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'opera pianistica di
-~ Paul Dukas

Cantabilita, tecnica del Leitmotiv e contrappunto alla base delle poche

e fortunate composizioni del musicista francese, uno tra i casi singolari
della scena parigina tra i due secoli.
di Giancarlo Simonacci

uando nel 1939-40 la
Walt Disney Produc-
tions realizzo quello
straordinario cartoon
ché”e Pantasia, la scelta delle
musiche per il commento alle
immagini (musica da vedere e
immagini da sentire, reclamizza-
va la pubblicita del tempo!), ef-
fettuata in collaborazione con il
celebre  direttore  Leopold
Stokowski, dovette inevitabil-
mente indirizzarsi su un reperto-
rio universalmente conosciuto;
quindi, accanto alla Sagra della
Primavera di Stravinskij, allo
Schiaccianoci di Ciajkovskij, alla
Danza delle Ore dalla Gioconda
di Ponchielli, alla Notte sul Mon-
te Calvo di Musorgskij e alla Toc-
cata e Fuga in Re minore per or-
gano di Bach (trascritta per or-
chestra dallo stesso Stokowski),
alla Sesta Sinfonia - Pastorale -
di Beethoven, all’dve Maria di
Schubert, apparve anche 'Ap-
prendista Stregone di Paul
Dukas. Questo € un semplice
esempio (se si vuole anche cu-
rioso) atto a dimostrare come il
compositore francese (Parigi
1865 - 1935) fosse gia da tempo,
ed & tut’'oggi, autore molto noto
al grande pubblico; ma, ahime...
sembrerebbe solo ed esclusiva-
mente per aver composto quel
formidabile e geniale Scherzo
Sinfonico su una ballata di
Goethe che & appunto 'Appren-
ti Sorcier (1897).
Della Sinfonia in Do (1896), del-
la fiaba lirica in tre atti su un
poema di Maeterlinck Ariane et
Barbe-Bleue (1907), del poema
coreografico La Péri (1911-12) se
ne parla certo, ma sono alquanto
rare le esecuzioni pubbliche e Ja

reale conoscenza delle partiture
parrebbe riservata a pochi eletti,
anche se alcuni in passato fra i
grandi (Busoni, nella lettera del
28 febbraio del 1911 indirizzata
alla moglie Gerda da New York,
scrive del suo entusiasmante in-
contro con Toscanini: “la sua
memoria é un fenomeno negli
annali fisiologici; ma non in-
tralcia le sue altre facolta, come
succede, in genere, per anomalie
simili. Aveva studiato allora la
complicatissima partitura di
Ariane et Barbe-Bleue di Dukas
e doveva fare la prima prova la
mattina seguente - a memoria!”)
(1). Non mancarono certo a
Dukas testimonianze e riconosci-
menti pit che illustri, fra i quali
si ricordano quelli di Vincent
d’Indy: “La plus belle partition
que l'on donnée au thédtre de-
puis  Wa-
gner’ (in
riferimen-
to alla
Ariane et
Barbe-
Bleue), o
di Gabriel
Fauré

“Origina-
lite  puis-
siainite,
haute sen-
sibilite,
style  ad-
mirable: |
telles§
m'appa-

raissent

les qua-

lités  qui

font  de

Paul Du-
kas un trés

grand musicien”; nonché 'ami-
cizia e la stima profonda di Clau-
de Debussy (ci furono in verita
anche musicisti come Mahler
che non si dimostrarono del tut-
to convinti della sua musica) (2).
Occorre altresi rilevare che
Dukas fu molto parco nella sua
produzione (alle opere gia men-
zionate si aggiungono non molte
altre composizioni), questo an-
che a causa del suo eccesso di
autocritica che lo portd a di-
struggere inesorabilmente tutti
quei lavori non ritenuti da lui
validi e degni di pubblica diffu-
sione. E l'opera pianistica? Si
puo tranquillamente affermare
che di fatto @ poco conosciuta;
per Dukas il pianoforte fu veico-
lo importante nel suo percorso
creativo e, pur nell’esiguita della
sua presenza in tutto il suo cata-
logo, l'ope-
ra pianisti-
ca occupa
decisa-
mente un
posto  di
rilievo.
. Dukas ha
SCritto per
pianoforte:
la Sonata
in Mi be-
molle mi-
NORT e
@188:979 -
1900), le
Varia -
tions, In-
terlude et
Finale sur
un Theme
de J. Ph.
Rameau
(1903), il Pre-

lude Elégiaque sur le nom de
Haydn (1909) e La Plainte, su
loin, du faune... (1920); sembra
pOCO, ma per un uomo, come
dire, prudente come Dukas po-
trebbe anche essere il massimo.
La sonata, dedicata a Camille
Saint-Saéns ed eseguita per la
prima volta a Parigi nella Salle
Pleyel il 10 maggio del 1901 da
Eduard Risler (3), consta di quat-
tro tempi e si delinea di notevoli
dimensioni con i suoi 50 minuti
circa di durata.

Al di 1a della potenza costruttiva
e pur mantenendo vivi i legami
con il recente passato (Liszt,
Franck), Dukas attua una visione
pilt nuova e piu complessa della
forma sonata in quanto tale, rea-
lizzando un indiscusso capola-
voro che, sotto certi aspetti, si
colloca quasi come ponte di col-
legamento fra l'ottocento e il no-
vecento musicale. Un senso di
febbrile agitazione, in specie nel
terzo e quarto tempo, pur nella
distesa contemplativitd del se-
condo tempo, pervade tutta la
sonata, la cui resa esecutiva ne-
cessita di ampie doti strumentali
ed interpretative. Credo sia inte-
ressante a questo punto propor-
re integralmente una significati-
va analisi del passato (propria-
mente tecnica) a cura di Blanche
Selva (4):

I tempo : Modérement vile, in mi
bemolle minore, in forma-sona-
a.

Esposizione: il primo tema in mi
bemolle minore, poi in la be-
molle minore, flette verso il re
bemolle minore (processo di
oscuramento molto frequente in
Dukas e sempre usato a propo-
sito e con maestria). Questa pro-
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gressione tonale serve da transi-
zione per condurre una pre-
esposizione del secondo tema
che appare in do bemolle mag-
giore, sotto dominante del suo
tono di sol bemolle maggiore,
nel quale viene esposto.
Sviluppo: movimentato, molto
saldamente stabilito ed equili-
brato, in primo luogo dal primo
tema, in seguito dal secondo
con un senso di riposo.

Ripresa: normale, ma senza la
pre-esposizione del secondo te-
ma che non avrebbe qui nessu-
na ragione di esservi.

Coda finale: tramite il secondo
tema che conclude.

Il secondo brano forma un con-
trasto con il primo, doloroso, in-
quieto, che rimane oscuro nono-
stante la schiarita del secondo
tema.

II tempo: Calme - un peu lent -
trés soutenu, in la bemolle mag-
giore, in forma-sonata con svi-
luppo, caso abbastanza raro in
un movimento lento.
Esposizione: Tema A, in la be-
molle maggiore, che fa da corni-
ce, per cosi dire. Tema B, in mi
bemolle minore pit movimenta-
to ed espressivo.

Sviluppo: tramite i due temi di
volta in volta.

Ripresa: Temi A e B, in la be-
molle maggiore, 'un l'altro av-
volti in un’atmosfera nuvolosa e

serena.
In contrasto con questa quiete
del secondo tempo c’¢ il
III tempo: Vivement, avec lége-

reté, in si (do bemolle) minore,
in forma di Scherzo. E’ qui che,
nel secondo elemento dello
Scherzo vero e proprio, inco-
mincia ad apparire uno degli
aspetti piu caratteristici della
personalita dell’autore. (esempio
12). In tutto lo Scherzo, d’altron-
de, emergono, in sporgenze, de-
gli slanci solidi ed accaniti che si
ritroveranno in seguito nei con-
tadini di Arianna e Barba-Blu.
In seguito lo Scherzo sparisce in
un’ombra angosciante portata
dal ritmo della cellula del primo
tema dell'opera, che qui ha una
funzione ciclica. Quando lo
scherzo si € annullato nell’oscu-
ritd, la melodia della cellula ini-
ziale appare a sua volta, mentre
le tenebre si infittiscono.
Sprofondiamo in una specie di
sotterraneo colmo di misterioso
orrore ed € il Trio, in cui sembra
che striscino delle larve, delle
forme incompiute, incolori e
senza nome, che si sollevano
con fatica e che ricadono acca-
sciandosi nella notte profonda.
Anche qui, si delinea uno dei
caratteri che Dukas raggiungera
magistralmente con linizio del
secondo atto di Arianna. Scher-
Z0 ri-esposto in Si e che si chiu-

‘de con il tema del suo Trio.

1V tempo: Introduzione - Trés
lent - e Finale - Animé -, in mi
bemolle minore, in forma-sona-
ta.

L'Introduzione contiene un tema
generatore (esempio 1b). Dopo
aver modulato, trovandosi inter-

calato da accenni ritmici del te-
ma del Finale, appare il movi-
mento: Animé.
Esposizione: in mi bemolle mi-
nore (esempio 1c). Tema A, che
contiene la cellula esposta
nell'introduzione. Ponte lungo e
modulante. Secondo tema in tre
frasi in si maggiore (esempio
1d). Questa prima frase si ripro-
duce sulla sottodominante, co-
me il primo tema del I tempo, la
seconda frase € una specie di
sviluppo della prima; la terza,
una marcia un po’ rumorosa e
meno ben riuscita del primo
elemento.
Sviluppo: estremamente movi-
mentato, in cui la cellula X riap-
pare inflessibile e dominatrice.
Ripresa: normale.
Sviluppo finale: che prepara il
rientro definitivo della cellula X,
affermata e concludente con
l'aiuto della prima frase della se-
conda idea.
+ 4+ 4+

Con le Variations, Interlude

et Finale, dedicate a Jaques
Durand (I'editore) - la prima
esecuzione, sempre da parte di
Risler, € del 23 marzo 1903 -
Dukas mostra ancora una volta e
con pill incisiva proprieta la sua
particolare capacita di solido co-
struttore, forgiando con superbe
variazioni una efficacissima ar-
chitettura. Al semplice e candido
Minuetto in Re maggiore di Ra-
meau (5), seguono dodici varia-
zioni con I'lnterludio tra Iundi-
cesima e la dodicesima variazio-
ne; la composizione
(come lo stesso autore
ha indicato) & divisa in
quattro parti cosi for-
mate: A) le prime sei
variazioni - B) dalla set-
tima alla decima varia-
zione - C) undicesima
variazione e Interludio
- D) dodicesima varia-
zione che funge appun-
to da Finale.
“E’ una specie di for-
ma-sonata modificata’
dice Alfred Cortot che
acutamente parla di va-
riazione amplificata e
testualmente afferma:
“Il tema di Rameau, su
cui si basa la composi-
zione, si compone di
due elementi: 'uno rit-
mico, l'altro espressivo.

Dall'uno e dall’'altro, Dukas trae
Dpartito; ma egli non sviluppa af-
Jatto rigorosamente questo tema.
Esso é come un blocco chimico
da cui una particella si stacca
ad ogni variazione per feconda-
re la materia. Noi riconosciamo,
qua e ld, una cellula ritmica, un
piccolo disegno melodico, qual-
che volta al basso, tal'altra negli
acuti o in una delle parti medie.
Insomma, ogni frammento te-
matico forma a sua volta un tut-
to divisibile esso stesso, e per cio
noi sfuggiamo alle forme rigida-
mente suddivise, per entrare in
un dominio infinitamente pitl
vasto e libero, di cui Franck,
nelle sue Variazioni Sinfoniche,
ha aperto gli orizzont?’. Lo stes-
so concetto di variazione & evi-
dentemente in Dukas complesso
e raffinato e nell'ammirare la
straordinaria maestria tecnica del
compositore si rimane colpiti
dalla sua versatile fantasia nella
resa di atmosfere emotive che
sembrano fluire da nascosti ri-
svolti del tema, piu che dettate
dalle effettive possibilita di ma-
nipolazione musicale di quest'ul-
timo. Quasi per pudore il tema
non esce, non lo si avverte nelle
variazioni, invano lo si attende
anche se trasformato; eppure lo
si respira come una lontana ma
percepibile presenza. Un rapido
passaggio su ogni variazione,
pit letterario che analitico, sara
utile per la loro definizione.

I Variazione - Re maggiore in
3/4 - Tendrément - E' scritta in
rigoroso contrappunto, € acqui-
sta dolcezza ed espansione nel
decorso melodico delle quattro
voci che dialogano tra loro.

I Variazione - Si minore in 2/4 -
Assez vif, trés rythmé - Sfrutta co-
stantemente l'elemento ritmico
(croma con doppio punto bi-
scroma) e con accenti rudi e po-
tenti si distacca nettamente dalla
prima.

III Variazione - Re maggiore in
6/6 - Sans héte, délicatament -
Pur usando una scrittura polifo-
nica, si differenzia dalla prima
variazione in quanto la linea
principale, inizialmente al basso,
¢ adornata dalle altre.

1V Variazione - Re maggiore in
4/4 - Un peu animé, avec légeére-
te - Una linea in accordi, quasi
statica, € accompagnata da un’al-
tra molto piu fluida e scorrevole




in terzine di crome.
V Variazione - Re maggiore in
3/4 - Lent - Emblematica, miste-
riosa, impenetrabile. Gia nella
prima battuta si sfugge la tona-
lita (esempio 2a) non definibile
nel gioco contrappuntistico che
fonde nebulose armonie.
VI Variazione - Re maggiore in
3/4 - Modéré - L'intervallo di ter-
za, caratteristico del tema, viene
qui utilizzato nella forma melo-
dica ed armonica librandosi, tra-
sfuso, in un mondo cullante.
VII Variazione - Re maggiore in
4/4 - Assez vif - Brillante, virtuo-
sistica; un sottile cromatismo vie-
ne parzialmente a colorire la vi-
vacita.
VIII Variazione - Re maggiore in
4/4 - Tres modéré - Ampia e de-
clamante la melodia, con larghi
arpeggi alla mano sinistra che
rendono pit arioso il clima.
IX Variazione - Re maggiore in
9/8 - Animé - Tutta staccata e in-
cisiva: pur tuttavia si avverte
molta freschezza e serenita.
X Variazione - Re maggiore 3/4
- Sans lenteur, bien marqué -
Come un maestoso processiona-
le, ricco di sonorita riecheggianti
pompose enunciazioni settecen-
tesche.
XI Variazione - Re minore in 3/4
%

- Sombre, assez lent - In effetti si
sprofonda inaspettatamente (da
notare l'indicazione enchainez,
alla fine della X Variazione, per
pill accentuare il repentino cam-
bio di scena) in un cupo e tetro
mormorare di terzine di biscro-
me, dove una larva melodica pa-
re esprimere il vuoto totale. Qui
occorre far osservare l'inattesa
comparsa  dell’elemento X

(esempio 2b,
miss.18-21), dato
di nuovo dalla ter-
za  discendente,
che funge da coa-
gulo con cid che
seguira nell'Interlu-
dio e nel Finale.
Interludio - Re mi-
nore 6/4 - La semi-
minima un po’ pit
lenta - E' il mo-
mento di maggior
liberta improvvisa-
tiva. Il saltellante
pulsare ritmico del
tema riecheggia
subito (ombrato)
ed ¢ seguito da
lunghe e rapide
scese di scale; ma
I'elemento domi-
nante, quello an-
nunciato nella X
Variazione, € i,
fermo, presente,
pit ampliato e af-
fermativo (esempio
2c, miss.3 e 4), te-
5o ad agganciare e
ad avviare I'imminente esaltazio-
ne del Finale.

Finale (XII Variazione) - Re
maggiore in 3/2 - Modérément
animé - La tonalita maggiore
giunge " chiara e liberatrice
nell’affermare ancora una volta
I'inciso di terza discendente (pri-
mo tema del Finale) (esempio
2d). Nel clima monumentale di
quest’ultima grande variazione

spicca un altro elemento temati-
co (secondo tema del Finale)
prima in Mi bemolle maggiore
(dalla mis.47), poi in Fa maggio-
re (dalla mis.54) e infine in Re
maggiore (dalla mis.103) (esem-
pio 2e). Con l'accelerazione con-
clusiva (Vif), e lintersecare dei
due temi nella tonalitd principa-
le, ci si avvia trionfalmente alla
fine dell'opera.
+ 4
I n confronto alle composizioni
esaminate, le due che seguo-

no, Prélude Elégiaque e La
plainte, au loin, du faune, par-
rebbero ben poca cosa; la loro
breve durata puo infatti far sup-
porre un certo disimpegno da
parte del maestro francese, abi-
tuato a piu consistenti propor-
zioni. Ma se € opportuno consta-
tare che la gia scarna produzio-
ne del compositore si assottiglia
sempre piu, sino a giungere al
piu totale silenzio (di questo im-
mobilismo creativo dell’'ultimo
periodo di Dukas, furono chieste
le ragioni allo stesso interessato,
che rispose semplicemente:
“Credete che il pubblico si inte-
ressi a quello che potrei fare an-
cora?’), & altresi importante 0s-
servare che Dukas arricchisce il
suo vocabolario tecnico-musicale
nel giungere ad una essenziale
concentrazione dei mezzi atti a
trasmettere il suo esprimere.
1l Prélude Elégiaque & un elo-
quente esempio di tale acquisi-
zione.
1l tema sul nome di Haydn (7),
Si-La - Re - Sol , piti collocabile
nella tonalita di Sol maggiore
che in quella di Re maggiore
scelta da Dukas (ma scelta per
gravitazionare pit sulla nota Re),
viene utilizzato sia interamente
che parzialmente (Si - La - Re).
Le 51 misure sono cosi organiz-
zate:

parte A: miss. 1 - 22

parte B: miss.23 - 27

parte C: miss.28 - 42

parte D: miss.43 - 51
A: Su un pedale di Do entra il
tema in accordi di settima (esem-
pio 3a). Cadenza in Re maggiore
e accenno al primo inciso del te-
ma (cosi variato: La - Si - Re)
(esempio 3b, miss.6-8). Si ripre-
senta il tema integralmente (altra
esposizione, primo accordo in
Mi maggiore) ma con un'altra
progressione di settime e su un
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basso cromatico (miss.9 e 10).
Sull'accordo di La maggiore
prende vita l'inciso gid ascoltato
- trasportato, naturalmente -
(esempio 3c, miss.14-16), che
balza poi identico in Re bemolle
maggiore improvvisamente
(esempio 3d, miss.19 e 20).
B: Scguc un animato su pedale
di Re, dove linciso (variato)
emerge nel registro centrale e il
tema € integralmente e rapida-
mente pronunciato nell'acuto co-
me elemento decorativo (esem-
pio 3e, mis.23). Il ritenuio della
mis.27, sul basso cromatico Re -
Re bemolle, conduce alla ripre-
sa.
C: Ripresa del tema (identica
all'inizio, miss.28 e 29). Passag-
gio in Mi bemolle maggiore
(mis.30), poi alla quinta vuota La
- Mi che funge da pedale (esem-
pio 3f, miss.33 e 34) sulla quale
si scioglie melodicamente e con
liberta il tema. Alla mis.40 (e 41)
appare un accordo di settima sul
Sol diesis (quarto grado alterato
del Re), mentre al grave si collo-
ca un pedale di tonica (Re, ap-
punto) (esempio 3g) che si pro-
lunghera sino alla fine.
D: Coda. Il tema riemerge con
una nuova progressione di setti-
me (miss.43 e 45) che non vo-
gliono ancora definire la tonalita,
la quale giungerd pura e incon-
taminata solo nelle due ultime
misure (esempio 3h). Non & az-
zardato intravedere una ridottis-
sima forma-sonata, con tanto di
Esposizione (A), Sviluppo (B),
Ripresa (C) e Coda (D).

¥ + +
La Plainte, au loin, du faune, fu

scritto quale omaggio a Claude
Debussy scomparso due anni
prima; conoscendo il lungo e
fraterno rapporto che legava i
due musicisti (gia nel 1885 si
trovavano insieme nella classe di
composizione di Ernest Guiraud
/1837-1892/ al Conservatorio di
Parigi) si pud ben comprendere
la profonda commozione di cui
il brano ¢ intriso. La composizio-
ne pare rispondere ad intenti
programmatici esposti dallo stes-
so titolo. Tre infatti sono gli ele-
menti musicali dominanti in tutto
il pezzo e ad ognuno di essi cor-
risponde il relativo sostantivo
nel titolo; I'elemento X ¢ il la-
mento, I'elemento Y & la lonta-
nanza, l'elemento Z & il ricordo
del fauno che si trasforma in ZZ,
nel fauno stesso (con il tema del
Prélude a I'Aprés-midi d’un Fau-
ne di Debussy) (esempio 4a).
Tecnicamente I'elemento X & un
pedale ncl registro medio, Iele-
mento Y (e tutte le sue varianti)
funge da corollario armonico,
'elemento Z-ZZ (anch’esso con
tutte le sue varianti) & la linea
melodica principale. L'elemento
X (@l lamento), ossessivamente
presente in tutto il brano, tace
soltanto in presenza dell’elemen-
to ZZ (il fauno) - (dalla mis.15
alla mis.20/ dalla mis.28 alla
mis.33) oltre che nelle misure
immediatamente precedenti I'in-
gresso sempre dell’elemento ZZ
(il fauno) - (dalla mis.12 alla
mis.14 / e alle miss.26 e 27) - i
due elementi (X il lamento - ZZ
il fauno) si uniscono (@ il caso di
dire che si spengono insieme)
solo alla fine (dalla mis.42); I'ele-

mento Y (la lontananza), seppu-
ré non costantemente, convive
con gli altri. Nella convinzione
che la musica in primis debba
trasmettere le emozioni del com-
positore (servendosi beninteso
di convincenti mezzi tecnici),
vorrei subito tentare una inter-
pretazione psicologica del brano,
nella consapevolezza di toccare
un argomento delicato e opina-
bile: “Nel sommesso ricordo del
fauno, si ode da lontano il suo
toccante lamento. Ma... ecco! il
Jfauno sembra tornare! e con la
sua (irreale) presenza cessa il la-
mento; ma é solo una fuggevole
illusione perché siamo consci di
questa incolmabile perdita’. Una
visione alla struttura compositiva
del brano potra servire; sono 49
misure in tempo 3/4 con l'indi-
cazione Assez lent.

parte A: miss. 1 - 20

parte B: miss.21 - 37

parte C: miss.38 - 49

A con cinque sezioni:
I miss.1-6 piti collegate

Il miss. 7 - 11
IIT miss. 12 - 14

tra loro

IV miss. 15-17 | piu collegate
V miss. 18 -20 | tra loro

B con cinque sezioni:

[ miss. 21 - 23 } pil collegate
Il miss. 24 - 27§ tra loro

III miss. 28 - 30 } piu collegate
IV miss. 31 -33 | tra loro

V miss. 34 - 37
C con tre sezioni:

I miss. 38 - 39 } pitl collegate
II miss. 40 - 41  J tra loro

I miss. 42 - 49

Anche qui, come nel Prélude
Elégiaque, ma in maniera pid
esasperata, tutto si accentra su
di un suono, il Sol; tuttavia &
molto difficile parlare di tonalita
di Sol maggiore, anche se il bra-
no conclude (ma non proprio
inizia) in questa tonalita, per la
continua tortuosita armonica
presente.

Sard sufficiente esaminare alcuni
punti per constatare quanto
esposto. (esempio 4b - mis.3) Al
Sol (elemento X) si sovrappon-
gono l'elemento Z (in Re) e il
bicordo Do diesis - La dell’ele-
mento Y; come sfondo, nel gra-
ve, un accordo di Si bemolle mi-
nore. (esempio 4c - mis.18) la
linea melodica al centro (ele-
mento ZZ trasportato), con so-
pra il bicordo Si bemolle - Fa
diesis (enarmonicamente Si be-
molle) pud collocarsi nella tona-
lita di Sol bemolle, mentre al
basso, su pedale di Do, I'ele-
mento Y appare in una sua va-
riante. (esempio 4d - mis.23) Su
un accordo di Do diesis minore
poggia il Sol ribattuto (elemento
X); la parte melodica ¢ dara
dall’elemento Z trasportato.

Anche se come semplice citazio-
ne, mi sembra perd utile elenca-
re quei pochi lavori cameristici
di Dukas dove il pianoforte &
presente, e cioé: Villanelle per

~ corno e pf. (1906), Vocalise-étu-

de (alla gitana) (1908) e Sonnet
de Ronsard (1924) per voce e
pf, ai quali si aggiunge, come
curiositd, la trascrizione (dell'au-
tore s'intende) dell'Apprenti Sor-
cler per due pianoforti del 1903.

. Vorrei concludere con alcune -

frasi dello stesso Dukas (ottobre
1923) rivolte ai suoi allievi di
composizione del Conservatorio
di Pargi, fra i quali & opportu-
no, ¢ non privo di significato, 1i-
cordare Olivier Messiaen: “Cesa-
re pensava con freddezza e
combalteva con fitrore; un prin-
cipio che ci preme di osservare
nella composizione™. “IL'ideu de-
ve generare la forma. L'inverso
non si puo concepire”, “Cosa di
bitt eloquente di un silenzio ben
inserito nel corso di uno svolgi-
mento musicale?”. “Jj contrap-
punio? I, senza dubbio, si trova
lavvenire’. @



1) Ferruccio Busoni, Letfere alla moglie, Ricor-
di 1953, pag.175.

2) Alma Mahler, Gustav Mabler, ricordi e lelte-
re, Tl Saggiatore 1960, pag.166. Tempeste
1910: “La sera prima eravamo stali a vedere
Arianna e Barbablu. Mabler che era rimasto
entusiasta del primo atlo, segui volentieri il
consiglio di L'Allemand di andare dietro le
scene a dire qualche parola gentile a Dukas.
Dopo 'ultimo atlo Mabler era talmente an-
noiato che fu ben contento di aver seguito il
suo impulso - perché dopo non avrebbe poitto
pitt farlo”.

3) Eduard Risler (1837 - 1929), pianista fran-

cese di rilievo storico; celeBratissimo all'epoca,

fu tra i primi interpreti ad eseguire pubblica-
mente il ciclo integrale delle sonate di Beetho-
ven. Primo interprete di molti brani di autori a
lui contemporanei che spesso gli dedicavano
le loro composizioni.

4)-Blanche Selva, La Sonata, Rouart, Lorelle e
C: Editore, Parigi 1913, pagg.211-213. B. Selva
(1884-1942) pianista e didatta francese, come
concertista fu prodiga divulgatrice di opere di
compositori francesi a lei contemporanei. Qua-
le didatta insegno nei conservatori di Strasbur-
go ¢ Praga e fondd un'accademia a Barcellona.
Di rilievo il suo metodo Lenseignement de la
technigue du piano del 1922-1925.

5) Ie lardon, nono brano della Seconda Suite
in Re del 1724, dai Piéces de Clavecin.

6) Alfred Cortot, Corso d’interpretazione, Ed.

Curci 1939, pag.242.

7) Nel 1909, anno del centenario della morte
di Joseph Haydn, Dukas, cosi come Debussy €
Ravel, scrisse questo lavoro in memoria del
mMaestro austriaco.

Tutti e tre i compositori si servirono dello stes-
SO tema:

H-A-Y-D-N, che nella notazione anglo
tedesca corrisponde a :







