
	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   	
  
	
  
	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
   	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  

In Sunset Limited (il titolo allude al
treno superveloce che collega
Louisiana e California, sulle cui ro-
taie il Bianco cercava la morte) è il
mondo occidentale che sembra
contemplare la propria estinzione.
In questo nichilismo imperante la
possibilità della morte diventa per
il Bianco scelta plausibile di liber-
tà, anziché atto di fuga. Di contro
stanno il coraggio e la forza con cui
il Nero, che ha già salvato sé stes-
so, lotta per salvare l’alter ego che
ha di fronte. Per lui che ha già scel-
to la vita dopo aver toccato tante
volte l’inferno, il recupero del pros-
simo è un imperativo categorico. Il
Nero ha dalla sua lo slancio della
Fede da contrapporre al desolante
disperato razionalismo del Bianco.
Ottimismo della volontà e pessimi-
smo di una ragione orientata al
vuoto si sfidano nel segno della fi-
losofia, nella tolleranza e nel reci-
proco riconoscimento. La dialettica
fra le due posizioni, incarnate con
forza icastica dai due attori, sempre
più efficaci via via che la matassa si
dipana, ha soprattutto il merito di
scuotere la coscienza dello spetta-
tore. Lo interroga. Lo richiama alla
riflessione e alla ricerca. In una so-
cietà che tende a narcotizzare la
meditazione e a rimuovere il dolo-
re, merito di questo dramma è la ri-
flessione che propone sul senso
della realtà e della storia. Eludere o
rinviare gli interrogativi esistenzia-
li equivale a ingannarsi. Avvilisce.
Forse la chiave per accostarsi a
questa pièce sta proprio nell’oppor-
tunità che abbiamo come spettatori
di lasciarci contaminare da questo
slancio alla ricerca di senso. Nella
possibilità di riconoscerci in qual-
cuna delle sfumature rappresentate
dai protagonisti, oppure di trovarne
una nostra, alternativa. Nell’osser-
vare, al netto di ciò, che il vero ateo
è l’indifferente che rinuncia a guar-
darsi dentro, fiaccato da un’am-
morbante sconsolata tiepidezza.

Vincenzo Sardelli

Serata beethoveniana per il deci-
mo appuntamento a cura della So-
cietà dei Concerti del Conservato-
rio di Milano nella sala «Giuseppe
Verdi». Il programma è stato co-
struito in un crescendo di perfetta
coerenza, dall’ouverture Coriola-
no al Quarto Concerto per piano-
forte e orchestra, fino alla Sesta
Sinfonia, la «Pastorale». Sono an-
ni cruciali quelli del 1806 e il
1808 cui risalgono queste compo-
sizioni, tanto che si fa fatica a pen-
sare che un uomo possa avere rea-
lizzato in quei due anni tutta una
serie di opere di tale concentrazio-
ne, come la contemporanea com-
posizione della Quinta, i Tre
Quartetti Rasumowsky, il Concer-
to per violino, i due Trii in Re e in
Mi bemolle, e altro ancora.

L’ouverture in Do minore Coriola-
no, anche questa del 1807, era sta-
ta composta per una tragedia scrit-
ta dall’amico barone Heinrich von
Collin – che morirà poi a trentaset-
te anni – e ritrae mondi oscuri e ca-
liginosi, degni dello Shakespeare
che s’intravvede sullo sfondo: i te-
nebrosi violoncelli sul Do basso
sono sconquassati fin dalla seconda
battuta da accordi violenti e poten-
tissimi (qualcuno li ricorderà in una
vecchia pubblicità dell’amaro Pe-
trus), neanche consonanti, appog-
giati inizialmente su uno sbilenco
accordo di quarta e sesta interroga-
tivo e inquieto. Sono vere e proprie
martellate sullo spettatore che non
si aspetta, da quella che dovrebbe
essere una comoda introduzione, di
essere subito gettato nella mischia.

Tutt’altro discorso per il Quarto
concerto. Si può dire che questo
apra davvero una nuova epoca. Se
i primi tre concerti per pianoforte
avevano ancora analogie con il
cembalo, ancora presentavano una
salda struttura sinfonica e linguisti-
ca, descrivevano tensioni ricche
ma controllate, in quest’ultimo la
grammatica si libera in ricchezze di
linee e idee tali da trasformare l’ar-
chitettura formale in punto quasi di
Fantasia. Il modo con il quale il
pianoforte, che comincia quasi so-
gnando, si unisce con l’orchestra, e
come da questo modo scaturiscano
nuove creazioni nell’immaginare il
rapporto tra lo strumento e l’insie-
me che mai lo lascia solo, è cosa
senza paragoni. Ancora più mirabi-
le è la separazione, nel secondo
movimento, tra il pianoforte e l’or-
chestra: uno e l’altra spaziati come
fossero due astri che dialogano co-
me da mondi sideralmente lontani,
eppure così intimi, così fraterni.
Il pianista Chen Guang, diretto da
Daniel Kawka, direttore principale
dell’Orchestra della Toscana che è
stata ospite della serata, è un bril-
lante diciottenne che fa parte della
categoria monstre della giovane
scuola cinese. Vincitore lo scorso
febbraio del primo premio al Con-
corso Internazionale Skrjabin,
Guang, dopo avere ottenuto il Di-
ploma alla Juilliard School di New
York, ha già suonato a Shangai, in
una tournée in Germania, e a New
York presso il Lincoln Center. Il
suo perlato scioltissimo, la preci-
sione polita e levigata di una vera
macchina da guerra è certamente
l’aspetto più charmant di questo
pianista pressoché perfetto tecni-
camente. Proprio questo rischia di
essere il limite che dovrà superare:
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una vaga omogeneità di sonorità è
indice del lavoro tridimensionale
che questo interessante giovane
può ancora svolgere, coerente-
mente con ciò che è giusto debba
fare un talento di quella età. Daniel
Kawka è un direttore versatile e
ormai affermato da tempo su di-
versi campi d’indagine musicale.
Il suo Coriolano è risultato un po’
pesante e lentamente meccanico.
Sulla Sesta Sinfonia, invece, non-
ostante un’accelerazione a strappi
particolarmente visibile nel finale
del primo tempo, l’impasto dei
timbri con l’Orchestra della Tosca-
na è stato mirabile, già a partire dal
colore della tonalità, il Fa maggio-
re. Fu forse per il fatto che Beetho-
ven scrisse la Sesta in Fa maggio-
re (nonostante una Sonata per pia-
noforte titolata allo stesso modo
fosse in Re) che A. Lavignac nel
1942 decretò questa tonalità come
«pastorale» e «agreste». La cosa
non è di poco conto, se si pensa

che il Fa maggiore era definito nel
Settecento da teorici del livello di
J. Ph. Rameau e M. A. Charpentier
come tonalità «furiosa» e «colleri-
ca». Molto attento Kawka a fare
emergere gli assoli dei vari com-
parti strumentali con brillantezza e
nitore, è meno convincente per una
vaga tendenza a un’accelerazione
non necessaria dei tempi, che par-
ve un regalo non strettamente do-
vuto ad usum theatri.

Regalo, invece, è stato il program-
ma del concerto della serie «Festi-
val omaggio a Milano» organizzato
dalle Serate Musicali, eseguito
sempre nella stessa sede in sala Ver-
di. Regalo perché è raro trovarsi le
quattro Suites per orchestra di J. S.
Bach tutte in una volta. L’Orchestra
di Padova e del Veneto è stata diret-
ta dal talentuoso e brillante Enrico
Casazza, la cui gestualità era in sin-
tonia con l’ottimo flautista Mario
Folena, che ha avuto un importante
ruolo soprattutto nella Suite n. 2.
Le quattro Suites per orchestra –
che l’autore stesso chiamò Ouver-
tures perché tutte cominciano con
l’importante peso dato all’introdu-
zione – sono uno dei capolavori as-
soluti del Bach orchestrale. Due di
esse furono scritte a Cöthen. Cö-
then era la corte calvinista presso la
quale Bach non aveva particolari
impegni di musica liturgica, visto il
divieto che la corte imponeva, al
punto che molti organi di chiesa fu-
rono distrutti in quel periodo: para-
dossalmente, la circostanza alimen-
tò la produzione bachiana di musi-
ca non religiosa, o per così dire pro-
fana, quale mai se ne ebbe in tutta
la sua vita per quantità e importan-
za. Come diceva san Tommaso, chi
soffia troppo il naso lo fa sanguina-
re, come ricordava l’indimenticata
Sofia Vanni Rovighi. Le altre due
risalgono invece alla prima metà
degli anni Trenta del Settecento,
quando Bach era a Lipsia con il
ruolo, non amatissimo da lui, di
Kantor nella chiesa di San Tomma-

so. Anche qui, un paradosso. Dalla
sua presa di servizio a Lipsia, nel
’23, egli scrisse nei primi anni qua-
si trecento Cantate – delle quali ce
ne rimangono 200 – per liberarsi in
futuro dagli impegni ecclesiastici
certo più gravosi in una città lutera-
na, e dedicarsi liberamente alla
composizione. Così nacquero le al-
tre due Suites che furono abbinate
alla seconda versione delle prime,
in modo da proseguire quel grande
lavoro di rieditazione definitiva di
tutte le opere fino a quel momento
composte, per futura, perfetta, me-
moria. Anche due suoi maestri ave-
vano fatto così: Pierluigi da Pale-
strina e Arcangelo Corelli.
La concertazione di Enrico Casaz-
za segue con la dovuta flessibilità le
variazioni d’organico strumentale
più o meno ipotizzabile, che sul-
l’impianto degli archi aggiunge
flauto, oboi e trombe a seconda del-
le circostanze, la qual cosa implica
variazioni nel numero degli stru-
menti per equilibrare la sonorità del
caso. Del resto, una certa disinvol-
tura di Bach nel trattare i brani
coinvolgeva anche di peggio: l’Ou-
verture della Quarta Suite è presen-
te nella Cantata di Natale n. 110,
Unser Mund sei voll Lachens (La
nostra bocca è piena di sorrisi): i fi-
guralismi del brano sembrano pro-
prio dei sorrisi, come se Bach aves-
se già in mente il testo della Canta-
ta. Ma nessuno può ancora dire
quale sia stata composta prima. L’e-
secuzione, sul piano della concerta-
zione, è stata inappuntabile. Sul
piano interpretativo, i tempi forsen-
nati, particolarmente visibili nelle
due Bourée della Quarta, hanno
creato qualche problema di equili-
brio. La velocità trascina dinamica-
mente l’ascoltatore, ma a volte gli
fa perdere le differenze timbriche
tra i comparti, come nel caso del-
l’oboe e del fagotto nella Seconda,
quasi equiparati agli archi. L’idea
era di vedere queste Suites come
semplici danze, e non come model-
li stilizzati, ideali, ombreggiati da
quel vago chiarore aurorale, che ri-
corda qualcosa di lontano e soffusa-
mente epico.

Massimo Venuti
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mente con ciò che è giusto debba
fare un talento di quella età. Daniel
Kawka è un direttore versatile e
ormai affermato da tempo su di-
versi campi d’indagine musicale.
Il suo Coriolano è risultato un po’
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Sulla Sesta Sinfonia, invece, non-
ostante un’accelerazione a strappi
particolarmente visibile nel finale
del primo tempo, l’impasto dei
timbri con l’Orchestra della Tosca-
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non necessaria dei tempi, che par-
ve un regalo non strettamente do-
vuto ad usum theatri.

Regalo, invece, è stato il program-
ma del concerto della serie «Festi-
val omaggio a Milano» organizzato
dalle Serate Musicali, eseguito
sempre nella stessa sede in sala Ver-
di. Regalo perché è raro trovarsi le
quattro Suites per orchestra di J. S.
Bach tutte in una volta. L’Orchestra
di Padova e del Veneto è stata diret-
ta dal talentuoso e brillante Enrico
Casazza, la cui gestualità era in sin-
tonia con l’ottimo flautista Mario
Folena, che ha avuto un importante
ruolo soprattutto nella Suite n. 2.
Le quattro Suites per orchestra –
che l’autore stesso chiamò Ouver-
tures perché tutte cominciano con
l’importante peso dato all’introdu-
zione – sono uno dei capolavori as-
soluti del Bach orchestrale. Due di
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tò la produzione bachiana di musi-
ca non religiosa, o per così dire pro-
fana, quale mai se ne ebbe in tutta
la sua vita per quantità e importan-
za. Come diceva san Tommaso, chi
soffia troppo il naso lo fa sanguina-
re, come ricordava l’indimenticata
Sofia Vanni Rovighi. Le altre due
risalgono invece alla prima metà
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quando Bach era a Lipsia con il
ruolo, non amatissimo da lui, di
Kantor nella chiesa di San Tomma-
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ne rimangono 200 – per liberarsi in
futuro dagli impegni ecclesiastici
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tutte le opere fino a quel momento
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za segue con la dovuta flessibilità le
variazioni d’organico strumentale
più o meno ipotizzabile, che sul-
l’impianto degli archi aggiunge
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caso. Del resto, una certa disinvol-
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se già in mente il testo della Canta-
ta. Ma nessuno può ancora dire
quale sia stata composta prima. L’e-
secuzione, sul piano della concerta-
zione, è stata inappuntabile. Sul
piano interpretativo, i tempi forsen-
nati, particolarmente visibili nelle
due Bourée della Quarta, hanno
creato qualche problema di equili-
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mente l’ascoltatore, ma a volte gli
fa perdere le differenze timbriche
tra i comparti, come nel caso del-
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