloquio con Kurtag, nota61,ap. 47). Perlacronologiadelle riprese del brano, dirette da
Abbado, cfr. Angela lda De Benedictis — Vincenzina Caterina Ottomano, Claudio Abbado e la musi-
cacontemporanea, cit., p. 142.
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Programma generale

Gyorgy Kurtag, Basilea 1992
Foto di Sibylle Ehrismann
Fondazione Paul Sacher, Basilea




Gyorgy Kurtag. Ascoltando Beckett

O

Games, jatékok, giochi
Anteprimain citta

sabato 20 ottobre
e domenica 21 ottobre
dalle ore 11 alle ore 17

domenica 21 ottobre, ore 18
TeatroallaScala
Ridotto dei Palchi “A. Toscanini”

Secret Public
Scatole sonore in spazi urbani

Micro-concertiacura
diZAUM__percussion
(artistsin residence 2018—2020)

in collaborazione con

Comune di Milano

Fondazione Antonio Carlo Monzino
Container Lab Association

conilsostegno di
MIBAC
SIAE - Sillumina

daun progetto dilctus Ensemble,
Bruxelles

Ingresso gratuito

La mappa dei luoghi sara disponibile
sul sito www.milanomusica.it a partire
da lunedi 8 ottobre 2018.

Inaugurazione mostra
Gyorgy Kurtag.
Segni, giochi, messaggi

acuradiHeidy Zimmermann,
Cecilia Balestra e Franco Pulcini

Produzione Teatro alla Scala

in collaborazione con
Fondazione Paul Sacher, Basilea
e Milano Musica

Ingresso dal Museo
Teatrale alla Scala
(largo Ghiringhelli, 1)

Testi dapagina 179

Testi da pagina 21

60

What is the Word

Inaugurazione

Whatis the Word

domenica 21 ottobre, ore 20
Teatro allaScala

lunedi 22 ottobre,

dalle ore 12.30 alle ore 15.30
Universita Cattolica

AulaPioXI

martedi 23 ottobre, ore 20.30
Universita Cattolica
AulaMagna

Filarmonica della Scala

Gergely Madaras, direttore
Gyorgy Kurtag jr., sintetizzatore
Mike Svoboda, trombone

Gyorgy Kurtag, Gyorgy Kurtag jr.
Zwiegespréch. Dialogo per
sintetizzatore e orchestra
Trascrizione per orchestra

di Olivier Cuendet

Prima esecuzione in Italia

Pascal Dusapin
Watt pertrombone e orchestra

Igor Stravinskij
Petruska

Per ricordare Luciana Pestalozza
e Claudio Abbado

in coproduzione con
Teatroalla Scala
Filarmonicadella Scala

conilsostegnodi
Intesa Sanpaolo

Concerto in abbonamento
Biglietti € 40/20/10/5

Seminarioacura
di Enrico Reggiani

Beckett e la musica:
la lettura di Gyorgy Kurtag

Ingresso libero
fino a esaurimento posti

Quartetto Prometeo

Giulio Rovighi, violino

Aldo Campagnari, violino
Danusha Waskiewicz, viola
Francesco Dillon, violoncello

Gyorgy Kurtag
Hommage a Andras Mihaly
12 microludi per quartetto
darchiop. 13

Laszl6 Vidovszky
da Zwolf Streichquartetten. 1,4,6,9

Gyorgy Kurtag
SeiMomenti Musicaliop. 44
per quartetto d'archi

Gyorgy Kurtag

Aus der Ferne V. Alfred Schlee
in memoriam

Secreta Funeral Music

in memoriam Laszlé Dobszay
Prima esecuzione in ltalia

Clov’s last monologue (a fragment)
Prima esecuzione in Italia

Arioso — Hommage a Walter Levin 85
(in Alban Bergs Manier)

Alban Berg
Quartetto perarchiop. 3

in collaborazione con
Universita Cattolica del Sacro Cuore

Concerto in abbonamento
Biglietti € 10 solo in prevendita
(non é prevista biglietteria serale)
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Piccolo Teatro Grassi
dal 23 ottobre al 4 novembre 2018

Finale di partita

di Samuel Beckett
regia Andrea Baracco

scene e costumi Marta Crisolini Malatesta
musiche Giacomo Vezzani

con Glauco Mauri, Roberto Sturno
produzione Compagnia Mauri Sturno

1h e 15’ senza intervallo

Intero platea € 33
Intero balconata € 26

prezzo speciale Progetto Beckett-Kurtag € 20 *
* per i possessori di tagliando di ingresso per

Fin de partie (Teatro alla Scala) o per i concerti
di Milano Musica.

martedi, giovedi, sabato ore 19.30; mercoledi e venerdi

ore 20.30; domenica ore 16.

www.piccoloteatro.org

©)

Games, jatékok, giochi

sabato 27 ottobre, ore 20.30
Teatro Gerolamo

Il teatro della voce

Quattro nuove composizioni
per un “teatro di voce”

in prima assoluta

Laura Catrani, regia
Pasquale D'Ascola, luci

e supervisione artistica
Sahba K. Amiri, Elsa Biscari
Elisa Dal Corso,

Cristina Rosa, soprano
Giorgio Casati, violoncello
Danilo Gervasoni,

Rosario Grieco,

Cristiana Palandri,
Alberto Mirko Zambelli
composizione musicale
elettroacustica

Pietro Dossena
A fragmented deity

Rachel Beja
L'asta mensile

Omar Gabriel Delnevo
There is a flower that bloometh

Maria Vincenza Cabizza
Si (I'm smiling)

in collaborazione con
Conservatorio G. Verdi di Milano
Teatro Gerolamo

Concerto fuori abbonamento
Biglietti € 10
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lunedi 29 ottobre, ore 19
Teatro Elfo Puccini
Sala Shakespeare

lunedi 29 ottobre, ore 21
Teatro Elfo Puccini
Sala Shakespeare

sabato 3 novembre, ore 20.30
domenica 4 novembre, ore 16.30
Teatro Bruno Munari

Ensemble Orchestral
Contemporain
Daniel Kawka, direttore

Gyorgy Ligeti
Kammerkonzert
per 13 musicisti

Marcello Filotei
Disturbing Bach

Prima esecuzione assoluta
Commissione Milano Musicae EOC

Carmine Emanuele Cella
Stades d'ombre, stades de lumiere

Prima esecuzione assoluta
Commissione Milano Musicae EOC

in collaborazione con
Teatro Elfo Puccini

conil sostegno di
Institut francais
Fondazione Nuovi Mecenati

Concerto programmato

in collaborazione con la Franciain Scena,
stagione artistica dell'Institut francais
Italia / Ambasciata di Franciain Italia.

Concerti in abbonamento
Biglietti € 10

Ensemble Orchestral
Contemporain

Andrea Pestalozza, direttore
Natalia Zagorinskaia, soprano

Niccolo Castiglioni
Momenti musicali
per 7 strumenti

Marco Stroppa
Hommage a Gy. K.
perviola, clarinetto e pianoforte

Gyorgy Kurtag

Messaggi della defunta Signorina
R. V. Trussova, op. 17

21 poesie di Rimma Dalos per
soprano ed ensemble dacamera

in collaborazione con
Teatro Elfo Puccini

conil sostegno di
Institut francais
Fondazione Nuovi Mecenati

Concerto programmato

in collaborazione con laFranciain Scena,
stagione artistica dell'Institut frangais
[talia / Ambasciata di Francia in ltalia.

Concerti in abbonamento
Biglietti € 10

DALLALTO
Dramma musicale circense

Riccardo Nova, compositore
Giacomo Costantini, regia
Roberto Olivan, coreografo
Caterina Boschetti, Giulio
Lanfranco, Clara Storti, acrobati
Simon Wiborn, acrobata

e danzatore

Pino Basile, Simone Beneventi,
percussioni

Massimo Marchi, regia del suono
Riccardo Nova, live electronics
Beatrice Giannini, costumista
Flavio Cortese, disegno luci
Filippo Malerba, coordinamento

Implementazione tecnologica audio
acuradi AGON acustica informatica
musica

produzione Milano Musica
produzione esecutiva Quattrox4

in collaborazione con

Teatro del Buratto

Circo El Grito

AGON acustica informatica musica

conil sostegno di
Ernstvon Siemens Musikstiftung

Spettacolo fuori abbonamento
per bambini e adulti

Biglietti € 10 (serale),

€ 8 (pomeridiano)

Testi da pagina 83

63

Testi da pagina 89

Testi da pagina 189



What is the Word

Fondazione Teatro alla Scala

Concerto a Torino, nellambito
dellarassegna Rai NuovaMusica

lunedi 5 novembre, ore 20.30
Teatro Elfo Puccini
Sala Shakespeare

martedi 6 novembre, ore 18
TeatroallaScala
Ridotto dei Palchi “A. Toscanini”

venerdi 9 novembre, ore 20.30
Torino, Auditorium Rai “A. Toscanini”

Duo pianistico
Bruno Canino — Antonio Ballista

Gyorgy Kurtag

Brani dalle Trascrizioni
daMachautaJ. S. Bach

per pianoforte a quattro mani
e per due pianoforti

Gyorgy Kurtag
Brani per due pianoforti
daJatékok

Gyorgy Ligeti
Cinque pezzi per pianoforte
aquattro mani

Béla Bartok
Sette pezzi per due pianoforti
da Mikrokosmos

Niccolo Castiglioni
Omaggio a Edvard Grieg
per due pianoforti

Ferruccio Busoni
Fantasia contrappuntistica
per due pianoforti

in collaborazione con
Teatro Elfo Puccini

Concerto in abbonamento
Biglietti € 10

“Prima delle Prime”
Samuel Beckett: Fin de partie

Ugo Volli, “La scacchiera
vuota della vita” (con proiezioni)

in collaborazione con
Amicidella Scala

Ingresso libero fino
ad esaurimento posti

Orchestra Sinfonica
Nazionale della Rai
Heinz Holliger, direttore
Pierre-Laurent Aimard,
pianoforte

Gyorgy Kurtag
Stele op. 33
per grande orchestra

Gyorgy Ligeti
Concerto per pianoforte e orchestra

Gyorgy Kurtag
Brani pianistici in prima italiana

Béla Bartok
Concerto per orchestra

in collaborazione con
Festival Milano Musica

Concerto programmato

in collaborazione con la Franciain Scena,
stagione artistica dell'Institut francais
Italia / Ambasciata di Franciaiin Italia.
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Fondazione Teatro alla Scala

venerdi 9 novembre, ore 20
domenica 11 novembre, ore 16
Auditorium di Milano

lunedi 12 novembre
Auditorium San Fedele

15, 17, 20, 22, 24, 25
novembre, ore 20
TeatroallaScala

Orchestra Sinfonica

di Milano G. Verdi

Ensemble vocale

Il canto di Orfeo

Sylvain Cambreling, direttore
Gianluca Capuano, direttore
dell’ensemble vocale

Gerrie de Vries, voce solista
Csaba Kiraly, pianoforte

Franz Schubert
Sinfonia n. 5 in sibemolle maggiore
D485

Gyorgy Kurtag
New Messages op. 34a
perorchestra

Gyorgy Kurtag

Samuel Beckett: What is

the Word op. 30b per voci e gruppi
da camera spazializzati

Franz Schubert
Sinfonia n. 8 in siminore D 759
“Incompiuta”

[lconcerto del 9 novembre
eprecedutoalle ore 18 da
unincontro con Enrico Reggiani

in coproduzione con

Fondazione Orchestra Sinfonica
e Coro Sinfonico di Milano G. Verdi
nell'ambito della

Stagione Sinfonica2018/19

conilsostegnodi
Intesa Sanpaolo

Concerto programmato

in collaborazione conla Franciain Scena,
stagione artistica dell'Institut frangais
Italia / Ambasciata di Franciain Italia.

Concerto in abbonamento
(data a scelta)
Biglietti € 36/27/25/21/16

Francesco Zago,

chitarra elettrica

Pierre Bastien, mecanium,
tromba e tastiere

Giovanni Cospito,

regia acusmatica

Filippo Berbenni, regia tecnica

ore 19

Chemins Acousmatiques frangais
Analisie guidaallascoltoacura

di Giovanni Cospito

Francois Bayle

Toupie dans le ciel

(nuovaversione 2009)
peracusmonium

ore 21

Francesco Zago
Orgelblichlein per chitarra
elettrica e live electronics
Prima esecuzione assoluta

Pierre Bastien

Quiet Motors per orchestra
Mecanium, tromba, tastiere
e live electronics

in coproduzione con
San Fedele Musica

in collaborazione con
Plunge
Digicult

nellambito dellarassegna
INNER_SPACES#3

Concerto fuori abbonamento
Biglietti € 12/8/6

Gyorgy Kurtag

Samuel Beckett: Fin de partie
scénes et monologues

opéra en un acte

Primamondiale

Orchestra del Teatro alla Scala
Markus Stenz, direttore

Pierre Audi, regia

Christof Hetzer, scene e costumi
Urs Schonebaum, luci

Interpreti

Hamm  Frode Olsen

Clov Leigh Melrose

Nell Hilary Summers
Nagg Leonardo Cortellazzi

Nuova produzione

in coproduzione con
De Nationale Opera, Amsterdam

Commissione Teatro alla Scala
e De Nationale Opera, Amsterdam

conil sostegno di
Ernstvon Siemens Musikstiftung

Editore Universal Music Publishing
Editio Musica Budapest
Rappresentante per I'ltalia
CasaRicordi, Milano

Bigliettida € 11 a € 150
(piu prevendita)
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Accademia Teatro alla Scala

domenica 18 novembre
ore 15 e ore 20
Teatro Gerolamo

lunedi 19 novembre, ore 20.30
TeatroallaScala

mercoledi 21 novembre, ore 17
Teatro allaScala
Ridotto dei Palchi “A. Toscanini”

Sophie KluBmann, soprano
Nurit Stark, violino

Peter Riegelbauer, contrabbasso
Luigi Gaggero, cimbalom

Gyorgy Kurtag

In ricordo di un tramonto invernale
op. 8 su poesie di Pal Gulyas

per soprano, violino e cimbalom

Sette canzoniop. 22

su poesie di Amy Karolyi

e un haiku di Kobayashi Issa
nellatraduzione ungherese
di Dezsé Tandori

per soprano e cimbalom

Einige Sétze aus den Sudelbiichern
Georg Christoph Lichtenbergs op. 37
per soprano e contrabbasso

Otto duettiop. 4
per violino e cimbalom

Scene daunromanzoop. 19
Quindici canzoni su poesie

di Rimma Dalos$ per soprano, violino,
contrabbasso e cimbalom

in collaborazione con
Teatro Gerolamo

Concerto in abbonamento
(orario a scelta)
Biglietti € 10

Orchestra Sinfonica
Nazionale della Rai
Heinz Holliger, direttore
Pierre-Laurent Aimard,
pianoforte

Gyorgy Kurtag
Stele op. 33
per grande orchestra

Gyorgy Ligeti
Concerto per pianoforte e orchestra

Gyorgy Kurtag
Brani pianisticiin prima italiana

Béla Bartok
Concerto per orchestra

in coproduzione con
TeatroallaScala

in collaborazione con
Orchestra Sinfonica
Nazionale della Rai

conil sostegno di

Intesa Sanpaolo

Institut frangais

Fondazione Nuovi Mecenati

Concerto programmato

in collaborazione conla Franciain Scena,
stagione artistica dell'Institut frangais
ltalia / Ambasciata di Francia in ltalia.

Concerto in abbonamento
Biglietti € 40/20/10/5

Ensemble “Giorgio Bernasconi”
dell’Accademia Teatro alla Scala
Arnaud Arbet, direttore

Hilary Summers, contralto

Gyorgy Kurtag
Tre pezzi— Tre altri pezzi per
clarinetto e cimbalom op. 38/38a

Maurice Ravel
Trois poemes de Stéphane Mallarmé
pervoce ed ensemble

Pierre Boulez
Dérive 1

Igor Stravinskij

Pribaoutki per voce ed ensemble
Berceuses du chat pervoce

etre clarinetti

Ragtime per ensemble

Gyorgy Kurtag
Brefs messages op. 47
perensemble

produzione
TeatroallaScala

in collaborazione con
Accademia Teatro alla Scala

conilcontributo di
Regione Lombardia

Concerto fuori abbonamento
Ingresso gratuito previo ritiro
del biglietto presso la biglietteria
del Teatro alla Scala
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venerdi 23 novembre, ore 20.30
PirelliHangarBicocca

sabato 24 novembre, ore 11.30
PirelliHangarBicocca

lunedi 26 novembre, ore 20.30
Chiesadi San Marco

Salome Kammer, voce

ZAUM _percussion

Simone Beneventi, Carlota
Caceres, Lorenzo Colombo
Artists in residence 2018/2020

Mario Bertoncini

Tune (1965, ad libitum)
per piatti sospesi
(amplificati e spazializzati)

Daniele Ghisi

This is the Game

pervoce ed elettronica

Seconde voci registrate:

Ginevra Nervi, Andrea Agostini
con estratti audio dalle registrazioni
di Alan Watts

Commissione Milano Musica
e Festival Neue Musik Rockenhausen

Primaesecuzione in ltalia

Olga Neuwirth
Pallas/construction
pertre percussionisti
elive electronics
Prima esecuzione in ltalia

in collaborazione con
Pirelli HangarBicocca

Concerto in abbonamento
Biglietti € 10

Costruire con la Musica

PYO - Pasquinelli Young
Orchestra

con “l Piccoli Musici Estensi”
Olivier Cuendet, direttore

Concerto e workshop di giovani
strumentisti

Gyorgy Kurtdg, Olivier Cuendet
Jatékok — Games (2016)
perensemble

Primaesecuzionein Italia

in coproduzione con

SONG onlus - Sistema Orchestre
Giovaniliin Lombardia

nellambito della “Sesta Settimana
del Sistemain Lombardia”

e del progetto diraccolta

di strumenti Costruire con laMusica

in collaborazione con
PirelliHangarBicocca

Concerto fuori abbonamento
Biglietti € 5

Les Cris de Paris
Geoffroy Jourdain, direttore

John Wilbye

Draw on sweet nighta 6 voci
William Byrd

Tristitia et anxietas (prima pars)
abvoci

John Wilbye

O wretched man a5 voci
Orlando Gibbons

What s our life?a 5 voci
Paolo Perezzani

What is the Word

(omaggio a Samuel Beckett)

Commissione Milano Musica
conil sostegno di Ernstvon Siemens Musikstiftung

Prima esecuzione assoluta

Pomponio Nenna
Lamiadoglia s'avanza a4 voci
Carlo Gesualdo
Ovosomnesabvoci

Tristis est anima meaa 6 voci
Luca Marenzio

Crudele acerbaa 5 voci
Gyorgy Kurtag

Omaggio a Luigi Nono, op. 16
per coro misto

Eight Choruses to poems

by Dezsé Tandori, op. 23

per coro misto

in collaborazione con
Accademia di Musica Antica di Milano

conil sostegno di

Ernstvon Siemens Musikstiftung
Institut francais

Fondazione Nuovi Mecenati

Concerto programmato
in collaborazione con la Franciain Scena

Concerto in abbonamento
Biglietti € 10
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Concerti sinfonici
e cameristici,
musica elettronica

Disegno di Gyorgy Kurtag
Fondazione Paul Sacher, Basilea




ore 20
Teatro alla Scala

o domenica 21 ottobre 2018 What is the Word

Inaugurazione
Per ricordare Luciana Pestalozza e Claudio Abbado

Filarmonica della Scala

Gergely Madaras, direttore
Gyorgy Kurtag jr., sintetizzatore
Mike Svoboda, trombone

Gyorgy Kurtag (1926), Gyorgy Kurtag jr. (1954)
Zwiegesprach

Dialogo per sintetizzatore e orchestra (2015, 21')
Trascrizione per orchestra di Olivier Cuendet (1953)
Primaesecuzionein ltalia

Introduzione. Tears
Visions (Hokusai)
Babel

Love Song

Birds
Ombradell'lombra
Tempest

Féerie

Solace

Pascal Dusapin (1955)
Watt per trombone e orchestra (1994, 17')

*

Igor Stravinskij (1882—1971)

Petruska (1947,34")

|. The Shrovetide Fair

l. Petruska

[ll. The Blackamoor

IV. The Shrovetide Fair,and the Death of Petruska

RAIRadio3 trasmetterail concerto in diretta radiofonica

in coproduzione con conilsostegno di
|
i INTESA [iT] SNNPAOLO

FILARMONICA DELLA SCALA

Marta, Gyorgy Kurtag
e Gyorgy Kurtag jr., 2006
Foto di Andrea Felvégi



Stravinskij, Dusapin, Kurtag — Kurtag jr.

Nell’agosto del 1910, Stravinskij ebbe I'idea di
scrivere un pezzo da concerto per pianofor-
te e orchestra ispirato dall’idea di «un buratti-
no scatenato che, con le sue diaboliche cascate
di arpeggi, esaspera la pazienza dell’orchestra,
la quale a sua volta gli replica con minaccio-
se fanfare. Ne segue una terribile zuffa che,
giunta al suo parossismo, si conclude con I'ac-
casciarsi doloroso e lamentevole del povero
burattino». Trovo subito il personaggio adat-
to, Petruska, il burattino del teatro popolare
russo, «l’eterno infelice eroe di tutte le fiere,
di tutti i paesi! Era questo che volevo, avevo
trovato il mio titolo». Sergej Djagilev ascol-
td quella musica con entusiasmo e convinse
il compositore a trasformarla in un balletto.
Elaborarono dunque una trama, ambientan-
dola a Pietroburgo, nella piazza dell’ Ammira-
gliato, durante le feste della settimana grassa:
in mezzo a una folla chiassosa e variopinta, un
Ciarlatano presenta al pubblico i suoi burat-
tini animati, Petruska, la Ballerina e il Moro.
1l piu sensibile & Petruska che si innamora
della Ballerina. Lei perd gli preferisce I'ot-
tuso ma prestante Moro, che alla fine uccide
Petruska in mezzo alla confusione del carne-
vale. Il compositore portd a termine la par-
titura nel maggio del 1911 (poi sottoposta a
una completa revisione nel 1947), e il ballet-
to andd in scena il mese dopo con le coreo-
grafie di Michail Fokin. La dimensione del
metateatro, I'intersecarsi dei personaggi sulla
piazza con quelli del teatrino, 'atmosfera fe-
stosa, costituirono meccanismi molto efficaci
per dare sostanza drammatica alla vicenda in-
teriore del protagonista. L'idea delle emozio-
ni imprigionate nel corpo di una marionetta
suggeri a Stravinskij I'uso di materiali musicali
di tipo meccanico, di sonorita aspre e percus-
sive, di nette contrapposizioni di blocchi so-
nori, di timbri stridenti che imitassero il suo-
no delle orchestrine popolari o degli organetti
di Barberia. I temi apertamente diatonici, che
rimandano alla musica da fiera, da banda, da

cabaret, si intrecciano in giochi politonali, con
continui cambiamenti di metro che anticipa-
no la ritmica del Sacre.

Tratti drammatici e grotteschi ha anche Waz,
concerto per trombone e orchestra di Pascal
Dusapin, ispirato dall’omonimo romanzo
di Samuel Beckett del 1953: ¢ la storia di un
uomo, Watt, che va a servire nella casa di un
certo signor Knott, per poi finire in manico-
mio, dove questo strano “servizio” viene rac-
contato con uUn UMOriSMO acre, attraverso
vicende esemplari. Questo romanzo, che con-
tiene alcuni embrioni del maturo linguaggio
beckettiano, come il rapporto servo-padro-
ne (che ritornera in Clov-Hamm, in Finale di
partita) o la descrizione non solo di un accadi-
mento, ma di tutte le sue possibili varianti, ha
subito irretito Dusapin: «Sono stato affascina-
to dal personaggio di Watt, dalla sua solitu-
dine, dalle sue battaglie. Lotta contro se stes-
so e contro quelli che lo circondano. Il tema
delle forze antagoniste che percorre 'opera
di Beckett & pure molto forte». Il risultato &
una partitura dal carattere teatrale, concepi-
ta come un monologo del trombone, che in-
terviene nel discorso musicale come un vero
e proprio attore, con ampi gesti sonori, in un
contesto orchestrale minaccioso e carico di
tensione. Dusapin aveva familiarizzato con il
trombone in due lavori del 1987, §/y e Indeed.
Nel comporre Watt, nel 1994, ha esplorato ul-
teriori possibilita dello strumento insieme al
trombonista Alain Trudel, dedicatario e pri-
mo interprete del concerto, soprattutto nelle
tessiture estreme, nei suoni multifonici, nelle
potenzialita “ludiche” dello strumento. Il so-
lista usa spesso la sordina plunger (simile alla
ventosa di uno sturalavandini) che permette di
produrre suoni simili alla voce umana, e i mul-
tifonici che creano un tono lamentoso, come il
motivo iniziale che sembra un grido di dolore.
Sfrutta diverse proiezioni del padiglione nello
spazio, crea continue interazioni ed echi con i
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tromboni dell’orchestra e con gli altri ottoni,
gioca spesso su trilli microtonali, si muove nei
registri estremi sempre seguito come un’om-
bra dall’orchestra, intona una sorta di recitati-
vo che culmina in una catena di trilli e in una
lunga sezione pulsante. La tensione si inter-
rompe improvvisamente, e magicamente, con
una triste melodia (su un tetracordo per toni
interi) cantata dentro lo strumento e raddop-
piata dall’ottavino (stimbrato, con molta aria),
accompagnata da una nota pedale, lievemen-
te contrappuntata da fagotti e violoncelli, poi
ripresa dal solista (con il trombone contralto):
«LVidea mi & venuta — ricorda il compositore —
ascoltando mia figlia, allora piccola, che can-
ticchiava mentre sistemava delle bambole. Ho
annotato quella melodia che poi ho rielabora-
to.» Il concerto si conclude con una coda, in-
sieme sinistra e rassegnata, affidata ancora al
trombone e all’ottavino.

L’archetipo della forma concertante ritorna
in Zwiegesprich, composto originariamente
nel 1999 da Gyorgy Kurtdg insieme al figlio
Gyorgy jr. come una «conversazione a due»
per quartetto d’archi ed elettronica. Padre e
figlio hanno continuato a lavorarci per otto
anni, confrontando due modi di pensare la
musica e le nuove tecnologie, sottoponen-
do la partitura a continue revisioni, modifi-
cando l'ordine dei movimenti, facendo nuo-
vi esperimenti: «Comunicavamo le nostre idee
attraverso metafore — ricorda Gyorgy jr. - [...]
una volta ho detto che stavo pensando a una
musica come una goccia d’acqua che sta per
cadere, ma non so quando. E mio padre ha
scritto il primo movimento del lavoro intito-
lato: Lacrime»). Nel 2012 il direttore svizze-
ro Olivier Cuendet (autore anche di un arran-
giamento orchestrale di Jd¢ékok) ne ha fatto
una trascrizione per orchestra in quattro mo-
vimenti, poi ampliata nel 2014 nella versio-
ne definitiva in nove movimenti. La parte del
sintetizzatore (che ha una notazione con ampi
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margini di improvvisazione) si alterna piti che
fondersi con I’orchestra, che sfrutta a sua volta
sonorita particolari, come quelle di due flau-
ti dolci (sopranino e tenore), di un pianofor-
te verticale (con pedale di sordina) e di un va-
sto set di percussioni. Nell’introduzione lieve
e misteriosa, come un’ombra di suono, gli ar-
chi suonano con sordine di metallo, e passa-
no l'archetto sul corpo dello strumento, i fiati
producono solo aria, pianoforte, arpa e tim-
pani vengono soltanto accarezzati. La seconda
parte del primo movimento (Tears) si dipana
come un lungo recitativo, con interventi pun-
tiformi e irregolari come gocce, con i soffici
accordi finali che ricordano le cisterne di lacri-
me evocate da Bartok nel Castello di Barbabli.
Dopo Visions (Hokusai), movimento dinami-
co e insieme misterioso, 'idea del recitativo
ritorna in Babel, basato su una scrittura ale-
atoria, con una serie di linee melodiche, dal
carattere appassionato e vagamente medio-
rientale (per i sottili glissati tra le note), che
si alternano su uno sfondo uniforme di con-
trabbassi e grancassa, e poi si affastellano,
senza una precisa sincronizzazione metrica,
fino a raggiungere il massimo grado di densi-
ta. In Love Song, una melodia del sintetizzato-
re, come un cantus firmus, si alterna con una
massa leggera e ritmica (gli archi ancora con
sordine di metallo) e con una linea cantabile
di flauto dolce e violino solo. Un carattere lie-
ve, incantato ha anche il quinto movimento
(Birds), con i disegni appuntiti dei legni e delle
percussioni e gli armonici degli archi che imi-
tano il canto degli uccelli, mentre in Omzbra
dell’ombra temi rapidi e febbrili si intreccia-
no in un flusso ricco di sfumature timbriche
(ottenute anche strappando e stropicciando
dei pezzi di carta). Dopo un assolo per sinte-
tizzatore (Tempest), e la polifonia frenetica di
Féerie, Zwiegesprdich si conclude con un mo-
vimento lento (Solace) dominato da magiche
bolle di suono che sembrano provenire dal
nulla e scomparire nel nulla.

Gianluigi Mattietti
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Gyorgy Kurtag, Harangok (Hommage & Strawinsky)per pianoforte
aquattro mani, daJétékok IV (1979), partitura autografa (particolare).
Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest
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Gergely Madaras

Gergely Madaras é stato recentemente
nominato Direttore Musicale Designato
dell'Orchestre Philharmonique Royal de
Liége, per unincarico triennale a partire
da settembre 2019. Madaras & inoltre
Direttore Musicale dell'Orchestre Dijon
Bourgogne e Direttore Principale della
Savaria Symphony Orchestrain Ungheria,
dove ha ottenuto grande successo di
pubblico rafforzando i legami con le

citta di sede. Madaras & regolarmente
direttore ospite, sul palco e in studio di
registrazione, di importanti orchestre
quali: BBC Symphony, Hallé, BBC
Philharmonic, Maggio Musicale Fiorentino,
Orchestra Sinfonica Nazionale della RAI,
Orchestre Philharmonique de Radio
France, Copenhagen e Oslo Philharmonic,
Deutsches Symphonie-Orchester Berlin,
Scottish Chamber Orchestra, Miinchener
Kammerorchester e Academy of Ancient
Music. Inoltre, Madaras ha lavorato

con le orchestre sinfoniche di Houston,
Melbourne e Queensland e con la
Auckland Philharmonia. E stato ospite alla
English National Opera, Dutch National
Opera, Hungarian State Opera e Grand
Thééatre de Geneve, distinguendosi anche
nel repertorio operistico. Pur legato da
sempre al repertorio tradizionale classico
e romantico, Madaras € appassionato
sostenitore di Bartok, Kodaly e Dohnanyi
eintrattiene uno stretto legame con
lamusica contemporanea. Ha diretto
oltre cento brani scritti dopo il 1970 e ha
collaborato con compositori quali Pierre
Boulez, George Benjamin e Peter E6tvés.

Gyorgy Kurtag jr.

Gyorgy Kurtag jr. € un compositore,
performer e ricercatore specializzato

nel design di metodi innovativi per
I'insegnamento di strumenti digitali.
Affascinato dallo studio dei comportamenti
musicali, Kurtag jr. sviluppail suo lavoro
principalmente sulla base della Teoria
dell'Intelligenza Collettiva (Collective
Intelligence Theory). Il suo lavoro di
ricercainclude 'acquisizione e 'analisi

dei gesti musicali. Ha inoltre contribuito
allo sviluppo di: Méta-Mallette (Puce-
Muse-Paris), Continuator Project (Sony
C.S.L-Paris), Dolabip (SCRIME-Bordeaux),
Midi controller per chitarra di Shadow
(Germania). Attualmente & il coordinatore
principale del Dipartimento Arts&Sciences
dello studio SCRIME, presso I'Universita di
Bordeaux. Negli anni'80, Gyorgy Kurtag jr.
ha collaborato con alcuni tra i pit importanti
ricercatori-compositori americani
nell'ambito della computer music quali
John Chowning, Tod Machover, George E.
Lewis e David Wessel all[RCAM, istituto

di ricerca musicale parigino riconosciuto
alivello internazionale. Tutte queste
esperienze lo hanno spinto a creare un
originale universo musicale e digitale.

Mike Svoboda

Nel suo triplice ruolo di trombonista,
compositore e didatta, Mike Svoboda &
trale piti originali personalita musicali del
nostro tempo, capace di costruire forti
legami con gli ascoltatori attraverso la
qualita delle sue interpretazioni. Svoboda
staampliando significativamente il suo
repertorio strumentale e ha eseguito piu

di 400 brani, tra cui numerosi concerti

per trombone, a fianco di orchestre quali
WDR Symphonieorchester, Bochumer
Symphoniker, SWR Symphonieorchester,
Symphonieorchester des Bayerischen
Rundfunks, Radio-Sinfonieorchester
Stuttgart, BBC Scottish Symphony
Orchestra, Bruckner Orchester Linze
Sinfonieorchester Basel sotto la direzione
di Stefan Asbury, Peter Rundel, Jonathan
Nott, llan Volkov e Dennis Russell Davis.

| compositori con cui Mike Svoboda ha
lavorato negli ultimi trent'anni testimoniano
la varieta del suo repertorio: Sandeep
Bagwahti, Sidney Corbett, Christian Jost,
Manuel Hidalgo, Heinz Holliger, Benedict
Mason, Wolfram Schiirig, Martin Smolka,
Mattias Spahlinger, Bernd Thewes e Frank
Zappa. Ha eseguito in prima mondiale la
Canzona per sonare per trombone alto e
due gruppi orchestrali di Wolfgang Rihm,
Voyage /il di Toshio Hosokawa, il lavoro

di teatro musicale As / Crossed a Bridge

of Dreams di Peter Eotvos, NUN per
flauto, trombone e orchestra di Helmut
Lachenmann e il concerto per trombone e
orchestra di Georg Friedrich Haas. E stato
interprete della prima tedesca del concerto
per trombone di Michael Nyman e di quello
di lannis Xenakis, Troorkh. Nella prossima
stagione debuttera alla Elbphilharmonie
con la prima esecuzione di un brano per
soprano, trombone e ensemble di Beat
Furrer. Dal 2007 ¢ professore di trombone
e musica da camera contemporanea alla
Hochschule fiir Musik Basel.
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Filarmonica della Scala

Claudio Abbado fonda la Filarmonica della
Scala insieme ai musicisti scaligeri nel
1982. L'anno seguente la Filarmonica i
costituisce in associazione indipendente.
Carlo Maria Giulini guida le prime tournée
internazionali; Riccardo Muti, Direttore
Principale dal 1987 al 2005, ne promuove
la crescita artistica e ne fa un'ospite
costante nelle pit prestigiose sale da
concerto internazionali. Da allora'orchestra
ha instaurato rapporti di collaborazione
con i maggiori direttori trai quali Leonard
Bernstein, Georges Prétre, Lorin Maazel,
Wolfgang Sawallisch, Myung-Whun Chung,
Valery Gergiev, Zubin Mehta, Esa-Pekka
Salonen, Yuri Temirkanov, Daniel Harding,
Daniele Gatti. Dal 2015 Riccardo Chailly
haassunto la carica di direttore principale.
La Filarmonica realizza la propria stagione
di concerti ed &€ impegnata nella stagione
sinfonica del Teatro alla Scala. Sono oltre
600 i concerti all'estero tenuti durante le
numerose tournée. Ha debuttato negli Stati
Uniti con Riccardo Chailly nel 2007 e in
Cina con Myung-Whun Chung nel 2008.
Nella scorsa stagione € apparsain tournée
in Europa guidata da Riccardo Chailly

con concerti a Londra, Parigi, Budapest,
Vienna e Lucerna, a Istanbul con Daniel
Harding e Daniil Trifonov. Dopo i recenti
concerti aLjubljana, Wiesbaden, Gstaad

e Grafenegg con Christoph Eschenbach, a
Milano, Torino e Verona con Myung-Whun
Chung, la Filarmonica ¢ attesa in tournée
agennaio a Madrid, Parigi, Amsterdam,
Lucerna, Lahti, Stoccolma, Baden-Baden
con Riccardo Chailly. Da cinque anni e
protagonista del Concerto per Milano, il
grande appuntamento sinfonico gratuito
in Piazza Duomo, tra le iniziative Open
Filarmonica nate per condividere la musica
con un pubblico sempre pit ampio, di cui
fanno parte anche le Prove Aperte,

il cui ricavato & devoluto in beneficenza
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ad associazioni non profit milanesi che
operano nel sociale, e il progetto Sound,
Music! dedicato ai bambini delle scuole
primarie milanesi. Particolare attenzione
e rivolta al repertorio contemporaneo:

la Filarmonica della Scala commissiona
ogni anno una nuova composizione
orchestrale ai compositori del nostro
tempo. Hanno scritto per la Filarmonica
autori quali Giorgio Battistelli, Carlo
Boccadoro, Azio Corghi, Luis de Pablo,
Pascal Dusapin, Peter E6tvds, lvan Fedele,
Matteo Franceschini, Luca Francesconi,
Carlo Galante, Mauro Montalbetti,
Salvatore Sciarrino, Giovanni Sollima,
Fabio Vacchi. Consistente la produzione
discografica per Decca, Sony ed Emi:

in occasione del bicentenario verdiano
hainciso con Riccardo Chailly il CD Viva
Verdi (Decca) che é risultato il disco di
musica classica piti venduto del 2013

in Iltalia, e pubblicato di recente anche in
DVD. Con Sony haintrapreso il progetto
'900 Italiano, articolato in 3 DVD diretti da
Georges Prétre, Fabio Luisi e Gianandrea
Noseda. Decca harilasciato il CD con la
registrazione dal vivo della Sinfonian. 9

di Mahler diretta da Daniel Barenboim alla
Scalail 15 novembre del 2014. Da gennaio
2017 e disponibile il nuovo CD Decca
diretto da Chailly che include Ouvertures,
Preludi e Intermezzi di Opere che hanno
avuto la “prima” al Teatro alla Scala. Due
nuovi CD diretti da Chailly sono in uscita
nella stagione 2018-2019. L'attivita della
Filarmonica della Scala non attinge a fondi
pubblici ed & sostenuta da UniCredit, Main
Partner istituzionale dell'Orchestra e dallo
Sponsor Allianz.
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Beckett e la musica:
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martedi 23 ottobre 2018 What is the Word

ore 20.30
Universita Cattolica del Sacro Cuore
AulaMagna

Quartetto Prometeo

Giulio Rovighi, violino

Aldo Campagnari, violino
Danusha Waskiewicz, viola
Francesco Dillon, violoncello

Gyorgy Kurtag (1926)
Hommage a Andras Mihaly
12 microludi per quartetto d'archiop. 13 (1977/78,9")

Laszl6 Vidovszky (1944)
da Zwolf Streichquartette n. 1,4,6,9 (2000, 15)

Gyorgy Kurtag
Sei Momenti Musicaliop. 44
per quartetto d'archi (2005, 10")

*

Gyorgy Kurtag
Aus der Ferne V. Alfred Schlee in memoriam (1999, 3")
Secreta Funeral Music

in memoriam LaszIé Dobszay (2011, 3")
Primaesecuzionein Italia

Clov's last monologue (a fragment) (2014, 3")
Primaesecuzionein ltalia

Arioso — Hommage a Walter Levin 85
(in Alban Bergs Manier) (2009, 3")

Alban Berg (1885—1935)

Quartetto perarchiop. 3 (1909/10,20")
Langsam

Modéré

in collaborazione con

NIVERSITA
TOLICA

del Sacro Cuore

=

Gyorgy Kurtag, Samuel Beckett: Fin de partie. Scénes et monologues (2010/17),
partitura autografa di “Premier monologue de Clov”, p. 1 (297 x 210 mm).
Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest



Berg, Kurtag, Vidovszky

Alban Berg compose il suo Quartetto op. 3 nel
1910, quando, venticinquenne, era ancora al-
lievo di Schonberg. 11 maestro lo aveva spro-
nato a cimentarsi con le forme strumentali
(fino ad allora Berg aveva scritto soprattutto
Lieder), e alla fine fu molto soddisfatto del ri-
sultato. Questo quartetto pud essere in effet-
ti considerato il primo lavoro maturo di Berg,
per la potente carica emotiva unita a una solida
architettura formale: i due movimenti, temati-
camente molto elaborati, sono collegati in una
struttura ciclica, con il primo in forma sonata,
e il secondo in forma di rondo, ma con ripeti-
zioni variate del ritornello, con la ripresa del
tema del primo movimento. Con un linguag-
gio ormai libero dal sistema tonale, Berg co-
struisce tutta la struttura tematica a partire da
un piccolo nucleo intervallare concentrato nel-
le battute iniziali, seguendo il principio dello
sviluppo-variazione appreso da Schonberg. E
ne ricava un materiale di forte plasticita, con
un carattere gestuale, che emerge con forza sin
dai primi brevi motivi, ritmicamente ben sago-
mati, ripetuti e variati, e concatenati in modo
da creare un flusso tematico senza cesure, ma
di grande ricchezza timbrica ed espressiva.

I compositori della scuola di Vienna costitui-
rono un punto di riferimento imprescindibi-
le per il mondo creativo di Kurtag. Il suo pri-
mo quartetto, significativamente numerato
come op. 1, fu composto nel 1959 al ritorno
dal periodo di studi a Parigi, ed & un eviden-
te frutto della sua frequentazione delle opere
di Webern. Venti anni dopo ritorno al genere
del quartetto per archi con i 12 “microludi”,
dedicati ai 60 anni di Andras Mihaly (compo-
sitore e direttore d’orchestra che si era speso
molto per far conoscere la musica di Kurtig
a Budapest e si era prodigato per far esegui-
re il suo primo quartetto). In questo lavoro,
Kurtag non solo riprende e affina le forme afo-
ristiche ereditate da Webern, ma sembra re-
alizzare compiutamente, per la prima volta,

I'ideale di una musica capace di avvicinarsi al
linguaggio verbale (o pre-verbale) con il mini-
mo di materiale, riutilizzando anche elementi
di composizioni precedenti, soprattutto dalla
serie pianistica [dtékok, iniziata nel 1973. Gia
il termine “microludi” suggerisce una strettis-
sima parentela con quei giochi (jatékok), oltre
che con Mikrokosmos di Barték, ma c’¢ anche
un chiaro riferimento al Clavicernbalo ben tems-
perato di Bach, dato che ciascuna delle 12 mi-
niature ruota intorno a una diversa nota del-
la scala cromatica, e che lo stesso compositore
definisce questo quartetto una «micro-suite
ben temperata, senza costrizione di tonalita».
Questi 12 piccoli pezzi toccano un’ampia gam-
ma di espressioni, dalla calma assoluta all’a-
gitazione drammatica; dalle bolle accorda-
li afasiche e impalpabili del I microludio (nei
bozzetti Kurtdg annota «sospiri... sospiri-gri-
da?... mormorii»), ai movimenti volatili legge-
ri e velocissimi del IV (Presto) e del X (Molto
agitato); dalla dimensione magica, atmosfe-
rica del V (Lontano, calmo, appena sentito),
dove emerge una melodia lontana, come una
voce consolatoria, ai giochi staccati, martellan-
ti, bartokiani dell’'VIII (Cor slancio) e del IX
(Pesante, con moto), impreziosito dagli arpeg-
gi di armonici; dagli accordi inespressivi del-
I'’XT al teso melodizzare del XII (Leggiero, con
moto, non dolce).

Dopo Officium Breve in Memoriam Andreae
Szervdnsky del 1989, il percorso quartettistico
di Kurtag prosegue coniSe: Momenti musicals,
scritti tra il 1999 e il 2005, ispirati all'omonimo
ciclo pianistico schubertiano, alimentati anco-
ra una volta da materiali di lavori precedenti,
caratterizzati ancora da una forte carica evoca-
tiva. Nel primo (Izvocatio) la trama di gesti net-
ti e violenti lascia spazio, nella sezione centrale,
auna melodia appena mormorata, disegnata in
“punta d’arco”. Il secondo (Footfalls) si ispi-
ra all’lomonima piéce di Beckett e a una poesia
di Endre Ady, due testi legati al ritmo dei pas-
si femminili, resi con accordi incerti, stentati,

78

separati da lunghe pause. Dopo il guizzante,
imprevedibile Capriccio, e 'elegiaco In memo-
riam Gyérgy Sebok, che alterna un tema op-
primente e momenti consonanti, come raggi
di luce, nel quinto Momento musicale, ...rap-
pel des oiseaux..., chiaramente influenzato da
Messiaen, Kurtag gioca su armonici e note ri-
battute, creando leffetto di una voliera, rit-
micamente giocosa, interrotta due volte da un
segmento del Dies zrae intonato dal violoncello.
Lultimo movimento (Les adieux) si rifa espli-
citamente allo stile di Janacek, con frasi che
sembrano parlate, squarci impalpabili, eterei
(“quasi in sogno”).

Per quartetto d’archi, Kurtdg ha composto an-
che numerosi brevi lavori celebrativi, comme-
morativi, doni, omaggi personali, nei quali ha
sempre cercato di modellare in suoni il caratte-
re dei personaggi omaggiati, come dei ritratti in
musica. Ad Alfred Schlee, direttore della casa
editrice Universal di Vienna, che aveva protet-
to e sostenuto i compositori contemporanei an-
che durante la Guerra, Kurtdg ha dedicato un
ciclo di cinque pezzi intitolati Aus der Ferne
(Da lontano). Mentre i primi quattro festeggia-
vano altrettanti compleanni di Schlee, Aus der
Ferne V & un pezzo «in memoriam», composto
qualche settimana dopo la sua morte, nel 1999.
Un piccolo requiem “desolato e triste” costrui-
to con armonie che fluttuano sopra il pizzicato
ipnotico e funereo del violoncello, fino agli ac-
cordi dissonanti (fortissimo) come un grido di
dolore, e al canto della viola (pzanissimo), sul
tasto, che sembra elevarsi verso un altro mon-
do. Alla memoria di Laszl6 Dobszay, allievo di
Zoltan Kodaly, considerato in Ungheria una
delle massime autorita nel campo del canto li-
turgico e della musica popolare, ¢ invece dedi-
cato Secreta (2011), un lamento funebre con-
centrato in 32 battute, fatto di piccoli glissati
di semitono che si alternano a zone armoni-
che, e a mesti recitativi che si perdono nel nul-
la. Per gli 85 anni di Walter Levin, primo vio-
lino del Quartetto La Salle, Kurtag ha scritto
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Arioso (2009), pagina pervasa da intenso liri-
smo, scritta nello stile di Alban Berg, con un or-
dito denso e insieme delicato (da suonare con
sordina), con brevi cesure accordali e misterio-
si effetti d’eco. Ai 40 anni del Quartetto Arditti
¢ invece dedicato Clov’s last monologue (2014),
piccola pagina tratta dall’opera Samzuel Beckett:
fin de partie. Scénes et monologues. Opéra en un
acte (alla quale Kurtag stava gia lavorando in
quel periodo) dominata da una linea cantabi-
le del violoncello, che riporta le parole di Clov
(«M’hanno detto: Ma & questo I’amore, ma si,
ma si, devi credermi, vedi bene che... & facile»),
con gli altri strumenti che ne accompagnano i
cambiamenti di umori con varie figurazioni e
colori, in “tempo di tango”.

Assai diverso rispetto a quello di Kurtag ¢ il
percorso creativo seguito da un altro compo-
sitore ungherese, Laszl6 Vidovszky, nato nel
1944, allievo di Ferenc Farkas a Budapest e
poi di Olivier Messiaen a Parigi. Il suo approc-
cio radicale e sperimentale con la composizio-
ne lo ha avvicinato al minimalismo e alla mu-
sica di Nancarrow, ad esempio nei numerosi
lavori per piano MIDI. Nel 2000 ha compo-
sto 12 brevi Quartetti per archi: pezzi austeri,
iconoclasti, focalizzati su strutture elementart,
con materiali ridotti al minimo, liberi da re-
torica e convenzioni. Pezzi di grande imme-
diatezza perché basati su processi facilmente
afferrabili, che si sviluppano senza sorprese,
basati ciascuno su texture cosi omogenee che
sembrano generate da un solo strumento, e su
tecniche strumentali diverse e ben definite: ac-
cordi staccati e intermittenti (nel n. 1), un am-
pio melodizzare intonato all’ottava da tutti gli
strumenti, che viene via via fagocitato da un
lungo pedale di quinte vuote (nel n. 4), una
lunga triade tenuta che via via si deforma at-
traverso sottili slittamenti microtonali (nel n.
6), una polifonia statica ma ottenuta dall’in-
treccio di linee spigolose, che si muovono in-
torno a note perno (n. 9).

Gianluigi Mattiett:



Un insetto cercalaluce. L'accordo di suoni

armonici [alla fine] simboleggia il raggio di luce,

e in mezzo c'é tutta questa sporcizia.

Gyorgy Kurtag, a proposito del Quartetto perarchiop. 1 del 1959
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Quattro disegni a china di Gyorgy Kurtag, anni'70
(ciascuno 336 x 241 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea
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Ho preso la nozione del segno da Zeichen in Gelb, il quadro

di Paul Klee. Mi sono reso conto che anch’io davo dei segni.[...]
E stato Klee che ha dato loro un nome. [...] Anche la mia mano,
che teneva la matita, non doveva intervenire tra me e il disegno.

Ecco cio che contava.

Gyorgy Kurtag

Quartetto Prometeo

Vincitore della 50° edizione del Prague
Spring International Music Competition
nel 1998, il Quartetto Prometeo é stato
insignito anche del Premio Speciale
Barenreiter come migliore esecuzione
fedele al testo originale del Quartetto
K590 di Mozart, del Premio Citta

di Praga come migliore quartetto

e del Premio Pro Harmonia Mundi.

Nel 1998l Quartetto Prometeo e stato
eletto complesso residente della Britten
Pears Academy di Aldeburgh e nel 1999
haricevuto il premio Thomas Infeld dalla
Internationale Sommer Akademie Prag-
Wien-Budapest per le «straordinarie
capacitainterpretative per una
composizione del repertorio cameristico
perarchi» ed e risultato secondo al
Concours International de Quatuors
diBordeaux. Nel 2000 & stato
nuovamente insignito del Premio
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Speciale Barenreiteral Concorso ARD
diMonaco. Riceve il Leone d’Argento
2012 alla Biennale Musica di Venezia.
E stato invitato, con grande successo
daparte del pubblico e dellacritica,

al Concertgebouw di Amsterdam,
Musikverein, Wigmore Hall, Aldeburgh
Festival, Prague Spring Festival,
Mecklenburg Festival, Accademia

di Santa Cecilia di Roma, Societa

del Quartetto di Milano, Amici della
Musica di Firenze. Collaboracon
musicisti quali Mario Brunello, David
Geringas, Veronika Hagen, Alexander
Lonquich, Enrico Pace, Stefano
Scodanibbio, Quartetto Belcea, Enrico
Bronzi, Mariangela Vacatello, Antonii
Baryshevskyi, Lilya Zilberstein.
Particolarmente intenso € il rapporto
artistico con Salvatore Sciarrino,

Ivan Fedele e Stefano Gervasoni.

Hainciso per Ecm, Sony e Brilliant.

Dal 2013 e “quartettoin residence”
all'’Accademia Chigianadi Siena
incollaborazione conlaclasse di
composizione di Salvatore Sciarrino.

E quartetto docente nell'ambito del
progetto “Casadel quartetto” 2018,
promosso dalla Fondazione i Teatri

del Festival Borciani di Reggio Emilia.

Il Quartetto Prometeo si caratterizza per
latenutainterpretativa e intellettuale oltre
che perlacomunicazione conil pubblico
sianel repertorio tradizionale che nella
musica contemporanea. Da settembre
2018 Danusha Waskiewicz, che é stata
primavioladeiBerliner Philarmoniker
e hacollaborato perlungo tempo con
Claudio Abbado, prenderail posto di
Massimo Piva.



Ho seguito Ligeti tutta la vita senza mai imitarlo.
E stato lui che mi ha sempre incoraggiato
alniziare qualcosa di nuovo.

Gyorgy Kurtag

Péter Eotvos, Gyorgy Kurtag e Gyorgy Ligeti,

in occasione del Festival Bartok a Szombathely, 1990.
Foto di Guy Vivien. Collezione Gydrgy Ligeti,
Fondazione Paul Sacher, Basilea

ore 19
Teatro Elfo Puccini
Sala Shakespeare

e lunedi 29 ottobre 2018 What is the Word

Ensemble Orchestral Contemporain
Daniel Kawka, direttore

Gyorgy Ligeti (1923—2006)
Kammerkonzert (1969/70, 19")
per 13 musicisti

Corrente (FlieBend)

Calmo sostenuto

Movimento preciso e meccanico
Presto

Marcello Filotei (1966)
Disturbing Bach (2018, 14")
Primaesecuzione assoluta
Commissione Milano Musicae EOC

Carmine Emanuele Cella (1976)

Stades d’'ombre, stades de lumiere (2018, 16")
Primaesecuzione assoluta

Commissione Milano Musicae EOC
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Ligeti, Filotei, Cella

Ligeti compose il suo Kammerkonzert tra il
1969 e il 1970, subito dopo aver completato
la partitura di Ramzifications. Questo concer-
to si pud considerare una sorta di cerniera tra
lo stile delle fextures materiche, micropolifo-
niche, reticolari degli anni ’60, e i pezzi poli-
ritmici, armonicamente diversificati, attenti ai
fenomeni melodici, degli anni *70. Senza rifar-
si a forme storiche, Ligeti crea un pezzo con-
certante, insieme virtuosistico, sofisticato e di
grande immediatezza all’ascolto, lavorando su
due procedimenti distinti: la sovrapposizione
di strati ritmici diversi e un gioco armonico di
permutazione delle altezze. 1l risultato ¢ una
texture caleidoscopica, all’apparenza statica,
ma in realta molto movimentata al suo inter-
no, piena di sfocature ed elementi sfalsati, una
trama dalla quale emergono di volta in volta
contorni melodici, figure ritmiche, languidi
intrecci polifonici, sgangherati processi mec-
canici. Su tutto domina uno spirito giocoso,
anti-espressionista, che evoca matematiche
paradossali («una musica che non sia calco-
lata, ma si apparenti al mondo della geome-
tria») e lo squilibrio formale («Voglio un certo
ordine, ma un ordine un po’ disordinato»).
Ciascuno dei quattro movimenti si concen-
tra su una particolare sonorita ed espressione
musicale, sfruttando un organico di 13 stru-
menti solisti. Il primo movimento (Corrente
— Flieflend) si apre con un intreccio di voci
denso e dissonante, compresso in un ambito
intervallare molto ristretto, timbricamente va-
rio (gli archi passano ad esempio lentamente
dal tasto al ponticello), sul quale si innestano
via via rapide figurazioni di pianoforte e cla-
vicembalo, brevi disegni all’'unisono dei fiati,
un improvviso Mi bemolle intonato da tut-
ti gli strumenti all’'unisono, che poi si scioglie
in una trama leggera e brulicante. Il secondo
movimento (Calmo sostenuto) si divide in due
parti: la prima appare come una superficie

sonora mucillaginosa, dalla quale emergono
piccoli brandelli melodici, la seconda ¢ invece
dominata da una melodia acuta, acida, incan-
descente, con un’energia che si spegne gra-
dualmente. Il terzo & un Movimento preciso e
meccanico, tipica invenzione polimetrica fatta
di disegni leggeri, staccatissimi o pizzicati, che
riecheggia il secondo Quartetto e anticipaleil-
lusioni acustiche multi-temporali del Trio con
corno. Nel movimento conclusivo (Presto) si
alternano e sovrappongono linee strumentali
rapide e stravaganti, con ritmi diversi e a velo-
cita diverse, come una folle conversazione nel-
la quale ogni strumento cerchi di imporre il
proprio carattere: il risultato & un perpetuum
mobile insieme furioso e sussurrato.

I processi meccanici, quelli fisici, la loro inte-
razione con le strutture musicali sono anche al
centro della ricerca compositiva di Marcello
Filotei, che riflette spesso nelle sue composi-
zioni sui destini del pianeta e del genere uma-
no, ricorrendo a simbolismi e suggestioni ex-
tramusicali. Emblematica I'idea compositiva
di Disturbing Bach, che da un lato si ispira ai
principi della termodinamica, dall’altro usa
una citazione bachiana come simbolo dell’i-
stinto di sopravvivenza della specie umana.
Disturbing Bach & in un certo senso un pezzo
sull’attrito, sulla forza che si oppone a qual-
siasi movimento, sull’idea che 'universo, per
I’energia che inevitabilmente si disperde, va
verso la morte termica. A contrastare que-
sto movimento verso la dissoluzione e la stasi
c’¢ Bach: la citazione della Sonatina dall’Ac-
tus tragicus BWV 106, nella trascrizione fat-
tane da Kurtag, reiterata, distribuita su tutti i
registri e tra tutti gli strumenti dell’ensemble,
ma sistematicamente disturbata da vari effet-
ti strumentali, come i “glissati timbrici” degli
archi (ottenuti spostando gradualmente I’arco
oltre il ponticello), il frullato senza altezza del
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fagotto, il soffio nel corno con il bocchino ro-
vesciato, gli slap del flauto, i suoni percussivi
ottenuti negli ottoni con il palmo della mano
sul bocchino. Un effetto di decostruzione &
anche quello applicato all’ampio disegno ci-
clico del pianoforte che comincia a sgretolar-
si, a “perdere pezzi” fino a diventare una suc-
cessione scarnificata di pochi suoni. In questo
percorso Filotei innesta altri due procedimen-
ti dalla forte valenza simbolica. Sulla mem-
brana della grancassa vengono avviati, fuori
sincrono, cinque metronomi (a 160). Poiché
sono messi in interferenza tra loro dalla mem-
brana della grancassa, per un principio fisico
alla fine ritrovano la sincronia: «Questo per
me simboleggia il fatto che se ciascuno tiene
conto di quello che gli succede intorno, ritro-
va I'armonia». Questo riallineamento ritmi-
co avviene nel finale del pezzo, in coincidenza
con un secondo elemento simbolico: la ripresa
del tema della Sonatina nella forma leggera e
danzante di un valzer, che rappresenta I’estre-
mo tentativo umano di resistere al caos incom-
bente, anche se il suo suono rimane in sotto-
fondo, sommerso dall’ineluttabilita del caos.

E invece il rapporto tra luce e ombra il
fenomeno fisico che ha stimolato molti lavori
di Carmine Emanuele Cella, come G s’otte-
nebra il giorno (2012) per orchestra, Reflets de
Pombre (2013) per orchestra e live electronics,
When the light thickens (2014) per ensemble
ed elettronica, e il nuovo Stades d’ombre, sta-
des de lumiére per un ensemble di 15 musici-
sti. Cella & una figura atipica di compositore
e ricercatore, che molto ha lavorato sulle re-
lazioni tra matematica e musica, sviluppando
un approccio con la composizione come co-
struzione del suono, come fenomeno che ac-
cade “nel” suono. In questa prospettiva sono
state fondamentali le influenze del pensie-
ro di Walter Branchi, dei lavori di Jonathan

85

Harvey (come Mortuos Plango, Vivos Voco e
Speakings), dello spettralismo, e I'esperien-
za sull’orchestrazione assistita fatta con Yan
Maresz sul software Orchidée, sviluppato
al’ TRCAM per trasformare qualsiasi suono in
scrittura orchestrale. L’orchestrazione come
strumento per generare una fexture fatta di
sfumature cromatiche e di colori, luci e om-
bre che cambiano in continuazione & anche
alla base di Stades d’ ombre, stades de lumiére.
Cella & partito da alcune considerazioni di ca-
rattere fisico e percettivo: «Il rapporto tra luce
ed ombra ¢ al centro della percezione per Ies-
sere umano. Senza luce, le forme restano sco-
nosciute, le distanze si annullano e lo spazio
collassa. Senz’ombra, gli oggetti sono irreali e
separati dal contesto». La luce e 'ombra non
sono poi fenomeni omogenei e continui, come
parrebbe intuitivamente, ma, come insegna la
fisica, fenomeni complessi, articolati e gradua-
bili, con un ricco spettro di colori e differenti
stati di oscurita. Cella ha immaginato un viag-
gio attraverso vari stati della luce e dell’ombra,
cercando di realizzare un equivalente sonoro
delle differenti componenti luminose, usando
ogni nota non come parte di un “tema”, ma
come una sorta di “fotone” capace di parte-
cipare alla composizione di un’immagine so-
nora globale. Il lavoro & diviso in due parti,
corrispondenti all’ombra e alla luce, ciascuna
suddivisa in tre sezioni (Penumbra, Antumbra
e Umbra la prima; Iridescence, Transparence e
Anamorphose la seconda), come tre diverse
varianti di luminosita, con al centro una pic-
cola intercapedine affidata a pochi strumenti.
Cella ha scelto sei tipi di suono corrispondenti
intuitivamente ai sei gradi di ombra e diluce, e
con lausilio del software Orchidée ha costru-
ito la struttura dell’orchestrazione di ciascuna
sezione, con una predominanza di fiati e per-
cussioni gravi nella prima parte, e di archi nel-
la seconda.

Gianluigi Mattietti



Disturbing Bach (2018)

Disturbing Bach € un pezzo sull'attrito, la for-
za che si oppone a qualsiasi nostro movimento,
ci indebolisce, ci consuma. Piu ci carichiamo di
peso e di pensieri piu rallentiamo, fino a fermar-
ci, incatenati a poche idee, poche note, immo-
bili con l'illusione di progredire. Bach ¢ la nostra
coscienza, giace in profondita e quasi sempre
¢ troppo lontano. Per fortuna Kurtag ce lo av-
vicina con le sue trascrizioni, come quella della
Sonatina dallActus tragicus, la BWV 106, picco-
la, essenziale, raccolta e necessariamente ridri-
stribuita su registri estranei ed estremi. Attorno
a Bach, pero, il mondo non si ferma, va avan-
ti faticosamente, I'attrito fa resistenza, consuma

gradualmente il moto perpetuo del pianoforte,
ma non puo impedire che i residui saltino su altri
pentagrammi, si congelino, diventino un distur-
bo continuo, ripetuto. Ogni nota si fissa, diventa
a tratti un rumore, per poi tornare alla sua follia
ripetitiva: i pazzi dicono sempre la stessa cosa.
Sullo sfondo Bach per sopravvivere si trasfor-
ma. |l passo pesante dellActus tragicus muta in
un valzer, lotta per mantenere la sua leggerezza
mentre il mondo lo sommerge. Ma I'attrito € ine-
sorabile, tutto consuma e arresta. Fin quando
ogni strumento rimane immobile con due sole
certezze, le stesse per tutti, un paio di note dari-
petere perinerzia, senzadirezione.

Marcello Filotei

Stades d’ombre, stades de lumiére (2018)

Il rapporto tra luce ed ombra € al centro della
percezione per I'essere umano. Senza luce, le
forme restano sconosciute, le distanze siannul-
lano e lo spazio collassa. Senz'ombra, gli oggetti
sonoirreali e separati dal contesto.
Immaginiamo, abitualmente, la luce e 'ombra
come dei fenomeni omogenei e continui. La fisi-
ca, tuttavia, ha mostrato come in realta i due fe-
nomeni siano complessi e articolati.

La luce € composta di un ricco spettro di colori
e, allo stesso modo, 'ombra € composta di diffe-
renti stati di oscurita.

Il gioco creato traluce e ombraci permette di co-
struire un'immagine della realta e partecipa alla
nostraelaborazione della conoscenza.

Stades d'ombre, stades de lumiére & un pezzo
per ensemble che cerca di realizzare un equi-
valente sonoro delle differenti componenti della
luce e dellombra, per creare un nuovo acces-
so acustico all'interpretazione della realta. Per
ottenere questo risultato, ogni nota suonata &
la componente di un'immagine sonora globale,
unitaria e fisica. La musica, dunque, viene realiz-
zata per composizione nel suono.

Carmine Emanuele Cella

Daniel Kawka

Invitato dalle pitimportanti orchestre
europee —tracuil'Orchestre
Philharmonique de Radio France,
Orchestre National de France, Orchestra
Nazionale Russa, Orchestre de la Suisse
Romande, Orchestra Sinfonica Nazionale
dellaRAl, Orchestre National de
Montpellier, de Lille, de Lyon, Orchestre
Philharmonique de Liege, Orchestra
dell’Accademia Nazionale di Santa
Cecilia, Orchestre Philharmonique de
Nice, Orchestra Filarmonica di Varsavia,
ensemble intercontemporain, London
Sinfonietta - e dai maggiori Festival
musicali (Parigi, Roma, Ginevra, Brighton,
Dublino, Varsavia, Budapest, Mosca,

San Pietroburgo, Montréal, San Paolo,
Seoul), Daniel Kawka & oggi considerato
uno dei miglioriinterpreti dellamusica
del ventesimo secolo e del repertorio
romantico, da Beethoven a Strauss,
repertorio al quale oradedicalamaggior
parte dellasuaattivitaartistica.

Direttore musicale del’Ensemble
Orchestral Contemporain, hafondato nel

20101'Orchestra Sinfonica OSE dedicata
ai grandi capolavori classici, romantici
emoderni, dal XVIllal XX secolo.

IIsuo vasto repertorio siestende all'opera
eai grandi capolavori sinfonici con

coro; hadiretto, traglialtri, il Requiem
diVerdi, Ein Deutsches Requiem di
Brahms, la sinfonia Resurrezione di
Mahler e Romeo e Giulietta di Berlioz.
Dirige regolarmente coried ensemble
vocalitrai pit prestigiosi, quali New
London Choir, Maitrise de Radio France,
Neue Vocalsolisten Stuttgart e Sinergy
Vocals Ensemble. Hainterpretato le
prime mondiali delle opere Exercises de
conversation di José Evangelistaal’Opéra
National de Lyon, Le Vase de parfums

di Suzanne Giraud, J'était dans ma maison
etjattendais que la pluie vienne di Jacques
Lenotal Grand Théatre de Genéve.

Negli ultimianni hadiretto Tristan und
Isolde, Tannhéduser, Cosi fan tutte,
Turandot, Le Dialogues des Carmélites,

Il castello del Duca Barbablu, Rodrigue et
Chymeéne, Julie, Ariane et Barbe-Bleue,

Divorzio all'italiana, Der Ring des
Nibelungen, Pelléas et Mélisande. Trale
opere di Wagner, Kawka si &€ concentrato
soprattutto su Parsifal, Tristan und Isolde,
Tannhéduser e Der Ring des Nibelungen,
affermandosi sui piti prestigiosi
palcoscenicianglosassoni e tedeschi.

Il suo repertorio comprende Beethoven,
Wagpner, Strauss, Bruckner, Mahler,
insieme ai russi Sostakovié e Prokofiev.
Haeseguito come direttore ospite il ciclo
completo delle sinfonie di Beethoven,

di Brahms, le sinfonie ei cicli liederistici
diMahler, i poemi sinfonici di Richard
Strauss, alcune sinfonie di Sostakovi¢

e l'operacompleta di Stravinskij, Bartok,
Dutilleux e Boulez. Dopo annidiintensa
attivitadedicataall'interpretazione del
repertorio contemporaneo, con piti

di 500 brani e prime esecuzioni, Kawka
sifocalizza attualmente soprattutto sulla
diffusione e interpretazione di capolavori
del ventesimo secolo ed € aperto ai
recenti e innovativi sviluppiin ambito
anglosassone e americano.
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Ensemble Orchestral Contemporain

L'Ensemble Orchestral Contemporain
€ un gruppo costituito da 19 musicisti,
che puo espandersi fino ad un organico
orchestrale. Il suo attuale Direttore
Musicale Daniel Kawka hafondato
I'ensemble nel 1992. 'EOC concentra
lasuaattivita sullamusica del XX e XXI
secolo, conun repertorio di quasi 500
brani di 200 compositori, e neglianni ha
presentato 170 prime esecuzioni.

E regolarmente ospite difestival e sale
daconcerto francesi e internazionali,
tra cui Musica (Strasburgo), Les
Détours de Babel (Grenoble), Biennale
Musiques en Scéne (Lione), Milano
Musica, Auditorio Nacional (Madrid),
Musica Nova (Brasile), Music Today
(Seoul) e Warsaw Autumn (Varsavia).
L'EOC & un Ensemble a Rayonnement
National et International - CERNI
(Ensemble dirilevanza nazionale e
internazionale) ed & sovvenzionato dal
Ministero della Culturae Comunicazione
Francese (Ministére de la Culture etde
laCommunication — Drac Auvergne-
Rhoéne-Alpes), dallaRegione Auvergne-
Rhéne-Alpes, dal Dipartimento della
Loira, dal Comune di Saint-Etienne,
oltre che da Spedidam e Sacem. In
parallelo ai concerti sono proposte
attivita didattiche e di outreach, a cui
siaggiungono masterclass, workshop
creativi, prove aperte, incontri di
approfondimento e presentazioni
pubbliche con direttori e musicisti.
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Concertol

Fabrice Jiinger, flauto

Francois Salés, oboe

Hervé Clignez, clarinetto
Christophe Lac, clarinetto
Laurent Apruzzesse, fagotto
Didier Muhleisen, corno

Gilles Peseyre, tromba

Marc Gadave, trombone

Eric Beaufocher, pianoforte
Anne-Catherine Vinay,
clavicembalo e harmonium
Roland Meillier, pianoforte et celesta
Claudio Bettinelli, percussioni
Gaél Rassaert, violino

Céline Lagoutiére, violino
Patrick Oriol, viola

Guillaume Lafeuille, violoncello
Rémi Magnan, contrabbasso

Concertoll

Fabrice Jiinger, flauto

Francois Sales, oboe

Hervé Cligniez, clarinetto
Didier Muhleisen, corno
Natalia Korsak, mandolino
Emmanuelle Jolly, arpa

Cyril Dupuy, cimbalom

Roland Meillier, pianoforte

Eric Beaufocher, pianoforte e celesta
Claudio Bettinelli, percussioni
Roméo Monteiro, percussioni
Yi-Ping Yang, percussioni

Gaél Rassaert, violino

Patrick Oriol, viola

Guillaume Lafeuille, violoncello



Le mie finalita nel comporre: giungere a una sorta
diun'unita con il minor materiale possibile e giungere
auntipo di composizione vocale che siavvicinasse

il piti possibile alla comunicazione verbale.

Gyorgy Kurtag
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Ensemble Orchestral Contemporain
Andrea Pestalozza, direttore
Natalia Zagorinskaia, soprano

Niccolo Castiglioni (1932—1996)
Momentimusicali (1991, 7")
per 7 strumenti

Marco Stroppa (1959)
Hommage a Gy. K. (1997/2003, 19")
perviola, clarinetto e pianoforte
Sehrflissig

Schwerfallig, drohend

Sinuoso, semplice

Ravvivato

Prestissimo volatile e intransigente
Inerme, ingenuo, incauto

Lento silente e febbrile

Gyorgy Kurtag (1926)

Messaggi della defunta

SignorinaR. V. Trussova, op. 17 (1976/80, 27")
21 poesie di Rimma Dalo$

persoprano ed ensemble dacamera
Solitudine

Un poco erotico

Esperienzaamara - Piacere e dolore

Prima del concerto siterraun aperitivo con gli Artisti,
asostegno dei progetti di Music Fund, grazie a Valle dell'Acate.

in collaborazione con conilsostegno di
A, Concerto programmatoin collaborazione
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Saint-Etienne, oltre che da Spedidam e Sacem.



Castiglioni, Kurtag, Stroppa

Nel linguaggio musicale di Niccolo Castiglioni,
contraddistinto dalla ricerca del preziosismo
timbrico, dal gusto per il florilegio, dall’'uso
di forme libere e brevi, i parametri del suono
non sono mai stati un’astrazione, e la loro or-
ganizzazione si & sempre basata sul senso del
tempo, sulle leggi della percezione, sulla pos-
sibilita di veicolare un contenuto espressivo.
Anche in un pezzo dal carattere weberniano
come Momenti musicali (1991), esempio di
equilibrio e compostezza, emerge una dimen-
sione poetica che richiama, anche nel titolo, i
Momenti musicali di Schubert, uno dei com-
positori pitt amati da Castiglioni. Si tratta diun
piccolo ciclo strumentale di sei pezzi, separati
da lunghi silenzi, ciascuno costruito come una
costellazione di piccole cellule dagli interval-
li ampi e dissonanti, con dinamiche contenu-
te e una timbrica trascolorante. Nella strumen-
tazione (per sette strumenti), 'arpa interviene
con figure uniformi, quasi come un centro gra-
vitazionale, e il pianoforte come elemento ca-
denzale alla fine di ogni brano con delle bre-
vi, morbide sequenze accordali, in ritardando,
quasi sfumando. Le piccole cellule del primo
movimento si dispongono in uno spazio rare-
fatto, mentre nel secondo si uniscono in pitt
vari accoppiamenti timbrici, lasciando al violi-
no un momento di espansione melodica. Il ter-
z0 si apre con un disegno ampio ed espressi-
vo del clarinetto, prolungato dal flauto in Sol.
1l gioco delle piccole cellule melodiche si in-
fittisce nel quarto movimento, segue gli slan-
ci ascendenti del flauto nel quinto, e nell’ul-
timo movimento si apre a ventaglio, si anima
chiamando anche I'arpa a partecipare al gio-
co melodico, si incanta su un disegno ripetiti-
vo dei legni, si chiude su una figura discenden-
te del violoncello e su otto rintocchi gravi del
pianoforte.

La concertazione espressiva ¢ anche il carattere
dominante dei 21 pezzi vocali dei Messagg: del-
la defunta Signorina R.V. Trussova op. 17, che
Kurtdg compose tra il 1976 e il 1980 e che die-
dero notorieta internazionale a un composito-
re che ha sempre lavorato in una posizione di
appartato isolamento. Kurtag fu attratto dai
versi di Rimma Dalo$, una poetessa russa che
viveva in Ungheria (sui suoi testi compose an-
che Scene da un Romanzo op. 19 e Requiem for
the Beloved op. 26), versi (in russo) che espri-
mevano passioni e sentimenti estremi in forma
soggettiva, concentrata, proprio come nella sua
musica. In questo ciclo 21 poesie, immagina-
te come dei “messaggi” lasciati in eredita dal-
la fittizia, defunta Signorina Trussova, raccon-
tano I’amore di una donna abbandonata, la sua
passione, la sua disperazione, la sua solitudine.
E nei 21 brani musicali, suddivisi in tre parti di
dimensioni diseguali, Kurtdg sfrutta abilmen-
te soluzioni diverse, scritture microtonali, for-
me antiche come il canone, elementi folklori-
cl, imprimendo a ciascuna delle tre parti una
precisa caratterizzazione timbrica ed espressi-
va. La prima (Solitudine), che comprende solo
due movimenti, ha un carattere romantico e
un canto ampio e pieno di pathos, che nel pri-
mo pezzo (I/1: Nello spazio di una piazza...) &
accompagnato da una trama strumentale sof-
focata, piena di oscillazioni, glissati, sussurrati.
La seconda parte (Uz poco erotico) compren-
de quattro brani dal carattere acceso e caustico,
che descrivono il lato fisico della passione amo-
rosa: con un vocalizzare frenetico che sfocia nel-
lo Sprechgesang (11/1: Ardore); con linee glissa-
te, salti reiterati, gli echi tra corno e clarinetto
(I1/2: Due corpt intrecciati); con un assolo voca-
le mordace e pieno di risate (II/3: Perché non
posso strillare come un maiale...); con i colori
fauve, 1 disegni circensi dei fiati, i ribattuti ru-
vidi degli archi, gli ampi salti della linea vocale
(I1/4: Stornello), che rendono bene il senso del-
la passione sfrenata («Sto nuda in piedi davanti
a te, e mordimi qualcosa!»). Nei 15 pezzi della
terza parte (Esperienza amara — Piacere e dolore)
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la musica ha un carattere completamente di-
verso, un lirismo concentrato come nei Lieder
di Webern, una completa fusione tra linea vo-
cale e trama strumentale, una dimensione tim-
brica pallida, che descrive bene il logoramento
della forza primigenia e trascinante delle pri-
me poesie, la vulnerabilita della protagonista:
nella morbida linea vocale, inquadrata da un
delicato gioco di arabeschi (IT11/1: «Hai estrat-
to il cuore sul palmo e premurosamente I’hai
rovesciato»); nel canone scarnificato di voce e
cimbalom (ITI/2: «Grande disgrazia ¢ I'amo-
re»), o in quello di voce e oboe (I11/4: «Lago
sottile del dolore trafigge il cuore. Cosi, mo-
rird»); nel movimento spiraliforme di scale e
glissati discendenti (I11/6: «Appassire di fiori
autunnali, insaziabile caduta di pioggia. Cosi
la vita si sottrae alla natura...»); negli inquieti,
rapidi disegni che rendono I’angoscia del-
la donna (IT1/9: «lo senza te sono come una
donna nel bagno con il petto strappato»); nella
scarnificata polifonia di voce, corno e contrab-
basso, che finisce con un lunghissimo glissa-
to discendente («Per tutto cid che facemmo
insieme un tempo, io sto pagando»), dove il
corno sembra ’ombra di una voce, come quel-
la dell'uomo perduto.

Si puo facilmente trovare un’assonanza po-
etica tra 1 Messaggi della defunta Signorina
R.V. Trussova e Frauenliebe und -leben di
Schumann. E solo uno dei tanti elementi che
legano il compositore tedesco a Kurtag, il
quale nel 1990 compose anche Howmimage a
R. 8ch.. A questo titolo allude 'omaggio che
Marco Stroppa ha dedicato al compositore
ungherese, componendo, tra il 1997 e il 2003
Hommage i Gy. K. per clarinetto, viola e pia-
noforte. Per Stroppa questo lavoro ¢ stato il
primo tentativo di realizzare una spazializza-
zione del suono senza ricorrere all’elettronica,
facendo spostare i due strumenti “mobili”, la
viola e il clarinetto, in posizioni sempre diver-
se sul palcoscenico in modo da interagire con il
pianoforte da punti diversi nello spazio: «Cosi

91

lo spazio e la scrittura musicale si intrecciano
intimamente e creano una “drammaturgia”,
una sorta di “teatro del suono”». Hommage d
Gy. K. ha anche una forma molto “kurtaghia-
na”, insolita in Stroppa, in sette piccoli movi-
menti che corrispondono ad altrettante com-
binazioni e rapporti spaziali tra i tre strumenti.
Nel primo movimento (Sebr fliissig) scorrono
due musiche parallele, a velocita diverse: una
pit veloce affidata al pianoforte, con delica-
ti arpeggi e punteggiature risonanti nel grave,
come rintocchi di campana; P'altra affidata in-
sieme a clarinetto e viola che suonano appaia-
ti una sorta di lento corale “ingenuo ed erma-
frodito”. Protagonista del secondo movimento
(Schwerfillig, drobend) ¢l clarinetto basso che
tesse i suoi morbidi e rapidi arabeschi “con
luccicore fantomatico, irrequieto e strano” sul-
le note gravi risonanti del pianoforte. Nel ter-
zo movimento (Sinzuoso, semplice) i tre musici-
sti si dispongono diagonalmente alla massima
distanza, creando giochi di canoni e di echi
con figure semplici, reiterate, che affiorano e
poi si perdono nel nulla. Il quarto movimen-
to (Ravvivato) & un duetto di clarinetto e viola
che suonano spalle al pubblico, usando il pia-
noforte come cassa di risonanza. Nel quinto
movimento (Prestissimo volatile e intransigen-
te) il clarinetto basso esegue un moto perpe-
tuo “fantomatico e scivoloso”, con la tecnica
del finger tapping (picchettando con le dita sul-
le chiavi), accompagnato da figure staccate e
pizzicate degli altri due strumenti. Il sesto mo-
vimento (Inerme, ingenuo, incauto) & un assolo
della viola con la corda piti grave accordata un
tono piti su, che crea I'effetto di una ghironda.
Nell’ultimo movimento (Le#nto silente e febbri-
le), in forma di passacaglia (come Hommage
d R. Sch.), clarinetto e viola (sempre scorda-
ta) suonano in un registro molto acuto sul re-
tro del palco, mentre il pianista li accompagna
con note gravi e risonanti, suonando anche
una campana a lastra (altro segreto omaggio a
Kurtag, che alla fine di Hommage é R. Sch. fa
suonare al clarinettista una grancassa).

Gianluigi Mattiett:



Gyorgy Kurtag
Poslanija pokojnoj R. V. Trusovoj

21 stichotvorenie Rimmy Dalo$

I. Odinocestvo

«Jaulibat'sja perestala,
Moroznyjveter guby studit,
Odnojnadezdoj men'Se stalo,
Odnoju pesnej bol'se budet»
(Anna Achmatova)

1.V prostranstve plos¢ad'ju. ..

V prostranstve

Plos¢ad’ju 6 x 4 metra,

S davileniem 6.000 atmosfer odino¢estva,
S temperaturoj 400.000 gradusov

Po neosuscestvlennym zelanijam
Merznet Celovek.

2.Den’ upal...

Den'’ upal gil' otinoju,

den’, vystilannyj obescanijami,
spaseniem nespasaemogo,
loZ'ju, igroju, intrigami,

s novymizaplatkami pravdy
natrap'e |Ziitrusosti.

Raspecatannoe odino¢estvo

pustogo suscestvovanija,

ostavs$iesja krochi doverija,

zastrjavsie mezdu dvumja potselujami.

Messaggi della defunta Signorina R. V. Trussova

21 poesie di Rimma Dalo$

l. Solitudine

«Cessaidisorridere,

unvento glaciale gelale labbra,

si € cominciato con meno diun’'unica speranza,
cisarapiu diun'unicacanzone»

(Anna Achmatova)

1. Nello spazio di una piazza. ..

Nello spazio

di unapiazza di 6 metriper 4,

con la pressione di 6.000 atmosfere di solitudine,
con unatemperatura di 400.000 gradi
acausadiuninattuale desiderio

un uomo congela.

2.1l giorno € calato. ..

Il giorno & calato come una ghigliottina,
il giorno, ricoperto di promesse,

dal salvataggio di chi non € stato salvato,
dallamenzogna, dal gioco, dagli intrighi,
con nuove rappezzature di verita

sulla passerellabugie e vigliaccherie.

Solitudine aperta

diun'essenzavuota,

briciole difiducia che son rimaste,

che han cominciato a tremare fra due baci.
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Il. Nemnogo eroticeskoe
«...ietu pesnjujanevol'no
otdam nasmechiporugan'e.
Zatem, ¢to nesterpimo bol'no
Duse ljubovnoe mol¢an'e»
(Anna Achmatova)

1. Zar

«Undwenn ein Irrlicht Euch die Wege weisen soll,
Somisstlhr's so genau nicht nehmen»

(Faust I, Walpurgisnacht)

Zar, zar, zar -

Zar #elanija.

Jazazdu tebjakak zivitel'nuju vlagu,
Pril'ni ko mne

dlinoj svoich nog,

grud’ju, vpadinoj Zivota,

o8¢uti Selk moej kozi

svoimi nervnymi pal'tsami.

Tvoj potseluj ne spaset menja -
tol'ko otravit.

Jachocu prinjat’ tebja vsego, bez ostatka.
Razve nevidi$',

kak jasgoraju, zelajatebja?

2. Dva spletennych tela

Dva spletennych tela

krasnoe, beloe, cernoe.
Isstuplennoe naslazdenie
ljubovnoj laski.

Moja porozovevsaja koza,
gorjascaja pod tvoimi potselujami,
Tvoe poblednevsee litso

Ot sderzivaemogo Zelanija.

3.Pocemu mne ne vizzat’ svin'e;. ..
Pocemu

mne ne vizzat' svin'ej,
kogdakrugom vse chrjukajut?

4, Castuska

A ukusi menja za golovu
aukusimenjazagrud'’!
Pred toboj stoju golaja,
tak ukusiza ¢to-nibud'!
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Il. Un poco erotico

«..e questa canzone involontariamente
daro alriso e alla profanazione.

Percio, quantointollerabile e doloroso
e perl'animail silenzio d'amore»
(AnnaAchmatova)

1. Ardore

«E seunfuoco fatuo Viindicherale vie,
non dovete prenderlo troppo sul serio»
(Faust !, Notte di Valpurga)

Ardore, ardore, ardore —

ardore del desiderio.

Tibramo come acqua vivificante,
stringitiame
contuttalalunghezza delle tue gambe,
conil petto, conil ventre,

prova la seta della mia pelle

con le tue nervose dita.

[Ituo bacio non misalvera—

mi avvelena soltanto.

Voglio prendertitutto, senzaresto.
Possibile che tu non veda

come brucio, desiderandoti?

2. Due corpiintrecciati
Due corpiintrecciati,

rosso, bianco, nero.
Godimento frenetico
d'unacarezzad'amore.
Lamiaroseapelle

che si eccita sotto i tuoi baci,
iltuo viso che impallidisce
per il desiderio trattenuto.

3. Perché non posso strillare come un maiale. ..
Perche

non posso strillare come un maiale,
quando intorno tutti grugniscono?

4, Stornello

E mordimialla gola,

e mordimi al petto!

Sto nudain piedi davantiate,
e mordimi qualcosal!



Il. Gor'kij opyt — Sladost’ i gore
«...| bylarokovajaotrada

V popiran'i zavetnych svjatyn'.

| bezumnaja serdtsu uslada -
Eta gor'kajastrast’, kak polyn'l»
(Aleksandr Blok)

1. Ty vynul...

Ty vynul

serdtse naladon’
iberezno ee perevernul.

2. Velikaja beda...
Velikaja beda -

ljubov'.

Byvaetlibol'See sCast'e?

3. Kameski

Mne milyj

prines kameski.
Jaradujus’ich raznotsvetju.

4. Tonkajaigla...
Tonkajaigla stradanija
pronsit serdtse.

Tak jaumru.

5.Znaju, ljubimomu...
Znaju, ljubimomu
janenuzna.

| vse ze spokojno splju.

6. Tsvetov osennich uvjadan'e. ..

Tsvetov osennich uvjadan'e,

Nenasytnoe padenie dozdja.

Tak zizn’ uchoditiz prirody...

7.V tebe svoe spasenie is¢u...

Vtebe svoe
spasenieiscu,
anachozu paden'e.

8. Tvoiis€eznoven’ja...
Tvoiisceznoven'ja

kak provaly v pamijati.
Net svjaziv dejstvii,

No est'inajasvjaz’
kotoraja zovetsjavremja.

lll. Amara esperienza - Piacere e dolore
«...Ecifuunagioiafatale

nellaviolazione di cose sacre, recondite,

e unafolle delizia peril cuore -

e guestapassione amara come I'assenziol»
(Aleksandr Blok)

1. Hai estratto. ..

Hai estratto

il cuore sulla palma

e premurosamente I'hai rovesciato.

2. Grande disgrazia...

Grande disgrazia

él'amore.

Esiste forse unafelicita piu grande?

3. Sassolini

Llamatoame

porto dei sassolini.

Mirallegro per lavarieta di colori.

4. 'ago sottile

L'ago sottile del dolore
trafiggeil cuore.

Cosi, moriro.

5.Socheall'amato...
Socheall'amato

non sono necessaria.

E dormo sempre tranquilla.

6. Appassire di fiori autunnali. ..
Appassire difiori autunnali,
insaziabile caduta di pioggia.
Cosilavitasisottrae allanatura. ..

7.Inte cerco lamiasalvezza. ..
Inte cerco

lamiasalvezza,

matrovo una caduta.

8. Le tue scomparse...

Letue scomparse

son come vuoti dimemoria.

Non & un rapporto in movimento,
ma & un altro rapporto

che sirichiamaal tempo.

94

9.Jabeztebja...
Jabeztebja

kak taZenscinavbane
s otresannoj grud’ju.

10. Ljubi menja...
Ljubimenja
Prostimenja -

Moi Zelanija tak prosty.

11. Rasplata
Oko za oko
Ljubov’ zaljubov’
Apotom
sladkij styd
Vyplacivaemoj
vrassrocCku.
neustojki.

12.1gruska
Pust’ ne zvucat’ moi slova ukorom:

igruskoj ja byla, averilos', Cto geroine;.

13. ZaCem ty proiznes...
Zactemty proiznes

te strasSnye slova,

kogda byl liven’.

14.Vlivne...

Vlivne

pochotlivych vzgljadov
stojala jarazdeta do koste;j.

15.Zavse...

Zavse,

¢to my sdelali s toboj kogda-to,
rasplacivajus’ ja.

Epilog A. Bloka, strastno ljubimogo poeta
pokojnitsy:

«Leti, kak, proletala, taja,

noc¢’ ognevaja, no¢ bylaja. ..

Tyvremja, pamjat’ pritusi,

aput’snezkom zaporosi»

(Sedoe utro, 29 nojabrja 1913)
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9.losenzate...

losenzate

sono come unadonnanel bagno
con il petto strappato.

10. Amami...

Amami,

perdonami—

son cosi semplicii miei desideri.

11. Pagamento
Occhio perocchio
amore peramore
€ poi

ladolce vergogna
dellapena

cheviene pagata

arate.

12. Giocattolo
Le mie parole non suonino come un rimprovero:
son state un giocattolo, masi credevano un'eroina.

13. Perché hai pronunciato. ..
Perché hai pronunciato
quelle terribili parole,

quando ci fu un acquazzone.

14.Inuntorrente...
Inuntorrente
disguardilussuriosi

stavo io svestitafino all'osso.

15. Per tutto...

Pertutto

cio che facemmo insieme un tempo,
io sto pagando.

Epilogo di A. Blok, poeta appassionatamente
amato dalladefunta:

«Vola, come e volata sciogliendosi
lanotte difuoco, la notte passata. ..
Tutempo, smorzail ricordo,

e coprilastradadineve»

(Tarda mattina, 29 novembre 1913)
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Gyorgy Kurtag, Messaggi della defunta SignorinaR. V. Trussova op. 17 (1976/80),
dattiloscritto del testo, p. 1-4 (ciascuno 298 x 210 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea

Marta e Gydrgy Kurtag con Andrea Pestalozza
in occasione del 7° Festival Milano Musica Gydrgy Kurtag, 1998.
Foto di Vico Chamla

Andrea Pestalozza

Lafrequentazione assidua, gia

in giovane eta, dei pit importanti
compositori italiani come Berio, Nono,
Donatoni, Manzoni, Sciarrino e Bussotti
lo portaadiventare un profondo studioso
dellamusica nuova. Dopo un'attivita di
percussionista e pianistadebuttacome
direttore con un concerto del’lEnsemble
Orfeo, daluifondato, cui segue I'invito di
Berio adirigere a Parigile sue trascrizioni
diMahler e Rendering di Schubert/Berio
con I'Orchestre National de France.

Nel 1990l primo incontro con Kurtag
segnain manieraindelebileil suo
approccio interpretativo. Dopo aver
diretto/ Messaggi della defunta
SignorinaR. V. Trussova a Parigi con
I'Ensemble Itinéraire alla presenza
dell'Autore, viene invitato da Kurtag
stessoadirigere aBudapest'UMZE

e laRundfunk-Sinfonieorchester
nell’ambito diun festival dedicato

al suo ottantesimo compleanno.
Hatenuto concerti per le pitiimportanti
istituzioni di Parigi, Berlino, Stoccarda,
Budapest, Lisbona, Londra, Mosca, Oslo,
Leningrado, Hanoi e nei pit rinomati
teatriitaliani lavorando con Bussotti,
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Berio, Sciarrino, Nono, Lachenmann,
Hosokawa, Dufourt, Gervasoni,
Francesconi, Ambrosini, Mosca, Momi,
Zago, Solbiati, Furlani. Ha diretto i piu
rappresentativiensemble europei
per lamusica nuova come: Scharoun
dei Berliner Philharmoniker, EUB
diBerlino, MusikFabrik di Colonia,
OENM di Salisburgo, Oslo Sinfonietta,
Ensemble Orchestral Contemporain
diLione, Divertimento Ensemble
diMilano, Ex Novo Ensemble di
Venezia. Recentemente ha diretto
Ein Deutsches Requiem di Brahms

al Festival di Takefu in Giappone su
invito di Toshio Hosokawa. E stato
per alcuni anni direttore artistico del
Festival Milano Musica. Ha studiato
pianoforte con Martha del Vecchio,
direzione d'orchestra con Piero Bellugi,
percussioni con Franco Campioni

e David Searcy e composizione con
Salvatore Sciarrino. E titolare della
cattedra di strumentia percussione

al Conservatorio G. Verdi di Milano.
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Natalia Zagorinskaia

Natalia Zagorinskaia € conosciuta
soprattutto come interprete di musica
contemporanea. Hainterpretato brani
di Edison Denisov (Vocal cycles e

Les Pleurs), Stravinskij (Les Noces),
Berg (Lulu Suite), Zemlinskij (Lyrische
Symphonie), Castiglioni (Terzina),
Dallapiccola (Tre Poemie Commiato),
Elliott Carter (A Mirror on which to
dwell), Jean Barraque (Chantaprés
chant), Pierre Boulez (Improvisation sur
Mallarmé I/1l) e Luigi Nono (Intolleranza
Suite e Sul Ponte di Hiroshima). Gyorgy
Kurtég le hadedicato Songs to poems
by Anna Akhmatova, eseguitiin prima
mondiale nel 2009 alla Carnegie Hall,

e poiaGinevra (Ensemble Contrechamps),
Vienna (Musikverein), Paesi Bassi
(Nieuw Ensemble), Parigi (Palais
Garnier), Colonia, Montréal

(Le Nouvel Ensemble Moderne),
Amsterdam (Concertgebouw)

e Budapest. E statainterprete de

I Messaggi della defunta Signorina

R. V. Trussova con'lRCAM al Centre
Pompidou, aVienna (Konzerthaus),
aBudapestin occasione dell'85esimo
compleanno di Kurtag, a Salisburgo

e nei Paesi Bassi (Nieuw Ensemble).
Hainoltre eseguito Quatre Caprices

di Kurtag con 'Ensemble Contrechamps
aGinevrae conl'Ensemble
Intercontemporain a Parigi (Cité de
lamusique). Natalia Zagorinskaia si &
esibitainimportanti sale da concerto
quali Carnegie Hall, Los Angeles Radio
Hall, Victoria Halla Ginevra, Radio France
Hall, Palais Garnier e Cité de lamusique
aParigi, Musikverein e Konzerthaus
aVienna, Mozarteum a Salisburgo,
Concertgebouw e Muziekgebouw ad
Amsterdam; Haarlem Philharmonie,
Conservatorio Reale de L'Aia, La Salle
Claude-Champagne aMontréal. E stata
ospite dei Festival di Edinburgo, Helsinki,
LaBatie-Festival de Genéve, Aldeburgh
e Festival d’Automne a Parigi. Ha cantato
con Diisseldorfer Symphoniker, BBC
Scottish Symphony Orchestra, Deutsche
Radio Philharmonie Saarbriicken
Kaiserslautern, Gulbenkian Orchestra di
Lisbona, Ensemble Intercontemporain,
Asko|Schonberg, Netherlands Radio
Philharmonic, Klangforum Wien,
Ensemble MusikFabrik, Nouvel
Ensemble Modern di Montréal.
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Duo pianistico Bruno Canino — Antonio Ballista
Gyorgy Kurtag (1926)
Brani dalle Trascrizioni da MachautaJ. S. Bach (1974/91, 16")
per pianoforte a quattro manie per due pianoforti

=1 e A ‘ Kyrie | (Machaut)

- o o ‘-r"'”tﬂf Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (Actus Tragicus) (J. S. Bach)

s Allein Gottin der Hoh'sei Ehr
O Lamm Gottes, unschuldig per pianoforte a quattro mani
g= __Ez_ - O Lamm Gottes, unschuldig per due pianoforti
L T T Gyorgy Kurtag
1_[ _ .l — Brani per due pianoforti daJatékok (1973/2010, 4)
=t = P R — 1] == Dirge. Beating. Sarabande. Hommage a Paganini
R A R s b o = = 3
b+ + 3
‘\__/ Gyorgy Ligeti (1923—2006)

Cinque pezzi per pianoforte a quattro mani (1942/50, 14')
Marcia. Studio polifonico. Tre danze di sposalizio.
Sonatina (Allegro-Andante-Vivace). Allegro.

Béla Bartok (1881—1945)

Sette pezzi per due pianoforti da Mikrokosmos (1939/40,9")

Ritmo bulgaro. Studi di accordi e trilli. Perpetuum mobile.

Corto canone con lasuainversione. Nuovo canto popolare ungherese.
Invenzione cromatica. Ostinato.

\

Niccolo Castiglioni (1932—1996)
Omaggio a Edvard Grieg (1981, 15") per due pianoforti

X

Ferruccio Busoni (1866—1924)

Fantasia contrappuntistica (1921, 30") per due pianoforti

Variazioni sul Corale (Introduzione — Corale e Variazioni — Transizione)
Fugal-Fugall - Fugalll - Intermezzo — Variatio | - Variatio Il

— — Variatio lll - Cadenza - Fuga |V — Corale — Stretta

incollaborazione con

Gyorgy Kurtag, Gottes Zeitist die allerbeste Zeit, trascrizione per pianoforte a quattro mani dell’Actus z TEATRO
tragicus di J. S. Bach (BWV 106) daAtiratok Machaut-té1J. S. Bachig (1985), partitura autografa, p. 1 b elfo
(348 x 494 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest puccini



Bartok, Ligeti, Kurtag, Busoni, Castiglioni

Nel 1940, Béla Bartdk, rifugiato negli Stati
Uniti, decise di ampliare il repertorio che ese-
guiva in duo con la moglie Ditta Pasztory, tra-
scrivendo per due pianoforti sette pezzi del suo
Mikrokosmos (raccolta di 153 pezzi didattici
per pianoforte, di difficolta progressiva, divisi
in sei libri). 1 piccolo ciclo (tratto dai nn. 113,
69, 135, 123, 127, 145 e 146 di Mikrokosmos)
travalica la funzione didattica, dimostrando la
profondita della ricerca pianistica del compo-
sitore ungherese. Sfrutta l'effetto vertiginoso di
un perpetuum mobile che richiama le toccate da
Schumann a Prokofiev (n. 3), e la sovrapposi-
zione “a specchio” delle due Invenzioni croma-
tiche 145a e 145b di Mikrokosmos, che genera-
no una densa trama cromatica (n. 6). E combina
elementi contrapposti: la propulsione asimme-
trica del “ritmo bulgaro” (2+2+3 e 3+3+2) con
melodie popolari (nel n. 1 e n. 7), lunghi trilli
con movimenti di triadi parallele (n. 2), il legato
con lo staccato in una trasparente struttura ca-
nonica (n. 4), un elemento melodico, pentato-
nico e malinconico, con un accompagnamento
accentato e martellante (n. 5).

Sotto l'influenza di Bartdk, e di Zoltan Kodaly,
Gyorgy Ligeti compose i suoi primi lavori. Ne
sono un esempio i due piccoli pezzi per piano-
forte a quattro mani che scrisse tra il 1942 e il
1943, non ancora ventenne, quando era allievo
al conservatorio di Kolozsvar, ma che mostra-
no gia alcuni tratti inequivocabili del suo stile
maturo: una Marcia scherzosa, piena di accenti,
di sorprendenti cambi di percorso, di fratture
ritmiche, e uno studio polifonico e politonale,
con sovrapposizioni di frasi melodiche di diver-
sa lunghezza, in una trama fitta e dissonante che
sembra ruotare su se stessa. Nel 1950 aggiunse
altri tre pezzi, pubblicati poi insieme con il ti-
tolo Cingue pexxi per pianoforte a quattro mani:
tre brevi Danze nuziali piene divezzi, giochi d’e-
co, insistite reiterazioni (trascrizione delle dan-
ze per coro femminile su canti popolari della
Transilvania e della Moldavia); una Sonatina in
tre fulminanti movimenti, fatta di materiali sem-
plici, quasi naif, ma di grande inventiva, culmi-
nante in un finale (Vzvace) dai ritmi irregolari,
con ardite escursioni dinamiche e armoniche;
un Allegro che dipana una melodia dal carattere
popolare con break improvvisi.

Analogamente al Mzkrokosmos bartdkiano, an-
che gli Jatékok (giochi) di Kurtg furono inizial-
mente concepiti come una serie di pezzi didat-
tici, destinati ai bambini, basati su un approccio
libero, intuitivo, su un’esplorazione sponta-
nea del pianoforte, su gesti basilari, come il c/u-
ster o il glissato, che erano anche materiali tipi-
ci della musica contemporanea. A partire dal
1973 Kurtdg ha composto centinaia di piccoli
pezzi, confrontandosi sempre di pitt con le ri-
sorse meccaniche e timbriche dello strumen-
to, oltre che con la sua letteratura, esplorando
una grande varieta di tecniche, stili, citazioni, ri-
mandi a musiche di altri compositori (in forma
di Homimages) e altre epoche. Cosi gli Jdtékok
sono diventati sempre meno una raccolta didat-
tica, e sempre piti un terreno di studio e di speri-
mentazione, quasi un’“enciclopedia” della poe-
tica musicale di Kurtag, un compendio di idee,
materiali, varianti, utilizzati nel suo lavoro di
compositore. Come Béla e Ditta Bartdk, anche
Kurtag si ¢ spesso esibito in duo con la moglie
Marta, suonando pagine da Jdtékok e trascrizio-
ni a quattro mani. Alcuni pezzi per due piano-
forti, che compaiono nel IV volume della prima
serie di Jdtékok (del 1979), sono un magnifico
esempio della varieta di tecniche e di stili messi
in gioco dal compositore, e della forza narrativa
creata con materiali minimi: unalinealenta, cro-
matica, quasi parlante, che crea la dimensione
di un lamento rabbioso (in S77a#6); varianti “mi-
nimal” di una cellula di tre note che si ripeto-
no ossessivamente sullo sfondo di costellazioni
staccate e risonanti (in Verés); una trama punti-
forme e dissonante che si espande morbidamen-
te (in Sarabande); una sequenza rapidissima di
cluster che mima un virtuosismo fantasioso e ir-
riverente (in Hommage @ Paganini). Mentre gli
Jéatékok esplorano come fare musica, le nume-
rose trasctizioni (che abbracciano praticamen-
te I'intera storia della musica, da Machaut, a
Orlando di Lasso, Schiitz, Frescobaldi, Purcell,
Bach, Haydn, Mussorgskij, Barték) sono un’in-
dagine su come ascoltarla, perché il suono del
pianoforte apre loro nuove dimensioni, & per
Kurtag lo strumento polifonico ideale, per la
sua particolare trasparenza. Svela le frizioni e
le dissonanze tra le quattro voci del Kyrze I dal-
la Messa di Notre Dame di Machaut; la pulsa-
zione calma e il respiro dolente della Sonatina
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dell’Actus Tragicus di Bach, con un delicato
gioco di echi e un suono che sembra irradiarsi
dall’interno, luminoso e caldo; il saltellante flo-
rilegio che accompagna, su un piano nettamen-
te separato, il corale Allein Gott in der Hob’ set
EhrBWV 711; il delicato gioco canonico del co-
rale O Lamm Gottes, unschuldig, arricchito dai
raddoppi “organistici” di quinta nella versione
a quattro mani, e dalle lussureggianti fioriture
nella versione per due pianoforti.

Un rapporto strettissimo con la musica di Bach
ebbe anche Ferruccio Busoni, un rapporto che
accompagno tutta la sua attivitd sia di com-
positore sia di pianista e che toccd il suo cul-
mine nella composizione della monumenta-
le Fantasia contrappuntistica. Lidea iniziale fu
quella di completare la fuga del Contrapunctus
XIX dell’Arte della Fuga, che Bach aveva lascia-
to incompiuta, sviluppando i tre soggetti ric-
chi di possibilita contrappuntistiche e creando
ex novo la quarta fuga. La trascrizione fini col
diventare una creazione originale, nella forma
di una fantasia, che moltiplicava a dismisura le
possibilita combinatorie, e che considerava la
fuga non come una struttura rigida, ma come
un organismo capace di sfruttare un’idea mu-
sicale fino al suo esaurimento, senza costrizioni
di regole, utilizzando tutte le possibili alterazio-
ni ritmiche e intervallari, oltre che le moderne
risorse dell’armonia e della tecnica pianistica
(«Ho creduto di lavorare nello spirito di Bach,
mettendo al servizio del suo piano le estreme
possibilita dell’arte odierna, quale organica
continuazione dell’arte sua»). In questo sforzo
“faustiano” Busoni creo, tra il 1910 e il 1921,
ben quattro versioni della Fantasia contrappun-
tistica. Lultima, quella definitiva, la scrisse per
due pianoforti, tenendo conto che quella scrit-
tura contrappuntistica sempre piu fitta fosse
«un compito sproporzionato per dieci dita».
11 suo vasto disegno architettonico si apre con
un’ampia Introduzione, un preludio corale, su
Allein Gott in der Hoh* sei Ebr rielaborato dal-
la terza Elegia per pianoforte, che contiene una
serie di variazioni sul corale stesso. Seguono le
tre fughe (la terza completata con una scrittu-
ra intensamente cromatica, piena di sorprese
armoniche, con una trama assi complessa). Un
Intermezzo carico di mistero (con indicazioni
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come “occultamente” e “visionario”), basato
sul motivo BACH, fa da ponte verso una serie
di tre Variazioni, che rappresentano altrettanti
divertimenti nell’architettura complessiva. La
Fuga IV ¢ il punto culminante della Fantasia:
Busoni introduce un quarto e un quinto sogget-
to che si combinano con i tre precedenti, varia-
ti e deformati, in un ordito contrappuntistico
densissimo, pieno di figure dal ritmo puntato,
un vero four de force pianistico. Una breve re-
miniscenza del corale introduttivo nel registro
acuto anticipa la solenne Stretta finale, che inizia
sotto voce e cresce fino alla stentorea ripresa del
soggetto di Fuga I.

Una fantasia ¢ anche Omzaggio a Edvard Grieg
di Niccolo Castiglioni: omaggio a un compo-
sitore (che fu anche amico di Busoni) maestro
delle forme libere e fantastiche, capaci di evo-
care mondi lontani e soprannaturali, da parte di
un compositore che ha sempre avuto una pre-
dilezione per le atmosfere fiabesche e sospese.
In questo pezzo, composto nel 1981, I'incanto
della natura in inverno si unisce alla magia del
mondo dell'infanzia: «Il nome di Grieg appa-
re qui magicamente evocato innanzitutto per la
levita aerea delle sue sonorita preferite: il suono
del vetro, una poesia da fiori di ghiaccio [Fror:
di ghiaccio & anche il titolo di un concerto per
pianoforte e orchestra composto da Castiglioni
nel 1983], un tintinnio freddo del pianoforte
nel registro pitl acuto; tutto cid appartiene di
diritto a Grieg come a uno dei piti formidabili
poeti di tutta la letteratura pianistica. In questo
mondo sognante e soave, delicatissimo e pul-
viscolare, non mancano tuttavia zone energi-
che e furiosamente feroci che contrastano vi-
vacemente: anche qui la figura di Grieg appare
evocata come quella innanzitutto di un maestro
della Fantasia. Il suo mondo magico e fiabesco
si associa naturalmente all’evocazione di figu-
re terribili di streghe orgiastiche, come di elfi e
di gnomi benigni. Soltanto alla fine I'incanto si
dissipa ed un salutare retour d la nature salutail
temino infantile di una canzoncina popolare te-
desca dedicata al canto primaverile del cuculo
nel bosco. Linverno & finito: ¢ finita la stagione
dei ghiacci cari a Edvard Grieg.

Gianluigi Mattiett:



Bruno Canino e Antonio Ballista

Sessant’anni di amicizia

Per molto, anzi, per moltissimo tempo il pia-
noforte fu il veicolo privilegiato per la dif-
fusione capillare della musica: le sinfonie, le
ouverture, i divertimenti, le serenate, le cas-
sazionli, i trii, i quartetti, i melodrammi — e chi
pitt ne ha lo metta, come diceva un direttore
di conservatorio noto per |'aristocratica for-
bitezza del suo eloquio — entravano nelle dita
del pianista e le facevano correre e saltellare
sui tasti per dare all’ascoltatore una loro im-
magine non infedele. Se le dieci dita erano
quelle di Franz Liszt il pianoforte, come at-
testano autorevolmente i contemporanei, po-
teva sostenere il confronto con I'orchestra. Se
erano quelle di un comune fapeur 'immagi-
ne diventava piuttosto sfuocata. Ma c’era un
potente refugium peccatorunz: il quattro mani.
Un pianoforte a tavolo o un pianoforte verti-
cale accostati al muro occupano poco spazio
e possono essere collocati agevolmente anche
negli angusti appartamenti della piccola bor-
ghesia, che aspira ad acculturarsi. Due perso-
ne volonterose leggono, prima compitando,
poi piti agevolmente, la sinfonia di Beethoven
che non hanno mai avuto la ventura di ascol-
tare dall’orchestra. Quando si sentono pronti
radunano attorno a sé, eccitati e festanti, i fa-
miliari e gli amici. Si ascolta religiosamente la
sinfonia, la si commenta, ci si commuove, ci si
congratula con gli esecutori. Poi si servono i
biscotti e il rosolio preparati dalla padrona di
casa, si chiede ai pianisti se non sono troppo
spossati per esibirsi una seconda volta, si ri-
ascolta la sinfonia e ci si accomiata canterel-
lando i temi principali che si sono fissati nel-
la mente.

Cosi nella seconda meta del Settecento e per
I'intero Ottocento. Nel Novecento arriva-
no come guastatori il pianoforte riprodut-
tore che suona da solo, e la radio e il disco,
e 'uso delle fervorose esecuzioni casalinghe
prima decade e poi sparisce. Ma io sono ab-
bastanza agé da averlo ancora conosciuto,
quell’'uso antico. Mentre studiavo privata-
mente la composizione percorsi in questo
modo, suonandole a quattro mani con il mio
maestro che me le spiegava e me le commen-
tava, le sinfonie di Brahms e gli ultimi quar-
tetti di Beethoven, che studiai poi in partitura
riuscendo a immaginare Ieffetto di una vera
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esecuzione. Il mio maestro, Luigi Perrachio,
aveva completato i suoi studi di pianoforte
a Vienna con Ignaz Briill, che le sinfonie di
Brahms le aveva suonate a quattro mani ad-
dirittura con Brahms, e pensava che il quattro
mani fosse il veicolo ideale per fissare in men-
te la musica sinfonica e da camera. Credo che
avesse ragione. Per lo meno, con me quel me-
todo funziono alla grande e la mia gratitudine
per Luigi Perrachio & rimasta intatta.
Talvolta la trascrizione per pianoforte a quat-
tro mani delle opere orchestrali era dovu-
ta agli stessi autori, talvolta a specialisti che
conoscevano tutti i trucchi del mestiere e che
procedevano alla velocita delle spie, con pie-
na soddisfazione degli autori. Ma il quattro
mani utilitaristico, artigianato di gran classe,
non escludeva il quattro mani artistico. Tutti
i grandi compositori di musica per pianoforte
solo a partire da Mozart — ed escluso soltan-
to Chopin, che pure suond musiche di altri in
coppia con Moscheles, con Hiller, con Liszt
— composero anche, qual pit, qual meno, per
pianoforte a quattro mani, mettendo insieme
un corpus considerevole di opere di gran pre-
gio che da un certo momento in poi non ebbe
pitt la sua naturale collocazione nelle esecu-
zioni private ma che non poteva restare con-
finato ai margini della vita musicale pubblica.
Il concertismo conobbe cosi il fenomeno dei
duo pianistici professionali stabili che svolge-
vano attivita concertistica sia a quattro mani
che con due pianoforti. E dopo qualche tem-
po si comincid a pensare che anche le versioni
a quattro mani della musica sinfonica e della
musica da camera avevano dei buoni numeri
per essere rimesse all’onor del mondo.

Il duo formato da Bruno Canino e da Antonio
Ballista fu tra i primi a proporre trascrizioni,
sia a quattro mani che per due pianoforti. E
io ricordo la sorpresa — con un po’ di scan-
dalo — che ci fu quando i due eseguirono la
Sinfonia n. 9 di Beethoven trascritta per due
pianoforti da Liszt e la Sagra della primavera
trascritta a quattro mani da Stravinskij. Vero
¢ che Stravinskij si era assunto la responsabi-
lita della trascrizione e che ’aveva addirittura
registrata su un rullo di pianoforte riprodut-
tore. Registrata tutta da solo, e quindi nomi-
nalmente a quattro mani, ma realmente a due



mani moltiplicate per due. Pero Stravinskij,
che badava a ricostruirsi un patrimonio dopo
averlo perduto con la Rivoluzione d’Otto-
bre, era sospetto di opportunismo e la sua au-
torevolezza veniva messa in forse. Quanto a
Liszt, le sue fortune critiche avevano raggiun-
to il punto pit basso e solo il suo “tardo stile”,
avanguardia delle avanguardie, veniva preso
sul serio.

Erano i tempi in cui la musica era timbro pri-
ma che altezza o intensita. E allora, come ri-
nunciare al solo di fagotto con cui si apre la
Sagra della primavera? Come rinunciare al
coro nella Nona Sinfonia? Vade retro. Se mi &
permesso di fare un altro po’ di autobiografia,
quando usdi il disco del duo Canino-Ballista
con la Sagra a quattro mani mi venne chiesto
dall’editore di scrivere le note di presentazio-
ne. Pensavo di cavarmela parlando del pezzo
e non della trascrizione, e questo escamotage
si rafforzo quando sentii I’assolo di fagotto ri-
visitato pianisticamente. Ma a mano a mano
che andavo avanti nell’ascolto mi accorsi che
la trascrizione reggeva bene e che mi offriva
molti spunti di conoscenza. Mancava il gioco
dei timbri, ovviamente, ma emergeva poten-
temente il ritmo, il ritmo nudo, non rivestito
dal colore. E cosi ando a finire che venni pre-
so dall’entusiasmo e che tutti i miei dubbi si
liquefecero.

Curiosamente, ma non troppo, la definitiva
assoluzione delle trascrizioni venne dall’a-
vanguardia. Pierre Boulez, organizzando una
stagione sinfonica dell’Orchestre de Paris, in-
seti un sacco di trascrizioni nella programma-
zione e scrisse un articolo che... cambiava le
carte in tavola. Tutto d’un botto il Canino-
Ballista che stava pit avanti degli altri si tro-
vO sommerso dalla marea montante. E anche
la discografia fece la sua parte: quattro mani e
due pianoforti erano stati legittimati a ripren-
dere qualsiasi trascrizione, purché — la foglia
di fico — fosse d’epoca.

Riprendendo le vetuste trascrizioni il duo
Canino-Ballista non faceva un’operazione in-
tellettualistica — altrimenti non avrebbe avuto
successo — né un’operazione commerciale —
altrimenti non avrebbe ricevuto il placet del-
la critica. Faceva un’operazione di evoluzione
della cultura in relazione con un’evoluzione

della creativita. Nel momento in cuii compo-
sitori sperimentavano le possibilita di musi-
che non strettamente legate a un solo mezzo
sonoro strumentale, la trascrizione ridiventa-
va possibile o, almeno, ridiventava possibi-
le I'esplorazione del repertorio storico del-
la trascrizione. Quindi, eseguire la Nona di
Beethoven-Liszt o la Sagra a quattro mani si-
gnificava, paradossalmente, adeguare la de-
ontologia dell’interprete all’avanguardia cre-
ativa. E questo poteva farlo solo un duo che,
inizialmente, sull’avanguardia aveva puntato
tutte le sue carte. Il duo Canino-Ballista arri-
vo un po’ prima del duo Kontarsky, anch’es-
so molto legato alle avanguardie, e che co-
munque praticd poi poco le trascrizioni.
Oggi non c’¢ duo che non abbia una larga
fetta di trascrizioni nel suo repertorio e non
c’¢ pubblico che non si dichiari soddisfatto
dopo averle sentite. A questa evoluzione della
cultura il duo Canino-Ballista ha dato un
notevolissimo, un fondamentale contributo.
Con cio6 non voglio dire che sia questa la sola
ragione per cui, a sessant’anni dalla sua co-
stituzione, possiamo parlare del duo Canino-
Ballista come di un complesso di rilevanza
storica. Ma una delle ragioni che hanno fatto
del Duo un protagonista dell’interpretazione
musicale negli anni a cavallo fra Novecento
e Duemila ¢ questa. La seconda ragione,
come si evince del resto da cio che ho testé
detto, & la disponibilita verso la musica con-
temporanea d’avanguardia. Il numero delle
prime esecuzioni assolute e delle prime ese-
cuzioni italiane che ebbero come protago-
nista il duo Canino-Ballista ¢ molto eleva-
to. Berio, Donatoni, Stockhausen, Boulez,
Ligeti, Castaldi, Bussotti.... Si puo dire che
non c¢’¢ pagina importante della seconda meta
del Novecento che non lo abbia visto all’ope-
ra, il duo Canino-Ballista. Superfluo fare de-
gli elenchi. Ma vorrei ricordare, perché ¢ a
suo modo istruttiva, la prima esecuzione che
ascoltai della Passion selon Sade di Bussotti,
con i Tableaux vivants avant la Passion selon
Sade per due pianoforti, eseguiti anche innu-
merevoli volte separatamente, in concerto.
Lesecuzione della Passion a cui faccio riferi-
mento ebbe luogo all’Angelicum di Milano,
in verita non con la specificazione selon Sade
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ma selon I’Angelicum era un’istituzione
dei Frati Minori e Sade non era precisamente
un tipo che i frati avessero in odore di santita.
Riccardo Allorto, direttore artistico dell’isti-
tuzione, propose il pezzo. Il padre Zucca, che
gestiva da padrone I’ Angelicum, era un perso-
naggio di grande intelligenza e di ancor mag-
giore furbizia. Furbescamente autorizzo 'e-
secuzione che avrebbe fatto clamore, a patto
che i quattro asterischi sostituissero il nome
di Sade. 1l pubblico ignaro rimase sconcerta-
to quando, durante i Tableaux vivants, vide
Canino e Ballista che trattavano i due piano-
forti come due cavalli riottosi, picchiando-
li, frustandoli, frugandogli nella pancia. Poi,
quando Cathy Berberian ando a strusciagli-
si contro, ai due pianoforti-cavalli, evocando
peridottile leggende degli amori equini della
duchessa di Parma Maria Luigia, cominciaro-
no le urla di disapprovazione, anzi, di furore.

La Berberian, Canino e Ballista proseguiro-
no imperterriti e serissimi, almeno apparen-
temente dediti soltanto alla musica, e I’esecu-
zione ando comunque in porto. Che gran bei
tempi, erano quelli! Due lustri or sono, ce-
lebrando i cinquant’anni di attivita insieme,
Canino e Ballista ripresero i Tableaux vivants.
Il pubblico non protestava pit: rideva.

La terza motivazione di eccellenza del duo
Canino-Ballista riguarda il loro approccio al
repertorio tradizionale. II Duo ha percorso
con rispetto e amore il repertorio a quattro
mani e per due pianoforti da Bach a Bartdk,
riuscendo a non ghettizzare né ’avanguardia
né la storia. E questo & un raro merito: non
mettere il presente in guerra col passato, o vi-
ceversa, significa concepire la musica come
un continuum storico in cui i valori umanistici
prevalgono su tutto. E questo & fare della mu-
sica una ragione di vita.

Piero Rattalino

Duo pianistico Canino-Ballista

Sessant'annifa Antonio Ballistae Bruno in primamondiale aNew York con la

concerti conil duo e Stockhausen

Canino siincontrarono al Conservatorio
di Milano nella stessa classe di pianoforte
e spinti da voracita musicale pari solo alla
loro curiosita, incominciarono aleggere
insieme una grande quantita di musica.
Sipresentarono prestissimo in pubblico
dandoinizio aunafortunatacarriera

che si é protrattafino aoggisenza
interruzioni. Nel campo della Neue Musik
le loro esecuzioni ebbero un valore
storico: laloro presenza fu fondamentale
per ladiffusione delle nuove opere

e perlafunzione catalizzatrice che
esercitd sui compositori. Il repertorio
contemporaneo infatti si arricchi di molte
composizioni dedicate al duo da Berio,
Castaldi, Castiglioni, Corghi, Donatoni,
Morricone, Mosca, Panni, Sciarrino,
Sollima. Il concerto di Berio eseguito
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New York Philharmonic direttada
Boulez, la cuiincisione discografica
conlaLondon Symphony Orchestra
sotto ladirezione dell'autore valse

al duo un prestigioso Music Critic

Award e il recente concerto per due
pianoforti e orchestrad’archi Episodiper
Ballista Antonio Canino Bruno é stato
composto da Morricone in occasione
del sessantesimo diattivitadel duo. Il
duo ha suonato sotto ladirezione di
Abbado, Boulez, Briiggen, Chailly,
Maderna, Muti, con orchestre quali BBC,
Concertgebouw, Israel Philharmonic,
Filarmonica dellaScala, Orchestre de
Paris, London Symphony Orchestra,
Philadelphia Orchestra, New York
Philharmonic. Dallapiccola, Boulez,
Kagel, Ligeti e Cage effettuarono

collaboro personalmente inunalunga
tournée di Mantra. Oltre auna scelta
vastissima di musica contemporanea,
nel loro repertorio figural'opera
completadi Brahms, Debussy, Mozart,
Rachmaninov, Schubert, Schumanne
Stravinskij.
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Gyorgy Kurtag, Samuel Beckett: What is the Word op. 30b (1991), partitura autografa
(particolare). Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest

venerdi 9 novembre 2018 What is the Word
ore 20

domenica 11 novembre 2018

ore 16

Auditorium di Milano

Orchestra Sinfonica di Milano G. Verdi

Ensemble vocale Il canto di Orfeo

Sylvain Cambreling, direttore

Gianluca Capuano, direttore dell’ensemble vocale
Gerrie de Vries, voce solista

Csaba Kiraly, pianoforte

Franz Schubert (1797—1828)

Sinfonia n. 5in si bemolle maggiore D 485 (1816, 28")
Allegro

Andante con moto

Minuetto. Allegro molto. Trio

Allegro vivace

Gyorgy Kurtag (1926)
New Messages op. 34a(1998/2000, 13")
perorchestra
Merran's Dream
Schatten [Shadows]
.. aus tiefer Not
Les Adieux —in Janacek’s Manier
Uzenet Pesko Zoltannak
Schatten (Double) [Shadows (Double)]

*

Gyorgy Kurtag
Samuel Beckett: What is the Word op. 30b (1991, 14')
pervoci e gruppi da camera spazializzati

Franz Schubert

Sinfonian. 8 in siminore D 759 “Incompiuta” (1822, 25")
Allegro Moderato

Andante con moto

Il concerto del 9 novembre & preceduto alle ore 18
daunincontro con Enrico Reggiani

in coproduzione con

IaVe.#E

nell'ambito della
Stagione Sinfonica2018/19
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conilsostegno di I.a Concertoprogrammatoin collaborazione
F"ﬂl’\l‘lﬂ conlaFranciain Scena, stagione artistica

e ell'Institut francais Italia / Ambasciata di
INTESA [77] SNNPAOLO Gitpna  dellnsitutirancai Halia/ Ambasciata

Franciain ltalia.



Schubert, Kurtag

Schubert, Quinta Sinfonia

La Sinfonia n. 5 in si bemolle maggiore D 485
fu composta tra settembre e il 3 ottobre 1816:
gia la scelta dell’organico, senza trombe e tim-
pani, senza clarinetti, con due corni (al posto
dei quattro della sinfonia precedente), con un
flauto invece di due, rivela un cameristico alleg-
gerimento rispetto alle ambizioni drammatiche
della Quarta, una ricerca di serena leggerezza,
evidente fin dall’attacco del primo tempo.

Una pagina di diario datata 13 giugno 1816,
scritta dopo un’esecuzione in casa di Schubert
(che in tali occasioni suonava la viola) di uno
dei quintetti per archi di Mozart, rivela la scon-
finata ammirazione che per il salisburghe-
se Schubert nutriva: essa & testimoniata anche
dall’omaggio che idealmente gli rese con la
Quinta Sinfonia, che segna uno dei vertici fra le
sinfonie giovanili per la straordinaria freschez-
za inventiva, per ’equilibrio formale, per la mi-
surata eleganza e la gentile intimita lirica.

Le quattro battute iniziali dell’ A//egro formano
una sorta di sipario introduttivo, che Schubert
riprende all’inizio dello sviluppo. Il primo tema
¢ stato paragonato all'idea iniziale del quar-
to tempo della Sinfonia in sol minore K 550
di Mozart; ma il confronto rivela chiaramente
l'autonomia del modo di pensare di Schubert,
che partendo da una figurazione lieve, quasi
sfacciatamente ingenua, la dilata con mirabile
continuita di respiro in un flusso ininterrotto.
Una felice grazia giocosa presenta anche il se-
condo tema.

Nella sua intensa concentrazione lirica 1’An-
dante con moto segna uno dei momenti cul-
minanti del sinfonismo giovanile schubertia-
no. Le affinita che alcuni hanno voluto notare
con I'Andante della Sinfonia K 550 di Mozart,
anch’esso in mi bemolle maggiore e in 6/8,
sono da considerare la testimonianza dell’amo-
re di Schubert per quel capolavoro, e forse del-
lavolonta di ripensarne liberamente il modello,
senza peraltro cadere in una passiva imitazione,
perché il tono, il carattere, e in particolare il lin-
guaggio armonico gli appartengono con piena
evidenza.

Ancora la Sinfonia in sol minore K 550 ¢ il pun-
to di riferimento per il Mznuetto, questa volta
in modo chiaro. Tuttavia in Mozart la severa

concentrazione e la sapiente scrittura contrap-
puntistica creano un clima espressivo diverso
da quello del Mznuetto schubertiano, dal carat-
tere pitt semplice. Con la tonalita di sol minore
e ’'andamento veloce (Allegro molto) esso rive-
la un atteggiamento espressivo diverso da quel
che potrebbe far attendere la serenita del pri-
mo tempo. Il Trio & pitt indipendente dal mo-
dello mozartiano, con il suo accento di mesto
Léndler, realizzato con un colore strumentale
di grande finezza. Nel Finale I'ispirazione sem-
bra, all’inizio, haydniana; ma non & pit tale la
svolta che dalla spigliatezza del primo tema
conduce a modi piil tesi e vigorosi, quasi ag-
gressivi: si tratta di un’intensa transizione, dopo
la quale il vero e proprio secondo tema ritorna
ad accenti pit aggraziati. Nell'insieme la vitali-
ta, lo slancio, il calibrato equilibrio dell’A/egro
vivace sono in tutto degni della felicita creativa
che caratterizza I'intera sinfonia.

Schubert, Sinfonia in si minore D. 759
“Incompiuta”

In un’intervista alla domanda su una esperien-
za musicale che lo avesse particolarmente se-
gnato Kurtig rispose: “Avevo undici o dodici
anni quando & avvenuta I'esperienza che mi ha
trasformato in musicista: la radio trasmetteva
I'Incompiuta di Schubert”.

11 primo capolavoro sinfonico di Schubert pro-
pone enigmi gia nella sua storia esterna, se si
pensa che, composto nel 1822, fu reso noto
43 anni dopo, quando Johannes Herbeck lo
diresse a Vienna il 17 dicembre 1865. Dopo
averne consegnato il manoscritto a un amico,
Schubert non sembra essersene pitl interessa-
to, e questa non ¢ 'unica conseguenza del fatto
che nella febbrile attivita creativa della sua bre-
ve e infelicissima vita non poté mai dare ordine
al proprio catalogo.

La Sinfonia in si minore & il primo lavoro per
orchestra in cui emerge con piena evidenza un
aspetto centrale della poetica schubertiana, lo
smarrimento, la desolazione, la confidenza con
la morte. La scelta della tonalita di si minore,
inconsueta per una sinfonia, ¢ legata gia nel
Settecento, e in alcuni Lieder schubertiani, a
una visione funebre, tragicamente cupa.
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La forza visionaria del linguaggio di Schubert
si afferma subito, con accento inconfondibile,
fin dalle prime battute, con quel gesto arca-
no di violoncelli e contrabbassi, un’idea che
introduce immediatamente con la massima
intensita nel clima espressivo della Sinfonia.
Sembra avere una funzione introduttiva, per-
ché precede I’esposizione di quelli che, se-
guendo gli schemi classici, dovremmo con-
siderare i due temi principali di un primo
tempo in forma sonata. Di quella forma non
resta perd, nell’Allegro moderato, altro che lo
schema esteriore. Non ¢ possibile parlare di
dialettica tematica, né di sviluppo dei temi
dell’esposizione: protagonista dello sviluppo
sara I'idea introduttiva. La Sinfonia si schiu-
de a una dimensione di interiore soliloquio, a
un percorso libero e inquieto, che accoglie in
sé lacerazioni insanabili. Le poche battute ini-
ziali non sono classificabili facendo ricorso a
modelli preesistenti, non fungono semplice-
mente da introduzione, ma costituiscono una
sorta di motto, 'enunciazione di un nucleo
essenziale dell’Allegro moderato: esso non
solo ne definisce il clima espressivo e fornisce
materiale allo sviluppo, ma rivela anche una
struttura segretamente imparentata con quel-
la degli altri temi, che nella loro straordinaria
bellezza e compiutezza melodica non sono su-
scettibili di autentico sviluppo. Vale per loro
'osservazione di Adorno, a proposito dei temi
schubertiani che «non conoscono la storia,
ma la digressione prospettica: ogni mutamen-
to in loro ¢ mutamento della luce». E I'affer-
mazione & confermata dal loro ripetersi all’in-
terno dell’esposizione, con sapienti varianti.
Nella esposizione si dovra richiamare I’atten-
zione ancora almeno su certi gesti laceranti,
quasi brusche, dolorose rotture, che valgono
a collocare nella reale prospettiva I'inquie-
ta, struggente cantabilita dei temi principali.
Essi sono poi assenti nel corso dello sviluppo,
che si basa esclusivamente su trasformazioni
del motto introduttivo, svelandone cosi nuovi
volti, portando a “crescendo” estremamente
densi e drammatici, e infine quasi a una vera
e propria esplosione, a un momento di massi-
ma tensione dolorosa, dopo il quale un rapido
decrescendo riconduce agli accenti sommessi
del primo tema.
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Il secondo tempo, Andante con moto, si affian-
ca al primo in un dittico di straordinaria sug-
gestione e compiutezza, perché appare a esso
complementare, come se esplorasse sotto una
luce diversa una analoga condizione desolata.
La forma, assai semplice, definisce una dimen-
sione statica, un tempo bloccato: due episodi
di vasto respiro vengono esposti e ripetuti sen-
za alcuno sviluppo intermedio. Il primo episo-
dio inizia con accenti quasi pastorali, dall’infi-
nita, mesta e trasfigurata dolcezza, e prosegue
con una sorta di prolungamento della prima
idea, dal respiro solenne. Il secondo appare
pitt oscuro e inquieto: prende le mosse da una
melodia del clarinetto, che a poco a poco fio-
risce su se stessa, tra continue modulazioni, su
un’armonia instabile, con una liberta fantasti-
ca tipicamente schubertiana, fino ad approda-
re allo straziato episodio in fortissimo che, la
prima volta, si spegne cedendo il posto alla ri-
presa della prima parte, la seconda volta ¢ se-
guito da una breve coda in cui essa & suggesti-
vamente rievocata.

Kurtag, New Messages op. 34a

Tra gli aspetti rivelatori del mondo poetico di
Kurtdg c’¢ la frequenza con cui appare nei ti-
toli o nei sottotitoli la parola “messaggio” e
ci sono le numerose allusioni legate ai titoli,
a citazioni, dediche, spunti poetici. Due cicli
di “messaggi” per orchestra seguono imme-
diatamente il suo primo pezzo sinfonico, Stele
op. 33 (ein parte lo precedono): i sei Messages
(Uzenetek) op. 34 (1991-95), in due dei qua-
li ¢’¢ anche il coro, e i sette New Messages (Uj
tizenetek) op. 34a (1998-2000). Per ensemble
sono invece i Brefs Messages del 2011. Quasi
tutti i Messaggi orchestrali sono molto conci-
si: Kurtdg & un poeta dei suoni che racchiude
verita espressive fra le piti intense in pagine di
concentratissima brevita, usando talvolta vo-
caboli molto semplici, che nelle sue mani ac-
quistano la forza visionaria delle rivelazioni.
La severa concentrazione e la rarefazione del-
la scrittura sono state accostate, in senso ide-
ale, ad alcuni aspetti della lezione di Webern;
ma la successione degli eventi in una pagi-
na di Kurtdg non sempre presenta la densita



di relazioni interne che si puo riconoscere in
un pezzo di Webern. Inoltre, nel mondo di
Kurtag, Bartok (fondamentale per la sua for-
mazione) & sempre presente, dalontano, e non
mancano altri riferimenti alla musica del pas-
sato e del nostro secolo.

Tra i New Messages op. 34a alcuni sono rie-
laborazioni di un pezzo per pianoforte solo:
¢ il caso dell’'unica pagina di una certa am-
piezza, collocata al centro della raccolta, Les
Adieux — in Jandcek’s Manier che sembra di-
latarsi poeticamente in un tempo sospeso, in
un succedersi di situazioni timbriche di rara
suggestione. Il pezzo (“Lento, placido”) posto
all'inizio, e intitolato Merran’s Dreans, ripensa
il lavoro pianistico che porta lo stesso titolo.
In posizione simmetrica sono anche il secon-
do e il sesto “messaggio”, entrambi intitolati
Schatten (Ombre). Il punto di partenza & un
pezzo per contrabbasso solo; ma il titolo e le

rapide terzine alludono all’allucinata tensio-
ne dello Scherzo della Settima di Mahler, che
porta I'indicazione “Schattenhaft” (come om-
bra, indistinto, spettrale). Il primo Schatten &
aperto in pianissimo dai contrabbassi con sor-
dino di metallo: a loro si affiancano solo pochi
fiati gravi e poi le percussioni, mentre nell’al-
tro restano protagonisti, ma in un contesto
strumentale pill articolato e variegato.

Non ci sono corrispondenze tra il terzo pez-
20, che fa riferimento a un corale di Bach, Aus
tiefer Not, e il quinto, Uzenet Peské Zoltdnnak
(Messaggio per Zoltan Pesk6), dedicato al di-
rettore che & stato interprete insigne di Kurtag
e per primo ha diretto i New Messages in di-
verse occasioni, man mano che la raccolta
prendeva forma. “Molto agitato, con slancio e
violenza”, questo pezzo nasce dalla prima del-
le “Schegge” (Szdlkdk op. 6), 0 meglio, da una
rielaborazione pianistica di questa pagina.

Gyorgy Kurtag, Samuel Beckett Sends Words Through lldiké Monydk
inthe Translation of Istvén Sikl6s, op. 30a (1990), partitura autografa,

p. 1-2 (348 x 494 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea.
© UMP Editio Musica Budapest
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What is the Word.
Appunti su Beckett e Kurtdg

Samuel Beckett: What is the Word op. 30b (1990-
91) &l primo lavoro che Kurtig compose su te-
sto di Beckett; mail suo rapporto con lo scrittore
irlandese ha radici molto pit lontane, in un’al-
tra esperienza “fondante” (nel senso che per
Kurtig undicenne ebbe 'ascolto dell’ Tncomspiu-
ta). Essa risale al periodo maggio 1957 / maggio
1958, che Kurtag trascorse a Parigi, dove studio
con Messiaen e Milhaud ed ebbe dalla psicologa
Marianne Stein un aiuto che egli defini decisivo
per superare la crisi creativa che lo aveva costret-
to al silenzio per qualche anno (i primi lavori del
suo catalogo, il Quartetto per archi op. 1, dedi-
cato a Marianne Stein, e il Quentetto per fiati op.
2, furono entrambi finiti nel 1959). Nello stesso
periodo (oltre alla forte impressione ricevuta nel
1958 dall’ascolto di Gruppen di Stockhausen a
Colonia) va ricordato che Kurtdg ebbe modo di
assistere a una rappresentazione di Fzzz de partie,
che, subito dopo la prima a Londra (in france-
se), era in scena a Parigi dalla fine di aprile 1957.

11

lldiké Monydk e Gydrgy Kurtag,

Fondazione Paul Sacher, Basilea

Risale ad allora I'incontro con il testo che Kurtag
avrebbe scelto, piti di 50 anni dopo, per la sua
prima opera, e che subito lo stimolod ad appro-
fondire la conoscenza di Beckett; ma solo dopo
la morte dello scrittore (22 dicembre 1989)
Kurtdg ne musico un testo, I'ultimo, risalente
al 29 ottobre 1988, Comment dire, che 'autore
stesso aveva tradotto in inglese nel 1989, What is
the Word. Beckett lo aveva creato dopo aver su-
perato una grave ctisi che nel luglio 1988 aveva
provocato anche una afasia passeggera.

A un diverso caso di afasia si lega la decisione
di Kurtag di comporre Samuel Beckett: What is
the Word (1990-91), che nella partitura viene de-
finito “messaggio di Samuel Beckett per Ildik6
Monyo6k”. Agli occhi di Kurtdg sembra essersi
stabilito un legame tra I'ultimo testo dello scrit-
tore irlandese e la lunga fatica dell’attrice per ri-
acquistare I'uso della parola, perduto nel 1982
in seguito a un incidente automobilistico. Prima
ancora della parola, aveva ritrovato il canto. Per
Ildiké Monydk, Kurtag (valendosi della tradu-
zione ungherese di Istvan Siklés) ha composto
due versioni del pezzo: 1a prima, op. 30a (marzo

Utrecht 1996. Foto di Istvan Jeney
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Gyorgy Kurtag, Samuel Beckett: What s the Word op. 30b disposizione dell'orchestra,
autografo (346 x 498 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest

1990) & per voce e pianoforte (preferibilmente
un pianino verticale), la seconda, op.30b, finita
il 28 luglio 1991, dilata la precedente con I'ag-
giunta di gruppi di strumenti e voci. Kurtag rac-
conta in una intervista a Varga che I'amico Ligeti
prediligeva il radicalismo ascetico della prima
versione. Le poche parole con le quali il testo di
Beckett ¢ costruito, con insistite ripetizioni, ap-
paiono faticosamente strappate a una condizio-
ne al limite dell’afasia e del silenzio. Pongono
una domanda senza risposta: come dire, qual &
la parola? La frammentata linea vocale creata da
Kurtig, raddoppiata dal pianoforte, intona al-
tezze precise, suggerendo qualcosa di interme-
dio tra la recitazione e il canto, in modo diver-
so dallo Sprechgesang di Schonberg: talvolta la
voce indugia su una sillabazione lentissima, esi-
tante, faticosa, talvolta presenta una scrittura pit

mossa, pud proporre un “parlando rubato” su
intervalli di semitono, o aprirsi a inflessioni po-
polari, o al grido o al sussurro.

Tutto ciod resta identico nella seconda versione;
ma viene arricchito e dilatato schiudendo nuo-
ve prospettive. All'ungherese della traduzione
di Istvan Sikl6s della prima versione si aggiun-
ge 'inglese della versione di Beckett quando un
gruppo di cinque voci ripete le parole della so-
lista, creando un inquietante gioco di sfondi, di
echi o di anticipazioni, o di fusioni. Rarefatti e
frammentati gli interventi dell’atipico comples-
so strumentale (9 legni, 7 ottoni, cimbalom,
arpa, celesta, 4 percussionisti e 5 archi) diviso in
gruppi disposti nello spazio. La scrittura scarna e
aspra sembra quasi evocare, in modo sempre di-
verso, il vuoto in cui risuona la voce, ma con va-
rieta espressiva tale che con ragione Geneviéve
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Mathon si & chiesta se non si possa parlare di una
“drammaturgia dell’indicibile”. C’¢ anche, pri-
ma dell’epilogo, un episodio “Arioso, omaggio a
Bartok” in cui la voce recitante “dolce” ripren-
de la parola hzibavals (follia) citando le prime
note del violino solista nel secondo tempo del
Concerto per violino di Bartdk. Nella citazione
sono coinvolti anche altre voci e alcuni strumen-
ti; ma non ¢ immediatamente riconoscibile per-
ché non rispetta il profilo ritmico dell’originale.
Con mezzi di estrema, incisiva sobrieta Kurtag
raggiunge un esito di allucinata, raggelata evi-
denza, con una tensione alle soglie dell’afasia.
Nella versione per organico piti ampio Sanzuel
Beckett: What is the Word fu eseguito per la prima
volta il 27 ottobre 1991, alla fine del concerto de-
dicato ad Andrej Tarkovskij in memoriam, idea-
to e diretto da Claudio Abbado al Musikverein di
Vienna nell’ambito di Wien Modern: al pezzo che
Luigi Nono aveva dedicato a Tarkovskij nel 1987
furono accostati quelli di Kurtag, Wolfgang Rihm
(1952) e Beat Furrer (1954), composti per I'occa-
sione: avevano in comune con quello di Nono la
ricerca sullo spazio, I'idea di servirsi di una dispo-
sizione non convenzionale (diversa per ognuno)
di gruppi strumentali nello spazio.

Dopo essersi musicalmente impadronito dell’ul-
timo testo di Beckett, Kurtdg lavoro trail 1993 e
il 1998 a un progetto in gran parte basato sulle
Mirlitonnades del 1976/78 (il titolo & un neologi-
smo di Beckett da #zirliton, zufolo, nel senso di
“ariette” o “tiritere”), brevissime poesie in fran-
cese. A proposito del loro carattere apparente-
mente disimpegnato e occasionale, Giovanni
Bogliolo (nellaintroduzione all’edizione Einaudi
da lui curata, un testo che andrebbe citato per
intero) scrive: «La tiritera di parole non incide
sulla realta e si priva delle piti elementari risor-
se del linguaggio poetico secondo un deliberato
processo di scarnificazione. [...] La scelta di un
campo cosi ridotto per il fare poetico deve con-
tare per un’opera che proprio nel rinunciare a
circoscrivere la realta, nel rifiutarsi di sollecitar-
la, catturarla, definirla, nella sua dolente remis-
sivita si pone come paradigma della condizione
umana e insieme come antipoesia, metafora del-
la assoluta ineffabilita ma anche sconvolgente
buco nero che ha assorbito e ridotto nel suo mi-
crocosmico ricettacolo tutte le tensioni scatenate
dall’implosione di una coscienza».
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Si comprende perché la scarnificazione delle
Mirlitonnades abbia attirato Kurtdg dopo quel-
la di What in the Word: da questa raccolta tras-
se la maggior parte dei testi peril suo ... pas d pas
— nulle part... op. 36 per baritono, trio d’archi
e un percussionista, un ciclo che dopo la pub-
blicazione provvisoria nel 1998 conobbe sposta-
menti interni, aggiunte e altre modifiche, e in cui
tra i testi figurano anche due poesie giovanili di
Beckett e alcune delle massime di Chamfort da
lui tradotte in inglese. 1l titolo proviene da una
delle Mizrlitonnades (“passo passo/ in nessun po-
sto/ nessuno solo/ sa come/ piccoli passi/ in nes-
sun posto/ ostinatamente”). Il compositore &
fedele a testi che gli sono profondamente con-
geniali e al tempo stesso li fa suoi: disponendo le
poesie in modo del tutto indipendente da quello
di Beckett crea una drammaturgia interna per-
sonalissima, a ogni breve pagina aggiunge una
dedica e un titolo, e conferisce un rilievo essen-
ziale alle sonorita del trio d’archi e delle percus-
sioni accanto alla voce. Lesito & diversissimo, ma
¢’¢ una profonda continuita ideale con il pezzo
legato all’ultimo testo di Beckett.

Paolo Petazzi



Samuel Beckett
Miis a sz6

hidbavalo —

hiabavalo nak hoz —

nak hoz —

miisaszod -

hidbavalo ettdl -

mindettdl —

hiabavalo mindettdl —
adott -

hiabaval6 adva mindettél -
latnivalo —

hidbavalo latni mindezt

ezt -

miisaszd —

ezez—

ezezitt—

mindez ez itt -

hiabavalo adva mindettdl
latva —

hiabavalo latni, mindeztitt —
nak hoz-

miisaszo -

latni -

pillantani —

pillantani tnni -

szlikség pillantani tdnni -

hidbavald sziikség pillantani
tdnni -

What is the Word

folly —

folly forto -

forto-
what is the word -
folly from this —
allthis -

folly from all this -
given —

folly given all this -
seeing —

folly seeing all this —
this -

what is the word -
this this -

thisthis here -

all this this here -
folly given all this —
seeing -

folly seeing all this this here -
forto-

what is the word -

see -

glimpse -

seemto glimpse -

need to seemto glimpse -

folly forto need to seemto
glimpse -

Cos’é la parola

follia—

folliaper -

per—

cos'e laparola—

folliada questo -

tutto questo -

follia da tutto questo —

dato -

follia dato tutto questo -
vedendo -

follia vedendo tutto questo -
questo -

cos'e laparola -

questo questo -

questo questo qui -

tutto questo questo qui -
follia dato tutto questo -
vedendo -

folliavedendo tutto questo questo qui—
per—

cos'e laparola-

vedere -

scorgere —

sembrare scorgere

avere bisogno sembrare scorgere

follia per avere bisogno sembrare
scorgere —
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mi —

miisaszd —

éshol -

hidbavalonak hoz sziikség
pillantani tinni mi hol

hol -

miisaszd -

ott-

odaat -

odébb odaat -

tavol -

tavol odébb odaat —

eltlin6 -

eltiind tavol odabb odaat
mi —

mi —

miisaszo

|atni mindezt

mind ezt ezt -

mind ezt ezt itt -
hiabavalo nak hoz latni mi
pillantani -

pillantani tnni -
szlikség pillantani tlinni -

eltling tavol odabb odaat

mi—

hiabaval6 nak hoz sziikség
pillantani tlnni eltiné tavol
odabb odaat mi-

mi —

miisaszd -
miisaszo
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what -

what is the word —

and where -

folly forto need to seem
to glimpse what where -

where -

whatis the word -

there -

overthere -

away overthere —

afar -

afaraway over there —

afaint -

afaintafaraway overthere
what -

what -

whatis the word -
seeingall this -

all this this -

all this this here -

folly forto see what -
glimpse -

seemto glimpse -

need to seemto glimpse -

afaintafaraway overthere
what -

folly forto need to seemto
glimpse afaint afar away
over there what -

what -
whatis the word -
whatis the word

(da Con Luigi Nono,
LaBiennale di Venezia, 1993)

cosa-—
cos'¢ la parola -
e dove -
follia per avere bisogno
sembrare scorgere cosadove -
dove -
cos'e laparola—
la-
laggit -
vialaggiu -
lontanamente -
lontanamente via laggit -
languidamente -
languidamente lontanamente
vialaggil cosa—

cosa-—
cos'e laparola—

vedendo tutto questo -

tutto questo questo -

tutto questo questo qui -

follia per vedere cosa

scorgere —

sembrare scorgere -

aver bisogno sembrare scorgere —

languidamente lontanamente
vialaggil cosa -

follia per avere bisogno sembrare
scorgere languidamente lontanamente
vialaggiu cosa -

cosa-
cos'e laparola -
cos'e laparola

(Traduzione di Ada Ferianis)



Sylvain Cambreling

Sylvain Cambreling & direttore principale
dellaHamburger Symphoniker da
febbraio 2018, direttore principale della
Yomiuri Nippon Symphony Orchestra
dal 2010 e direttore ospite principale
del Klangforum Wien. Artista capace

di catturare I'attenzione del pubblico,
basalasua originalita su un'attenta
conoscenzamusicologica. Dadirettore
principale della SWR Sinfonieorchester
diBaden-Baden e Freiburg, e direttore
ospite principale del Klangforum

Wien, ha dato prova del suo talento in
scelte artistiche innovative e attente
allamusica contemporanea. E stato
anche direttore musicale generale della
Staatsoper Stuttgartdal 2012 al 2018.
Sylvain Cambreling ¢ stato direttore
musicale aLaMonnaie per diecianni
primadi diventare direttore musicale
alla Frankfurt Oper nel 1993 e ha diretto
diverse volte I'Opéra National de Paris.
Trale produzioni di particolare rilievo:
Pelléas et Mélisande e Les Troyens

al Festival di Salisburgo; Wozzeck,
Fidelio e Der Ring des Nibelungen
aFrancoforte. Al'Opéra National

de Paris hadiretto Saint Francois
d’Assise, Pelléas et Mélisande, Katya
Kabanova, La Clemenza di Tito, L'amore
delle tre melarance, Don Giovanni, Le
nozze diFigaro, Simon Boccanegra,
Les Troyens, La Traviata, Ariane et
Barbe-Bleue e Wozzeck. Si & esibito
con orchestre quali Wiener e Berliner
Philharmoniker, Tonhalle-Orchester
Ziirich, con le orchestre sinfoniche delle
emittenti radiofoniche a Francoforte,
Amburgo, Colonia, Copenaghen,
Stoccolmae Londra, Philharmonia
Orchestra, BBC Symphony, Deutsches
Symphonie-Orchester Berlin, Miinchner
Philharmoniker, Wiener Symphoniker,
Orchestre de Paris e Oslo Philharmonic.
Negli Stati Uniti ha diretto la Cleveland
Symphony Orchestra, Los Angeles
Philharmonic, San Francisco Symphony
e Orchestre Symphonique de Montréal.
E direttore ospite dei migliori ensemble
alivellointernazionale. Trai suoi
progetti pit rilevantil'esecuzione in
serate consecutive ditre grandi lavori
diMessiaen: Turangalila, Eclairs sur
l'au-dela e La transfiguration de notre
seigneur Jésus-Christ. Nel 2009 Sylvain
Cambreling ha ottenuto il premio
tedesco Echo Klassik quale “Direttore
dell'anno”, il Deutscher Schallplatten
Jahrespreis del 2009 per il migliore
CDsinfonico e nel 2010il MIDEM
Contemporary Music Award per la sua
registrazione di Messiaen conla SWR
Sinfonieorchester di Baden-Badene
Friburgo. Nel 2012 ha ottenuto I'ordine
al merito della Repubblica Federale di
Germania.

Gianluca Capuano

Nato a Milano, si € diplomato in organo,
composizione e direzione d'orchestra
presso il Conservatorio dellasua citta

e si e perfezionato alla Scuola Civicadi
Milano. Agli studi musicali ha affiancato
quelli classici: laureato con lode in
filosofia teoretica alla Statale di Milano,
sidedicaallaricerca, occupandosi

di problemi di estetica musicale,
pubblicando nel 2002 il saggio / segni
dellavoce infinita. Nel 2014 é stata
pubblicata la sua edizione critica del
Diluvium universale di Carissimi per
I'lISM. Nel 2006 ha fondato il gruppo
vocale e strumentale “ll canto di Orfeo”,
conil quale sidedicaai capolavoridel
barocco musicale europeo. Ha svolto
un'intensa attivita come direttore,
organista e continuistain tutta Europa,
Stati Uniti, Russia e Giappone. Nelle
ultime stagioni ha diretto Artaserse di
Vincie Leucippo diHasse con Concerto
Kéln all'Operadi Colonia. Ha debuttato
allaSemperopera Dresdacon'Orlando
diHéndel alla Opernhaus Ziirich con
Orlando Paladino diHaydn. Nell'agosto
2016 si & imposto all'attenzione
internazionale dirigendo laNorma di
Bellini con Cecilia Bartoli per I'apertura
del Festival di Edimburgo: I'enorme
successo ottenuto I'na portato poi
adirigere Normaanche aParigiea
BadenBadenead essereinvitatoa
dirigere il tour europeo di Cenerentola,
entrambe produzioni con Cecilia Bartoli.
Nell'estate 2017 ha debuttato al Festival
di Salisburgo dirigendo Ariodante e La
donna dellago, entrambe con Cecilia
Bartoli e Les musiciens du prince. Sono
seguite le produzioni di Cenerentola
aMontecarlo, Le metamorfosi di
Pasquale di Spontini alla Fenice; La Finta
giardinieraaWinterthur e all'Opernhaus
Zirich. Con “ll canto di Orfeo” ha
inaugurato il Festival Milano Arte Musica
2017 con musiche adue o piti coridel
Seicento ltaliano. | suoi progetti futuri
includono: Cenerentola e Iphigénie en
Tauride al'Opernhaus Ziirich; Ariodante
all'Opéra Monte-Carlo; Orfeo ed Euridice
all'Opera diRoma; Alcina al Festival di
Salisburgo; La morte diAbel al Teatro
allaScala e al Festival di Salisburgo; //
barbiere di Siviglia al Teatro Massimo
diPalermo;Alcina al Glyndebourne
Festival Opera; Semele e Ariodante al
Teatro alla Scala; Cenerentola e L'Elisir
d’Amore alla Wiener Staatsoper.

Il canto di Orfeo

Lensemble vocale e strumentale “II
canto di Orfeo”, fondato nel 2005 e
diretto da Gianluca Capuano, intende
raffinare 'esperienza maturata daluie
dai suoi collaboratori negli ultimi anni
diintensaattivita concertistica. Uno
dei punti diforza del gruppo & lamusica
di Carissimi (di cui Capuano & uno dei
massimi studiosi), dei suoi allievi e dei
compositori attivia Roma negli stessi
anni, non disdegnando comunque

i capolavori del Seicento italiano
(Monteverdi innanzitutto) e il meglio
dellaproduzione europeatrail 1600 el
1750 nonché incursioni nel repertorio
tardo-rinascimentale e contemporaneo.
Conilmezzosoprano inglese Catherine
King, IcO ha pubblicato per I'etichetta
Avie (2006) un CD interamente dedicato
ad arie di Galuppi, appositamente
riportate allaluce e trascritte.IICD
stato “Editor’s choice” di “Gramophone”
nel 2007. Punto di riferimento per
I'interpretazione dellamusicavocale
baroccaitaliana, I'ensemble ha preso
parte aimportanti festival specializzati
(primo fratutti, il glorioso “Musica

e poesiaa San Maurizio” di Milano)

in ltalia, Francia, Austria, Svizzerae
Germania. Hainaugurato nel 2012

il Festival di Royaumont conun
programma carissimiano, nel 2014 il
Festival Monteverdi di Cremonacon //
combattimento di Tancredie Clorinda
in collaborazione con lacompagnia di
marionette Colla, e sempre nel 2014 ha
preso parte al Festival Bach di Losanna.
AllamusicaanticalcO affiancaun
appassionato impegno perlamusica
vocale contemporanea: nel 2007 il
coro maschile dilcO ha preso parte

alla produzione scaligera di Teneke di
Fabio Vacchi, con laregia di Ermanno
Olmi e ladirezione di Roberto Abbado.
Nel 2013 Capuano e IcO continuano la
collaborazione con laScala cantandoin
Cuore dicane di A. Raskatov, fortunata
produzione ripresanel 2014 all'Opéra
national de Lyon.Nel 2015 la Scala
domandaancorala partecipazione del
gruppo per il colossale Die Soldaten
diZimmermann.Nel 2015 e 2016 1cO

si e esibito al Festival Monteverdie a
MilanoArteMusica con // Vespro della
Beata Vergine di Monteverdi.

Tragli ultimiimpegni segnaliamo i ritorni
aCremonae aMilano con programmi
monteverdiani e il debutto al’Opéradi
Nantes con L'incoronazione di Poppea.
IcO éimpegnato nellaregistrazione
dell'integrale degli Oratori di Carissimi.

Matteo Pigato, cantus
Jacopo Facchini, alto
Massimo Altieri, tenore
Gabriele Lombardi, tenore
Guglielmo Buonsanti, basso
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Gerrie de Vries

Ilmezzosoprano e attrice Gerrie
de Vries si & diplomata pressoil

Conservatorio Sweelinck ad Amsterdam.

Einternazionalmente conosciuta perle
sue interpretazioni del repertorio del XX
secolo e haeseguito numerosibrania
lei dedicati tra cui Pancho Villa di Robert
Zuidam, A King Riding, operadi Klaas de
Vries direttada Christopher Marthaler,
in una coproduzione del Théatre Royal
de laMonnaie e Holland Festival, e/

am her Mouth, brano solistico di Jan

van de Putte. Ha partecipato alle prime
di Music for large Ensemble di Steve
Reich, Aquarius di Karel Goeyvaerts,
Manifest, amusic theater performance
di Rolf Wallin e Jacob Schokking
(Holland House, Copenaghen), And God
invented Dice di Christina Oorebeek e
dell'opera Wake di Klaas the Vries, su
libretto di David Mitchell. Si € esibitaal
Warschauer Herbst, Bartok Fesztival,
1.5.C.M,, Festival di Darmstadt e Zurigo
con ensemble quali ASKO|Schénberg,
Musikfabrik, DoelenEnsemble,
Netherlands Wind Ensemble e ha
lavorato con direttori quali Reinbert

de Leeuw, Peter E6tvos, Ed Spanjaard

e Oliver Knussen. Con Ad de Bonte

Jan Ritsema ha creato i suoi lavori di
teatro musicale Madchenlieder (F-act),
Die Aufgeregten (Gergiev Festival)

e Dame catches fire (Noordhollands
Philharmonisch Orkest). Attualmente
edirettore artistico di De Helling,
un'iniziativa per teatro musicale di
piccole dimensioni nei Paesi Bassi.
Harecentemente inciso What is the
Word di Gyorgy Kurtag con I'ensemble
ASKO|Schénberg diretto da Reinbert
de Leeuw.

17

Csaba Kiraly

CsabaKiraly sidiplomaalla Ferenc
Liszt Academy di Budapestnel 1989 in
organo e nel 1990 in pianoforte. Ancora
studente, havinto sette primi premiin
Ungheria e due premiinternazionalia
Cagliarie New Orleans. Csaba Kiraly

si esibisce regolarmente da solistaal
pianoforte e all'organoin Ungheriae
indiversialtri paesi. Quale pianista di
musica contemporanea ha partecipato
anumerose esecuzioni del brano di
Gyorgy Kurtag Whatis the Word con
diversiensemble e direttori nelle sale
daconcerto europee piliimportanti.
Hainoltre scritto gli adattamenti di
importanti brani sinfonici per organo.
Nel 2013 e stato eletto presidente della
Hungarian Ferenc Liszt Society. Ha
lavorato come insegnante di pianoforte
allaFranz Liszt Academy of Music di
Budapest e come professore ospite
diorgano presso I'Organ Department
dell'Universita di Taegu-Hyosungin
Coreadel Sud. Dal 2002 mantiene la
caricadi professore ordinario in organo
e pianoforte presso I'Institute of Music
dellaFaculty of Music and Visual Arts
all'UniversitadiPécs. Trail 2004 el
2007 halavorato come direttore dello
stessoistituto. Dallasua abilitazione
lavora come insegnante di pianoforte

e organo e come tutor nella Doctoral
School of the Faculty of Music and Visual
Arts. Trail 2014 eil 2017 halavorato
come direttore della Béla Bartok
Memorial House a Budapest.

Orchestra Sinfonica di Milano
Giuseppe Verdi

L'Orchestra Sinfonica di Milano Giuseppe
Verdi, fondata nel 1993 da Viadimir
Delman € oggi protagonistaindiscussa
del panorama culturale italiano e non
solo. Lo testimoniano un Grammy Award
ele numerose tournée internazionali:
nel 2011 in Oman per I'inaugurazione
dellaRoyal OperaHouse di Muscat; nel
2012 unatrionfale tournée in Russia, a
Moscae Pietroburgo; nel 2013alLondra
periprestigiosi BBC Proms; nel 2016
aSalisburgo e in Kuwait; nel 2017 in
Franciaal Festival de La Chaise-Dieu;
nel gennaio 2018 le acclamate esibizioni
al KKL di Lucerna. Sul podio de /aVerdi
dal 1999 ad oggi si sono susseguiti

tre Direttori Musicali di alto prestigio:
Riccardo Chailly (1999 - 2005), la cui
esperienza haportato /aVerdiad imporsi
come unadelle piurilevantirealta
sinfoniche nazionali e internazionali, in
grado diaffrontare un repertorio che
spazia da Bach ai capisaldi del sinfonismo
ottocentesco fino allamusicadel
Novecento; Zhang Xian (2009 - 2016),
primo direttore donnaad assumere un
tale incaricoin Italia e, infine, Claus Peter
Flor (dallastagione 2017/18). Nel 2013
aMilano presso la FieraMiCo - Milano
Congressi, laVerdi e stata protagonista
conl'esecuzione dellagrandiosaerara
Ottava Sinfonia di Mahler, che havisto il
ritorno di Riccardo Chailly alladirezione
dell'Orchestra. Per Expo Milano 2015
laVerdi ha organizzato una stagione
speciale di 16 mesi, senza soluzione

di continuita dasettembre 2014 a
dicembre 2015, con numerosi eventi
straordinari. Negliannil'Orchestra & stata
affiancata daaltre formazioni:il Coro
sinfonico di Milano Giuseppe Verdi, oggi
diretto da Erina Gambarini, 'Ensemble
laBaroccadiretto da Ruben Jais, il Coro
diVociBianche diretto da Maria Teresa
Tramontin, 'Orchestra Amatoriale
“laVerdi per tutti” e 'Orchestra Sinfonica
Junior, composta daragazzi con meno

di 18 anni.La Stagione 2018/19 vede
laVerdifesteggiare numerosi anniversari:
i25 annidifondazione dell'Orchestra,
maanchei20 annidel Coro Sinfonico, i
10 annidell'Orchestra Sinfonica Junior
edel’Ensemble /aBaroccaei20anni
dell’Auditorium dilargo Mahler. Lafelice
intuizione di 25 annifa haradici ben
salde come dimostrano laqualitaela
professionalita dei suoi musicisti e dei
direttori d'orchestra che sisono succeduti
come titolari o ospiti, laquantita e varieta
di proposte musicali, il numero sempre
crescente di spettatori, 'apprezzamento
dellacritica e dall'attenzione degli organi
d'informazione. Raggiuntiin pieno gli
obiettividi 25 annifa;allargare la platea
del pubblico offrendo I'ascolto della
musica classicaanche a chinonaveva
mai frequentato una sala da concerto;
offrire un servizio culturale e sociale alla
citta e al paese; offrire un'opportunita
dilavoro ai giovani musicisti di talento.
Perché lamusica e ditutti ed € per tutti.
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martedi 6 novembre 2018
ore 18

Teatro alla Scala

Ridotto dei palchi “A. Toscanini”

“Prima delle Prime”

Samuel Beckett: Fin de partie
Ugo Volli, “La scacchiera vuota della vita”
(con proiezioni)

incollaborazione con
AmicidellaScala
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Scara  15,17,20, 22, 24, 25 novembre 2018
e ore 20
Teatroalla Scala

TEATRO 114

B

Gyorgy Kurtag

Samuel Beckett: Fin de partie
scénes et monologues

opéra en un acte

Primamondiale

Orchestra del Teatro alla Scala
Markus Stenz, direttore

Pierre Audi, regia

Christof Hetzer, scene e costumi
Urs Schonebaum, luci

Interpreti

Hamm Frode Olsen

Clov Leigh Melrose

Nell Hilary Summers

Nagg Leonardo Cortellazzi
Nuova produzione Editore Universal Music Publishing
in coproduzione con Editio Musica Budapest
De Nationale Opera, Amsterdam Rappresentante per I'ltalia Casa Ricordi, Milano
Commissione Teatro allaScala RaiRadio3 trasmetterain diretta radiofonica
e De Nationale Opera, Amsterdam Samuel Beckett: Fin de partieil 15 novembre.
conilsostegnodi Un'ora primadi ognirecita di Samuel Beckett:

Fin de partie, peripossessoridel biglietto, siterra
una conferenza introduttiva sull'opera presso
il Ridotto dei Palchi “A. Toscanini"del Teatro.

ernst von siemens
musikstiftung
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Quando sono arrivato a Parigi, nel 1957, Ligeti mi
aveva scritto che aveva letto En attendant Godot

e che lo trovava geniale. Un altro amico d’infanzia,
RobertKlein [...] mi ha portato in teatro a vedere
Fin de partie, una cosa del tutto nuova per me. ..

E la: é stata la rivelazione. Quando ho visto la piéce,
non ho capito quasi niente. Ma poi ho acquistato
idue libri, Fin de partie e Godot, e sono diventati
lamia Bibbia. Veramente.

Gyorgy Kurtag

Samuel Beckett, Fin de partie suivi de Acte sans paroles,
Paris: Les Editions de Minuit 1957, copertina dell'edizione
personale di Gyoérgy Kurtag (186 x 118 mm).

Nelle pagine seguenti:

Samuel Beckett, Fin de partie suivi de Acte sans paroles,
Paris: Les Editions de Minuit 1957, fotocopie di pagine

con annotazioni di Marta Kurtag (ciascuno 210 x 297 mm).
Les Editions de Minuit (per gentile concessione)
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36 FIN DE PARTIE
ilte

(Un temps.) Une aprés-midi d'avril. (Un
temps.) Tu peux le croire ?
NAGG. — Quoi? Pebite “!i-h-}
NELL, — Que nous nous sommes pro;
menés sur le lac de CL‘:-m_e. (Un temps.y Une
apres-midi d’avril. lvsingando ]
& NacG. — On s'était fiancés la veille.
NELL. — Fiancés !
NAGG. — Tu as tellement ri que tu nous
as fait chavirer. On avrait dii se noyer.
NELL. — C’était parce que je me sen-
tais heureuse, [#ilenziogo
¥~NAGG. — Mais non, mais non, c'était
mon histoire. La preuve, lu en ris encore.
A chaque fois. ¢, 0 - Qs en reve ]
NELL. — C'était i]rufnnd, profond. Et on

voyait le fond. Si blanc. Si net.+ 5 blanc [eco}

4 NaGG. — Fcoute-la enmrmlfnix de
raconteur) Un Anglais —. (il prend un
visage d'Anglais, reprend le sien) — ayant
besoin d'un pantalon rayé en vitesse pour
les fétes du Nouvel An se rend chez son
tailleur qui lui prend ses mesures. (Voix du

Liuw.s.;] “tailleur.y « Et voild qui est fait, revenez

Le monde et le
Tii'-ldw' Bloom i'lt;: q jewish

e e S—

dans quatre jours, il sera prét. » Bon. Qua-

len. |SONG

€ En six jours, vous entendez, six jours, Dieu

-irigh -Sgehish
h\lhh} :

O Silence r:.twlr:,mplu;.'f

Doy P s it

FIN DE PARTIE 37
V' ades reste o dans l'air |
tre jours plus tard. (Veix du failleur)epq ponbant
« Sorry, revenez dans huitFours, j'ai raté Vindex, |
le fond. Q}Bun, ¢a va, le fond, c'est pas presque
commode¥ Huit jours plus fard. (Voix du ) guemedt!
tailleur.) « Diésolé, revenez dans dix j:}urs@v,, “ 1
j'ai salopé I'entre-jambes. » Bon, d'accord, |, I"Anla,
I'entre-jambes, c'est délicat® Dix jours plus indle ;4”'.;.- i
tard. (Voix du taillear.)[® Navré, revencz “'r:’:-d = _
dans quipze jours, j'ai bousillé la bra-frosterpe, |
guette. $*Bon, & la rigueur, une belle bra-**"~1 voc.. §
guette, c'est calé, (Un temps. Voix nor- fPUyer daog
male) J& Ja' Taconte mal. (Un temps, ©"“1¢ 5yl
Eiw tnBepten Fo i

Morne.) Jeé raconte &effe histoire de plus en !
plus mal. (Un temps. Voix de raconteur.)
Enfin bref, dé ¥atifil en aiguille, voici Pi-
ques Fleuries et il loupe les boutonniéres.
(Visage, puis voix du clienl.) « Goddam
Sir, non, vraiment, c'est indécent, & la fin !

fit le monde..Oui, Monsieur,pparfaitgment
Monsieur, le Ll l‘f.!lﬁ'i lﬁ.ﬁﬁs?’#ﬂu, tes
pas foutu de me faire un pantalon en trois
mois! » (Voix du tailleur, scandalisée )y)
« Mais Milord ! Mais Milord ! Eegardei“j

— (geste méprisant, avec dégoif) — le

b ”'u‘;( Jr_‘ I'He:c.rnteur' L@Uﬂ:?\ touin.;r‘;_. Lﬂll‘ﬂ!‘. ollﬂ-
i‘&ﬂd]-ﬁ:

et EZ.LHML{?_LE#"

E

Le




76 FIN DE PARTIE

mpsqimﬂi:ﬂnt

yeux, débit précipité). — Notre Pére qui
étes aux... ... ¢
| Hamm. — Silence ! En silence ! Un peu
' de tenue ! Allons-y. (Aftitudes de priére.

mend f

Silence.
Alors ?
CLOV (rouvrant les yeux).

—,Je ten
fous ! Et toi ?F sonore rwvide
= 2onere MYvide : E
Hamm. — Bernique ! (A Nagg.) Et ioi ?

NaGG. — Attends. (Un temps. Rouvrant
les yeux.) Iglu;:us:m““\;lh cheh
e®HaMM. — Lé sataud ! 11 n'existe pas !
L w et - i 8
CLov. — Pas encore jewtaat adea, ppp miske-
NAGG. — Ma dragée L 0 oo BRSO

H I ol
AAmM, — Il n'y a plus de dragées. :
[hu&é;s;;,d'&ﬁ Sermeeg] 'nk?gln?;%@‘
| NAGG MoNOLOGUE

NAGG. £%/C'est normal. Aprés tout je

i suis ton pére. Il est vrai que si ce n'avait

) pas été moi ¢’aurait été un autre. Mais ce

f n'est pas une excuse. (Un femps) Le

§ rahat-loukoum, par cxemple, qui n'existe

]i plus, nous le savons bien,Jie I'aime plus
que tout au monde.

Se  décourageant le  premier.)

t un jour je t'en
demanderai, en contre-partie d’'une com-

Y rikme al_._l Walzer
r;zy Ritmo dt iﬂf‘li‘j@

o

?
|

@bwuhg, m‘-ncptdg,.-.tg s;rrgfsglam: |ote mq'l'-sﬂllidi?.rgj @:éﬂfrimo;altﬁan é,lgynzq.;r'ubo,to‘ ~deveny meca-
l

nigue guasi givsto -enaccentoant ,llir:l- :

FIN DE PARTIE 77

plaisance, et tu m'en pmmettra@l faut

vivre avec son femps, (Un temps.) Qui

appelais-tu, quand tu étais tout petit et

avais peur, dans la nuit? Ta mére? Non.

Moi. Qr;lcte_ laissait crier, Puis on t'élﬂgﬂg_}

pour pouverr darmir. (Un temps)*]e dor-

mais, j'étais comme un roi, et tu m'as fait

réveiller pour que je t'écoute. Ce n’était pas

indispensable, tu n'avais pas vraiment |

besoin que je t'écoute. D'ailleurs je ne t'ai

pas écouté. (Un femps.)™|'espére que le V'v¥

jour viendra“oir tu auras vraiment besoin” >Mf "%

que je t'écoute et besoin d’entendre ma v nfEngg B
. . M ololy py o' Sahare

voix, une voix. (Un temps.) Oui, j'espére pmﬂ.uf v

que jé vivrai jusque-la, pour tentendre’ /| = °©

m'appeler comme lorsque tu étais tout petit,

et avais peur, dans la nuit fet que j'étai@.!urf}ne-ﬁ{

ton seul espoir. (Un temps. Nagg frappe

sur le couvercle de la poubelle de Nell. Un

temps.) | Nell ! (Un temps. Il frappe plus

fort.) Nell !z -4 fﬁ-::-'-tn:lﬁ,«{ui tinit &0 vne socle J.J

T T gemmssement de bite blessce
Un temps. Nagg renlre dans sa

poubelle, rabat le couvercle. Un
temps.

calme,
52mrﬂir},¢

r"l!g ("1 vicho!
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110 FIN DE PARTIE ‘ " “FIN DE PARTIE 11 f
nitre gradce. (Clov sort.) Cache-moi ious temps. Il se corrige)) Tu RECLAMAIS le !
le drapX{/n temps long.) Non? Bom (Un soir ; il vient — (Un temps. Il se corrige.) _
temps. YA o, (Un lemps.) De jouer. (Un ) Il DESCEND(Me voici. (I reprend, trési I\ﬂthﬁ?n{' | f.'ﬁdﬂﬂi
temps “Avec lassitude.) Vieille fin de partie chantant ¥$Tu réclamais le.sgir ; il des- -
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Kurtag

L’ideale perseguito da Kurtag di ottenere il
massimo della concentrazione espressiva con il
minimo dei mezzi e con forme aforistiche, tro-
va il suo terreno ideale nella musica vocale da
camera, dove il testo poetico diventa diretta-
mente scrittura vocale, e la scrittura strumen-
tale sembra fondersi con la voce ed espander-
ne istantaneamente il nucleo espressivo. Un
ruolo importante in questo repertorio & rivesti-
to dal cimbalom, strumento ungherese a corde
percosse con bacchette, che produce un suo-
no magico, misterioso, a meta tra quello del
pianoforte e dell’arpa. Nato in ambito popo-
lare, il cimbalom & diventato uno strumento
da concerto gia nel XIX secolo, grazie alla ver-
sione Steinway (poggiato su gambe, fornito di
note cromatiche e di un meccanismo di smor-
zamento) creata da Joseph Schunda nel 1874,
¢ stato molto utilizzato nell’opera per caratte-
rizzare le scene folkloriche. Ha poi conosciuto
un grande sviluppo nel XX secolo per I'attivita
di Aladar Racz, grande virtuoso dello strumen-
to, ammirato da Stravinskij (che dopo averlo
ascoltato decise di comprarsi un cimbalom),
capace di trasferire sul cimbalom il reperto-
rio per tastiera di Bach, Couperin e Scarlatti.
Da lui ¢ derivata una nuova generazione di in-
terpreti che ha molto contribuito a imporre il
cimbalom nella musica contemporanea, valo-
rizzandone la duttilita timbrica, le sfumature
dinamiche, il suono ricco di armonici, 'ampia
gamma di tecniche esecutive, il contatto diret-
to dell’interprete con le corde.

Queste potenzialita strumentali hanno stimo-
lato anche la fantasia di Kurtdg, che ha utiliz-
zato per la prima volta il cimbalom negli Otzo
Duetti op. 4, facendolo duettare con il violi-
no. Composti tra il 1960 e il 1961, sono pezzi
brevissimi, con movimenti lenti, statici e so-
spesi, seguiti da altri rapidi, nervosi, pieni di
violente esplosioni. La dimensione rarefatta,
quasi weberniana del primo (Poco sostenu-
to) ritorna nel quarto (Lento), dove il cimba-
lom suona con sordina in una modalita quasi
“parlante”, e nel settimo (Adagio), basato su
un ostinato di due figure complementari e ar-
peggiate che si ripetono e si espandono. Negli
altri pezzi Kurtdg individua figure semplici,

molto definite, sulle quali innesca processi
musicali carichi di energia: una scala croma-
tica e lunghi glissati nel secondo Duetto, ge-
sti rabbiosi e note ribattute con tutta forza nel
terzo (Risoluto), una figura staccata e legge-
ra del violino (jezé e sul ponticello) nel quinto
(Allegretto), che ha la struttura di un mirco-
rondo, figure capricciose e scattanti nel bril-
lante duetto finale (Vivo). Nel 1968, dopo il
completamento dei Detti di Péter Bornemisza
per canto e pianoforte, Kurtdg compose un
ciclo vocale dal carattere completamente di-
verso, In ricordo di un tramonto invernale, per
soprano, violino e cimbalom, su misteriose
poesie dell’'ungherese P4l Gulyas. Lo stile vo-
cale di Kurt4g appare pitt morbido e cantabi-
le, meno austero rispetto ai lavori precedenti,
con movimenti piti sviluppati e contrastati. Lo
si nota nella linea melodica ampia e dolce del
violino e negli slanci lirici della parte vocale
nel primo movimento (Vivo), nella varieta di
umori del terzo (Con moto, pesante), dove il
soprano arriva ai limiti del registro grave sulla
frase «E dietro ogni strada c’¢ 'ombra di una
tomba», per poi quasi “salmodiare” le ulti-
me parole («Scrivi la tua preghiera»). O anco-
ra nei disegni movimentati del quarto (Presto
agitato) che evocano la «tromba d’aria» e si
sciolgono alla fine in un magico rallentando
(«Ci vediamo tra le montagne blu»).

Tra il 1979 e il 1982 Kurtig si dedico qua-
si contemporaneamente alla composizione di
tre importanti cicli vocali: due su poesie rus-
se di Rimma Dalos, Messagg: della defun-
ta Signorina R. V. Trussova op. 17 e Scene da
un romanzo op. 19, piti un altro ciclo intitola-
to Sette canzoni op. 22, su testi della poetessa
ungherese Amy Karolyi e su un haiku giappo-
nese. Lo stile di queste ultime poesie, assai di-
verso rispetto a quello della Dalo$, meno per-
sonale e autobiografico, pilt semplice e diretto,
ha suggerito a Kurtag la composizione di bre-
vi scene musicali, un vocalizzare pit flessuoso
con una notazione quasi neumatica. Scene che
guardano alla caducita delle cose, che osserva-
no il mondo e le sue contraddizioni: il conflitto
lacerante tra eccesso e moderazione che emer-
ge nei gesti violenti della seconda canzone
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(Con slancio); il confine tra suono e silenzio,
su cui sembra interrogarsi la voce nella terza,
meditativa e sospesa (Lento); il limite tra il tol-
lerato e il proibito nella quarta (Rubato, par-
lando) dove il tormentato recitativo della voce
si appoggia su triadi arpeggiate del cimbalom.
La quinta (Lontano larghissimo), un perpetu-
um mobile sospeso nel tempo, un enigmatico
“Labirintus” senza via di uscita; quasi olfattiva
la sesta (Vivo) fatta di piccoli frammenti che la
voce adagia su un tappeto uniforme del cim-
balom, pieno di echi e riverberi come il «pro-
fumo del giacinto» evocato negli ultimi versi.
Come la prima, I'ultima canzone, intitolata Ars
poetica, & quasi un inno alla lentezza: I'haiku
di Kobayashi Issa (tradotto in ungherese da
Desz Tandori) ¢ trasformato da Kurtig in un
graduale crescendo che passa dal recitativo al
canto pieno, sostenuto dagli squillanti bicordi
del cimbalom, come la lenta ascesa della luma-
ca verso il monte Fuji.

Le poesie di Rimma Dalos nel ciclo Messagg:
della defunta Signorina R. V. Trussova esprime-
va una solitudine disperata e tragica. La stessa
dimensione di solitudine al femminile ritorna
in Scene da un romanzo, dove perd la tempera-
tura emotiva & meno tesa, e predomina un sen-
timento di dolce malinconia. Kurtdg imprime
a questo ciclo un’atmosfera intima e introver-
sa, riducendo al minimo I’organico strumenta-
le, con cimbalom, violino e contrabbasso, tre
strumenti che non hanno un ruolo di accom-
pagnamento ma si fondono sempre con la voce
in texture timbriche omogenee, e che danno ai
15 movimenti (basati su 14 poesie, una mes-
sa in musica due volte) caratteristiche indivi-
duali assai spiccate. I movimenti sono disposti
in una forma ad arco, con il c/imax in quello
centrale (n. 8: Nudita), per soprano senza ac-
compagnamento, un canto spoglio e irrequie-
to, di straordinaria intensita emotiva. Il range
espressivo del ciclo & molto vario: dalla gran-
de agitazione del lamento disperato del n. 2
(Molto agitato), imperniato su insistiti disegni
cromatici discendenti, a momenti commoven-
ti come il n. 4 (Vivo), dove gli strumenti por-
tano un vero e proprio brivido di eccitazione
alle parole del soprano; dal caustico “tempo
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di kamarinskaja” (danza popolare russa) nel-
la parte centrale del n. 5, alla calma sinistra del
movimento finale (Lento, desolato), fatto solo
di scale discendenti. Ci sono anche due valzer,
nei due movimenti posti specularmente, qua-
si come due interludi, intorno al movimento
centrale: il n. 7 (Vivacissimo) & un rondo dove
la parola goworila (ho detto) si ripete mol-
te volte, creando un effetto vorticoso, il n. 9
¢ un valzer meccanico, goffo e struggente, che
sembra suonato da un organetto, con una li-
nea vocale ritmicamente molto irregolare, che
si muove per grandi salti e glissati, come ubria-
ca («Persino nell’ora di punta il tram della mia
anima scivola allegramente»).

La curiosita letteraria di Kurtig lo porto nel
1996 a mettere in musica dei testi di Georg
Christoph Lichtenberg, originale figura di in-
tellettuale settecentesco, scienziato e filosofo,
matematico e poeta, famoso per la sua ope-
ra postuma, una massiccia raccolta di afori-
smi, che abbracciava quasi tutti i temi culturali
dell’epoca, formulati in modo sarcastico, spes-
so come delle ovvieta. Kurtag ha musicato 22
di questi aforismi in un ciclo (op. 37, del 1996)
concepito come un compendio da organizza-
re liberamente per I’esecuzione. Nella versione
definitiva di Einige Sétze aus den Sudelbiichern
Georg Christoph Lichtenbergs per soprano e
contrabbasso (op. 37a, del 1999) la linea voca-
le & rimasta pressoché invariata, ma la forma ¢
stata costruita con una precisa drammaturgia.
La maggior parte dei pezzi, nonostante ’asso-
luta brevita, ha una struttura piuttosto artico-
lata e una forma non frammentaria, con una
scrittura sempre dettagliata e virtuosistica nel-
la parte del contrabbasso. Tutti i pezzi conser-
vano e amplificano lo spirito caustico dei testi,
come dimostra il semplice contrappunto nota
contro nota in Patate («Qui riposano e dor-
mono le patate, in attesa della loro resurrezio-
ne»), il profilo acuminato della parte vocale in
Le cime delle Alpi («Le cime delle Alpi sono
pit vicine al sole, perd sono fredde e infecon-
de»), la segreta serie dodecafonica in Una ra-
gazza («Una ragazza di appena dodici mode»),
i grandi salti in tempo di valzer di Bo# fon («La
il bon ton & di un’ottava piti basso»).

Gianluigi Mattiett:



Gyorgy Kurtag
Egy téli alkony emlékére

1.Az 6rak most hozzak alakjat . ..
Az 6rak most hozzak alakjat:

mély szeme most szall fel a foldbal,
arcamost szall le afelhébdl.

Akettd most sugarzik 6ssze,
hogy anemlétet 0sszekdsse.

Mostmeég nemél,

nincs apja, anyja, neve nincs,
Csak az 6rok béke lebegteti,
afoldemléke. ..

2. Vartalak
Vartalak, s csak az alkony jottel.
Az alkonyban hullta ho.

Az 6raingérél a bl szakadt,
sahotakartael az utakat. ..

3. Mennyi Gt van

Mennyi utvan, 6, mennyi Ut van!
hogy futnak kereszttil-kasul!

S minden Ut mogo6tt egy sirdrnya.
Kulcsold 6ssze kezed imara.

4. |sten veled!

Isten veled! Elrant egy orvény.

Avérnek vandorutjavan.

Menj, vandorolj! Elranta perc kegyetlen.
Latjuk mimég egymastakék hegyekben ...

In ricordo di una tramonto invernale
Poesie di Pal Gulyas

1. Le ore mirecano il suo sembiante

Le ore mirecano il suo sembiante,

il suo occhio profondo sorge ora dallaterra,
il suo volto scende ora dalla nuvola.

Oraiduesiirradiano,
per collegare lanon esistenza.

Ancoranon havita,

non ha padre, madre, neanche nome,
Solo la pace eternalofalibrare nell'aria,
ilricordo dellaterra. ..

2. Tiaspettavo
Tiaspettavo, e solamente il crepuscolo arrivo.
Nel crepuscolo fioccava la neve.

Dal pendolo scrosciava la tristezza,
e laneve coprivale strade. ..

3. Quante strade ci sono

Quante strade cisono, oh, quante strade!
come corrono quae lal

E dietro ogni strada c'é 'ombra diunatomba.
Uniscile maniin preghiera.

4. Addio!

Addio! Un vortice citrascina.
llsangue hail suo vagabondare.

Vai, vaga! Listante crudele citrascina.
Civedremo ancora suimontiblu. ..

(Traduzione di Judit Foldes e Simone Fontanelli)

Gyorgy Kurtag

Seven songs, op. 22
Poesie di Amy Kérolyi

e un haiku di Kobayashi Issa

1. Lassan, lassudan

Sullyedni gy j6, mint virdg avizen
ontudatlanul,

lassan, lassudan, mindig egy tenyérnyit,
mig a suillyedé feledni tanul.

2. Egyensuly
Aféktelen s afékezd,
szétvetvegll e keterd.

3.Hol végzdédik...?
Hol végzédik a hang,
hol kezd6dik a csend?

4. Ajton lakattal. ..

Atlrt éstiltott hataran botladozva
racsodalkozom avilagra.

Megigy is szep, ily félszavakkal
félhomalyban, ajton lakattal.

5. Labirintus
Labirintus. Nincs Ariadne, nincs fonal.

6. Ami megmaradt. ..
Ami megmaradt

egy délelétt

egy délutan
jacintillat
ajacintutan.

7. Ars poetica
Csaklassan, szépen;

gondosan maszd meg, csiga,
aFujihegyét.
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1. Piano, piano

Affondare cosi bene, come fiore sull'acqua
inconsapevolmente,

piano, piano, sempre palmo a palmo,
finché chi affondaimpara a dimenticare.

2. Equiilibrio
Lo sfrenato e l'inibito,
queste due forze mifanno infine esplodere.

3. Dove finisce...?
Dove finisce il suono,
dove cominciail silenzio?

4. Uscio con lucchetto...

Inciampando sulla frontiera tratollerato e proibito
mi meraviglio del mondo.

Anche cosi € bello, con mezze parole
nellasemioscurita, uscio con lucchetto.

5. Labirinto
Labirinto. Non c'€ Arianna, non c'éfilo.

6. Cio che érimasto. ..
Cio che e rimasto

un mattino

un pomeriggio
profumo di giacinto
dopoil giacinto.

7. Ars poetica

Con calma,amodo;

scala con attenzione, o chiocciola,
il Monte Fuji.

(Traduzione di Judit Féldes e Simone Fontanelli)



Gyorgy Kurtag
Einige Sétze aus den Sudelbiichern
Georg Christoph Lichtenbergs, op. 37a

1. Die Kartoffeln
Daliegen nundie Kartoffeln und schlafenihrer
Auferstehung entgegen.

2.Die Kuh
Als unsere selige Kuh noch lebte, sagte einmal
eine Frau in Gottingen.

3.... einKirchstuhl...
Ein einschlafriger Kirchstuhl.

4. Alpenspitzen
Alpenspitzen, ndher der Sonne, aber kalt und
unfruchtbar.

5. Gestandnis
Esist nicht der Geist, sondern das Fleisch, was
mich zum Nichtkonformisten macht.

6. Kirchtiirme
Kirchtiirme, umgekehrte Trichter, das Gebetin
den Himmel zu leiten.

7.Ein Liebhaber der Classica-Philologie
Erlasimmer,Agamemnon” statt
»<angenommen’, so sehr hater den Homer
gelesen.

8. Dank
Man stattete ihm sehr heiBen, etwas
verbrannten Dank ab.

9. Kdoan
Ordnung fuhret zu allen Tugenden! Aber was
fhret zur Ordnung?

10. Gebet
Lieber Gott, ich bitte dich um tausend
Gotteswillen.

11. ... andie aufgehende Sonne ...
Was hilftaller Sonnenaufgang, wenn wir nicht
aufstehn?

12. Ein Madchen...
Ein Madchen kaum zwolf Moden alt.

1. Le patate
Quiriposano e dormono le patate, in attesa della
loro resurrezione. (G 191)*

2.Lamucca
Un signore di Gottinga disse: «Quando viveva
ancorala nostra defunta mucca». (G 198)*

3....uninginocchiatoio...
Uninginocchiatoio che conciliail sonno.

4. Le cime delle Alpi
Le cime delle Alpi sono piu vicine al sole, perd
sono fredde e infeconde. (M 16)*

5. Confessione
Non & lavolonta, mail corpo a fare dime un
non-conformista. (C 311)*

6. Campanili
| campanili:imbuti capovolti per dirigere le
preghiere verso il cielo. (U 8)*

7.Un amante dellafilologia classica
«Eglileggeva sempre Agamemnon
[Agamennone] invece diangenommen
[ammesso] tanto aveva letto Omero».***

8. Ringraziamento
Gli si rese un grazie molto caldo, perfino un po’
bruciato. (H 112)*

9. Koan [ordinanza]
L'ordine porta atutte le virtu! Ma che cosa porta
all'ordine? (J 1230)*

10. Preghiera
Caro Dio, ti prego mille volte peramor di Dio.
G197)*

11.... al sole che sorge ...
Ache serve il sorgere del sole, se noinon
sorgiamo? (U 44)*

12.Unaragazza
Unaragazza di appena dodici mode. (K 251)*
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13. Dreistigkeit
Er schamt sich nicht einmal ex officio.

14.Die Hande
Das Madchen hatte ein Paar stindlich schone
Hande.

15. Verlorne Miihe
Im Dunkel rot werden.

16. Ein Gourmand

Erkonnte das Wort ,succulent” so aussprechen,
dass, wenn man es horte, man glaubte, man
bisse in einen reifen Pfirsich.

17....und eine neue Welt ...
Der Amerikaner, der den Kolumbus entdeckte,
machte eine bdse Entdeckung.

18. Eine wichtige Bemerkung

Wer in sich selbst verliebt ist, hat wenigstens
bei seiner Liebe den Vorteil, dass er nicht viele
Nebenbuhler erhalten wird.

19. Franklin, der Erfinder
Franklin, der Erfinder der Disharmonika
zwischen England und der neuen Welt.

20. Der gute Ton
Der gute Ton liegt dort, um eine Oktave
niedriger.

21. Touropa

Als es den Goten und Vandalen einfiel, die groBe
Tour durch Europa in Gesellschaft zu machen,
sowurden die Wirtshauser in Italien so besetzt,
dass fast gar nicht unterzukommen gewesen

sein soll. Zuweilen klingelten drei, vier auf einmal.

22. Ein merkwirdiger Gedanke

Das AuBerordentlichste bei diesem Gedanken
istunstreitig dieses, dass, wenn er ihn um eine
Minute spater gehabt hatte, so hatte erihn nach
seinem Tode gehabt.

*Georg Friedrich Lichtenberg. Lo scandaglio dell'anima.
Aforismie lettere, a curadi Anacleto Verrecchia, BUR, Milano,
2002. Dove nonindicato, le traduzioni sono nostre.
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13. Sfrontatezza
Non sivergogna neppure ex officio. (M 11)*

14. Le mani
Laragazzaaveva un paio di mani
peccaminosamente belle. (C 162)*

15. Fatica sprecata
Arrossire al buio (tratto da K 115).

16. Un buongustaio

Eglisapeva pronunciare la parola “succulento”
in modo tale, che udendola, ci s'immaginava di
dare un morso a una pesca matura. (109)**

17....eunnuovo mondo ...
lamericano che per primo scopri Colombo
non fece unabellascoperta. (G 183)*

18. Un'importante osservazione
Chieinnamorato di se stesso haalmeno
il vantaggio di non incontrare molti rivali
nel suoamore. (H 31)*

19. Franklin, I'inventore
Franklin, I'inventore della “disarmonica” tra
I'Inghilterra e il Nuovo Mondo. (G 196)*

20.Bonton
Lail bon ton & di un'ottava pit basso. (U 32)*

21. Touropa

Quando ai Vandali e ai Goti venne in mente difare
il Grand Tour in societa attraverso I'Europa, le
osterie in ltalia venivano occupate a tal punto che
quasi non si trovava piu posto. A volte suonavano
allaporta, allo stesso tempo, in tre o quattro.

22.Uno strano pensiero

Lacosa piu straordinaria, in questo pensiero, &
indubbiamente il fatto che, se lo avesse avuto
mezzo minuto dopo, lo avrebbe avuto dopo la
suamorte. (G 186)*

**Georg Friedrich Lichtenberg. Zibaldone segreto. Scelta e tra-
duzione a curadiFranco Farina, Edizioni Virgilio, Milano, 2016.
***Sigmund Freud. Il motto di spirito e la sua relazione con ['in-
conscio, BUR, Milano, 2011.



Gyorgy Kurtag
Stseni'izromana, op. 19

|. Pridi

Pridi,

jaruku protjanu.
Teplom svoim
tvojcholod progoniu.

O, kak davno
javugolkach dusi
Chraniu nenuznye grosi.

Il. Ot vstreci do rasstavanija
(Pla¢ otcalnija)
Otvstreci

dorasstavanija,
ot prosc¢anija

do ozidanija
proleg moj babij vek.
l1l. Mol'ba
(Hommage a Kalmar Laszl6)
Prostite, miloserdnye,
zaslabost’ moju zenskuju
zato, ¢to poljiubilaja
dusoju jurodivogo.

IV. Pozvol'mne
Pozvol'mne prikosnut'sja k tebe,
rasplavit'sja, rastvorit'sja.

V. S¢italocka
(Hommage a Mahler)
Vse vybirala -
vse progljadela.
| dostalas’ mne ljubov’
izrjadno potrepannaja.

VI.Son
SnitsjaodinitotZze son:
blizosti tvoej prosu.

Ty priblizaes'ja,
jaottalkivaju tebja.

VIl.Rondo

Govorila, nel'zja,
govorila, projdet,
govorila, govorila. ..
Zatumanom tech dnej
ne vidat'alich zor'
zaminutamiscast'ja-
bolirazluki.

Bylo Scast'e u nas,
irazlukabyla. ..
Govorila, nel'zja,
govorila, projdet,
govorila, govorila. ..

Scene da un romanzo, op. 19

15 canzoni su poesie di Rimma Dalo$

. Vieni

Vieni,

ecco lamiamano:

col mio calore

sciolgoiltuo gelo.
Troppoalungo hotenuto

nelle profondita della miaanima
questiinutilicentesimi.

Il. Dall'incontro alla separazione
(Un lamento disperato)
Dall'incontro

allaseparazione,
dal saluto

all'attesa,

questo e stato il mio destino di donna.

Ill. Supplica

(Hommage a Kalmar Laszl6)
Voi pietosi, perdonatemi
questadebolezzadidonna,
che cosiamai

questa beata stupida.

IV. Permettimi
Permettimi ditoccarti:
disciogliermi, di dissolvermiin te.

V.l ritornello della conta
(Hommage a Mahler)
Quaelaho presoescelto-

finché tutte le mie possibilita sono svanite.

E sono rimasta qui con questo amore

cosi stracciata, a brandelli, lacerata e consunta.

VI.Sogno

Ogni notte lo stesso sogno:
ti prego divenire vicino.
Tiavvicini,

eiotirespingo.

VIl. Rondo

Dico: non pud essere,
dico: passera,

dico, dico...

Oltre lafoschia dei giorni
non sivede I'alba purpurea,

e nemmeno il dolore della separazione -

oltre lafelicita del momento.
Abbiamo avuto felicita,

la separazione pure. ..

Dico: non pud essere,

dico: passera,

dico, dico...
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VIIl. Nagota
Prikroju dusu
figovym listkom
iubeguizraja.

IX. Val's dlja sarmanki
(Hommage a Alfred Schnittke)
| v pik-Casy

katitsja bez pomech

tramvaj dusi moe;j.

X. Skazka

Chotelos’ jait'sja tebe
nevozitel'nitsiej

v sijanii zvezdnogo nimba,

aprislos’ otvorit' dver’
zamaraskoju

svenikom v grjaznojruke.

XI.Snova
Jasnovazdutebja.

Kak dolgo

ne prichodit poslezavtra.

XII. Beskonecnyi rjad voskresenij
(Perpetuum mobile)

Vot opjat’

voskresen'e proslo.

Znatit, nastupit sledujuscee.

Xlll. Visit

Vbelom cholode snega -
pokrova prisla

ko mne gost’ja —toska.

XIV. Byl
Umiraet ljubov’,
zacataja
vvesennej
speske.
Autebjavsadu
rastet
trava
zabven'ja.

XV. Epilog
Plac unvniia
Otvstreci
dorasstavanja,
otproscanja
do ozidanja
proleg moj babij velc.
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VIII. Nudita
Coprolamiaanima
con unafogliadifico
e svanisce il paradiso.

IX. Il valzer dell'organetto
(Hommage a Alfred Schnittke)
Persino nell'ora di punta

iltram della mia anima
scivolaallegramente.

X.Racconto
Volevo che mivedessi
come unadea nellagloria
del cielo stellato:
ma poi ho aperto la porta
tuttain disordine, con la scopa
nellamano sporca.

XI. Dinuovo

Tisto aspettando di nuovo.
Comeviene lentamente
ildomani.

XII. Infinita serie delle domeniche
(Perpetuum mobile)

E passata

un'altradomenica.

Significache verrala prossima.

XIlI. La visita
Inunafreddacoltre dineve
chiamo un visitatore:
dispiacere.

XIV. Unastoriavera
lamore concepito
nellafretta
della primavera
stamorendo.
Maneltuo giardino
cresce
l'erba
dell'oblio.

XV. Epilogo
Lamento di sconforto
Dall'incontro
allaseparazione
dal saluto
all'attesa,
questo € stato il mio destino di donna.

(Traduzione di Ada Ferianis)
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Gyorgy Kurtag, Scene da un romanzo op. 19 (1979/82),
15 canti per soprano, violino, contrabasso e cimbalom
su poemi di Rimma Dalo$, partituraautografa della pagina

dititolo e motto (ciascuno 346 x 248 mm).
Fondazione Paul Sacher, Basilea.

Gruppo strumentale tradizionale, con cimbalom, 1930.
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Sophie Klussmann

Invitata come solistain concerti sinfonici,
recital di canto e produzioni operistiche, il
soprano tedesco Sophie Klussmann vanta
un repertorio che spaziadal baroccoalla
musicad'oggi. Nelle ultime stagioniha
partecipato aunatournée mondiale con
Martin Haselbock e laWiener Akademie
inun programmadedicato ad arie di
Mozart, e preso parte aperformance e
registrazioni di musica del XX secolo con
lo Scharoun Ensemble Berlin el pianista
Oliver Triend|, tra gli altri. Durante la sua
carriera ha collaborato con direttori quali
Marek Janowski, Ingo Metzmacher,
Helmuth Rilling, Michael Gielen, Michael
Sanderling, Karl Heinz Steffens e, per le
esecuzioni storiche, Marcus Creed, Vaclav
Luks e Attilio Cremonesi. Formatasia
Detmold e Colonia, Sophie Klussmann
contatraisuoi mentori Thomas
Quasthoff, Dunja Vejzovic, Margreet
Honig e Klesie Kelly-Moog. Dal 2009 al
2011 & statamembro della Opernhaus
Halle, interpretandoi ruoli di Pamina
(Die Zauberfiste), Cherubino (Le nozze
diFigaro), Nannetta (Falstaff), Dorinda
(Orlando), Wellgunde (Das Rheingold),
Woodbird (Siegfried), Shepherd Boy
(Tannhéuser) e la parte di soprano nei
CarminaBurana. Ad Halle e allaKomische
Oper Berlin ha cantato nelle prime
mondiali di due opere del compositore
Christian Jost; alla Osterfestspiele
Baden Baden nel 2013 hasostituito
AnnaNetrebko nel ruolo diDonna

Anna, mentre nel 2016 ha debuttato
come MicaélanellaCarmenaWuhan

in Cina. Collaboradatempo con l'attore
americano John Malkovich, che I'hascelta
perilavoriteatrali The Giacomo Variations
e The Infernal Comedy, presentati negli
Stati Uniti e sullascenainternazionale.
Quale attentainterprete del repertorio
vocale e cameristico, nel 2017 Sophie
Klussmannssi é esibitainrecitalin
Germania, al Kuhmo Festivalin Finlandia
eal Musikus Fest diHong Kong. Nel 2015
ilsuo primo CD dasolista, dedicato alle
canzoni di Karl Weigl, & stato distribuito
dall'etichetta discografica Capriccio. Si

¢ esibita con Radio-Sinfonieorchester
Berlin, Deutsches Sinfonieorchester
Berlin, Konzerthausorchester Berlin,
Potsdamer Kammerakademie, SWR
Sinfonieorchester, Staatsphilharmonie
Rheinland-Pfalz, Diisseldorfer
Symphoniker, Budapest Festival
Orchestrae, inbranidiLigetie
Stockhausen, con'Ensemble Musikfabrik
di Colonia, in sale da concerto quali
Philharmonie e Konzerthaus di Berlino,
Musikverein diVienna, Théatre du
Chaételet di Parigi, Tonhalle di Zurigo,
Muziekgebouw di Amsterdam, Liszt
Academy e Palace of Arts aBudapest,
New York City Center, Power Center for
the Performing Artsa Ann Arbor, Teatro
del Bicentenario diLednin Mexico, e la
ConcertHall del National Grand Theatre
aPechino.
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Nurit Stark

Laviolinista e violista Nurit Stark ha
studiato a Tel Aviv con Haim Taub, alla
Musikhochschule di Colonia coniil
Quartetto Alban Berg e all'Universitat

der Kiinste Berlin con llan Gronich.
Sieesibitaafiancodi: TheIsrael
Philharmonic Orchestracon Zubin Mehta,
Miinchner Rundfunkorchester con Dmitry
Sitkovetsky, Bremer Philharmoniker,
OrquestraSinfonicado Estado de Sao
Paulo, Orchestra da Camera di Mantova.

E stata ospite per concerti di musicada
cameraal Kammermusikfest Lockenhaus,
Schleswig-Holstein Musik Festival,
Rheingau Festival, Mozart Festival
Augsburg, Wien Modern, Donaueschinger
Musiktage, Chekhov Festival Moscow,
Ensemble enScéne Lausanne. Si ¢ esibita
inconcertiin Europa, Israele, Giappone,
New York, Berlino, Vienna, Salisburgo e
Zurigo. Per lamusica contemporanea, ha
presentato prime mondiali e collaborato
con compositori quali Sofia Gubaidulina,
Gyorgy Kurtég, Viktor Suslin, Valentin
Silvestrov, Georg Nussbaumer, Deirdre
Gribbin e Ernstalbrecht Stiebler.Ha
partecipato a progetti d'avanguardia
nellacombinazione di elementi musicali
eteatrali presso Schaubtihne Berlin,
Volksbiihne Berlin, Bobigny Paris,
Burgtheater Wien, Kammerspiele
Miinchen. Haricevutoil sostegno delle
fondazioni Ernstvon Siemens, Forberg-
Schneider, America-Israel Cultural
Foundation, llona Kornhauser e Otto
&Regine Heim. E stata vincitrice della
George Enescu Competition di Bucarest,
del concorso dimusicadacamera
“Premio Trio di Trieste”, dei concorsi
internazionali Ibolyka Gyarfas e Mozart

di Augsburg. Lincisione dei Kafka-
Fragmente con lasoprano Caroline Melzer
e stata premiata dalla criticatedesca.
Haincisoinoltre brani cameristici di
Ferruccio Busoni, George Enescu, Clara

e Robert Schumann, Ernest Bloch, Olivier
Messiaen, Viktor Suslin, Sofia Gubaidulina
e Gyorgy Kurtag. Suonaun violino Pietro
GuarneridiMantovadel 1710.

Peter Riegelbauer

Peter Riegelbauer si e formatoa
Norimberga con Georg Hortnagel e
Rainer Zepperitz. Primadi entrare nei
Berliner Philharmoniker, Riegelbauer ha
suonato pertre anni nellaJunge Deutsche
Philharmonie ed & stato co-fondatore
della Deutsche Kammerphilharmonie e
delllEnsemble Modern.Nel 1983, conaltri
musicisti dei Berliner Philharmoniker, ha
costituito I'Ensemble Scharoun Berlin.
Sindall'inizio dellasuaesperienza con

i Berliner Philharmoniker Riegelbauer
haricoperto ruoli di rappresentanza: dal
1969 al 2015 € membro del Consiglio
dell'Orchestra e dellaFondazione.

Dal 2015 dirige la Karajan-Akademie
deiBerliner Philharmoniker.

Luigi Gaggero

Luigi Gaggero si esibisce regolarmente
come solistaal cimbalome alle
percussioni e come direttore diensemble
musicali contemporaneiinimportanti
sale daconcerto (Berlino, Parigi, Kiev)

e Festivalin Europa, Stati Uniti, Cina
(Milano Musica, Festival at Carnegie
Hall, Salzburger Festspiele, BBC

Proms, Biennali di Salisburgo e Venezia,
Klangspuren, DeSinge)

Pervent'anni Luigi Gaggero si & dedicato
allo sviluppo di nuove tecniche sul
cimbalom, rivoluzionando I'approccio allo
strumento. Haeseguitoin prima
assoluta piu di 40 composizioni, tra

brani solistici, concertie musicada
camera, aluidedicate daalcunitraipiu
importanti compositori contemporanei,
contribuendo a un significativo
ampliamento dellaletteratura per
cimbalom. Gaggero privilegiaun
approccio fenomenologico allamusica
contemporanea, lontano daquello
strutturalista: con questo spirito ha
contribuito, come direttore artistico
emusicale, allafondazione dell’'Ukho
Ensemble Kyiv, che dirige dal 2015.
Dadirettore Gaggero harealizzato
incisioni monografiche dedicate a
Gervasoni (Winter & Winter), Hosokawa
e Andreyev (Kairos), Solbiati (EMA
VinciRecords), Monteverdi e Gesualdo
(Stradivarius);come interprete al
cimbalom haregistrato brani di E6tvos,
Fedele, Francesconi, Gervasoni,
Hosokawa, Lévinas, Kurtag e Solbiati.
Suonaregolarmente conle

migliori compagini europee quali
Berliner Philharmoniker, Miinchner
Philharmoniker, Filarmonicadella

Scala, Radio Filharmonisch Orkest
Holland, Philharmonia Orchestra,
Orchestre du Théatre de La Monnaie di
Bruxelles, Orchestre de Radio France;
Ensemble intercontemporain, Scharoun,
Musikfabrik, Ensemble Modern, cenm
Salzburg, sotto ladirezione di Abbado,
Barenboim, Boulez, Harnoncourt,
Holliger, Muti, Nagano, Ono, Pappano,
Poppen e Rattle. Ha collaborato con
interpreti quali Juliane Banse, Mario Caroli,
Marino Formenti, Niek de Groot, Barbara
Hannigan, MariaHusmann, Andras Keller
e Genevieve Strosser.

Ha studiato percussioni e direzione
d'orchestracon Andrea Pestalozza,
chelohaaccompagnato nellascoperta
dellamusicadel XX secolo, cimbalom
con MartaFabian e, guidato da Edgar
Guggeis e Rainer Seegers, € stato il primo
percussionistaad ottenereil diploma
solistico con lode alla Hochschule fiir
Musik Hanns Eisler aBerlino. Luigi
Gaggero ¢ professore di cimbalomal
Conservatoire e alla Académie supérieure
de musique a Strasburgo.



Lamialingua madre é Barték venerdi 9 novembre 2018 Concerto a Torino,

e quella di Bartok era Beethoven. ore 20.30 ;ell'ambitc:2 d_e“a Musi
Gyoérgy Kurtag Auditorium Rai “A. Toscanini” di Torino assegna Ral Nuovalifusica
e lunedi 19 novembre 2018 What is the Word
ore 20.30

Teatroalla Scala

Orchestra Sinfonica Nazionale della Rai
Heinz Holliger, direttore
Pierre-Laurent Aimard, pianoforte

. ' : Gyorgy Kurtag (1926)
' Pl Y Steleop.33 (1994, 13")
i . | per grande orchestra
Adagio
Lamentoso - disperato, con moto
Molto sostenuto

Gyorgy Ligeti (1923—2006)

Concerto per pianoforte e orchestra (1985/88, 22")
Vivace molto ritmico e preciso

Lento e deserto

Vivace cantabile

Allegrorisoluto

Presto luminoso

Gyorgy Kurtag
Brani pianisticiin primaitaliana

*

Béla Bartok (1881—1945)
Concerto per orchestra (1943, 38")
Introduzione

Gioco delle coppie

Elegia

Intermezzo interrotto

Finale

in coproduzione con in collaborazione con

m Orchestra

conil sostegno di

E I.a, Concerto programmatoin collaborazione
— INSTITUT vANCIA  conlaFranciain Scena, stagione artistica
Gybrgy Ligeti, Gydrgy e Marta Kurtag INTEA SANPAOLO #é\NElA'S q'p";.ng dell'Institut francais Italia / Ambasciata di
Foto di Andrea Felvégi ————  Franciain ltalia.



Kurtag, Ligeti, Bartok

Stele op. 33 (1994) ¢ il primo pezzo di Kurtag
per grande orchestra ed ¢ dedicato a Claudio
Abbado e ai Berliner Philharmoniker che ne
furono i primi interpreti a Berlino il 14 di-
cembre 1994. Nacque come omaggio alla me-
moria dell’amico Andras Mihaly, composito-
re, direttore e didatta scomparso nel 1993:
un piccolo pezzo pianistico scritto per lui nel
settembre 1993 ¢ il nucleo generatore del-
la terza sezione di Szele. La prima sezione &
un Adagio, un’introduzione lenta che comin-
cia con un Sol all'unisono «come all’inizio
dell’ouverture Leonore III», notd Kurtag,
in un’intervista con Balint Andrds Varga;
ma l'intonazione ¢& subito resa fluttuante. Si
schiude cosi uno spazio carico di attesa e di
dolorosa tensione, con intensi contrappunti
cromatici, spesso nel registro acuto e sovra-
cuto, una breve pagina che si conclude con le
atmosfere solenni evocate da un “omaggio a
Bruckner”. E subito esplode con violenza la-
cerante il Lamentoso-disperato, con moto, dei
cui gesti di forte evidenza Kurtdg indica come
nucleo generatore il penultimo movimento
delle Scene da un romanzo. Nei crescendo di
esasperata concitazione di questa pagina (il
compositore riferisce il termine “disperato”
alla gesticolazione furiosa, contrapponendo-
lo alla dimensione pit interiorizzata di “do-
loroso”), nell’evocazione del caos, si apre un
breve momento di arcana sospensione, affida-
to a sei flauti e una tuba, che ripetono la loro
musica indipendentemente dal resto dell’or-
chestra. Osserva Kurtdg (nella citata intervi-
sta a Varga): «D’improvviso tutta la furia pre-
cedente si interrompe ed ecco che appare una
melodia che sembra [...] come quella che
canta Winnie alla fine di Ob les beaux jours.
[...] Questo passo dovrebbe essere un’isola,
con sonorita del tutto particolari; [...] penso
a qualcosa come quello che accade al princi-
pe Andrej, quando ¢ ferito la prima volta ad
Austerlitz — a un tratto non sente pit la bat-
taglia e sopra di sé scopre il cielo azzurro e
il silenzio. E questo istante che si ritrova nel-
la musica». Poi la furiosa agitazione riprende;
ma dopo un momento culminante “Molto di-
sperato”, si placa per lasciare il posto a un do-
lente succedersi in imitazione di gruppi stru-
mentali diversi, che si spegne in pianissimo.

Senza interruzione attacca il conclusivo Molto
sostenuto: il lutto sembra irrigidirsi in una si-
tuazione espressiva raggelata. Predominante &
un andamento ritmico ossessivamente e ineso-
rabilmente ripetuto, che si interrompe per la-
sciare spazio a gesti sommessi, linee che si di-
spiegano lentamente con grande intensita, e
ritorna poi nelle ultime pagine, fino alla fine.
Nelle revisioni di Stele compiute nel 2003 e nel
2006 Kurtag ha aggiunto quattro battute in pia-
nissimo con le prime note del Concerto per vio-
loncello di Mihaly.

11 Concerto per pianoforte e orchestra fu compo-
sto in due fasi: dopo aver scritto nel 1985/86 i
primi tre tempi, Ligeti decise di aggiungere gli
ultimi due nel 1987 e porto a termine la stesu-
ra definitiva del Finale nel gennaio 1988. Nella
sua completezza il pezzo fu presentato a Vienna
il 29 febbraio 1988 da Mario di Bonaventura,
il direttore cui & dedicato, e da suo fratello, il
pianista Anthony. Nello stesso anno in cui co-
mincio a lavorare al Concerto, nel 1985, Ligeti
scrisse un breve testo, La #2ia posizione di com-
positore 0ggz, in cui si legge fra I'altro:

«Rifiutando del pari il rétro e la vecchia
avanguardia mi dichiaro per un modernismo di
oggi. Per me questo vuol dire in primo luogo
una precisa distanza rispetto al cromatismo
totale e alle dense tessiture micropolifoniche
che caratterizzavano la mia musica tra la fine
degli anni Cinquanta e I'inizio dei Sessanta.
Questo significa anche sviluppo di una poli-
fonia fatta di una rete di voci ritmicamente e
metricamente complesse e al tempo stesso di
un’armonia trasparente e consonante, che non
intende tuttavia ristabilire la vecchia tonali-
ta. Per la ritmica e la metrica ci sono stati due
influssi determinanti nella mia musica degli
anni Ottanta: la complessita polimetrica degli
Studies for Player Piano di Conlon Nancarrow
e la grande diversita delle culture musicali non
europee [...] Il mondo ritmico di Nancarrow,
dell’America latina e dell’Africa centrale si
amalgama nella mia immaginazione con ele-
menti del folclore ungherese e rumeno dei qua-
li sono impregnato fin dalla mia gioventu e si
trasforma nella mia musica in concezioni che
non hanno nulla di folclorico, ma restano in-
dividuali e costruite in maniera personale».
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Ligeti accenna infine al suo interesse per il
mondo della geometria frattale. Nel Concerto
per pianoforte, preceduto da sei Studs pianisti-
ci che con esso presentano forti affinita, Ligeti
offre una sintesi particolarmente ricca e affa-
scinante degli interessi che caratterizzavano la
sua poetica nell’'ultima fase, tra nuove apertu-
re, riflessione sulla tradizione e continuita con
alcuni aspetti caratteristici del suo pensiero
musicale. Le ricerche di Nancarrow su com-
plesse e stratificate strutture ritmiche e tem-
porali, realizzate usando la pianola meccani-
ca, convergono con la poliritmia africana, con
le strutture ritmiche della polifonia medievale
e fiamminga e con il mondo della nuova ma-
tematica sperimentale. Costante resta la pre-
dilezione di Ligeti per effetti caleidoscopici,
perseguiti con materiali diversi da quelli degli
anni Sessanta. L'uso di scale particolari, la sud-
divisione dell’ottava secondo criteri diversi da
quelli della tradizione colta europea e la crea-
zione di diversi spazi armonici modali consen-
tono a Ligeti di conservare la normale accorda-
tura del pianoforte suggerendo illusionistiche
soluzioni che vanno oltre i limiti consueti della
scala temperata.

Lorganico del Concerto prevede un’orchestra
ridotta (un flauto, un oboe, un clarinetto, un
fagotto, un corno, una tromba, un trombo-
ne tenore, una nutrita sezione di percussio-
ne, archi) con I'aggiunta di strumenti incon-
sueti come 'ocarina e 'armonica cromatica. Il
Concerto & in 5 tempi: il secondo, terzo e quar-
to sono legati da affinita motiviche particolar-
mente evidenti.

Nel primo tempo, Vivace molto ritmico e pre-
ciso il solista e le famiglie dell’orchestra suona-
no in parte in 12/8, in parte in 4/4 (nel corso
delle quattro sezioni del pezzo si scambiano i
metri): questa sovrapposizione di metri diversi
(che potrebbe corrispondere al consueto “ter-
zina contro duina”) & usata da Ligeti in modo
da creare una complessa polimetria, resa an-
cora pill intricata da una asimmetrica distri-
buzione degli accenti e dal ripetersi di schemi
sfasati, combinati in modo sempre mutevo-
le. Osserva Ligeti nel suo testo sul Concerto:
«Nella nostra percezione ben presto cessia-
mo di seguire le singole successioni ritmiche,
e I'evento temporale ci appare come qualcosa
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di statico [...] Se suonata correttamente [...]
questa musica dopo un certo tempo “si alze-
ra” come un aeroplano dopo il decollo: I’even-
to ritmico, troppo complesso per poter essere
seguito fin nei dettagli, trapassa a una condi-
zione di sospensione. Tale trapasso di strutture
singole in una struttura globale d’altro genere
¢ una delle mie fondamentali idee compositi-
ve... ho sempre cercato nuove soluzioni a que-
sta idea fondamentale...». Si possono ricono-
scere in questo primo tempo quattro sezioni; la
tendenziale staticitd notata da Ligeti dipende
dal fatto che in ogni sezione gli stessi materiali
sono variamente combinati e sovrapposti in un
gioco caleidoscopico.

Il secondo movimento, Lento e deserto, for-
ma con il primo un contrasto nettissimo.
Lasprezza delle dissonanze, 'uso di timbri
straniati e di combinazioni timbriche in re-
gistri estremi contribuiscono a creare un cli-
ma espressivo desolato. La scrittura rarefatta
dell’inizio, con esitanti e lamentosi interventi
dell’ottavino (nel suo registro pit grave) e poi
del fagotto (in un registro acuto) sopra un Fa
tenuto dal contrabbasso, suggerisce una sorta
di sospesa, mestissima solitudine. Con I’entra-
ta del pianoforte e di altri strumenti la scrittura
polifonica si va facendo pit densa, con imita-
zioni a canone e con stridenti dissonanze: 'in-
dicazione “stridente” silegge in partitura in un
fortissimo di oboe, clarinetto e ottavino, che
danno vita a un canone ritmicamente comples-
so e con taglienti scontri dissonanti. Un costan-
te “crescendo” porta al punto culminante del
pezzo che poi si spegne in una scrittura nuova-
mente rarefatta.

Nel terzo movimento, Vivace cantabile, il pia-
noforte & protagonista di una specie di per
petuum mobile con figure di sedicesimi ora
alla destra ora alla sinistra. Su di esso si crea-
no strutture poliritmiche, e a questo proposi-
to Ligeti osserva: «Quando ¢ suonato a veloci-
ta corretta e con accentuazione assai evidente,
in questo movimento compaiono figure illuso-
rie ritmico-melodiche. Queste figure non sono
suonate direttamente, non compaiono nelle
singole voci reali e nascono dal concorso di di-
verse voci soltanto nella nostra percezione».

Il quarto tempo, Allegro risoluto, all’inizio
¢ spesso interrotto da silenzi. Tuttavia, nota



Ligeti, «assai gradualmente, mentre le pau-
se inizialmente pit lunghe sono gradualmen-
te riempite dai frammenti motivici, scopriamo
d’essere al centro di un vortice ritmico-melodi-
co: senza alcuna variazione del ritmo, solo con
'accrescimento della compattezza dell’evento
musicale, si crea una rotazione nel decorso dei
frammenti di motivi [...] La struttura ricorren-
te della frase musicale (tutte le figure dei moti-
vi sono analoghe a precedenti figure, senza che
alcuna si ripeta esattamente; la struttura com-
plessiva dunque & analoga a se stessa), il “sempre
diverso e sempre uguale”, concorrono a creare
I'impressione di una gigantesca rete compatta».
All’immagine del vortice, cui Ligeti accenna, si
associa nel quarto movimento un’immediata ef-
ficacia espressiva, come il crescere di una inquie-
tante minaccia.

11 conclusivo Presto luminoso si caratterizza per
la grande leggerezza e per colori assai chiari: «A
un primo ascolto appare caotico — commen-
ta Ligeti — mentre agli ascolti successivi appare
composto da molte figure che si intersecano».
In un gioco, si vorrebbe aggiungere, in cui lumi-
nosita e leggerezza sembrano evocare quasi mo-
venze marionettistiche.

La musica di Ligeti si presta a un ascolto at-
tento ai suoi aspetti “visivi” e “spaziali”, alla
definizione dei piani e delle prospettive sono-
re, di cio che appare vicino o lontano, alto o
basso ecc. Anche nelle riflessioni conclusive
sul Concerto per pianoforte il compositore ri-
manda allo spazio evocato dalla sua musica: «Il
concerto per pianoforte espone il mio credo
estetico: la mia indipendenza tanto dai criteri
dell’avanguardia tradizionale, quanto da quelli
del postmoderno attuale. Le illusioni musica-
li, che ritengo cosi importanti, non sono fini a
se stesse, ma fondamento del mio atteggiamen-
to estetico. Prediligo forme musicali che non
sono tanto il frutto di un’azione processuale,
quanto oggettiva: musica come tempo ragge-
lato, come oggetto nello spazio immaginario,
evocato nella nostra immaginazione dalla mu-
sica, come una creazione che si sviluppa nella
realta del tempo che scorre, ma in modo im-
maginario nella contemporaneita, presente in
ogni suo momento. Incantare il tempo, aboli-
re il suo trascorrere, chiuderlo nell’istante rap-
presenta il mio principale fine nel comporre».

11 Concerto per orchestra, composto trail 15 ago-
sto e '8 ottobre 1943, interruppe la crisi creati-
va che per qualche tempo aveva ridotto Barték
al silenzio dopo che aveva lasciato I'Ungheria
del filonazista ammiraglio Horthy (era giun-
to a New York il 30 ottobre 1940). Negli Stati
Uniti si sentiva esule in un paese che non amava
e in cui la sua musica comincio ad avere succes-
so soltanto dopo la morte, era in gravi difficol-
ta economiche e soffriva per la leucemia che si
manifestod nel 1942 (e che lo condusse a morte
il 26 settembre 1945). Una fase di provvisorio
miglioramento gli consenti di accettare la prov-
videnziale commissione di Serge Koussevitzky
per la Boston Symphony Orchestra. La prima
esecuzione del Concerto per orchestra ebbe
luogo a Boston, il 1° dicembre 1944, con il di-
rettore russo-americano sul podio. Potrebbe
collegarsi anche a lui e alla destinazione alla
Boston Symphony I'idea stessa di un Concerto
per orchestra, dopo quelli di Hindemith (1925)
e di Kodaly (1939/40), un ampio lavoro dove
la brillante scrittura virtuosistica ¢ esaltata dalla
«tendenza a trattare i singoli strumenti o i grup-
pi strumentali in modo concertante o solisti-
co», come osserva Bartok nel testo che scrisse
per la prima esecuzione, dove inoltre a proposi-
to del carattere complessivo del pezzo parlo di
«graduale passaggio dal tono severo del primo
tempo al lamento del terzo e all’affermazione di
vita dell’ultimo».

Koussevitzky accolse con entusiasmo il
Concerto, la cui postuma popolarita non ha cor-
risposto a una fortuna critica univoca, come &
accaduto per altri lavori dell’ultimo Bartdk, cui
¢ stata rimproverata una sorta di attenuazio-
ne dei caratteri piti originali e radicali del suo
linguaggio. All’analisi la salda costruzione del
Concerto per orchestra rivela un carattere essen-
ziale del pensiero di Bartdk, la vocazione a crea-
re una fusione tra principi della ricerca musicale
del suo tempo e caratteri e vocaboli ispirati allo
studio della musica popolare di diverse tradi-
zioni dell’Europa centro-orientale, riconoscibi-
li nel materiale tematico. E se di attenuazione si
puo parlare, si dovra forse vederla nella dimen-
sione mesta del ricordo, come se Bartdk aves-
se compiuto una sorta di sintesi retrospettiva,
nella lontananza dell’esilio. In questa luce col-
piscono certe affinita di clima che gia all'inizio si
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Gyorgy Kurtag, Stele op. 33 (1994) per grande orchestra, dedicato a Claudio Abbado
eiBerliner Philharmoniker, partitura autografa, titoloe p. 1 (346 x 248 mm).

Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest
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avvertono con I/ castello del Duca Barbabli, alla
cui scena del “lago delle lacrime” sembrano col-
legarsi direttamente i brividi in orchestra all’ini-
zio e alla fine del terzo movimento, Elegia.

Nella disposizione dei cinque tempi si pud
riconoscere una forma ad arco, con al cen-
tro il doloroso lamento della Elegia, intorno a
cui si dispongono i due movimenti di caratte-
re ironico, o giocoso. Collegamenti tematici

sono evidenti nel primo, terzo e quinto mo-
vimento; il primo e I'ultimo, entrambi in for-
ma sonata, sono i piti ampi e complessi. Di
impegno virtuosistico & il Gioco delle cop-
pie che funge da secondo movimento, con
la successione di brevi episodi (tematica-
mente indipendenti) che dapprima hanno
per protagoniste diverse coppie di fiati (fa-
gotti, oboi, clarinetti, flauti, trombe), e che
poi ritornano, dopo lo stacco centrale, in

strumentazioni pitt complesse. Il movimen-
to corrispondente, il quarto, & un Intermezzo
interrotto, di cui nel suo testo Barték si limi-
ta a descrivere la forma ABA-Interruzione-
BA. La musica sembra raccontarci qualcosa:
dopo la melodia iniziale dell’oboe, di sapo-
re popolare, troviamo citata dalle viole una
canzone di Zsigmond Vincze con cui Barték
allude alla patria lontana (“Sei cara, sei bel-
la, Ungheria”); ma poi irrompe con brutalita

un motivo che sembra una citazione del tema
protagonista del grande crescendo al centro
del primo tempo della Se#ti7za di Sostakovic,
la cosi detta Sinfonia di Leningrado, che
Barték aveva ascoltato alla radio nel 1942
e che allora era popolarissima in America
come manifesto di resistenza contro i nazisti.
Pare che Bart6k avesse notato (e deplorato)
una certa somiglianza con un celebre passo
della Vedova allegra.

Heinz Holliger

Heinz Holliger é trale personalita
musicali piu versatili e straordinarie dei
nostrigiorni. Dopo aver vintoiil primo
premio al Concorso internazionale
diGinevranel 1959 e al Concorso
Internazionale ARD di Monaco nel 1961,
Heinz Holliger hainiziato un'intensa
attivita concertisticacome oboistain
tutto ilmondo. Esplorando tanto I'ambito
dellacomposizione quanto quello
dell'esecuzione, ha esteso le possibilita
tecniche del suo strumento, dedicandosi
anche allamusica contemporanea.
Compositori del calibro di Hans Werner
Henze, Krzysztof Penderecki, Gyorgy
Ligeti, Elliott Carter, Witold Lutoslawski,
Karlheinz Stockhausen e Luciano Berio
hanno scritto brani alui dedicati.
Traimolti premi e riconoscimenti
ricevuti siannoverano: il Premio perla
Musica “Ernstvon Siemens”, il Premio
“Abbiati” per la prima di Scardanelli-
Zyklus allaBiennale diVenezia, il Premio
del Festival di Zurigo e il Premio perla
Musica di Rheingau. | riconoscimenti
ricevuti per le sueincisioniincludono,
traglialtri, il Diapason d'Or, il “Premio
Midem” per la musica classica, il Premio
“Edison” eil Grand Prix du Disque. In
qualitadidirettore d'orchestra, Heinz
Holliger ha collaborato per molti anni con
imaggioriensemble e orchestre dituttoil
mondo, tra cui: Berliner Philharmoniker,
Orchestradi Cleveland, Concertgebouw
di Amsterdam, Philharmonia Orchestra di
Londra, Wiener Philharmoniker e Wiener
Symphoniker, Symphonieorchester

des Bayerischen Rundfunks, SWR di
Baden-Baden/Friburgo e Stoccarda,
WDR Sinfonieorchester Kéin, Hr-
Sinfonieorchester di Francoforte,
Tonhalle-Orchester Zirich, Orchestre
delaSuisse Romande, Orchestre de
Chambre de Lausanne, Budapest
Festival Orchestra, Mahler Chamber
Orchestrae Chamber Orchestra of

Europe. Le opere composte daHeinz
Holliger sono pubblicate in esclusivada
Schott Music International. Trale ultime
opere dalui composte siannoverano
nichts Ichts — nicht Nichts per ensemble
vocale acappella (2010), Lunea, ventitré
sentenze di Nikolaus Lenau per baritono
ed ensemble (2010/13), Janus doppio
concerto perviolino, viola e piccola
orchestra (2011/12), holle himmel per
ensemble vocale acappella (2011/12),
Increschantiim per soprano e quartetto
d'archi (2014) e Démmerlicht per
soprano e orchestra (2015). Lunea
(2017),laseconda opera liricacomposta
daHolliger, havisto lasuaprima
esecuzione all'Opernhaus Ziirich nel
marzo 2018, ottenendo grande successo.
Le registrazioni di Heinz Holliger

come oboista, direttore d'orchestrae
compositore sono pubblicate da Teldec,
Philips, ECM, SWR/Hénssler e Audite.
Les Bandar-Log/Offrande musicale surle
nom de BACH é statal'unicaregistrazione
sinfonicafinoad oggiaricevereil
rinomato Grand Prix du Disque nel 2009.
ConI'Orchestradel Musikkollegium
Winterthur, Holliger haregistrato le
Sinfonie n. 3 en.4 diMendelssohn e con
laWDR Sinfonieorchester KoIn hainciso
tutto il repertorio sinfonico di Schumann.

Pierre-Laurent Aimard

Figura chiave nellamusicadioggie
interprete diriferimento del repertorio
pianistico di ognitempo, Pierre-
Laurent Aimard gode diunacarriera
internazionale che supera ogni confine.
Comericonoscimento diunavita
dedicataal servizio dellamusica, nel
2017 gli & stato assegnato il prestigioso
Ernstvon Siemens Music Prize. Il suo
vastissimo repertorio comprende
compositori di ogni epoca, dai grandi del

passato ai piu importanti del XX e XXI
secolo: Boulez, Ligeti, Kurtag, Messiaen,
Benjamin, Carter hanno composto
musica per lui, in alcuni casilaloro
collaborazione duradaunavita.

Aimard suonaintuttoilmondo conle
orchestre eidirettori pitimportanti,
traiquali Chailly, Jurovskij, EGtvds,
Harnoncourt, Salonen e Rattle. E di
frequenteinvitato acreare, dirigere e
suonare come artistain résidence: alla
Carnegie Halleal Lincoln Center di New
York, alla Philharmonie di Berlino, alla
Cité de laMusique di Parigi, al Festival
diLucerna, al Festival di Tanglewood
eal Southbank Centre di Londra. E
stato direttore artistico dello storico
Festival di Aldenburgh dal 2009 al

2016 e haconcluso lasuadirezione con
I'esecuzione del Catalogue d'oiseaux

di Messaien, con concerti distribuiti
durante tutto I'arco della giornata. Artista
in résidence al South Bank di Londra

per tre anni, suonera a Tokyo, Pechino,
Mosca, San Pietroburgo, Parigi, Vienna,
New York e nellanuovissima Pierre
Boulez Saal di Berlino. Sara ospite di
molte importanti orchestre europee e
americane. Vasta e digrande successo
laproduzione discografica: laprima
incisione per laDeutsche Grammophon
Bach: LArte della Fuga, € stata premiata
conil Diapasond'oreloChocdela
Musique. Nel 2005 havinto il Grammy
Award per l'incisione della Concord
Sonata di Carter. |l recente CD dedicato
amusiche di Murail e Benjamin conla
Symphonieorchester des Bayerischen
Rundfunks havinto, nel 2017, il
Gramophone Award. Oggi € artista
esclusivo dellaPentatone. Nato aLione
ha studiato al Conservatorio di Parigi
con Yvonne Loriod e aLondracon Maria
Curcio. Ancora giovanissimo, & stato
invitato da Pierre Boulez e dal’Ensemble
Intercontemporain.
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Paolo Petazzi

OSN Rai

L'Orchestra SinfonicaNazionale dellaRai
enatanel 1994.1 primi concerti furono
direttida Georges Prétre e Giuseppe
Sinopoli. Daalloraall'organico originario
si sono aggiunti molti frai migliori
strumentisti delle ultime generazioni.
Dall'ottobre 2016 James Conloneil
nuovo Direttore principale. Lo slovacco
JurajVal¢uhaharicoperto lamedesima
caricadal novembre 2009 al settembre
2016. Jeffrey Tate & stato Primo direttore
ospite dal 1998 al 2002 e Direttore
onorariofinoalluglio 2011. Dal 2001

al 2007 Rafael Frilhbeck de Burgos &
stato Direttore principale. Nel triennio
2003-2006 GianandreaNoseda e

stato Primo direttore ospite. Dal 1996
al2001 Eliahu Inbal & stato Direttore
onorario dell'Orchestra. Altre presenze
significative sul podio sono state Carlo
Maria Giulini, Wolfgang Sawallisch,
Mstislav Rostropovi¢, Myung-Whun
Chung, Lorin Maazel, Zubin Mehta, Yuri
Ahronovitch, Valery Gergiev, Marek
Janowski, Semyon Bychkov, Kirill
Petrenko, Vladimir Jurowski, Riccardo
Chailly, Gerd Albrecht, Hartmud Hanchen,
Mikko Franck e Fabio Luisi. Grazie alla
presenzadei suoi concertinei palinsesti
radiofonici (Radio3) e televisivi (Rait,
Rai3 e Rai5), 'OSN Rai ha contribuito alla
diffusione del grande repertorio sinfonico
edelle pagine dell’avanguardia storica

e contemporanea, con commissionie
prime esecuzioni che hanno ottenuto
riconoscimenti artistici, editorialie
discografici. Esemplare dal 2004 la
rassegnadi musica contemporanea
RaiNuovaMusica. L'Orchestratienea
Torino regolari stagioni concertistiche
ecicli speciali;dal 2013 ha partecipato
anche aifestival estivi di musica classica
organizzati dalla Citta di Torino. E spesso
ospite diimportantifestival in Italia quali
MITO SettembreMusica, Biennale di
Venezia, Milano Musica, Ravenna
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Festival, Festival Verdi di Parma e Sagra
Malatestiana di Rimini. Tragliimpegni
istituzionali che lavedono protagonista,
siannoveranoiconcertidi Natale ad
Assisitrasmessiin mondovisione e le
celebrazioni perlaFestadellaRepubblica.
Numerosi e prestigiosianche gliimpegni
all'estero: oltre alle tournée internazionali
in Giappone, Germania, Inghilterra,
Irlanda, Francia, Spagna, Canarie, Sud
America, Svizzera, Austria, Grecia, e
I'invito nel 2006 al Festival di Salisburgo e
allaPhilharmonie diBerlino, per celebrare
I'ottantesimo compleanno diHans
Werner Henze, negli ultimianni'OSN

Rai ha suonato negli Emirati Arabi Uniti
nell'ambito di Abu Dhabi Classics nel

2011 eintournée in Germania, Austriae
Slovacchia, debuttando al Musikverein
diVienna; hadebuttatoin concertoal
Festival RadiRO di Bucarestnel 2012 e
nel 2013 al Festival Enescu. L'Orchestraé
stataintournéein Germaniaein Svizzera
nelnovembre 2014, in Russia nell'ottobre
2015 e nel Sud ltalia (Catania, Reggio
Calabria e Taranto) nell'aprile 2016. Infine
haeseguito la/Nona Sinfonia di Beethoven
allaRoyal Opera House di Muscat (Oman)
neldicembre 2016.Nel 2017, hadebuttato
come orchestra principale al Rossini
Opera Festival di Pesaro, alla Konzerthaus
diViennaeal Teatro allaScala, nel’ambito
del Festival Milano Musica. LOSN Rai

ha partecipato ai film-operaLa traviata
aParis e Rigoletto a Mantova diretti da
Zubin Mehta, e Cenerentola, una favola

in diretta, trasmessiin mondovisione
suRail.Orchestrasioccupa, inoltre,
delle registrazionidisigle e colonne
sonore dei programmi televisivi Rai.

Dai suoi concertidal vivo sono spesso
ricavati CD e DVD. Molto articolata
anche lasua attivita educativa, dedicata

ai giovani e giovanissimi, con spettacoli,
concerti introdotti dagli stessi musicistie
masterclass.
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Ensemble “Giorgio Bernasconi”
dell’Accademia Teatro alla Scala
Arnaud Arbet, direttore

Hilary Summers, contralto

Gyorgy Kurtag (1926)
Tre pezzi - Tre altri pezzi per clarinetto
e cimbalom op. 38/38a (1996, 8')

Maurice Ravel (1875—1937)
Trois poemes de Stéphane Mallarmé
pervoce ed ensemble (1913, 12')

Pierre Boulez (1925—2016)
Dérive 1(1984,10")

Igor Stravinskij (1882—1971)

Pribaoutkiper voce ed ensemble (1914, 5")

Berceuses du chat per voce e tre clarinetti (1916, 4'30)
Ragtime per ensemble (1918, 6")

Gyorgy Kurtag
Brefs messages op. 47 per ensemble (2011,8'")

produzione in collaborazione con conil contributo di
— e —
TeaTROM4SCALA ACCADEMIA % Regione
E ety TeatROuASCALA Lombardia
e

Disegno di Gyorgy Kurtag
Fondazione Paul Sacher, Basilea
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Kurtag, Ravel, Stravinskij, Boulez

Un senso di sospensione temporale, profili me-
lodici che suggeriscono ipnotici canti ancestrali
percorrono i Tre pezzi — Tre altri pezzi per clari-
netto e cimbalom op. 38/38a (1996) di Gyorgy
Kurtig. Le lunghe note del clarinetto, accanto
al suono del cimbalom, sembrano narrarci di
storie che arrivano da lontano: pochi gesti che
suggeriscono molteplici sensi si fanno strada
in noi e in pochi istanti attraversano la nostra
corazza, che fatalmente cede a questa musica
come si cede al fascino di un mistero irrisol-
to: di un qualche intruglio alchemico si fregia
questa musica, ricetta di un rito magico, antico.
Linnegabile natura sirenica dei Trois poémes
de Stéphane Mallarné (1913) di Maurice Ravel
si nutre delle suggestioni di un testo poetico
raffinatissimo, che si esplicitano in fluidi arpeg-
gi, schegge sonore che suggeriscono innumere-
voli riflessi: gesti musicali che restituiscono un
universo di immagini che vanno a popolare la
mente e vi rimangono impresse come una vi-
sione, per poi moltiplicarsi, come fasci di luce
attraverso trasparenti cristalli. Gatti sorpre-
si a rompere nocciole, persi tra stoffe e mor-
bidi cuscini, lepri che mangiano zuppe e poi
colonnelli e beccacce... sono i personaggi che
animano le Berceuses du chat (1914) e la rac-
colta Pribaoutki (1916) di Igor Stravinskij: ri-
tratti tipici dell’ anti-retorica stravinskijana, fi-
lastrocche in cui il rapporto musica-testo viene
continuamente disatteso dal compositore, gia
innamorato di quell’oggettivismo che evolvera
nella sua geniale reinvenzione del classicismo

(il Ragtime, del 1918, nonostante il sapore jaz-

zistico ne faccia gia pienamente parte). Del pe-
riodo appena precedente (quello della Sagra e
di Petruska) resta ancora molto: gli incisi melo-
dici brevi, la natura diatonica dei temi affidati
alla voce, cui si contrappone il sempre raffina-
to ricamo degli strumenti. Da una parte accor-
di risonanti di 12 suoni, dall’altra isocronie e
procedimenti imitativi; da un lato gesti inedi-
ti, dall’altro la costruzione di un discorso musi-
cale (con tanto di climax nel momento centra-
le del brano) che richiama le strutture formali
del passato: il rivoluzionario Pierre Boulez con
Dérive 1, lavoro del 1984 (esattamente 30 anni
dopo Le Marteau sans maitre, momento di
avanguardia pura), recupera il passato, lo rin-
nova, illuminandolo con un vocabolario nuo-
vo, fatto di quelle parole e di quei gesti che egli
pitt di ogni altro aveva contribuito a creare.
Una fanfara di tromba e trombone apre Brefs
messages op. 47, lavoro di Kurtag del 2011; il
clarinetto e il corno inglese e poi gli archi ri-
propongono anch’essi un serrato dialogo, qua-
si fossero ombre gli uni degli altri... Anche qui
si vive come immersi in un’antica liturgia, re-
stituita dal procedere antifonale della struttu-
ra musicale. Un percorso mai sazio, quello del
compositore ungherese, che ancora una volta
raccoglie tutte le eredita del passato per scri-
vere pagine di grande originalita, che custodi-
scono nuove strade da percorrere: strade che
si rivelano solo a chi sa conservare I'incantata
meraviglia dell’eterno fanciullo Kurtag.

Giuseppe Califano

Arnaud Arbet

Arnaud Arbet si avvicina giovanissimo
allo studio del pianoforte a Grenoble, sua
cittanatale. Completalasuaformazione
frequentando il Conservatorio di Parigi
(CNSM) e I'Hochschule fir Musik di
Berlino e, primadidedicarsialla direzione,
vince numerosi concorsi pianistici
internazionali. Trail 2007 e il 2009 &

stato Maestro collaboratore principale
dell'Atelier Lyrique dell’Opéradi Parigie
halavorato con direttori come Seiji Ozawa,
Semyon Bychkov e Hartmut Haenchen.
Hafrequentato masterclass con Peter
Eotvos aBudapest. Nel 2010 hadiretto

il Castello diBarbablu di Barték inuna
versione per pianoforte e voce solistaa
Parigi. Nello stesso anno Gerard Mortier

lo chiama come Maestro collaboratore
eassistente del direttore musicale al
Teatro Real di Madrid, dove collabora
anche con Sylvain Cambreling, Alejo
Pérez e Ingo Metzmacher.In numerose
occasioni hadiretto I'Orchestra Sinfonica

diMadrid nellagrande saladel Teatro Real.

Nellastagione 2013-14 & stato secondo
Kapellmeister del Teatro di Chemnitz. Qui
dirige laRobert Schumann Philharmonic
Orchestrain concertisinfonici, laprima
delballetto Labellaaddormentatae La
lunadiCarl Orff. Lavoraregolarmente
come Primo Maestro di Salaal Festival

di Salisburgo, dove direcente ha seguito
Gawain di Harrison Birtwistle e The
Conquest of Mexico di Wolfgang Rihm.

Nell'estate 2016 haseguito unanuova
produzione del Faustdi Gounod.
Nellastagione 2015-16 hadiretto una
performance all'Operadi Colonia
intitolata The Conquest of Mexico e piu
recentemente Die Soldaten di Bernd Alois
Zimmermann. Unastretta collaborazione
lolegaal compositore Gyorgy Kurtag, la
cui opera Samuel Beckett: Fin de partiein
primamondiale vain scenaal Teatroalla
Scalanel mese dinovembre 2018 sotto
ladirezione di Markus Stenz. Attualmente
&impegnato nellaproduzione Mare
nostrum di Mauricio Kagel sul podio
dell'OrchestradiGiirzenich.
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Hilary Summers

Nata nel Galles del Sud, il contralto
Hilary Summers ha studiato alla Reading
University, alla Royal Academy of

Music e al National Opera Studio. Ha
inciso oltre quaranta CD con opere

che spaziano dal primo barocco alla
musica contemporanea e si & esibita
nelle maggiori sale da concerto e nei pit
importanti teatri d'opera del mondo.La
sua estensione vocale di tre ottave ha
suscitato I'attenzione di molti compositori.
E statainterprete di numerose prime
mondiali fra cui Into the Little Hill di
George Benjamin all'Opéra Bastille a
Parigi, What Next di Elliot Carter alla
Staatsoper di Berlino, The Importance of
Being Earnest di Gerald Barry a Londra

e New York e Alice’s Adventures Under
Ground con la LA Philharmonic Orchestra
alos Angeles e la Britten Sinfoniaa
Londra, Le Balcon di Peter EGtvos al
Festival di Aix en Provence, Facing Goya e
War Work di Michael Nyman. Hilary
Summers sin dal 2004 ha lavorato a
fianco dell'iconico compositore e direttore
d'orchestra Pierre Boulez. Con il Maestro
francese e I'ensemble intercontemporain
haregistrato il suo capolavoro Le marteau
sans maitre per la cui interpretazione si

€ aggiudicata un Grammy; pezzo che

ha poi eseguito in tutto il mondo. Sotto

la bacchetta ispiratrice di Boulez, la
Summers ha anche interpretato il suo Le
visage nuptial, Les Noces di Stravinskij

e Aventures e Nouvelles Aventures

di Ligeti. Impegnata regolarmente

come solista con i gruppi musicali piu
autorevoli a livello europeo, specializzati
nell'esecuzione con strumenti originali,
la Summers mantiene un rapporto molto
stretto con Christian Curnyn e la Early
Opera Company con cui ha registrato
Semele, Partenope, Flavio, Serse, e Il
trionfo del tempo di Handel. Fra altre

sue interpretazioni d'epoca barocca
siricordano I'Orlando di Handel (nel
ruolo di Medoro nella produzione

firmata da Robert Carson con William
Christie e Les Arts Florissants), Dido

ed Aeneas di Purcell (& stata Sorceress
nell'allestimento di Deborah Warner

con Les Arts Florissants) e Admeto di
Handel (nel ruolo di Trasimede sotto la
direzione di Christophe Rousset con

Les Talons Lyriques alla Sydney Opera
House). La Summers vanta un repertorio
molto ampio, da Bach a Birtwistle e oltre
cento interpretazioni del Messiah di
Handel. Frai pezzi predilettiin ambito
concertistico, Dream of Gerontius di
Elgar, Elijah di Mendelssohn, Pierrot
Lunaire di Schonberg e le Sinfonie n. 2

e 3 diMahler.
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Nel suo repertorio operistico si

ricordano i ruoli di Sorceress, Juno,
Cornelia, Polinesso, Amadigi, Tisbe

(La Cenerentola), Gaea (Daphne),
Geneviéve (Pelléas), Baba the Turk/
Mother Goose, Hippolyta, Mrs Sedley,
Bianca, Mescalina (Le Grand Macabre),
Tiger Lily/Mrs Darling (Peter Pan), Miss
Prism. Interessante anche I'esperienzain
ambito cinematografico per le colonne
sonore di The Claim e The Libertine di
Michael Nyman, The Fellowship of the
Ring di Howard Shore e The Hitchhiker's
Guide to the Galaxy, Son of Rambo e le
serie televisive della BBC The League of
Gentlemen di Joby Talbot. Frai pili recenti
e i prossimi impegni si segnalano i ruoli di
Mother Goose in The Rake’s Progress di
Stravinskij al Festival d'Aix-en-Provence
e alla Netherlands Opera, Diana Orsini

in Bomarzo di Ginastera al Teatro Real

di Madrid, Madame Dilly in On The Town
di Bernstein a Hyogo e Tokyo, Cornelia
nel Giulio Cesare con Christian Curnyn e
la Early Opera Company, oltre a concerti
con la ORF Radio Symphony, The

King's Consort, La Serenissima, Finnish
Radio Symhony e la Royal Stockholm
Philharmonic. Nella stagione 2018/2019
e atteso il suo debutto alla Scala nel ruolo
di Nell per la prima mondiale di Samuel
Beckett: Fin de Partie di Kurtag, ruolo
che riprendera poi per la Dutch National
Opera.

Ensemble da Camera
“Giorgio Bernasconi”
dell’Accademia Teatro alla Scala

L'Accademia Teatro alla Scala, oggi
presieduta da Alexander Pereira e diretta da
Luisa Vinci, & considerata fra le istituzioni pit
autorevoli per laformazione di tutte le figure
professionali che operano nello spettacolo
dal vivo: artistiche, tecniche e manageriali.
La proposta didattica si articola in quattro
dipartimenti (Musica, Danza, Palcoscenico-
Laboratori, Management) per unatrentina
di corsi frequentati ogni anno da oltre

1.600 allievi. Il percorso formativo affianca
alle lezioni teoriche e pratiche in aula
un'intensa attivita “sul campo”, secondo
lafilosofia del learning by doing grazie a
concerti, spettacoli, esposizioni, produzioni
operistiche, non solo sul territorio
nazionale. La docenza ¢ affidata ai migliori
professionisti del Teatro alla Scala e ai piu
qualificati esperti del settore. LEnsemble
“Giorgio Bernasconi”, che dal 2012si
avvale del coordinamento artistico di Marco
Angius, & un originale progetto didattico
che permette agli allievi del biennale Corso
per professori d'orchestra del Dipartimento
Musica di approfondire una letteratura
raramente affrontata durante il periodo
diformazione. L'obiettivo & quello di far
awvicinare gli allievi da un lato al Novecento
storico, con I'esecuzione di capisaldi della
letteratura moderna, e dall'altro alle ricerche
musicali piu interessanti e significative dei
compositori di oggi. Il percorso formativo
prevede la preparazione di programmi
musicali sotto la guida di noti direttori,
specializzati in tale repertorio, con l'ausilio
delle Prime Parti dellOrchestra del Teatro
alla Scala, e comprende un'intensa attivita
concertistica presso il Teatro alla Scalae in
sedi prestigiose. Ad oggi, sotto la guida di
Giorgio Bernasconi, Francesco Angelico,
Marco Angius, Francesco Bossaglia,
Olivier Cuendet, Georges-Elie Octors,
Fabian Panisello, Renato Rivolta, Jonathan
Stockhammer, Yoichi Sugiyama, Tito
Ceccherini, 'Ensemble ha tenuto concerti
in noti teatri e nel’ambito di festival di rilievo,
proponendo anche prime esecuzioni
italiane: fra gli altri, Festival MiTo Settembre
Musica, Festival di Musica Contemporanea
della Biennale Musica di Venezia, Milano
Musica, Societa del Quartetto di Milano,
Palazzo del Quirinale in Roma per i concerti
Euroradio, Teatro Ponchielli di Cremona,
Accademia Filarmonica Romana, Wiener
Festwochen di Vienna. Fra gliimpegni

piu significativi del 2018, si segnala
I'esecuzione di The Yellow Shark di Frank
Zappa allo Stresa Festival sotto la direzione
di Kristjan Jérvi e al Piccolo Teatro di Milano
- Teatro d’Europa, all'Auditorium Parco
della Musica di Roma per il RomaEuropa
Festival e al Teatro Valli di Reggio Emilia
nell'ambito del Festival Aperto sotto la
direzione di Peter Rundel.
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Bertoncini, Neuwirth, Ghisi

Insolita figura di compositore, pianista, e co-
struttore, protagonista della stagione di musica
sperimentale in Italia, esploratore delle possi-
bilita sonore degli oggetti, Mario Bertoncini ha
praticamente messo in discussione tutti i criteri
tradizionali del comporre. Alla fine degli anni
’60 si & avvicinato al teatro musicale con una se-
rie di lavori nei quali proponeva una relazione
funzionale tra gli elementi dell’azione scenica.
Negli anni *70 ha cominciato a progettare e co-
struire “sculture sonore”, con lamine, molle,
ingranaggi, membrane metalliche, con corde
lunghe decine di metri, realizzando lire elettri-
che, arpe e gong basati sul principio del suo-
no eolico, grandi installazioni come Vele (una
grande arpa eolica alta pit di 7 metri), Venti
(per 20 generatori di suoni eolici e 40 esecu-
tori), Chanson pour Instruments a Vent (un as-
semblaggio di arpe e gong eolici). Precorritore
degli strumenti aumentati, nel 1986 ha bre-
vettato il Choreophon, un sistema che tradu-
ce il gesto coreografico in suono, e nel 1993 lo
Stabdimpfer, un dispositivo atto a modifica-
re la sonorita degli strumenti ad arco. Gia nel-
le sue prime prove compositive, all’inizio degli
anni ’60, si era manifestato il suo interesse per
un uso non convenzionale degli strumenti tra-
dizionali, per la loro “preparazione” con tecni-
che inedite. Bertoncini cercava soprattutto di
liberare il concetto di forma dallo svolgimen-
to temporale, di sostituirlo con una nuova pa-
lette sonora (come nell’arte informale il colore
sostituiva le strutture formali), estraendo dagli
idiofoni (e dal pianoforte) dei suoni continui,
affermando cosi uno stile molto personale, che
si impose in lavori come Cifre, Quodlibet, Tune.
Composto nel 1965, proprio quando il com-
positore entrd nel Gruppo di Improvvisazione
di Nuova Consonanza, Tune & destinato a una
serie di cinque piatti sospesi di diversa intona-
zione, suonati da uno o pil esecutori, con I'uso
di vari tipi di bacchette, ma anche con le dita,
con spazzolini da jazz, con ditali di metallo, con
’arco o con fili di nylon. Nella partitura grafica,

le dimensioni dei simboli corrispondono alla
durata e all'intensita degli eventi sonori, men-
tre lo spazio nel quale sono collocati rappre-
senta schematicamente la superficie del piatto,
come in una sorta di intavolatura. I vari simboli
corrispondono a diverse sonorita, con velocita
di esecuzione indipendenti per ogni percussio-
nista, come «un prontuario di eventi che van-
no concordati in sede di prova»: questi eventi
non devono essere reiterati, per evitare il sen-
so di periodicita, devono generare un “inter-
play” con il massimo di organicita, una polifo-
nia fluida, asimmetrica, irregolare, cioé proprio
quell’ideale di forma-colore che ha sempre rap-
presentato per Bertoncini il succedaneo della
forma articolata di tipo classico. Pensato come
pezzo puramente acustico, Tune viene amplifi-
cato e spazializzato nell’esecuzione di Milano
Musica, per mettere in risalto la varieta di solu-
zioni timbriche che scaturiscono dalle diverse
sollecitazioni dei piatti.

Lo spazio & anche una delle componenti di
numerosi lavori di Olga Neuwirth, il cui lin-
guaggio musicale mostra una chiara predile-
zione per le forme proliferanti, per processi
di tipo labirintico, per strutture simili a mon-
taggi cinematografici, mescolando spesso ma-
teriali eterogenei. In Pallas / Construction del
1996, per tre percussionisti e live electronics,
lo spazio ¢ sfruttato tenendo i tre esecutori a
grande distanza tra loro, e collocando dieci
diffusori intorno alla sala per spazializzare la
parte elettronica (che comprende elementi re-
gistrati e 'elettronica dal vivo). I primi secondi
dell’esecuzione, corrispondenti alle dieci bat-
tute iniziali (definite Ménzoire), vengono subi-
to registrati, per poi essere rielaborati e mes-
si in circolo con vari tipi di rielaborazione.
Nella parte registrata la Neuwirth (che & nata
a Graz) innesta sette interventi di musica po-
polare della Stiria (Szeirerische Musik), musi-
che di danza, bande di paese, che manipola-
te e spazializzate, suonano come un carillon
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lontano e un po’ sinistro. La parte strumenta-
le, che utilizza strumenti tipici dell’orchestra
(come tastiere, gong, piatti, campane tubola-
ri, tam tam, timpani, grancassa), sembra quasi
imitare I'elettronica, con una scrittura piti tim-
brica, d’atmosfera, che realmente cameristica,
quindi senza parti ritmiche o virtuosistiche,
con pochi momenti di sincrono, con molte fa-
sce risonanti, come il lungo suono, quasi sinu-
soidale, generato da un bicchiere (suonato col
dito) in coincidenza con il sesto intervento del-
la Steirerische Musik. Anche le tastiere, come
marimba e vibrafono, a parte qualche breve
volatina, sembrano avere la texture di un’or-
chestra d’archi, con lunghi ribattuti che servo-
no a prolungare il suono. I tre strumentisti ap-
paiono dunque come altrettante sorgenti di-
stinte e spazializzate di suono, che concorrono
a creare un’atmosfera fluida, metallica, avvol-
gente (anche per il periodico mutamento di ro-
tazione della spazializzazione), con uno svilup-
po organico basato su sezioni timbricamente
omogenee, legate I'una all’altra dalla variazio-
ne del materiale gia utilizzato.

Concepito come un collage di “reperti” di mu-
sica contemporanea ¢ infine This is the Game di
Daniele Ghisi, per voce femminile ed elettro-
nica. Non nuovo a operazioni che vanno con-
tro i paradigmi della produzione artistica e del
modo di pensare il ruolo del compositore nel-
la societa, mettendo in discussione I'identita
dell’atto creativo, il compositore bergamasco
si & basato su tecniche di “prestito” musicale,
attingendo a un corpus dato, riportando I'idea
del comporre al significato originale di “mette-
re insieme”. La parte elettronica di This is the
Game ¢ infatti un assemblaggio di frammenti
ricavati dal database di Avantgarde Project, una
serie di vecchie incisioni di musica contempo-
ranea (dal primo Novecento agli anni ’70), che
sono state digitalizzate su internet. Ghisi ha se-
lezionato 155 frammenti di autori diversi, rea-
lizzando un micro-montaggio, incollando tra
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loro queste tessere con una precisa temporizza-
zione, ottenendo appunto un collage di citazio-
ni (ma cosi piccole e fitte che ¢ difficile ricono-
scerne la provenienza), perd privo di nostalgia.
Per Ghisi, infatti 'idea era quella di «scrivere
con il museo della storia. Per me l'interesse
non era riconoscere i materiali usati, ma parti-
re da una tabula plena, non da una tabula rasa,
da un materiale che fosse cioé un “tutto”, come
una sorta di rumore bianco». Come il materia-
le elettronico, anche il testo cantato & stato cre-
ato con tecniche di prestito, come un collage di
frammenti ricavati dalla storia della letteratura
inglese, e selezionati sulla base di immagini ri-
correnti nel monologo Noz I di Samuel Beckett
(come la mattina di aprile, il silenzio, il ronzio,
la voce, una ragazza piccola piccola). In aper-
to contrasto con la pervasiva “elettronica-mon-
do”, la parte vocale fa invece pochissimo, inte-
ragisce in modo intermittente con I’elettronica,
si muove con figure molto semplici, sensuali,
basate su una scala cromatica discendente, sen-
za vocalizzi, con espliciti riferimenti allo stile
pop e rock (oltre che a Romitelli e Gervasoni).
Oltre ai frammenti di registrazioni, nella parte
elettronica compaiono anche suoni sintetizzati,
frammenti cantati, effetti glissati, voci di sotto-
fondo, frasi pronunciate dal filosofo Alan Watt,
una reiterata figurazione del pianoforte (I'inizio
della Winterreise di Schubert), sequenze di ac-
cordi paralleli che armonizzano la voce solista.
Questo montaggio si fa via via pitt denso e stra-
tificato, con veri contrappunti tra le voci regi-
strate e quella dal vivo, con climax enfatizzati
da un forte riverbero, finché, nella parte finale,
Ielettronica abbandona i materiali citati e pre-
senta materiali concreti: fa sentire i “suoni della
vita”, il pianto di un neonato, voci di bambini,
scampanii, squilli del telefono, motori di auto
e di aeroplani, sirene di ambulanza, e le onde
dell’oceano. E come un racconto che comincia
con suoni di onde digitali e finisce con suoni
di onde vere, come un passaggio dall’astrazione
alla concretezza.

Gianluigi Mattietti



This is the Game (2018)

Lidentita, in musica cosi come nella vita, € un'ipo-
tesidilavoro.

Antefatto: durante la demolizione dei simulacri
del romanticismo abbiamo dimenticato di tira-
re una picconata all'effigie dell'artista tormentato
e solitario. Corollario: ci teniamo la messa in valo-
re dell'individuo, e un'antologia di nomi come ma-
nuale di storia dell'arte.

Stacco; carrellata all'indietro; campo lunghissi-
mo: i nomi diventano una nuvola di puntini palli-
di. Nella dissolvenza, la penna che tengo in mano
danza a tempo con le penne di coloro che amo
(Schubert, Grisey, Berio, McCartney, Romitelli...);
e nella dissolvenza successiva le loro penne
danzano con cio che hanno amato e ameranno
(Haydn, Ravel, Puccini, Porter, Hendrix...); e via

cosi, attraverso tutte le penne e tutte le dissolven-
ze, sino all'ultimo segnale. Questo ¢ il gioco. La
storia della musica € una storia di dissolvenze in-
crociate; una storia di scoperta almeno quanto di
invenzione.

Riavvolgendo la pellicola, la voce fuori cam-
po di Alan Watts: possiamo dirci che esistiamo
solo qui ed ora, che questo & I'unico “io” che esi-
ste. L'alternativa, a rigor di logica, & dirci che siamo
tutto.

Sullo sfondo, come immagine nellimmagine: dia-
positive di Samuel Beckett, sulla scena di Not /, il-
luminato daunsingoloraggiodiluce. Le didascalie
appaiono sul margine inferiore, tutte allineate al

centro: “unamattinad’aprile”, “un ronzio incessan-

te", "unaragazza piccola piccola”.

Daniele Ghisi

Salome Kammer

lltalento di Salome Kammer oltrepassa

opere, tracui Das Mddchen mitden

esecuzione nazionale e internazionale.

iconfinitraigenerimusicali.ll suo
repertorio rifiutarigide categorizzazioni
e comprende musicad’avanguardia,
esperimenti di virtuosismo vocale, il
melodramma classico, recital liederistici,
poesiadadaista e canzoni di Broadway.

Il suo ampio repertorio comprende
classici dellamusicamoderna quali
Pierrot Lunaire di Schénberg, il Quartetto
d’archin. 2 e La Fabbrica llluminata di
Luigi Nono, brani di compositori quali
John Cage, Luciano Berio e Hans Zender,
e Liederdi Kurt Weille Hanns Eisler.
Siédistintain diverse produzioni di nuove

Schwefelhélzern diHelmut Lachenmann
allaOper Stuttgart e alla Opéra National
de Paris, Das Gesichtim Spiegel di Jorg
Widmann alla Bayerische Staatsoper,
Die Odyssee - Ein Atemzug di lsabel
Mundry alla Deutsche Oper Berlin.

Ha partecipato allaversione teatrale

dei Kafka-Fragmente di Kurtag con la
violinista Carolin Widmannin diverse
produzioniinternazionali. Si esibisce
come voce solistain concerti di musica
contemporaneadal 1990. Numerosi
lavori di musica contemporaneale sono
stati dedicati e affidati per laprima

Numerose produzioni discografiche
eradiofoniche testimonianoiil talento
eccezionale di Salome Kammer.

Ha studiato musica dal 1977 al 1984,
diplomandosiinvioloncello aEssen.
Nel 1983 halavorato all'Heidelberger
Theater e successivamente si & trasferita
aMonaco per il film Die zweite Heimat
conilregistaEdgar Reitz, perilquale ha
iniziato il suo training vocale. Heimat 3,
presentato perlaprimavoltaaVenezia
nel 2004 e distribuito in Europa, le ha
permesso di mostrare le sue capacita
nelruolo diClarissa.
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ZAUM_ percussion

Fondato nel 2018, ZAUM__percussion
eunensemble formato datre
percussionisti, Simone Beneventi,
Carlota Caceres e Lorenzo Colombo,
provenienti da percorsi di studio e di
attivita artisticainternazionali.
Accomunatidallinteresse perlaricerca,
lacreazione di nuove forme di produzione
e fruizione musicale, lostudioela
ripresadelle opere piu significative del
repertorio per percussioni del XX e XXI
secolo, itre hanno fatto convergere le
loro esperienze, i loro ambiti diazione e
ilorointeressiartistici, apparentemente
distanti, in realta assai complementari
eaffini.ZAUM__percussion e artistin
residence al Festival Milano Musica per il
triennio 2018/2020.

Simone Beneventi

Nato a Reggio Emilianel 1982,
percussionista e performer, Simone
Beneventi si & esibito come solista
interprete dellamusicadel XX e XXI
secolo, in Festival quali Aperto di Reggio
Emilia, LArsenale di Treviso, Warsaw
Autumn, Berliner Konzerthaus, Biennale
diVenezia, Biennale di Zagabria, Gaida
di Vilnius, Huddersfield Contemporary
Music Festival, Impuls di Graz, Manca
diNizza, Milano Musica, Parco della
Musica di Roma, Samtida di Stoccolma,
oltre che in numerose gallerie e musei
d'arte contemporanea. E membro
fondatore e coordinatore artistico di
ZAUM _ percussion. Con RepertorioZero,
¢ stato premiato conil Leone d’Argento
allaBiennale Musica diVenezia 2010.

Il suo percorso diricercasul suono,

la progettazione di nuovi strumenti

e dinuove soluzioni compositive per
percussioniI'hanno portato in breve
tempoacollaborare conimportanti
compositori d'avanguardia, tra cui
Pierluigi Billone, Peter Maxwell Davies,
lvan Fedele, Heiner Goebbels, Helmut
Lachenmann, David Lang, Riccardo
Nova, Fausto Romitelli, Salvatore
Sciarrino; con ensemble europei quali
Berlin PianoPercussion, Klangforum
Wien, Neue Vocalsolisten Stuttgart,
Ensemble Prometeo, mdiensemble; e
con artisti quali PanSonic, Matmos, Ennio
Morricone, John Malkovich, Sainkho
Namtchylak, Massimo Zamboni.
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Nel 2012 ha presentato alla Biennale di
Veneziail suo progetto Golfid’ombra:

un concertoinsoloall'interno di
un'installazione di 55 strumenti sospesi
evideo intempo reale (lanniX) partendo
dallasuaricostruzione del solo omonimo
einedito di Fausto Romitelli. Il suo
progetto Extended Wood percussion
solo (2017) esplora su strumenti
esclusivamente lignei, in collaborazione
con I'ebanista Giuseppe Bussi e diversi
compositori, il rapporto tra strumenti
concreti e tecnologiadigitale. Una
relazione che apre dimensioni inedite
asetstrumentaliancorapoco orientati
alrecital solistico. Ha suonato con le

piu prestigiose orchestre italiane tra

cui FilarmonicadellaScala, Orchestra
Filarmonica della Fenice di Venezia,
Orchestradel Maggio Musicale
Fiorentino e al Teatro dell'Operadi
Roma. Hainciso per Aeon, Kairos, Neos,
Stradivarius, Wergo, e le sue esecuzioni
sono state trasmesse daradio europee
quali Rai-Radio3, Croatian Radio,
Austrian Radio, Deutschlandfunk,
Antena-3. Allacarrierad’interprete
affiancal'attivita diinsegnamento, come
docente al Conservatorio di Sassari, e
diricerca, realizzando edizioni musicali
per percussioni,in collaborazione con
CasaRicordi, e pubblicazionid'interesse
musicologico.

Carlota Caceres

Nata nel 1988, Carlota Caceres é una
percussionista versatile, specializzata nel
repertorio contemporaneo, solistico e
dacamera, e nellarealizzazione dinuove
opere. Originariadi Badajoz, in Spagna,
si & laureata conlode in percussionial
Conservatorio Superiore delle Isole
Baleari e haconseguito il Master in Music
Performance allaHochschule fiir Musik
di Basilea, con Christian Dierstein. Ha
vinto il primo e il secondo premio del
concorso Kiefer Hablitzel Stiftung el
terzo premio al Férderpreis der BOG fiir
Junge Musikerinnen. Carlota Caceres &
membro fondatore di ZAUM__percussion
e TAMGRAM TRIO, e collabora

inoltre con Nou Ensemble (S) e Zone
Experimentale (CH), concentrandosi
sullo sviluppo di nuova musica. Sie
esibitain numerosifestival internazionali

quali: Darmstadt Ferienkurse fiir Neue
Musik, Manifeste IRCAM Paris, Davos
Festival, OJAl Music Festival. Carlota
Caceres affiancaallasua passione per
lamusica contemporaneaunagrande
esperienzaorchestrale. Havissutoa
San Diego per sei mesi, invitata da Steve
Schick e dalla University of California,
collaborando anche con'ensemble

Red Fish Blue Fish. Oggi vive a Palmadi
Maiorcadove € professoressaassociata
al Conservatorio Superiore delle Isole
Baleari.Nel 2016 haterminatoil suo
secondo master allaHochschule fiir Musik
diBasilea, specializzandosiin musicada
camera contemporanea.

Lorenzo Colombo

Nato a Milano nel 1990, Lorenzo Colombo
& percussionista e performer,impegnato
nellapromozione e nellaricercanel campo
dellanuovamusica.

Attualmente residente in Danimarca,
Lorenzo collaboracon diversi gruppi
tracui Divertimento Ensemble, Athelas
Sinfonietta Copenhagen, Sentieri
Selvaggi. A partire dal 2016 & stato
identificato da Ulysses Network come
promettente giovane musicista, cio che
hadeterminato importanti collaborazioni
trale qualiun progetto con [EMA
(International Ensemble Moderne
Academie). E stato selezionato come
percussionista dell'Ulysses Ensemble e
haavuto la possibilitadi collaborare con
I'Ensemble intercontemporain diretto da
Beat Furrer (Parigi, Manifeste 2018).
Vincitore del “Premio Nazionale delle
Arti2011",“Yamaha Foundation of
Europe 2013" e “International Percussion
Competition 2015, si & esibito in numerosi
festival come solista e informazione
cameristica: Manifeste 2016/2018,
Warsaw Autumn Festival 2014, Darmstadt
Summer Courses 2014, Biennale Musica
2016, Gaudeamus Muziekweek 2017,
Klang Festival 2016 in Copenhagen,
Rondo Divertimento Ensemble, MI.TO,
Milano Musica. Interessato alle nuove
forme multimediali e allaloro interazione
conlamusica, Lorenzo Colombo &
cofondatore di numerosi gruppi coniquali
cercadi esplorare nuovilinguaggi e nuove
forme diespressioneartistica: ZAUM_
percussion, Kade, Neko3, MONOC.
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Kurtag, Perezzani, Gesualdo, Wilbye,
Nenna, Gibbons, Marenzio, Byrd

Nel corso della storia della musica, la polifonia
vocale ¢ stata spesso un terreno fecondo per ar-
dite sperimentazioni. Gia nel Cinquecento, I’e-
ta d’oro del madrigale, alcuni compositori for-
zavano ['eufonia dell'intreccio delle voci per
ottenere effetti di forte carica espressiva, usan-
do ad esempio figure cromatiche e successioni
armoniche audaci e imprevedibili, come fece
Gesualdo da Venosa sia nel repertorio sacro che
profano. Soluzioni analoghe si possono trovare
anche in alcuni madrigali di Pomponio Nenna
(compositore che fu anche, per cinque anni, al
servizio del principe di Venosa), come La zia
doglia s’avanza a quattro voci, dove una fextu-
re polifonica a tratti molto scarna, mostra fre-
quenti cromatismi discendenti e spericolati
slittamenti tonali. L'eredita del madrigale ita-
liano, con la sua capacita di restituire in suoni
il contenuto emozionale della poesia, soprat-
tutto il sentimento di malinconia, fu raccol-
ta anche da alcuni compositori inglesi del tar-
do Rinascimento. Tra questi, Orlando Gibbons
che nei suoi madrigali adatto il gusto italiano
alla tradizione vocale inglese, come dimostra
What is our life?, lamento di grande concentra-
zione espressiva. Ma un erede diretto dell’ul-
tima stagione madrigalistica italiana & stato il
meno noto John Wilbye, che compose solo due
libri di madrigali, ma dalla scrittura raffinatis-
sima, in grado di cogliere le sftumature di ogni
parola, la dimensione atmosferica che avvolge
Draw on sweet night a 6 voci, la profonda malin-
conia che promana da O wretched man a5 vodi,
pieno di sottili giochi imitativi.

Nel Novecento molti compositori si sono espli-
citamente rifatti alla tradizione polifonica anti-
ca, prendendo a modello compositori “trasgres-
sivi” come Gesualdo, rivisitando le sofisticate
tecniche contrappuntistiche e forme vocali fio-
rite tra il Trecento e il Cinquecento, cogliendo la
forte carica emozionale che riusciva a veicolare
il genere del madrigale. Anche Kurtig (che ha
trascritto per pianoforte a quattro mani Quz se-
quitur me di Orlando di Lasso, mottetto a due
voci in forma di canone, oltre ad alcune par-
ti della messa di Guillaume di Machaut) non
¢ rimasto indifferente alle possibilita espressi-
ve della polifonia vocale a cappella, rimanen-
do sempre fedele al suo ideale di concisione e

intensita espressiva, facendo sempre ricorso a
testi di tipo aforistico, mutuando spesso nel-
la scrittura vocale modalita tipiche della musi-
ca strumentale, Tra il 1979 e il 1981 il composi-
tore ungherese inizid tre importanti cicli corali,
Omaggio a Luigi Nono, Songs of Despair and
Sorrow e Eight Choruses, poi completati in fasi
diverse. In Omzaggio a Luigi Nono op. 16, com-
posto tra il 1979 e il 1981, Kurtag suddivide il
coro a sei voci in diversi raggruppamenti, in
modo da ottenere la massima duttilita nell’or-
dito polifonico, usa variazioni canoniche, meto-
di seriali, un sistema di notazione delle durate
che introduce una serie di valori molto ampia e
differenziata, individua caratteri armonici, tim-
brici ed espressivi differenti in ciascuno dei sei
movimenti. Nel primo [Declinazione del prono-
me “Ces” (di chi?)] combina insieme soluzioni
disparate, squarci drammatici, break improvvi-
si, passaggi incolori o sussurrati, fino al cluster
glissato finale, che descrivono bene I'amara ri-
flessione di Mikhail Lermontov («... ela vita, se
ti guardi intorno con uno sguardo freddo, & uno
scherzo talmente vacuo e sciocco...»). Dopo il
valzer lento del secondo movimento (Rottura,
di Anna Achmatova), il terzo appare come un
breve, scarno motto a due voci, con una polifo-
nia a specchio, e tre brevi frasi che racchiudono
il pensiero sull’amore di Rimma Dalo$ («Amore
per mesi, dolore per anni, ecco & passato tut-
to»). Gli ultimi tre pezzi si basano ancora su po-
esie della Dalo$, tratte dal ciclo I Messagg: dell’a-
postolo Paolo a me: un rapido canone di scale
discendenti nel brevissimo n. 4 (Ma comze sape-
re...); un contrappunto leggero e vivace nel n. 5
(Ob amore — insegnamento...), con soli e coro
che alla fine intonano una specie di salmodia
“dolcissima e lontana”; una scrittura polifonica
densa, solenne, omoritmica nel n. 6 (Ed é aperta
per me...), sulla quale si innesta per poche battu-
te un canone dal carattere “singhiozzante”.

Caratteri analoghi nella scrittura corale si tro-
vano anche negli Ezght Choruses, composti tra
i1 1981 e il 1984. In questo caso Kurtag ricorre
ai testi di un poeta molto celebre in Ungheria,
Dezs6 Tandori (nato a Budapest nel 1938),
che & anche traduttore, filologo, disegnatore.
Le sue sono poesie brevi, eccentriche, di gran-
de virtuosismo formale, presentate sotto forma
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di enigmi, di piccole situazioni surreali (spes-
so volte a stabilire un’identita personale in un
mondo impersonale), di fulminanti autoritratti,
di affermazioni paradossali come i Koan orien-
tali (che sono anche strumenti di pratiche me-
ditative). Questi testi stimolano nella partitura
di Kurtdg una grande varieta di soluzioni tec-
niche, a volte caustiche e bizzarre, ancora con
diversi raggruppamenti del coro a quattro voci.
Emergono cosi delicate polifonie, armonie scar-
ne e sospese, stratificazioni di linee legate, in-
colori, appena ondulate, nei tre Koar iniziali.
Disegni di crome scandite come un “parlan-
do, molto rubato”, fioriture belcantistiche me-
scolate a glissati a bocca chiusa nei due movi-
menti centrali intitolati Ormzai non desidero che
il tempo futuro. Sorprendenti soluzioni polico-
rali (anche con gruppi di solisti) negli ultimi tre
Autoritratts: le nette contrapposizioni di blocchi
sonori, gli intrecci di scale cromatiche (“legatis-
simo piangendo”) creano un effetto quasi elet-
tronico in Sto diventando palude; una specie di
cantus planus intonato dai tenori si mescola con
fasce corali a bocca chiusa e poi ampie vocaliz-
zazioni (I[ principe ereditario H. davanti al pa-
trigno); un gioco di mordenti e staccati (“quasi
pizzicato”), disegni fluidi e rapidissimi, si me-
scolano con elementi gestuali, effetti di eco, in
una trama frammentata e discontinua, che sem-
bra avere “la grazia straziante di un sorriso apo-
logetico” (Autoritratto del 1965).

Cio che lega la musica di Paolo Perezzani a
quella di Kurtdg ¢ la comune passione per
Beckett. Quei testi cosi pieni di elementi mu-
sicali sono, per il compositore mantovano cosi
come per Kurtag, veri e propri modelli com-
positivi, per le ricorrenze foniche, per il gioco
delle simmetrie, per le fratture ritmiche, per le
invenzioni di nuove parole, per I'uso della pun-
teggiatura. Nel 1997 Perezzani ha composto
Un beau jour (1997), scena musicale immagina-
ta nel retropalco di Finale di partita, quella cu-
cina dove entra ogni tanto Clov (attore), richia-
mato da un fischietto, e poi Hamm (baritono),
in sedia a rotelle, che canta, urlando il suo mo-
nologo (dalle Mzrlztonnades). Su testi di Beckett
sono basati anche la cantata scenica A/l for com-
pany del 2001 (il quarto movimento & basato
sulla poesia What is the Word) e Brume lumiere
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del 2005 (da Ma! vu mal dit). La nuova compo-
sizione, What is the Word, & una rielaborazio-
ne per sei voci del quarto movimento di A/ for
company, incorniciata da una sorta di prologo
patlato, basato sulle ultime frasi di Conzpany,
e da un epilogo basato su alcuni frammenti di
Mal vu mal dit. Tutto il pezzo indaga vari gra-
di di emissione vocale, tra il canto e il parla-
to, nelle tre parti che si succedono senza solu-
zione di continuita, disponendo i sei cantanti
(due soprani, due tenori, un mezzo e un bas-
so) intorno al pubblico per creare uno studia-
to gioco di echi. Nella prima parte, una voce
fuori campo recita il finale di Comzpany, mentre
il coro (che inizia immerso nel buio: «La favo-
la di qualcuno con te nel buio» recita il testo)
crea un contesto sospeso, con dei rantoli gravi,
abocca chiusa, degli effetti sibilanti o percussi-
vi (tenendo consonanti come la «s», o ribatten-
do «k» e «p»), soffi leggermente intonati (come
un fischio). La seconda parte (Veloce e deciso),
versione a sei voci di What is the Word, trasfor-
ma il balbettio insistente del testo, la sua isofo-
nia ossessiva, in una trama fitta e frenetica, che
parte da figure in fortissino, parlate e gridate
su «folly for to», con brevi costellazioni di vo-
cali che amplificano alcune parole del testo (ad
esempio «i» intorno a versi come «folly seeing
all this»). Si aggiungono figure ritmiche e note
ribattute sempre piti incalzanti, frasi in falsetto,
vari effetti come colpi di glottide (come tossen-
do), staccato di gola (come ridendo), trilli con
la mano sulle labbra. La terza parte, basata su
Mal vu mal dit, recitato da tre dei sei cantan-
ti, riprende la dimensione sospesa e rarefatta
della prima. E concepita come un lento spegni-
mento, come un ingresso nel nulla, che ricalca,
nella sua struttura temporale, le due ultime pa-
gine del finale della Nona di Mahler. Nel mo-
mento in cui tutto si dissolve, galleggiano delle
parole, quasi in contrasto con I'impossibilita di
dire, su una trama di suoni diradati e inarticola-
ti (Lentamente), con il mezzosoprano che mor-
mora «seul reste le visage», con la musica che si
spegne («Vero buio in cui alla fine non pit ave-
re da vedere»), con pochi elementi che per un
attimo si coagulano («Il tempo di aspirare que-
Sto VuOto»), per poi evaporare in un sussurro
(«Assaporare la felicita»).

Gianluigi Mattietti



John Wilbye

Draw on, Sweet Night a 6 voci

Draw on, Sweet Night, best friend unto those cares
That do arise from painful melancholy;

My life soillthrough want of comfort fares,

Thatunto thee | consecrate itwholly.

Sweet Night, draw on; my griefs when they be told

To shades and darkness, find some ease from paining,
And while thou all in silence dost enfold,

Ithen shall have besttime for my complaining.

O wretched man a5 voci

O wretched man!Why love'st thou earthly life

Which nought enjoys but cares and endlesse trouble?
What pleasure here but breeds aworld of grief?
Whathour's ease that anguish doth not double?

No earthly joys but have their discontents.

Then loathe that life which causeth such laments.

What is the Word
(omaggio a Samuel Beckett) (2018)

[l buio inziale, la voce fuori campo, la luce fioca dei
leggii (cosi ladescriverebbe Beckett), i cantantiin-
torno al pubblico: alcuni aspetti di questo lavoro
richiamano la radicale essenzialita dell'estremo
teatro beckettiano. D'altra parte € quasi impossi-
bile e soprattutto inutile tentare una classificazio-
ne per generi degli ultimi testi del grande scrittore
e drammaturgo irlandese: hanno tutti qualcosa
del copione teatrale, cosi come quelli per il teatro
o quelli narrativi paiono organizzarsi in un perio-
dare affatto poetico o addirittura gia musicale (per
laloro ossessivita allitterativa si € anche parlato di
essi come di “prose fonografiche” o “partiture in
attesa di essere eseguite avivavoce”).

Anche per questo, qui non si vorrebbe né “ac-
compagnare”, né “commentare” quelle strutture
ritornellanti sugli “abissi disilenzio” (Deleuze), ma
piuttosto creare le condizioni affinché il dire del
linguaggio estremo di Beckett possa manifesta-
re ancor piu la propria forza e aprirsi all'ascolto.
Dapprima, sopra il buio silenzioso dell'inizio - in
realta gia abitato dal pulsare lentissimo e profon-
do delle tre voci maschili (una sorta di rantolo) —
compare lavoce fuori campo, poi proprio da quel
pulsare emergeranno altri suoni vocali: in forma
direspiro, di sussurro, di urlo, di canto, o in forma
di parola (alcune delle modalita, tra loro piuttosto
adiacenti, attraverso cui al corpo € data la possi-
bilita di esporsi e ditoccarci).

William Byrd

Tristitia et anxietas (prima pars) a 5 voci
Tristitia etanxietas occupaveruntinteriora mea.
Maestum factum est cor meumindolore,
etcontenebrati suntoculi mei.

Vae mihi, quia peccavi.

Orlando Gibbons

What is our life? a 5 voci

Whatis our life? A play of passion.

Our mirth the musicke of division:

Our mothers’ wombes the tiring-houses be,
Where we are drest for this short Comedy.
Heaven the judicious sharpe spectatoris,

That sits and marks still who doth actamisse.
Our graves that hide us from the searching Sun
Are like drawne curtaynes when the play is done.
Thus marche we playing to our latest rest,
Onlywe die in earnest, that's no jest.

Alla fine, conclusa l'irruzione della smania (“fol-
ly for to") di What is the Word, pit che a un finale
assistiamo piuttosto a un suo infinito posticipar-
si, nel corso del quale compaiono ancora dei bre-
vi frammenti di testo (tratti da Mal vu mal dit) la
cui forza e ora quella di un dire ormai ultimo, o
costantemente penultimo (& la forza del dire
estremo di Beckett). Il rientro nel nulla (o del
nulla) avviene cosi per aspirazione («Le temps
d'aspirer ce vide. Connaitre le bonheur»), o per ri-
succhio: verso un maicompleto einrealtaimpos-
sibile silenzio.

Solo in qualche momento potrebbero apparire
riconoscibili alcuni riferimenti al finale della Nona
Sinfonia di Mahler, ma € comunque con qualco-
sa di quel modo di dare forma al procedere — o
al cedere - di uno spegnimento che questa com-
posizione ha trovato una delle possibilita per ac-
compagnare la propria immagine (o il proprio
esporsi) a prolungare infinitamente il suo movi-
mento di rientro nel silenzio.

Inrealta, quando infine si spegneranno le luci dei
leggii, anche questa “aspirazione del vuoto” siin-
terrompera (pitiche concludersi); per I'ascoltato-
re potraperod forse valere cio che Gabriele Frasca
ha scritto a proposito del lettore di Mal vu, mal dit:
«immagine.. .finalmente aspirata, diverra inevi-
tabilmente una delle sue immagini (€ dentro disé
che l'aspirera)».

Paolo Perezzani
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Pomponio Nenna

La mia doglia s'avanza a 4 voci
Lamiadoglias'avanza

quanto piu la speranza

ohime, vien meno;

ildesio sirinfranca
quant’ellamanca,

enel'aspro martire

il soverchio dolor non famorire.

Luca Marenzio

Crudele, acerbaab

Crudele, acerba, inesorabil morte,
cagion midaidimainon esser lieto,
ma di menar tutta miavitain pianto,
eigiornioscuri, e le dogliose notti.

[ miei gravi sospir'nonvanno inrime;
e 'lmio duro martir vince ogni stile.

Paolo Perezzani
What is the Word (omaggio a Samuel Beckett)

Da Company

Tillfinally you hear how words are coming to an

end. With every inane word a little nearer to the last.

And how the fable too. The fable of one with you in
the dark. The fable of one fabling of one with you in
the dark. And how better in the end labour lostand
silence. And you as you always were.

Alone

What is the Word

(testo etraduzioniapag. 112)

DaMal vu mal dit / lll seen ill said

Seul reste le visage.
Vrainoirou lafin ne plus avoir avair.
... encore repartir pour toujours encore.
Ainside suite. Jusqu'a plus trace.
Adieu adieux.
Farewell to farewell.
No.One moment more. One last.
Non. Encore une second. Rien qu’une
Letempsd'aspirer ce vide.
Connaitre le bonheur.
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Carlo Gesualdo

O vos omnes abvoci

O vos omnes qui transitis per viam,
attendite et videte:
Siestdolorsicut dolor meus.
Attendite et videte:
Siestdolorsicut dolor meus.

Tristis estanimameaa6

Tristis estanima mea usque ad mortem:

sustinete hic, etvigilate mecum:

nunc videbitis turbam, quae circumdabit me:

vos fugam capietis, et ego vadam immolari pro vobis.
Ecce appropinquat hora, et Filius hominis

tradeturin manus peccatorum.

Finoacheallafinfine tu non senta come stiano
cominciando afinire le parole. Con ciascunainane
parola un po’ pit prossimaallafine. E la stessa
favola pure. Lafavola di qualcuno con te nel buio.
Lafavoladiqualcuno che affabula di qualcuno con
te nelbuio. E quanto meglio a contifatti la fatica
persaceil silenzio. E tu come sei sempre stato.
Solo

(Traduzione di Gabriele Frasca)

Solorimaneil volto.

Vero buioin cuiallafine non pit avere da vedere.
... ancoraripartire per sempre ancora.

E cosidiseguito. Fino ache pili nessunatraccia
Addio addii.

No, Ancora un secondo. Uno soltanto.

[ltempo diaspirare questo vuoto.
Assaporare lafelicita.

(Traduzione diRenzo Guidieri)
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Gyorgy Kurtag, Omaggio a Luigi Nono op. 16 (1979/81)

per coro su poemi di Anna Akhmatova e Rimma Dalos§,
partituraautografa, p. 2 (347 x 248 mm).

Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest

Gyorgy Kurtag
Omaggio a Luigi Nono

. Sclonienie mestaimienia “Cei”
Cei, ¢ja, ¢jo, ¢ji. Cei, ¢ju, €jo, &ji.
Cjivo, &ju, ¢jo, ¢jih! Cjivo, Cjivo!
Cei, Cleo Cjih.

Cjim, cei, CJlmV Cjimi? Cjim.
Acjom, ajei, acjom?

II. Anna Achmatova: Rasrif
Nie nidieli, miesizi

godi Rasstavalis.

| vot, haladoc

nastaiascei svabodi.

| siedai nad viscami vieniets.

Ill. Rimma Dalo$: Liubov na miesits. ..

Liubov na miesits
stradanie god,
votipraslofsio.

IV. Rimma Dalos: No cac usnat. ..
No cac usnat/i/ mnie spasu
liiatibia spasio$

li ti minia?

V. Rimma Dalo$: O, nasidanie liubof...

O, nasidanie liubof!
Danatifsiemifsiemipasabita. ..

VI. Rimma Dalos: / atviersta dlia minia. ..

.. iatvierstadlia minia
dvervelicaiaiSirocaia.
Da nie smeiu praiti ¢res nijo, praiti. . .
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I. Declinazione del pronome “Cei” (di chi?)

Il. Anna Achmatova: Rottura
Non settimane, non mesi — anni
sisono lasciati

ed eccoinfine

il freddo dellaveraliberta

e unagrigia coronasulle tempie.

Ill. Rimma Dalo$: Amore per mesi...
Amore per mesi

dolore peranni

ecco & passato tutto.

IV. Rimma Dalo$: Ma come sapere. ..
Ma come sapere se ti salvero

se misalverai

mi salverai?

V.Rimma Dalo$: Oh amore - insegnamento. ..
Oh amore - insegnamento
dato a tutti e da tutti dimenticato. ..

VI. Rimma Dalo$: Ed € aperta per me...
..edéapertaperme

laportagrande e larga

ma non oso varcare quellaporta. ..



Gyorgy Kurtag
Nyolc kérus Tandori Dezsé verseire

1.HAROM KOAN

1.Koan Il
Némasag a hang helyett.
De anemaséag mihelyett?

2.Koan |

Téled tavolabb-e?
Hozzad kozelebb-e?
Téled se, hozzad se
Tavol se, kozel se.

3.Kdanll

Most mar egyhelyben tavolabb

Mar csak egy nyom, mind élesebbje
Tlkrokben jaraszél

Egyarcegy kéz csontjaibatemetve.

1. MARCSAKAZT AJOVO IDOT KIVANOM

4., Kdan bel-canto (hallgaté néta)
Mar csak azta jové idét

Kivanom, ami elmult.

Ne legyen tébb pillanatom,

Ami elétte nem volt.
Feledhessen, amileszek.
Azlegyen, aki nélkdl.

S én - mintakifélrehajol

Egy teljes térnyiszelbdl.

5.T.S. Eliot-érme

Nem hallom vissza mar,
tikorzajabol egy

hangom se tér meg:

most mar csak néz beszédem.

1Il. HAROM ONARCKEP

6. Mar mocsarasodom

Mar mocsarasodom. Ami kilon

vélik belélem: siipped. Csak egészben
nem férek at Gnmagamon.

7.H. Kiralyfi, mostohaapja el&tt

... Elgondolasaim nem oly titokzatosak,
sokkal nyilvanvalébban félrekezelnek.

Peéldaul nyugtalanitébb, hogy kdzben kezd8dik
majd,

s egybemosodik a kettd.

Egy megtul, jobb markét, de

visszakeresnek onnanis.

Jobbleszittis ugyanolyan kevés.

8. Onarckép 1965-bé|

Bocsanatkéré mosollyal

mintakinek rongyos afeje
madarijesztdje se semminek
jarsz-kelsz szive-hagyott kegyelemben.

Otto cori su poesie di Dezsé Tandori

1. TRE KOAN

1.Koanlll
[lmutismoin luogo dellavoce.
Main luogo del mutismo?

2.Koan |

Piulontano date?
Pitvicinoate?
Nédate, néate

Né vicino, né lontano.

3.Kdanll

Ormaieinunluogo pit distante

non € che un'orma, con piu evidenza

il vento invade lo specchio

un volto una mano sepolti nelle sue ossa.

11. ORMAINON DESIDERO CHE IL TEMPO FUTURO

4, Kdan-bel canto (melodia muta)
Ormainon desidero che il tempo
futuro, quello passato.

Ch'io non abbia pit unistante,

che non sia gia stato.

Sia obliato cio che divengo.

Sia coluiche siassenta.
Eio—come chisisporge
dall'intero spazio marginale.

5.Medaglione di T. S. Eliot

Non mitorna piu il suono,

dal rumore dello specchio

non emerge neppure unavoce:

ormai il mio discorso non fa che guardare.

IIl. TRE AUTORITRATTI

6. Sto diventando palude

Sto diventando palude. Il separato-
dame sprofonda. Solo daintero
non riesco a entrare in me stesso.

7.l principe ereditario H. davanti al patrigno
... Le mieidee non sono poi misteriose.
Miraggirano con grande evidenza.

Per esempio € pit inquietante che

incomincino senzainizio,

in due confluendo.

Unava oltre, meglio due, ma

anche daliritardano.

E meglio anche qui tenersi sull'altrettanto poco.

8. Autoritratto del 1965

Conun sorriso che siscusa

come chihalatestasbrindellata

spauracchio dinulla

vieni e vai — nella grazia abbandonata dal cuore.

(Traduzione di Tomaso Kemeny)
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Les Cris de Paris

Fondato e diretto da Geoffroy Jourdain,
Les Cris de Paris & un ensemble
musicale dedicato all'arte vocale, che
riunisce cantanti e strumentisti che
hanno un doppio profilo come solistie
musicisti d'insieme. Il progetto artistico
€ basato su collaborazioni e scambi con
compositori, registi, attori, artisti plastici,
scrittori, coreografi. Les Cris de Paris

€ molteplice: differenti combinazioni,
repertori, approcci contribuiscono alla
coesione diun progetto artistico unico
esingolare. Les Cris de Paris si esibisce
inimportanti sale da concerto e festival
francesi e sviluppa le sue collaborazioni
all'estero, in Europa e oltreoceano:
Kolner Philharmonie, Radialsystem V
Berlin, Biennale di Venezia, Misteria
Paschalia Festival a Cracovia, Festival
Cervantino a Guanajuato, Sala
Nezahualcdyotl a Citta del Messico).
Ladiscografia, accolta calorosamente
dai critici, include diverse incisioni:

IT dedicato allamusicaitaliana
contemporanea (NoMadMusic,

2017); Les Orphélines de Vénise che
include lavori sacri di Vivaldi per coro
femminile (Ambronay Editions, 2016);
Memento Moricomposto da brani di
Monteverdi e Rossi (Aparté, 2013);

la Missa Sacra di Schumann (Aparté,
2013); Le Paradis Perdu di Théodore
Dubois (Aparté, 2012). Lapitirecente
registrazione, Melancholia, un recital di
madrigali e mottetti d’avanguardia del
tardo rinascimento, & stata distribuita
daHarmonia Mundi. Les Cris de Paris
coordina numerosi progetti didattici
legati allascoperta, allaregistrazione

e all'apprendimento di branivocali
dallatradizione orale. Questi progetti
creano dialoghi tra culture e generazioni
attraverso lamusica, e includonoi
partecipanti nel processo creativo.
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Dalla stagione 2015/2016 Les Cris de
Paris éinresidenzanellaregione di
Champagne-Ardenne, tramite 'Opérade
Reims, alla Salle Ravel di Levallois, e dalla
stagione 2016/2017 al Centre des Arts

di Enghien-les-Bains. Les Cris de Paris

€ un ensemble finanziato dal Ministero
Francese della Cultura, Comune di
Parigi, Fondation Bettencourt Schueller
e Mécénat Musical Société Générale.
Vengono sostenuti annualmente da
Sacem, Musique nouvelle enliberté e
daFondation Orange, Onda, Spedidam,
Adami, FCM e dall'Institut Francais.

E membro del network Futurs
Composés, Fevis e Profedimed &
“associated artist” della Foundation
Singer-Polignac.

Ulrike Barth, Mathilde Bobot,

Adele Carlier, Cécile Larroche**,
Nathalie Morazin*, Marie Picaut,
Michiko Takahashi**, Amandine Trenc,
soprani

Anne-Lou Bissiéres, Estelle Corre,
Maria Kondrashkova, Pauline Leroy,
Emmanuelle Monier, Marie Pouchelon**,
Pauline Prot, William Shelton*, contralti

Stephen Collardelle**, Jéréme Desprez,
Alban Dufourt*, Antoine Jomin,
Thomas Lefrancois, Stéphan Olry,
Jésus Rodil, Ryan Veillet**, tenori

Virgile Ancely**, Emmanuel Bouquey,
Anicet Castel*, David Colosio,

Simon Dubois, Guillaume Frey,
Geoffroy Heurard, Alan Picol,
baritoni-bassi

*madrigali
**madrigali, What is the word
diPaolo Perezzani

Geoffroy Jourdain

Parallelamente agli studi musicologici
allaSorbonae alle ricerche presso fondi
musicaliitaliani di numerose biblioteche
europee, Geoffroy Jourdain siimpegna
molto presto nelladirezione diensemble
vocali e fonda, ancora studente, Les

Cris de Paris, ensemble rapidamente
riconosciuto per il coraggio del

progetto artistico e per I'attenzione alla
creativitacontemporanea. S'interessa
alla produzione di spettacoli musicali
d'innovazione, collaborando con

registi, attori, coreografi e artisti diarti
plastiche. Afianco di Benjamin Lazar
lavoraa progettid'operalirica e teatro
musicale. E invitato dall’Atelier lyrique de
I'Opérade Paris adirigere opere liriche,
Orphée et Eurydice e successivamente
Iphigénie en Tauride di Gluck e L'Orfeo di
Monteverdi; e, allo stesso tempo, dirige
ensemble tra cuila Cappella Amsterdam,
il Coro dell'Orchestra Sinfonica di San
Paolo e I'Orchestra Sinfonicadella
Colombia (Bogota). Frangois-Xavier
Roth gli affidala propriaorchestralLes
Siécles perIsraele in Egitto di Haendel.
Hadiretto le prime esecuzioni di nuovi
lavori di Beat Furrer, Mauro Lanza,
Marco Stroppa, Francesco Filidei,

Oscar Strasnoy (Opera Cachafaz), lvan
Fedele, appassionandosiallo stesso
tempo airepertori del XVIl e XVlll secolo
eall'etnomusicologia. La sua curiosita
per repertori diversificati e l'originalita
dell'approccio conil quale li affronta
I'hnanno portato a presentarsiallo stesso
altolivello all’Opéra Comique come
al'lRCAM, alla Cité de laMusique e al
festival Présences de Radio-France
come allaBiennale di Venezia, ad essere
ospite in residenzaa Royaumont come
all'OperadiReims, aessere artista di
rilievo al festival di Beaune come a quello
della Chaise-Dieu. Con Olivier Michel

ha cofondato La Pop (Quai de la Loire,
Parigi) nel 2015.

Gyorgy Kurtag e Geoffroy Jourdain,
Budapest Music Center,agosto 2018.



Games, jatékok, giochi

Scatole sonore, strumenti meccanici,
teatro musicale, circo contemporaneo
e giovani musicisti

Disegno di Gyorgy Kurtag, anni’70.
Fondazione Paul Sacher, Basilea
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Gyorgy Kurtag, Tenyeres [con il palmo] per pianoforte,
daJdtékok 1 (1975/79), partitura autografa (347 x 246 mm).
Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest
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Una lezione di Gyorgy Kurtag

Penso che sia molto importante il concetto di esplorazione e di viaggio con-
tenuto in quest'opera: forse un viaggio autobiografico, o un viaggio biografi-
co diognuno di noi. Pestalozza ha detto: ognuno & geniale. Penso che siinizi
apprendendo il mestiere: in generale si va a scuola, € a poco a poco si perde
quello che si ha; tutta la nostra vita diviene un pellegrinaggio per recuperare
il bambino che & innoi. lo ho perso molto tempo durante la mia vita per impa-
rare; volevo sapere tutto quello che c'era da sapere, volevo sempre essere al
corrente di quello che accadeva nella musica contemporanea; alla fine, pro-
prio nel periodo in cui mi apprestavo a comporre Jatékok, un periodo molto
lungo (anni) di paralisi e di crisi ricorrenti. Nel corso degli studi ho imparato
molto da Palestrina, Bach, Bartok e Webern; ho copiato quasi tutta l'opera di
Webern. Dopodiché quando mi & stato chiesto di scrivere per i bambini, mi
sono trovato nella necessita di dover ripensare tutta la mia vita. Ho comin-
ciato a cinque anni a studiare il pianoforte e a sette anni ho smesso, perché
era molto noioso dover pensare a diteggiature, ritmi, e restare sempre nello
stesso registro. Cosi, per partire, la mia idea fu dapprima trovare la possibili-
taper il bambino di movimenti rapidi, e sviluppare il concetto di presa di pos-
sesso dituttalatastiera; diavere la possibilita di qualcosa che fosse un “ritmo
organico” (non & una definizione ma per me & importante); di avere molto si-
lenzio, cioe azioni acustico-organiche che stimolino delle risposte, delle con-
seguenze: qualcosa tutto sommato di molto primitivo. Da circa quindici anni
ho iniziato questo lavoro e ora vedo che si tratta, in definitiva, di qualcosa di
molto tradizionale, cioe del concetto di periodo.

Da questo branorisulta chiaro il concetto di domanda-risposta-coda.

Cid che avviene dopo una proposta & una conseguenza organica della stessa.
Visono esempi musicali che confermano questo: l'inizio della Sonata Patetica
di Beethoven, quello della Fantasia in do minore di Mozart. Quello che a me
sembrava infantile era avere un materiale veramente molto semplice, per
esempio cluster, glissato, singoli suoni, all'interno di questi singoli suoni il Do.
Dopo aver conosciuto tutta la dodecafonia, per me la sola realta e rimasto, a
fianco di questi materiali che erano molto poco differenziati, il cluster, che pure
con approssimazioni di registro mi dala possibilita di movimento.

Il do centrale & il punto di partenza per me: posso sovrapporgli qualunque
cosa; non hacomungque scopifunzionali.[... .]

La prima cosa da realizzare per i bambini € orientarsi sulla tastiera: ad esem-
pio trovare tutti i do, insomma mettersiin contatto con tutta la tastiera. Allora
ho scritto il Preludio e Valzer in do. Eraimportante ricavarne che i diversiregi-
stri possono dar luogo a una melodia. In questi due brani c'é simmetria negli
spostamenti; simmetriaanche dinamica; per pensarlinon c'eraquasi bisogno
diun compositore. Ho denominato questo tipo di musica Oggetti trovati, dan-
do loro dignita allo stesso modo in cui in una scultura possiamo accettare la
presenza di una pietra o di un ramoscello. La mia e un'idea di continuita di-
versa da quella di simmetria e di periodo: € piu vicina al concetto che gover-
na Atmosphéres di Ligeti. Il brano denominato Object trouvé che da inizio a
Jatékok € un brano che ho sperimentato con un bambino che non si era mai
accostato al pianoforte; si basa su dei glissando (gesto sinusoidale) in cre-
scendo e diminuendo; & un perpetuum mobile, e puod essere suonato a diver-
se velocita, con un accelerando (come se fosse tutto in una battuta).
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Gyorgy Kurtag, Hommage a E6tvés Péter per pianoforte,
daJatékok | (1975/79), partitura autografa (particolare).
Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest

Ho spiegato a questo bambino che doveva fare dei glissati alternativamente
sui tasti bianchi e suitastineri.

Nelbrano Blumen. .. auch die Sterne non c'e nulla di pit di una scala cromati-
ca:volevo che i bambini familiarizzassero con essa in registri differenti. Dopo
ho voluto provare anche con la scala diatonica: da questo € derivato 'Omag-
gio a Verdi; volevo un oggetto molto conosciuto dai bambini, e nello stesso
tempointrodurre la difficolta diriconoscere questo oggetto suonato su diver-
siregistri.

Penso che si debba avere interesse per la tecnica del cimbalom che non &
nuova ma si trova gia in Couperin, in Debussy e Barték. Mi interessava che
lamelodia “passasse” con continuita trale due mani, e allo stesso tempo che
ci fosse una sorta di contatto fisico con la tastiera, non solo attraverso le due
mani. L'aspetto tattile € molto importante nel bambino, € da sviluppare. Lo
strumento non dev'essere avvertito come “estraneo”; Matisse scrisse che
la matita deve essere la continuazione della mano, e possiamo appropriar-
ci di questa affermazione. Cercavo di fare in modo che I'approccio fosse ve-
ramente vitale, di carne e di sangue. Ho scritto poi per i tasti neri una sorta
di “Sarabanda” che puo essere eventualmente ripetuta (come se suonas-
se un carillon), senza avere alcun metro, combinando le melodie insieme a
Omaggio a Verdi liberamente; si realizza in tal modo una sovrapposizione ta-
sti bianchi/tasti neri.
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Con Omaggio a Verdi ho superato la regione degli “Oggetti trovati” e ho co-
minciato la regione degli “Oggetti rubati”. Per annotare il Perpetuum mobi-
le sui glissati ho dovuto inventare come rappresentare tutta la tastiera senza
trasposizione di ottave, con delle linee rosse alle estremita; la stessa cosa per
fissare il registro dei cluster che sono utilizzati.

Di nuovo un ricordo d'infanzia: amavo molto ascoltare la musica militare e,
nonostante la timidezza, imitare insieme ad altri bambini i gesti del diretto-
re d'orchestra. Quando iniziailo studio del pianoforte domandai all'insegnan-
te: «Quando potrd suonare il Concerto di Schumann?». Ed egli mi rispose:
«Forsetraquattro o cinque anni». Riallacciandomia queste sensazioni,ho vo-
luto dare al bambino, attraverso un nuovo oggetto rubato, la sensazione di
suonare Cajkovskij. Non considero questi brani composizioni, ma esercizi;
per questo in particolare, un mio allievo mi domando un esercizio per riscal-
darsiil pit velocemente possibile al mattino.

C'e una categoria di brani di Jatékok che ho potuto sperimentare dopo qual-
che mese con i bambini, verificando che in qualche caso la mia idea di “pre-
sadipossesso totale” della tastiera non era attuabile, perché i bambini erano
troppo piccoli e I'apertura delle braccia insufficiente. Non ho voluto rinuncia-
re alla mia idea e ho pensato che anche passeggiando attorno al pianoforte
si puod suonare tutto, e che al tempo stesso la distanza percorsa per rag-
giungere le due estremita della tastiera puod essere un'esperienza fisica per



=)

Gyorgy Kurtadg, Hommage a Verdi (sopra: Caro nome che il mio cor)
per pianoforte a quattro mani, da Jatékok | (1975/79), partitura autografa
(347 x 246 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest

Marta e Gyorgy Kurtag
Foto di Andrea Felvégi
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il bambino; egli poteva poi in questo modo sperimentare il trasportare a di-
stanza un determinato evento musicale. Uno dei precursori del solfeggio di
Kodaly, forse proprio l'inventore del sistema, era Jeno Adam, e ha cominciato
con i bambini della scuola primaria; un esperimento che egli affidava ai suoi
bambini era proprio quello di dire loro: «Prendi questo suono, corri intorno
allacasae riportamelo». Questo lavoro & importante per me; il titolo del brano
e Passeggiando.

Lo stesso principio € utilizzato nel brano Gingillandosi pigramente, in cui tut-
to pud parere suonato con noncuranza e a caso, ma in cui possiamo combi-
nare sensazione fisica e riflessione su quello che succede in termini musicali.
Adesso posso mostrare il pezzo che amo di piu: € sui tasti bianchi, sono sola-
mente sette suoni; & qualcosa che considero gia una composizione (Blumen
die Menschen), con una proposta, unarisposta e unacoda. E come unastam-
pa giapponese, il cui segno passa nel vuoto senza discontinuita (e potrebbe
idealmente continuare). Quando suoniamo a quattro mani, io e mia moglie,
apriamo spesso il programma con questo brano, che & un modo di “abbrac-
ciarsi”, di “fondersi".

Ingeneraleil | volume & strutturato in modo che nella pagina di sinistra cisiail
materiale indifferenziato: poco contala nota, ma piuttosto il gesto e approssi-
mativamente il registro.

Lamiacollaboratrice pedagogica midomandd poi un brano sui cluster paral-
leli. Adesso vi presentero due brani, due versioni di Querelle. La seconda ha
lastessaideadicarattere della prima, main pantomima: € moltoimportante il
gesto,anche al dila del suono (un gesto peril crescendo, uno per I'acceleran-
do...), perché facilitala sensazione fisica.
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Gyorgy Kurtag, Hoquetus per pianoforte a quattro mani,
daJétékok 1(1975/79), partitura autografa (347 x 246 mm)
Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest
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Un‘altra composizione che vorrei mostrarvi & Hoquetus, che segue i princi-
pi del’hoguetus medioevale, e per realizzare il quale le due mani si alternano:
si tratta di una sequenza aritmetica di suoni (5-4-3-2-1) seguita da una se-
quenza aritmetica all'inverso (2-3-4-5-6) che sfocia poi in una sorta di me-
lodia. Questi due pezzi (Blumen die Menschen e Hoquetus) basterebbero a
farmi pensare di aver concluso qualcosa nella mia vita: penso che non potrei
far nulla di meglio perché sono oggetti sonori equilibrati; qualsiasi altra cosa
per me non e conveniente.

L'ultimo pezzo che vorrei mostrarvi &€ basato su una melodia kolinda: € qual-
cosa che assomiglia a dei frammenti di memoria riguardanti una melodia po-
polare nataliziarumena; € un pezzo che ha unalogica diversa dai precedenti,
non solo musicale quindi, ma piti relativa al sogno. E legato a una melodia che
io ricordo dallamiainfanzia; & singolare il fatto che Ligeti abbia composto del-
le variazioni sulla stessa melodia a 16 anni. Qualcosa di caratteristico della
melodia & rimasto: I'intervallo di quarta; nella prosecuzione poi questo inter-
vallo sifraziona e restano solo dei frammenti: a un certo punto resta solo I'in-
tervallo puro e semplice, e limmaginazione puo lavorare per completare le
linee. E qualcosa dianalogo al lavoro di montaggio di un film. Il mio perd non &
stato unlavoro cosciente, ma disogno.

Vorrei fare una parentesi: la quarta puo significare tutta una linea melodica.
lo sono veramente ossessionato dallo scrivere pezzi il piu corti possibile, in
cui si operi il massimo sfruttamento del materiale. In Jdtékok, ad esempio, ci
sono tre raccolte di Microludi: il pit breve ha solamente due sonorita; benché
ci siano questi due suoni, mette in modo un meccanismo di immaginazione.
Direi che questo modo di procedere siavvicina alla sperimentazione di Cage
sul silenzio.

Testo trascritto negli atti del convegno tenutosi a Castelnovo ne’ Montidal 13 al 20 maggio
nel 1989: La musica e I'infanzia, Teresa Camellini e Roberto Favaro (a cura di), Quadernidi
Musica/ Realta, n. 28, Edizioni Unicopli, Milano 1989, p. 145-167.



Municipio 8

via Felice Orsini 21
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biblioteca Lorenteggio
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viale Affori 21
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Modignani

Municipio 9

via Imbonati 24
Nei pressi della
ciminiera vicino

al Teatro del Buratto
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via Padova 91
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Anteprima in citta

sabato 20 ottobre 2018
e domenica 21 ottobre 2018
dalle ore 11 alle ore 17

Games, jatékok, giochi

Caccialanza (bocciofila),

parcheggio sotto
al murale della ferrovia

Municipio 3
Parco dell’Acqua
di Rubattino
sotto il cavalcavia

Secret Public. Scatole sonore in spazi urbani
Micro-concerti a cura di ZAUM_percussion
(artists in residence 2018—2020)

Da un progetto di lctus Ensemble, Bruxelles

Per due intere giornate, container sitrasformano

in scatole sonore aperte alla cittadinanza.

In diverse aree periferiche della citta, micro-concerti,
ciascuno delladuratadi 15" e per un pubblico dicirca
dieci spettatoriavolta, vedono protagonisti giovani
percussionisti coinvolti dal gruppo ZAUM.

In collaborazione con

g’; Comune a
Milano

Conilsostegno di

) MINISTERO

@PFRIHFNIF ‘ i SlH[
LEATTIVITA

= CULTURALI [\ |”~UmmH

DALLA
PARTE
DICHI
CREA

Progetto realizzato in collaborazione con

ﬁ Architetti -
Camillo Agnoletto M. FoNDAZIONE
CONTAINERLAB Anouck Babled Li2| AnTONIO CARLO MONZINO
: e GianlucaBonini
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Secret Public

Aprono i giochi del Festival, e del percorso
ispirato agli Jdtékok di Kurtag, i concerti di
Secret Public. Scatole sonore in spazi urbani,
anteprima che amplia le prospettive artistiche
attraverso pluralitd di forme musicali che ca-
ratterizzano la contemporaneita e la vita mu-
sicale urbana. Potenziando le attivita gia svi-
luppate da Milano Musica negli ultimi anni, il
gruppo ZAUM_ percussion (artists in residen-
ce 2018-2020), guidato da Simone Beneventi,
coinvolge in questo progetto numerosi altri
percussionisti e giovani performer ospiti: sa-
bato 20 e domenica 21 ottobre sei container,
posizionati in altrettante piazze e vie di peri-
feria, si trasformano in scatole sonore aperte
alla cittadinanza, con micro-concerti gratuiti,
da 15 minuti circa e non oltre 10 ascoltatori.

Distribuiti nei sei punti prescelti, lontano
dalle classiche sale da concerto, i container
dell’associazione ContainerLab, impegna-
ta nella promozione di arte contemporanea,
disegnano una costellazione di micro-teatri
da 36 metri cubi ciascuno, per tutti i curio-
si amanti della musica. Un momento di ascol-
to concentrato e condiviso, in stretto contatto
con i performer, la loro gestualita, il loro respi-
ro, la loro musica. Un'occasione per il pubbli-
co del Festival e tutti gli artisti per scoprire la
vitalita di alcune aree periferiche. Grazie alla
collaborazione di Container Lab, sara esposta
una serie di dipinti che I’artista Luca Bonfanti
ha creato a partire da suggestioni musica-
li, in cui il colore vive di risonanze e tonalita,
di accordi e ritmi.

LucaBonfanti,
Dicotomia Divina, 2017
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124 artisti coinvolti, impegnati in ambiti musi-
cali anche assai distanti, condividono spirito di
ricerca e pulsante creativita, cio che li rende tra
i pitt interessanti performer acustici ed elettro-
acustici attivi ad ampio raggio attorno al mon-
do eterogeneo e multiforme delle percussioni
di oggi. In Secret Publicsi alternano, esibendosi
piti volte nell’arco delle due giornate, in set soli-
stici tesi a ricercare una dinamica di contatto e
scambio con il pubblico unica e privilegiata, at-
traverso proposte originali e nuovi progetti szte
spectfic.

I concerti spaziano tra musica scritta e improv-
visata, teatro musicale e musica senza strumen-
ti, strumenti vegetali e musica corporale, jazz e
world music, new middle-age music e pratiche
di ascolto del paesaggio sonoro, nuove tecnolo-
gie e performance con obsolescenti oggetti lo-fi,
live processing e no input mixing, fino a set estem-
poranei di combo tra pitt musicisti e momenti di
scambio con il pubblico.

Protagonisti di Secret Public: Mattia Basi, Carlota
Céceres, Naby Camar4, Lorenzo Colombo &
Oriol Pares (KDDE), Sebastiano De Gennaro &
Enrico Gabrielli (1940”), Lorenzo D’Erasmo &
Jacopo Biffi (MATER), Matteo Galbusera (aka
Maicol Gatto), Gabriele Genta, Riccardo La
Foresta, Gabriele Lattuada, Antonio Magnatta,
Enrico Malatesta, Mirko Pedrotti, Cristiano
Pomante, Alberto Ricca (aka Bienoise), Matteo
Savio, Marta Soggetti, Nicholas Thomas, Davide
Tidoni, Federico Tramontana, Atsutumi Ujiie.
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In programma, anche in prima esecuzione as-
soluta o italiana, lavori per percussioni e per
percussioni ed elettronica di Javier Alvarez,
Luis Andriessen, George Aperghis, Mark
Appelbaum, Matthieu Benigno, Pierluigi
Billone, Wojteck Blecharz, Xavier Bonfill, Dario
Buccino, Ernie Burnett, Matthew Burtner,
John Cage, Mads Emil Dreyer, Cathy van Eck,
Andreas Eduardo Frank, Mario Garuti, Vinko
Globokar, Walter Gross, Pierre Jodlowski,
Mark Ishii, David Lang, Alvin Lucier, Philippe
Manoury, Abel Paul, Bud Powell, Stefan Prins,
Fredric Rzewsky, Manning Sherwin, Matthew
Shlomowitz, Steven Snowden, Emiliano
Turazzi, Francesco Venturi, Massimiliano Viel,
Harry Warren.

Liniziativa, ispirata all’'omonimo progetto
di ICTUS Ensemble realizzato con succes-
so in Belgio e in Francia (nei centri storici di
Bruxelles, Lione, Boulogne), ¢ declinata, ap-
profondendo I'intervento nelle aree perife-
riche, per favorire un impatto sociale in coe-
renza con gli indirizzi strategici del Comune
di Milano individuati nel contesto della Citta
metropolitana.



sabato 27 ottobre 2018 Games, jatékok, giochi
ore 20.30
Teatro Gerolamo

Il teatro della voce
L | L \] '\ &; E kj Quattro nuove composizioni per un “teatro divoce” in prima assoluta
- L. L= L

Laura Catrani, regia
Pasquale D'Ascola, luci e supervisione artistica

J '\ hl E 5 J (} \| (: r Pietro Dossena (1979)

wiskbsbuspablishedsin 15 n 0w A fragmented deity (2018)
thesAnesmn ofagud LY Cristiana Palandri, composizione musicale elettroacustica

Sahba K. Amiri, soprano

Rachel Beja (1984)

L'asta mensile (2018)

Rosario Grieco, composizione musicale elettroacustica
Elisa Dal Corso, soprano

Giorgio Casati, violoncello

Omar Gabriel Delnevo (1996)

There is a flower that bloometh (2018)

Danilo Gervasoni, composizione musicale elettroacustica
Cristina Rosa, soprano

SHAKESPEARE AND COMPANY
SYLFIA BEACH

a0 WLUE DE LODeos, FAKIS L1 |

Maria Vincenza Cabizza (1991)

Si (I'm smiling) (2018)

Alberto Mirko Zambelli, composizione musicale elettroacustica
Elsa Biscari, soprano

Elisa Dal Corso, attrice

Spettacolo conclusivo del workshop tenuto da Laura Catrani,

in collaborazione conidipartimenti di Composizione, Musicavocale
dacamerae Nuove Tecnologie del Conservatorio G. Verdi di Milano,
destinato agli studenti di Composizione, Canto e Musica Elettronica.

in collaborazione con

Conservatorio TEATRO™
diMilano GEROLAMO

James Joyce, Ulysses.
Frontespizio della prima edizione, 1922
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Quattro soliloqui dal diciottesimo
e ultimo capitolo di Ulysses di James Joyce

Perché Molly Bloom? Perché I'ultimo capito-
lo dell’Ulysses?

Gia nella formulazione del titolo del work-
shop “Il teatro della voce”, organizzato dal
Conservatorio di Milano in collaborazione
con la cantante Laura Catrani e destinato a
studenti di canto, composizione e nuove tec-
nologie, orientamento era abbastanza chia-
ramente segnato: un teatro non solo cox la
voce, ma della voce, un teatro cioé fatto essen-
zialmente di voce. I modelli di riferimento, il
repertorio para-teatrale per voce sola, voce e
strumento o voce ed elettronica, base essen-
ziale per il lavoro con gli studenti di canto,
fornivano gia ampi motivi di ispirazione. Si
pensi anche solo alla Seguenza I1I di Luciano
Berio o alle Récitations di George Aperghis
per comprendere quante e quali potenziali-
ta teatrali e addirittura “scenografiche” siano
contenute in una sola voce. E in un solo cor-
po. «La voce porta sempre con sé un eccesso
di connotazioni», dice Berio a proposito del-
la sua Sequenza. In questo “eccesso”, che ha
a che fare certo con il corpo che lo produce,
con la sua presenza nello spazio e contempo-
raneamente con le implicazioni che porta con
sé, affettive, intimistiche, triviali, risiede pro-
prio la capacita di creare conflitto, relazione,
rappresentazione, contrasto dialettico, tea-
tro, quindi.

Lultimo capitolo dell’'Ulysses ¢ il luogo
nel quale convergono tutte le versioni e
le visioni del mondo dell’intera opera, il
luogo che le contiene tutte e che, non certo
casualmente, ¢ la mente e il corpo di una

donna. Molly porta con sé lopera, ma
la porta proprio nel suo corpo, nella sua
“lettura” del mondo, nella sua umanita e
nella sua fisicita. In questo punto di raccolta
Joyce da pienamente forma alla coscienza,
distruggendo la sintassi, conflitto e paradosso
estremi. Un contenitore fluido e inafferrabile,
altro paradosso, ideale per un esperimento a
pili mani e a piu teste come questo “Teatro
della voce” nel quale ancora una volta un
flusso di coscienza incontra quattro flussi di
coscienza, i quattro progetti in programma.
Un capitolo che riesce a restare fedele a se
stesso anche se smembrato, reinterpretato,
“forzato”. 1l capitolo di Molly, I'ultimo, &
anche un testo emblematico, assai noto e
molto rappresentato anche isolatamente,
ideale per una quadrupla ripresentazione.
Il testo viene qui interpretato dai quattro
gruppi: lo stesso testo, lo stesso personaggio,
in un gioco di complementarita e di specchi.
Dal flusso continuo della rappresentazione di
una coscienza, quella di Molly, scaturiscono
quattro immagini, quattro accelerazioni o
decelerazioni, quattro cristallizzazioni, quattro
ricerche di senso.

In A fragmented deity, di Pietro Dossena e
Cristiana Palandri, Molly Bloom ¢ la Donna,
lorigine, il soffio vitale: pura aria, che assu-
me presenza sonora trasformandosi in re-
spiro e in voce, e presenza fisica attraverso
I'involucro tangibile del corpo, un continu-
um di pensieri anch’esso aria e vento che at-
traversa gli stati della coscienza e le sfaccet-
tature della personalita; I'lo qui diventa un
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corpo estraneo, estraneo alla stessa coscien-
za, non sembra pill essere a fondamento del
pensiero, né poter avere uno statuto privi-
legiato. Come nel «Je est un autre» (Io & un
altro) di Rimbaud, I'To non pensa, & pensato e
assiste allo schiudersi del pensiero come uno
spettatore esterno, come un altro, appunto.
Ne L'asta mensile di Rachel Beja e Rosario
Grieco, in un esasperante monologo interio-
re, Molly rappresenta la natura femminile,
nella sua fisicita pitt completa e nell’accetta-
zione incondizionata, ma non passiva, della
condizione umana. Proprio in questo suo es-
sere umana, nel groviglio di pensieri che attra-
versano la sua mente, uno fra gli altri sembra
il pitt adatto a rappresentare questa sua natu-
ra: nel percepire I'inizio del ciclo mestruale,
Molly avverte insofferenza, disagio e la diffi-
colta di gestire questa incombenza che le ruba
ciclicamente il tempo, ogni mese. L'azione del
pulirsi & di grande importanza per Molly, ¢ il
tentativo di vivere la vita normalmente, il ten-
tativo di neutralizzare il sanguinamento pe-
riodico e I'inesorabile, conseguente interru-
zione della normalita.

Omar Gabriel Delnevo e Danilo Gervasoni,
in There is a flower that bloometh, selezionano
e filtrano il testo joyceano attorno alla paro-
la Yes, quasi un intercalare che diventa spec-
chio dell’evoluzione dei pensieri di Molly, un
Leitmotiv in divenire che ¢ collante e anello
di congiunzione nel vagare atemporale e in-
determinato nel flusso ininterrotto. Molly tes-
se la sua tela come la Penelope del corrispet-
tivo omerico, ma & un tessuto figurato, fatto
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di pensieri che si concentrano su libido, il ri-
cordo delle avventure amorose con gli aman-
ti, e Bloom, che compare dapprima schernito
e in contrapposizione agli amanti stessi, ma
che successivamente prende il sopravvento
nell’ultima sezione del pezzo. Tre elementi in
gioco costituiscono una sorta di catena “logi-
ca”: il corpo di Molly, che & il mezzo materiale
attraverso il quale lei stessa percepisce la real-
ta; la voce, che ¢ la percezione resa esplicita;
infine I’elettronica, che ¢ I'interiorizzazione e
rielaborazione del pensiero.

Vincenza Cabizza e Mirko Zambelli, in 53,
portano in scena inizialmente una sorta di
discorso protofemminista, presente qua e la
nel testo di Joyce, ma qui montato a colla-
ge. Un’attrice leghera fin dall’inizio la can-
tante con 'unico oggetto di scena, una lun-
ga fune. Questo atto la condurra lentamente e
progressivamente a una costrizione fisica che
influenzera lo stile del canto e i messaggi in
esso contenuti, via via censurati fino a un mu-
tismo forzato. La vocalita passera quindi dalla
cantante all’elettronica in una serie di rumori
modulati che sembreranno comunque uscire
dalla bocca dell’interprete in un dialogo clau-
strofobico tra vocalita reale e vocalita artifi-
ciale. La cantante si liberera, ma la sua sara
una liberta fittizia, mentre il suo canto, fatto-
si pitt duro e urlato, rendera i messaggi fem-
ministi nuovamente comprensibili. Ma que-
sta apparente liberta si tradurra alla fine solo
in un apatico sorriso rivolto al pubblico, una
sorta di autocensura non dissimile dal muti-
smo forzato della scena precedente.

Gabriele Manca
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Gyorgy Kurtag, Scene da un romanzo op. 19 (1979/82), partitura autografa della parte vocale
(particolare). Fondazione Paul Sacher, Basilea. © UMP Editio Musica Budapest
Sahba K. Amiri Elsa Biscari Omar Delnevo

Nataa Teheran.Nel 2015 hainiziato

lo studio del canto lirico con Anna
Venturi, mezzosoprano del Teatro Carlo
Felice di Genova. Dal 2017 frequenta

il corso di musicavocale dacameraal
Conservatorio G. Verdi di Milano, sotto
laguidadiDaniela Uccello. Nel 2017

si ¢ esibitain unaselezione diopere
italiane al Teatro Vahdat di Teheran con
I'Orchestra Sinfonica Bel Canto, e inun
programma con braniispirati alle opere
di Shakespeare al Teatro Comunale di
Costigliole d'Asti.

Rachel Beja

Compositrice israeliana. Attualmente
studianellaclasse di Gabriele Manca
al Conservatorio G. Verdi di Milano. La
suamusica é stata eseguitain America,
Europa e nel Medio Oriente, tra gli altri,
daDivertimento Ensemble, Ensemble
Multilatérale, Tana Quartet, Mise-en
Ensemble e mdiensemble. E stata
insignita del Premio del Conservatorio
G. VerdidiMilanonel 2017 e nel 2018.
Inoltre, & stata scelta per rappresentare
il Conservatorio G. Verdi di Milano al
Concorso Nazionale delle Arti.

Allieva dal 2016 del Triennio di Musica
Vocale da Cameraal Conservatorio G.
Verdi di Milano, nella classe di Daniela
Uccello, e ha partecipato adiverse
produzioni del Conservatorio.
Dasempreinteressataalla musica
contemporanea, haesordito nel 2017
al Piccolo Teatro Studio Melato per
Divertimento Ensemble, conuna prima
esecuzione di Stabat Mater Speciosa
diNiccolo Castiglioni, sotto laguida

di Edoardo Cazzaniga, insieme aun
ensemble divoci bianche.

Maria Vincenza Cabizza

Nataa Sassarinel 1991, frequenta
iltriennio di composizione al
Conservatorio G. Verdi di Milano, nella
classe di Gabriele Manca. Iniziala sua
carrieramusicale come violinista, per poi
passare allo studio dellacomposizione
con Luca Macchi. Si dedica sin da subito
alla scrittura e suoi pezzi sono stati
eseguiti da noti ensemble, tra cui mdi
ensemble, e inimportanti rassegne
come quellaorganizzatadall'Universita
diQingdaoin Cina.

Nato a Torino nel 1996, hainiziato gli
studi di pianoforte al Conservatorio

G. Verdidi Torino, trasferendosi
successivamente a Milano dove
prosegue parallelamente lo studio del
pianoforte e dellacomposizione con
Gianni Possio. Ha partecipato adiverse
masterclass e seminari con Mauro Lanza,
Pierluigi Billone, Ashley Fure, Chaya
Czernowin, Franck Bedrossian, Simon
Steen-Andersen e Dmitri Kurliandsky. Ha
partecipato inoltre come compositore ai
Corsi Estividi Darmstadt 2018.

Elisa Dal Corso

Studia pianoforte al Conservatorio di
Piacenza e canto lirico al Conservatorio
G. Verdidi Milano. A 22 anni si diploma
all'SDM - la Scuola del Musical di Milano.
E stata direttrice musicale di West

Side Story e di Un Americano a Parigi

al Teatro Carlo Felice di Genova, e ha
interpretato Elle Woods, protagonistain
Legally Blonde - Il Musical. Lavoracon
ilquintetto teatrale vocale Lucky Fellae
conil gruppo medievale Eudaimonia.
Halavorato come cantante-attrice per
due Dinner Show presso Copelia (Lago
di Garda). Lavora come clown-attrice per
matinée per bambini.
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Pietro Dossena

Compositore, musicologo e pianista.
Diplomato in composizione pressoiil
Conservatorio G. Verdi di Milano, dottore
diricercain musicologia, hatrascorso
periodi di studio ericercain Francia,
Spagna e Stati Uniti. Havinto premiin
concorsi di composizione tra cui: Premio
Nazionale delle Arti 2017, Premio del
Conservatorio 2017, Luigi Russolo
2014, Valentino Bucchi 2009. Sue
composizioni e opere audiovisuali sono
state presentate in numerosiconcertie
festival,in Europaein America.

Danilo Gervasoni

Nato a Seriate nel 1987, iniziaad
approcciarsialla chitarraelettrica
all'etadi 17 anni studiando al Cdpm
diBergamo. Siavvicinaad ambienti
underground dove in vari progetti utilizza
voce, basso elettrico e elettronica.
Lavorain molti progetti artistici (foto,
performance e video) fino ad approdare
allo studio dellacomposizione al
Conservatorio G. Donizetti di Bergamo.
Successivamente intraprende studi di
Musica Elettronica al Conservatorio G.
Verdi di Milano.
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Rosario Grieco

Nasce aNapolinel 1973 einizialasua
esperienzaartisticafrequentandoiil
Progetto N'Cunia, dove realizza opere
nel campo degli audiovisivi, tra cui
installazioni e performance. Nel 2002
sitrasferisce a Milano, dove instaura
rapporti di scambio e collaborazione
con artisti che si occupano diricerca
nell'ambito dellacomputer music.
Attualmente si occupadi sviluppo
software ed e iscritto al triennio di Musica
Elettronica presso il Conservatorio G.
Verdi di Milano.

Cristiana Palandri

Artista visiva e compositrice di musica
elettronica. Dal 2007 partecipaa
numerose mostre: Reverse (Fondazione
Merz Torino), Noiseless (Scaramouche
Gallery New York), Time and materials
(Horton Gallery Berlino), Springs in
white (Art Center Bangkok), Arimortis
(Museo del’900 Milano). Nel 2015 con
lo pseudonimo YokoKono esce Sub
Umbra EP su SGVN Records e nel 2017
Psychopompe su Various selfidentified
non male artists making experimental
electronic music (Hylé Tapes).
Attualmente studia Musica Elettronicaal
Conservatorio G. Verdi di Milano.

Cristina Rosa

Nata nel 1995, dopo gli studi classici si
laureain canto lirico al Conservatorio G.
Verdi di Milano. Ha prodotto nel 2017 una
versione semi-scenicadel Laborintus di
Berio e, nel 2018, laregia dell'operetta

Il circo delle fanciulle di Pasquale
D'Ascola. Ha seguito corsi di doppiaggio
con Stefano Ferrara e un corso di danza
contemporanea con Simone Magnani,
conil quale hadanzato nello spettacolo
La Cucina diPrometeo di Gabriele
Manca. Halavorato nel 2017 nel Coro
Sinfonico G. Verdi.

Mirko Zambelli

Nato a Bergamo nel 1993, € musicologo
e compositore. Ha studiato pianoforte
all'lstituto Superiore di Studi Musicali
C.Monteverdidi Cremonafino al 2015.
Nel 2016 consegue cum laude la Laurea
triennale in Musicologiaa Cremona.
Attualmente studia composizione con
SoniaBo e frequentail triennio di Musica
Elettronicapressoil Conservatorio G.
Verdi di Milano.



Come se un clown, dopo aver annunciato che
sta per suonare qualcosa diincredibilmente
importante, poi suonasse una scala.

Gyorgy Kurtag, a proposto dei 12 microludi

Disegno di Gyorgy Kurtag, inchiostro rosso e verde,
anni'70 (277 x 192 mm). Fondazione Paul Sacher, Basilea

sabato 3 novembre 2018
ore 20.30

domenica 4 novembre 2018
ore 16.30

Teatro Bruno Munari

Games, jatékok, giochi

DALLALTO

Dramma musicale circense (2018, 50’ circa)

Riccardo Nova, compositore
Giacomo Costantini, regia
Roberto Olivan, coreografo
Compagnia Quattrox4

Caterina Boschetti, Giulio Lanfranco, Clara Storti, acrobati

Simon Wiborn, acrobata e danzatore
Pino Basile, Simone Beneventi, percussioni
Massimo Marchi, regia del suono
Riccardo Nova, live electronics
Beatrice Giannini, costumista
Flavio Cortese, disegno luci

Filippo Malerba, coordinamento
Implementazione tecnologica audio
a cura di AGON acustica informatica musica

Musiche originali di Riccardo Nova
per percussioni ed elettronica (2018)

Primaesecuzione assoluta
Commissione Milano Musica

conil sostegno di Ernstvon Siemens Musikstiftung

Produzione Milano Musica
Produzione esecutiva Quattrox4

in collaborazione con

TeATRO PO

BURATTO CIRCO el GRITO §
AGON

unringraziamentoa

Teatro G. Persiani, Recanati

Spazio Agreste
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DALL'ALTO (2018)

Dopo aver letto Atto senza parole | di Samuel
Beckett sognai di essere “tre uccelli” che in una
forestafittissima silanciavano talunisegnalitradi
loro e anche ad altri animali, per allertarli o tran-
quillizzarli. Il sogno si interruppe e mi svegliai
con il desiderio di riprodurre con la voce i suoni
che in sogno emettevo in forma di Uccello. Presi

DALLALTO & dedicato a Samuel Beckett e agli uc-
celli. Dal punto di vista formale, la musica di questo
spettacolo ricalca e amplifica la forma di un breve
lavoro teatrale di Beckett, Atto senza parole I, che
viene qui utilizzato alla stregua di “cantus firmus”.
Nel testo teatrale originale, insieme all'unico prota-
gonista, sulla scena appare un secondo personag-
gio chiave che si palesa unicamente sotto forma di
suono: un fischio ripetuto 14 volte che scandisce,
come un segnale rituale, tutto il tempo teatrale.
Beckett specifica che questifischi, nellaquasitotali-
tadeicasi,debbano provenire dall'alto.

Tre coridiuccelliimmaginari, coniloro fischi, guida-
no glieventiin questa azione teatrale, sostituendosi
aifischisuggeriti da Beckett.

Nell'introduzione viene decostruito un testo del
Mahabharata recitato dal figlio della Dea delle ac-
que del fiume: rimarranno unicamente una sua cri-
stallizzazione metrica, il ritmo delle parole senza
pero le parole stesse (“senza parole”), e poiil suono
delle acque che scorrono e i canti degli uccelli im-
maginari che da sempre, indicandoci l'alto, ci sono
apparsi come messaggeri divini.

Quandoil protagonistaentrerain scena,consonanti
percussive isolate determineranno tutti i suoi movi-
menti: esse sono connesse non piti alle cose/paro-
le ma unicamente a movimenti archetipici — vedile
linee rette disegnate dal protagonista che rimbalza
allindietro quando i due percussionisti, emettendo
sequenze percussive di K* gutturali, bloccanoi suoi
tentatividifuga.

P. vorrebbe sottrarsi allazione ma le cinque con-
sonanti con la loro forza ipnotica lo controllano an-
che riversandosi, attraverso una ramificazione di
trasduttori, nel corpo di metallo e pelle dellensem-
ble meccanico disposto intorno al pubblico (un set
di 7 strumenti metallici e 3 di pelle). Le 7 famiglie
di campionamento sono: a) suono/rumore pro-
dotto dagli attrezzi utilizzati dai circensi (i tre cubi e

quindi il cellulare, registrai tutto quello che ricor-
davo e che riuscivo a riprodurre, tornai a dormi-
re.Lamattinadopo sovrapposiivarifischie suoni
che avevo registrato la notte precedente: ascol-
tandoli rimasi sorpreso e decisi cosi di sostituire
i 14 fischi beckettiani con gli uccelli che mierano
apparsiin sogno.

le tre scale di metallo); b) i campioni dei 6 log drum
suonati dai percussionisti; ¢) i campioni dei 5 suo-
ni del tubofono; d) alcuni strumenti di metallo (thai
gong, tam tam, opera gong, etc.) che faranno par-
te dell'orchestra meccanica “di pelli e metalli suo-
nata” da 10 trasduttori; f) i suoni delle 5 consonanti
che rappresentano le 5 famiglie della fonologia in-
doeuropea; g) il suono prodotto dalle acque che
scorrono da ruscelli/torrenti/fontane/dighe e rap-
presentano i 7 “stati” che alternandosi amplificati
dallorchestra meccanica “guideranno” il protago-
nista sulla scena, a volte solo suggerendogli delle
azionioimponendogliele (la gutturale K dell'inizio
senza possibilita di fuga) o seducendolo (il rumore
dei ruscelli che proviene “dall'alto” attrae P. che sin
dall'inizio & attratto dall'acqua e dal suo suono, e non
vuole rinunciarvi).

I suoni di metallo della scala portano P.al primo ten-
tativo di ascesa... un hoquetus di fischi lo risucchie-
ra verso i piaceri della danza e forse dellamore...
ancora un ultimo vano tentativo di fuga... un coro
pre-registrato composto da 19 voci femminili intro-
duce i suonivocalici puri: una contemplazione dove
il tempo, grazie allassenza del moto impresso dal-
le consonanti, si ferma prima di tornare alla “paro-
la" del finale dove la Dea del fiume “emergendo dai
suonidelle acque che scorrono” (30 campioni di ru-
scelli/torrenti/fontane/dighe registrati nellalta Val
Chiavenna) con il suo canto e la sua ascesa con-
duce il “figlio” oltre i limiti dell'azione e quindi della
sofferenza. Infine il suono prodotto da 7 gocce che
cadono dall'alto e il canto degli uccelli immaginari
chiuderannolascena.

*laK & la prima consonante dell'alfabeto sanscrito.
E un suonoimportantissimo essendo lasillabadella
radice kR da cui deriva, in seguito a trasformazione
guna, karma che significa “azione” e quindi “movi-
mento”, in ultimaanalisi “scelta”.

Riccardo Nova e Quattrox4
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Riccardo Nova

Sidiplomain flauto e composizione al
Conservatorio di Milano e al’Accademia
diSiena. Lasuamusica e eseguita

dai maggiori ensemble mondiali, tra

i quali Ensemble Modern, Ensemble
intercontemporain, Ensemble
Lltinéraire e Ictus Ensemble. Dal 1993
soggiornain Indiadel Sud per studiarne
lamusica, divenendo trai massimi
espertiin occidente. Dal 1998 opera
attivamente nel campo dellamusica
techno d'avanguardia e co-fondaigruppi
Overclockd e Articoolaction. Compone
le musiche per MA di Akram Khan.

Giacomo Costantini

E considerato uno dei pionieri del circo
contemporaneo in ltaliae daglianni'90
conduce unaricercasullasintesitracirco
e musica. E direttore artistico del Circo
El Grito, fondato nel 2008 con Fabiana
Ruiz Diaz: “Una delle compagnie piti
immaginifiche, non francese ma italiana”
(CdS). Creagli spettacoli Scratch and
stretch, 20 decibel, Johann Sebastian
Circus,Uomo Calamita 1945.Per la
Fondazione Pergolesi Spontini scrive

e curalaregiadell'operalirica-circense
Caffe Bach.

Roberto Olivan

Siformapresso I'Institut del Teatre di
Barcellonae P.A.R.T.S. di Bruxelles.
Danza nellacompagnia Rosas e sotto
ladirezione di Robert Wilson, Tom
Jansen e Josse de Pauw. E il direttore
dellacompagniaR.0.P.A. e fondatore
del Festival Deltebre Dansa. Perlasua
carrieracome coreografo e insegnante,
riconosciutaallivello internazionale, ha
ottenuto i premi: Nacional de Cultura
2014, Ciutat de Barcelona 2013,
Sebastia Gasch FAD Awards 2012, Prix
SACD de la Création Chorégraphique
2001.

Caterina Boschetti

Frequentala Scuoladi Circo Flic di
Torino specializzandosiin giocoleria

e manipolazione. Arricchisce lasua
formazione attraverso I'insegnamento di
Roberto Magro, Raymond Peyramaure
e Firenza Guidi. Dal 2015 lavora con
lacompagnia Gandini Juggling negli
spettacoli Meta, Clowns & Queens

e 8Songs.Dal 2016 e traigiocolieriin
creazione dello spettacolo di Stefan
Sing Critical Mess.Nel 2017 & scelta per
portare in scena Entre Ciel & Terre diretto
daMartin Palisse.
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Giulio Lanfranco

Inizialasuacarrieradaragazzoe
inseguito frequentalaScuola di

Circo Flic di Torino specializzandosi
nellascala d'equilibrio e nel mano
amano. Nel 2012 sidiploma
all'accademia ESAC di Bruxelles e
fonda MagdaClan, compagniadi circo
contemporaneo sotto tendone conla
quale creaglispettacoli Era, Extra__
Vagante, E un attimo ed Emisfero. Nel
2014 fonda con ElenaBosco e Flavio
Cortese lacompagnia Zenhir e produce
lo spettacolo perlasalaAh, com'é bello
I'Uomo.

Clara Storti

Specializzatasi nell'acrobatica aerea

in ltalia e all'estero, coltivaunaricerca
sul movimento e sullafisicita attoriale
con Roberto Magro, Elodie Donaque,
Shai Faran e David Zambrano. Fonda
lacompagnia Circontact sotto la guida
di Marco Silvestri. Lavora con Dario Fo,
Arturo Brachetti, Massimo Navone,
Angelo Pisani e Civilleri/Lo Sicco,
Boogaerdt/Van der Schoot. E Co-
fondatrice dell’Associazione Quattrox4
e creatrice degli spettacolidicirco
contemporaneo PIANI/IN BILICO,
FLOCKe VOLTEGGI.

John Simon Wiborn

Siavvicinaal circo daragazzo,
frequentandoil ginnasio circense

di Stoccolma. In seguito sidiploma
all'accademiadicirco AFUK di
Copenaghen e allaDOCH di Stoccolma.
Sviluppa unacostante ricercafisica
attraverso ladanza contemporanea,

le artimarziali e il teatro, investigando
l'autoespressione attraversoiil
movimento. Fonda lacompagnia
Svalbard, attualmente impegnatain una
tournée internazionale con lo spettacolo
Allgenius, allidiots.

Pino Basile

Diplomato a Materain Strumenti
aPercussione, contaesperienze
musicaliin campo jazz, teatro musica,
teatro danza, circo contemporaneo. E
impegnato nello studio e nellaricerca
deitamburiacornice e afrizione della
cultura popolare dell'ltalia meridionale,
con l'intento di diffondere le peculiarita
di strumenti considerati “non colti” in piu
ambiti artistici possibili. Collabora con
coreografiitaliani e stranieri ed & autore
musicale di numerosi spettacolidi circo
contemporaneo.

Simone Beneventi

Percussionista e performer, con
Repertorio Zeroriceveil Leone
d'argento alla Biennale di Venezia 2010.
Il suo percorso di progettazione di nuovi
strumenti e diricercadiinedite soluzioni
compositive lo portaa collaborare

con: Daniele Abbado, Pierluigi Billone,
Peter Maxwell Davies, Ivan Fedele,
Heinri Goebbels, Helmut Lachenmann,
David Lang, Ennio Morricone, Riccardo
Nova, Fausto Romitelli, Salvatore
Sciarrino; e con: Klangforum Wien,
Neue Vocalsolisten Stuttgart, Ensemble
Prometeo, mdiensemble.

Quattrox4

Centro per lo sviluppo del circo
contemporaneo in Italianato a Milano
nel 2011, La suamission é diffondere
unanuova culturadel circo sul territorio,
promuovendone la pratica (corsi per
tutte le eta, laboratori nelle scuole,
progetti formativi) e incoraggiandone
lavisione, organizzando unarassegna
teatrale diffusa di circo contemporaneo
denominata FUORIASSE. Lacompagnia
Quattrox4 produce gli spettacoli FLOCK
e VOLTEGGI per gli spazi urbani e PIAN/
INBILICO per lasalateatrale.



lunedi 12 novembre 2018 Games, jatékok, giochi
Auditorium San Fedele

ore 19

Chemins Acousmatiques frangais

Analisi e guida all'ascolto a cura di Giovanni Cospito
Francois Bayle (1932)

Toupie dans le ciel (nuova versione 2009)
peracusmonium

ore 21

Francesco Zago (1972)

Orgelblichlein

per chitarra elettrica e live electronics (2018)
Primaesecuzione assoluta

Pierre Bastien (1953)

Quiet Motors

per orchestra Mecanium,
tromba, tastiere e live electronics

in coproduzione con in collaborazione con
Plunge
Digicult

l I I San Fedele
Musica

nell'ambito dellarassegna
INNER_SPACES#3

Pierre Bastien, tromba
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Zago, Bastien

Nel catalogo di Gyorgy Kurtag figura un libro
di trascrizioni per pianoforte a quattro e sei
mani e per due pianoforti pubblicato nel 1985
con il titolo Da Machaut a Bach. Lantologia con-
tiene una nutrita serie di corali per organo di
Johann Sebastian Bach, la maggior parte prove-
niente dall’Orgelbiichlein. La celebre raccolta di
Bach, nell'intenzione dell’autore, era un meto-
do di perfezionamento destinato agli organisti
principianti per sviluppare in tutti i modi un co-
rale, tenendo conto della dimensione liturgica e
di fede cui doveva confrontarsi ogni organista.
All’apparente linearita del progetto pedagogico
fa da contraltare la grande maestria compositi-
va, al servizio del contenuto spirituale dei corri-
spondenti testi liturgici luterani.

Ogni brano ¢ un concentrato di ricchezze in-
ventive nel quadro formale del preludio cora-
le, composizione di estrema brevita e concisio-
ne. Dal corale di riferimento, Bach riprende la
melodia quasi sempre al soprano, ma il tratta-
mento contrappuntistico, solitamente a quat-
tro voci, da vita a un commento musicale di
alto significato spirituale, in una diversita tec-
nica sempre rinnovata.

L’abbondanza delle idee e la densita del lin-
guaggio sono fonte di costante stupore per I’a-
scoltatore, soprattutto quando si ha ben chiaro
il significato letterale degli inni commentati e il
contesto liturgico e spirituale di cui fanno parte.
Le trascrizioni pianistiche di Gyorgy Kurtag
dei corali di Bach, con la semplice trasposizione
musicale dall’organo al pianoforte, rendono an-
cora pit evidente all’ascolto I’elaborato impian-
to compositivo-teologico di ogni brano, grazie
all’aggiunta di un secondo esecutore (pianofor-
te a quattro mani o due pianoforti). Si amplifica
cosi la percezione del tessuto contrappuntisti-
co ed emergono con chiarezza le relazioni tra il
Cantus firmus e le altre voci, il valore simbolico
delle figure e degli ornamenti. Merita menzio-
ne, a titolo di esempio, la trascrizione del Corale
Liebster Jesu, wir sind hier BWV 633, in cui'or-
namento viene arpeggiato all’ottava sotto e so-
pra, producendo un effetto di iridescenza e di
sospensione del tempo.

Francesco Zago riprende sei corali dell’Or-
gelbiichlein, partendo dalla trascrizione di
Gyorgy Kurtag, rielaborandoli in un’unica com-
posizione senza soluzione di continuita. I bra-
ni scelti sono: Nun komn:’ der Heiden Heiland
BWYV 599, Herr Christ, der ein’ ge Gottes-Sobn
BWYV 601, Das alte Jabr vergangen ist BWV
614, Liebster Jesu, wir sind hier BWV 633, Alle
Menschen miissen sterben BWNV 643, Ach wie
nichtig, ach wie fluchtig BWV 644.

La chitarra elettrica e i dispositivi elettronici ri-
costituiscono I'universo poetico-religioso dei
corali bachiani in un continuum coerente. In
esso confluisce il materiale monodico e con-
trappuntistico dei corali, riordinato in un per-
corso che tiene conto dei misteri cristiani evo-
cati dai testi.

Nella seconda parte della serata, il francese
Pierre Bastien si muovera invece sul versante
del teatro musicale in un modo inedito. Bastien
rivisita gli spunti programmatici della musica
concreta alle sue origini e la ripresenta sotto una
veste chimerica e meccanica. La fonte sonora
non ¢ pit un supporto fisso come il nastro ma-
gnetico ma il Mecaniumz, un’orchestra di automi
musicali progettati da Bastien utilizzando ingra-
naggi meccanici, motori elettrici e parti di altri
strumenti riciclati.

Al centro dell’estetica del musicista francese vi
¢ la convinzione che la semplicita e la casuali-
ta controllata possano produrre vere forme so-
nore, da materiali umili si ricavano suoni inso-
spettati, e che mezzi tecnici ed espressivi limitati
possano produrre invece risultati complessi.
Pierre Bastien arricchisce le sonorita del suo va-
riegato strumentario di automi con improvvisa-
zioni alla tromba e alle tastiere.

I tutto viene presentato in forma di teatro, con
'utilizzo di mini-telecamere per proiettare su
uno schermo dettagli ingranditi dei marchin-
gegni. Lo spettatore viene cosi introdotto all’in-
terno di un’immaginaria fabbrica di congegni,
in cui i macchinari di taglia indefinibile eseguo-
no ripetute e complesse operazioni per muove-
re gomene, far vibrare materiali di metallo, ela-
stici e cartacel.

(A cura di San Fedele Musica)
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Pierre Bastien, tromba
Foto diHerbert Gairhos

Francesco Zago

Francesco Zago é chitarrista,
compositore e produttore. Insegna
chitarraelettricae improvvisazione
presso la Civica Scuola di Musica di
Milano. Dopo essersi diplomatoin
chitarraclassica, si € specializzato nel
repertorio contemporaneo. Dal 1993

al 1999 hafatto parte del gruppo prog
The Night Watch, pubblicando un CD
(Twilight, 1997). Frail 2005 e il 2014 ha
pubblicato quattordici CD in qualita di
compositore, chitarrista o produttore.
Nel 2005 hafondato, insieme aMarcello
Marinone, I'etichetta discografica
AltrOck Productions, per promuovere
musiche non convenzionali. Nello stesso
anno hadato vitaall'ensemble Yugen,
che finora ha pubblicato quattro CD
(Labirinto d’acqua, Yugen plays Leddi,
Iridule, Mirrors). Altri progetti personali
diFrancesco Zago sono Kurai (2009) e
Empty Days, quest’ultimo con la cantante
americana Elaine DiFalco (2013).

Conil sassofonista svizzero

Markus Stauss ha fondato il duo di
improvvisazione Zauss, pubblicando tre
CD perl'etichetta Fazzul Rec. Nel 2012
e entrato afar parte degli Stormy Six,
formazione storica del movimento Rock
in Opposition, con cui ha pubblicato,
insieme a Moni Ovadia, il CD/DVD
Benvenutinel ghetto. E chitarristadi
Nota Good Sign, che ha debuttato per
AltrOck/Fading conil suo primo CD nel
giugno 2013.Dal 2008 collabora con
I'ensemble elettrico RepertorioZero.
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Pierre Bastien

Ammiratore di John Cage, Pierre
Bastien debutta da giovane costruendo
strumenti a partire da oggetti recuperati
come giradischi, metronomi, piatti

o pulegge. Hastudiato Lettere
allaSorbonaedal 1976 sidedica
parallelamente allamusica, rimanendo
influenzato da Bernard Vitel e Don
Cherry.Ha collaborato con Bernard
Pruvost nel duo Nu Creative Methods.
Dal 1977 suona con Pascal Comelade
e Bel Canto Orchestra. Neglianni
Settantaha composto per diverse
compagnie di danza, in particolare

le musiche per il balletto Tartine del
coreografo Dominique Bagouet. Ha
suonato con altre formazioni quali
Operation Rhino e Effectifs de Profil.
Nel 1986 fonda ufficialmente la propria
orchestra conil nome Mecanium,

con nove macchine automatiche che
suonano diversi strumenti comeiil liuto
cinese, il bendir, il rebab marocchino,
lakora e I'angklung senegalese, il
saron giavanese, il koto giapponese
eilmandolino jugoslavo. Il tutto viene
completato daaccompagnamenti
improvvisati da Pierre Bastien alla
tromba, al violino o al pianoforte. Negli
anni Novanta il musicistaaggiunge
all'orchestra Mecanium altre 80
macchine-musiciste e si esibisce in
numerose tournée, in diversi festival
internazionali. Pierre Bastien ha
collaborato con artisti come Robert
Wyatt, Jac Berrocal, Jaki Liebezeit,

Lukas Simonis, Klimperei, Pierrick
Sorin e Issey Miyake. Le sue opere
sono state pubblicate dalle etichette
Lowlands, Signature-Radio France,
Rephlex, Tigersushi e Alga Marghen.
Ha conseguito undottoratoin letteratura
francese del XVlll secolo, con unatesisul
pre-surrealista Raymond Roussel.



Concerto della Pasquinelli Young Orchestra
in PirelliHangarBicocca, 20 novembre 2016
25° Festival Milano Musica. Foto di Marco Caselli Nirmal

sabato 24 novembre 2018 Games, jatékok, giochi
ore 11.30
PirelliHangarBicocca

Costruire con la Musica

PYO - Pasquinelli Young Orchestra
con “l Piccoli Musici Estensi”
Olivier Cuendet, direttore

Con la partecipazione di Carlo Taffuri
Direttore musicale PYO — Pasquinelli Young Orchestra

Concerto e workshop di giovani strumentisti
Gyorgy Kurtag (1926), Olivier Cuendet (1953)
Jatékok — Games (2016)

perensemble

Primaesecuzionein Italia

L'esecuzione sara preparata da due workshop
durante la Sesta Settimana del Sistemain Lombardia
nellasede di SONG onlus presso la Fondazione Pasquinelli

martedi 20 novembre, dalle ore 16.30 alle ore 18

Jatékok nell'originale pianistico

conigiovani pianisti Irene Accardo, Pietro Aloi,

Riccardo Bisatti, Silvia Giliberto, Giorgio Lazzari, Erica Paganelli
delle classi di Maria Grazia Bellocchio ed Ettore Borri,

docenti ai Conservatori di Bergamo e Milano

acura dei Maestri Bellocchio e Borri

mercoledi 21 novembre, dalle ore 16.30 alle ore 19

Dal pianoforte all'orchestra giovanile: la trascrizione di O. Cuendet
prova orchestrale

con i Maestri Cuendet e Taffuri

in coproduzione con Incollaborazione con
(JbNG Pirelli HangarBicocca

LOMBARDIA
nell'ambito della “Sesta Settimana
del Sistemain Lombardia”
edel progettodiraccolta
distrumenti Costruire con laMusica
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La cosa pits difficile (ma i bambini conoscono

questa esperienza) é vivere la propria aggressivita.

Ma al tempo stesso I'aggressione diventa forma
musicale.
Gyorgy Kurtag

Concerto della Pasquinelli Young Orchestra
in PirelliHangarBicocca, 20 novembre 2016
Foto di Marco Caselli Nirmal

Jatékok — Games (2016)

Gyorgy Kurtag ha scritto gli Jétékok per il
pianoforte; ci sono ormai 10 volumi di que-
sti pezzi brevi e cosi vari. Ne ho scelti 34 che
ho orchestrato, variato, “vestito”, giocando
con le varie tecniche, caratteri e forme usate
da Kurtag. Ho provato ad essere nello stesso
tempo fedele ed impertinente. Come i pez-
zi originali, queste versioni strumentali han-
no anche uno scopo pedagogico, essendo uno
studio ideale per la scrittura contemporanea
per insieme.

«Fare musica significa fidarsi di se stesso sul
momento. Questa fiducia fa si che suona-
re musica diventi un atto creativo invece di
essere solo riproduzione», afferma Gyorgy
Kurtdag. Quest’atteggiamento & rimasto un’i-
spirazione fortissima per me, sia nel mio lavo-
ro d’interprete sia in quello di arrangiatore e
compositore.

Olivier Cuendet
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Olivier Cuendet

Dopo glistudididirezione d’orchestra
all’Accademiadi Santa Ceciliadi

Roma e allaJulliard Schoola New

York, Olivier Cuendet ha svolto una
carrieradidirettore d'orchestra,
lavorando con ensemble ed orchestre
tra cui'Ensemble InterContemporain,
Orchestradella Fenice di Venezia,
Philharmonie di Parigi, Stockholm e
Oslo, Orchestradella Tonhalle di Zurigo,
Klangforum Wien. Attualmente si
dedicain particolare allacomposizione
eall'orchestrazione. Le sue opere e
orchestrazioni sono state eseguite
tral'altro in Svizzera, Russia, Brasile,
Italiae Ungheria. Il suo ultimo pezzo,
Forestaincantata su un testo di
Alessandro Baricco perdue corie

tre percussionisti & stato eseguito
alcuni mesifain primaassolutaal
Festival di Lucerna. Olivier Cuendet

ha collaborato spesso come direttore
d'orchestra con Gyorgy Kurtag e ha
fatto vari arrangiamenti e orchestrazioni
disuoilavori, considerate da Kurtag
stesso come nuove composizioni. Nel
concertoinaugurale del Festival Milano
Musica, la FilarmonicadellaScala
direttada Gergely Madaras, presenta
lasuaversione di Zwiegespréch per
sintetizzatore ed orchestra, conla
partecipazione di Gyorgy Kurtag jr come
solista.
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Pasquinelli Young Orchestra

Dedicataai bambini dagli 8 ai 14 anni, la
PYO - Pasquinelli Young Orchestra, ha
esordito nel giugno 2013 nella Basilica
di San Marco aMilano. Il complesso
strumentale, che alterna organici di
soliarchia quelli sinfonici, € intitolato

al Maestro Francesco Pasquinelli,
musicista e imprenditore scomparso

nel 2011,in segno diriconoscenza

verso laFondazione Pasquinelli, primo
partner del Sistemain Lombardia.
Esegue musiche tratte dal repertorio
classico e popolare, scelte per laloro
particolare affinitaal cammino e alla
crescita dei musicisti in erba. Sono ormai
diversiiconcertidellaPYOin questi
anni, specialmente in Lombardia, a
Cremona, Robecco, Arcisate, e piu volte
al Teatro Dal Verme e nella Sala Verdi del
Conservatorio di Milano. E statainoltre
presente nellarassegna “Un Vivaio
musicale per Expo” con serate a Busto
Arsizio e Mantova e hasuonato coni
complessi di Superar Suisse al LAC di
Lugano. Nel 2015 harealizzato concerti
e gemellaggi coniragazzidi Sistema
England e dell'orchestra Kaposoka
(Angola) e con quelli del Sistema Canada
aToronto. Alcuni componenti hanno
partecipato al “Side By Side” organizzato
daEl Sistema Sweden a Goteborg.
Principale obiettivo dellaPYO & quello di
dare esperienzaai bambini provenienti

dai Nuclei, divenendo cosiunarealtadi
crescita per centinaia di piccoli musicisti
che siaccostano alla musicain vari modi:
educativo, emotivo e professionale.
Sindall'avvio, il coordinatore musicale

¢ Carlo Taffuri.



Quanto pitrinvecchio, tanto piti vedo in modo cata|ogo delle opere
chiaro: tutta la mia vita forma un’unita. Monteverdi

ne fa parte quanto Barték o Webern. [...] Uno dei di Gyorgy Kurtag
miei primi obiettivi da compositore é stato quello

dicreare un'unita di queste influenze disparate.

Gyorgy Kurtag




Gyorgy Kurtag. Fondazione Paul Sacher, Basilea
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Klarisok (Perline)
supoesiadiAttila Jozsef
per coromisto

Suite
per pianoforte aquattro mani

Concerto per viola e orchestra
Quartetto d'archi,op. 1
Quintetto per fiati, op. 2

Otto pezziper pianoforte,op. 3

Otto duetti op.4
perviolino e cimbalom

Jelek (Segni),op.5
perviolasola

Bornemisza Péter mondasai
(1 detti di Péter Bornemisza), op. 7
concerto persoprano e pianoforte

Egy téli alkony emlékére

(In ricordo di un tramonto invernale), op. 8
su poesie di Pal Gulyas

persoprano, violino e cimbalom

Quattro capricci,op.9
supoesie dilstvan Balint
persoprano edensemble

24 antiphonae, op. 10 (incompiuto)
perorchestra

Szalkak (Schegge), op.6¢
percimbalom

Elé-jatékok (Pre-Giochi)
19 pezziper pianoforte

Quattro canzoni su poesie
diJanos Pilinszky,op. 11
per baritonoed ensemble

Eszka-emlékzaj

(S. K. Rumore diricordo),op. 12

sette canzonisu poesie di Dezs6 Tandori
persoprano e violino

Gyorgy Zilcz in memoriam
per quintetto d'ottoni

Nove pezzi
perdue chitarre

Trascrizioni da Machauta J. S. Bach
per pianoforte (aquattro e asei mani)
e per due pianoforti

Szalkak (Schegge), op.6¢
per pianoforte

1979

1980

1981

1982

1986

Hommage a Mihaly Andras, op. 13
perquartettod'archi

A kis csava (Il piccolo impiccio), op. 15b
per chitarra, ottavino e trombone

Seipezzi
pertrombone e pianoforte

Herdecker Eurythmie, op. 14a-c
perflauto, violino, recitante e lira-tenore

Tre pezzi,op. 14e
perviolino e pianoforte

Omaggio a Luigi Nono,op. 16
Sei coridapoesie di Anna Achmatova
e Rimma Dalo$ per coromisto

Jatékok I-1V (Giochil-1V)
182 brani per pianoforte (adue
eaquattromani) e due pianoforti

TNocnaxna nokoviHo# P. B. Tpycosoi
(Messaggi della defunta Signorina

R. V. Trussova), op. 17

21 poesie di RimmaDalo$
persopranoedensemble

Bagatelle,op. 14d
perflauto, contrabbasso e pianoforte

CueHbl 3 pomaHa

(Scene da un romanzo),op. 19

15 canzoni su poesie di Rimma Dalo$

per soprano, violino, contrabbasso e cimbalom

Jozsef Attila-toredékek
(Attila J6zsef-frammenti), op. 20
persopranosolo

Concerto per pianoforte e orchestra,
op.21 (incompiuto)

Sette canzoni,op. 22
supoesie di Amy Karolyi

e un haiku di Kobayashilssa
persoprano e cimbalom

Nyolc kérus Tandori Dezsé verseire
(Otto cori su poesie di Dezsé Tandori),op. 23
per coromisto

Tredici pezzi da Giochi
perdue cimbalom

Harom dal Pilinszky Janos verseire

(Tre canzoni su poesie diJanos Pilinszky),
op.1a

per baritono e pianoforte

Kafka-Fragmente

(Frammenti da Kafka), op. 24
suvocididiario e lettere di Franz Kafka
persoprano eviolino



1987

1988

1989

1990

1991

1992

Peksuem no apyry
(Requiem per 'amato), op. 26
supoesie diRimmaDalo$
persoprano e pianoforte

Harom régifelirat

(Tre antiche iscrizioni),op.25
sutesti popolari

persoprano e pianoforte

...quasi una fantasia...,op.27No. 1
per pianoforte e gruppi di strumenti spazializzati

Grabstein fiir Stephan
(Pietra tombale per Stephan), op. 15¢
per chitarrae gruppi distrumenti spazializzati

Officium breve in memoriam
Andreae Szervanszky,op.28
perquartetto d'archi

Holderlin: An...,op.29
pertenore e pianoforte

Ligatura-Message to Frances-Marie
(The Answered-Unanswered Question),
op.31b

perdue violoncelli, due violini e celesta,
spazializzati

Hommage aR. Sch.,op.15d
per clarinetto (e tamburo basso), viola e pianoforte

Op. 27 No. 2
Doppio concerto per pianoforte, violoncello
e due ensemble dacameraspazializzati

Sikl6s Istvan tolmacsolasaban Beckett Samuel
tizeni Monyok lldikéval: Miis a sz6? (Samuel
Beckett comunica con lldiké Monydék avendo
Istvan Siklés come interprete: Qual é la parola),
op.30a

perrecitante e pianoforte verticale

Jatékok V (Giochi V)
40 pezziper pianoforte

Lajka-emlék (Ricordo di Lajka)
(composto con Gyorgy Kurtagjr.)
per nastro magnetico

Samuel Beckett: What is the Word, op. 30b
per recitante, cinque cantanti
e gruppidacameraspazializzati

Aus der Ferne lll. Alfred Schlee zum 90.
Geburtstag (Da lontano. Al 90° compleanno
di Alfred Schlee)

perquartettod'archi

Eletut (Il cerchio della vita), op. 32
perdue pianoforti e due corni dibassetto
(ilsecondo pianoforte & scordato
diunquartoditono)

1993

1994

1996

1997

1998

1999

2000

2002

Riickblick. Altes und Neues fiir vier Spieler.
Hommage a Stockhausen (Retrospezione.
Vecchio e Nuovo per quattro esecutori)
pertromba, contrabbasso, pianoforte
ealtristrumentiatastiera

Jatékok VI (Giochi Vi)
43 pezziper pianoforte

TMecHu yHbIHNA M neyanun

(Canzoni di disperazione e di dolore), op. 18
supoesie diautorirussi

perdoppio coro misto e strumenti

ZTHAH (Stele),0p.33
pergrande orchestra

Uzenetek zenekarra
(Messaggi per orchestra),op. 34

Tre pezzi per clarinetto e cimbalom,op. 38
Tre altri pezzi per clarinetto e cimbalom, op. 38a

Hélderlin Gesénge (Canzoni di Holderlin),
op.35
per baritono solo (e strumenti)

...pasapas —nulle part...,op.36
su poesie di Samuel Beckett
per baritono, percussioni e trio d'archi

Einige Sétze aus den Sudelbiichern
Georg Friedrich Lichtenbergs, op. 37a
persoprano e contrabbasso

Jelenetek (Scene), op. 39 (inedito)
perflauto solo

Esterhazy Péter: Fancsikd és Pinta
(Toredékek) (Bevezetés a szépéneklés
miivészetébe I.) (Péter Esterhazy: Fancsiko
e Pinta (Frammenti) (Introduzione in arte
del belcanto 1), 0p. 40 (inedito)

persoprano e pianoforte (0 celesta)

Aus der Ferne V. Alfred Schlee in memoriam
(Da lontano V) (inedito)
perquartettod'archi

Zwiegespréch (Dialogo)
(composto con Gyorgy Kurtagjr.)
per quartetto d'archie sintetizzatore

Uj iizenetek zenekarra (New messages),
op.34
perorchestra

“A szazévesnek” (Per il centenario)
Hommage a Takacs Jen6 100
perorchestrad'archi

Jatékok VIl (Giochi V)
33 pezziper pianoforte
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2003

2004

2005

2006

2007

2008

2009

2010

2011
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...concertante...,op.42 2013
perviolino,violae orchestra

Hipartita, op.43 (inedito) 2014
perviolinosolo

Jelek, jatékok és lizenetek
(Segni, giochi e messaggi)
16 pezziperviolino solo

Sinfonia breve — in memoriam Marta Fried
perorchestrad’archi

Six Moments musicaux,op.44
perquartettodarchi

Hommage a Jacob Obrecht
perquartettod'archi

Jatékok VIl (Giochi VIII)
16 pezzi per pianoforte
aquattromanie due pianoforti 2015

Jelek, jatékok és iizenetek
(Segni, giochi e messaggi)
23 pezziperviolasola 2016

Jelek, jatékok és iizenetek

(Segni, giochi e messaggi) 2017
16 pezzipervioloncello solo

(ealtri strumenti)

Jelek, jatékok és lizenetek
(Segni, giochi e messaggi)
5 pezzi per contrabbasso solo

Jelek, jatékok és lizenetek
(Segni, giochi e messaggi)
11 pezzipertriod'archi

Triptic, op. 45 (inedito)
3 pezziperdueviolini

AHHa AxmaTtoBa: YeTbipe CTUXOTBOpPEHUA
(Quattro poesie di Anna Achmatova), op. 41
persoprano ed ensemble dacamera

Colinda-Balada, op. 46
sutestipopolarirumeni
pertenore solo, doppio coro misto ed ensemble

Jatékok IX (Giochi IX)
25 pezziper pianoforte

Sette Corali di Bach (trascrizioni)
per pianoforteaquattromani

Brefs messages,op.47
perensemble dacamera

Secreta — Gyaszzene Dobszay LaszI6
emlékezetére (Musica funebre

per lamemoria di LaszI6 Dobszay) (inedito)
perquartettod'archi

...couple égyptien vers l'inconnu...
per pianoforte

Zwiegespréch (Dialogo)
(insieme con Gyorgy Kurtagjr.)
perorchestraesintetizzatore
(orchestrazione di Olivier Cuendet)

Jelek, jatékok és lizenetek
(Segni, giochi e messaggi)

16 pezzi per oboe, cornoinglese
ealtristrumenti

Jelek, jatékok és iizenetek

(Segni, giochi e messaggi)

16 pezzi per clarinetto, clarinetto basso
ealtristrumenti

Clov’s Last Monologue (a fragment)
(inedito) per quartetto d'archi

Petite musique solennelle
—en hommage a Pierre Boulez 90
perorchestra

Jatékok / Games (Giochi)
perorchestra (orchestrazione di Olivier Cuendet)

Samuel Beckett: Fin de partie
- scénes et monologues, opéra en un acte
perquattro cantantie orchestra

| lavori sono ordinati cronologicamente
in base alladata ultima di composizione
e indipendentemente dalle successive revisioni.
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SANOFIl g La Fondazione Nuovi Mecenati
sostiene LLa Francia in Scena

@ TOTAL

Creata nel 2005, la Fondazione Nuovi Mecenati ha come missione di
rafforzare le relazioni culturali franco-italiane nellambito della creazione
o contemporanea. Ne fanno parte aziende di diversi settori e di rilevanza
aﬂtﬂsmdﬂllﬁ'el" fitana internazionale che, in collaborazione con |Ambasciata di Francia,
sostengono la circolazione delle opere e degli artisti francesi sul territorio
italiano, e partecipano anche a progetti di coproduzione e di diffusione.

aLTHan Il sostegno finanziario e dato alle istituzioni culturali, pubbliche o private,

italiane e francesi per progetti che implichino artisti, noti o emergenti, capaci

di dare un contribuito significato nella scena culturale. La Fondazione opera

q nei settori della musica, della danza, del teatro, del circo, delle arti di strada

: N eDISON del cinema, delle arti visive, ma anche delle manifestazioni letterarie e dei
dibattiti intellettuali.

D¢ CREDIT AGRICOLE La Fondazione Nuovi Mecenati ¢ dotata di personalita giuridica di diritto

- R . . I ) N . S , ) ) == CARIPARMA |FRIULADRIA| CARISPEZIA rivato, riconosciuta di utilita pubblica e non ha finalita di lucro. Il Consiglio

La Francia in scena ¢ la stagione artistica dell'Institut frangais Italia, € realizzata su iniziativa dellAmbasciata di Ei Amministrazione Compos?o dal suo Presidente. Ludovico Ortona %ai
Francia in Italia, con il sostegno dell'Institut frangais e del Ministére de la Culture e della Fondazione Nuovi Mecenati. dirigenti delle aziende sostenitrici e dellAmbasciatore di Francia in ltalia,

- . Christian Masset, si riunisce due volte I'anno per sostenere i progetti
90 proposte artistiche, 5 progetti espositivi, per un totale di 218 date in 31 citta italiane, da maggio a novembre 2018. selezionati dal comitato artistico.

Scopri il programma su institutfrancais.it

un’iniziativa con il sostegno

] E N
= A

INST! nume
I-J‘ﬁ\ HT 0| Cen mwae : :
NCAIS VGt Heas www.nuovimecenati.org

CONTEMPORANEA

facebook.com/IFltalia | twitter.com/IF_ltalia | #FranciainScena



Se sei seduto qui & perché conosci il valore della musica.
SONG Onlus porta la musica dove non c’e.

Perché un bambino che suona e canta sara un adulto migliore.
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Investire

in iniziative progettuali

per contribuire a migliorare
la qualita della vita |

a Fondazione Banca
del Monte di Lombardia
¢ una Fondazione di origine
bancaria, sorta nel luglio 1992
a seguito dello scorporo
dell’attivita bancaria conferita
nella “Banca del Monte di
Lombardia S.p.A.”.
La Fondazione eroga
contributi esclusivamente

. ;":x . a favore di enti pubblici
g ed enti privati, senza scopo
| di lucro e sul territorio

lombardo, che perseguono un
interesse pubblico, sostenendo
iniziative e progetti inerventi

i settori del Volontariato

e Filantropia e Beneficenza,
-' dell’Educazione Istruzione
= m;ﬁﬂf‘ggl e Formazione, dello Sviluppo
R . Locale ed Edilizia Popolare

il ] | Locale, dell’Arte Attivita e
T, e I — Beni Culturali, nonché
della Ricerca Scientifica
e Tecnologica, della Protezione
e Qualita Ambientale, e della
Salute Pubblica Medicina

Preventiva e Riabilitativa.

- | J Perseguendo esclusivamente
scopi di utilita sociale
e di promozione dello sviluppo
economico opera
con la funzione, diretta
o mediata, di far crescere

la societa civile, di prevenire,
correggere e migliorare aspetti
specifici della realta sociale,
di affrontare bisogni emergenti
della vita comunitaria.

Aldo Poli
Presidente della
Fondazione
Banca del Monte
di Lombardia
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CONTAINERLAB

Container Lab Association, nata nel 2014 grazie alla passione

e all'esperienza ventennale dei soci fondatori,

€@ un'associazione culturale che ha come scopo la promozione

e la valorizzazione dei linguaggi e delle poetiche

degli artisti contemporanei, anche giovani e in via di affermazione,
di particolare sensibilita, capacita e la cui ricerca si

definisce per la qualita del fare e I'attualita delle suggestioni.

Le attivita di Container Lab Association vertono principalmente
nell'organizzazione di mostre d'arte, progetti museali, nel regesto e
nell'archiviazione delle opere degli artisti, la collaborazione

con enti pubblici e gallerie private per la realizzazione di esposizioni
che abbiano, non solo finalita economiche,ma anche di incentivazione
e valorizzazione culturale di percorsi singoli e collettivi.

Il campo d'azione Container Lab Association parte dalla propria
sede espositiva di Chiasso per estendersi al resto del territorio elvetico,
in Italia e in altre sedi e luoghi a livello internazionale.

Container Lab Association
Via Soldini, 12 - 6830 - CHIASSO - CH / Nova Milanese - MB

www.containerlab.eu - info@containerlab.eu
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Milano Musica

Valle dell'Acate proud supporter of
Sette terre per sette vini

W
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M€65a38\5 1N A éoff/e Music Fund ripara gli strumenti e li invia nei paesi MILANO MUSICA

in via di sviluppo o nelle zone di conflitto. Inoltre,
Music Fund assicura la loro manutenzione in loco
promuovendo laboratori di liuteria e workshop
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