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STAGIONE SINFONICA 
2011-2012
RENZETTI DIRIGE ČAJKOVSKIJ
Programma

C. Boccadoro (Macerata, 1963)

Royal Garden Music, per orchestra
E. Grieg (Bergen, Norvegia, 1843 – 1907)
Peer Gynt, selezione dalle suites n. 1, op. 46, e n. 2, op. 55:
I. 
Il mattino (Morgenstemming), suite n. 1
II. 
La morte di Aase (Åses död), suite n. 1
III. 
Danza di Anitra (Anitras dans), suite n. 1
IV. 
Ritorno a casa di Peer Gynt. Sera tempestosa presso la costa (Peer Gynt hjemfart. Stormfuld aften ved Kysten), suite n. 2
V. 
Canzone di Solveig (Solvejgs sang), suite n. 2
VI. 
Nell’antro del Re della montagna (I Dovregubben hal), suite n. 1
P. I. Čajkovskij (Votkinsk, Urali, 1840 – San Pietroburgo, 1893)

Sinfonia n. 5 in mi min., op. 64

I. 
Andante - Allegro con anima

II. 
Andante cantabile, con alcuna licenza

III. 
Valse: Allegro moderato

IV. Finale: Andante maestoso - Allegro - Allegro vivace

Direttore Donato Renzetti
Giovedì 12 gennaio 2012, ore 21.00 – Jesi, Teatro Pergolesi

Venerdì 13 gennaio 2012, ore 21.00 – Macerata, Teatro Lauro Rossi

Sabato 14 gennaio 2012, ore 21.00 – Pesaro, Teatro Rossini

In collaborazione con l’Ente Concerti Pesaro
■ Composto da Carlo Boccadoro nel 2008 per l’Orchestra Sinfonica della Rai e presentato in un concerto tenutosi all’aperto presso i giardini reali di Torino, Royal Garden Music è un brano scintillante che sprigiona un’energia incontenibile, essendo stato pensato per introdurre, sovrapponendosi ad esso nella parte finale, lo spettacolo pirotecnico che in quell’occasione fu offerto al pubblico. Musica d’intrattenimento, dunque, secondo una tradizione che in Europa vanta precedenti illustri come la Feuermusik (Musica per fuochi d’artificio) di Haendel e che Boccadoro rivisita in ambito atonale alla luce di diverse esperienze compositive moderne, dall’espressionismo “barbarico” stravinskiano al jazz, all’esuberante americanismo di Bernstein e Adams, fuse insieme in un tutto organico di grande impatto spettacolare.
■ «Aspetta solo che io abbia fatto qualcosa… qualcosa di straordinario». Questo sogna il giovane Peer Gynt nell’illusione di riscattare se stesso e l’amatissima madre Aase dalla miseria in cui li ha ridotti un padre ubriacone e dissoluto. Ma in realtà anche lui è un fannullone e inizia a vagare per il mondo vivendo allegramente alla giornata, convinto che basti seguire l’impulso del desiderio e della fantasia per trovare se stesso e potersi dunque dire uomo. Si invaghisce di molte donne, fra cui la figlia del re dei troll, gli spiriti della foresta, ma subito le abbandona; passa in Africa e diventa mercante di schiavi, poi in Cina spacciandosi per profeta, poi ancora in Arabia dove prova a sedurre la bella Anitra, figlia di un beduino. Infine, fattosi ormai vecchio senza aver concluso nulla, torna a casa, in Norvegia, per morire fra le braccia di Solveig, l’unica donna che lo abbia mai amato oltre sua madre, deceduta nel frattempo. Solo allora l’inquieto-inquietante Peer Gynt, moderno antieroe nordico incapace di accettare la vita ordinaria con pazienza e umiltà, trova finalmente pace e redenzione. 
Questa, in estrema sintesi, la storia rappresentata nel dramma di Ibsen Peer Gynt, del 1867, per il quale Grieg, su incarico dello scrittore, compose fra il 1874-75 le musiche di scena, op. 23, successivamente ridotte in due suites orchestrali di cui si eseguono qui ampi stralci: l’op. 46 (1888) e l’op. 55 (1891). 
Si tratta del lavoro più noto del compositore norvegese, amato dal pubblico e dalla critica per la forza, la semplicità e l’esattezza pittorica con cui vi è ritratto il mondo fantastico di Peer Gynt, all’apparenza naïf ma in realtà complesso, oscuro, enigmatico. La musica che gli da vita è fatta di materia melodica semplice, quella della tradizione popolare nordica, rinvigorita da un’armonia spesso audace e nobilitata da una ricca veste strumentale tessuta sui modelli della tradizione sinfonico-operistica europea, specie germanica – evidenti gli influssi del singspiel mozartiano e weberiano, come anche delle opere romantiche di Wagner (in particolare l’Olandese volante) e delle ouvertures “descrittive” di Mendelssohn. Grieg sa trovare ogni volta i suoni e i colori appropriati per rappresentare caratteri, sentimenti, immagini: che sia l’espandersi dell’animo verso l’infinito al sorgere della luce mattutina, espresso da una lieve melodia circolare che si ripete a ondate successive dilagando verso nuovi orizzonti tonali e crescendo d’intensità (Il mattino); o un grottesco-sinistro can-can della foresta, ballato dai troll all’inizio di soppiatto e poi, ad ogni giro di danza, sempre più sfrenatamente fino a raggiungere un parossismo assordante (Nell’antro del Re della montagna). Il tutto nello sforzo pienamente riuscito di compenetrare la sua musica con la poesia di Ibsen, come egli stesso dichiarò anni dopo: «... dar voce ai troll, far suonare i violini nelle danze nuziali, cogliere l’incanto di un mattino africano, riempire la foresta di echi d’archi e di corni, piangere con la semplicità di questi echi la morte di Aase, dare una definizione musicale alla canzone di Solveig era come riscrivere tutta l’opera, era compiere il lavoro di Ibsen, non mettere un’aggiunta posticcia e non necessaria a un lavoro compiuto».
■ «Dopo aver diretto la mia nuova sinfonia, due volte a Pietroburgo e una volta a Praga, mi sono convinto che essa è mal riuscita. Vi è in quest’opera qualcosa di sgradevole, una certa diversità di colori, una certa insincerità, un certo artificio. Pur senza rendersene conto il pubblico lo sente».

Questi, secondo Čajkovskij, i motivi dell’insuccesso della sua Quinta Sinfonia in mi min., op. 64 al suo debutto nel dicembre del 1888. 

Egli, in effetti, aveva visto giusto nel ritenere che diversità di colori e artificio fossero alla base del disorientamento e della freddezza degli ascoltatori, ma, per la sua innata propensione all’abbattimento e all’eccesso di autocritica di fronte alla sconfitta, aveva avuto torto nel pensare che quelli fossero dei difetti e non, invece, delle qualità della sinfonia che solo il tempo avrebbe permesso di comprendere e assimilare. Col tempo, infatti, l’insuccesso si trasformò gradualmente in entusiastica accettazione dell’opera da parte sia del pubblico, sia della critica, la quale finì per considerarla addirittura il miglior contributo del compositore nell’ambito sinfonico e in generale una delle più belle sinfonie di tutto il repertorio ottocentesco. Della composizione si imparò ad amare non solo le splendide melodie profuse in essa a piene mani dall’autore con quella generosità che lo contraddistingue, ma anche e soprattutto il suo nucleo sentimentale e ideologico, che si esprime appunto attraverso la diversità dei colori e l’artificio. 

Le idee musicali, alcune estremamente cupe come il motto iniziale, una specie di “orma del destino” che con le sue cicliche riapparizioni imprime un marchio di tragicità in tutta l’opera; altre aeree e danzanti, come il motivo secondario del primo movimento o la melodia principale del terzo, forme diverse di una medesima aspirazione “mozartiana” alla semplicità e all’equilibrio; altre ancora piene di struggimento e malinconia, come lo splendido tema dell’Andante cantabile intonato dal corno, riflettono pienamente, nel loro germinare spontaneamente l’una dall’altra ponendosi in contrasto tra loro senza soluzione dialettica, quella tendenza all’instabilità psicologica e all’estremismo del sentimento propria di Čajkovskij che, trasformata artisticamente dal compositore durante la maturità in valore estetico totalizzante, trova nella Quinta Sinfonia la sua piena, cosciente affermazione.

D’altro canto, anche se ciò può apparire paradossale, l’insopprimibile sincerità della musica di Čajkovskj nel suo insieme, ovvero l’assoluta fedeltà di questa nell’esprimere la vera natura umana del suo autore, traspare nella sinfonia in modo ancor più evidente proprio attraverso l’insincerità e l’artificio. In particolare nel Finale. 

Qui Čajkovskij, nel tentativo di rispettare la tradizione del genere, si impone una conclusione felice, ottimistica: recupera l’oscuro motto iniziale trasformandone la tonalità da minore a maggiore, ovvero dandogli luce e positività; lo rende imponente e maestoso affidandolo agli ottoni e contornandolo con fastose volute degli archi e dei legni nello sforzo di portarlo in trionfo. Ma l’eccesso di suono, di forza e di luce provocano in realtà l’esatto opposto: una caduta disperata, dai toni quasi apocalittici. Così, l’artificiosa costruzione di un finale lieto mostra con chiarezza, proprio per la sua evidente insincerità, ciò che di vero sta al di sotto e che Čajkovskij, sempre fedele a se stesso, non può evitare di esprimere: la certezza dell’impotenza di fronte alla tragicità della vita. 

Più tardi, con la Sesta Sinfonia “Patetica”, cadranno le velleità e i falsi apparati, e la fine sarà una confessione aperta, lucida di questa impotenza.

Cristiano Veroli
