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Making sense of nonsense can be a risky enterprise.

G. Antonelli, “The Nose of Nonsense"
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Introduzione

Le opere vocali scelte per questo lavoro sono diladea poco studiate e analizzate,
per cui la loro eco in letteratura risulta piuttodimitata. La ricerca prende in esame i
Nonsensg1952) e iISesto Non-Sengd 964) di Goffredo Petrassi eNionsense Madrigals
(1988-93) di Gyorgy Ligeti, per analizzare I'incamtra il contenuto letterario nonsense e la
sua elaborazione musicale, le circostanze dellgposinione e il legame tra il nonsense e le
idee stilistiche dei due musicisti. La scelta deltanposizioni non € casuale, bensi volta a
presentare due differenti rappresentazioni del ewse nelle opere vocali a cappella che
segnano la ripresa della forma madrigalistica iredi contesti della seconda meta del XX
secolo!

La passione per il madrigale rinascimentale ritamdtalia all'inizio del XX secolo
grazie alla pubblicazione di edizioni moderne, cajuelle di Gesualdo e di Monteverdi per
opera di Pizzetti e di Malipiero, nel segno di yrasa di coscienza storica del passato. Il
pensiero concentrato sulla produzione italiana #onale - come riconquista della propria
identita dopo la Prima Guerra Mondiale e del gerstramentale dopo il regno assoluto
dell'opera lirica - fa si che la ricerca nellamtitorni ad alimentare la musica del presente. La
situazione si ripropone nel secondo dopoguerrali reagni Sessanta, con un aspetto
totalmente diverso legato allavvento e alla susiascrisi della tecnica seriale, che sin dagli
anni Trenta investiva il mondo musicale internazlen sollecitando un momento di
ripensamento artistico e di ricerca. Come nota BlehGarda, il ricorso al madrigale puo

sembrare correlato a un desiderio di rinascita, shenanifesta nei momenti di crisi

! Tra le elaborazioni di testi nonsense di Edward Lear e Lewis Carroll che, tuttavia, non impiegano la forma
marigalistica, si possono elencare quelle di Matyas Seiber, Igor Stravinsky, John Rutter (Lear) ed Eric Satie,
Niccolo Castiglioni, Pawet Szymanski (Ligeti).
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linguistica, formale e forse anche contenutistlear molti compositori, infatti, «il madrigale
rappresenta in un certo senso l'origine della giade della musica occidentale, finendo per
assumere un valore quasi simbolico analogo, per agpetti, al mito della musica greca nel
Settecentoincipit ideale dellarte dei suon®La ripresa del madrigale comporta, secondo
l'autrice, due conseguenze fondamentali legate @lacezione dinamica della tradizione,
determinata dall'attivita di ricezione e dall'iddatradizione come processo, sempre parziale,
di selezione. Nel primo caso il processo di tranaa@davviene nellambito di una struttura
dialogica di domanda e risposta che caratterizzapporto di ogni testo del passato e non
soltanto con quello classico in quanto testo emedra tradizione presuppone la ricezione in
cui &€ sempre presente un “effetto” del passatresente. «[...] se per tradizione deve essere
inteso il processo storico di prassi artistica,Sjo@leve essere pensato come un movimento
che ha inizio in chi recepisce, adotta il passit@vvicina e pone cio che e stato tradotto e
tramandato nel presente nella nuova luce di urifiigto attuale.$Nel secondo caso, in cui

la tradizione e intesa come processo di seleziarteadizione puo essere accettata in maniera
inconsapevole o accolta come un atto di riflessiamlentaria. Nel ricorso al passato emerge
in maniera evidente la parzialita della riceziddel caso del processo produttivo, la ricezione
della tradizione e caratterizzata dalla negaziatiaverso la selezione di una tendenza del
passato viene negata la tradizione dominante figoed momento. Lo si puo affermare in
riferimento alla ricezione dell’antico da parte lilegnanisti, ma anche al libero riallacciarsi
ad una tradizione interrotta e dimenticata, appugtella del madrigale, sentito dai
protagonisti novecenteschi (tra cui Petrassi) cameatteggiamento umanistico. Tuttavia,

Garda nota la difficolta che sta nell'atto parzidieselezione, che lascia il riferimento al

% M. Garda, Alcuni esempi di ricezione compositiva del madrigale del Novecento in Il madrigale oltre il
madrigale. Dal Barocco al Novecento: destino di una forma e problemi di analisi, Atti del IV Convegno
internazionale sulla musica italiana nel secolo XVIII, Lenno - Como, 28-30 giugno 1991, a cura di Alberto Colzani,
Andrea Luppi, Maurizio Padoan, A.M.L.S. (Antique Musicae Italicae Studiosi) Como 1994, pp. 307.

* Ibid., p. 309.
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passato ad un’arbitrarieta soggettiva, aprendoispaaisorientamento e critiche. Si parla
dellesaltazione di un’atmosfera di «rinascita» 1iBompelli) dello spirito umanistico
(Gavazzeni), dellimpegno morale di «autentica espibne», che, tuttavia, sembra voler
contrastare in qualche modo il «terrorismo serialBetrassi) di quegli anni. Anche in
Germania alcuni compositori scelgono la direziongcaizzante, in quel caso “neobarocca”,
per ritrovare le «avanguardie della nostra passig@dselher Schubert), perché la guerra che
ha cancellato tutto ha lasciato una tabula rasatprmd accogliere “nuove” soluzioni, lontane
dall'«orgia atonale alle soglie dell'atonale e Gabs

La scrittura corale di Petrassi € stata nominagofmadrigalismo” dal critico Massimo
Mila. E con ilCoro di mortiche Petrassi esprime chiaramente la sua scedtecdstarsi alla
scrittura rinascimentale, inserendo I'indicaziomeadrigale drammatico» nella composizione.
Della sua ispirazione da Monteverdi, Petrassi digdéonteverdi € un musicista cui debbo
molto: non si tratta di imitazione passiva, piuttoparlerei di soluzioni espressive, anche
corali, che mi ha suggerito. €oro di mortinon e certo un calco monteverdiano, eppure
contiene un richiamo esplicito anche nel sottasitohadrigale drammatico”. Non si tratta di
un filo diretto: & una tradizione personale cheagipiano piano>Nei Nonsense nelSesto
Non-Sensd’'uso della forma madrigalistica € piu puro, dabmento che non € prevista la
partecipazione di strumenti. Abbiamo quindi unaega della tradizione in chiave moderna
con contenuti legati alla letteratura nonsenseeg®yl Petrassi sceglie i brevi componimenti
poetici chiamati limerick, tratti dall'ottocentes@be Book of NonsenséEdward Lear, la cui
traduzione firmata da Carlo 1zzo era stata da pmdoblicata da Edizione Il Pellicano di
Vicenza (1946). Nei limerick leariani, caratterizzda una struttura rigida, Petrassi trovo

guella metafora che gli serviva per trasmettereaatso musica un pensiero concreto,

* M. Garda, Op. Cit., p. 310.

> Autoritratto. Goffredo Petrassi, intervista elaborata da Carla Vasio, Edizioni Laterza, Roma, 1991, p. 13.
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nonostante lo stesso compositore avesse accenpuateolte nei suoi scritti il carattere
evasivo e disinteressato dei suoi Nonsense.

Quando, nella seconda meta degli anni Ottantatildgeide di accostarsi ai testi della
letteratura nonsense inglese, respira una situazooturale e politica internazionale ben
diversa, libera dalle reminiscenze postbellichei ¢tesso viene da un’esperienza difficile,
vissuta in un paese sottomesso al regime staljirdstge fu per anni vietato comporre musica
nuova, puntando su composizioni facili e comprahgbr tutti. Solo negli anni '50, dopo la
morte di Stalin, la situazione cambio e Ligeti pfitélmente accedere alle novita dall’estero.
Comincia cosi a usare la tecnica seriale e a frdqoe i Ferienkurse fir Neue Musik di
Darmstadt. Allo stesso tempo egli non nega il sieresse verso la ristorazione delle forme e
degli elementi antichi, suggerendo addirittura @rntine «premodernismo» al posto del
«postmodernismd» Nel caso deNonsense Madrigalson si puo, tuttavia, parlare di una
«tradizione personale» legata alla forma madrigedis ma piuttosto di una grande passione
verso i testi impiegati e verso il nhonsense in galee | libri di Alice di Lewis Carroll
affascinavano Ligeti sin dalla sua prima infanziando, non conoscendo linglese, li
leggeva in traduzione ungherese di Frigyes Karinthiyraverso i libri di Carroll, Ligeti
conobbe successivamente anche le opere di altsiiadittoriani, come il gia citato Edward
Lear e William Brighty Rands, usato anche kidrigals | Nonsense Madrigalson sono il
primo esempio di nonsense in Ligeti: nel 1983 egkva compostdlagyar Etidok(Studi
ungheresi per coro, basati su testi nonsense di Sandor #eblel caso di Ligeti, la stesura
dei Nonsense Madrigalpotrebbe essere una risposta al postmodernismogeldsto caso

I'espressione di un rinato desiderio di cambiamemtavocato dallavvertimento di una crisi

® Ligeti G., Ma Position comme compositeur d’ajourd’hui, «Contrechamps» 12/13 (1990): 8-9 in Taylor S. A., The

Lamento Motif: Metamorphosis in Ligeti’s Late Style, Cornell University 1994, p. 146.
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linguistica, formale e contenutistica, o piuttogiotrebbe trattarsi semplicemente di una
compiaciuta espressione del postmodernismo stesso.

Questo studio si articola in quattro capitoli chartendo da una prova di definizione
del nonsense e delle sue regole, giunge allanddissenso musicale che risulta dalla messa
in musica di testi letterari nonsense in circostaparticolari di composizione. Il primo
capitolo Nonsense: origini e strumenti del genere letteramimalizza il genere e i testi
impiegati nelle composizioni oggetto di questo lvd due capitoli seguenthlonsense e
Sesto Non-Senso di Goffredo Petrasdionsense Madrigals di Gyorgy Ligeprendono in
esame le partiture, inserite nel contesto storubiale, e all'interno della produzione degli
autori. Il quarto capitold] senso musicale del nonsense: riflessioni finallre ad analizzare i
metodi e le operazioni del nonsense usate da Bietragyeti nelle loro composizioni, aspira a
trovare delle risposte ai quesiti legati al sigrafo della messa in musica di contenuti
nonsense, ovvero al senso musicale del nonsense.

Lo studio é stato condotto sulla base del matergperito in due Istituti di ricerca,
Fondazione Paul Sacher di Basilea (Ligeti e Pajragstituto di Studi Musicali “G. Petrassi”
di Latina (Petrassi), nei repertori disponibili lome e nelle pubblicazioni sullargomento. La
piu grande difficolta di questo lavoro € stata tudl inquadrare le ragioni che hanno spinto
Goffredo Petrassi a comporre Nonsensee il Sesto Non-Senscsoprattutto perché le
affermazioni del compositore al riguardo sono stat@pre piuttosto ermetiche e contrastanti.
Si e rivelata molto fruttuosa, invece, la riceraa Nonsense Madrigaldgli Gyorgy Ligeti,
grazie alla meticolosa conservazione dei suoi decuinda parte del compositore e della
Fondazione svizzera.

La ricerca € iniziata con I'esame della letteratdel genere nonsense, anche in
musica, per passare successivamente allanalie fmtti: i testi e le partiture. Solo dopo
gueste fasi si e potuto prendere in esame il cohbemonsense delle musiche di Petrassi e di

Ligeti. Ai fini di un’analisi chiara e sistematiche dimostrato fondamentale il libro di analisi
11



letteraria del nonsense di Susan Stewart, cherhadano spunto rilevante per I'analisi delle

partiture.
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1. Nonsense: origini e strumenti del genere leti@ra

Il semplice senso di meravigliarsi per la formaldealose, e la
loro esuberante indipendenza dai nostri standateliettual
e dalle nostre triviali definizioni, sta alla basdella
spiritualita come del nonsense. Nonsense e fedae(qouo
sembrare strana la congiunzione!) sono due alterafzioni

simboliche della verita dalla quale estrarre I'arandlelle cose

Y

con un sillogismo €& impossibile tanto quanto pescan

leviatano con un amo.

G. K. ChestertonDefence of Nonsen$e901

1.1. Origini e propositi

Prima di addentrarsi nei versi del nonsense ottesen, fonte letteraria di questo
studio, &€ necessario percorrere brevemente lenor@ii propositi del genere, spesso
considerato di seconda categoria e appartenenteigamente allepoca vittoriana. Secondo
lo studioso britannico Noel Malcolm esistono duésdacredenze comuni sullargomento:
sulla nascita del nonsense nel XIX secolo dallepdr Edward Lear e Lewis Carroll e
sullessenza del genere come una categoria unigess@za tempo e origini piuttosto che

come un prodotto storico-culturale a tutti gli ¢fiteMalcolm insiste sul riconoscimento del

nonsense come un genere letterario con una stoaddwoittura piu storie, sviluppate da

7 «This simple sense of wonder at the shapes of things, and at their exuberant independence of our intellectual
standards and our trivial definitions, is the basis of spirituality as it is the basis of nonsense. Nonsense and faith
(strange as the conjunction may seem) are the two supreme symbolic assertions of the truth that to draw out
the soul of things with a syllogism is as impossible as to draw out Leviathan with a hook.» in J. A. Cuddon,

English Penguin Dictionary of Literary Terms and Literary Theory, Penguin Books 1999, p. 557.
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singoli poeti e in stretto legame con la letterattaita” dell'epocd Le prime prove poetiche
nonsense in Europa secondo lo studioso sono altiititalla poesia tedesca dei Minnesinger
nel Duecento, i cuimposibilia, la Ligendichtung e le Wachtelmarecontenevano evidenti
elementi nonsense tuttavia non dichiaratamentenogauti. Un altro esempio sono le
fatrasiesfrancesi della seconda meta del Xlll secolo, nénletfrivole e lefollie dei secoli
successivi che si sviluppano contemporaneamengeialibetdell’area tedesca. In Francia
nasce un genere chiamatsverieche influenza sia la Germania sia I'ltalia del X$&colo,
dando input allo sviluppo dellxottola e delmotto confettpe successivamente delinsense
assolutocon l'opera di Andrea Arcagna e Domenico di Giavaaetto “il Burchiello”. The
Dictionary of Literary Therms and Literary Theody Cuddon nomina tra i primi nonsense
anche un poema medievadbout nothing’di William of Aquitaine (1071-1127) e il poema
in latino Il paese di Cuccagndel trovatore Cerveri de Girofia.

Il primo esempio di nonsense inglese, ancora ndnitetale, si trova in un discorso
del poeta inglese John Hoskyns (1566-1638), praatman risposta a una sfida lanciata
durante i giochi di Natale e successivamente ttascindicato dallo stesso autore con |l
termine “fustian®®, il testo si caratterizza per la contraddizionétanéra una forma alta e
pomposa e un contenuto non consequenziale. Sana &toskyns a scrivere il primo esempio
pil. maturo e cosciente del nonsenseCabalistical Versedit. Versi cabalistid, con
sottotitolo Cabalistical Verses, which by transposition of wsyrdyllables, and letters make
excellent sense, otherwise nditeVersi cabalistici che, attraversi la trasposiziodieparole,
sillabe e lettere creano un senso eccellente,maéinti nessurjee dedicaln laudem Authoris

Il brano si rifa alla disciplina mistica ebraicalldeKaballah di cui Earl of Northampton

® N. Malcolm, The Origins of English Nonsense, FontanaPress 1998, p. 4.

°J.A. Cuddon, op. cit., p. 551.

19 fustian - «[...] fustaneus ‘cloth of Fostat’ (suburb of Cairo). Precedentemente un ruvido tessuto fatto di
cotone e lino; attualmente un tessuto di cotone e twill. Nel XVI secolo il termine veniva usato per descivere un

linguaggio pleonastico e pomposo [...]» inJ. A. Cuddon, op. cit., p.336.
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scriveva nel 1583: «Un altro simile genere di mistehe similmente possedevano, che
consisteva nel risolvere le parole di una frase &ttere di una parola che erano unite, o
nellunire le lettere di una parola, o le parole @ha frase che erano separdte»
considerandolale follie dei stupidi ebrei di quei tempf» Questa poesia & 'unico esempio di
nonsense dichiarato da parte di Hoskyns. Un'atirdef di esempi nonsense ¢ il libro di
Thomas Coryate (c. 1577-1617) - travel-writer eamato, membro del club della Mermaid
Tavern di Londra, luogo di incontri dei letteradbntinesi tra cui Shakespeare -, intitolato
Coryats Crudities Hastily grobled up in five Moretbf travell... Newly digested in the
hungry aire of Odcombe in the County of Somersetp& dispersed to the nourishment of
the travelling Members of this Kingdorfie Volgarita di Coryat frettolosamente trangugiate
in cinque mesi di viaggio... Nuovamente digerite’aigdl fredda di Odcombe nella Contea di
Somerset, e ora disperse per la nutrizione dei mewrihggianti di questo RegholLa
pubblicazione contiene le poesie di cinquantas@rain sette lingue diverse, tra cui il poema
In the Utopian Tonguei Henry Peacham (1578-c.1644) il cui nonsenstenoto attraverso
'uso del gibberish corrispettivo del gramelbt italiano. 1l libro contiene anche un altro
curioso esempio di nonsense nelle note a pié pafgnaersi introduttivi, composti da un
certo “Glareanus Vadianus” (probabile pseudonimiedelesiastico John Sanford, 15657-
1629)

Il nonsense ritorna nelle opere di John Taylor 85%853) chiamato “Water-poet” che
compone versi di derisione nei confronti dei somanonatiCoryats Crudities pubblicati

sotto il titolo The Sculler, rowing from Tiber to Thames: with Bisat laden with Hotch-

' «Another kinde of mysterie they had lykewise, which consisted eyther in resolving wordes of one sentence,

and letters of one word that were united, or uniting letters of one word, or words of one sentence that were

dissevered.» H. Howard, Earl of Northampton in “A Defensative against the Poyson of Supposed Prophecies”

(London, 1583) in N. Macolm, op. cit, pp. 16-17.

12 «The follies of the foolish Jewes of this tyme», ivi.

13 . . . . - . . . .
Gramelot - in teatro, emissione di suoni senza senso ma simili a parole o discorsi reali allo scopo di ottenere

un effetto comico o farsesco.

N Malcolm, op. cit., p. 15.
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potch, or Gallimawfrey of Sonnets, Satyres, andgigons [it. 1| rematore, che rema dal
Tevere al Tamigi: con la sua barca carica di unceuglio, 0 accozzaglia di sonetti, satire ed
epigrammj. L’autore prende in esame ironico sia i versiaduttivi del libro di Coryat, sia i
poemi di Peacham e di Glareanus Vadianus, inventamé sua versione di gramelot e
creando una coraggiosa imitazione della poesiaodkihs intitolataCabalistical, or Horse
verse[it. Versi cabalistici o cavallii Taylor dedica al nonsense tanti altri componitnen
poetici di cui vale la pena ricordare uno brevissinin quattro versi, inserito come
conclusione inAqua-Musae: or, Cacafogo, Cacdaemon, Captain Ge@/gker Wrung in the
Withers scritto contro il poeta puritano George Whitercantenente un’affermazione sul
significato ideologico della poesia nonsense iarhifiento alla Guerra Civile inglese («For
Nonsence is Rebellion, and thy writing,|Is nothing Rebellious Warres inciting. Il piu
lungo e ambizioso dei suoi poemi nonsense, invéceyi manoscritto ebbe un grande
successo tra i lettori furhe Essence, Quintessence, Insence, Innocencesehge; &
Magnificence of Nonsence upon Sence: or, SenceMposencéit. L'essenza, quintessenza,
incenso, innocenza, menzogna-senso, & magnificdekanonsenso sopra il senso: o, del
senso sopra il nonseris§

Nel XVIII secolo lo scrivere nonsense viene genaglte considerato segno della follia
dellautore. La sola idea, il concetto del nonsensae considerato come I'opposto del “buon
senso” e quindi disprezzatbGli autori vengono attaccati da altri letterata tui Dryden,
Addison, Pope (egli stesso autore di alcuni compenii nonsense), Fielding e Swift, che ne
criticano l'assurdita delle idee e la scarsa capadi comunicazion&® Anthony Burgess,

nellarticolo pubblicato all'interno del lavoro dettivo Explorations in the Field of

1> «Perché il nonsense & ribellione e il loro scrivere & null’altro che incitazione alla guerra.» in N. Malcolm, op.
cit., p. 24.
16 .
lbid., p. 27.
YA, Cuddon, op. cit., p. 552.
8 |vi.
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NonsensE, nomina tre autori settecenteschi, I'attore e @naturgo Samuel Foote (1720-
1777), attento piu al suono dei versi che al lovatenuto, Christopher Smart (1722-1771),
realmente malato di mente, il cui nonsense eradegle estasi mistiche, e infine William
Blake (1757-1827), il cui nonsense apparente sfac&esso in una realta devastafitee
Dictionary of Literary Therms and Literary Theonpmina anche Henry Carey (1687-1743)
con il suoNamby: or, A Panegryic on the New Versificat®dohn Gay (1685-1732) cén
New Song of New Smailies

Nel secolo successivo la situazione cambia notexoten perché il nonsense viene
considerato un vero e proprio genere letterariocugtando autonomia e fama. Nonostante
Edward Lear (1812-1888) e Lewis Carroll (1832-1888h ne fossero inventori, la loro opera
suscita scalpore e ammirazione, sollecitando leiriani di numerosissimi autori secondatri i
cui nomi non riescono comungue a imporsi storicae®nGrazie al suo linguaggio
metaforico, il nonsense riusciva a sfuggire allessiva pudicizia e alla censura imposta dalla
regina Vittoria. Gli anni 1860 e 1870 furono quelilla pitu grande fioritura del genere, le cui
tracce sono presenti in numerose antologie, coraagdi Carolyn Wells del 1903 che mette
insieme autori come Lear, Carroll, James WhitconbyR1849-1916) e Willam Schwenk
Gilbert (1836-1911) - famoso per la sua collabanagicon il compositore Arthur Sullivan -,
accanto ad alcuni autori stranieri, come lirlarel@aomas Moore (1779-1852) o lo psichiatra
tedesco Dr. Heinrich Hoffmann (1809-1894). Grazle eaccolte si riesce a vedere come |l
nonsense dedicato espressamente ai bambini comlastiare spazio alle forme poetiche piu
“adulte” preannunciando il suo declino nel XX secdiAnche la fine dell'Ottocento esprime

gualche critica negativa verso il “nuovo” generéel@rio descrivendo i processi di creazione

2 Wim Tigges, Explorations in the Field of Nonsense, Editions Radopi BV., Amsterdam 1987.
20 M. Heyman, The Decline and Rise of Literary Nonsense in the Twentieth Century in Children’s Literature and
the Fin de Siecle, p. 13.
! i
17



del nonsense come puramente meccanici, con uremsista “tortura” delle parole come
risultato di una cosciente ricerca di somiglianaeetiche a tutti i cost? G. K. Chesterton
nellarticolo Child Psychology and Nonsen§E921) critica la scarsa considerazione degli
autori nonsense per quanto riguarda la psicologfantile, nella creazione di versi che
«nessun bambino pud comprendere», rimpiangendedehie filastrocche «onestamente
direzionate a donare il divertimento ai bambiniall@ltra parte Sir Edward Strachey di «The
Quarterly Review», rappresenta l'opinione oppostarendosi direttamente alle critiche
negative settecentesche. «[...] non € un cattivooserasun non senso - scrive Strachey -, che
& l'esatto contrario del sensd» L’'autore descrive il nonsense come «una veraaopier
immaginazione, figlia del genio» e la scrittura semse come «una delle belle arti»,
accentuando l'appartenenza del nonsense alla pokesigbamento che avviene all'incontro
di senso con nonsenso, confonde lordine logico irdatico attraverso inversioni e
combinazioni innaturali, impossibili e spesso ageurma senza conseguenze dolorose o
pericolose nelle vicende raccontate, e provocamdorisata e una sorpresa nel vedere questo

sconvolgimentd?

1.2. Analisi ed “ermeneutica”

Secondo Susan Stewart nonsense €, per definiziopppsto del senso, per cui sta in
contrasto con il mondo ragionevole, positivo, cehializzato e “naturale” del senso come
arbitrario, casuale, irrilevante e meramente caleur«Mentre il senso é sensoriale, tangibile,

reale - scrive Stewart -, nonsense € un “gioco apovi’, irrealizzabile, un’illusione

22 Word-twisting versus Nonsense, «Littell's Living Age», Fifth Series, Volume LVIII, Apr-May-Jun 1887, p. 379.
23 «[...] itis not bad sense, but nonsense, which is the proper contrary to sense». E. Strachey, Nonsense as a fine
art, «Littell's Living Age», Fifth Series, Volume LXIV, Oct-Nov-Dec 1888, p. 515.
% Ivi.
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temporale.$ Mentre il senso & «comune» e «con piedi per temansense & «perfetto»,
«puro», come una intatta superficie di significatiocui ogni gesto é riflessivo. Il suo
linguaggio & fuori dal contesto. E un linguaggice cii mette contro sé stesso. Per la sua
natura, nonsense risulta adatto soltanto al discquetidiano dei socialmente deboli e di
qguelli che stanno ai margini della quotidianita:bdmbino, il matto, lo stolto. Nonsense
diventa un linguaggio negativo; € un impediment® malattia, che sta sempre tra i piedi e fa
perdere il nostro tempo. Tuttavia senza nonserisegeriso non sarebbe potuto essere
“misurato”, rischiando di esporsi a infinita e reggione. La studiosa contrappone nonsense a
buonsenso, dove buonsenso esprime “il reale”, tera sperimentata dai sensi attraverso |l
“realmente accaduto”, mentre nonsense appartientnal reale”, una sfera del “mai
accaduto” o del “potrebbe non essere accaduto”.

Boris Uspensk§f, concentrandosi sulla percezione del nonsense ifedovimento
del lettore dalla sfera del mondo-della-%itquotidiano alla sfera del testo artistico come una
transizione da una realta a un’altra, una trans&iche crea una cornice del testo artistico ed e
da essa guidata. In un’opera d’arte - scrive Udpendetteraria, di pittura, o di una qualsiasi
altra forma d’arte, viene presentato un mondo gpeaon il suo spazio e tempo, il suo
sistema ideologico e i suoi standard di comportamedhconfronto con e la partecipazione in
un’opera d’arte € allo stesso una moltiplicazioabedrealta e allo stesso una transizione tra le
realta. Questa moltiplicazione ci conduce inevitabnte a considerare il mondo dell'opera
d’arte come una possibilita delle realta moltepliai tal senso arte visiva puo essere vista
come una trasformazione dello spazio ordinarionti@hdo vitale quotidiano e arte verbale e

musica come trasformazioni del tempo ordinario dabndo-della-vita. A causa

2> 5. Stewart, Nonsense. Aspects of Intertextuality in Folklore and Literature, The Johns Hopkins University
Press, Baltimore and London, 1979, p. 4.

B, Uspensky, Poetics of Composition in S. Stewart, op. cit., p. 22.

%" Mondo-della-vita [ted. Lebenswelt] - in filosofia fenomenologica di Husserl I'universo dell'autoevidenza,
come fondamento antropologico di ogni determinazione nella relazione dell'uomo con il mondo, ma anche il

mondo-della-vita concreto, visibile e pratico.
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dellindipendenza di spazio e tempo, le arti gelmegate coinvolgono una trasformazione di
“qui e adesso” della realta di buonsenso. La strattiel mondo-della-vita - intersoggettivo e
pressoché naturale nella sua consistenza - viendificaba mentre il lettore entra
nell”esterno”, la realta dellopera d'arte. Uspkysafferma che il testo artistico sembra
possedere le caratteristiche di un sistema chik€dgni mondo rappresenta un unico
micromondo organizzato secondo le proprie leggmitterizzato da proprie strutture spaziali
e temporali. Un mondo presenta un sistema di @iffee in relazione a ogni altro mondo.
Entrare in un testo artistico vuol dire trasformkgsteriore nell’interiore e vice versa, mentre
ogni trasformazione apre altre possibilita di toasfare sé stessa ulteriormente.»

L’'aspetto della cornice viene ripreso da Stewallansua analisi: I'incorniciatura del
testo artistico che puo assumere forme diversegurda piu evidente € la presenza di un
inizio e di una fine. La cornice fa di un testo testo artistico. E un gesto comunicativo, un
invito. E il confine tra il testo artistico e ilondo vitale quotidiano che sta tra lo spazio
esterno del buonsenso e lo spazio interno dellarespntazione. E il luogo di trasformazione.
Quello che viene trasformato prima di tutto nel mmnto da una sfera all'altra e il contesto.
Dal momento che il contesto serve principalmenteneedo strumento per organizzare
I'interpretazione, anche il buonsenso che carattanl mondo-della-vita viene trasformato. Il
buonsenso € valido quando il testo dipende, almeparte, dagli schemi interpretativi della
vita quotidiana. Le nostre aspettative di buonsgrsssono essere viste impiegate nei testi
“realistici”. 1l nonsense comporta la trasgressiodelle procedure interpretative del
buonsenso, 'ermetismo di un altro dominio dellalt® non un semplice riarrangiamento
delle gerarchie del discorso di buonsenso, mattasgressione di tali gerarchie. Nonsense
puo essere legato al gioco che coinvolge la traom&zdal mondo vitale quotidiano al diverso
dominio di realta e il movimento che riorganizza dararchia di messaggi e contesti
caratteristici di interazione sociale quotidianas@&puo essere legato anche alla metafora, che

diventa un dispositivo per la ristrutturazione, al@estualizzazione e ricontestualizzazione
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dei messaggi. Come la maggior parte del nonseasmetafora non &€ una violazione delle
regole grammaticali, ma piuttosto una violazion#edeegole di semantica. E una procedura
per l'interazione di due domini che normalmente sbimcontrano. Una metafora che viene
contestualizzata non € piu nonsense. Nonsense& giparadosso sono attivita essenziali che
offrono una critica non soltanto al testo del bems®, ma anche all'influenza del buonsenso
su altre forme del discorso come proverbio, mita prosa narrative del realismo. Man mano
le attivita del nonsense diventano sempre piu no@taaicative, la loro critica viene diretta
verso procedure interpretative sempre piu astratte.

Un altro aspetto legato al nonsense € il gioco. pdudita € il gioco dell’'ordine contro
il disordinex¥® scrive Elizabeth Sewell, delineando nel model&at/Carroll la capacita di
equilibrio tra “senso” e “non-senso”. Il gioco nrmina mai, perché il bisogno che la mente
umana ha del disordine e di pari livello con il semso dell'ordine. Gregory Bateson sostiene
che il gioco e i suoi paradossi sono necessari lpesopravvivenza degli organismi:
I'adattamento avviene attraverso il rilassamentite degole di comunicazione. Gioco e altri
tipi di ristrutturazione prevengono quindi gli ongami da rimanere intrappolati dentro una
serie di procedure interpretative. Senza la pdgaibdi ristrutturare il discorso, «la vita
sarebbe un infinito interscambiarsi di messaggiizaiti, un gioco di regole rigide,
ininterrotto da cambiamento o spiritd”’Per Wim Tigges il gioco sta tra il significatoaedua
assenza. Per Gilles Deleuze il nonsense € la ri@caiscreare un “senso” alternativo
impossibile, una nullita che, tuttavia, affermaplapria impossibile esisten2ll poeta del
nonsense, spinge fino a un punto morto un numeréacBimili umani i cui charme e

inadeguatezza sono perfettamente comparabili cetli gli un uomo razionale. || mondo

?8 «The game is a play of the side of order against disorder» in M. Heyman, The Decline and Rise of Literary
Nonsense in the Twentieth Century in Children’s Literature and the Fin de Siécle, p. 13.

2 G. Bateson, The Message ‘This is Play’. Conferences on Group Processes, ed. Bertram Schaffner, New York,
Columbia University Press, 1955, in S. Stewart, p. 31.

*% bid., p. 14.
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satirico € composto da distorsioni familiari ricenibili allistante ed € uno strumento di
un’ambiguita ingegnosa che si avvicina al dolore, niesce a evitarl®: «<E questo & I'inizio
del nonsense: - afferma Susan Stewart -, un lygoaestratto dal contesto, un linguaggio
che gira su se stesso, un linguaggio come regnessidinita, un linguaggio reso ermetico,
opaco, in uno schema di linguaggit.

Nella Philosophy of Nonsense. The Institutions of VietofiNonsense Literaturdean
Jacques Lecercle traccia le regole linguistichendekense attraverso I'analisi di alcuni brani
del XIX secolo. Lo studioso osserva quattro liveliicostruzione del nonsense, fonologia,
morfologia, sintassi e semantica, chiedendosi seessstano realmente o siano soltanto frutto
dellimmaginazione fertile del linguista. Il primayuesito che si pone Lecercle é
I'impossibilita di comprensione di alcuni testi rs@mse a causa dell'incoerenza semantica del
testo da una parte e della presenza di neologialtaltra. Le parole inventate possono essere
di due tipi: quelle che si impongono, piu esotieheudaci, e quelle che risultano piu “timide”,
come se volessero mimetizzarsi con la fonotattak dingua inglese® L'ambiguita sta nel
fatto che il lettore non puo mai essere certo sedata parola esista realmente o meno, nel
dizionario o in un gergo piu specifico. Nonostaliteso dei neologismi, la sintassi e la
prosodia dei poemi nonsense rimangono correttegelané nella maggior parte dei casi e
questa regolaritd viene ancora incrementata atsavericorso ossessivo allallitteraziorié.
Dall’analisi di alcuni esempi emerge una carattieascomune per tutta la scrittura nonsense,
ovvero la compensazione di uno dei livelli strualuin caso di mancanza di un altro, ad

esempio la mancanza del senso in un passo viengeosiata da una sua proliferazione in un

> J. Rother, Modernism and the Nonsense Style, «Contemporary Literature», Vol. 15, No. 2 (Spring, 1974), p.
194,

32 «And this is beginning of nonsense: language lifted out of context, language tuming on itself, language as
infinite regression, language made hermetic, opaque in an envelope of language» in S. Stewart, op. cit., p. 3.
3.0 Lecercle, Philosophy of Nonsense. The Intuitions of Victorian Nonsense Literature, Routledge, London and
New York 1994, p. 29.

** Ibid., p. 31.
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altro. Lecercle definisce il nonsense un genergmadico visionario, che tratta piuttosto
I'eccentricita del linguaggio che la psicologia gersonaggi’ | testi del nonsense sono come
dei patchwork in cui l'insieme €& creato da pezzi di diversagime e di tessuti e colori
differenti. Non si tratta soltanto di pezzi letter&sempi di parodia, ma anche degli echi di
diversi argomenti della cultura vittoriana, risuntiadi «clichés,idéés reguespensieri
precostruiti». Il nonsense svolge, secondo Lecerola sorta di funzione ideologica senza
avere nessuna ideologia in sé. E una specie diéttitore dei discorsi riguardanti linguaggio,
finzione e logica, scienze naturali e follia. Perelgche concerne il linguaggio, l'autore
accentua la sua natura strumentale e il suo uswipale quale comunicazione, nonché
limperfezione, la contraddittorieta e il poterel eguaggio sulla mente e sulla cultura. La
finzione, che ha in questo caso carattere intuivoflessivo, fa del nonsense un genere

metanarrativo.

1.3. Testi

1.3.1. Edward Lear e il museo del nonsense

| limerick®® di Edward Lear (1812-1888), scritti per i suoiqiti allievi e pubblicati

ripetutamente sotto il titolo dihe Book of Nonsensdiventano popolari sin dai primi esordi

3. J. Lecercle, op. cit., p. 199.

38 “Limerick”: «A type of light verse (q.v.) and a particularly popular fixed verse form in English. It usually
consists of five predominantly anapaestic lines rhyming aabba [...] The origin of the term is obscure. There is
one theory that it was brought to the Irish town of Limerick in 1700 by soldiers returning from the French war.
Another that it originated in the nursery rhymes published in Mother Goose’s Melody (c. 1765). A third that it
stems from the refrain “Will you come up to Limerick?” sung at convivial gatherings where such nonsense
verses were fashionable. The limerick has also be linked with a group of mid 18-th c. Irish poets of Croom who
composed poems (in Irish) in limerick form during their drinking sessions at the pub [...]

The limerick is to be found in the History of Sixteen Wonderful Old Women (1820) and in Anecdotes and
Adventures of Fifteen Gentlemen (1822). Edward Lear, who composed a great many limericks, cited this latter

volume as the source of his idea of the form. Lear popularized it in the Book of Nonsense (1846). As a result M.
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nel 1846, sia tra i lettori sia tra i critici letéei. Tuttavia il vero boom si verifica dopo lazar
edizione del 1861, firmata da Lear con il proprion® e non piu con lo scherzoso
pseudonimo Derry down Derry. «Se esiste nel RegmitoWin uomo e una donna che ha piu
di quattro anni che non conosce qualche passihdaBook of Nonsensescriveva allepoca
«The Saturday Review» -, questo individuo deve ressemmiserato®. Opinioni come
“un’allegra innocente” che trascende ogni tipo diia o “una gaia ribellione contro |l
senso®® nei confronti dei Nonsense di Lear si scontrav@oo reazioni contrastanti e
disincantate, come quella in «The Spectator» ctimidglcuni frammenti delleNonsense
Songs, Stories, Botany, and Alphabditd ear «improbabili», «triti» e «manierati», aui
laffettazione distrugge il vero carattere nonsetide stesso Lear accentud nell’edizione del
1861 I'innocenza dei suoi versi, opponendosi altdca che attribui aNonsensesignificati
politici o addirittura personali. «I critici sonmmpletamente pazzi per vedere politica in tali
sciocchezze - scriveva Lear a David Richard Morigueste sciocchezze richiedono un buon
trattamento di cura, poiché e un sine qua non delitura per bambini mantenere quello che
devono leggere perfettamente chiaro e intenso;agparce di nessun significato se non quello
del puro nonsensé$Ma che cosa intendeva Lear per «sheer nonsensesooper un vero

nonsense, puro e semplice?

Russell, SJ, coined the term ‘learic’.» in J. A. Cuddon, English Penguin Dictionary of Literary Terms and Literary
Theory, Penguin Books 1999, pp. 458-9.

%7 «If there flourishes in the United Kingdom a man or woman of a greater age than four years who has no
knowledge whatever of the Book of Nonsense, - scriveva all’epoca «The Saturday Review» -, that individual is
much to be pitied». A. C. Colley, Edward Lear and the critics, Camden House 1993, p. 3.

*% Ibid., p. 4.

> Ivi.

0 «The critics are very silly to see politics in such bosh: not but that bosh requires a good deal of care, foritis a
sine qua non in writing for children to keep what they have to read perfectly clear & bright, & incapable of any
meaning but one of sheer nonsense». E. Lear, Selected Letters, a cura di V. Noakes, Oxford University Press,

Oxford New York 1990, p. 228.
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Una delle caratteristiche “pure e semplici” dei éiick leariani €, secondo John
Rieder, un trattamento della forma altamente prigiled” Il primo dei cinque versi utilizza
normalmente la formula: There was an [old/younghipfady/person] of [place], che viene
ripetuta nell'ultimo verso con aggiunta di un agiget per descrivere il personaggio. | versi
intermedi descrivono, invece, comportamenti ecaardr un individuo, spesso accompagnati
dalla reazione da parte di un gruppo di personka delcieta. A volte questa interazione si
prolunga fino all'ultimo verso e si assiste a uaaiazione sia formale che di contenuto. Lear
non propone mai una rima arguta o sorprendente fel& di un limerick, preferendo
sorprendere con una particolare scelta di aggettnd descrivono il protagonista. Nella
maggior parte dei casi si tratta di una descriziortg un giudizio, ma spesso entrambi sono
lievemente o notevolmente inappropriati, mentrei@lcisultano totalmente impenetrabili. Il
linguaggio del nonsense resiste alla contestuaiama per cui si riferisce a “nulla” senza
curarsi del senso comune. In questo modo gli agg@atappropriati di Lear diventano casi
paradigmatici di uno degli obiettivi fondamenta&idimerick ovvero di funzionare come
gioco®? | versi nonsense di Lear sono destinati a un peblinfantile e proprio per questo
motivo rifiutano di funzionare come comunicaziomaeenzionale.

Seguendo linterpretazione di Rieder i limerick riieriscono alle piu basilari
convenzioni sociali con cui i bambini lottano qaenamente, come ad esempio il vestirsi, il
pettinarsi e il parlare. Le energie parodiche erflborie di Lear non sono quindi direzionate
verso lo Stato e la Chiesa, come accusavano afriici ottocenteschi, ma, al contrario,
verso problemi quotidiani. Rieder nota la festogsi& limerick, che inizia con la prima

immagine di Derry Down Derry danzante con un grupled bambini. E un carnevale di

*1 ). Rieder, Edward Lear’s Limericks: The Function of Children’s Nonsense Poetry, p. 48.

*2 |bid., p. 49.
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maschere, piuttosto che uno scontro tra l'individua societ®, ma ci® nonostante non & ben
chiaro con chi o con che cosa dovrebbe identifichrpotenziale piccolo lettore: con
I'eccentricita del singolo individuo perseguitatppoire con i curiosi e a volte violenti
“they"?* La maestria di Lear lascia i lettori sospesi nmiefimente dal mondo
convenzionale, ma sempre sicuri della finitezzaraeisense, dellequilibrio tra la capacita
immaginativa e i limiti formali, nonché del fattbe il gioco arrivera sempre alla fine.

| limerick di Lear, in quanto “opere periferichelrite intenzionalmente da una figura
letteraria “secondaria” sono stati finora trattaterginalmente dal mondo accademico.
Secondo Dilworth 'importanza dell'autore e statesiderata soltanto per il fatto che Lear fu
il primo a usare il nonsense in inglese intenziowealte. L'indifferenza da parte della critica €
dovuta allappartenenza dei limerick a due arttinlie: figurativa e letteraria. 1l risultato che
Lear ha ottenuto € apprezzabile soltanto in refeeze entrambe le arti per cui Dilworth adotta
il termine “picture-limerick” come quello piu adeamfio per la sua interpretazione. La
giustapposizione principale - che crea l'effettaidelazione - non sta, infatti, tra concezione
e immaginazione, ma tra testo e immagine. E unaergenza tra forme d’arte, che chiarisce
e intensifica il nonsense, ottenendo una compéessitificata del significato estetico e
psicologico. Nei “picture-limerick” di Lear l'indiduo nonconformista non € mai un eroe,
perché non incarna nessun ideale di una qualchetdoda non € nemmeno una vittima, a
meno che non possa essere considerato testimdaesdalpropria eccentricita. La societa del
“picture-limerick”, intollerante e pronta a colpiahi la respinge, € solitamente antagonista
dellindividuo. Ma in realtd nessuna societa viemdicata e nessun individuo le viene
contrapposto. Tutto quello che sappiamo sulla &ealtadicalmente assottigliato, invertito, e

ricostruito per creare un’unica e originale finaon

2. Rieder, op. cit., p. 52.

* “they” [it. essi] - in Lear usato per definire un gruppo di persone, una parte della societa.
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| temi del nonsense leariano sono vari, ma nellggioa parte dei casi trattano la
relazione tra la societa e un individuo, spessemirico, a volte persino delirarfteLecercle
paragona il libro dei limerick di Lear a un museamna collezione di oggetti etichettati,
ognuno in una scatola di vetro del suo limeri¢kte specie collezionate non appartengono
tuttavia al mondo biologico, ma sono casi di deraemzccentricita, per cui i limerick non
sono soltanto campane di vetro, ma delle celleuini pazzi sono tenuti chiusi a chiave e
regolarmente messi in mostra per divertire il pidabl Lecercle richiama un’usanza che
persisteva a Londra ancora nel 1815: i cittadirtepano guardare i pazienti del Bedfm
pagando un penny, come per uno spettacolo dal*¥ilza. posizione del lettore dei limerick
leariani non & pero quella del pubblico che deedmsulta i malati - quello e il ruolo dei
violenti “they” -, ma e piuttosto quella dello pBiatra, che esamina e sperimenta. La
relazione tra I'individuo e la societa varia da limerick all'altro. Quella piu frequente e
antagonistica, ma in alcuni casi I'individuo si amta con la societa, mentre in altri ancora piu
rari la societa offre aiuto al protagonista.

Tra i protagonisti dei limerick gli «Old Man» sowmpelli piu ritratti, come se Lear
volesse mostrare che l'eccentricita & strettamégata alla vecchiaia del genere maschile.
Non c’é dubbio che le immagini di uomini inerti agsivi hanno a che fare con la biografia
dello stesso Lear, ventunesimo figlio cresciutdadabrella maggiore, malato di epilessia con
crisi frequenti e intense. | casi piu deliranti dieerick sono le «Old Lady», che coesistono
accanto a meno frequentate «Young Lady», «YoungdRere «Young Girl». | luoghi dei
limerick sono tutti realmente esistenti o esisfitifto dei numerosi viaggi di Lear, ma hanno

una funzione piu tecnica che narrativa di creara ma valida ed efficace tale da essere

s Dilworth, Society and the Self in the Limericks of Lear, «The Review of English Studies», New Series, Vol. 45,
No. 177 (Feb., 1994), pp. 42-62.

% «A collection of labeled items, each in the glass case of its limerick» in J. J. Lecercle, Philosophy of Nonsense.
The Intuitions of Victorian Nonsense Literature, Routledge, London and New York 1994, p. 204.

7 “Bedlam” [Bethlem Royal Hospital] - ospedale per la cura di malattie mentali di Londra.

B0, Lecercle, op. cit., p. 205.
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ripetuta nel primo e nellultimo verso. Tra i tetnattati da Lear mancano effettivamente i
riferimenti espliciti alla politica, cid nhonostang®no frequenti le scenette di natura sociale,
che risultano, tuttavia, troppo complesse per essemprese da un pubblico di bambini. Le
immagini di donne forti e violente e di uomini véace stupidi propongono un rovesciamento
degli stereotipi riguardo ai due sessi, segno @skcente femminismo che si comincia a
respirare in epoca vittoriarfd.La passione per la storia naturale e per il cimfggmo si
materializzano nei limerick con protagonisti animdé cui traspare una forte ironia nel loro
esagerato antropomorfismo. Un altro argomento taistico dei limerick & l'uso figurato dei
nomi delle parti del corpo, come nel caso del nas® lascia spazio alle piu svariate
interpretazioni. Allinterno dei limerick ci sononahe musicisti e strumenti musicali, che
spesso sono legati a qualche parte del corpo: smetae diventa tromba o un mento che serve
a suonare l'arpa. Un caso a parte costituiscon@ciy, i «suicide limerick», classificati in

questo modo da Thomas Dilworth.

1.3.2. Lear in Petrassi

I cinque Nonsensedi Goffredo Petrassi rappresentano il lato oscded limerick
leariani; i brani scelti con cura creano un'immagthvertente e inquietante allo stesso tempo,
che sara amplificata ancor di piu nell'ultingesto Non-Senstl compositore utilizza i testi
originali e la loro traduzione italiana di Carlatzdel 1946, che contiene numerose differenze

rispetto alla versione originale in lingua ingleBetrassi conserva in partitura i disegni dello

*> Femminismo vittoriano - quello dell’epoca vittoriana fu una sorta di «femminismo domestico» che vedeva la
sovversione delle proto femministe confinata entro le mura domestiche: «a new mode of activism for Victorian
women that enabled them to proffer critique about marriage and society, although (and often sadly) from
within the home», in E. McLeod Walls, “A Little Afraid of the Women Today”: Victorian New Woman and the
Rhetoric of British Modernism, «Rhetoric View», Vol. 21, No. 3 (2002), pp. 229-246.

0T, Dilworth, Edward Lear’s Suicide Limerick, «The Review of English Studies», New Series, Vol. 46, No. 184

(Nov. 1995), pp. 535-538.
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stesso Lear che accompagnano i limerick, lasciaindguesto modo allinterprete una
maggiore completezza dei contenuti.

Il primo limerick rimane quasi invariato nella vierse tradotta e tratta di un naso che
guesta volta appartiene a una signorina. Il nasocclsce a dismisura - nello schizzo di Lear
supera addirittura il riquadro - rallegra la comtanche danza in lontananza con svariate pose
e gesti. Dal punto di vista formale, il limerick sonclude con un’esclamazione della

protagonista che saluta la punta del suo naso,i tropgo lontana per poterla vedere.

C’era una signorina il cui naso There was a Young Lady, whose Nose,
Prospera e cresce come mai fu il caso; Continually prospers and grows;
Quando ne perse di vista la punta, When it grew out of sight,

Esclamd tutta compunta: She exclaimed in a fright,

«Dio t"accompagni, o punta del mio naso!» ‘Oh! Farewell to the end of my Nose!’

Si passa a un «vecchio musicale», originariame®id Man with a flute», che “zufola”
fino a quando un «bisso» [sarpijtgli entra dentro lo stivale e poi fugge via. Fewvio
motivo di trovare una rima adeguata, la traduzicembia alcuni termini che nella versione di
Lear risultavano piu sorprendenti. Ad esempio, okedjinale il serpente corre [ran] dentro lo
stivale e successivamente spicca il volo [tookhtigentrambe le situazioni sono totalmente
surreali, considerando che un serpente non possiédgambe, né ali. Il componimento

presenta la formula finale tipica con la ripetiaatel primo verso.

>1 “Sarpint” - serpente in dialetto friuliano.
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C’era un vecchio musicale: There was an Old Man with a flute.
Un «bisso» gli entrd dentro lo stivale; A ‘sarpint’ ran into his boot;
Ma lui zufold notte e di, But he played day and night,

Fin che il «bisso» via fuggi Till the ‘sarpint” took flight,
Ed evitd quel vecchio musicale. And avoided that man with a flute.

Il terzo limerick tratta di un “doloroso” vecchio Rovigo (in originale leariano di Cape
Horn) che rammaricandosi di essere vivo muore seduinedia. Anche in questo caso le
differenze tra la traduzione e l'originale sono sistenti. Nella versione inglese, a parte la
localita, il vecchio che «wished he had never bleem», cioé letteralmente “non avrebbe
voluto mai essere nato”, muore di «despair» ovvdirdisperazione. Questo testo si puo

considerare un caso di “suicide limerick”.

2T, Dilworth, op. cit., pp. 535-538.
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C’era un vecchio di Rovigo There was an Old Man of Cape Horn,

Cui doleva d’esser vivo; Who wished he had never been born;
Quindi, presasi una sedia, So he sat on a chair,

Vi mori sopra d'inedia, Till he died of despair,

Quel doloroso vecchio di Rovigo. That dolorous Man of Cape Horn.

Con il testo successivo si ritorna al tema musidaleui la protagonista, una giovane
donna di Pozzillo diverte la collettivita con ileguonare. L'immagine delle donne spigolose
e piuttosto frequente in Lear, che non aveva upadap felice con il sesso femminile. La
versione originale inglese non indica nessuna ildcpiecisa e non prevede la partecipazione
della collettivita. La «Young Lady» di Lear fa twittla sola: affila il mento a punta di spillo,

compra un’arpa e suona alcune melodie.
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C’era una signorina di Pozzillo There was a Young Lady whose chin

1l cui mento era a punta di spillo; Resembled the point of a pin;
Lo fece limare per ore, So she had it made sharp,
Comperd un’arpa d’autore And purchased a harp,

Ed arpeggio col mento per Pozzillo. And played several tunes with her chin,

Il quinto Nonsenseprende come testo il limerick su un’impulsiva @ustrofobica
vecchia di Polla (originariamente di Stroud) - darfarte e violenta, in preda al delirio -, che
«pigiata tra la folla» comincia a uccidere le pes@ pedate e a bastonate. Il gioco di
allitterazione “Stroud-crowd”, “kick-stick”, insieen al verbo “scrunch” dona al
componimento un suono scricchiolante e onomatopeitb@ aumenta la sensazione di
movimento. In questo limerick Lear usa la solitefa con la ripetizione del primo verso alla

fine.
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C’era una vecchia di Polla
Malamente pigiata tra la folla;
Alcuni uccise a pedate,

Altri schiaccid a bastonate,
Quell’impulsiva vecchia di Polla.

There was an Old Person of Stroud,
Who was horribly jammed in a crowd;
Some she slew with a kick,

Some she scrunched with a stick,

That impulsive Old Person of Stroud.

Nel Sesto Non-Sensecritto dodici anni dopo i primi cinque, Petrassa il limerick di
un vecchio in una palude, la cui fisionomia - coappare dallimmagine di Lear - somiglia
molto a quella del ranocchio che ascolta i suangtihi. 1l vecchio, che originariamente stava
seduto su un tronco, da 1zzo si sposta su unaa@cambia il carattere da severo [harsh] a
brusco. L’aggettivo che descrive il vecchio netfiolo verso e «instructive» in Lear e
letteralmente «didattico» nella traduzione di |2t@ecchio della palude & fermo come ferma
e l'acqua in cui é destinato a vivere. Il testotitoisce una metafora forte e suggestiva di un

prolungato ristagno.
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C’era un vecchio di palude There was an Old Man in a Marsh,

Di natura futile e rude; Whose manners were futile and harsh;
Seduto su di un rocchio He sate on a Log,

Cantava stornelli a un ranocchio, And sang Songs to a Frog,

Quel didattico vecchio di palude. That instructive Old Man in a Marsh.

1.3.3. Lewis Carroll tra danze e giochi

| due libri su Alice -Alice’s Adventures in Wonderlaed hrough the Looking-Glass
and What Alice Found There del matematico, fotografo e scrittore Charledwlidge
Dodgson (1832-1898), meglio conosciuto sotto lougsaimo letterario Lewis Carroll,
nacquero da una semplice storia immaginata da ICperoAlice Liddell, figlia del suo datore
di lavoro La storia originale fu trascritta e illustrata ldadtesso autore sotto il titolslice’s
Adventures Undergroune@ regalata alla destinataria. La pubblicazionea esuccessiva
circolazione del libro tra amici e conoscenti assicallo scrittore un continuo successo che
dura fino a oggi, sostenuto da una altrettantoarigsposta della critica e degli studiosi di
letteratura. Alla base della buona riuscita delivag stava la notevole conoscenza che Carroll

aveva del mondo dei bambini, un grande interesselpani persino esagerato e perverso,

> M. N. Cohen, Lewis Carroll. A Biography, Vintage Books Edition, A Division of Random House, Inc. New York
1996, p. 123.
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nonché il suo talento per i giochi di parole, chenostante 'apparente complessita, risultano
comprensibili persino ai piu piccoli lettori.

La considerazione che Carroll ha del bambino riedtaine influenze di autori come
Rousseau, Blake, Wordsworth, Coleridge e infinekBris, con il quale l'autore condivide la
visione di un bambino buono e puro, ma al contewmigiiona della disumanizzazione da parte
della societa. Come tutti i protagonisti dickengi@mche Alice si scontra con l'insensibilita,
I'ignoranza, la malizia e l'abuso degli adulti Queche circonda la protagonista -
personaggi, paesaggi e avvenimenti, ma anchegildiggio e i giochi di parole -, & trapiantato
nella vita reale di Oxford dell'epoca vittoriarfaAlla base dei caratteri, spesso distorti ed
esagerati, sta la solida costruzione della sodietéempo, con i suoi tabu, gerarchie, maniere,
convenzioni e follie. Alice-bambina osserva il morgkgli adulti e il loro comportamento nei
suoi confronti, formando una sorta di catalogoabalezze della natura umana, che sfuggono
alla correttezza morale, si arrendono alla labitié evitano qualsiasi responsabilita. Le
immagini della societa vittoriana si alternano @ligudella violenza, alcune a opera della
stessa Alice. Carroll coglie 'essenza univers&liidfanzia e ne cattura le delusioni, le paure
e il disorientamento in cui ogni bambino si imbati corso della sua spesso dolorosa e
difficile vita quotidiana>®> Con questo approccio Carroll rompe quella lungdinione di libri
per bambini, spesso di carattere religioso, aviénobile scopo di educare e predicare.
L'autore propone al piccolo lettore vittoriano cqumda di «pill leggero e brillant®y
totalmente privo di morale.

Il linguaggio usato in Alice non €& convenzionalear@Il usa parole lunghe e
polisillabiche con le quali esprime concetti sidsti e idee che un bambino non puo seguire

se non con una certa difficolta. Cid nonostantsclarrere degli avvenimenti e il modo in cui

>* M. N. Cohen, op. cit., p. 136.
>* |bid., p. 138.

>% «Lighter and brighter» in Ibid., p. 142.
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le parole si susseguono, fa si che l'azione siéefitamente comprensibile. | libri di Alice
possono considerarsi un antidoto ai maltrattamiefdntili, una via di fuga nel mondo di
fantasia. Carroll € maestro di doppi sensi e giadhiarole, composti senza una norma ben
precisa, che permettono numerose interpretaZfofi, infatti, il lettore a determinare
'oggetto del nonsense e a creare un sistema eliprétazione, mentre Alice gli complica la
lettura cambiando continuamente i significitSecondo Carroll, il linguaggio & in continuo
sviluppo, mai staticd? L'autore sembra privilegiare l'instabilita e le ajitd illogiche del
linguaggio piuttosto che la sua struttura, condindo con i linguisti e i filosofi del tempo il
crescente interesse per l'etimologia, la forma,ambiamenti semantici, le funzioni del
linguaggio e il suo sviluppo storic8.

Il linguaggio di Carroll mette 'accento sul ritneosulle qualita sonore, allontanandosi
dal senso attraverso il rovesciamento dellordinenvenzionale delle cose e degli
avvenimentf! Lo scrittore sfrutta al massimo le possibilita sgionvolgimento offerte dal
linguaggio stesso e le varieta di modi della stimattgrammaticale interna, con giochi di
parole e progressioni seriali come l'alfabeto aléeclinazione. Questo capovolgimento, piu
che mai organizzato, concentra l'attenzione surdiveementi del linguaggio stesso, quali il
ritmo, l'allitterazione o 'uso ossessivo di undtéga dell’alfabeto. Alice continua ad avere
problemi d’identita, spesso non riesce a trovar@deole giuste per descrivere oggetti e
situazioni, come se fosse estranea al linguaggeo parla. Carroll crea un parallelismo tra
I'impossibilita di usare il linguaggio e la paurgpérdere l'identita. L’'incongruenza in Alice e

la chiave dellumorismo peculiare di Carroll, inamente legato al mondo della fantasia e

>’ M. N. Cohen., op. cit., p. 143.

BT, Huttner, Nonsense in Wonderland, «Discoveries», John S. Knight Institute for Writing in the Disciplines,
Cornel University, Ithaka, New York, Spring 2008, Nr. 9, p.69.

>?J.K. Fa rrell, Synaptic Boojums. Lewis Carroll, Linguistic Nonsense, and Cyberpunk, Dissertiaton, Cornell
University Ithaca, New York, Spring 2008, p. 18.

® Ibid., p. 29.

®% J. Flesher, The Language of Nonsense in Alice, «Yale French Studies», No. 43, The Child’s Part (1969), p. 129.
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vicino al surrealismo: «Le catene della realta st e la liberazione é trovata nella fantasia

0 nel riso»?

1.3.4. Heinrich HoffmanrDer Struwwelpeter

Nel periodo natalizio del 1844, Heinrich Hoffmardi809-1894) - psichiatra, fondatore
della prima clinica psichiatrica moderna a Frandgefosul Meno (Anstalt fir Irre und
Epileptische, 18645 - decise di regalare al figlio Carl un libro da $eritto e illustrato. Cosi
nacqueDer Struwwelpeteruna serie di poemi per bambini disobbedienti rchoni, che
successivamente si riveldo un grande successo iatBtor«Sii pulito! Sii attento! Sii
obbediente!»; questi tre messaggi furono la baia teccolta, che oggi € considerata «uno
dei pit orribilmente didattici libri del XIX secold® Al fine di permettere al bambino di
cogliere il significato delle singole storielle, fimann propose al figlio delle immagini,
alcune violente e con fine tragi¢alLa sua idea era proprio quella di creare una ferdd
testi didattici con immagini caricaturali dell'e@owittoriana - come affermato dallo stesso
autore in una delle introduzioni al libro - le qusérvivano anche per aiutare i pazienti piu
piccoli a comunicare con lui senza paura. | disegstituivano un ponte con i bambini,
permettendogli di superare i danni creati da aguhiitivi che raccontavano storie minacciose
e terribili riguardo ai medid® L'intenzione parodistica viene denunciata da Haifim

attraverso lo stravolgimento delle figure rappréstn come quando Struwwelpeter sta su un

82 «The fetters of reality are broken and liberation is found in fantasy or laughter» in J. Flesher, op. cit., p.129.
83 “Anstalt fur Irre und Epileptische” (1864) in T. Spreckelsen, Die Anstalt auf dem Affenstein, «Frankfurter
Allgemeine Zeitung flr Deutschland», edizione on-line, 15.08.2014.

®* «One of the more gruesomely didactic books of the nineteenth century» in M. R. Higonnet, Civility Books,
Child Citizens, and Uncivil Antics, Poetics Today, Vol. 13, No. 1 di Children’s Literature (Sprind 1991) p. 133.
>R, Hoede, T. Bauer, Heinrich Hoffmann. Einlebenzwischen Wahn und Witz, Waldemar Kramer. Hrsg. Vom
Stadtgesundheitsamt Frankfurt am Main, Frankfurt am Main 1994, p. 112.

** M. R. Higonnet, op. cit., p. 133.
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piedistallo con le braccia allungate, come l'uonitouviano di Leonardo, con forbici, pettine
e unghie una volta e mezza pitl lunghe delle ffané storielle pit crudeli si concludono con
la morte del bambino-protagonista, come nel casAudjustus, che muore per il rifiuto di
mangiare la zuppa per diversi giorni, o in quekldlad «stupida Harriett», che si trasforma in
cenere dopo aver giocato con i flammiferi. C'e ancim caso di contrappasso, nel poemetto
intitolato The Story Of The Inky Bqy® cui i bambini che deridono un ragazzo di celor

vengono buttati dal mago Agrippa dentro I'inchiostrdiventano neri anche loro.

1.3.5. William Brigty Rands, “Lilliput Laureate”

William Brighty Rands (1823-1882), chiamato “il l@ato dell'asilo”, nacque in una
famiglia troppo povera per poter ricevere una buonaazione, per cui studio da autodidatta
frequentando le bancarelle dei libri us&tDopo una serie di lavori casuali, magazziniere,
attore, commesso, Rands fu assunto dalla dittaisleGsirney& Co. e lavord come cronista
alla Camera dei Comuni (House of Commons). Allesteéempo aveva cominciato a scrivere
articoli e testi in versi per diverse riviste, udannumerosi pseudonimi tra cui i due piu
famosi: Henry Holbeach e Matthew Browne. Sotteéando pseudonimo, Rands pubblico il
libro intitolato Views and Opinionsin cui si legge una breve considerazione suljgacéa
intellettuali dei bambini: «Ogni essere umano, d@tdhe a Simple Simon, si protegge da
guello che e doloroso nelluniverso attraverso wzzblo che prende forma del sistema
dellUniverso. Puo sembrare assurdo, guardandadiotai 0 un bambino, dire che esso ha
speculato e possiede uno schema delle cose: ma, Ipelh quanto semplice questo schema

possa essere [...] il bambino & gia molto occupatd fon l'analisi e la sintesi; con

* M.R. Higonnet, op. cit., p. 133.
®® “The laureate of nursery” in G. C. Boase, Oxford Dictionary of National Biography, voce Rands, William
Brighty.
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l'osservazione, la classificazione e le ipotesin do sforzo di far coincidere il dolore e |l
piacere come parti dello schema - come un qualufipsefo nello studio>?’

Tra le raccolte di poesie per bambini quella chetieae le migliori opere ¢é Igiliput
Levee: poems of Childhood, Child-Fancy, and ChikeLMoods pubblicata anonimamente
nel 1864, e ripubblicata con l'aggiunta di nuovstienel 1868 e nel 1869.L’autore si
presenta nel poema introduttivo, intitolato comedacolta stessa, in cui spiega di essersi
candidato a «Lilliput Laureate», poeta di corteldiiput-land. Il paese di fantasia di Rands e
governato da bambini «coragiosi come leoni, fudone volpi», che, avendo tolto il potere
agli «Old Folks», li costringono a indossare unngpailino e a tornare a scuola, riservando
loro tutti gli incubi peggiori: cibo cattivo, maiernoiose etc.. | bambini di Rands sono dotati
di poteri eccezionali, come quello di rallentaraceelerare il tempo a piacétee impongono
una disciplina pari a quella con cui normalmentaivano trattati dagli adulti. In questa
raccolta Rands si avvicina evidentemente al pemsletewis Carroll e Heinrich Hoffmann,
secondo il quale il bambino dell'epoca era trattdéd’adulto con insensibilita e malizia;

l'unica via per sconfiggere il “nemico” e la ribelhe.

69 «Every human being, from Plato to Simple Simon, shelters himself from what is painful in the universe by a
cocoon in a shape of a system of the universe. It may seem absurd, looking at an idiot or a baby, to say that it
has speculated, and possesses a scheme of things: but it does, however simple that scheme may be [...] the
baby is just as much occupied [...] with analysis and synthesis; with observation, classification and hypothesis;
with efforts to make the pain and the pleasure cohere as parts of the scheme - as any philosopher in the study»
in M. Browne, “One’s Own Cocoon” in Views and Opinions, p. 174.

7% A. ). Rands, William Brighty Rands (1823-1882), articolo on-line su The Victorian Web: literature, history, &
culture in the age of Victoria.

"t «They governed the clock in Liliput-Land | They altered the hour of the minute-hand, | They made the day fast,
they made the day slow, |Just as they wish the time to go.» in W. Brighty Rands, Lilliput Levee. Poems of
Childhood, Child-Fancy, and Child-Like Moods, Alexander Strahan & Co., George Routledge and Sons, London

1868, p. 5.
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1.3.6. Carroll, Hoffmann e Brands in Ligeti

Nei suoiNonsense Madrigal&yorgy Ligeti utilizza tre testi di Lewis Carrotke di
William Brigthy Rands e uno di Heinrich Hoffmann, diverte a combinarli e ne crea
sovrapposizioni originali. Le prima delle sei corszioni Two Dreams and Little Batnisce
due poemi onirici di Rand3he Dream Of A Girl Who Lived At Seven-Oal$e Dream Of
A Boy Who Lived At Nine-Elmeson aggiunta di un “cantus firmu3twinkle, Twinkle, Little

Bat daAlice’'s Adventures in Wonderlamti Carroll.

The Dream Of A Girl Who Lived At Seven-Oaks
Seven sweet singing birds up in a tree;

Seven swift sailing-ships white upon the sea;
Seven bright weathercocks shining in the sun;
Seven slim racehorses ready for a run;

Seven gold butterflies, flitting overhead,;

Seven red roses blowing in a garden bed;
Seven white lilies, with honeybees inside them;
Seven round rainbows with clouds to divide them:;
Seven pretty little girls with sugar on their lips;
Seven witty little boys, whom everybody tips;
Seven nice fathers, to call little maids ’joys’;
Seven nice mothers, to kiss the little boys;
Seven nights running | dreamt it all plain;

With bread and jam for supper | could dream itadhin!

The Dream Of A Boy Who Lived At Nine-EIms

Nine grenadiers, with bayonets in their guns;

Nine bakers’ baskets, with hot’ cross buns;

Nine brown elephants, standing in a row;

Nine new velocipedes, good ones to go;

Nine knickerbocker suits, with buttons all complete
Nine pair of skates with straps for the feet;

Nine clever conjurors eating hot coals;
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Nine sturdy mountaineers leaping on their poles;
Nine little drummer-boys beating on their drums;
Nine fat aldermen sitting on their thumbs;

Nine new knockers to our front door;

Nine new neighbours that | never saw before;
Nine times running | dreamt it all plain;

With bread and cheese for supper | could dreanti @gain!’?

Twinkle, twinkle, little bat!
Twinkle, twinkle, little bat!
Twinkle, twinkle, little bat!
How | wonder what you're at!
Up above the world you fly,
Like a tea tray in the sky.
Twinkle, twinkle, little bat!
How | wonder what you're &f!

| sogni dei due bambini elencano diverse situazmoaggetti di desiderio con qualche
riferimento al mondo adulto. Le visioni si diffemano tra loro per l'atmosfera delle
immagini. Quelle del ragazzino di Nine-Elms sona pealistiche e materiali, quelle della
ragazzina di Seven-Oaks, invece, traspirano carelepensieratezzawinkle, Twinkle, Little
Bat - la parafrasi carrolliana della prima strofa dethmosa canzone per bambinwinkle,
Twinkle, Little Star rompe il carattere idilliaco del sogno, portamigoi bambini sognanti un

pipistrello paragonato a un vassoio da te.

2. B. Rands, “The Dream Of A Girl Who Lived At Seven-Oaks”, “The Dream Of A Boy Who Lived At Nine-
Elms”, Liliput Levee: poems of Childhood, Child-Fancy, and Child-Like Moods, Alexander Strachan & Co., and
George Routledge& Sons., London 1868, pp. 162-3.

L Carroll, Alice’s Adventures in Wonderland, Penguin Books, London 1994, pp. 85-6.

Il testo originale inglese di Jane Taylor:

Twinkle, twinkle, little star

How | wonder what you are

Up above the world so high

Like a diamond in the sky

Twinkle, twinkle, little star

How | wonder what you are
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Il secondo madrigale prende il titolo dal poemetidands su cui si bas@uckoo in
the Pear-Treeche racconta la storia di un “cuckoo” ritornatecasa e non riconosciuto dal

proprio padre.

Cuckooin the Pear-Tree

The Cuckoo sat in the old pear-tree. Cuckoo!
Raining or snowing, naught cared he. Cuckoo!
Cuckoo, cuckoo, naught cared he.

The Cuckoo flew over a housetop high. Cuckoo!
“Dear, are you at home, for here am 1? Cuckoo!
Cuckoo, cuckoo, here am I.”

“I dare not open the door to you. Cuckoo!
Perhaps you are not the right cuckoo? Cuckoo!
Cuckoo, cuckoo, the right Cuckoo!

“I am the right Cuckoo, the proper one. Cuckoo!
For I am my father’s only son, Cuckoo!

Cuckoo, cuckoo, his only son - Cuckoo!

“If you are your father’s only son - Cuckoo!

The bobbin pull tightly,

Come through the door lightly - Cuckoo!

If you are your father’s only son - Cuckoo!

It must be you, the only one -

Cuckoo, cuckoo, my own Cuckoo! Cuckbdol!

Per definizione il cuckoo € un uccello che usadi mitrui, per cui il padre non €& sicuro che
guello che bussa alla porta sia sicuramente stlio,fighe proper one». Il “cuckoo” ha anche
un ulteriore significato, “pazzo” nel senso di ‘am&”, che si inserisce perfettamente nel
filone della follia caratteristico per la letteredatnonsense.

La terza composizione della raccolféhe Alphabetnon possiede un vero e proprio

testo, ma si basa su una sovrapposizione dellerdettell’alfabeto inglese, scritte per come

" W. B. Rands, “Cuckoo in the Pear-Tree”, op. cit., p. 51.
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vengono pronunciate [«Phonetic Spelliffl titolo molto probabilmente fa riferimento all
serie deiNonsense Alphabetsi Edward Lear, ma si sviluppa senza utilizzaresoa brano
preciso. Nella maggior parte della composizionketigere si susseguono in ordine alfabetico,
presentando solo ogni tanto qualche intruso “fposto”.

Con la Passacaglielying Robert Ligeti elabora musicalmente uno dei poemettiadell

StruwwelpeterThe Story of Flying Robeit traduzione dal tedesco allinglese del 1848.

The Story of Flying Robert

When the rain comes tumbling down
In the country or the town,

All good little girls and boys

Stay at home and mind their toys.
Robert thought, - "No, when it pours,
It is better out of doors."

Rain it did, and in a minute

Bob was in it.

Here you see him, silly fellow,
Underneath his red umbrella.

What a wind! Oh! how it whistles

Through the trees and flow'rs and thistles.
It has caught his red umbrella;

Now look at him, silly fellow,

Up he flies

To the skies.

No one heard his screams and cries;
Through the clouds the rude wind bore him,

And his hat flew on before him.

Soon they got to such height,

They were nearly out of sight!

’> La descrizione usata da Gyorgy Ligeti nella partitura dei Nonsense Madrigals.
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And the hat went Up so high,

That it almost touch'd the sky.

No one ever yet could tell

Where they stopp'd, or where they fell;
Only this one thing is plain,

Rob was never seen agafh!

La Storia racconta di un ragazzino disobbediente che, ugtitoasa durante un
temporale, viene portato via dal vento e non riommai piu. La sua scomparsa € la punizione
per essere stato irresponsabile, contrariamentetiai tcgood little girls and boy$% che
guando il tempo € brutto stanno a casa a badéweoagiocattoli. Nessuno sentiva le grida del
ragazzo e nessuno lo aveva visto. Totalmente abianal «silly fellow» Robert, attraversa il
cielo, superato soltanto dal suo cappéilo.

The Lobster Quadrille il decimo capitolo di Alice’s Adventures in Warthnd, ma
anche Il titolo del quinttNonsense Madrigali Ligeti basato su quello. Quadrille (quadriglia)
€ una danza trapiantata dalla Francia, diventab@lace in Inghilterra e nel resto d’Europa

nel XIX secolo’® Nella versione del personaggio carrolliano MocktiEu[Falsa Tartaruga],

7 H. Hoffmann, “The Story of Flying Robert”, The English Struwwelpeter, George Routledgeand Sons, London
1848, p. 24.
;; H. Hoffmann, Struwwelpeter, George Routledge and Sons, p. 24.

Ivi.
7® «Quadrille (Fr.) One of the most popular ballroom dances of the 19" century, with an elaborate set of steps
and danced by sets of four, six or eight couples. The name, derived from the Italian ‘squadriglia’ or Spanish
‘cuadrilla’, was originally applied to a small company of cavalry, subsequently to a group of dancersin a
pageant and then to a troupe of dancers in the elaborate French ballets of the 18" century [...] The dance was
very popular in Paris during the First Empire and was introduced to London at Almack’s Assembly Rooms in
1815 and to Berlin in 1821.
The quadrille usually consisted of five distinct parts or figures, which, even when new music was provided,
retained the names of the contredances that originally made up the standard quadrille: Le pantalon [...], L’été
[...], La poulel...], La pastorelle [...] and a lively Finale [...]
The music of the quadrille was made up of lively rhythmic themes of rigid eight- or sixteen-bar lengths, the
sections being much repeated within a figure. Excerpt for La poule and sometimes Le pantalon or the Finale (in
6/8) the music was in 2/4, and was usually adapted from popular songs or stage works [...]
The plundering of all sorts of musical sources for themes for new dances and the musical distortions that often
had to be made to satisfy the restricted musical form of the quadrille made it a target and vehicle for musical
jokes through the arrangements of themes from particularly incongruous sources [...]» in The New Grove

Dictionary of Music and Musicians, Ed. By Stanley Sadie, Macmillan Publishers Limited 2001, Vol. p. 653.
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che ha imparato la canzone dal suo maestro di aclioitoise [Testuggine], i danzatori
devono organizzarsi su una linea di fronte al mamscuno con un’aragosta [Lobster] in
mano al posto del partner. La prima figura di qaestrana danza consiste nel tirare le
aragoste il piu possibile lontano in mare, peripséguirle a nuoto e ritornare in riva. Il canto
che accompagna la figura va eseguito «very slowly sadly$’, come la natura di Mock
Turtle, e per contrasto inizia con linvito rivoltda parte di un pesce a una lumaca, di

camminare un po’ piu velocemente, e successivantkmnéggiungere la danza.

The Lobster Quadrille

"Will you walk a little faster?" said a whiting #@snail,

"There's a porpoise close behind us, and he's trgadn my tail.
See how eagerly the lobsters and the turtles alhade!

They are waiting on the shingle - will you come @id the dance?
Will you, won't you, will you, won't you,

will you join the dance?

Will you, won't you, will you, won't you,

won't you join the dance?"

"You can really have no notion how delightful ituAdbbe

When they take us up and throw us, with the lobstet to sea!"
But the snail replied "Too far, too far!", and gasdook askance -
Said he thanked the whiting kindly, but he woultjjoio the dance.
Would not, could not, would not, could not,

would not join the dance.

Would not, could not, would not, could not, coud join the dance.

"What matters it how far we go?" his scaly friemgblied.
"There is another shore, you know, upon the othir. s

The farther off from England the nearer is to Franc

Then turn not pale, beloved snail, but come and flo¢ dance.

Will you, won't you, will you, won't you,

80 Carroll, Alice’s Adventures in Wonderland, Penguin Books 1994, p.119.
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will you join the dance?
Will you, won't you, will you, won't you,

won't you join the dance®"

L'ultimo dei sei Nonsense MadrigalsA Long, Sad Taleé il piu complesso, dal
momento che combina diversi testi di Carroll: ureesé intimidatoria pronunciata dalla Queen
of Hearts ad Alice nell'ultimo capitolo, una fradeAlice che sottolinea un gioco di parole,
un racconto del personaggio Mouse, rappresentatibreecome un divertente calligramfifa
a forma di coda di topo, e uno dei giochi inventiiCarroll, apparsi per la prima volta su
«Vanity Fair» tra il Marzo 1879 e I'Aprile 1881, ialmato Doublets. Il gioco inizia con la
scelta di due parole della stessa lunghezza chgomendisposte come prima e ultima, e
consiste nellarrivare alla parola conclusiva attmgo parole di passaggio (Links) sempre di
lunghezza uguale, formate cambiando soltanto utierdein ogni parola successivale
parole non possono essere scambiate tra di lorodewmano mantenere le loro posizioni.
Carroll stabilisce anche un altro dettaglio: «E hadoilmente inutile affermare che gie
rigeur che i links dovrebbero essere parole inglesi, comeso nell'alta societd¥.Le parole
“links” devono essere scritte in un inglese impdidea marchio di buona societa, mentre

l'obiettivo del gioco & completare la catena [Ch&mmando meno links possibili.

&8 | carroll, op. cit., pp. 119-120.

82 “Calligramme” - a design using the letters of a word; more particularly a poem written and printed in a
specific shape [...] in J .A. Cuddon, English Penguin Dictionary of Literary Terms and Literary Theory, Penguin
Books 1999, p. 106.

8 “Doublets”: «The rules of the Puzzle are simple enough. Two words are proposed, of the same length; and
the Puzzle consists of linking these together by interposing other words, each of which shall differ from the
next word in one letter only. That is to say, one letter may be changed in one of the given words, then one
letter in the word so obtained, and so on, till we arrive at the other given word. The letters must not be
interchanged among themselves, but each must keep to its own place. As an example, the word “head” may be
changed into “tail” by interposing the words “heal, teal, tell, tall”. | call the two given words “a Doublet”, the
interposed words “Links”, and the entire series “a Chain”.» in Lewis Carroll’s Games and Puzzles. Newly
Compiled and Edited By Edward Wakeling, Dover Publications, Inc., New York e Lewis Carroll Birthplace Trust,
Daresbury, Cheshire, England, 1992, p. 39.

8 «lt is, perhaps, needless to state that it is de rigeur that the links should be English words, such as might be

used in good society» in Lewis Carroll’s Games and Puzzles, p. 39.
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La composizione inizia con parole minacciose d€ligeen of Hearts «Off with her
head!» e passa subito al primo Doublet combinato parole Head e Tail, lo stesso
dellesempio spiegato da Carroll nei s@ames & PuzzlesSuccessivamente si ha un nuovo,
lungo Doublet, da Witch a Faffy che si sovrappone alle parole di Alice direzienat
Mouse: «It is a long tail, certainly, but why dowaeall it sad?» La domanda contiene un
gioco di parole caratteristico di Carroll che csteinel divertirsi a usare termini inappropriati
al posto di quelli corretti. E cosi “a long, satetdlungo, triste racconto] del Mouse diventa

per Alice “a long, sad tail” [lunga, triste coda].

AND A LONG TALE

‘Fury said to a
mouse, That he
met in the
house,
“TLet us
both go to
law: I will
prosecute
you.— Come,
I'll take no
denial; We
must have &
trial : For
really this
morning I've
nothing
to do.”
Said the
mouse to the
cur, “ Such
@ trinl,
dear Sir,
With
no jury
or judge,
would be
wasting

our
breath.”

8 WHITCH, winch, tench, tenth, tents, tints, tilts, tills, falls, fails, fairs, FAIRY.
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Al successivo racconto Ligeti sovrappone altri Dietd) il primo da Furies a Barrel e
viceversa, e infine da Quilt a Sheet e viceverdaarhmenti, strappati da diversi punti del
libro di Alice, si compongono in un testo logicosensato con un contrappunto nonsense

ottenuto attraverso il gioco dei Doublets.

1.4.Making nonsense

Nellampio studioNonsense. Aspects of Intertextuality in Folklorel diterature
Susan Stewart stende un elenco ragionato di metogerazioni utilizzati nella creazione del
nonsense in letteratura. Qui di seguito vengon@ssin sintesi, non solo per pertinenza e
chiarezza espositiva, ma anche perché sarannosiripreutilizzati nellanalisi musicale.
Vengono aggiunti alcuni esempi tratti dai testitdedri usati da Petrassi e Ligeti nelle
composizioni oggetto di questo studio. Vi sono amgmetodi, di cui ciascuno contiene
diverse operazioni. Per evitare confusione neiitarmnomi dei metodi e dei singoli aspetti e

operazioni sono stati inseriti in corsivo. Le o@@rai del nonsense sono numerate.

1.4.1.Capovolgimenti e inversiof

In questo insieme Stewart inserism@malia, ambiguita e ambivalengh) [Anomaly,
Ambiguity, and Ambivaleneconsiderando 'ambivalenza come risultato d®eliia, mentre
'ambiguita e 'anomalia come risultato di un sistgtico allontanamento del testo dal sistema
classificatorio della vita quotidiana. Subito dolaostudiosa spiegaveri e propri no(2)

[“Proper Nots”], che consistono nel capovolgimeatoell'inversione di intere parti del testo

8 «Reversals and Inversions” in S. Stewa rt, Nonsense. Aspects of Intertextuality in Folklore and Literature, The

John Hopkins University Press, Baltimore and London 1979, p. 57.
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in modo da confondere tutti gli aspetti signifieaper la loro identificazione. Nello stesso
gruppo Stewart inserisce l'operazione rigrendersi cose(3) [Taking Things Badkche
consiste nella cancellazione di eventi di fantasia realmente accaduti, nonchié@versione
di classi(4) [Inverting Classds che consiste nello scambio tra categorie diveaisémali e
uomini, macchine e uomini, etc. Un esempio di isi@are di classi si puo osservare nel testo
del Sesto Non-Sengh Petrassi in cui € 'immagine a svelare la videmtita del protagonista.
Il “vecchio musicale” non e, infatti, nient’altrche uno dei ranocchi abitanti della palude,
aspetto che ha una certa importanza per quantardgu’uso del testo nella composizione.
Un altro esempio di inversione di classi si troed testo diCuckoo in the Pear-Trea@ino dei
Nonsense Madrigals di Ligeti, in cui i due cucudingono personificati. Anche nel caso di
The Lobster Quadrilleli Ligeti con il testo di Lewis Carroll si ha aeFare con degli animali
personificati, che stavolta danzano eseguendo gaf® complesse.

Stewart descrive ancheasti reversibili(5) [Reversible Tex}sin cui il testo procede
in senso inverso o in nessuna delle due direzionivesciamenti di questi testi sono “interni”
al testo, ovvero comportano un capovolgimento degpietti del testo stesso. La reversibilita
del testo si pud ottenere ad esempio attraverswelsione dellordine delle parole, delle
lettere o delle sentenze di un “periodo”. Le ini@ns linguistiche enfatizzano la natura
reversibile e flessibile di ogni comunicazione.v&e propone il palindromo come il migliore
esempio dei testi reversibili. Un altro strumenéd monsense e discorso che nega se stesso
(6) [Discourse That Denies ItsgliMentre i testi reversibili si muovono ambivalentente in
avanti e in dietro, negando ogni lettura privilégjal discorso che nega se stesso procede
cancellandosi sistematicamente. L'ultimo metodo ahpovolgimenti e inversioni €
I"inversione della metaforg7) [The Inversion of Metaphprche crea un effetto comico
ottenuto ogni volta quando pretendiamo di prendetteralmente una espressione usata in
maniera figurativa, ma anche ogni volta quandodstna attenzione e fissata su un aspetto

materiale della metafora.
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1.4.2.Giocare con i limifi’

Il primo passo e I'operazione di stabilire i limitella situazione descritta nel testo o
I'orizzonte della situaziongThe Horizon of the Situatiprcome lo chiama lautrice. La
minaccia del nonsensdgThe Threat of Nonserisedescrive il nonsense come un
comportamento tabu, dal momento che esso coinalgestante riarticolazione di un aspetto
anomalo di vita sociale. Come la piu radicale foanhanetafinzione, il nonsense minaccia la
disintegrazione dell'interazione sociale, come @olbe verificarsi se l'inconscio diventasse
conscio. Uno dei giochi con i limiti e ldistrazione(1) [Misdirectior], in cui attraverso un
inganno o uno scherzo i limiti vengono cambiatiuvmilerso ristrutturato in un momento di
distrazione del lettore. Due operazioni successivejgnificato opposto, sono gccessi di
significato (2) [Surpluses of Significatipre le carenze di significatq3) [Deficiencies of
Significatior]. Nel primo caso, &ccesso di significajospesso supportato da un gioco di
parole, fa apparire il testo come un enigma, urzleuda completare. L’operazione si lega
allidea di “ornamento” del discorso, allestenstordel discorso per ragioni puramente
artistiche, alluso di dettagli “superflui”’, accemndone la componente artistica che la
distingue dalla vita quotidiana. Similmente,darenza di significatoende il testo ambiguo
attraverso lacune o mancanza di limiti. Questo tiforottura €& implicito nellidea di
metacomunicazione. Il testo possiede la capacitaodipere” la cornice, di spostarsi da un
universo di discorso a un altro. L'ultima operasodi questo insieme € laanifestazione
dell'implicito (4) [Manifesting the Implic]t che puo trovarsi ad esempio in note a pié di
pagina, dove viene negato cido che si é detto é&b.tén alcuni limerick di Lear I'implicito
viene mostrato nellimmagine che accompagna i yvexsme nel caso del testo usato nel

Nonsense | di Petrassi in cui 'immagine mostra fatla di spettatori in lontananza, mentre il

87 “p|aying with Boundaries” in S. Stewart, op. cit., p. 85.
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limerick narra esclusivamente la vicenda dellaggonista. Nel testo usato nel Nonsense V,
'immagine svela che la folla picchiata da «unacke& di Polla» sia di solo genere maschile.
Allo stesso modo, nellimmagine che accompagnackna della quadriglia di Carroll si

scopre che le creature coinvolte nella danza segb ihcroci di diversi animali esistenti.

1.4.3.Giocare con l'infinit&®

Stewart inizia con iparadosso dell'infinitq1) [The Paradox of Infinifly che riguarda
la manipolazione dei limiti, compiuta nel tempoaedlam spazio. Come il gioco con i limiti del
testo comporta una trasformazione delle aspettaiiueardanti I'orizzonte della situazione,
cosi il gioco con linfinito comporta la trasformame di un altro aspetto delle aspettative,
ovvero il senso di eventi caratterizzati da inigifine distinguibili. 1l tempo nel mondo-della-
vita dipende dal senso del “tempo in astratto”, étsorico (seriale e lineare) e infinito. Qui
sta il paradosso del buonsenso del tempo, perclidglidui mentre vedono gli eventi come
separati, aventi inizio e fine distinguibili, allstesso tempo vedono il tempo in sé come
infinito, oltre qualsiasi conoscibile inizio e fing secondo argomento discusso dall’autrice e
il tempo del giocq?2) [Play Timé che attraverso I'attivazione di operazioni cardstiche del
gioco, produce un ordine temporale apparentemesitat. Al momento del gioco libero,
attraverso la rimozione dell'ordine gerarchico @ significato privilegiato, il testo tende
all'infinito, dove l'origine e la fine delle cosepariscono. Il tempo del gioco esiste e non
esiste; esso € fuori dalla temporalita del mondi@deéta, eppure possiede parametri
temporali definiti che possono essere misurati caumelli del mondo-della-vita. Come il
tempo utopico, il tempo del gioco pud essere litnita una qualsiasi “quantita” specifica e

allo stesso tempo coinvolgere l'infinito in un sista astratto di tempo. Un esempio té@hpo

8 “playing with Infinity” in S. Stewart, op. cit., p. 116.
51



del giocosi ha nel testo delNonsense Madrigatli Ligeti, laddove il compositore inserisce
due poemi di William Brighty Rands centrati sullpetizione di un numero. La ripetizione
dello stesso numero in ogni verso dona a ogni ptieniecarattere di una filastrocca che
sembra protrarsi all'infinito.

Un altro aspetto descritto da Stewartigetizione e citaziong3) [Repetition and
Quotatior], in cui la ripetizione rafforza il senso di chiwa, dando l'impressione di un
ritorno all'inizio, perché la ripetizione tende anderire integrita a quello che viene ripetuto.
Citazioneé un metodo di creare testi, un modo per dargyritdeal discorso e per focalizzare
le procedure interpretative allinterno di una sedi parametri definiti da quello che sta
all'interno delle “virgolette” Citazionee un infinito regresso e una risorsa infinitadiicorso,
una volta ripetuto, ottiene l'esistenza e la sepifitaa indipendentemente dal contesto di
origine. Un altro dei modi per giocare con l'infimieé anche &nnidamentd4) [Nesting, che
pud essere osservato nelleffetto delle “scatotesii®®, ma anche nella ripetizione di un
evento attraverso l'allargamento di virgolette, ompdel discorso stesso dalla piu piccola
dimensione verso l'esterno fino allo spazio inbniNestinge un’esplorazione della natura
della testualita e delle possibilita di allusioiessso mostra linterdipendenza del discorso;
ogni testo sorregge al suo interno un’infinita diqgedenti, potenziali testi, cosi come il nuovo
testo puod essere ripreso. Accantoedtingc’e lacircolarita (5) [Circularity], che fornisce il
metodo per estendere il discorso attraverso larféochiusa”, che inizia e finisce sullo stesso
motivo, mentre all'interno possono svolgersi attontenuti. Come nelestinguna storia si
dissolve in un’infinitd di storie accluse, nellaraglarita una storia puo dissolversi in
un’infinita di digressioni e ritorni. Entrambi i radi estendono il discorso attraverso una

“forma chiusa”. L'uso della serie illimitat&erializing (6) e dellacasualita infinita (7)

89 . . . . . .
Scatola cinese - una collezione di scatole di grandezza crescente, che possono essere inserite I'una nell'altra

in sequenza.
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[Infinite Casuality, sono invece metodi che vogliono estendere tai® usando le risorse

della forma aperta.

1.4.4.Gli usi della simultaneit®

La simultaneitd & un fenomeno nonsense lontano bd@insenso, che mostra
I'impossibilita del tempo di essere in piu di unsf contemporaneamente. La simultaneita
esprime la qualita di essere, accadere, succederealtosa in piu di un luogo, la qualita di
essere coesistente del tempo, ma contiguo nellbospaa simultaneita puo essere vista come
una metafora del tempo, perché esprime un nesslu&@ piu categorie temporali, un nesso
che piu che la somma delle parti costituenti, 86runa nuova categoria. Questa metafora e
nonsense, perché priva di contesto, e funziona @itreeoperazioni nonsense, concentrando
I'attenzione sulla forma, sul metodo, sui modi in tesperienza € organizzata, piuttosto che
sul “contenuto” della organizzazione in qualsiaaitigolare tempo e spazio. Stewart definisce
le caratteristiche dellspazio narrativa(1l) [Narrative Spackche contiene eventi consecutivi
e causali culminanti in un climax seguito da unaahasione. L’'ordine gerarchico degli eventi
sottintende che l'ordine temporale € un ordine alyshe gli eventi aumentano di significato
attraverso il tempo, e che l'evento raggiunge léursaione (climax) senza estinguersi
allimprovviso. La chiusura & simmetrica, gli eviemti chiusura hanno un significato
comparabile a quelli dell'inizio. E mentre la qtzldella conclusione ha lo stesso significato
degli eventi iniziali, la quantita & ridotta, e pguesto gli eventi finali rimangono nella

travolgente ombra del climax. Ad esempio il testbl¥ deiNonsense Madrigal§he Flying

Robert e caratterizzato da uno spazio narrativo berrwitst Tuttavia, il poema-racconto di

% “The Uses of Simultaneity” in S. Stewart, op. cit., p. 146.
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carattere moralistico presenta uno scarso legamel consense, che viene invece messo in
risalto dall'elaborazione musicale di Ligeti.

L’'esperienza simultanea diondi multipli (2) [Multiple Worldg, un altro fenomeno
descritto da Stewart, accentua I'evidenza del éaodamentale e mistico del mondo, mentre
la discontinuita(3) [Discontinuity del testo narrativo € un modo per causare la lsmeita.
Piu estrema é la discontinuita del discorso e lpdiscorso diventa nonsense. La discontinuita
e in contrasto con le categorie e le gerarchieadelia quotidiana e combina elementi di
domini disparati nel testo creando una loro siifmgtaconfusione. Un’altra operazione € la
convergenza delle disparit@) [The Convergence of Disparjfyche consiste nell'ideazione
di un'immagine dalla giustapposizione di due o qgalta distanti. Piu disparati sono i domini
e piu forte e piu completa risulta 'immagine. Langergenza simultanea di disparita e stata
impiegata ampiamente dai surrealisti. Il metodaiseate € 'uso deierribili giochi di parole
(5) [The Terrible Puhche interrompono il flusso di eventi nel tempan@® una qualsiasi
intrusione del nonsense nella conversazionman sono un impedimento della serieta. Un
esempio efficace delune uno dei testi usati da Ligeti nel suoNénsense Madrigah cui il
gioco di parole «tail» e «tale» crea situazionedignti e originali. Mentre upuncomporta la
simultaneita di due o piu significati in una solarga, la parola composta(6) [The
Portmanteall coinvolge la simultaneita di due o piu parole un significato. Le parole
composte sono un aspetto caratteristico del mogadare dei bambini. Anche tante parole
classificate come linguaggio “forte” o “pittorescasultano essere parole composte. L’ultimo
aspetto del nonsense inserito nel gruppo della l&meita € il maccheronico(7) [The
Macaronid - una qualsiasi costruzione letteraria che ungcelingue in una. Il piacere del
maccheronico & una combinazione di elementi tdstsistemi tradizionalmente considerati

disgiunti.
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1.4.5.Arrangiamento e riarrangiamento all'interno di uampo chius

Mentre i limiti di una situazione sono stabilitime@nzionalmente, lo spazio all'interno
di questi limiti permette infinite sostituzioni. tjuesto caso i confini circondano un contenuto
permutabile e incongruo, come in warco giochi(1) [The Playgrounfl per bambini. I
nonsense del campo chiuso dimostra una subordmazitel contenuto alla forma. La
dimensione spaziale di questo tipo di nonsensegsi alla simultaneita con la convergenza di
eventi disparati e ne fa un tipo di gioco. La camalzione di una diversa serie di elementi
all'interno di un campo chiuso si lega anche altno aspetto del nonsense neescolanzg?)
[The Medle} 1l termine medleycontiene anche un’idea di combattimento e I'operazdi
continuazione da esso indicata pud consistere anrisombinazione di elementi dello stesso
dominio che vengono ordinati in sequenza e gerarahin una combinazione di elementi di
domini disparati allinterno della cornice del meyll Nella variazione e ripetiziong3)
[Variation and Repetitignil contenuto del testo non e mai definitivo, muatantinuamente
attraverso i propri elementi. E l'operazione delBare tutto» e dell'«iniziare sempre di
nuovoxZ. Arrangiamento e riarrangiamento, minacciandditiita e I'arbitrarieta, sfuggono
alla vita quotidiana, al buonsenso e al realismodé@ado verso il nonsense. Due altri
dispositivi di riarrangiamento, di tipo paradigneatie sintagmatico, sono legati ai metodi
dellallusione. Il primo tipo di allusione (4) cdete nel tenere costante la dimensione
metonimica, mentre sostituisce elementi della dsime paradigmatica. Il secondo tipo di
allusione (5) consiste nellappropriarsi di unaietx di sintagmi attraverso i quali viene
arrangiata e riarrangiata una serie costante dneié paradigmatici. Un esempio di

riarrangiamento si trova in uno dei giochi di pardl Lewis Carroll,Doublets- usato nel VI

1 “Arrangement and Rearrangement within a Closed Field” in S. Stewart, op. cit., p. 171.

2. Stein, Lectures in America, in Ibid., p. 175.
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Nonsense Madrigalli Ligeti A Long, Sad Tale, in cui la conversione di una parola nell'altra
avviene attraverso il “riarrangiamento” di una dedt alla volta. Il confine del gioco rimane
costante e chiuso mentre gli elementi all'interntwassformano.

Un'altra operazione del nonsense elencata da Stéwarparodia o caricatura (6)
[Travestief che consiste nel “traviare” il testo, distorcend suoi elementi in diverse
conclusioni. Questa tecnica viene spesso usatalipgrcere i proverbi: attraverso (1) il
riarrangiamento all'interno dello stesso prover®),l'eliminazione di alcuni elementi, (3) la
sostituzione metaforica o (4) il riarrangiamentaldée o piu proverbi allinterno di un campo
chiuso. Il livello della distorsione dipende datlanoscenza del testo che viene manipolato. Le
distorsioni possono essere considerate una formpadbdia o caricatura. La parodia o
caricatura pud sopravvivere soltanto in presenzaudnsenso, solo se vi & un discorso che
prende se stesso sul serio. Il nonsense, inveoee spazio esterno alluniverso intertestuale
non puo essere parodiato. Il nonsense pud essevdigta soltanto se il suo ermetismo é
spezzato, se presenta qualche legame con la \otadigqua. Se il nonsense rimane un campo
chiuso, una superficie che siriferisce a se stegsgqualsiasi tentativo di parodia contribuisce
ad aumentare il nonsense. Un esempio di riarrarggigomall’'interno di un campo chiuso si
puo osservare nella parafrasildvinkle Twinkle Little Stanel INonsense Madrigadi Ligeti,
Two Dreams and Litte Bat.a antica canzone viene parodiata in due modbiandone il
testo in direzione nonsense e il ritmo della melaatiginale, ampliandolo a dismisura. Lear
era, invece, un maestro di caricatura. Nei limesicé&lti da Petrassi si trovano diversi casi di
persone ritratte in uno specchio storto, comegdamina con il naso allungato del Nonsense |,
il presuntuoso «vecchio musicale» del Nonsensiugcchio di Rovigo che muore d’inedia
del Nonsense llI, la signorina con il mento «a puttspillo» del Nonsense IV e la vecchia
che schiaccia a bastonate gli uomini del Nonsensecdpolavoro che viene usato da Petrassi
in maniera metaforica e il testo deésto Non-Sensm cui il «vecchio di palude» che canta

stornelli a un ranocchio si scopre di essere umalei da palude egli stesso.
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L'ultimo strumento del nonsense e l'usosiitemi gia pront{Ready-Made Systems
di cui uno degli esempi piu eclatanti € I'uso dimpa chiusi come quello dell'alfabeto.
L'ordine alfabetico compendia I'eliminazione degdjararchia, il livellamento degli elementi di
una lista. Esso € quello che dona a due grandeisgpnonsense, il dizionario e I'enciclopedia,
una pretesa di integrita formale. Il tentativo détionario di catturare il linguaggio e il
tentativo dell’enciclopedia di catturare la conasaesono entrambe forme di arrangiamento e
riarrangiamento in un campo chiuso. Sono un ter@ati organizzare il mondo all'interno di
un testo e riducono il mondo a un discorso. Somoofa gli Alphabetdi Edward Lear che
racchiudono in sé numerosi casi nonsense, tutteoniavengono utilizzati nelle composizioni
di Petrassi e Ligeti. Ligeti sceglie di impiegai@fabeto inglese nel IINonsense Madrigal
The Alphabetrendendolo allo stesso tempo una sorta di cargsd causa delluso della

scrittura fonetica.
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2. Nonsense Sesto Non-Sensh Goffredo Petrassi

2.1.Nonsense Sesto Non-Sensdl'interno della produzione corale di GoffredatiRasi

La carriera di Goffredo Petrassi inizia in un moteestorico delicato dell'ltalia
sottomessa al regime fascista, ormai ben consoliddte sta per stringere ancor di piu il
controllo sul paese. L'esordio del compositore dgarolo € legato allincontro con Alfredo
Casella, che dopo aver apprezzatdre cori presentati al saggio finale del corso di
composizione al Santa Cecilia nel 1932, porta leremli Petrassi in giro per 'Europa e ai
maggiori concorsi italiani e internazionali. All'epa la fiducia di Casella nel “nuovo” ordine
politico in Italia era ancora molto forte. E daimei di «Ars Nova$®, allindomani della |
Guerra Mondiale, che il compositore torinese tilesu una nuova visione della musica
italiana. 1l suo pensiero, tuttavia, si evolve meghni: dallidea di una musica, che
«compendiera in una armoniosa euritmia tutte levaazioni italiane e straniere» del 1818
agli elogi del regime negli scritti del 1923 0n tono minaccioso verso chi dovesse opporsi al
«progresso del nostro paese, che vogliamo gramde & moderatamente ammirato», fino
alle dichiarazioni degli anni 1925 e 1932, in cais€lla parla di una lItalia risorta, mentre il

fascismo viene da lui definito: «un nuovo conceliwita essenzialmente italiano, che vuol

% «Ars Nova» (1917-1919), pubblicazione ufficiale della S.I.M.M. (Societa Italiana di Musica Moderna, gia
Societa Nazionale di Musica fondata nel 1916) con Casella segretario generale. L'obiettivo dichiarato della
rivista era quello di fornire un «organo di informazione, di coltura e di propaganda, ma anche di libera critica e
di difesa delle nostre idee» (I, 1, p. 8).

A, Casella, La nuova musicalita italiana, in «Ars Nova», Il, 2, gennaio 1918, pp. 2-4.

% “Manifesto programmatico dell’Associazione italiana per la musica moderna” come riportato in M. De Santis,
“Casella nel Ventennio fascista”, Italian Music During The Fascist Period, edited by R. llliano, Turnhout, Brepols
2004. Fonte originaria: A. Bini, “Alfredo Casella e Roma. | rapporti con I’Accademia di Santa Cecilia” in Alfredo
Casella e I’Europa. Atti del Convegno internazionale di studi (Siena, 7-9 giugno 2001), a cura di M. De Santis,

Chigiana, XLIV (2003), pp. 410-411.
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dire libero, eroico, armonioso, costruttivo, e atesso tempo avventuroso e tradiziondfe».
Sul piano strettamente musicale, Stefan Konig pdilauna «doppia liberazione» come
obiettivo di Casella, che da una parte voleva #dipare il predominio culturale del
melodramma lirico, dall'altra, invece, intendevantiuire alla rinascita della musica
strumentale italiana e alla «ricerca di uno stiletamente nazional€’.ll nazionalismo di
Casella era, tuttavia, fondato su basi positivepew@» e cosmopolita, e vedeva nella
collaborazione internazionale la possibilita di uimdéegrata acculturazione reciproca tra
diversi paesi® La profonda speranza che Casella nutriva versonvierno di Mussolini sin
dagli anni Ventl®, sembra fiorire proprio allinizio del decennio csessivo, per poi
sistematicamente esaurirsi, in seguito alle infigeprovenienti dalla Germania nazista e
allintroduzione anche in Italia delle leggi radgi@he misero in pericolo persino la famiglia
del compositore.

Goffredo Petrassi si inserisce, quindi, in queltena@sfera di progettazione di un
Casella attivo a livello nazionale e internazionalee in maniera evidente continua il suo
progetto di miglioramento di livello della musictaliana moderna, attraverso viaggi e
divulgazione delle opere italiane all’estero: éanabfatti, la vasta corrispondenza tra i due
artisti, da cui si evince lo spirito internazionalieCaselld® | Tre cori del giovane Petrassi,

che Casella ammira al Conservatorio romano, € ongaosizione a tutt’oggi inedita in cui,

% «Anew esentially Italian conception of life, that is to say free, heroic, harmonious, constructive, and at the
same time adventurous and traditional» in A. Casella, The future of Italian Music and Its Purpose, «Musical
Courier», 24 dicembre 1932, p.6 in Mila De Santis, Casella nel Ventennio fascista, p. 375.

7s, Konig, Tradizione ed innovazione in Petrassi e Salviucci negli anni Trenta in «Nuova Rivista Musicale
Italiana», Petrassi. L'arte, il tempo, le idee. Atti del Convegno internazionale di studi, 2/2006, pp. 156-7.

By, Kohn, die Idee des Nationalismus, Frankfurt am Main, 1962 in A. Tuchowski, Nacjonalizm, szowinizm,
rasizm a europejska refleksja o muzyce i twérczos¢ kompozytorska okresu miedzywojennego [Nazionalismo,
sciovinismo, razzismo e la riflessione europea sulla musica e sulla composizione del primo dopoguerra),
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2015, p. 8.

% Nella lettera di Casella a Gianfranco Malipiero del 2 novembre 1922 da Praga si legge: “Seguiamo con
passione i grandissimi avvenimenti d’ltalia. Possano questi uomini finalmente nuovi e giovani ridare al nostro
paese quella pace che invano cerca da quattro anni.” in G. Malipiero, Cosi mi scriveva Alfredo Casella (1913-
1946), «'approdo musicale», Anno I, No. 1 (gennaio 1958, pp. 20-53).

19 Alfredo Casella e Goffredo Petrassi. Ventitré lettere inedite, a cura di C. Annibadi, in «<Nuova rivista musicale

italianay, a. 6, n. 4 (ott.-dic., 1972), pp. 553-571.
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come conferma la critica dell'epoca, si intuisceagrimi accenni a un nuovo stile in cui la
vigoria s’unisce alla dolcezza, e lo slancio abbatemplazione». Si tratta quindi di un nuovo
approccio, che va oltre le conquiste di Caselldanglusica puramente strumentale: una
sonorita nuova, una «premessa di una raggiuniaitdit».'** Grazie a questo stile originale e
non del tutto inquadrabile, Petrassi gode sin id&lo di favore presso la critica, riuscendo
cosi «a neutralizzare, rendendole inoffensive, pposte correnti critiche in campd%.
Saranno proprio le opere corali a incarnare al indgtenaissancealel “grande stile” in voga

in Italia dell'inizio degli anni Trent&> riprendendo i generi della musica sacra del passa

ispirandosi a una forte carica spirituale non neaesmente di provenienza religiosa.

2.2. Il percorso versoNonsensattraverso glBcritti e interviste

Seguendo il catalogo delle opere corali di Petfssipud osservare comé&lbnsense
e il Sesto Non-Sensa si inseriscono in modo del tutto bizzarro, ahtro dell'intero arco
temporale dellattivita compositiva e della vita |l dsompositore, come le uniche due
composizioni vocali non legate al mondo spirituakacro.

» Salmo I1X (1934-36)

» Coro di morti (1940-41)

* Noche oscura (1950-51)

* Nonsense (1952)

» Sesto Non-Senso (1964)

* Mottetti per la Passione (1965)
» Orationes Christi (1974-75)

e Tre cori sacri (1980-83)

01E Nicolodi, Ricezione del primo Petrassi, «Nuova Rivista Musicale Italiana», Petrassi. L'arte, il tempo, le idee.

Atti del Convegno internazionale di studi, 2/2006, p. 208.

192 1bid., p. 216.

193 5 Kénig, op. cit., p. 149.

Voce “Composizioni per coro (e orchestra o strumenti)” del Catalogo delle opere in Petrassi, Autori vari, p.
329.

104
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Dopo i Tre cori, lasciati volutamente inediti a causa delle «imurig artistiche» e
riproposti in concerto solo nel 1977 al Xl FestiWPontino di Sermonet®, Petrassi ha
composto complessivamente sette opere per coroppelt@ o coro con strumenti a
distanza di circa dieci anni tra 'uno e laltroe Luniche due composizioni che non
seguono lo schema temporale sohmnsense il Sesto Non-Sensi primo composto un
anno dopo della stesura Moche oscurail secondo, invece, un anno prima Mottetti
per la PassioneLe due composizioni si distinguono inoltre pé&tali non legati al mondo
mistico e religioso che accentuano la loro scangpardenenza all'intera produzione
corale.

Petrassi sceglieva sempre accuratamente i telgigied composizioni, sostenendo che
«ogni testo deve avere una giustificazion®#.lavori corali gli servivano anche per poter
«dire certe cose» attraverso la musica. Nelle opemli e sinfonico-corali si nota
fortemente quello che Mario Bortolotto definiva aordue poli dellarte di Petrassi,
ovvero «l'anelito religioso» e la «costante prowocae terrestre’’ Tuttavia, Petrassi
non ha mai nascosto le sue difficolta legate @lfefreligiosa, che viveva come una sorta
di utopia, sublimando l'ansia e la tensione propr&l'espressione artistica. Ma i versi
religiosi 0 comunque spirituali servivano spessohanper esprimere sentimenti legati alla
complessa situazione politica del momento. Da tivdeo anche le riflessioni su temi
esistenziali che tormentano Petrassi soprattutib aeni della Il Guerra Mondiale.

Con la stesura del Salmo IX Petrassi inizia itdeprocesso di rimozione dei vecchi
traumi risalenti ai tempi dell'infanzia quando faaeparte della Schola Cantorum di San

Salvatore di Lauro, a causa dei quali il musicista riusciva a diventare «padrone dei

Goffredo Petrassi: scritti e interviste, a cura di Raffaele Pozzi, Edizioni Suvini Zerboni, Milano 2008, p. 259.
Cosentino M. G., L'ironia in Goffredo Petrassi: L'esperienza dei Nonsense, «Nuova rivista musicale italiana»,

Vol. XXXIX/2005 (n.s.), n.4, p. 519.

Ibid., p. 520.
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propri mezzi$®. Lo si apprende attraverso il vasto repertorisdtitti del compositore e

attraverso le interviste in cui Petrassi ricostreig suo pensiero a posteriori:

Il Salmo fu la prima presa di coscienza dei miautmi infantili dai quali

dovevo liberarmi. Tutto il passato della Scholatcanm, tutto quello che
avevo accumulato dentro di me, doveva venire incheamodo alla luce
e quindi fu prepotente la necessita di scrivere pgzzo per coro e,
guarda caso, nel '34 ascoltai Oedipus Rex [di I@&travinsky], dove c'é

una riduzione di mezzi strumentfi.

Il Salmo IX € composto per coro, archi, ottoni @ gianoforti, in uno stile che Gianandrea
Gavazzeni aveva definito come “barocco romano” e witette i tratti del neobarocco di
Alfredo Casella. La composizione risale al periatigdla sovrintendenza di Petrassi al
Teatro La Fenice di Venezia, che, come si leggeisuo ricordo, fu un momento piuttosto
movimentato di vita spensierata e «dissipatd€iononostante, la composizione presenta
tratti di notevole austerita ed era consideratddtaassi una sorta di riassunto delle sue
esperienze precedenti. In un altro scritto Petipeda dei sentimenti e del clima politico-

sociale del momento che gli hanno dettato la scietaéesto del Vecchio Testamento:

Fino a quel tempo il problema del testo mi si emstp solo in alcune
liriche occasionali [...] ma quel Salmo IX non era testo qualunque:
gia nella scelta si riflettevano i sentimenti cheavevano il mio animo e
che trovavano rispondenza nel clima politico-saziahe si respirava in
guel momento. Questo Salmo voleva in certo semgtere testimonianza
di quella monumentalita fittizia che si presentallara ai nostri occhi di

grandi ingenui.

198 Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 319.

199 1bid., p. 318.

0 bid., p. 116.
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Per la prima volta Petrassi pensa all'importanZateto come specchio o metafora della

realta, a volte, come nel Salmo IX, non priva disseambiguo:

L'ambiguita & nella scelta del testo, che é un’icezione a Dio perché
mi mandi un legislatore. Quel legislatore del qualk uomini hanno
bisogno per capire che sono uomini, accrescendodjuii loro senso di

responsabilitd™*

Ancora piu esplicitamente spiega Petrassi 'amlivégdi quel testo nell’intervista con Carla
Vasio:

Credo che l'opera capitasse al momento giusto iangol nel finale si
invocava un legislatore che desse agli uomini lasceEnza e la
responsabilita di essere uomini: forse il pubbliceaveva
inconsapevolmente confuso il legislatore col dittate hon posso negare
che nel mio intimo ci fosse una certa ambiguitam@oque, non volendo

che nascessero equivoci, dedicai il pezzo ai n@ritgri*?

Si nota evidentemente una certa ambiguita nelhintne dello stesso Petrassi, che
ironizza sul fatto di aver fuorviato il pubblico muplice maniera: prima offrendogli un
testo sacro significante, che in modo imperfettecnade una critica del regime; in secondo
luogo, togliendo il peso dellambiguita dedicandoclomposizione alle persone legate al
suo mondo affettivo.

Un forte cambiamento dellapproccio di Petrassa aituazione politica italiana si
verifica allentrata dell'ltalia nella Il Guerra Maliale ed € proprio in quellanno che |l
compositore comincia la stesura @&ro di mortiper coro maschile, tre pianoforti, ottoni,
contrabbassi e percussione con testo di Giacompdrdo Petrassi cercava le risposte agli

«estremi interrogativi» e a «quelle inquietudineatrano rimaste fino ad allora nel fondo

™ Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 318.

Autoritratto. Goffredo Petrassi, intervista elaborata da Carla Vasio, Edizioni Laterza, Roma, 1991, pp. 48-49.
63

112



della coscienza e che non erano emerse perchéarananicora una ragione precisa che le
stimolasse a venir fuori%’ Questa composizione & «un’aperta dichiaraziomiiatio delle
certezze di prima», € quindi l'espressione di disegpo per una situazione che
improvvisamente si era rivelata inaccettabile.

Il Coro di morti presenta anche un cambiamento dal punto di vistsicale, che dal
“neobarocco” caselliano porta la scrittura di Psgrarzerso un madrigalismo di stampo
monteverdiano. Come raccontava lo stesso autoren «Ntratta di un filo diretto: & una
tradizione personale che agisce piano pidlfosfuttavia, si rivela difficile non collegare
questa scelta allantico programma di Cagéllache vedeva proprio in Monteverdi
lesempio ideale da seguire per i moderni compasiitaliani. Petrassi rompe
definitvamente con ogni reminiscenza del neoctassio. La «rigidezza» e la
«spavalderia» della scrittura neoclassica, lascspazio alle «incrinature» e ai «dubbi»,
che hanno origine nel testo e nel linguaggio sorde si distanzia dalle precedenti
esperienze e che, pur rimanendo tonale, «comindiéfidare da sé stessts. Il dramma
della guerra si versa, quindi, nella musica di &sirche per la prima volta sperimenta sia
un NUOVO organico, ancora piu ristretto e dai tinmoediti, sia un nuovo approccio sonoro
che risalta i contenuti del testo poetico. La pastaumentale di questo «madrigale
drammatico», come lo definisce sulle orme di Moetey segue il testo in maniera
astratta, soprattutto nei due intermezzi strumeake interrompono le estese parti corali. |
due momenti sonori di “vita” in un canto tutto cend sulla morte, sono basati su un tema
per quarte che, come spiega lo stesso Petrasdijnéeavallo tipico ed emblematico del

neoclassicismo. Due intermezzi «con un andamemjgelenente ridicolo» e neoclassico,

Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 132.
Autoritratto. Goffredo Petrassi, op. cit., p. 13.
A. Casella, Manifesto programmatico dell’Associazione italiana per la musica moderna, vedi nota n.95.

Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 134.
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costituiscono quel debole e lontano alito di vitee mon c’e piu, aggiungendo ulteriore
significato alla composizione. Tuttavia, scrive l@es$i, «non era una musica di protesta,
come tante ne sono state scritte; la sola proté&tao potevo fare era quella di ricercare un
testo che di quella angoscia fosse una sorta tinsaione, che non si riferisce a un evento
particolare del momento, ma che lo trascendessercesi ponesse - in un certo senso - gli
stessi eterni interrogativi, sempre presenti netho: chi siamo, dove andiamo, da dove
veniamo?$'’. Sebbene Petrassi neghi un qualsiasi legame @llaz®ne politica del
momento, ammette una specie di identificazionel fsantimento generale di angoscia € i
contenuti espressi nel Coro. In questa composiziocome ha dichiarato, «sentivo di aver
calato tutto me stesso, tutte le mie possibilitaliettuali, umane e civili$*®

Dopo essersi dedicato per dieci anni consecutslussamente alle opere sceniche,
nel 1950 Petrassi inizia la stesura di Noche osdaoraui per la prima volta impiega la
tecnica seriale, seppur in maniera molto prude@test’opera, basata su un poema di San
Juan de la Cruz, da un lato conferma la lineaicslggscelta da Petrassi sin dal Salmo IX,
ma allo stesso tempo introduce un elemento di amthigcaratterizzato dall'idea di una
religiositd «un po’ compromessa¥.L’ambiguita sta nellapproccio metaforico alla é&d
come relazione interpersonale di carattere fisibe, va dalla ricerca che I'anima fa di Dio
alla congiunzione dei due e alla «litificaziones'daione. *?° Petrassi ammette di giocare
l'espressivita del brano su una sorta di caos eriezza, che portano al congiungimento
finale «scoppio di gioia puramente erotica, didisthzione3*.. Petrassi riconosce il senso
eminentemente profano del testo, trovando nellarec& di Dio la umana ricerca della

verita: «vi trovavo raffigurati noi che usciamo dadlibbio, dal caos della mente per

117
118
119
120
121

Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 135.
Ibid., p. 393.
Ibid., p. 325.
Ibid., p. 135.

Ibid., p. 138.
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ricercare una luce [...}%> La metafora della ricerca della fede personal® pssere
senz'altro un movente valido per ricorrere a utot@stale espressivita intima, ma, in vista
della conclusione degli eventi bellici, sembraedtanto idonea l'idea della ricerca di una
luce intesa come serenita all'uscita dal caos dgiirra, nonché dal dubbio di fronte alla
fiducia messa alla prova dai fatti accaduti.

Dal punto di vista musicaleNoche oscurariflette le novita introdotte gia
precedentemente e culminateMorte dell’aria, attenendo ancora al concetto di sviluppo,
senza, tuttavia, l'impiego costante del sistemaal@nPetrassi si muove verso «una
liberazione di questi nodi [tonali] per ricercangatphe altra cosa», un procedimento poco
innovativo rispetto alla composizione in generaia, nuovo per quanto riguarda la scrittura
della stesso Petrassi. Sebbendorte dell’aria si abbia gia una riduzione dell'organico
orchestrale, ifNoche oscurda riduzione si concentra sul materiale musiclaésando tutta
la composizione su una piccola «serie-simbolo»uditio note, che viene poi manipolata
rispettando i procedimenti seriali. «ll fatto chatda Noche oscurasia articolata su questo
unico materiale comincia ad essere una precogmziouello che poi sara il mio interesse
e il mio avvicinamento alla tecnica dei dodici smomaccontava Petrassi in un’intervista
con Enzo Restagno . Tuttavia, le prime prove deiiego della tecnica seriale non erano
spontanee ed erano legate al clima generale pbsiob&questo accadeva in un preciso
momento, in quel momento culturale, subito dopogleerra, quando c’e stata questa

imposizione della tecnica serial&
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Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 135.

Ibid., p. 326.
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2.3. Petrassi e 'avanguardia tra I'"anno zero™ienposizione” del serialismo

Il primo incontro di Goffredo Petrassi con la dodfemia avviene gia nel 1924,
guando ha l'opportunita di ascoltarePRilerrot lunaire di Schonberg, ma, come egli stesso
afferma, non e ancora in grado di comprenderlogchpbidilettante. Tuttavia, il compositore
parla di un trauma compreso solo molti anni dopw@ specie di fulmine nel senso negativo
del termine. | dubbi piu articolati cominceranncagudieci anni dopo, quando il musicista
avra la possibilita di sentire a Romaére fammentdaWozzeckli Berg. Anche in questo caso
la percezione della composizione viene ostacolala gpoca conoscenza delle idee della
seconda scuola di Vienna e dallambiente romanie astgualsiasi novita dall'estero che non
fosse in linea con gli obiettivi nazionali: «[...] ggto Wozzeck mi fece capire che ero privo
dei primi elementi per esaminare questa musicaivesPetrassi -, e - a livello d'impressione,
di sentimento irrazionale - dischiuse ai miei ocghalcosa di molto ambiguo, di molto
problematico che ancora non sapevo esprimere alicaoe»->* Nonostante Alfredo Casella
abbia sperimentato la scrittura dodecafonica dargtitanni parigini, nel momento in cui
conosce Petrassi (1932) € ormai concentrato sobvamento della musica strumentale
italiana sullesempio neoclassico del ritorno akgso piuttosto che quello sperimentale.
Neanche la sua mirabile attivita concertistica rimiionale, volta alla promozione della
nuova musica italiana all'estero, riesce a garardirgiovani compositori italiani 'accesso
agli orientamenti del pensiero europeo degli anmenta, tra cui frutti appunto possiamo porre
la dodecafonid® Nonostante I'apparente incremento dell'apertula abrrenti musicali
europee attraverso il Festival di Venezia, i fedtidella SIMC e altre occasioni, tali eventi

non influiscono sostanzialmente sull'evoluzioneemi, ma rimangono termini di confronto

2% Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 132.

A. Lanza, Il secondo Novecento, Storia della Musica, EDT Torino 2014, p. 71.
67

125



rispetto ai quali la specificita italiana potevaer®e costantemente riaffermata. Come afferma
Carlo Piccardi, da un certo punto di vista la digpiita allincontro con nuove esperienze
serviva proprio a rendere visibile e a esaltardiV@rsita della musica italiartd® In piu, in
uno scritto del 1933 Casella annunciava la chiusletacciclo dell’atonalita» paragonandola
alla fine del periodo cubista nel campo pittorieb’era della musica complicata é finita -
scriveva Casella - [...] Tramontato quel falso moéeno»2?’ E emblematica in questo senso
'esperienza di Luigi Dallapiccola, che proprio guegli anni comincia a interessarsi
seriamente alla scrittura dodecafonica, e a cunevieonsigliato di non perdere tempo a
occuparsi di cose «cosi poco attuali». «Da atiijale era considerato allora il «barocco
musicale» - racconta Dallapiccola - che avrebbeutigvsecondo le intenzioni, ridare in
musica qualche cosa di equivalente all'architett@laBernini. (Ahimeé, che in troppi casi Si
ebbe soltanto un equivalente dell'architetturai$tsdli Marcello Piacentini...)’®

Sara solo alla fine della Seconda Guerra Mondia& ldtalia, come le altre nazioni
sconvolte dagli eventi bellici, vivra un’esplosionelturale sotto forma di rinnovato dialogo
con la cultura europea. Non sorprende, in questdesto, il boom postbellico con la
dodecafonia protagonista dei primi eventi cultyral cui I'edizione del 1946 del Festival
Internazionale di musica contemporanea di Venedig, vede una grande affluenza delle
composizioni dodecafoniche e il ritorno delle opdieSchénberg in repertorio. La stessa
situazione, dal significato profondo legato allarditta del nazismo, si verifica in Germania,
dove, tra Darmstadt e Monaco, le forze alleate mawee promuovono i valori “democratici”

e internazionali proprio attraverso programmi déiézati di eventi musicali, dando priorita

126 . Piccardi, “Alla ricerca del grado zero dell’espressione” in Italian Music During The Fascist Period, edited by

R. llliano, Turnhout, Brepols 2004, p. 224.

127.Ch. S. Maier, K. Painter, “‘Songs of a Prisoner’: Luigi Dallapiccola and the Politics of Voice under Fascism”, in
Italian Music During The Fascist Period, edited by R. llliano, Turnhout, Brepols 2004, p. 573.

128 Dallapiccola, Parole e musica. Saggi di Arte e di Letteratura, a cura di F. Nicolodi, Il Saggiatore, Milano

1980, p. 452.
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categorica alla promozione della musica moderngerimentald®® Questo spostamento
dell'interesse verso la musica nuova provoca ia&iinente una dicotomia tra i sostenitori
del nuovo e del vecchio ordine. Tuttavia, mentredDarmstadt venivano rappresentate
esclusivamente opere nuove, a Monaco, grazie aAfaaldeus Hartmann, si & proceduto con
un approccio completamente diverso e aperto arah&rde ragioni del dibattito, servendosi
del principio storiografico di Franz Brendel, sedonil quale il “progresso” e possibile
soltanto attraverso la conoscenza e la rivalutazoitica della storia della musica. Hartmann
proponeva un repertorio che legava l'avanguardsth@dlica alla modernita classica degl
anni ‘20 del Novecento, ma anche alle opere pretedermandone un continuo storico e
arricchendolo successivamente di legami con als@pline come letteratura, filosofia e arti
visuali. In Italia, Petrassi e altri compositorsp@nsabili dell’'organizzazione di eventi quali
festival di musica, seguono un modello simile, nenmstudiato e organizzato, inserendo nei
programmi sia le composizioni nuove che quelleedefloche precedenti. Il grande problema
che sorge in entrambi i casi e la ricezione dallava musica da parte del pubblico con serie
difficolta di percezione delle sonorita insolitd tieuovo” approccio alla composizioré® Ma
mentre in Germania la divulgazione della musicaiene& con maggiore liberta, per cui
I'apprendimento e la comprensione della nuova iesteiesce in modo soddisfacente, in Italia
al conflitto musicale si associa un accentuato rest politico. Inoltre, Petrassi tende a
distinguere tre tipi di pubblico, quello qualifica¢ quindi curioso, quello “normale” che non

riesce facilmente ad accettare molti aspetti deflasica moderna, e infine un «certo

pubblico» che accetta tutto quello che gli si pdaganti senza reagire, anche se si tratta di

129 A, Rothe, Rethinkig Postwar History: Munich’s Musica Viva during the Karl Amadeus Hartmann Years (1945-

63), «The Musical Quarterly», Vol. 90, No. 2 (Summer, 2007), p. 231.

30 1bid., p. 238.
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novita inquietanti e inaccettabili. E proprio inegt’ultimo tipo che il compositore scorge il
«gusto della falsa modernitd3.

Nonostante gli apprezzamenti per qualche singodaiagpcome nel caso Musica per
archi di Riccardo Nielsen al Nono Festival di Venezia‘dé, Petrassi non riesce ad accettare
del tutto la nuova “corrente”. Allo stesso tempaniacia a sperimentare con grande cautela
limpiego della serie nelle proprie composizionetfassi apprezza in Nielsen il modo in cui
sotto una «scrittura severamente dodecafonicaassiomde la ricerca dellastrazione, che ne
determina la forza morale volta a una profonda eggptazione al dramma delluomo
contemporaneo. C’e quindi nel Petrassi dell'epata predisposizione evidente ad esprimere
il dramma dellumanita attraverso la musica, mazaenambiare con questo I'approccio
estetico alla composizione. | cambiamenti minime @vvengono nel suo stile di quegli anni
sono dettati piu dalle esigenze timbriche e sonche,a una manifestazione concreta di una
nuova visione di composizione. Il dibattito sulllegunta superiorita della musica atonale su
guella tonale e stato definito da Petrassi «unasgranube» che si addensa sul capo dei
giovani musicisti italiani. La considerazione chanusica sia arrivata a un «anno zero» e che
la dodecafonia fosse l'unica «forma di linguaggiosmale» valida ad esprimere 'uomo
contemporaneo, costituivano per lui il motivo dé&nto affondare della vita musicalé.
Nonostante il grande boom di presenza a quel F¢stel 1946, secondo Petrassi la presa di
posizione dei dodecafonisti non riusci a sfondanegolpa dellapproccio poco uniforme alla
nuova tecnica degli stessi compositori. Il problemi@a evidente erano le differenze
nellimpiego: dal rifiuto di sottomettersi totalmeenalla regola dodecafonica allimpiego della
serie in composizioni prettamente tonali e all&néa di una via di mezzo tra tradizione e

dodecafonia. Questa liberta apparente nellusadeltnica seriale mostrava da un lato una

31 Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 239.

32 bid., p. 67.
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scarsa preparazione dei musicisti in materia dddewa, dall'altro, invece, segnalava la
limitazione della stessa, che sembrava toglierecamhpositore la facolta di «comporre
emotivamente» legandogli le mani con il lavoro beaée del «pre-allestimento del
materiale»->* Petrassi vi vedeva anche il riflesso drammaticpresso in termini tecnici,
della crisi profonda della natura stessa delluocedata sotto un misto di confusione e
imbarazzo, nel segno di un’imminente trasformazide¢individuo e della societ®* Non a
caso dagli anni '50 si verifichera una progresgiegadenza della dodecafonia che verra
sistematicamente sostituita con il serialismo ddovdalla stessa, il quale presentera un
maggior grado di innovativita tecnica e una ecawd® efficacia comunicativa sul piano
concettualé® E proprio all'inizio degli anni '50 lo stesso Paisi comincera ad accostarsi
alla scrittura seriale, trovando probabilmente pansona al suo stile una tecnica meno
scientifica e piu accessibile.

L’avvento del serialismo integrale in Europa eakegallidea dell«anno zero» in
musica, che, collocato simbolicamente nel 1950vardalla Germania postbellica dove
rispecchia il senso di vuoto dopo la tragedia @ismo e di quello che esso ha significato
per il mondo musicale. «Un giorno con il suo sigaifo essenziale, € passato; il seguente,
con qualche altro significato, non esiste ancdralbconcetto della «Stunde Null», da moli
autori considerata un’invenzione, nell'ltalia dedpsguerra non era facile da accettare.

Petrassi, senza togliere I'importanza al momentoicst, sottolinea la presenza di diversi

«anno zero» nel corso del Novecento, come ad esequillo iniziato da Webern, il quale

133 A. Plebe, La dodecafonia. Documenti e pagine critiche, Editori Laterza, Bari 1962, p. 15.

Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 89.

S. Lombardi Vallauri, Sviluppi della dodecafonia in epoca postseriale in Italia. Gilberto Cappelli e Federico
Incardona, tesi di dottorato, Universita degli Studi di Lecce 2007, p. 58.

136 «One day with its essential meaning, is gone; the next, with some other meaning, does not yet exist.» in A.
Farwell, “The Zero Hour in Musical Evolution” in /talian Music During The Fascist Period, edited by R. llliano,
Turnhout, Brepols 2004, p. 85.
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costituisce una sorta di anello di congiunzione fessato e I'«anno zero» in questiotfe.
«Ogni venticinque anni - scrive Petrassi -, a soaaeiu 0 meno fissa, ci si ripropone un
“anno zero” della musica. Generose utopie. Il bgeivaggio non esiste. Si approfondisca
pure l'analisi del suono. Ma non vedo la ragionecpé tutta debba cessare in attesa dei
risultati.»"® Il superamento della tonalitd era secondo PetwsfEnomeno logico e naturale
che non aveva nulla a che vedere con una crisimouensalto qualitativo, ma costituiva
piuttosto un «ovvio passaggio storico che non érgiersibile»'>° La partenza da un “anno
zero” era secondo il compositore uno dei grossaghldellavanguardia, considerando che
nessun tipo di partitura contemporanea superagartie di originalitd rispetto ad «antichi
modi di agire». Allo stesso tempo Petrassi acdettaolo dellavanguardia nel provocare
fratture nella storia e nel cammino dell'arte:

I compito dellavanguardia & appunto generalmergeello della

scoperta, non direi pero della sperimentazione, éhéna cosa diversa:
la sperimentazione, la ricerca - io credo - sonalgasa insita nello
scrivere, nel comporre. [...] il limite di questa speentazione é
nellidea che egli [il compositore] ha della musjcdi che cosa serve
guesta musica: lidea dunque della comunicaziondladenusica.

L’avanguardia invece necessita di rompere contineiat@ degli schemi e
quindi cercare in orizzonti che a volte in qualcheodo non siano

neanche propri della musica stesé?.

In un altro testo Petrassi chiama la dicitura “ar@m®” unoslogandi comodo, accentuando la
necessita che lo spirito dellavanguardia sussetapre come un qualcosa di permanente, e
faccia parte dello spirito umano.

L’avanguardia ha per proprio destino quello di nese, proliferare e

morire: & un fatto ricorrente, biologico, cui nomgsiamo sottrarci. [...]

37 Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 221.

138 |bid., p. 249.
39 1bid., p. 209.

1% 1bid., p. 287.
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L’avanguardia ritornera sempre, ma € anche des#ratmorire, perché
le opere fondamentali create dalluomo tengono @ncltonto

dellavanguardia, ma non sono avanguardia.

Petrassi predice una breve vita allavanguardia robe pud togliere lo spazio alla “vera”
ricerca sperimentale del compositore-comunicatorie “@pere fondamentali” a cui
I'avanguardia non e destinata. Tuttavia, sottodapnte sicurezza delle proprie scelte si cela
il disagio di essere circondato da un fenomeno auminteressante che si impossessa della
scena musicale e ad affrontare il quale Petrasssambra sentirsi pronto.

Il «terrorismo seriale», come lo ha definito Romdad, in un certo senso ha costretto
Petrassi ad avvicinarsi alla tecnica seriale. Quams 1949 il compositore ha partecipato al
Primo congresso internazionale di musica dodecedorsi sentiva escluso dai lavori, perché
non tra i «depositari della nuova verita». Da |woitti appaiono diversi commenti e opinioni
sul problema, dall'«offensiva della musica seridtlecafonica» e «aggressione culturale»
che «si & introdotta in modo violento nella creagiomusicale¥” alla necessita di un
confronto personale, poco radicale, che comincgarire dal Terzo Concertdrécréation
concertantg la cui stesura inizia nel 1952, 'anno della gmsizione deNonsenseger coro
a cappelld®

[...] ho adoperato questa tecnica con una specie idértinaggio,

secondo i miei piaceri, e non secondo le imposiziefia regola. E da
guesto ho tratto profitto anche con spregiudicadezhe in un artista mi
sembra essenziale. Il creatore deve essere, penauga, assolutamente

infedele [...]

Si nota come Petrassi cambi idea sullapprocci@réiballa tecnica seriale, adottando

I'impiego “a piacere” di cui accusava qualche apnma i giovani compositori dodecafonisti.

"1 Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 290.

2 1bid., p. 292.

3 bid., p. 252.
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La sua relazione con la tecnica seriale, che &ggss definiva come «tumultuosa», ha portato
alla liberazione dalla tradizione da una parteuma piu accurata esplorazione dell'elemento
timbrico dall'altra. La tendenza allo sperimentadts non era nuova in Petrassi: «una ricerca
fine a se stessa, avulsa da ogni intento espressiene da lui nominata gia in riferimento
alle composizioni del 1930. Il suo avvicinamento sarialismo rientra in questa ottica
sperimentale di allargamento delle possibilita cosifive sfruttando tecniche e approcci
diversi, anche quelli piu recenti: «[...] il mio attle modo di procedere: polimaterico o
politecnico: la commistione delle tecniche, infinosi per il problema di serialitd®
L'obiettivo di Petrassi allepoca era quello di @s®re un ruolo rilevante nella nuova
situazione italiana ed europea.

L’avvicinamento di Petrassi al serialismo sembisess stato subito interpretato come
conversione politica, una sorta di reazione pokthedlla sconfitta del regime. Tra i
documenti che il compositore ha lasciato presssitlito di Latina, vi si trova una breve
corrispondenza con un certo Toni (con grande pribtzalAlceo Toni, compositore e
musicologo legato al fascismo), avvenuta tra febbeamarzo del 1953, in cui il mittente
parla di Petrassi come di un “presunto comunistahé&genuino dodecafonista”. La replica
del compositore e immediata e furiosa. Paragonédae fazioni politiche a delle diligenze
su cui non ha alcuna voglia di salire, Petrasdnidi@ di non appartenere a nessun colore
politico «avendo da un pezzo trasportato i suarggsi musicali fuori di un limitato giro
geografico, e quindi del tutto indifferente alleege di posizione nostrané’® Tuttavia,
Petrassi esprime una profonda critica della «sigi@d cafoneria musicale (vedi calunnia
dodecafonica)» e della «disonesta morale dei raijmani (vedi calunnia del comunismo)».

Il musicista si distacca concretamente dalle patemipolitico-musicali per difendere quello

1% Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 215

Lettera inedita del 1° marzo 1953 a [Alceo] Toni conservata presso I’Archivio della Biblioteca dell'lstituto di

Studi Musicali "G. Petrassi" Campus Internazionale di Musica di Latina.
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che ha sempre sostenuto: 'impegno che rifuggendadeterminazione politica, un impegno
umano e prettamente artistico.

Petrassi comincera il processo di “superamentoladelcnica seriale gia con la
Serenatadel 1958. Dopo anni commentera: « [...] terrorisradade. E stata una febbre come
tutte le febbri, quando arrivano a un calore massimentano febbri risolutive. [...] E stato
un periodo di restaurazione del linguaggio musijcae sono adottati dei criteri che
intellettualmente, razionalmente potevano essergtigma che lottavano con le liberta della

creazione.¥'"®

2.4.Nonsens& Sesto Non-Sengo archivio

Goffredo Petrassi ha lasciato pochi documenti ikeélai Nonsensee al Sesto Non-
Senspcon grande probabilita considerandoli opere diar@ importanza per quanto riguarda
le dimensioni e i testi impiegati. L'archivio delleondazione “Paul Sacher” di Basilea
contiene un manoscritto dei cingl@nsenseon testi in italiano e inglese e con alcune poco
rilevanti correzioni, mentre la Biblioteca-Archivitell'lstituto di Studi Musicali “G. Petrassi”
presso il Campus Internazionale di Musica di Latioaserva una bella copia del ciclo, non
scritta da Petrassi, con il «solo testo inglesecor la riduzione per pianoforte. L’Istituto
“Petrassi” di Latina possiede, inoltre, una betipia delSesto Non-Sensfirmata a penna dal
compositore e datata «Nov. 1964». Tra gli altri wdoenti, invece, il Campus di Latina
conserva una mole importante di corrispondenz®#t@assi e numerosi personaggi di rilievo
del ventesimo secolo: vi si trovano quattromilaseiocinquanta lettere datate dal 1933 al

1995 delle quali centocinquantacinque sono copiedacumenti spediti dallo stesso

1% Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 369.
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compositoré*’. Per le esigenze di questo lavoro e a causa ltiellamero di lettere esistenti,
ho deciso di esaminare la corrispondenza che dguat anni 1951-1964, piu vicini alla
composizione deNonsensee delSesto Non-Sensin quegli anni tra i mittenti si trovano
numerosi personaggi del mondo musicale contemporgper citarne alcuni: Paul Sacher,
Bruno Moderna, Dimitri Mitropoulus, Franco Donatowindrzej Panufnik, Paul Klecki,
Gianandrea Gavazzeni, Luigi Pestalozza, Alfredo gieagi, Elliott Carter, lldebrando
Pizzetti, Aldo Clementi, Ennio Morricone, Lucian@ii, Yehudi Menuhin e Edgar Varése.
Vi si trovano notizie sulla chiusura della sezidtadiana della Societa Internazionale della
Musica Contemporanea, come si legge in una letidBanjamin Frankel del settembre 1952,
ma anche avvertimenti sulle tendenze nazionalistiwdlla gestione delle istituzioni musicali
in Italia, come scritto dal direttore d’orchestralgrco Paul Klecki. Petrassi riceve numerosi
inviti, ai quali risponde spesso negativamente,e&gurello al Congres International de la Paix
di Vienna del '52, o quello ai Ferienkurse di Daraat dello stesso anno. Si apprende del
rifiuto dellinvito a Darmstadt dalla lettera di Wgang Steinecke del 26.06.1952 in cui il
critico esprime il suo dispiacere e si augura umanb esecuzione d€loro dei mortidiretto
da Bruno Maderna. Petrassi rifiuta anche linvitgpartecipare attivamente al Festival di
Francoforte del ‘54 da parte di Heinz SchroteradeNVoche fir Neue Musik» dove avrebbe
dovuto parlare dei sudlonsensgdiretti per 'occasione da Marcel Couraud. Nedtesso
1954 Petrassi viene nominato presidente della focimternazionale di Musica
Contemporanea (SIMC) il che comporta una valangelditazioni sotto forma di lettere e
telegrammi, nonché diverse richieste di raccomandgz soprattutto per il Festival
Internazionale di Musica di Venezia. Il 21 dicemioled 1955 Petrassi riceve la nomina al

vicepresidente del SMI (Sindacato Musicisti Italjamella categoria Compositori e un altro

7'k Nardacci, L’epistolario di Goffredo Petrassi nella Biblioteca-Archivio dell’Istituto di Studi Musicali “G.

Petrassi” di Latina (articolo inedito).
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invito da parte del direttore dellAmerican Acadermy Rome, Lawrance P. Roberts, a
sostituire il «Maestro Naboko¥® presso I'Accademia. Tra le poche lettere che ridmio i

Nonsensei si trovano:

1. 20 marzo 1953: Comunicazione del Centre de Deatation de Musique
Internationale di Parigi sulla scelta ddonsenseper un ciclo di concerti (Neuesmusikfest

1953) a Cologne.

2. 29 marzo 1954: lettera di Giulio Viozzi in climusicista si complimenta con
Petrassi per I'esecuzione debnsensedegli accademici di Grossmaih Viozzi parla di
«autentico entusiasmo». «Tre caratteri indovingiss- afferma -, tre pagine di musica
autentica, e probabilmente schizzati giu in poamidi tratti. Una sonora smentita per chi
vorrebbe Petrassi in crisi (e non riesce ad avdrlo) veramente iINonsensemi pare

unapertura” di un nuovo mondo delle possibilitarali». Dalla lettera si evince che i brani
rappresentati erano tre e non cinque e si apprendena presunta crisi compositiva di

Petrassi.

3. 22 giugno 1954: proposta di Josef Rufer di insarNonsensenel programma del

Festival della Hessischer Rundfunk di Berlino.

4. Maggio 1954: proposta di Wolfgang SteineckeagipresentareNonsenseal ciclo

Musiker von Heute per la Nordwestdeutsche Rundfiir@olonia.

8 Nicolas Nabokov (1903-1978) - compositore e scrittore russo, naturalizzato americano nel 1939; direttore

musicale dell’American Academy in Rome negli anni 1950-51.
149 6j tratta del concerto del Coro da camera dell’Accademia di Vienna diretto da Ferdinand Grossmann svoltosi

nella Stagione 1953/1954 presso la Societa del Quartetto di Milano.
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5. Giugno 1954: notizia del grande successo delffopnmance deNonsensea Vienna
e a Francoforte; raccomandazione da parte del Reafs Erich Apostel di presentare il ciclo

all'Universal Edition per la pubblicazione.

6. 13 luglio 1954: breve recensione Neinsensela parte di Heinz Schréter inviata da
Francoforte: «l suoi cori Nonsense hanno otten@amdi, nella eccellente interpretazione
dellensemble Courard di Parigi, un successo bidla ed io personalmente li considero

divertenti ed elaborati in maniera eccellent®».

Accanto alla vasta corrispondenza l'lstituto didstivusicali “Goffredo Petrassi” di
Latina conserva sei faldoni con la rassegna staempditati dallo stesso compositore (al
momento della ricerca contenuti in tre cartellpldstica organizzate dallo stesso Petrassi), in
cui Petrassi conservava i ritagli della stampaaita e internazionale. Le prime recensioni qui
conservate riguardanti Nonsenserisalgono allanno 1964, l'anno del sessantesimo
compleanno del compositore e della stesuraSasto Non-Sens&cco un testo pubblicato

sulla rivista francese «Combat», il 2 novembre 1964

Goffredo Petrassi oggi ha 60 anni, e ne sono pagsato piu di trenta
da quando si é fatto conoscere come compositorerté\falle novita, ai
venti, ai sommovimenti] che agitano la musica comgeranea ha saputo
non sottomettervisi ma nutrirsene nel modo piu apgato alla sua
originalita. Di natura indipendente, Goffredo Pedsa ha conservato
della sua giovinezza passata alla Schola CantorurSash Salvatore in

Lauro a Roma un gusto accentuato per la polifordaale e un’estrema

130 «Ihre Nonsense-Chére hatten in der ausgezeichneten Interpretazion des ensemble Couraud aus Paris bei
uns einen Glanzenden Erfolg, und ich personlich fand diese Stlicke sehr amiisant und hervorragend

gearbeitet.»
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abilita nellosservarla. Nonsense, del 1952, ne @ w&sempio
particolarmente gradevole. Questa divertente conzimse € piena di
umorismo e fantasia, ed e ricca di idee la cui @i deriva
direttamente dalle combinazioni e dalle immagieli ebro a cappella>*

In un’altra recensione su Le Monde il 3 novembré418i legge:

[...] Nonsense di Petrassi, che considero un capotawdello spirito

moderno, paragonabile con quelli dei maestri deldRcimentd>?

Una interessante lettura ddbnsensesi trova in uno scritto del Novembre 1965 di

Irma Godoy Tapia che lega i cinque brani all xamlgibdecafonico-seriale»:

Nonsense (1952), un piccolo capolavoro corale, rtgio al coro a
cappella nella traduzione che Carlo Izzo ha fatt@lduni testi di “The
Book of Nonsense” di Edward Lear -, da anche essle flelle conquiste
fatte dal compositore fuori e dentro I'ambito dodBmico-seriale.
L’elegante concisione della scrittura, la fine iiared il giuoco di esprit
e immaginazione di questi cinque cori a cappellacsona delle migliori
dimostrazioni della perizia con la quale Petragsitta il coro e della sua
versatile vena creatrice, mentre con idee felicp@gsta e conduce il
discorso con frasi e incisi nei quali la segmeragi delle loro linee e la
suddivisione timbrica avvicinano questa sua poetgaticolarmente in
due dei cinque cori al puntilismo weberniano clie, questo caso,
assume, pero, nei suoi risultati, una fisionomiasalstamente

petrassiana>

1 «Goffredo Petrassi a maintenant 60 ans, mais il n’y a guére plus de trente ans qu’il ’est fait connaitre
comme compositeur. Trés ouvert qui agitent la musique d’ajourd’hui il a su ne pas s’y soumettre mais s’en
nourrir aux mieux de sa propre originalité. Indépendant de qualité, Goffredo Petrassi a conservé de sa jeunesse
passée la Schola Cantorum de San Salvatore in Lauro a Rome un go(t prononcé pour la polyphonie vocale et
une extréme habileté dans son manteniment. Nonsense, composé en 1952, en est un exemple singulierement
savoureux. Cette plaisanterie déborde d’humour, de fantasie, fourmille d’idées dont le comique nait
directement er combinaisons pleines d’imagination du choeur a capella.»

132 ([...] le Nonsense de Petrassi, que je tiens pour un chef-d’oeuvre d’esprit moderne, digne d’étre mis en
pendant avec ceux des maitres de la Renaissance»

133, Godoy Tapia, «Musica Universita», Citta Universitaria, Nov. 65, p.19.
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E evidente, in questa interpretazione, un primeritd di classificare Nonsense&ome
frutto di avvicinamento di Petrassi alla dodecadomhi'opinione sara confermata dalle future
recensioni deiNonsenseche risalgono al Festival di Venezia del 1968, ed®@ono stati
eseguiti insieme al nuov8gesto Non-Senso

Una interessante intervista e stata pubblicatar ilgilugno 1968 in «The Christian
Science Monitor» quotidiano statunitense, in cuaato alla notizia sull’avvicinamento di
Petrassi al serialismo, puntilismo e postwebernissi parla della minore “accessibilita”
della musica di Petrassi che ne consegue, maudt@yia, non altera l'idea di comunicare con
il largo pubbilico:

In questo terzo periodo (in continuo sviluppo), rBssi utilizza molte
tecniche di serialismo, puntillismo, e post-webg&md senza sacrificare
la sua personalita. [...] La sua musica diventa méaccessibile” al
grande pubblico, ma essa e lontana da diventareprodotto “torre
d’avorio”. E il modo in cui Petrassi comunica coa kua epoca e la

comunicazione rimane il suo obiettivo [*>/]

Nella stessa intervista Petrassi annuncia una sordéchiarazione sulla sua idea di
liberta dell'artista di fronte alla societa:

Petrassi presenta la sua posizione chiaramenteaftista e libero, ed e
suo dovere difendere la liberta. Ovviamente intégrzella societa, egli
non & un suo alter ego, ma il suo giudice - spasso sfidante e
raramente in accordo con i suoi contemporanei. Hego che la societa
esercita una certa marginale influenza sull'artistaa nego totalmente
quel determinismo schematico e sociologico, cherebre ridurre

lartista a una specie di vassallo della societa éai vive. E anche

guando egli e integrato, l'artista rifiuta di iddfitarsi con la societa -

1% «In this third period (still in progress), Petrassi makes use of many devices of serialism, pointillism, and post-
Webernism without sacrificing his own personality. [...] His music becomes less “accessible” to the public at
large, but it is far from being an “ivory tower” product. It is Petrassi’s way of communicating with his time and

the objective remains: communication. [...]»
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non attraverso l'arroganza ma perché se fosse dmeente, egli

venderebbe la sua anim&®

Sono parole significative che segnano la fine ddifficile periodo storico e la presa
di coscienza di Petrassi sulla propria liberta tivaasenza piu sottomissione politica né
personale.

Al concerto con le composizioni di Petrassi, traicMonsensee il Sesto Non-Senso
eseguite all'interno del Festival InternazionaléVilisica di Venezia del 1968, Massimo Mila
dedica uno spazio consistente su «La Stampa» dadtidmbre dello stesso anno:

E un compito doveroso della cultura italiana — senia Mila — illustrare
la figura di Goffredo Petrassi e la soluzione onigie da lui portata ai
problemi della musica contemporanea, con una pekssima
attuazione del criterio seriale. Il fatto che quessoluzione sia
indipendente dai modelli viennesi della dodecafatéssica fa si che per
molti, specialmente all'estero, il nome di Petrasssta legato ai ricordi
neo-barocchi delle sue composizioni giovanili. [.Sy posizioni piu
tradizionali, rispettose della funzione espressilalintervallo, resta
ancorata l'arte di Petrassi nelle composizioni clirapecialmente nei
Mottetti di Passione e, in chiave scherzosa, neglabilissimi Nonsense.
A questi, ch’erano cinque, il compositore ha orgiagto un compagno,
che sembra spostare anche le basi della coralitérapsiana verso
orizzonti di stile pio avanzati: alcune voci delr@p a turno, non
eseguono mai note, ma un sussurro gutturale ragitis, a tempo
libero, che insieme ai fonemi delle altre voci evom clima gustoso di
palude ranocchiesca. Il tutto con una classica mased evidenza, che ha
valso al nuovo lavoretto un successo trionfale, zgga anche

all'esecuzione impeccabile dello splendido Coro ifpolco della

135 «Petrassi states his position clearly: “The artist is free, and it is his duty to defend his freedom. Obviously
integrated into his own society, he is nevertheless not society’s alter ego but its judge — often a challenger and
seldom in agreement with his contemporaries. | do not deny that society exerts a certain marginal influence on
the artist; but | deny completely that schematic sociological determinism which would reduce the artist to a
kind of vassal of the society in which he lives. And even when he is integrated, the artist refuses to identify

himself with society — not through arrogance but because if he did so, he would be selling his soul.”»
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Radiotelevisione di Roma, diretto da Nino Anton@ii quali, coro e

direttore, il lavoro é giustamente dedicato).

Dello stesso concerto leggiamo in un articolo diliDWourir pubblicato nel Resto del

Carlino lo stesso 11 settembre 1968:

Nel versante opposto rispetto ai Mottetti, troviarodivertimento
intellettuale dei «nonsense» petrassiani compaatil®52 ed ai quali il
maestro ha legato un sesto lavoro scritto nel 198dest’ultimo non é
soltanto il pit recente e il piu brillante, ma cisembrato significativo
dell'attenzione con la quale Petrassi segue le espee linguistiche
della generazione successiva alla sua e la stesgiarie di Bussotti, un
poco per raccogliere le indicazioni ed un poco pparodiarne

elegantemente i risultati.

Courir propone una interpretazione piu approfonditaquello che realmente era
'approccio di Petrassi alla tecnica seriale, ate@mdo I'aspetto elegante del tentativo
parodistico e l'aspetto formativo della prova séesB impiegare la tecnica seriale nella
composizione. Lo stesso giorno viene pubblicatéharna recensione di Rubens Tedeschi su
«L’Unita», in cui il critico parla dello «splendidavvio alla musica contemporanea» di un
Petrassi in vena «umoristica» rispetto alle opeeegrenti:

In questa evoluzione i Nonsense per coro a cappmdiguistano una
importanza che va oltre lo scherzo. Composti sasfiibcche prive di
senso, ma non di arguzia, i primi cinque risalg@d952: sul modello
madrigalistico e secentesco di Adriano BanchieejfrRssi applica tutte
le risorse delle moderne tecniche, creando stratadieffetti ironici con

parlato, sussurrato, lo sbadigliamento, I'abbaiaaosi via. Alla collana
si aggiunge ora un sesto Nonsense, nel quale sorda di un vecchio di
palude che insegna stornelli a un ranocchio, contamno di bisbigli,

gracidii e fonemi vari, in cui il recente madrigsitho di Bussotti si trova,
volontariamente o no, parodiato. Un gioco, certca Bhe mostra assai
bene l'attenzione critica di Petrassi verso fenoimiequietanti dell’arte

contemporanea.
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L'orecchio sensibile di Tedeschi nota un avvertitnesui «fenomeni inquietanti»
presenti nella musica contemporanea espressi att@la frantumazione del linguaggio e di
conseguenza dell'elaborazione musicale: infattitrd3si realizza ilSesto Non-Senso
attraverso un gioco di fonemi ed effetti vocali.dinterpretazione simile si trova in Leonardo

Pinzauti su «La Nazione» sempre dello stesso giorno

La scelta del programma & caduta su opere recagitimthestro romano,
tutte conosciute eccettuato un sesto Nonsenseuesta@ breve brano ha
riproposto con eccezionale evidenza il problemd«®languardia» di
Petrassi, che é da tempo una specie di stato dan@éuasi un bisogno
di restar giovane. Il che potrebbe essere tentazigericolosa e
«esterna», se il musicista non sapesse risolverlgotta in volta con
un’assoluta bravura e nella concretezza felice dgioali intuizioni
musicali. Nel brano in questione, che anche nel asgpetto grafico
ricorda le esperienze dei giovani fra trenta e ca@a anni, la
frantumazione delle parole, il gusto delle riverdeioni onomatopeiche e
dei balbettamenti si risolve in finissimo umorisneosembra quasi che
Petrassi abbia pensato, mettiamo, a Bussotti, @aaializzi di Berio e
della Barberian, per far vedere come sia possilide le stesse cose

raggiungendo una «civilta» diversa e antitetica.

Del successo di Petrassi si apprende anche intigolardi Piero Dallamano uscito lo

stesso giorno su «Paese Sera»:

Proprio il sesto Nonsense ¢ inedito. Nonsense ankritk si chiamano
tra gli anglosassoni le strofette scherzose e slirain po’ oltre lo
spirito di Alice nel Paese delle Meraviglie. La isatdiretta e precisa
dovrebbe essere estranea al genere; in questo sestotto nuovo
Nonsense, il cui testo ci ambienta in uno stagnpofado di gracidanti
ranocchie, Petrassi lancia indiscutibili strali con i neomadrigalisti
dellavanguardia, i quali masticano e triturano |earole riducendole,
come si suo, dire, in «fonemi», cari al linguagdwlle rane di palude. La
satira & gustosa, ma resta al di sotto del bersagiiacché Petrassi &
troppo musicale per non trasformare in melodiosoacio la

deformazione caricaturale.
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Anche Dallamano avverte un tentativo ironico e aidia caricaturale da parte di
Petrassi verso i neomadrigalisti dellavanguarte.stessa direzione prende Gianfilippo de’
Rossi su «Momento-sera» sempre del 11 settembi& 196

| cinque pezzi esegquiti rappresentano, infatti, pumto di approdo che
prende luce soltanto esaminandone le piu lontardicraSolo tornando
indietro ai Concerti per orchestra, alla Partita,l £oro di morti, &
possibile comprendere quanto i Nonsense, esegtiiséra abbiano — ci
Si consenta I'apparente bisticcio — un senso pietato di un’ironia che
riproponendo certi stilemi linguistici — e l'ultimali essi in prima
esecuzione assoluta era dedicato indirettamentehar® Bussotti —
sembra voler bonariamente dimostrare il “non-sensgpunto di certe
esperienze quando siano fino a se stesse. Poco sealke «mestiere»
supremo di Petrassi sembra talvolta prendergli lanm in una prova di
abilita artigianale che cancella per un attimo binia che e, invece,

I'occasione stessa della composizione.

A queste opinioni si aggiunge quella di MassimorBrdella «Gazzetta del Popolo»
sulla leggerezza e la piacevolezza dei cinblomsensedi Petrassi e sul «divertentissimo
gracchiare dellumile batrace [nBkesto Non-Sengdante volte entrato nella storia del’'uomo

per le porte dell’arte e anche della scienza».

2.5. Le partiture

Per il tipo di organico e il carattere della musiddonsens€1952) per coro a cappella
e il Sesto Non-Seng®964) per coro misto a cappella traggono ispim@zidal madrigale, tipo
di componimento, da cui, oltretutto, Petrassi sitisa traumatizzato sin dagli anni della
Schola cantorum di San Salvatore in Lauro dove atabino svolgeva l'attivita del cantore.

Nei cinque NonsensePetrassi fa un largo uso dei madrigalismi - onopea, allusione
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simbolica, descrizione sondra- che, oltre a creare I'atmosfera, descrivonori parsonaggi
letterari. Nonostante la matrice anticdjansensesegnano l'inizio dell'interesse di Petrassi
verso la scrittura seriale. Come nel casoNdiche oscuralimpiego del serialismo nei
Nonsense € sporadico. Petrassi sottomette il swdnpotere della parola poetica per
accentuare in questo modo l'approccio alla musazale da lui stesso chiamato “umanesimo
musicale”. Anche la scelta dei tempi, che cambiaaotinuamente, & subordinata al testo
letterario. Tuttavia, gia nei Nonsense inizia tesinatica frantumazione del testo, che viene
ridotto in piccoli episodi rendendo le composiziesempi validi di teatralita musicale. E un
"teatro dellassurdo” dai tratti del tardo madrigataliano di un Banchieri o di un Vecch.

Da fruitori avvertiamo la «minaccia» di un qualcafiacui sentiamo la presenza, ma non
cogliamo I'immagine: «[Nonsensesono proprio spettrali, perché hanno tutta 'appaa di
avere un contenuto e invece non lo hanfiduttavia, nelleNote su «Coro di morti»,
«Nonsense», «Quattro inni sackkel 1963 di Petrassi si legge:

L'austerita delle quattro parti a cappella, con duesto, era gia uno
stimolo provocante. C'eé molta malizia sotto I'appate innocenza, e se
talvolta non mi sono trattenuto da un certo umosimo almeno cercato
di salvare il buon gusto. Ci sono episodi in cuifdarola &€ spezzata,
rimbalzante fra le quattro voci: inconsapevole mesmento di ben altre
frantumazioni in cui la parola, dopo essere statalvprizzata

nell'illusione di ricomporla dall'agglomerato sillsico complessivo, ha
finito per ridursi allo stato brado del fonema. Cpomendo i Nonsense,
forse avevo intravisto tutto questo e ne avevaigatio il mio personale

giudizio™®

136 pj Fronzo, Teatralita e madrigalismo nei Nonsense di Gofredo Petrassi, «Analisi», 1991, p. 8.

Y7 v

Ivi.

Cerutti, S. (1985). Intervista a Goffredo Petrassi, «La Cartellina» in Di Fronzo, op. cit., p. 8.
85

158
159



Le «ben altre frantumazioni» arriveranno corsdsto Non-Sengoer coro misto di
sette voci, composto da Petrassi nel 1964, qudraompositore decise di allontanarsi dalla
scrittura seriale.

| Nonsense il Sesto Non-Senswmno basati sui limerick dehe Book of Nonsensk
Edward Lear, composti ciascuno da una strofa djumnversi con rima AABBA in cui
l'ultimo verso e la ripetizione del primo. Petrassin riprende lo schema formale del testo
iniziando tutti iNonsense&on una introduzione. Il compositore conservarimagini di Lear
che fanno parte integrale dei limerick e ne dispregil significato. | testi scelti da Petrassi
presentano casi umani controversi: dalla menzodjaaf@llia e alla morte d’inedia. Ogni
personaggio di questa “commedia” € un’esaltaziogla dtranezza e del nonsense. Mentre |
cinqueNonsenselel 1952 presentano un carattere piu ludico e rmapegnato, iSesto Non-
Sensodiventa metafora di una presa di posizione neifrooti dellavanguardia e della
situazione della musica contemporanea in Italia,Rétrassi stentava ad accettare.

[...] ogni testo che si prende a musicare ha una igeecollocazione
spirituale. Cid non significa che tutti i testi dedno essere impegnati o
corrispondere ad esigenze assolute; possono angsere brani di
evasione, ed io non sono certo esente da questatpgaoiché ho scritto,
tra l'altro, dei piccoli Nonsense per coro a capelSono testi evasivi
che perd hanno un sorta di giustificazione polemacaomunque, sono

condizionati ad un preciso impegHS.

Nell'atto di musicare questi brevi componimentiefioi Petrassi prende spunti sia

dallantico sia dal contemporaneo senza osseneredole ben precise di uno e dell'altro.

160 Petrassi, scritti e interviste, op. cit., p. 135.
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Come in un gioco il compositore adopera tutti i mezhe ha a disposizione rendendo la

“partita” sempre piu complessa e impegnativa.

2.5.1. Ostinato

Petrassi inizia Nonsense&on l'ostinato, inserendo gia nel bran®llegretto mosso
una breve figura melodico-ritmica al basso ripetpéa tutta la sua durata. Si tratta di un
frammento singhiozzante che si estende su duetéattumetri differenti 3/4 e 2/4 e inizia su
tempo debole della battuta in 3/4. Il motivo, ollreostituire l'introduzione e la conclusione

del primo Nonsense, fa da una sorta di ritorneHld versi spezzati del limerick.

L

Allegretto mosso (d- 120)

SOPRANI I& .I i = ! g _-_-—+. g-—‘-—«—a—l-_l o
- — 1 1 - 3 I
Thern

|

2 : P

JED ] T
TENORI ﬁ = B

BASSI

Fig. 1 Nonsense |, Allegretto mosso, battute 1-5

Allostinato Petrassi attribuisce I'espressioneuti sospiro «Oh» ripetuta con ogni nota.
Considerato il disegno dello stesso Lear inserdoPetrassi all'inizio del brano, in cui la

protagonista viene ritratta insieme alla folla gtuglal suo comportamento, potrebbe essere
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proprio la reazione stupita della massa ad esgeeata in voce di basso come sottofondo
fisso dellazione.

Il secondo esempio di ostinato, piu elaborato m&ho, si trova nel Nonsense llI,
Lento sonnolentoin cui tre voci, soprano, tenore e basso, sirrzi@o su brevi formule
caratterizzate da un ritmo statico che, sovrappdo®n creano sonorita consonanti e
dissonanti. Il disegno di Lear per il limerick, pesta un uomo affranto seduto su una sedia.
La musica segue lindicazione dell'autore: 'andameedelle parti crea I'impressione di una
sedia a dondolo che culla 'uomo fino alla morte.

Anche in questo caso le parti delle tre voci noguseo il testo del limerick,

limitandosi a una sola vocale di sottofondo “0” cnea I'atmosfera di ninna nanna.

Lento sonnolento (d: 46/48) pp legatissimo(vocale o scura)
Fa — e ] I ——
SOPRANL E : : i | ! Poig oo
& [~
0
(7]
e T e [— ] ]
CONTRALTI I ! =1 = _—————

— — : P =]

TENORI 1= 1 P e ]
0
o

Fig. 2 Nonsense lll, Lento sonnolento, battute 1-9

Il terzo ostinato, il piti elaborato di tutti, fa @attofondo alSesto Non-Sens& un

«sussurrato rapidissimo» sul testo del primo veleddimerick sul quale e basato, «C’era un
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vecchio di palude», e su alcuni suoni onomatopesgppresentanti versi animali. La

declamazione e scritta su tre righi di solo ritmsegnando la liberazione di Petrassi dal
pentagramma nella musica vocale. Le singole pati $i sovrappongono, ma si alternano
formando una continua, velocissima declamazion¢éedéd, che in definitiva crea una sorta di
rumore di sottofondo: 'atmosfera di una palude.dezlamazione ritmica funge inizialmente

da introduzione in tre voci femminili, che prosegaosenza sosta diventando il sottofondo
della prima parte del brano. Successivamente,ifat si sposta nelle voci maschili, due

tenori e due bassi, che a loro volta diventanottibdondo delle voci femminili.

snssurrato rapidissimo quick murmur
molte pilano very soft
suono gutiurale guttural sounds 5
tempo libero (intonazioni differenti) | free tempo (different pitch levels) e
-
SOPRANI +
Cle-raupvecchiodi pa-lu-de Gua
Therewds anold Manin a Mdrsh Kui
solo=2,
L Pp mf H (far sentire 14k, finule)
M. SOPRANI [] —t
C'e-raunvecchio di pa-lu-de krik
There wds an old Minin a Mirsh Krick
GBID:'- tuitd
rp nf rp
C.ALTI [ +
c,e'fe."‘,ﬂ wecchiodi pa-lu-de qui Cle-ruun vecchio di pa-lu-de
Therewds an oldMinin o Mirsh Kua Thkere wds an old Manin a Mirsh

Fig. 3 Sesto Non-Senso, I'ostinato nelle voci acut
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———— g R
Bid nf | 7p egue
C'e-raun vec-chio di pa - lu-de quit Cle -raun vee- -
There was an old Man in o Mirsh kwi There was an.. .
-
#alo tutti solo T
mf rp "‘fb fsegue)
krik Cle-raun vec- -(etc.) ik
kréck There wds am...(etc.y kréck
tutti solo
P »r ﬂgf (segue)
C’Q-ro__sm veo= - {ete.) quu
There wds an...(efe) Jewit
=
rp i nf P AP
G'e—ru.__l_!: vec-chio di pa - lu -de krék
There wis an old Minin a Mdrsh kréck

Fig. 4 Sesto Non-Senso, I'ostinato nelle voci gravi
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2.5.2. Madrigalismi ed effetti vocali

L'impiego di madrigalismi ed effetti vocali ndNonsenseg frequente. | due mezzi
espressivi si incontrano e spesso completano adécesia nel brano | la crescita a dismisura
del naso della protagonista viene rappresentatandarescendo molte da un motivo di

andamento ascendente.

0ré-500© ore-5ce 8 Oro-E00 & cre=-gce oo w me

Jrosper. 5"';”'”: prospers,  prospers  and grows,

i i‘%‘
; L =) 7
it na - 50 pro - &pe-ra o Ore-G08@ Cre-sco & Cre-scee  ore-see €0 - me
. whare Nose Com L3 nu-a - [y Frospers, prospers, prospers,  prospers and Brows,
I — T
S - = e E— -;li T— - .'E
L i . = :

Fig. 5 Nonsense |, Allegretto mosso, battute 11-14

Un altro esempio interessante si ha nellesclaomezi‘Dio” (“Oh!” nella versione
originale inglese), in cui Petrassi, attraversoamsordo arpeggiato e i successivi accordi
risolti su un accordo maggiore, inserisce un frambimedi carattere sacro, ottenendo cosi

un’allusione simbolica al canto da chiesa e unitaeile effetto di sorpresa.
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ta dél mi- o na =

Fig. 6 Nonsense |, Allegretto mosso, battute 32-40

Il secondo Nonsense IRrestq contiene madrigalismi dal significato piu scontat
come la scala maggiore ascendente e discendenteappresentare il flauto, accordi
arpeggiati per lo zufolare, terzine cromaticheissglti “sibilante” per disegnare e suggerire il
serpente. Si ha quindi un primo incontro tra il ngalismo, anche visivo, e l'effetto vocale

del sibilato.
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Fig. 7 Nonsense I, Presto, battute 40-49
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Il Nonsenselll, come si € detto, e interamente un’immagine onopsta di una
sedia a dondolo: le quinte ascendenti e discendientiano il movimento dondolante che
culla 'uomo, mentre il verso dello sbadiglio necantua il carattere sonnolento. Anche in
guesto caso vi € una compresenza del madrigalisdell'effetto vocale e gestuale («mano

davanti alla bocca, sbadiglio»).
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Fig. 8 Nonsense lll, Lento sonnolento, battute 70-1

e

La barcarola del Nonsense IXndantino comodo, con malizeaAdagetto grazioso
presenta un’arpista con mento a spillo. Le padiisiche delle voci imitano il modo di
suonare dellarpa, rafforzando l'effetto nella gafinale del brano in cui Petrassi si lascia

andare a un allegro arpeggiare sullonomatopean“blan blan”.

] T — vy
— gt —— Wi ,.!-I.r==ia';.--=|'
P i ' f
blan blan blan blan blan blan blan blan  blan blan blan blanblan blan ban blan
bian blan dlam bian Blan bian biam Slam  dlam blan blan bian bian ban blan blan

blan blan blan blan blan blan blanblan blan blan ._per Poz-zil -
bian blan bian blan blonbian blan blan blar blanblan blan blan  s0ith— Aor__ chdn.

m,

per Poz-zil = Io.

blan blan blaa blan blan

with Aer__ olin.. blian bian Blan blan bian
PO R o,
blan blan blan blan blan blan blan blan blan  blan  blan blan blan flan blan blz
blan blan blan bdlan dan bian blan bian blan Bblan bian ban dan bidm dlan blan

Fig. 9 Nonsense 1V, onomatopea
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Per evidenziare l'estremita appuntita del mentooinpositore indica di eseguire la parola

“spillo” in falsetto.

sampre p -
= e EEe | =
‘“9_—'_&:h_i" “[1"(4: '| .;_ .I_' .ll 1—Fr 'n .u il ____d;_.
- i - - - - 1o, n-ta di oepil - loa
;o“f:-t :,Ir d.: ?‘-Et, the p!::nt of a pin, the
A — b T —
IELeZ = 7ty = e
pun-ta di spil - & . ba pun-ta dispil..
point of a  gin, the point of @  pins;
§ ik £ 8 6 4 o &
%} = s 7 s = + : 1-r ¥ L t ¥ 1
T ¥ - L 1 - |
-ta di spil - - loa pon-ta di epil - Loy
poine o @ pin the guint of @ pin, ihe
7 Y
Loy x — NN — e
= * i F 4 + f s :
e T
i - - - - lo, n-ta di spil..
;g::. M: Jvn:nr of &  pimj____

Fig. 10 Nonsense 1V, Andantino comodo con maliéidagetto grazioso (quasi barcarola), battute 18-21

Anche nel caso del quinto Nonsense Allegro feroce la musica riproduce con il
suono I'immagine con cui Edward Lear ha complethtimerick, questa volta una vecchia
che prende a bastonate la folla. La musica e agjgeeper simboleggiare al meglio
latmosfera dell’azione. Petrassi utilizza moltpetizioni di note accentate e gridate; la

dinamica é prevalentemente in fortissimo.

V.

Allegro feroce (d: 165-170)
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7 [—
I — - = % k * s —]
TENRORI —— — = T 6:—"1 I : -‘u,’ I > ]
o
u
e 2 \
BASSI @7 = ¥ - = e i |
1 1Y | - 1 1

Fig. 11 Nonsense V, Allegro feroce, battute 1-4
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Nelle voci gravi, attraverso ottave e scale croohetj Petrassi riesce a disegnare i

movimenti fisici della “vecchia” protagonista e ldefolla.

NTR

AERE

Fig. 12 Nonsense V, Allegro feroce, battute 9-12

Nel Sesto Non-Sens®etrassi cambia completamente I'approccio allapmsizione,
allontanandosi dai mezzi espressivi caratteristéli madrigale rinascimentale e volgendosi
verso sonorita piu moderne e verso la piu radife@atumazione della parola parlata e
cantata. Il cambiamento piu evidente e nella strattella partitura, che da un’impostazione
tradizionale a quattro voci si trasforma in setéeiwdi cui tre righi di solo ritmo (soprani,
mezzosoprani e contralti) e quattro pentagrammit@eori e bassi, suddivisi a loro volta in
due sottogruppi.

Il madrigalismo “tradizionale” lascia spazio ad e#ff vocali ricchi di sfumature e
soluzioni originali. Trattandosi di una palude, bgmono e rumore della composizione appare
in funzione descrittiva, per iniziare dal gia noatm ostinato iniziale del primo Nonsense.
Sussurrato rapidissimo con intonazioni differestipno gutturale, nasale, falsetto, tremolato,
sono solo alcune delle indicazioni che l'autoreensxe nella partitura. Vi sono alcune
onomatopee come “qua” e “krek”, versi tipici defiihiente paludoso. Ma la novita piu
importante per Petrassi &€ proprio la riduzione eazp di tutto il testo del limerick leariano,

ottenendo cosi una frantumazione del linguaggio ebige una trasformazione radicale
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dell’'elaborazione musicale. A parte l'ostinato nito sul primo verso, il testo del limerick

non € né leggibile né comprensibile. Il nuovo appio alla ripetizione si concentra sulle piu
piccole parti del linguaggio, come sillabe e foneennon piu sull’intera parola o frase, dando
limpressione di un balbettio. Sono frequenti gife&ti vocali prodotti senza suono, che

insieme agli effetti sonori creano soluzioni orajin
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"'. .'!'.-_'__-“"".t
I T 1 . 1 + t
u 0
a[r ar
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; = - { e e 1 e ———
u ° u
a[r] 4[r] alr]
come uo balbettic
'f:,_ nasalems staceato P 5 1
: 4 v S i ?:-,- ¥ N * H::Eﬁ
o ro—— 14
rld stutter, but " P L L
erese. | . . o ] staeato  WEI-IR Bls [

14

= :

CE=

Yerre,, tromolato
con la lingoa
senza suoao
soundless™r,,
Sluttered with tomgue

1
-]
e

=
i FE

F.
r. T

=F Yy

Fig. 13 Sesto Non-Senso, effetti vocali senza suoabettio nasale

2.5.3. Accordo, serie, intervallo

Nonostante il momento di rottura e di avvicinansealla scrittura seriale, la partitura
dei cinqueNonsenseimane piuttosto lineare e ancorata al modo trawl#de di organizzare
verticalmente i suoni. Gia nel primo brano le tivsull'ostinato del basso si muovono
insieme con ritmo pressoché uguale per la maggotepdella durata della composizione,
creando accordi dissonanti o consonanti apparentemeomplessi, resi tali attraverso

cambiamenti enarmonici (es. si-retgaccordo di si minore modificato enarmonicamente).
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Allegretto mosso (d=120)

: S oy e
SOPRANI '!g = = =
Ce - ra
Thern was
I 1 13X x p k
covErALTI e - >t 5
Ce - r.n
Thers was
nII TEE T 5N p- L
ak | =3 - I )
TERORI r T I Eme—
- A
Sstaccalo ». m". o
Oh oh ch  ohohoh oh oh oh oh  ohchoh ch oh oh
Oh ok ok oh oh ch oh oh oh o b ok ok e ﬁ

pro - spe-ra Ore-500 © Ore-508 8 Ore-s08 &
- Aw-a - ly Prosperi,

L
il oui mpa- so pro - Epe-ra [ Oré-60O & CrE-BCA 6 Ore-SC8E  Cre-gce €0 - me
* sohore Nose Com - & - mu-a - ly Prospers, prospers, prospers,  prospers and Erows,

L]
ﬁ

Fig. 15 Nonsense |, Allegretto mosso, battute 11-14

Adagetto grazioso () (guasi barcarola) Pt gl W roz...

- i - f - na di () Poz-zil - lo di Poz...
a :f:—'; was,  there was, a Young [Ea - dy, La - dy,

P =
w - @pa B - mo - ri - ma di Poz - zil lo, di () Poz - zil - =
way,  here way,  there  waw, thers  swas, there was, there was  a Young La - -
—— e
. be— o be o ‘ .

> 7 -
w - m ol - guo- ri-th-oa 4 Pz- sl - lo di  Por. di_Poz-
was,  therd was, e was, ¢ Young La - dy, La - dy, la - dy, a Young

Fig. 16 Nonsense 1V, Adagetto grazioso, battutd 40-
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Alla struttura armonica accordale si alternanoeggp melodici, impiegati per

rappresentare un sospiro, imitare lo zufolare ndjere il moto di fuga del serpente o il modo

di suonare l'arpa.
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T —t t —1 t |
] ]
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I - I —Ff———
1 i = 1 1
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L A _":.J ;
= |ﬂr L M““'" = ﬁ#
—— T T T 1
|2 Pt e
| | 1§ 1 e | 1§ L L 1. 1L
A Iu o fo - 16,
played day and night,
Fig. 17 Nonsense I, battute 34-39
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Fig. 18 Nonsense 1V, Andantino comodo con malizetiute 35-37

Nel Nonsense Ill 'accordo melodic8i7 costituisce l'intero materiale della parte

solista del gruppo di contralti, creando una sdnsazli staticita estrema e inerzia.
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in - di, pro-sa-siv-na se-dia, vi mo...
ha sat up-on a ehain_ TNl ke,

Fig. 19 Nonsense lll, Lento sonnolento, battute2%8-

Un altro aspetto caratteristico € 'uso frequate#'intervallo di ottava diminuita (es.
sol#-sok) che crea un effetto dissonante di grande efficacome nella conclusione del

frammento dell'imitazione del canto da chiesa.

3 =i"m ?=--'== H—4 =l'—' :

na sol,,
No = fo) el

Fig. 20 Nonsense |, Allegretto mosso, battute 32-38
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L'intervallo di ottava diminuita appare anche dse volte nel Nonsense 1V, in cui il
coro imita il suono dellarpa, ma in questo casadda “estranea” € nascosta nei contralti,

creando un leggero disturbo nella “graziosa” bavleadi altre voci.

u‘nnsi-hEnu-ri - ma di Poz - zll - o, di e di Poz-
re e, thera was, there was a fa - dy; a Young

¥
— o +
u na si - eno - ri -zl - lo, di () Poz . zil - -
was, thers was,  thers  wav, thers was, there 10as, there was  a Young La - -
—— —— |
2, 5 W, B b - =8
- =
- | I 1" vl . =F . |
u - ma si - 0- ri-M-na di Poz - zil - lo, di Poz... di Poz-

was,  therd ias, e was, a Young La - dy, La - dy, Lo - dy, a Young

Fig. 21 Nonsense IV Andantino comodo, con malizattute 10-13

Non di minore efficacia, nonostante I'apparenta@eita, si rivelano gli intervalli di
terza maggiore e di ottava giusta, utilizzati nehSense VAllegro feroce per dipingere la
violenza della protagonista e la confusione trgriatagonista e la folla. Le note ribattute e
accentate a distanza di terza contrapposte adsaitiava prese di slancio, creano un efficace

effetto di combattimento e sorpresa. L’effetto weafforzato dal contrasto con la precedente

barcarola dell'arpa.
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Allegro feroce (d: 165-170)
] I > = =
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Fig. 22 Nonsense V, Allegro feroce, battute 1-4

Nei cinqgueNonsense2 raro lintervallo di seconda minore, il semitprahe regna,
invece, nelSesto Non-Sens®etrassi raggruppa i semitoni tra diverse vogidall'inizio
della composizione, dove i due tenori scambiandon@ le notesol e lab e successivamente
sol e fa#. Ai tenori si aggiunge ifa dei bassi. Nel corso del brano Petrassi ripetadechie

cromatiche a diverse altezze, anche nelle voceacut
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Fig. 23 Sesto Non-Senso, macchie di semitoni

Sia la seconda minore che la seconda maggioreaiompnel Nonsense V e rgésto
Non-Sensasotto forma di trilli, tra le voci acute nel primmaso, al basso nel secondo,

associate a effetti onomatopeici.
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Fig. 25 Sesto Non-Senso, tremoli e trilli con dffehomatopeici

Nel Sesto Non-Sensbtrillo viene ottenuto anche dal veloce sussesyudi due voci,

in questo caso dei due bassi.
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Fig. 26 Sesto Non-Senso, trillo tra i due bassi

L’intervallo di seconda viene, inoltre, utilizzatdl'interno delle scale, che vengono
presentate per intero ascendenti o discendentipridide e cromatiche, o nellaspetto

tetracordale, come nel caso del finale del NonsHnse

Fig. 27 Nonsense I, Presto, scala Si maggiorerglecae, battute 6-10
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Fig. 29 Nonsense I, Presto, tetracordi di scalggnaai

L’aspetto meno elaborato € senza dubbio quellta d&drie, che viene impiegata
soltanto in uno dei cinqudonsensen maniera del tutto particolare. Nel Nonsenséigstq
una serie di 10 note viene inserita al momentaiimel testo di Lear un serpente entra dentro
lo stivale del “vecchio musicale”, che lo respirdgfinitivamente zufolando. La serie non é
trattata nel modo ortodosso: la prima notaviene prolungata su quasi tutta la durata della
serie. Lo sviluppo successivo ritorna immediatamealta scrittura tonale e non rimane
indifferente al significato dell'intera composizenPetrassi trasforma gli intervalli della serie
in terze maggiori e quarte diminuite e successivaeeadenza tonalmentesol# inla e in
re. In seguito vengono usati alcuni accordi di sedtmnpeggiati, e infine, sulle parole «finché
il serpente fuggi ed evitd quel vecchio musicatdeyne terzine cromatiche.
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Fig. 31 Nonsense I, Presto, trasformazione deligesn intervalli di terza maggiore
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Fig. 32 Nonsense ll, Presto, affermazioni di tonica
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Fig. 34 Nonsense I, Presto, terzine cromatiche

La composizione si conclude con i gia citati tetralc di scale maggiori e la ripetizione

dell'ultimo verso del limerick irparlato.
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Fig. 35 Nonsense I, finale.
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3. Nonsense Madrigals di Gyorgy Ligeti: scrittipapti, abbozzi

3.1. La «rivoluzione stilistica» di Ligeti attraweri suoi scritti

In un commento adNonsense Madrigalsscritto in inglese il 16 settembre 1988, oggi
confluito nei suoiGesammelte Schriftét], Gyoérgy Ligeti dichiarava la complessita ritmica
come caratteristica principale del suo stile indd@ due tradizioni polifoniche
apparentemente lontane l'una dall’altra come basd#nti questo nuovo approccio alla
composizione: la notazione mensurale del XIV seeola poliritmia sub-sahariana. Si legge
nel commento:

Grazie a queste due tecniche € possibile combipardinee melodiche
con diversi tempi. Laddove la notazione mensura@sente una
suddivisione di valore della nota in due o tre anib ho introdotto una
suddivisione in cinque o sette unita. Similmen&ntme nei ritmi africani
sono realmente possibili soltanto gruppi strettataeperiodici, i0 uso

proporzioni di tempo varie e irregolat??

La complessita ritmica che risulta dalla sovrapgiose non € comunque fine a se
stessa, come spiega Ligeti, perché melodia, armaitimo e simultaneita delle linee
melodiche diventano mezzi per esprimere sentimé@uttavia I'attenzione deiladrigals si

concentra sullambientazione poetica (“dichterischimfeld”) piu che sullespressione del

181 testo & stato pubblicato tradotto in lingua tedesca dallo stesso Ligeti, come nota introduttiva alla prima

esecuzione in Germania dell’intero ciclo dei Nonsense Madrigals, il 21 Aprile 1994 a Gitersloh.

162 «Dank dieser beiden Techniken ist es moglich, mehrere Melodielinien in verschiedenen Tempi zu
kombinieren. Wo die Mensuralnotation die Unterteilung eines Notenwerts in zwei oder drei Einheiten erlaub,
habe ich die Unterteilung in fiinf oder sieben Einheiten eingefiihrt. Ahnlich sind bei den afrikanischen
Rhythmen eigentlich nur strikte periodische Gruppierungen maoglich, wahrend ich verschiedene unregelmassige
Zeitproportionen verwende». G. Ligeti, “Nonsense Madrigals”, Gesammelte Schriften Vol. 2, Paul Sacher
Stiftung, Basel, Schott Music GmbH&Co., Mainz 2007, pp. 301-302.
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senso delle parole. Ligeti racconta di essere stHscinato dai testi di Lewis Carroll sin
dalla prima giovinezza, quando ebbe la possibilitteggere le traduzioni dei libri dilice
fatte dallautorevole scrittore satirico ungheré&segyes Karinthy. Dopo anni il compositore
conobbe anche altri autori vittoriani come Edwardat e Wililam Brighty Rands e,
nonostante fosse cosciente della difficolta di uropeo continentale di entrare nei minimi
dettagli dellunderstatemenrg dello humour britannici, non resistette alladeione di mettere
i testi in musica.

Secondo quanto riferito da Ligeti nell'introduzioadla versione inglese del libro
Polyphonies et polyrythmies instrumentales d'Akigentraledel musicologo Simha Arom,
il primo approccio alle poliritmie e polifonie atane risale al 1982, quando il compositore
ricevette da un suo studente di composizione lestregioni di musica vocale e strumentale
della tribu Banda-Linda, che Arom esegui nell A&i€Centrale. Il testo aggiunge qualche
spiegazione su quel che spinse Ligeti ad avviciralestradizione musicale africana:

Non avendo mai prima sentito nulla di simile, I'hascoltata
ripetutamente e sono rimasto profondamente imprassd da questa
eccellente musica polifonica e poliritmica con laassorprendente
complessita [...] La semplicita formale della musiefricana sub-
sahariana con la sua incessante ripetizione di qdiridi uguale
lunghezza, come se fossero delle perle uniformndicollana, € in netto
contrasto con la struttura interna di questi periathe, a causa di una
sovrapposizione simultanea dei diversi pattern igimpossiedono un
elevato grado di complessita (...) Quello a cui a&siso in questa
musica & una meravigliosa combinazione di ordindi &aos che si

fondono dando vita a un senso di ordine di livgiid elevatd®®

163 «Having never before heard anything quite like it, | listened to it repeatedly and was then, as I still am,
deeply impressed by this marvellous polyphonic, polyrhythmic music with its astonishing complexity.(...)
The formal simplicity of sub-Saharan African music with its unchanging repetition of periods of equal length,
like the uniform pearls of a necklace, is in sharp contrast to the inner structure of these periods which, because
of simultaneous superpositioning of different rhythmic patterns, possesses an extraordinary degree of
complexity. [...] What we can witness in this music is a wonderful combination of order and disorder which in
turn merges together producing a sense of order on a higher level». S. Arom, African polyphony and
polyrhythm, Maison des Sciences de I'Homme, Cambridge University Press, 1991, p. xvii.
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Ligeti elenca quindi studiosi di musica sub-sah@jale cui registrazioni ebbe la
possibilita di ascoltare, tra cui Hugo Zemp, Gedh&ubik e Alfons Dauer. Nella stessa
introduzione, il compositore accenna anche alla massione per la musica di Philippe de
Vitry, Gillaume de Machaut e Johannes Ciconia, hénper le composizioni di Conlon
Nancarrow.

111982 segna quindi per Ligeti I'inizio di una nuefase creativa che arriva dopo tutta
una serie di composizioni «prive di movimento, cgebulose transizioni e alto livello di
fusione delle voci e dei timbr$* e dell'uso della micropolifonia, che, tuttavia,nscompare
del tutto. Ligeti si riferisce alle sue composiziategli anni Sessanta in cui la melodia,
larmonia e il ritmo vengono parzialmente sacrifida funzione di una ricerca nel tessuto
sonoro e nel timbro e degli anni Settanta, in auionalita ritorna attraverso la citazione e il
pasticcio e, nonostante sia presente, rimane etigo®irriconoscibile per il fruitore.

Questo approccio ambiguo all’armonia quasi-tonaégpette a Ligeti di
“giocare” con le aspettative dell’ascoltatore. L'esltatore non avverte
fermo l'aspetto tonale, perché il contesto armoniella musica si

distorce e si volta continuamerifg.

| primi sentori della nuova concezione si manifastgia nelTrio per violino, corno e
pianoforte (1982) in cui i tre strumenti si muovono su distiivelli melodico-ritmici. |l
secondo movimento di questa composizione € dddsss descritto come «una danza veloce

polimetrica ispirata a una musica popolare di uopgdo inesistente” collocato tra 'Ungheria,

1% G. Ligeti, “Zum Klavierkonzert”, Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p. 300.

185 «This ambiguous approach to quasi-tonal harmony allows Ligeti to ‘play’ with the listener’s expectations.
The listener never feels completely on firm tonal land because the harmonic background of the music is
continually twisting and turning». M. Searby, Ligeti the Postmodernist?, «Tempo, New Series», No. 199 (Jan.,

1997), Cambridge University Press, pp. 10-12.
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la Romania e tutti i Balcani, da qualche parte I'idrica e i Caraibi»®°. Le complesse
costruzioni emioliche su cui si basa il brano,res@ alla musica di Chopin e Schumann, si
esprimono attraverso pulsazioni di otto battitiisvin sottogruppi di 3+2+3, 3+3+2 éfée
risuonano simultaneamente nei tre strumenti, creamth struttura poliritmica di grande
ricchezza. La moltitudine di input che sta allaéakella nuova idea compositiva, viene
annunciata da Ligeti in maniera paradossale, canfen proprio con il nonsense. Il “popolo
inesistente”, ricco di diverse influenze che appsente non si possono incontrare, sembra
guasi una metafora della novita nella composizitiriggeti, di uno “stile inesistente”, perché
nuovo e inesplorato. La ricerca “ritmica” continc@n leTre fantasie da Friedrich Holderlin
per coro misto di 16 voci a cappella (1982) doveeliicerca un potenziamento affettivo e
una maggiore complessita dal punto di vista coptrafistico e metrico con uso di figure
melodiche e armoniche «non tonali ma nemmeno asdffalL obiettivo principale di questa
nuova concezione, come spiega esplicitamente kssteompositore, € quello di ricreare in
una «solida forma d’arte» le attitudini comuni odie'®

Nel 1983 nasconoMagyar Etudok(Studi unghere$i su poesie nonsense di Sandor
Wedres, per coro misto a cappella di 8, 12 e 16divtso in cinque gruppi. | brevi poemetti

ungheresi di Wedres vengono elaborati da Ligetpetimndo I'approccio giocoso e

sperimentale del poeta. Il primo dei brevi movimménpiega il testo poetico in un complesso

168 «Ein sehr schneller polymetrischen Tanz, inspiriert von verschiedenen Volksmusiken nichtexistierenden
Volker, als ob Ungarn, Ruméanien und der ganze Balkan irgendwo zwischen Afrika und der Karibik ldgen». G.
Ligeti, “Trio fur Violine, Horn und Klavier”, Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p.283.

87 procedimento che utilizza pulsazioni di otto battiti divise in sottogruppi alternati di 3 e 2 avviene anche nel
ritmo danzante popolare Aksak, definito da Bela Bartdk “ritmo bulgaro” in J. Cler, Pour une théorie de I’aksak,
«Revue de Musicologie», 80/2 (1994), pp. 181-210; B. Brailoiu, Le rythme aksak, «Revue de Musicologie»,
XXXII (1951), pp. 142-155.

%8 Mike Searby nota che dopo il 1980 la musica di Ligeti & caratterizzata da una pit grande accessibilita e da un
linguaggio tonale o modale (Searby 1997, p.9).

189 «Ich stelle mir eine stark affektive, kontrapunktisch und metrisch sehr komplexe Musik vor, labyrinthaft
verdastelt, mit durchhérbaren melodischen und harmonischen Gestalten, doch ohne jeglichen »Zuriick zu «-
Gestus, nicht tonal, aber auch nicht atonal. [...] Was mir vorschwebt, ist eine vergeistige, stark verdichtete
Kunstform. Ich suche, jenseits aller Modernitat, etwas von unserem heutigen Lebensgefiihl in Musik neu
erstehen zu lassen». G. Ligeti, “Drei Phantasien nach Friedrich Holderlin”, Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit.,

p. 286.
111



canone inverso a dodici voci, costruito in propamz ritmica 3 su 2 con tutti i dodici toni
della scala cromatica. Nel secondo movimento Lifgide ed elabora due dei poemetti di
Weodres e nel terzo, ne sovrappone addirittura eingssociando a ciascuno un gruppo corale
separato. Le cinque parti musicali - due a una wore a due voci - si versano l'una nell'altra
in un campo armonico comune. | cinque testi coimvalocano la gioiosa confusione del
trambusto di una fiera, con venditori, elefantiitao, ubriachi e imbonitori ambulariti®

Nel 1985 Ligeti conclude la stesura del primo litegli Studi per pianoforte(l
Désordre- Il Cordes a vide- Ill Touches Bloquées IV Fanfares- V Arc-en-ciel - VI
Automne a Varsovje per i quali trae ispirazione dai grandi maesdel passato Scarlatti,
Chopin, Schumann e Debussy, concentrando l'attemzion soltanto sullaspetto prettamente
musicale della scrittura, ma anche su quello esecu¢ percettivo, considerando le
espressioni melodiche in una successione di tensmuscolari percepibili da parte del
fruitore come piacere corporéd. Lo stesso tipo di fruizione acustico-motorio viene
provocato, secondo Ligeti, dalla musica di alcun#uce africane del Sud del Sahara: gli
ensemble polifonici; i suonatori di xilofono in Uugda, Malawi e nella Repubblica
Centrafricana; la pratica del lamellofono (Mbirajkdmbe, Sanza) in Zimbabwe e in
Camerun. La ricerca di Ligeti si concentra su dspetti principali: i patteri? ritmici
(indipendentemente dalla teoria musicale europea) possibilita di ottenere da una o piu
voci delle configurazioni melodico-ritmiche illuser un «qualcosa di analogo alle prospettive
“impossibili* di Maurits Esche$® L"illusione ritmica" (“lllusionsrhythmik”) & o&nuta
attraverso l'esecuzione di una veloce e omogeneaessione di suoni che viene percepita

come forma ritmica piu lenta e irregolare a causdladparticolare distribuzione delle

70 G. Ligeti, “Magyar etiidok”, Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p. 287.

1 bid., p. 289.
72 pattern - ing. “schema, modello”
173 G. Ligeti, Ivi.
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frequenze di alcuni suoni ricorrenti e che, graziegna particolare sovrapposizione delle voci,
fa percepire al fruitore strutture non presentpartitura. L lllusionsrhythmik” pud essere
considerata il ripensamento della vecchia concezigmica, usata da Ligeti gia nel 1962 nel
Poema sinfonico per cento metronoennel Continuum per clavicembal{968). Ulteriori
influenze del nuovo approccio compositivo provermalalla geometria e dalla geometria
frattale, da cui Ligeti prende in prestito la defezione del pattern e le forme autosimili con
riferimento agli studiosi Benoit Mandelbrot e Hel@#to Peitgen. A questi si aggiunge
lammirazione per Conlon Nancarro®t(dies for Player Piarjoda cui Ligeti apprende la
complessita ritmica e metrica con «sottigliezzamigb-melodiche che stanno fuori dai confini
sperimentati finora nella musica moderna», e ihjgimo jazz con particolare riferimento a
Thelenious Monk e Bill Evans. «Tuttavia i mi8tudj scrive Ligeti, non sono né jazz, né
Chopin o Debussy, e nemmeno musica africana, Neowar costruzioni matematiche. (...)
guello che compongo ¢ difficile da classificares@aon € "d'avanguardia" né "tradizionale",
non & tonale e nemmeno atonale - in nessun modmedsrnd’, dove per me non c’@ altro
che una teatralizzazione ironica del passafolLa costruzione di ogni singolo Studio parte da
un nucleo di pensiero e si sviluppa transformandassemplice in complesso: gli studi «si

comportano come degli organismi aduft{%

7% Nel commento al Concerto per pianoforte del 20 febbraio 1988, Ligeti definisce il postmoderno una moda:

«Mit dem Klavierkonzert lege ich nun mein dsthetisches Credo vor - meine Unabhangigkeit von Kriterien
sowohl der tradierten Avantgarde als auch der modische Postmoderne». G. Ligeti, “Zum Klavierkonzert” in
Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p. 300. Secondo Mike Searby, nonostante Ligeti approcci il passato, non lo
si puo “etichettare” come postmoderno, perché egli non cerca di «riscoprire il passato», ma piuttosto intende
scoprire nuovi modi per impiegare elementi universali della musica (Searby 1997, p. 10). Lo stesso Ligeti
affermo di odiare il neoespressionismo, i manierismi «<neo-mahleriani» e «<neo-berghiani» e I’architettura
postmoderna ( A Conversation with Gyérgy Ligeti cfr. in Serby 1997, p. 11).

75 «Doch sind meine Etiiden weder Jazz noch Chopin-Debussy-artige Musik, auch nicht afrikanisch, nicht
Nancarrow und keinefalls mathematische Konstrukte. Ich habe von Einflissen und Anndherungen geschrieben,
was ich aber komponiere, lasst sich schwer einordnen. Es ist weder »avangardistisch« noch »traditionell«, nicht
tonal e nicht atonal - und keinesfalls postmodern, da mir die ironische Theatralisierung der Vergangenheit

fernliegt.»in G. Ligeti, “Etudes pour piano”, Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p. 289.
176 .
Ivi.
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Un altro esempio di sperimentazione in campo riommrecedente al 1982, si ha nel
Monument(1976) per due pianoforti in cui entrambi i pidnisseguono percorsi musicali
simili ma in diversi tempi, uno binario e uno teipacreando, attraverso la sovrapposizione,
una struttura estremamente complessa. E evidemtdacticerca sul ritmo sia iniziata per
Ligeti molto prima della scoperta della musica sabariana. Nei suoi scritti il compositore
svela il suo grande interesse per i puzzle, i pessiddella percezione e dellimmaginazione,
per gli argomenti della psicologia Gestalt e deflarfogenesi, di crescita e trasformazione,
per la discriminazione dei diversi livelli di astrane del pensiero e del linguaggio. Tra gli
autori e gli artisti piu studiati in quel periodageti elenca Lewis Carroll, Maurits Escher,
Saul Steinberg, Franz Kafka, Boris Vian, Sandor Weg6Jorge Luis Borges, Douglas R.
Hofstadter, Manfred Eigens, Hansjocherm Autrumgquas Monods e Ernst Gombrich.
Quello che interessa a Ligeti € il concetto d’amliég presente in maniera differente sia nella
scrittura mensurale del tardo Medioevo, sia nelissioa romantica, sia in quella africana.
Seguendo quest’'ultima, Ligeti abbandona l'uso #iadale degli accenti concentrandosi su
una pulsazione uniforme e additiva. Mentre nelladit intitolato Automne a Varsaviéa
sovrapposizione della tecnica emiolica romantickeka pulsazione africana serve a produrre
l'llusione di velocita, neDésordre meno complesso dal punto di vista ritmico, senvece
a modellare la transizione dall'ordine al disordéine un nuovo ordine che ne deriVaAnche
nel secondo libro degBtudi per pianofort€VIl Galamb borong VIII Fém- IX Vertige- X
Der Zauberlehring Xl En suspens XlI Entrlacs- Xlll L'escalier du diable- XIV Coloana
infinita - XIVa Coloana fira sfarsit per pianoforte meccani¢gpcomposto negli anni 1988-94,
Ligeti sperimenta i ritmi delle culture extra eueep il settimo studigalamb borong(it. II

piccione incombe) riprende la tradizione del gamej@mvanese. Tuttavia, nel commento che

177 . . . . . . . . . . . . .
Nel Désordre il pianista suona pulsazioni uniformi e coordinate con entrambe le mani. L’aggiunta di accenti

in una mano e successivamente nell’altra, crea un apparente disordine che, all’avvicinarsi reciprocamente dei

diversi accenti fino a coincidere, crea un nuovo ordine. lvi.
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il compositore rilascia alla prima esecuzione atifel Berliner Festwochen nel 1989, si
leggono soprattutto indicazioni sullaspetto medmdi dello studio. Ligeti spiega
l'impossibilita di incorporare la scala tipica dggimelan, lcslendrd’® nelle composizioni per
pianoforte, a causa del temperamento equabile.

Questa ricerca porta Ligeti a comporreCibncerto per pianofort€1985-88), il cui
primo movimento polimetrico sovrappone due indioaziritmiche, 12/8 e 4/4, che si
svolgono attraverso gruppi asimmetrici di costraitinodo di talee di diverse lunghezze per i
diversi livelli di velocita. In questo caso i patieripetuti nei due ritmi non coincidono mai,
ma come in un caleidoscopio, creano sempre nuon#ioazioni. Nel terzo movimento del
Concertq sopra una costante e veloce pulsazione di bapajano diversi tipi di emiolie e
«pattern melodici inerenti%’ che suonati con la “giusta” velocitd e una chiaceentazione,
creano strutture ritmico-melodiche illusorie, owwestrutture non presenti in partitura, ma
percepite dal fruitore grazie a una particolarer@pposizione delle voct® Il Concertoé per
Ligeti il «risultato di una rivoluzione stilisticache segna I'abbandono totale della cromatica e
delluso delle strutture micropolifoniche per valgeverso una struttura ritmica “granulare”:
«una successione di impulsi uniformi e veloci eoinol raggruppamenti (“granelli”). |
“granelli” sono come i pixel dello schermo che sc@andono e si spengono in successioni
veloci senza muoversi. L'accendersi e spegnersirato dellimmagine genera, tuttavia,
I'illusione del movimento, come se la superficidldtamagine fosse “viva”.

Dopo la stesura deNonsense Madrigalg1988-93), la “rivoluzione stilistica”
riguardera ancora Concerto per violing1990, rev 1992) e I&onata per viola sol¢1991-

94), dove si aggiungeranno nuovi riferimento a lijdielora elaborati, che indirizzeranno lo

178 “slendro” - uno dei due sistemi modali basilari indonesiani che riflette atteggiamenti attivi nel’uomo
(contrariamente al pelog che ne riflette atteggiamenti passivi, da voce “modalita” in Enciclopedia della musica,
Garzanti, Milano 1978, p. 369.

9|1 termine & preso in prestito da Ligeti dagli scritti di Gerhard Kubik. G. Ligeti, “Zum Klavierkonzert”,
Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p. 301.

%0 1bid., p. 297.
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stile di Ligeti sempre piu verso il postmoderno.n@@omodelli delConcertoil compositore
elenca infatti le Sonate di Bach, Ysaye e le compms per violino di Paganini, Wieniawski
e Szymanowski. Per quanto riguardeSlanata lo spunto piu rilevante e tratto da Bach, ma
nei suoi scritti Ligeti parla anche dell'eleganzla viola nell'ultimo quartetto di Schubert,
nei quintetti per pianoforte di Schumann e nellenposizioni orchestrali di Brahnt&' Cio
nonostante Ligeti continua a lavorare sulla congil@golifonica e poliritmica maturata negli
anni Ottanta e tuttavia, come spiega esplicitam@nteno dei commenti aConcerto per
violino, non rinuncia alla micropolifonia. La polidimensaita della struttura musicale fa si
che la composizione diventi «un evento in uno spammaginario». E proprio la
sovrapposizione a griglia dei diversi pattern cheaauella profondita dello spazio decisiva
nel permettere al fruitore di percepire la stratdivisa in una gerarchia di livelli’'segn&if.
Parallelamente alle sperimentazioni delle strutholritmiche e polimetriche, Ligeti si volge
verso i sistemi tonali che si discostano dal sisteemperato di 12 semitoni, avvicinandosi
anche ai lavori controversi di Harry Partchs eid sistema delld3-Tone Scale

Per comprendere il senso musicale dé@lanata per viola soleé indispensabile
conoscere altre composizioni dello stesso periddooncerto per violinpil secondo volume
degli Studi per pianofortee i Nonsense Madrigald.a Sonataé composta da sei movimenti

che impiegano tutti i sistemi, modi e strumentiofe esposti, aggiungendo la tecnica del

181 G. Ligeti, op. cit., p. 308.

182 Ligeti usa i “segnali” a partire dagli anni ’60 tra cui “barren”, intervalli fissi sparsi in diversi registri
(soprattutto tritoni e ottave), “clocks” o ticchettio di musica meccanica e “clouds”, una densa rete
micropolifonica di linee intrecciate che appaiono soprattutto nelle composizioni per orchestra come
Atmosphéres (1961) e Requiem (1965). Negli anni ‘80 Ligeti sviluppa una nuova gamma di “segnali” che allo
stesso tempo sostituiscono e coesistono con le vecchie tecniche. | modelli africani sono tra gli elementi piu
importanti in questa nuova gamma, ma ce ne sono tanti altri, tra cui la musica per il player-piano di Conlon
Nancarrow, e le immagini generate dal computer, la teoria del caos, nonché i frattali (S. A. Taylor, Ligeti, Africa
and Polyrhythm, the world of music 45(2) - 2003, p. 92). Nel commento al Concerto per violino del 27
settembre 1990, Ligeti identifica tre livelli di segnali: segnali, super segnali e super super segnali (G. Ligeti,

“Violinkonzert (Umfassung), Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p. 303).
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looping nel secondo movimentd,oop'®® e leffetto perpetuum mobile (insieme alla
poliritmia e all'illusione melodica) nel quarto miavento,Prestissimo con sordind.a chiave
di lettura di quest&onatasta nell'arte dello humour dBionsense Madrigalsafferma Ligeti,
che con la loro universalita, proprio perché nossersarebbero comprensibili nel Regno

Unito come nei caffé letterari nella Budapest daghi '302%4

3.2. Fonti d’ispirazione, appunti, abbozzi

3.2.1. La classificazione delle fonti manoscritte

Secondo Jonathan W. Bernard le fonti autografeardanti il processo creativo di
Gyorgy Ligeti si possono dividere in cinque cateégoappunti, schizzi, grafici, tavole e
notazione musicale (abbozZt. Gli appunti costituiscono la fase preliminare aeteazione,
in cui Ligeti raccoglieva i pensieri sulla possibstruttura e sullo stile della composizione.
Tra essi non si trova notazione musicale, ma un@ sbhbrainstormingdi termini e parole,
per la maggior parte nella sua madrelingua ungketesltre, dopo il 1980, Ligeti smette di
usare la macchina da scrivere e annota le ideeistsminente a mano, il che complica
notevolmente la decodificazione degli scritti. &rattere preliminare di questa fase creativa si
evince dalla ripetizione dei termini in pagine dse& man mano che il compositore si

addentrava nella composizione, descrizioni e rferiti venivano riordinati, sviluppati o

183 . . . . . . . .
Secondo il produttore discografico e remixer Erik Hawkins, un loop € «il campionamento di una performance

mixato in modo da ripetersi senza interruzione quando la traccia e suonata dall’inizio alla fine» (E. Hawkins, The
Complete Guide to Remixing: Produce Professional Dance-Floor Hits on Your Home Computer, Berklee Press,
2004).

184 G. Ligeti, “Zur Sonate fiir Viola solo”, Gesammelte Schriften Vol. 2, op. cit., p. 311.

J. W. Bernard, Rules and Regulation: Lessons from Ligeti’s Compositional Sketches, in Gyérgy Ligeti. Of
Foreign Lands and Strange Sounds, p. 149.

185
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abbandonati. Sempre dopo il 1980, Ligeti iniziar@ace lunghi elenchi che riflettono i suoi
estesi interessi sia di musica “colta” occidentala,di quella popolare di diverse culture ed
etnie. Nella fase seguente, gli schizzi delinedandamento e lo sviluppo generale della
musica, ma anch’essi non sono ancora notati e gpeesdono I'aspetto di un grafico delle
altezze e delle durate sui due assi cartesiativello di precisione degli schizzi varia da
un’opera all’altra, a volte viene delineata soltaoha breve sezione, a volte invece lintera
composizione. | grafici, che nella maggior parté aesi costituiscono la realizzazione dedgli
schizzi, indicano le altezze con lettere alfabetjchon ancora sul pentagramma. Ci sono
anche colonne di note scritte con i nomi anglosassfiancati da segni difficili da decifrare.
La quarta tipologia di documenti, le tavole, e woata di sintesi di altezze, ritmi e durate,
impiegati nel processo compositivo. La notazionesigale, infine, pud essere divisa in due
sottotipi: abbozzi contenenti le note sul pentagnansenza indicazioni di ritmo e durata, o
abbozzi ritmici senza alcun riferimento di altefpéu frequente dopo il 1980), e abbozzi
contenenti la notazione musicale piu completanaicilla versione finale della composizione.

L'analisi proposta da Bernard denota un forteateg tra suono e immagine che
pervade ogni fase della creazione di Ligeti. Naioascitore delle belle arti e appassionato di
grafica computerizzata, Ligeti mescola nella su#taca suoni, linee e colori, sviluppando
metodi compositivi da tecniche pittoriche e da iffgttici. BiancaTiplea Teme elenca tra le
influenze iconografiche l'idea di continua trasfezione di Escher, l'effetto ottico di
sfumatura e l'llusione del “movimento senza movint@® di Cézanne, I'uso dibjets trouvés
ispirato alla Pop Art, ma anche 'Augenmusik, &itratto” sonoro'®®

A indagine piu accurata si deve riconoscere un dai@rsi dei confini
discorsivi nella musica di Ligeti: come in un autem processo di

fusione, la letteratura e la filosofia hanno gerteraensazioni visive che

1% | a studiosa si riferisce ai tre pezzi per due pianoforti di Ligeti intitolati Self-portrait with Reich and Riley and

Chopin in the background. B. T. Temes, Sounds, Lines and Colors: Synesthetic Codes in Ligeti’s Music,

«Musicology Papers» (2/2013), Media Musica, Cluj-Napoca, p. 79.
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in seguito divennero una sostanza musicale, aliam®d una intera

catena di significati e condizioffi’

L’'abitudine di Ligeti di iniziare la costruziondi ogni opera da semplici appunti si
materializza, effettivamente, nelluso mnemotecnit® riferimenti verbali per sostituire il
disegno generale con la partitura soltanto nefla fanale della creazione. Tuttavia, gli schizzi
e i grafici non vanno confusi con una partiturafigea Essi costituiscono uno strumento per
organizzare il tessuto sonoro e per creare una sbrtnappa di un materiale non ancora
elaborato a livello musicale. Tem@ota in Ligeti I'indipendenza tra 'aspetto mudica
guello visivo, che si materializza nella combinasodi mondi stilistici contradditori,
fondendo le fonti d’ispirazione con eccellentewasita.

Sulla base di alcune caratteristiche particolam, inusica si apre verso
immagine, ma senza rispecchiarla in maniera titaiva; essa non
generera sensazioni sinestetiche, ma piuttosto &ffermera

sinesteticament&®

3.2.2. Gli appunti

La Collezione Ligeti della Fondazione Paul SaatidBasilea in Svizzera contiene piu
di 70 pagine tra appunti e notazioni musicali Nensense Madrigalgesi disponibili sotto
forma di microfiim e, da poco, anche in scansidnoltre, altre annotazioni riferite ai
Madrigals si trovano sulle pagine degli schizzi de§tudi per pianofortgLibro 2; 1988-
1994) e deMagyar etiidok1983). Gli appunti, il cui numero & sorprendergate alto, sono

annotati principalmente su carta di formato A4, anahe su formati piu piccoli e frammenti

187 . . . . . . . . . . .
«On closer inspection one has to acknowledge a criss-crossing of the discursive boundaries in Ligeti’s music:

as in genuine blending mode process, literature and philosophy generated visual sensations which later

became musical substance, fuelling an entire chain of meanings and conditions.» in Ibid., pp. 81-2.

188 . . . . . . .
«Based on some particular features, music opens out toward the image, but without remirroring it

illustratively; it will not generate synaesthetic sensations, but rather will reassert itself synaesthetically» in

Ibid., p. 89.
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di fogli. Dall'intensita e dal colore della scrittusi evince che Ligeti usava diversi tipi di
penne, con grande probabilita in diversi momentipdlecesso creativo. brainstormingche
risulta dalla molteplicita dei riferimenti non eéasgt quindi istantaneo, ma sembra essere il
risultato di una piu lunga riflessione revisionaipetutamente. Purtroppo, soltanto alcune
pagine sono datate, per cui € difficile risalirke alate esatte della stesura. | vari riferimenti
creano un apparente caos, da cui, man mano chaadentra, scaturisce un ordine chiaro e
lineare. Ai fini di una migliore comprensione deintenuti degli appunti, propongo uno

schema che organizza tutti i riferimenti impiegktiLigeti in base agli argomenti trattati.

Medioevo e Poliritmia Rinascimento Influenze Popular Ligeti Altre
notazione sub- e Barocco balcaniche music g influenze
mensurale sahariana e orientali

Gesualdo Stanley 1 | ux Aet Bestiarium
P Pygmeus (microtonalis) Gyors Clarke Tier-Fusty
ohannes L Jodli Aka, tanz “Lightasa 1 etc.

1 Ockeglhe_m Missa I | |Babenzele Gabrieli ] “cigany feather” | Vv Imitationen

Prolationum (echo) folklor” (Chick Etudyari
Northern Corea)
Prolationes I Grl:m?srgke’\’l’o Jannequin Georgian - | Aventures | I Ives
perf imperf H bolifonia e Blues “5o (ABC)
- o Macedonian what - ] Los
Hemiola - Banda Linda e 1 Art;—er:j—uel Papines
; tide
.{ Georgl.an The Beatles
Ars Sigen Monteverdi Jodli “Eleonor Debussy
1 ili Rigby”
subtilior Hymnus ) gby .\
ToaueT _I Gbaya I Purcell N “nupitial” Because
= polimetr- CESIBd
virtuoz [} Tanz afriq
(caccia) Gamelan
=1 Discanto

Fig. Schema di riferimenti elaborati da Gyorgy ltigeer la stesura dei Nonsense Madrigals, traspett come
vengono nominati negli appunti.

Nelle prime pagine degli appunti Ligeti cominaiaiflettere su un pezzo omofonico

(«Homofén darabs»¥° con riferimento a un inno georgiano («griz himmks3 e a un ritmo

189 Tutte le traduzioni dall'ungherese sono di Monika Prusak.
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gitano polifonico («Cigany ritmus»). La prima idea indirizza verso la scelta di alcune
tecniche esecutive extra europee tra cui lo jodda eolifonia georgiani, la polifonia
macedone, lo jodel pigmeo delle tribu di Aka e Belede, e la musica vocale e vocale-
strumentale dei Banda Linda. | riferimenti africaengono inizialmente associati all'idea di
un madrigale lento («Lassu madrigal») o lento eticstacon armonia «spettacolare»
(«hihetetlen»), con tra parentesi riferimenti a & AET», allimitazione, a Johannes
Okeghem e a Gesualdo. Si potrebbe trattare difenimento aLux Aeternadello stesso
Ligeti o al Requiem di Okeghem. Un'ulteriore notguarda lo studio n. 5 dal primo libro
degliStudi per pianoforte la tecnica polifonica medievale del discanto.
Nella terza pagina di appunti abbiamo un primo pttogpiu dettagliato di cinque brani o
movimenti:

1. drammatico con utilizzo dello jodel («jodel adnatikus»);

2. lento ispirato a una propria composizione coiized di andamenti melodici

cromatico e diatonico («lassu “Ligeti” chrom éstd)a

3. “veloce” con punto interrogativo («gyors?»)

4. eco e “Gesualdo” («echdk és “Gesualdo”»)

5. danza poliritmica africana («Vad AFRIQ poliritthncdarab»)
Nella stessa pagina Ligeti inserisce riferimente &bcalita dei cantanti tra cui il falsetto del
controtenore e la “semplicita” dellalto. Tra leipe idee compositive si leggono anche
'hoquetus, I'eco e il canone; in parentesi tondpaae la parola «sippal» (fischietto o sibilo).

Tra i nuovi riferimenti nella pagina successika/tamo versi di animali («allathang»,

sinonimo di gridare, strillare), ma anche “Bestiar? insieme a “voci estreme” («tétel
extréme»). Ligeti segna come “importante” (“fontostritta in maiuscolo usando l'alfabeto
cirillico: «®OHTOIL»): I'Ars Subtilior, pratica musicale della fine Id&recento, e la
notazione mensurale in riferimento alla musicacafra, nonché il nome di Solage, uno dei

compositori piu importanti proprio dellArs Subth. Tra parentesi tonde un accenno
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allAfrica e a «VarsO» (Varsavia), che con tuttgpl@babilita si riferisce al sesto studio per
pianoforte di Ligeti,Automne a VarsovieNella stessa pagina Ligeti inizia la ricercaadftt
poetici per Nonsense Madrigaldra gli autori inglesi elenca TS Eliot, Lewis @al, mentre
tra quelli francesi Queneam, Prevert e Tard@uccanto ai nomi dei poeti Ligeti inserisce
Stanley Clarke e Chick Corea con un titolo intetgi@ da entrambil.ight as a featherin
basso si trova anche il titolo di una propria cosmpione Aventuresper tre cantanti e sette
strumenti (1962) in riferimento a uno ddonsense MadrigalsABC (che successivamente
cambiera il titolo inThe Alphabéte alla tecnica dell’'echo di Gabrieli. Le paginesessive di
appunti riportano brevi inserti ungheresi diffiaila decifrare, ma anche alcuni titoli e nomi
rilevanti per la stesura ddiladrigals Ligeti sceglie il testo dirhe Lobster Quadrillecon
riferimento adAlice’s Adventures in Wonderlandi Lewis Carroll che fara effettivamente
parte dei madrigali, e nomina anche Edward Learudnon utilizzera alcun testo. Vi e anche
un riferimento al settimo movimen@antabile, molto legat@la Musica ricercata(1951-3)
dello stesso Ligeti.
Dopo alcune pagine poco leggibili si arriva anuovo progetto piu preciso. Questa

volta le composizioni sono quattro:

1. basata sullo jodel georgiano («georgiai jodli»)

2. basata su hemiola e su una sorta di continuuicaab virtuosistico («kozepafrikai

virtuéz kontinuum)

3. lenta e microtonale, “da Gesualdo” («lassu, otamalis “Gesualdo”»)

4. prestocon hoquetus dell’Africa centrale e jodel georgigrkozep afrikai hoquetus,

jodli georgian»).
Il nome di Gesualdo torna anche in uno dei fogticessivi, insieme al famoso bluge what

e alla tecnica dellecho di Gabrieli. Tra gli appushi questo periodo si trovano anche due

190 Tytti i nomi sono stati trascritti per come appaiono negli appunti di Gyorgy Ligeti.
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fogli a stampa con la tessitura delle voci dei Ken§ingers, datati febbraio 1988. Il primo
foglio presenta le estensioni di tutte e sei leivoan note tra parentesi, che indicano
I'estensione per gli «effetti speciali». In quesbtglio Ligeti appunta diversi termini tra cui
«huss» (fruscio), «fanfare», «dur-moll» (maggionaere), «hoquetus», cancellando tutti
tranne l'ultimo che viene indicato con una frecdiel secondo foglio, anch’esso a stampa,
Ligeti indica due tipologie di composizioni: virtsistiche («virtuoz») con riferimenti a jazz e
musica africana e liriche («lirycus») con riferintiealla poetica con il nome di Béalint. Con
tutta probabilitd si riferisce al barone BélassBadassi, chiamato appunto Balint, il primo
poeta di lingua ungherese del Cinquecento. SotgetLinserisce il nome di Janequin e
I'aggettivo «onomatopeic», entrambi con punto irdgativo, in dubbio se utilizzarli.

Nelle pagine seguenti iniziano i primi spuntiidiée ritmico-melodiche. Gli appunti
riguardano il secondo madriga®ickoo in the Pear-Treehe nella fase iniziale della stesura
viene nominatoPastiche Ritorna il nome di Janequin, questa volta inrnfento alla
chanson per quattro voce chant des oisaufda Ligeti abbreviato inlfes OisauX), e quello
di Ciconia in riferimento all’hoquetus virtuosisti¢«virtuoz hoquetus»). Seguono due schemi
ritmici, uno di 18 valori di croma, suddivisi inetigruppi di 8+6+4, e uno di 24 diviso in due
modi differenti, che si sovrappongono l'uno alfaltcreando un andamento poliritmico: la
prima € uno schema 6+5+5 riferito al valore di anama puntata, la seconda € uno schema
9+7%+7% considerato in crome. Ligeti segha sul gggamma un ostinato a due voci,
entrambe in chiave di violino accanto a una pagtaanpata del quintetto d’archi con scritta
soltanto la parte del violino. Tra gli altri rifementi troviamo le canzorkleonor Rigbye
Becausalei Beatles, ma anche i nomi di Monteverdi, Puréelifay e Ives.

In una pagina in parte dedicata al br&vith you walk a little faster;?il primo titolo di
The Lobster Quadrille troviamo un’ulteriore rielaborazione del progettiei Nonsense

Madrigals Intanto, Ligeti dispone i ruoli per le singolecvce anche per le voci unite

123



(«kEVERYBODY»), ma di seguito rinuncia al trattameneatrale del ciclo madrigalistico
cancellando l'intera progettazione. Il nuovo orditee madrigali &€ seguente:

1. The Lobster Quadrille

2. un pezzo lento basato sulla tecnica dellecho

3. un complesso mottetto per 6 voci

4. una danza veloce

5. ? (Ligeti torna all'idea di un quinto madrigale)

Tra le ispirazioni presenti in questa paginaoticgGeorgia eGbaya per Will you walk

a little faster?e due band di percussioni per la danza veloce dattg movimento: il
guartetto afrocubano di percussioni Los Papinégrippo portoricano Batacumbele radicato
nella tradizione africana e caraibica con eleméetijazz. A margine della stessa pagina vi
troviamo una breve annotazione sABC, il titolo iniziale del madrigal@he Alphabetin cui
Ligeti segna due tipi di pulsazione 4x6 e 3x8, @maente riferiti allo schema di 24 valori. La
pagina seguente delinea ancora con piu precidipmegetto di quattro composizioni:

1. statica («statikus»)

2. danza africana, caccia («tanz afrig»)

3. “Gesualdo” - lento («lassu»)

4. Jodel («jodli»)
In questa pagina vi & anche un riferimento a pimlaerfetta e imperfetta (major e minor)
in vicinanza alla musica africana («prolationesfpewerf ei Afrig»), alcuni termini in
ungherese difficili da decifrare e i nomi di Dehysdanequin e Shakesperare insieme a
Petrarca con un interrogativo sui sonetti («zok&® che non verranno impiegati nei

Madrigals.

191 . . . . . . . . .
Prolazione - nella notazione mensurale dalla fine del sec. Xlll alla fine del sec. XVI, il termine indica il

rapporto di durata tra semibreve e minima. Poteva essere maggiore (1 sembreve=3 minime) o minore (1

semibreve=2 minime). Enciclopedia della musica, Garzanti Milano 1978, p. 458.
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Vediamo chiaramente che l'ultimo progetto presemegli appunti € ancora lontano
dallordine finale dei primi quattro madrigali. primo branoTwo Dreams and Little Bag,
effettivamente, lento, ma non statico. Il termir@rebbe essere piu appropriato per il terzo
madrigale del cicloThe AlphabetLa seconda composizion€uckoo in the Pear-Tre@on e
una danza africana; la descrizione potrebbe es$eriéa all’'ultimo, sesto madrigaléy Long,
Sad Taleche, tuttavia, non rientrava nella prima versideeNonsense Madrigaldel 1988.
L'unico ad essere confermato sembra il terzo matirjgrhe Alphabetlento, ma anche
statico. Il quarto brano del progetto non puo dfexirsi al quinto madrigale del ciclafhe
Lobster Quadrille basato in gran parte sulla tecnica dello jodeh @li appunti mancano
ulteriori elaborazioni del progetto dei quatonsense Madrigals

Tra le pagine di appunti vi € anche una pagiséaempa con i testi nella quale Ligeti
annota alcune idee musicali. E evidente come Ljgetgettasse unlerceusebasata su una
scala pentatonica con il testo «Speak roughly to ¥itile boy», ninna nanna della Duchessa
da Alice’s Adventures in Wonderlardi Carroll. Tuttavia, questo testo non é stato aseti
Nonsense MadrigalsAccanto al testo dTwinkle, Twinkle Little Bat.igeti inserisce parole
come poliritmia, surreale, cluster, jodel?, ma &nlihdicazione a un suo studidrc-en-cie)
cui gia aveva accennato nelle precedenti pagirg@plinti. Il madrigaléVill you walk a little
fasterha come riferimenti Georgia, Naduri e danza («tanteltre Ligeti indica la tecnica
dello jodel sulle parole «Will you won’t you... jothe dance».

Come si puo osservare, gli appunti di Ligeti emgono un numero elevato di
riferimenti di varia natura e provenienza, dalldazdne mensurale antica alle sonorita jazz
contemporanee. Nonostante I'alto numero di fongpdfazione, come lo stesso compositore
afferma nei suoi scritti, egli non fa uso méadrigals di citazioni esplicite. Ligeti apprende,
ma non copia, applica le diverse soluzioni trasémmdole in idee nuove e originali. Vediamo
che in definitiva, negli anni '80 egli si concenfreecisamente sulla componente ritmica, da

Ccui scaturiscono tutte le nuove sperimentazionistratturazione a strati/livelli/segnali ritmici
125



e melodici, gli permette di ottenere diversi “efifespeciali’ come, per esempio, le gia
nominate strutture illusorie, percepibili dal fraré soltanto al momento di una “giusta”
esecuzione del brano. A parte qualche accennoggpunti non forniscono riferimenti
specifici ai singoliNonsense Madrigal€Considerata la ricchezza di spunti, essi costituio

piuttosto una sorta di promemoria di idee e ispar@iz in base al quale Ligeti definisce il
primo progetto del ciclo. Non ci sono pervenutiagpunti per gli ultimi due madrigali, scritti
dopo la prima rappresentazione dei primi quattro.rittoviamo invece negli abbozzi,

documenti a loro volta ricchi di ulteriori riferimé e indicazioni.

3.2.3. Gli abbozzi

Mi riferisco alla classificazione di Jonathan Bérnard e precisamente a quella che
viene da lui elencata come quinta categoria delei fautografe di Ligeti, cioé la versione
non definitiva della musica notata.

Gli abbozzi deiNonsense Madrigalg€onservati, nella maggior parte incompleti e
riguardanti i primi stadi della composizione, rggato al periodo che va da aprile a luglio
1988. Gli archivi della Paul Sacher Stiftung di Bzes contengono anche le belle copie delle
partiture di tutte e sei le composizioni con indioai di Ligeti circa il loro carattere e
l'interpretazione.

L’'ordine dei documenti degli archivi di Basileagsie I'ordine dei brani del ciclo.
Dalla datazione che appare su alcuni fogli dedticalzi risulta che Ligeti abbia lavorato al
qguinto madrigalelhe Lobster Quadrillgia nell'aprile del 1998. Dai primi abbozzi si roe
che Ligeti pensava di far cominciare il madrigalebasso e al baritono 2 dalla seconda
battuta. Le indicazioni del carattere sdaggiero ppe like a whisper(che successivamente
diventeralike whisper but in tune mentre la velocita, segnata in ingleseQuite fastcon

indicazione di uguaglianza poliritmica tra una ceopuntata e una semicroma. Ligeti vi
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inserisce anche una sequenza di note A-G-D-C-B-ESA;: che non viene usata nella
versione finale del madrigale. Dal momento che nhdti i fogli sono datati, non si puo
dedurre con certezza se risalgono allo stessodweridagli abbozzi successivi si evince il
passaggio dell’apertura del brano al basso e adtpsiiccessivamente, all’'alto 1 e al baritono
2, come nella versione finale.

Il primo madrigaleTwo Dreams and Little Baton un’indicazione generica «1998»,
possiede piu versioni della parte iniziale traitultrani del ciclo. Si tratta di cinque aperture
diverse con diversa organizzazione delle voci. tiigemincia da un’imitazione tra due alti a
distanza di una semiminima puntata, che man matragdormera nella versione finale in cui
le due voci iniziano insieme con parti completareethtferenti. Anche lidea di far iniziare i
due baritoni sfasati & stata successivamente abbatad La parte del tenore cambia
notevolmente. L’idea iniziale di tenere la vocenimta lunga di bordone e farlo imitare dalla
voce di basso, viene sistematicamente abbandometaalfa cristallizzazione di un cantus
firmus esegquito inizialmente insieme al Baritondviancano gli abbozzi che mostrino come
Ligeti arriva alla versione finale con cantus fismesclusivamente nella parte del Tenore. Le
prime indicazioni di caratterd,eggieroe Andanting vengono subito abbandonate. Ligeti
trasformera questo tipo di indicazione di tempoi espressione piu volte, daeggieroe
dolce,Gently swingingVery rhythmically Leggierq Allegrettofino a Poco animatpgently
swingingnella versione finale. L’aspetto poliritmico dehdrigale si comprende dall’'uso di
linee colorate con cui il compositore indica laatardel pattern ritmici nelle diverse parti. In
guesto caso le linee sono blu, marroni, arancierili e gialle e indicano i pattern di cinque,
sei e sette tempi di durata. Nella versione firtlle madrigale Ligeti abbandonera inoltre il
continuo ricorrere alla periodicita dei pattern.davrapposizione di un ritmo ternario e di uno
guaternario & presente gia in questa fase di stesanostante 'andamento ritmico non fosse

ancora uguale alla versione finale.
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Si sono conservate poche pagine di abbozzi deinsl® madrigaleCuckoo in the
Pear-Tree che in questa fase della composizione porta anaartitolo diversoPastiche
Sono anche poche le annotazioni di Ligeti, perecpiausibile pensare che i fogli risalgano a
un periodo avanzato di scrittura. Il carattere lyivei temi sono uguali nella versione finale.
Nel secondo foglio di abbozzi conservati vi € isefino di un pentagramma con la scala
discendente di toni interi in chiave di basso (Mi-Bo-Sb-Lab-Sob). Tra gli abbozzi si
trovano anche due pagine iniziali @@ncerto per violoncello e orchestda Ligeti del 1966
con la nota tenuta tedel violoncello «concertante senza vibrato» e lamel compositore
«Il cambio dell'archetto sempre impercettibilepppppp>2

Gli abbozzi seguenti riguardano il terzo ddwnsense MadrigalsThe Alphabetin
questa fase di composizione intitolafgB,C o ABC. Ligeti progetta un procedimento
poliritmico in cui una minima corrisponde a una saimima puntata, come nel primo
madrigale, e anche in questo caso propone diveddezieni per quanto riguarda
I'organizzazione delle voci. Nella prima versiomgziano i due baritoni, poi il basso con il
tenore e infine i due alti. Nella versione sucoessiiziano il tenore, i due baritoni e il basso
con i due alti sempre per ultimi, nella dinampgapppp Questo abbozzo da anche indicazioni
sul testo da intonare scritte in inglese, che ditade soltanto da lettere alfabetiche, e su
come intonarlo: letteralmente “da una lettera (sufonetico) all'altra”. Ligeti si chiede,
inoltre, se la composizione verra eseguita semprénglese «TheABC will be always
pronounce (sung) in English?» e definisce le pedtdi delle altezze di alcuni sudi? I
carattere Lento moderato si tramutera in Lentoanedrsione finale. Il testo musicale, che

inizialmente partiva dalla notazione fonetica ddditera “b”, (“bi”), e continuava con le

192 Ted. «Bogenwechsel stets unmerklich pppppppp»

Ligeti si riferisce all’altezza di Mib e Mi bequadro:
«Eb = between Eb and E bequadro, closer to Eb

E bequadro = between Eb and E bequadro, closer to E bequadro»
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consonanti nasali “m” e “n”, nella versione finalerra sostituito da lettere seguenti
dell'alfabeto in notazione fonetica. Tra le paguhegli abbozzi diThe Alphabetappare la
pagina dell'abbozzo iniziale di un altro madrigdlegeti annota il nome di The Queen of the
Heart, personaggio dilice nel Paese delle Meravigldi Carroll, con il punto interrogativo
“shouted?” tra parentesi e frasi inconcluse indm@glese: «All a same day a same day. The
K.. of beats, he stole these tails and foot theenthuit envy». Il personaggio della Regina di
Cuori apparira nellultimo deNonsense MadrigalsA Long, Sad Taleche Ligeti finira di
comporre alcuni anni dopo. Nellultimo abbozzo ABC viene aggiunta, invece, la
spiegazione dellindicazione esecutiva del testdhth AlphabetlLa nota «Text = phonetic
notation - means a gradual change from one voctigmext (or to nasal n or m)» indica il
cambiamento graduale tra le vocali e tra le voeale consonanti nasali “n” e “m”. La
versione finale del madrigale non e presente trabdlozzi.

Il madrigale seguent&he Story of Flying Robere nellabbozzo pressoché uguale
alla sua versione finale. Cambiano soltanto alcumdécazioni di carattere, ad esempio i
terminiviolently e grandiosonella parte del basso nella battuta 24 dellabbczirasformano
in minacciosonella partitura. Gli abbozzi del quinto madrigdlee Lobster Quadrillesono
poco chiari. Vi si leggono indicazioni di caratteceme Vivo ritmico Molto leggierq
WhisperyingLightly indignant tongvoice). Il madrigale inizia con I'entrata di altoe basso,
mentre le altre voci si aggiungono nella terza sattIin uno dei fogli successivi Ligeti
inserisce la scritta BAR1 evidenziata in giallolagdrima battuta, probabilmente pensando al
cambiamento nella versione finale, in cui a ingigono alto 1 e baritono 2. Dagli abbozzi
successivi si evince che Ligeti progettava di maugicuno degli esempi eccellenti del
nonsense, la ninna nanna della Duchessilida nel Paese delle Meraviglié Carrolf**. Nel

foglio vi sono i primi due versi della canzone epkrte del CHORUS, nonché una sorta di

Sl Carroll, Alice’s Adventures in Wonderland, p. 72.

129



scala pentatonica discendente per toni interi oaioi su Sb e Re. Tuttavia dai documenti
non risulta che l'idea sia mai stata sviluppata.

L'ultimo dei madrigali del cicloA Long, Sad Talenizialmente appare negli abbozzi
con un titolo diversaSome Puzzles and a Long TaVidenziando chiaramente le fonti da cui
Ligeti ha tratto il testo della composiziondolto vivace e leggieroé questa lindicazione
agogica iniziale. Ligeti sperimenta negli abbozabwei Games di CarrolDoublets che
elabora due giochi di parole, Blue to Pink e BlaxkVhite. Tuttavia, nella versione finale del
madrigale Ligeti utilizzera gli accoppiamenti dirpk differenti. Nellabbozzo datato
29.04.98 il compositore indica un pattern ritmichge senza dubbio utilizza il gia nominato
ritmo bulgaro Aksak. Il pattern € composto da 1®wauddivisi in 9+7 che a loro volta si
dividono in sottogruppi (3+2+2)+(3+2+2+2) (Ligetrreneamente inserisce per primo il
gruppo di 7). Lo stesso pattern viene diviso anichdue gruppi di 8 che a loro volta si

dividono in due sottogruppi di (3+3+2)+(3+3+2).

3.3. La partitura

3.3.1. Ritmo: irregolarita e pattern

«Costruzioni complesse realizzate con mezzi estm@nge semplici»: secondo Simha
Arom era proprio questa la caratteristica della icaussubsahariana che affascinava
particolarmente Gyorgy Ligeti. La contrometricita ¢ui I'‘attacco non coincide mai con |l
tempo forte e in cui la tensione si identifica aom certo senso di ambiguita. Tuttavia, la
combinazione delle singole parti della musica afi avviene in rapporti strettamente
proporzionati e mantiene una periodicita rigoroda pulsazione coordina tutte le
sovrapposizioni ritmiche delle singole matrici dii@olazioni differenti. Le strutture metriche

si oppongono, quindi, a strutture ritmiche, menérdigure ritmiche coesistono in rapporto
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antagonista, creando cosi un doppio conflitto, ateresce la tensione e, con quella, il senso
di incertezza e I'impressione di ambiguita.Si tratta di una irregolaritd pensata e misurata,
matematica e mai casuale. Il ritmo ha Nensense Madrigalsn ruolo costituente, poiché la
sua complessita definisce tutta la struttura dellegole composizioni. Accanto alla
sovrapposizione dei diversi ritmi-pattern ripetutimaniera piu 0 meno regolare, vi sono
frammenti e interiMadrigals in cui il ritmo scende in secondo piano, ed é poofa sua
disgregazione a definire la struttura del brano, modo per far risaltare altri aspetti

compositivi quali il timbro e I'effetto sonoro.

Hemiola

Il primo interessante aspetto ritmico ddonsense Madrigalsé 'hemiola, organizzata
in maniera verticale, che costituisce il primo ligedi complessita ritmica e produce
irregolarita. L’hemiola nella sistemazione vertealon solo € un ripensamento all'antico, ma
e anche un riflesso delle caratteristiche princip@lla poliritmia subsahariana che vede
proprio nella relazione 3:2 la chiave per la compiene della sua irregolarita. Nel primo
brano, Two Dreams and Little BatlLigeti indica l'approccio poliritmico gia alla @ve,
proponendo I'hemiola piu complessa col disegnoicitn3:4. Attraverso I'uso della poliritmia
viene accentuata la dicotomia dei contenuti ddi teerari: i due alti hanno 'andamento
ritmico piu pacato, dolce e femminile in tre minirfiéSeven sweet singing birds»), mentre i
due baritoni iniziano con quattro semiminime puatper misura («Nine grenadiers, with
bayonets on their guns»). Le parole intonate dagii e dagli altri elaborano numeri,

rispettivamente il sette e il nove, che stanno ladlae del pattern africano 9+7, teorizzato da

195 . . . . . . . . . . .
Arom S., Le ragioni della musica. Scritture di musicologia africanista, a cura di M. Agamennone e S. Facci,

Libreria Musicale Italiana, Lucca 2013, p. 129.
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Simha Arom come principio di «stranezza ritmicashghmic oddity»), quasi fosse un

preannuncio di quello che avverra di seguito.

Nonsense Madrigals

1. Two Dreams* and Little Bat **

Commissioned for the King's Singers
with the assistance of a grant from the Barlow Endowment for Music Composition
at Brigham Young University
and the Berlin Festival

Poco animato, gently swinging (’)"O"ﬁ;!; é—-‘g@“
(4 =75 /4. = 100)
5 — e 2 e
Aol R sE e q%‘f ' '
(Countertenor)| T’IT’ < = _'&E—f LS = J;&j:_—i _F—_—i
Sev-en sweel  sing ing birds up in a  tree; sev - en swifl

Tenor
Baritone 1
guns with ___  nine __ bay- o - nets;
_____Fr I ——
Baritone 11 Tl:%___]:-.—: —_ﬁﬂﬁ K__L‘EQT&M&W'__;F LE
Nine gren-ad - iers, with  bay-o - nets in their guns; ning hak -

me [P ——— —F — — — |

Fig.1 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germaniwo Dreams and Little Bahemiola 3/4, battute 1-3.

Anche il secondo Madrigal inizia con una dichiarptasenza di due metri diversi,
guello di 3/4 viene associato al testo letteramentre quello di quattro ottave puntate alla

ripetizione, a modo di ritornello, della onomatopeackoo”.
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II. Cuckoo in the Pear-Tree
(William Brighty Rands)

Commissioned for the King's Singers
with the assistance of a grant from the Barlow Endowment for Music Composition
at Brigham Young University
and the Berlin Festival

Gydrgy Ligeti

Lively
1988

(J 180/4). = 240)
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All

Cuck-oo!
r

Cuck- 00!
4“E-E Eﬂ‘ ¥ et by

The cuck- oo sal in the old_ pear - tree, min - ing  or snow -

Barl

| B4 be . 4 -
Bar Il 5"*?1?}3 =l [ e e e e e e
—F———— I = T : e 1
The cuck- oo  sat in the  pear - tree, min - ing or snow -

PSS == =—m=c=—=—oc———tc———

=

Fig. 2 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germar@uckoo in the Pear-Tredemiola 3/4, battute 1-5.

| due pattern non vengono mai sovrapposti. Il velsiocuculo spezza i frammenti del
dialogo dei due uccelli e a tratti domina la conipiose sovrapponendo 'onomatopea ad

altre cellule ritmiche che contribuiscono al costasfasamento.

Al ¥ —‘1—1—1—r —_—
d—l-F— F "—J - ._‘d__. —
cuck - o0, cuck - 00,
A s —3 =i —3
T
All 1 === '1-]—?—7‘ = =
. » ¢ 3 ’ ’
Cuck-0o,  cuck-oo, cuck-oo, cuck-oo,
T ".‘ T e :'-- # e _!"_—f*»—-.p—_“j
_— e e e —
cuck - oo, cuck - oo, cuek - 00,
: - = — — —
Rl ' £ s ——————

sen|PEE————F————1¢ : _———

cuck-oo,  cuck-oo, cuck- oo, enck- oo,

Fig. 3 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-German@uckoo in the Pear-Treesovrapposizione delle cellule

ritmiche, battute 67-70.
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Il terzo esempio di hemiola, questa volta noniespinente indicata dal compositore
ma intuibile dalla partitura e percettibile al'a#to come risultato di sovrapposizione di ritmi
irregolari, si trova all'inizio del quarto bran@ passacagli&lying Roberf in cui vengono
sovrapposti ritmi in 2/2 e in 4/4, apparentemenbeopcaratteristici. La parte in 4/4 viene
elaborata da Ligeti attraverso ritmi puntati chieramlano durate che sommano gruppi di tre e

due unita, in questo caso prendendo come baskibvdi croma.

LV. Flying Robert
(“The Story of Flying Robert” from the “Struwwelpeter”
by Dr. Heinrich Hoffmann [1845], English translation from German 1848)
Passacaglia

Commissioned for the King’s Singers
with the assistance of a grant from the Barlow Endowment for Music Composition
at Brigham Young University
and the Berlin Festival

Tempo giusto Gybrgy Ligeti
- (J:63J’J:I26} 1988
#}:-— - I —- I |
ATL| :éﬂ_{_-.:.___ _1_ = I} —-—nl;g
fnsa!uw |Pr
 ——— ———————; — e
v [ e L e
When the rain, when  the  rain comes m-bling  down in  the_
B
Comes  down, rain comes down,
et ======s ., " =
f Rain COmes down,
s Pt —F°r—= >+ —+*——
Duwn rain

Fig. 4 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germanilying Roberf schema ritmico 3+2+3 e il basso della

passacaglia in 2/2: effetto hemiola, battute 1-5.

Il basso ostinato della passacaglia, che si muowvealori lunghi di minima nelle tre voci
gravi, viene sospeso momentaneamente nel framnmemia il protagonista vola portato via
dal vento, per riprendere successivamente quanadgalzzino scompare definitivamente e la

condizione atmosferica ritorna allo stato iniziale.
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Bar | ——— r——a——" ___..__f.__{,‘F_. ':j
mind their 0oys, stay at
e ===

I
stay al home and mind
o [ e e
* and hoys

Fig. 5 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarflying Robert ripresa del basso ostinato, battute 69-75.

Anche all'inizio del quinto Madrigal, nonostantentlicazione di un semplice 4/8 alla chiave,
si avverte un andamento emiolico tra le parti d& | e del basso I, e dellalto Il e del
tenore. La prima coppia di voci conduce, infatti,teama singhiozzante, che attraverso l'uso
delle pause produce un effetto di quadriglia in @&8ntre la seconda coppia di voci si muove
nel tempo stabilito alla chiave, rimanendo sempmecarattere della quadriglia, questa volta
in 2/4. A questi ritmi sovrapposti Ligeti aggiungei passaggi ritmici sfasati in 2/4, che

iniziano sempre su un tempo debole.
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V. The Lobster Quadrille
(Lewis Carroll [1865])

This work was commissioned by the South Bank Centre for the King's Singers
as a part of the “Ligeti by Ligeti” Festival in autumn 1989

Allegro molto leggiero e ritmico Gybrgy Ligeti
@ = 160) 1989
A p (annoyed)

Al = .E_ - 1 _’_"—-r!! %——I‘::j

Will yuu walk a I1l te fast - er?

AL

Bar 1| |EF

lit- tle fast - er?

5
o L —_ = —
Al ﬁ e o

Will  you walk lit-tle fast - er?

- @ﬁ% w%EL—T —

o a snail, Said whit - ing

o ——————————————— ; —
© = | = =

lﬁ
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[ .'
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il

|
H]
Ty

Bar | o _—1——-321
r
to a snail. Said a whit - ing
Bar 1 '_J'j—&—ki\ 5 ; E — = = —
Will  you walk a lit-tle fast - er? {indignant)
= F
B —— = £

[ T T S R T 4

There’s a por-poise close be-hind us,

Fig. 6 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarijhe Lobster Quadrillesovrapposizione dei due diversi ritmi

della quadriglia, battute 1-8.

Pattern

La ripetizione costante di periodi di uguale lungtee come le «uniformi perle di una
collana» disegna la semplicita formale della musiglasahariana, mentre la struttura interna

di questi periodi & caratterizzata da una straardincomplessita, dovuta alla sovrapposizione
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simultanea dei diversi pattern ritmici. Mentre aathusica africana si tratta di schemi ritmici
tramandati per via orale, Ligeti si ispira contemgmeamente sia ai pattern subsahariani, sia ai
pattern tratti dalla musica occidentale colta eqene!*°

| pattern ritmici non sono molto presenti nel pritkladrigal, Two Dreams and Little
Bat, dove Ligeti si concentra sullandamento emioliaelle parti, piuttosto che
sullinserimento di piccole cellule ritmiche di ¢aste ripetizione. Tuttavia, il primo brano
possiede un cantus firmus, una sorta di matricé’assa, poiché divisibile in gruppi ritmici
che si ripetono regolarmente. Come vuole la tradij il cantus firmus € una melodia
preesistente. In questo caso si trattardinkle, Twinkle, Little Batla parafrasi di Lewis
Carroll della canzone infantile inglesewinkle, Twinkle, Little Startratta a sua volta
dallantica melodia francesa&h! Vous dirai-je, mamarelaborata gia da W. A. Mozart nel
1761. La parte del tenore si sovrappone ad alte wmella quarta battuta in levare, ed é
costituita da una talea organizzata in un pattémiao dallo schema 10+5 con valore di
croma come base fondante. La talea ritorna uguatetyita la durata del madrigale con

altezze di suoni e con parole diverse, fino a aafere la strofa della parafrasi di Carroll.

Al

bJ—u jﬂhrj ===

on the s

Alll . = - 1 bs —1'3' = T@;é__‘?__ _:J }—j
~ z - i = - en sing - ing birds; e :
T % Do = = +—r— —E_P_-I-J:ﬁ _r_ —_l
Twin - - - - kle, twin kle, it -
P
e 3. 3w b bR o e
Bar %_E:H === :I}gif?ﬁt e
ers’  bas kets, . bas - kets, with hot cross buns; stand

Bar Il||oF

1% «The formal simplicity of sub-Saharan African music with its unchanging repetition of periods of equal

length, like the uniform pearls of a necklace, is in sharp contrast to the inner structure of these periods which,
because of simultaneous superimposition of different rhythmic patterns, possesses an extraordinary degree of
complexity. (...) What we can witness in this musicis a wonderful combination of order and disorder which in

turn merges together producing a sense of order on a higher level.» Ligetiin S. Arom, op. cit., 1991.
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Fig. 7 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germankwinkle, Twinkle, Little Batcantus firmus nel Tenore, battute

4-6.

Oltre al cantus firmus, Ligeti inserisce nel primeadrigale una matrice 7+5 di origine
africana, segnata evidentemente in partitura, olreduce un elemento danzanfeche si

interrompe inaspettatamente dopo tre battute eorstlede con un gruppo di nove crome

accentuate.
|Ela danza
21 P F— a—‘— —
Al § ==——=—r=—= :“r:ﬁ‘:[f ]ng 7#;’_;:: =
sev - en round,  round rain - bows  with clouds o __ di - vide
PP ————— s
x — —r— —
sl === &HJ #J-FF\_J__J_D?J .
sev - en round, round rain - bows with clouds to__ di - vide
24 71— y ——s————— = r"z — 3
w4 @q == —=r=n_=_=t =0

em;  sev - en . pret ty lift)le girls with sug - ar___ on their lips,

—_—

: _-1_ I —v—._ f .l_
E== ﬁ—%ﬁ__ i ﬁ‘djﬁ“ ==

them; sev-en___ pret - ty liguyle girls with sug - ar—_ on their lips,

|

All

Fig. 8 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germaniwinkle, Twinkle, Little Batpattern ritmico 7+5, battute 22-

25.

Nel secondo MadrigalCuckoo in the Pear-Tred.igeti propone un gioco di metri
illusori che variano per i vari personaggi, € cheedtano in questo modo una sorta di pattern
ritmico-drammaturgici. Il gia descritto andamentmi@ico aiuta a creare diversi modelli
ritmici che, tuttavia, raramente vengono sovrapgpdstquesto brano si vede con evidenza
come Ligeti si rifa allantica isocronia in cui i&ci proseguono in maniera parallela e gli
eventi si presentano sempre alla stessa distanma Ball'altro. 1l primo modulo ritmico

appartiene al narratore della vicenda dei due cecsi svolge in 3/4 come prescritto alla

197 . . . .
Indicazione in partitura «alla danza».
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chiave, eludendo tuttavia la regolare pulsaziorievd¢ro. Il ruolo del narratore € attribuito ai
due baritoni.

I1. Cuckoo in the Pear-Tree
(William Brighty Rands)

Commissioned for the King's Singers
with the assistance of a grant from the Barlow Endowment for Music Composition
at Brigham Young University
and the Berlin Festival ¥ 2z
Lively Gydrgy Ligeti

(d =180/ =240)
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munuﬁ?ﬂﬁg—_ e = ir i
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ik o — - ——
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Fig. 9 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germany: Cuckodhe Pear-Tree, la parte del narratore in 3/4uteatt

1-5.

Il secondo personaggio, il cuculo che torna a ceaata in metro 4/4. Le sue battute hanno
suono piuttosto surreale, perché intonate dallevibge estreme, Alto | e Basso a distanza di

due ottave e tritono.
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Fig. 10 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germany: Cuckactihe Pear-Tree, la parte del primo cuculo, battute

17-21.

La risposta del secondo cuculo viene affidata no@rage ai due baritoni, e procede in 6/8,

con notazione grafica fuorviante.
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Fig. 11 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germar@uckoo in the Pear-Treda risposta del secondo cuculo in

6/8, battute 27-28.

| frammenti del dialogo sono interrotti ripetutartealle onomatopee “cuckoo” costruite su
diverse formule ritmiche che formano una sortaiaiiamo contrometrico a due o piu voci.
La prima volta viene rispettata la seconda indaazimetrica in chiave di 4 crome puntate. In

seguito, i richiami “cuckoo” diventano crome e teezin 3/4 e crome in 6/8.
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Barl

His  fa-ther's on-ly, on-ly son. Cu;:k-oo. cuck-oo!

Fig. 12 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germar@uckoo in the Pear-Treerome regolari in 3/4.
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cuck-00,  cuck-ovo, cuck-o0,  cuck-oo, cuck-oo, cuck-oo, cuck-oo, cuck- 0o,

Fig. 13 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarguckoo in the Pear-Tresovrapposizione di terzine in 3/4,

di 4 crome puntate e di crome regolari nel metusdrio di 6/8.

Il guarto madrigaleFlying Robert € una passacaglia dichiarata dal compositoregelimra
la parte del basso ostinato in tre voci gravi, Baetoni e un basso. La passacaglia in 2/2

procede per minime appoggiate, che iniziano suptefarte della battuta o sfasate, sul tempo
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debole, creando cosi un effetto di contrometridithasso della passacaglia si puo considerare
uno dei pattern rimici del brano. Nelle altre vbajeti elabora in maniera irregolare il tempo
di 4/4, ottenendo, attraverso i valori puntati, esohritmici simili a quelli africani di matrice

3+2+3 e 3+3+2.
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COmes down, down, COmes,

Durata: 3'

Fig. 14 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarilying Robert il basso ostinato della passacaglia, battute 1-

10.

Nelle battute 16-19, la voce del basso contrastadhmento piuttosto regolare del ritmo
guando il protagonista Bob si ribella alle regdie gjovernano il mondo dei bambini “buoni”
(«All good little girls and boys stay at home anthantheir toys»), stravolgendo con la sua
uscita da casa I'andamento pacato della musica,(®RNowhen it pours, it's better out of

doors»).
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Fig. 15 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarilying Robert la ribellione del protagonista, battute 16-19.

Il basso della passacaglia ritorna, dopo un’intgane, alla battuta 48, preparata da una
battuta in 3/2 (6/4) che conclude lo sconvolgimeptecedente. A battuta 48 i due Al
restano in 6/4, mentre le altre voci si avviana dlnga coda, basata interamente sul materiale
della passacaglia. Tra le battute 48 e 59 avvieresgontro tra la sospensione finale della
burrasca e il ritorno alla situazione iniziale dehno, che si traduce in un andamento
polimetrico dall’'effetto vertiginoso di incertezzaigeti ricrea perfettamente I'immagine del
testo: l'incertezza del luogo in cui si sono fermatcaduti Bob e il suo cappello, oggetto

personificato che diventa compagno di sventurgdehgonista («No one ever yet could tell

J%‘_" === ——==—=—-
all good li(i)le girls
‘_ i — ___w
Qi === ——i==———y
a_II good li(u)le [.lrJ\
= - = SE2
No! Rain it did!
1 A
_— = SRS - B _____f#
i e —f——— 0
down, comes down. Rain il did!_
_____ = p—ce moom £
vl T — === =3 F
down, comes down, Rain did!_
PRy g e St ==

o, when _ il pours, it's bet-ter out of doors.™ I)ud'

where they stopp’d or where they fell?»).
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Fig. 16 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germaritying Robert polimetria 6/4 e 2/2, battute 48-59.

Quadrille'®®, con riferimento alla quadriglia descritta nel idex capitolo di Alice’s
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Con il quintoMadrigal Ligeti si volge alla danza, come si legge nelditbhe Lobster

198 «Quadrille (Fr.) One of the most popular ballroom dances of the 19" century, with an elaborate set of steps
and danced by sets of four, six or eight couples. The name, derived from the Italian ‘squadriglia’ or Spanish
‘cuadrilla’, was originally applied to a small company of cavalry, subsequently to a group of dancersin a
pageant and then to a troupe of dancers in the elaborate French ballets of the 18" century [...] The dance was
very popular in Paris during the First Empire and was introduced to London at Almack’s Assembly Rooms in

1815 and to Berlin in 1821.
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Adventures in Wonderlardi Lewis Carrolft®. The Lobster Quadrill@ organizzato in 4/8 su
diversi pattern ritmici e melodici, che, sovrappodesi in numerose combinazioni, danno
luogo a diversi effetti sonori. Come in altre comsoni del ciclo, anche in questo caso, le
voci si muovono in coppie e, piu raramente, singoénte. Con il primo pattern ritmico
dell’Alto | e del Baritono Il «Will you walk a lite faster?», grazie allimpiego particolare
delle pause, Ligeti crea l'impressione di un rittesnario allinterno del 4/8. Gli accenti
vengono spostati quasi a diventare un singhiozzaaler «leggiero e ritmico». Subito dopo
viene presentato un secondo breve motivo, svai@\lio Il e Baritono | sulle parole «Said a

whiting to a snail», che riporta la pulsazione f& gdempre in contrattempo.
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The quadrille usually consisted of five distinct parts or figures, which, even when new music was provided,
retained the names of the contredances that originally made up the standard quadrille: Le pantalon [...], L’été
[...], La poule [...], La pastorelle [...] and a lively Finale [...]

The music of the quadrille was made up of lively rhythmic themes of rigid eight- or sixteen-bar lengths, the
sections being much repeated within a figure. Excerpt for La poule and sometimes Le pantalon or the Finale (in
6/8) the music was in 2/4, and was usually adapted from popular songs or stage works [...]

The plundering of all sorts of musical sources for themes for new dances and the musical distortions that often
had to be made to satisfy the restricted musical form of the quadrille made it a target and vehicle for musical
jokes through the arrangements of themes from particularly incongruous sources [...]» in The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Ed. By Stanley Sadie, Macmillan Publishers Limited 2001, Vol. p. 653.

99 Nella versione del personaggio carrolliano Mock Turtle (Tartaruga Finta), che ha imparato la canzone dal suo
maestro Tortoise (Testuggine), i danzatori devono organizzarsi su una linea di fronte al mare, ciascuno con
un’aragosta (Lobster) in mano al posto del partner. La prima figura di questa strana danza consiste nel lanciare
le aragoste il pili possibile lontano in mare, per poi inseguirle a nuoto e ritornare a riva. Il canto che
accompagna la figura va eseguito «very slowly and sadly», come la natura della tartaruga Mock Turtle. Per
contrasto, inizia con l'invito rivolto da parte di un pesce a una lumaca, di camminare un po’ piu velocemente, e

successivamente unirsi alla danza.
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Fig. 17 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germanihe Lobster Quadrillesovrapposizione dei pattern, battute

1-4.

A questo scambio di pattern, nella battuta 8 siuagge un motivo in semicrome nel Basso,
sulle parole «There’s a porpoise close behind g he’s treading on my tail», che si ripetera
piu volte, sempre con piu senso di impazienza &Ho scoppio di indignazione ifff nelle
battute 37-38. Nella battuta 12 abbiamo l'entrataun nuovo pattern ritmico-melodico
sincopato sulle parole «See how eagerly the lobsted the turtle all advance!», mentre le

altre voci eseguono i pattern precedenti.

FOU VOCE, 12 leggierissimo molto ritmico
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There's a  par-peise close be-hind us

Fig. 18 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarihe Lobster Quadrillepattern sincopato, battute 12-14.

Nelle battute 18-20 e 39-41, Ligeti rafforza il atiere festoso e danzante della composizione
aggiungendo un motivo del tutto inaspettato, basataccordi arpeggiati in discesa che
ricordano la struttura dello jodel (georgiano oicaino), presente, come gia anticipato, nei
suoi appunti. Nelle battute successive tutti i grattfinora annunciati si mescolano e si
alternano tra diverse voci, creando delle sovrapmrs sempre piu complesse, fino alle

battute 48-56, dove alle parole «The farther frongland the nearer is to France», Ligeti
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ironizza musicalmente sull'inno nazionale inglesuequello francese riferendosi, con grande

probabilita, alla provenienza della quadriglia.
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Fig. 19 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germanyhe Lobster Quadrilleinni nazionali inglese e francese,

battute 48-56.

Lo jodel sovrapposto ad altri pattern ritmici cardg il quinto Madrigal, formando dalla

battuta 60 una sorta di Coda «esilarante» [ hikstio

147



sith. .
JF (hilariows)

b >
dance. Will  you, won't wou, will you, won't you, will you, won't you join the dance,.
p—=mf

sl

said whn ing.

ﬂ'r.‘ul't-!nmuj
g :g: z.a
: =i ety
" dance. will you, won't you, will  you, won't you, will  you, won'l you join the dance,.
(annoyed)
peete—=f T - z
Barl 3@% = =S ]
Will  you walk a lit-tle fast - er?
,::Ef
ﬁ'ﬂﬁF - bx > > F
Bar 1l = FE——=— P—— _J'fp;_— E —
1o a snail, said a whit - ing.
(annoyed)
P
WeE=== e
L= ”

=l
will  you walk

Al
All
-
Will you, _ won't you,_ will  you _ jmn the dance?
v % =——:=: 1—‘*_._&&- —jé@*—%ﬂ
won't -  join. dance?

(hilarious)

Bar | — — Akiks';l bf-rr. —_E;r_a—?_J—E

m a :nali Will  you _ join, wunl_ yuu_ dance?
.W' (hilarious)
e[ FH :& p—k?_h'—_"f_;bgf f==tses
W‘]II you walk I|l tle fast - o dance?
JOY (hilarious)
T %—;@.ﬁ¥i@
s té 3 bé
Wwill you  walk a lit-tle fast - er? .. dance?

Fig. 20 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarihe Lobster Quadrillgodel finale, battute 60-67.

Nell'ultimo, sesto Madrigal, composto dopo quathrmni di sosta, Ligeti opta per un

carattere ancora pill leggero e ritmico («Like Js2%), impiegando questa volta una scelta

piu originale e forse piu soffisticata di eventimici sovrapposti.

pattern sono molto

semplici, come indicato nella poliritmia subsahaaiama le loro combinazioni creano effetti

2 . . . ..
% |Indicazione agogica all’inizio del brano.

148



di notevole complessita senza perdere mai, tuttéevipulsazione interna che governa tutta la
composizione.

Il brano si basa, con qualche eccezione, sulliadtera di due metri, 7/8 e 9/8 con
gualche eccezione, che permettono la sovrapposiziotre eventi ben precisi: (1) il ritmo
popolare bulgaro chiamato “aksak” (“Bulgarian Rhyth?® nelle sue diverse varianti; (2)
limitazione degli strumenti di tradizione africam@e producono un solo suono; (3) e una
talea con color nella voce di basso.

La composizione inizia con le parole minaccioskad@ueen of Hearts «Off with her
head!» basate sudksak(schema ritmico in 7/8 divisibili in 3+2+2), e gassubito al primo
Doublets combinato tra le parole «Head» e «Taibstésso dellesempio spiegato da Carroll

nei suoiGames & Puzzlé¥ A questo “gioco di parole” Ligeti associa un paitt ritmico 9+7

201 “pksak” - Il termine & stato preso dagli scritti di Simha Arom. “A Kinship Forseen: Ligeti and African Music.
Simha Arom in Conversation” (19 Nov 2008), in Gydrgy Ligeti. Of Foreign Lands and Strange Sounds, ed. By
Louise Duchesneau & Wolfgang Marx, The Boydell Press, Woodbridge 2011, pp. 107-124.

“Bulgarian Rhythm”:

«Ex. 10 Frequently used rhythms in Bulgarian folk music

5/8 2+30or 3+2

7/8 2+2+3 or 3+2+2

8/8 3+2+3 or 2+3+3

9/8 2+2+2+3 or 2+3+2+2

10/8 3+2+2+3 or 2+2+3+3

(...)

Bulgaria’s asymmetrical rhythms may be thought of as combination of duple and triple metres strung together
to create heterometric patterns (...) Each pattern serves as the basis for one or more dance types, which may
be differentiated by region and choreography.

(...)

Although these heterometres, of which there are many more than mentioned here, were termed ‘Bulgarian’ by
Béla Bartdk (1938); they are linked to similar pattern found in Greece, the Former Yugoslav Republic of
Macedonia, Turkey and Caucasus.» ”, voce «Bulgaria» in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Ed.
By Stanley Sadie, Macmillan Publishers Limited 2001, p. 578

22 poublets: «The rules of the Puzzle are simple enough. Two words are proposed, of the same length; and the
Puzzle consists of linking these together by interposing other words, each of which shall differ from the next
word in one letter only. That is to say, one letter may be changed in one of the given words, then one letter in
the word so obtained, and so on, till we arrive at the other given word. The letters must not be interchanged
among themselves, but each must keep to its own place. As an example, the word “head” may be changed into
“tail” by interposing the words “heal, teal, tell, tall”. | call the two given words “a Doublet”, the interposed
words “Links”, and the entire series “a Chain”.» in Lewis Carroll’s Games and Puzzles. Newly Compiled and
Edited By Edward Wakeling, Dover Publications, Inc., New York e Lewis Carroll Birthplace Trust, Daresbury,
Cheshire, England, 1992, p. 39.
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dei due Baritoni, che inizia in levare e prosegoa walori di croma divisi da pause della

stessa durata, formando una pulsazione regolaggivaadi accenti.

L 2

Dedicated to Simon Carrington and Alastair Hume

VI. A Long, Sad Tale

(from Lewis Carroll’s: “Alice’s Adventures in Wonderland”
and “Original Games and Puzzles”)

Comissioned by the King's Singers

Vivacissimo leggiero e molto ritmico (Like Jazz!) s it
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Fig. 21 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-GermaryLong, Sad Taleaksak e pattern africano 9+7, battute 1-3.

Il pattern 9+7 rispecchia il concetto di Simha Aratella «rhythmic oddity» (stranezza
ritmica) ed e caratteristico della musica africanaui le figure globalmente simmetriche non
vengono mai divise in due parti uguali (in queshisa16=9+7). La tensione naturale, frutto
dell'irregolarita del pattern, e rafforzata daltudell'intervallo dissonante di tritono tra le due
voci (Reb-Sol). Dopo la prima battuta del 9+7 il Basso attacon una lunga talea con color,
organizzata in un sistematico crescendo di dinareich tensione, che costituisce un altro
pattern ritmico della composizione. Nella battufia @entre il Basso sta continuando la talea,
ritorna il motivo introduttivo della Regina di Cuarton un testo diverso «Turn witch into
fairy», che da inizio a una nuova organizzazionkedeci e a un nuovo Doublets, “witch-

fairy”. Le parti in 7/8 presentano un forte caregtpopolare legato al ritmo delksak
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Fig. 22 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-GermanylLong, Sad Talda ripresa dell'aksak, battute 20-21.

Nella battuta 28 Ligeti cambia l'indicazione ritraiegn 8/8, preparandola con una battuta di
9/8 schematizzati come 5+4/8, che pud essere @yasidun'altra variante dellaksak. Tale
artificio permette l'impiego del cosiddetfsseudo-aksgkbasato su numeri pari, in questo
caso 8=3+3+2% Ligeti crea, infatti, due sole battute del pseattsak per poter rimanere in
equilibrio con lo schema 9+7 (8+8=16 e 9+7=16).pusazione ritmica, che in questa fase
della composizione si & spostata verso il Tenoré due Baritoni, cambia struttura,
aggiungendo una croma e una pausa di croma a elymiec Nella battuta 30 dagli 8/8 Ligeti
passa ai 4/4 proponendo un ritmo regolarissimgaline e semiminime che, in un contesto di

notevole complessita ritmica, crea un effetto sEsar

293 || termine & stato ripreso dalle teorizzazioni di Simha Arom. “A Kinship Forseen: Ligeti and African Music.

Simha Arom in Conversation” (19 Nov 2008), in Gydrgy Ligeti. Of Foreign Lands and Strange Sounds, ed. By

Louise Duchesneau & Wolfgang Marx, The Boydell Press, Woodbridge 2011, pp. 107-124.
151



51

ride :-

SFESESs S S ==
“Let us both go 1o law:
rude Bo'

Mlis==_== == c==—:-=

“Let us both go 1o law:

ki f cresc.
2 RS e E e
T — —

%ﬁ-@ e== ===
fu-ry said w0 a mouse, that she met in the  house, fu-ries, bu -
m : 2 g £, o=

1 e — — = e Y . {5 — .
st [ ———— = = ERESIEEEE S|
She met in the  house, fu-ries, bu -

Cresc.

Fu-ry said o a mouse, that she met in the  house, l’u nc_-.
*
g E%_z__;r_—ﬁ@_:} = JF"/‘*’—‘% = —

Bar Il

il

L menacing fif
P —_— % 5y — - — —
Al W@ %;—ﬁ% 55 &_—%,I i:_,‘_’ﬁ_r_% Lﬁ' === i
5 4 S >
I will pro- se - cute YOU!™ bar-ked, bar - red, a lr'.i - - -
> . JF sempre
Al m #ﬂj_?ﬁjﬁ—i—ﬁ—_ —;,——jgﬁ;%p; 4
I will pro - se - cute YOU!" “Come take no de-ni - al we musthave a i -
menacing » > J sempre >,.--'—'--.,,
SR e S e s s=s== ﬂtﬂ*
- ries, bu-ried, (a) “Come take no de-ni - al, we must have a - ..
i JF ores - - - d'a mm'm
> menacing - > >
e ========52 e == —Eﬂ'—?ﬁrﬂg
- ries, bu-ried, bur - ked, bar-ked, bar - red, bar-rel,
- R cres - cen- - - do molto
|2 SE==s=== ﬁﬁ EE=r __vm
>
- ries, hu rlcd hur d, Iwkcd
[ nuuutmg_‘g
B F—_;—-‘_ — — _— —
e ——————
el W _w;. B‘"
TR

Fig. 23 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarylong, Sad Talegpseudo-aksak in 8/8, battute 28-29.

Sospensione del ritmo

Durante la mia prima infanzia mi & capitato di saga di non riuscire a
raggiungere il mio lettino (che aveva le sharre & e significava il
cielo), perché tutta la stanza era riempita di wete finemente filata ma
densa ed estremamente intricata, simile alle semnézon cui i bachi da
seta riempiono lintera scatola di allevamento nmergi sviluppano. A
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parte me, altre creature viventi e oggetti erandtwati in guesta
immensa rete: tarme e insetti di tutti i tipi, cbercavano di arrivare a
una candela appena tremolante nella stanza, edreipamidi e sporchi
cuscini, la cui imbottitura marcia sporgeva fuoritraverso gli strappi
del rivestimento. Ogni movimento di un insetto irbiikzato causava |l
tremolio dell'intera rete, cosi che i grandi e pasiacuscini si muovevano
in avanti e indietro [...] Ogni tanto i movimenti ipooci diventavano
cosi violenti che la rete si strappava e alcuni eitis venivano
inaspettatamente liberati, ma solo per esserviappolati subito dopo,
con un ronzio strozzato, un’altra volta nella magtiondolante. Questi
eventi periodici e improwvisi alternavano graduahte la struttura
interna della rete, che diventava ancora piu anrtaddn alcuni punti si
creavano nodi impenetrabili; in altri, si aprivanocaverne in cui i
brandelli della rete originale galleggiavano comeauragnatela. Queste
trasformazioni erano irreversibili; nessuno statsegedente poteva
ripetersi. Vi era qualcosa di inesprimibilmentestd in questo processo:
la mancanza di speranza per il tempo che passa reilppassato

irrecuperabile?*

Gyorgy Ligeti racconta di aver fatto questo sogaetianprima infanzia e aggiunge in un
altro scritto che esso ha avuto grande influenkawgsucomporre negli anni Cinquanta. L'idea
di una rete densa e intricata, che oscilla e apgt per poi ritornare flessibile, sta alla base
della micropolifonia di cui Ligeti era ideatoretéirzo deiNonsense Madrigal3he Alphabet
rievoca proprio quella atmosfera, creando all'intedell'intero ciclo, un distacco notevole tra
i primi due e i successivi tre madrigali. Le notmdhe, che abbracciano diverse battute,
creano sonorita aspre e ronzanti, per via dellardioa che va inizialmente dapppal p. Le

voci si muovono pochissimo, prevalentemente pedigrgini, formando sonorita dissonanti

204 ¢In my early childhood | once dreamt that | could not make my way to my little bed (which had bars and for
me signified heaven) because the whole room was filled with a finely spun but dense and extremely tangled
web, similar to the secretions with which silkworms fill their entire breeding box as they pupate. Besides
myself, other living creatures and object were caught in thisimmense web: moths and beetles of all sorts,
which were trying to get to the weakly flickering candle in the room; and enormous damp, dirty pillows, whose
rotten stuffing was bulging out through rips in the covers. Every movement of an immobilized insect cause the
entire web to start shaking so that the big, heavy pillows swung back and forth; this, in turn, made everything
rock even more. Sometimes the reciprocal movements became so violent that the web tore in places and a few
beetles were unexpectedly liberated, only to be ensnared soon thereafter, with a choked buzz, in the rocking
mesh once again. These periodic, suddenly occurring events gradually altered the internal structure of the web,
which became even more tangled. In places impenetrable knots formed; in others, caverns opened up where
shreds of the original web were floating about like gossamer. These transformations were irreversible; no
earlier state could ever recur. There was something inexpressibly sad about this process: the hopelessness of
elapsing time and of the irretrievable past.» in G. Ligeti, J. W. Bernard, States, Events, Transformations,

«Perspectives of New Music», Vol. 31, No. 1 (Winter, 1993), pp. 164-5.
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e spettrali. Tuttavia, Ligeti propone ripetizioni dlcune cellule ritmico-melodiche del
Madrigal, senza con questo distogliere l'attenzione datidesimo crescendo del ronzio
intricato delle cellule. La tensione, che diverganpre piu forte riesce finalmente a strappare
la rete immaginaria giungendo alla dinamica dif ff8ubito dopo, il ritorno e piu doloroso e
straziante, tanto che la dinamica sale ancora djrado, per poi sistematicamente morire,
insieme al «ronzio strozzato», che rimane nuovaengntappolato nella rete. Nonostante il
ritmo si addensi minimamente nella fase “agitat&llad composizione, € piuttosto sulla
dinamica e sullandamento intervallare che Ligem@entra la massima attenzione. Tornero a

parlarne nel paragrafo segueAordi e intervalli

ITI. The Alphabet
Commissioned for the King's Singers
with the assistance of a grant from the Barlow Endowment for Music Composition
at Brigham Young University
and the Berlin Festival

Gyorgy Liget
Lento (< = 56) { ;:9);38 A

== e
ma == 1“° e
== — - T

Fig. 24 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarfhe Alphabetbattute iniziali 1-6.
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Fig. 25 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germany: The Adpkt, il crescendo e lo strappo della “rete”, battu

44-51.

3.3.2. Madrigalismi ed effetti vocali

NeiNonsense Madrigald.igeti rinuncia quasi totalmente agli effetti \ai¢ inserendo
nella partitura soltanto alcune indicazioni di @sgione, come «curious, distant nasal voice»,

«distorted voice», «annoyed», «rude», «misterioyskwvery malevolent» o «bizarre». Il
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compositore propone, invece, un particolare impidgomadrigalismi, che, oltre a dipingere
il significato del testo, contribuiscono ad arriteh anche [laspetto ritmico delle

composizioni. Egli crea diversi tipi di madrigalisoome il semplice tone-painting nel caso
della parola «white» nel primo Madrigal, espregsaeerso le note lunghe in dinamica ppp -
bianche nella loro rappresentazione grafica o ctaneppresentazione onomatopeica del

suono del tamburo.

——

Al
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Bar 11} {2 === === :
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moun - [ain - eers leap ing on their poles:

Fig. 26 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germanywo Dreams and Little Batone painting sulla parola

«white», onomatopea del tamburo, battute 16-17.

Nel momento del madrigalismo tutti i pattern ritirscfermano. L’impiego di questa tecnica
compositiva sembra servire a distogliere momentavete [attenzione dalla
sovrapposizione dei pattern, e a creare, di coe$&gy un nUoOVvo respiro, tuttavia non meno
complesso dal punto di vista ritmico.

Uno dei madrigalismi piu ampi ed elaborati inizizlla battuta 27 del primo
madrigale,Two Dreams and Little Bain cui da un semplice motivo basato sulle pardle

dreamt running», Ligeti sviluppa sempre maggiorasita e intensita e porta il brano al
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culmine espressivo. Il crescendo inizia da un semphotivo di quattro crome puntate sulla

parola «running».

p leggiero
= =

=

LT S

=

sev-en wit- ty litt - le boys, whom ev-ery-bod-y tips;

Fig. 27 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germanjwo Dreams and Little Bainizio del madrigalismo «l|

dreamt running», battuta 27.

Nelle dodici battute successive (Fig. 7) Ligetilgeoun lavoro motivico, aumentando
e diminuendo la tensione attraverso l'uso alterrtbritmo a tre e a quattro. La frase «l
dreamt running» («ho sognato correndo») si dividdue brevi segmenti di diverso carattere:
«| dreamt» si svolge prevalentemente sullintervali quinta discendente e su valori lunghi,

mentre «running» € intonato su crome ascendentnaelo a gruppi di quattro e otto.
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Fig. 28 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarijwo Dreams and Little Basviluppo del madrigalismo «I

dreamt running» nelle voci gravi, battute 28-35.

Dalla battuta 33, Ligeti si dedica esclusivamenteguesto sogno in movimento che
gradatamente pervade tutte le voci. Dopo tre bathdsse da quattro semibrevi puntate, nella
battuta 38 si ha un’impressione di acceleraziomepaita dovuta alla diversa organizzazione
del ritmo in 3/2 e alla stretta di tutte le vocor@e la sovrapposizione e 'addensamento dei
ritmi puntati (maschili) sulla parola «running» leebattute 28-37, la trasformazione in ritmo

regolare (3/2, femminile), porta con sé un nuowdir@ piu lineare nelle battute 38-39. Nella
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conclusione si ha un’ulteriore accelerazione gradiémpiego di valori musicali piu brevi
(Fig. 30). E proprio dopo questo crescendo finalke [cigeti giunge a una breve esplosione in
un cluster di toni interi, reso singhiozzante dakaise, che porta le voci gravi a un magma di
note lunghe in dinamicppp sulla parola «plain» - un altro esempio di tone¥iag -, mentre

le voci piu acute si calmano sistematicamente dimaggiungere il magma delle voci gravi.
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Bar [J

Fig. 29 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarfywo Dreams and Little Batontinuazione del madrigalismo

«| dreamt running», battute 36-38.
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Fig. 30 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germariywo Dreams and Little Batonclusion del madrigalismo «lI

dreamt running»: le scale, battute 39.40; tonetpajrsulla parola «plain», battute 41-43.

Un secondo esempio di madrigalismo esteso inlldaattuta 21 del quarto madrigale
The Flying RobertL’inserto madrigalistico ha I'obiettivo di dipiege in suoni lo scatenarsi
della pioggia e del vento in un primo momento, goilo di Robert nel cielo nel momento
successivo (Fig. 31), rendendo sempre piu complgsisegno ritmico della composizione.

Il vento fischia attraverso scale cromatiche dowidbrevi e gruppi di note di agilita in salita o
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in discesa. Robert vola con le terzine cromatichsalita, fino a raggiungere un monumentale

ffffff sulle parole «cries» e «screams» alle battuteO3&i4y. 26).
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Fig. 31 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarlying Robert rappresentazione del vento, battute 26-34.
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Fig. 32 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germaitying Robert rappresentazione del volo e del grido, battute

35-40.

Nelle battute 41-47 l'atmosfera del madrigale dteemisteriosa, ma € ancora abbastanza
movimentata grazie alle terzine nelle voci piu aciRobert & volato su con il suo cappello,
per cui anche la musica segue un movimento ascendeigeti accentua la leggerezza del
cappello di Bob con lo staccato e con un saltoedias ascendente gub. pp possibilalel

Tenore («And the hat went up si high...»). Tuttaleéaparole finali della frase, «that it really
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touch’d the sky», su una quinta giusta nel regigteve del Basso e del Baritono Il raggiunta
con ampi salti discendenti, dipingono un vero gpootonfo nel vuoto: il preannuncio sonoro
di una probabile caduta espressa nel verso seg(dteone ever yet could tell where they

stopp’d, or where they fell»).
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Fig. 33 ©1988 SCHOTT MUSIC, Mainz-Germarilying Robert la salita rappresentata come caduta nel vuoto,

battute 45-47.

3.3.3. Accordi e intervalli

Tra gli intervalli maggiormente impiegati da Ligaei Nonsense Madrigalspiccano
la quinta, la quarta e il tritono, che da un lapwrtano I'ascoltatore alle sonorita arcaiche
(quinta e quarta), dallaltro, invece, lo immergonmlle ormai obsolete sonorita
novecentesche (tritono). Il tritono viene usato m@ttolineare momenti particolari o
personaggi caratteristici: ad esempio, uno dei lcut®l secondo madrigal€uckoo in the
Pear-Tree si muove per tritoni paralleli delle due voci este, creando un effetto di
ambiguita e di incertezza che rispecchia I'atmasfizl testo; nellultimo madrigale il tritono

e usato per rendere piu caratteristica la sezidmeca di note ribattute. Le quinte svolgono
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un ruolo importante nel primo dei due madrigaligihcui si € parlato precedentemente. La
realizzazione del sogno «l dreamt running» ha epligeti a sperimentare con diversi
tetracordi. Quello usato con piu insistenza etiaieordo di toni interi, che riporta in mente le
armonie debussiane (negli appunti di Ligeti appardgatti, il nome di Debussy). Il
madrigalismo inizia nelle tre voci gravi, che afi@no i tetracordi con lintervallo di quinta,
che ne definisce gli estremi. Quando I'immaginesitgno raggiunge il culmine, tutte le voci
sono coinvolte componendo dei cluster o accordiominli settima, che aumentano o
diminuiscono la tensione (Vedi Figg. 28-30 a pp:52). La direzione dei tetracordi &€ sempre
ascendente, fino al fortissimo, che si spegne, csim& detto, in ursub. pppsulla parola
«plain». Riflettendo sulla teoria del caos, checbstituito uno degli argomenti maggiormente
studiati da Ligeti in quel periodo, e che rimaneegente nei suoi appunti, potremmo
considerare il tetracordo come una cellula chegi@a@m modo erratico rimanendo circoscritta
in un determinato intervallo di spazio, in quesis@una quinta giusta. Una volta che i singoli
tetracordi giungono a creare intere scale e ilaithiventa piu regolare, la musica raggiunge il
suo culmine. Ligeti riesce in questo modo a rapgrese il sognatore, che corre in modo piu
autentico e originale: i suoi passi sono caoti® spparentemente, egli vaga e si agita fino al
raggiungimento dell'apice, per cadere successivéarnaruno stato ritmicamente piu statico.

Il terzo madrigaleThe Alphabeté pervaso da toni e semitoni. Il cromatismo viene
impiegato sia nel senso orizzontale, sia in quedldicale per formare le macchie sonore
caratteristiche della micropolifonia ligetiana. Awec in questo caso non e indifferente il
motivo del sogno - non indicato esplicitamentebraho, ma risultante dai racconti di Ligeti
riguardo alla tecnica della micropolifonia -, cherta la composizione al momento culmine,
aumentando il volume dabppfino al ffffff. Quello che piu incuriosisce in questo frammento
e l'apice, quindi il momento dello strappo delléeréritornando al sogno di Ligeti), che viene
espresso attraverso due accordi tomdild con nona aumentatal® minoreal momento del

distacco. Come se la liberazione dalla rete siggsie il ritorno alla tonalita, un pensiero che
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svanisce senza poter essere sviluppato, non ajjpem@nia ritorna alla rete intricata delle

dissonanze (Vedi Fig. 25 a p. 156).
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4. Il senso musicale del nonsense: riflessioniifina

Intitolando i suoi cinque pezzi brevi per coro pmeallaNonsensdé’etrassi ne indica
non solo i contenuti, ma l'intero significato: tdrmine nonsense &, infatti, usato nel titolo
come nome e non come aggettivo. Un altro approadia parola nonsense viene
rappresentato nel titolo d8kesto Non-Senstnh quel caso abbiamo a che fare con un gioco di
parole: il sesto non-senso diventa un opposto ebssenso: quello che dovrebbe essere un
modo straordinario di percepire la realta divemasanso mancato o traviato. Diversamente
neiNonsense Madrigaldi Ligeti, il termine &€ usato come aggettivo peedficare il carattere
delle composizioni definite madrigali. Partendol'dalpia analisi di nonsense letterario di
Susan Stewart, I'obiettivo di questo capitolo eamalisi di elementi e operazioni che Petrassi

e Ligeti compiono nella creazione del loro nonsanesicale e del senso che ne deriva.

4.1. Goffredo Petrassi e la critica dell'avanguardi

4.1.1. Il nonsense musicale di Petrassi

Il primo aspetto, che viene condiviso in tutti equie iNonsenséma non nelSesto
Non-Sensp e quello del gioco. Come nel caso del testaieti® nella composizione
musicale il carattere del gioco porta con sé urinerdemporale apparentemente astratto,
nonostante la netta chiusura entro i limiti di quate le composizioni in questione. Petrassi
ottiene il carattere del gioco attraverso l'esposig dei brevi episodi del testo, che si

muovono con articolazione differenziata (staccéggato, accenti, note poggiate), contrasti
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dinamici, polimetria (che segue fedelmente 'andatmelel testo letterario), nonché effetti
vocali. La caratteristica del gioco riguarddNonsensd, Il, IV e V, riservando al Ill un
carattere totalmente diverso. Un altro aspetto cmma quasi tutti Nonsensee 'uso della
ripetizione che, da un lato rafforza il carattergidco, ma dall'altra - contrariamente a quello
che avviene in letteratura - provoca lillusionelalenancanza di una chiusura netta entro
confini ben definiti. Questo succede hensensdll in cui la ripetizione e la sovrapposizione
costante di diverse voci per tutta la durata dahbr- sempre in una dinamica contenuta e con
valori musicali lunghi - provoca I'impressione ai$corso musicale che si ripete allinfinito:

€ un’eterna ninna nanna. Il protagonista muoreediism seduto su una sedia a dondolo. La sua
vita finisce, ma la sedia continua a dondolare.

Nei NonsensdV e V abbiamo una sorta di inversione di class evviene gia nei
testi di Lear e viene rafforzata dalle elaboraziomisicali illustrative. Il mento a spillo della
protagonista del brano IV diventa uno strumentdirdare e usare per far suonare un‘arpa,
mentre la violenza della protagonista del V le igltratti umani, facendola assomigliare a
una bestia. La musica segue il testo poetico a&fttera identificandosi con l'azione e
'ambientazione dei limerick. Un’altra operazionkecsi puo trovare nei Nonsense e quella
dei mondi multipli € un’operazione che si manifeatiraverso I'impiego di diversi mezzi
musicali come scale e accordi tonali e atonaliymoaia, la cui scelta poco originale non
riesce, tuttavia, a imporsi per quanto riguardasp&tto nonsense delle composizioni.
L’'aspetto piu interessante ed efficace per la cemgone dell'intero ciclo, che pud essere
paragonato alleccesso di significato, si vede Mehsense |ldal massiccio uso di mezzi
musicali disparati. In questo brano piu che nelgli si avverte l'influenza del contenuto sulla
forma: la metafora musicale che Petrassi fa dedriich di Lear gli permette di esprimere
un'immagine che va al di la di una semplice rappmnészione. |l serpente che entra nello
stivale di un vecchio “musicale” viene rappresemtattraverso una serie di 10 suoni,

difettosa, e viene successivamente scacciato Wiasgmsizione di alcuni elementari mezzi
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della musica tonale: intervalli di terza maggicaecordi di settima, cadenze. La presenza di
errori nella serie non & casuale. Il risultato Etedrassi ottiene e la “caricatura” della serie
dodecafonica vera e propria, che da un lato potrefsisere finalizzata a mettere in risalto lo
scarso uso, secondo il compositore, della tecnadechfonica in Italia, dallaltro invece
spiega l'improvviso ricorso nella tonalita. L’'opei@ne potrebbe considerarsi una sorta di
“medley”, una competizione di elementi discontiallinterno della cornice dellopera.

Il Sesto Non-Sengsscritto dodici anni dopo, presenta un nuovo apgooal materiale
sonoro e con questo anche un nuovo approccio aemse. Nella elaborazione del limerick di
Lear, Petrassi compie un’azione di inversione dekdafora, ovvero rappresenta in musica il
significato letterale della metafora del testodedtio. La composizione si divide nettamente
in due diversi strati: il primo rappresenta 'amii@zione del testo, la palude, e viene eseguito
a turno da tre voci femminili o da tre voci masglél parlato, veloce e incomprensibile, con
un solo ritmo; il secondo rappresenta il vecchitadgalude e i suoi stornelli, con tutti i mezzi
musicali e gli effetti vocali possibili, che ne #aao la resa nonsense: falsetto, balbettio,
tremolato, trillo, ‘senza suorip suono nasale, sussurrando. Possiamo parlardigu uso
eccezionale di mondi multipli che si sovrappongtr@odi loro, ma anche di un eccesso di
significato che, attraverso il gioco della scompasie delle parole in singoli fonemi, rende la
composizione come un puzzle da riassemblare. Lapesizione inizia dal nulla con il
gracidare inquietante in crescendo di rane e rdanote continua per tutta la durata del brano
per scomparire in un decrescendo finale: e eviddntgioco con i confini, che crea
limpressione di una forma aperta. La musica singse gradualmente in un sistematico
decrescendo: il vecchio smette di cantare, merdrgimaniamo immersi nella palude. Dal
punto di vista grafico, la partitura presenta uodef somiglianza a una partitura di Gyorgy
Ligeti del 1962 AventuresLa contrapposizione di tre voci parlate e quatboi cantate - nel
caso diAventuresdi quattro strumenti -, fa d&8esto Non-Senaan riflesso particolarmente

riuscito della composizione di Ligeti. Le operessimigliano anche per quel che riguarda
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I'assegnazione delle parti: le tre voci ritmichpetiono un ritmo stabile e veloce, mentre le
voci melodiche proseguono con note lunghe che aiappongono l'una all’altra creando

sonorita dissonanti (micropolifonia). Quella di Reasi € quindi la creazione di una metafora
sullinversione della metafora, mentre la rapprészone grafica costituisce la caricatura di

un testo esistente che si puo considerare la lEserarrangiamento nonsense.

4.1.2. La palude dellavanguardia

L'analisi deiNonsense delSesto Non-Senswn lascia alcun dubbio che il nonsense
musicale di Petrassi contenga in sé un senso exsiaate. Gli elementi di serialismo e di
ricerca sonora che si intravedono nelle composiziodicano il nascente interesse del
compositore per la tecnica seriale che egli tidataontinua a vedere come un’imposizione
del momento storico. Dalle sue parole tratte dagliitti e interviste risulta un forte
scetticismo nei confronti dellavanguardia come di@eno artistico-sociale. La tecnica
dodecafonica e, prima di tutto, il suo giudizio atnp sulla resa dei compositori italiani le
cui opere ebbe occasione di conoscere nel 1946n@ura IX edizione del Festival
Internazionale di Musica Contemporanea di Vendaiao si che Petrassi consideri la tecnica
seriale una sorta di moda del momento ai confimi Kinposizione, una reazione eccessiva
alla preclusione degli anni precedenti, una tecp@zo autentica, costruita e, soprattutto, non
confacente con la sua idea di «umanesimo music&ssendo protagonista del mondo
musicale italiano, Petrassi si senti tuttavia dirabciare gradualmente, ma mai totalmente,
guesta “nuova’ tecnica. In un’intervista con Cafésio Petrassi ammette:

Da un punto di vista tecnico si potrebbero trovamel mio lavoro
momenti diversi influenzati da interessi vari, ni@ ¢ mi rivolgessi allo
strutturalismo di Darmstadt o alla serialitd o alea e cosi via, si
trattava sempre di influssi superficiali. In realthon mi sono mai

identificato con nessuna corrente: ho continuattaworare secondo un
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mio criterio personale, cercando le mie soluzioer pinnovare il mio

linguaggio musicale in senso radicalmente nudvo.

Vediamo quindi Petrassi poco interessato alle nussiezioni compositive: il musicista
preferiva continuare a sviluppare un proprio madedilistico anziché seguire le correnti
prevalenti. Da una lettera citata nel capitolo detti alla documentazione di Petrassi si
apprende di una presunta crisi creativa del corpesiavvenuta proprio nel periodo di
composizione dei cinqué&lonsense Non €& da escludere che questi brevi componimenti
“evasivi” siano frutto di un’insicurezza momentangdla strada da scegliere, anche perché
dagli scritti di Petrassi traspare una forte temsitegata all'«offensiva» seriale. « (...) negli
anni di Darmstadt o subito dopo - raccontava Psit@<Carla Vasio - questa tecnica si
introdotta in modo violento nella creazione muscalmeno in Europa, producendo una
spaccatura; o si era dodecafonici (...) quindi irdsadi, oppure non si era dodecafonici quindi
non interessati$’® Cid nonostante le tracce del serialismo sono mtestreiNonsensén uno
specchio caricaturale. La serie-serpente devetahamsi, tanto & forte I'appartenenza del
vecchio “musicale” al sistema tonale che, tuttaviane esibito nel suo aspetto piu banale di
triade e tetracordo. A causa della evidente bazeslipne di entrambe le “fazioni”, i cinque
Nonsens@ppaiono come un gioco Spassoso 0 una innoceradipaiu che una critica vera e
propria. Inoltre, lo stile madrigalistico, che apjEne chiaramente a un’epoca passata, fa si
che iNonsens&on riescano a staccarsi dall'idea della ripresBaghtico.

Risulta piu profondo il significato musicale ed mxhusicale defesto Non-Sensohe
- come si e detto prima - gia nel titolo contiemerifierimento critico-ironico. In questo caso,
il riferimento allavanguardia e inevitabile, peuej che riguarda la materia sonora della

composizione e i suoi contenuti che riprendondile socale sperimentale di quegli anni, di

295 Autoritratto. Goffredo Petrassi, op. cit., p. 123.

2% |bid., pp. 292-293.
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un Bussotti o di un Berio, con qualche lontana piaprio di Ligeti. «La parola spezzata,
rimbalzante fra le quattro voci»: che «finisce pielursi allo stato brado del fonenfd%
guesti tratti sono evidentemente presi dallus@diplell’epoca. Tuttavia, quel che rende piu
nonsense la composizione € la sovrapposizione galfe “seria” allo sconfinato gracidare
della palude.

La radice del problema, legato alla ricezione e memsione dellavanguardia, la si
puo trovare leggendo le parole dello stesso Pétrissompositore ha espresso la sua
opinione in maniera esaustiva nell'intervista carl& Vasio:

Avanguardia, ossia ‘prima della guardia’: chi & lguardia? E la
conservazione, che difende la tradizione e viem®alcata per scoprire
altri terreni. Il compito dellavanguardia € appungeneralmente quello
della scoperta, non direi perd della sperimentaeiosche € una cosa
diversa: la sperimentazione, la ricerca - io credsono qualcosa insita
nello scrivere, nel comporre. A me pare che il cosgipre - a meno che
non sia un compositore pacifico, che rimugina sanlprstesse cose, che
si accontenti, che sia quindi un rentier, uno chedi rendita (...) - se &
cosciente di se stesso, se avverte continuamemtoddi sé questa
urgenza che non si placa con un lavoro (...), sensa@o di questa vita
continuamente in movimento, non puo che sperimengarcercare. |l
limite di questa sperimentazione é nell'idea chk leg della musica, di
che cosa serve questa musica: I'idea dunque deltaunicazione della
musica. L'avanguardia invece questo interrogativanrse lo pone: mi
pare che il suo scopo principale possa essere iefoome la necessita
di rompere continuamente degli schemi e quindiaerén orizzonti che

a volte in qualche modo non siano neanche progiadeusica stessa.

E ancora:

La ricerca (...) € quella che accompagna la vita dempositore, o
dovrebbe accompagnarla, secondo l'idea che noiaahbi di comporre.

L’avanguardia, invece, ha posizioni molto precisgglto radicali, che

27 Goffredo Petrassi: scritti e interviste, op. cit., p. 120.
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non tengono conto della comunicazione, che concepé la ricerca
piuttosto come un’indagine su nuovi spazi, nuovdiciamo pure -
violenze. In questo senso le avanguardie hanno igeaypito un ruolo: e
c'e dunque da augurarsi che esistano ancora. Quesito, cosi definito,
non é affatto negativo, naturalmente: ha anzi unazfone positiva,
purché non si arroghi il diritto di rappresentanzeica della musica,
della cultura: cid sarebbe wuna contraddizione, amchperché

I'avanguardia non dovrebbe riconoscere il potere) {22

Vi e quindi una critica dellavanguardia come fermom che ferma in qualche modo la
sperimentazione musicale, rompendo sistematicamgintechemi e, dal punto di vista di
Petrassi, violando la tradizione. In altri duettrdéll'intervista il musicista spiega la funzione
e il destino dellavanguardia:

Certo, I'avanguardia non ha una funzione continvaftici sono alti e
bassi: in certi momenti la sua funzione € mene ydiché lo spirito di

avventura, di protesta, decade, viene meno. (...Jitdago che lo spirito
dell'avanguardia debba sempre sussistere, sia qsalai permanente,
faccia parte dello spirito umano: si chiami poi agmardia,

esplorazione, pionierismo, il suo significato & peaguello di una spinta
interiore a non contentarsi della situazione che urova, a cercare di
modificarla. Mi pare pero anche che il compositotke non segue
l'avanguardia, ma tuttavia abbia questo spirito dribre di ricerca,

faccia un’azione egualmente utile, se non piu deteante, proprio

perché, come dicevo, il compositore si pone qudstaanda (a chi si
rivolge la musica), mentre I'avanguardista non éemessato a questo
problema. Si puo certo deprecare che I'azione deihguardia sia, non
diro terminata (niente termina infatti) ma in cemoodo priva di quelle

spinte, di quelle motivazioni che esistevano fipmehi anni f&*°

Nonostante gli alti e i bassi I'avanguardia devendusussistere sempre, per cercare di

modificare una situazione di stagnazione delloitspirmano e di conseguenza dell'arte.

298 Autoritratto. Goffredo Petrassi, op. cit., p. 287.

299 |bid., p. 288.
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(...) € morta l'avanguardia, viva I'avanguardia. Larguardia, ossia
una necessita dello spirito umano, che taluni atores in modo fermo,
piu attivo; altri sono meno disposti verso l'avalagdia, ma cid non
vuole dire che non cerchino di sviluppare la pre@priricerca.
L'avanguardia ha per proprio destino quello di nase, proliferare e
morire: & un fatto ricorrente, biologico, cui nowgsiamo certo sottrarci.
Nietzsche parlava dell’eterno ritorno, in terminiokofici e metafisici:
ma € un concetto che pud essere tenuto presente amguesto caso.
L’avanguardia ritornera sempre, ma & anche destiratmorire, perché
le opere fondamentali create dalluomo tengono @ncltonto
dell'avanguardia, ma non solo dellavanguardia. Adavanguardia, mi
pare, non €& destinata a creare opere fondamentaltrimenti

rinnegherebbe se stessa.

Una critica grave della scarsa valenza della coeaziavanguardistica si contrappone in
Petrassi all’esaltazione della vitalita e dellamodellavanguardia nel tenere lo spirito
artistico vigile. L’avanguardia ha quindi una viteeve, ma intensa, e appena avviene la sua
proliferazione, muore di morte naturale.

Tra le pagine di questa articolata discussioneatiasi con Carla Vasio, vi si trova
una citazione che lega I'avanguardia al concetia ¢glude, e che é stata illuminante per
guanto riguarda questo lavoro:

(...) & morta I’Avanguardia, viva I'Avanguardia. E aessaria: si
formano le paludi se non c'@ una continua stimalagi E vero che io
non faccio parte del’Avanguardia, non ne ho matdgarte, ma questo
non significa niente perché non si devono considela cose sempre da
un punto di vista personale: bisogna riconoscere m&cessita

dell’Avanguardia e del sacrificio di alcune persdanesuo nome 2

Alla luce di quel che ci dice Petrassi, la metafdehSesto Non-Sensacquisisce un

nuovo significato, sia per quanto riguarda il ttaia per il suo contenuto intertestuale. Il

210 Autoritratto. Goffredo Petrassi, op. cit., p. 290.

> |bid., p.105.
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«sesto non-senso», quindi 'opposto del sesto séngonicamente, e forse con una nota di
sarcasmo, riferito alla mancata riuscita dell’avargia nell’affermarsi nel mondo musicale.
L'immagine della palude apre le porte, invece, a daplice interpretazione: nel primo caso
ad occuparla potrebbe essere la tradizione, coaiisistemi obsoleti e “marciti’ nel tempo: i
due strati della composizione sarebbero contrapposte palude ritmata (tradizione) alle
voci e agli effetti vocali (avanguardia) che podama ventata di nuovi stimoli. Se cosi fosse,
significherebbe che Petrassi critica sé stesso agmedei possibili “vecchi di palude”. Ma
I'interpretazione potrebbe portarci anche in unaaibne opposta: 'immagine sonora della
palude potrebbe rappresentare il sottofondo fernstagnante di una performance pensata
come riflesso caricaturale dei mezzi dellavangizarth questo caso, I'ambiente umidiccio
della palude ritrarrebbe un invecchiamento dellfayardia dopo la proliferazione e la sua
vicinanza all'inevitabile morte naturale. Il caex# scuro e le cupe sonorita che risultano
allascolto delSesto Non-Sensdanno I'impressione che la seconda soluziongisiavicina
alle intenzioni del compositore. Con questa congose Petrassi raggiunge -
paradossalmente - i piu alti livelli di scritturadanguardia, facendo d8esto Non-Sengm
esempio dineomadrigalismache pone la tradizione in una nuova luce, attravenszzi e
significati attuali. Tuttavia sara proprio questa domposizione che chiudera il periodo

“seriale” di Petrassi e che lo portera in direzidhatematismo astratto.

4.2. Gyorgy Ligeti nel caos del postmodernismo

4.2.1. Il nonsense musicale di Ligeti

La ricchezza deNonsense Madrigalslal punto di vista dellinserimento e della

sovrapposizione dei diversi elementi musicali noa phe portare a una presenza maggiore di

aspetti nonsense. | numerosi pattern utilizzatiemporaneamente o separatamente indicano
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la presenza di mondi multipli che, come premedit@&b compositore, contribuiscono alla
sensazione di un caos apparente, che riprodue®sl del mondo reale. Con la molteplicita di
mezzi musicali tra cui i madrigalismi e la micropaia, che, oltre ai pattern ritmici,
costruiscono la complessa architetturaMedrigals non si pud non parlare di un eccesso di
significato, che in questo caso accresce notevdkméaspetto nonsense delle compaosizioni.
A questa caratteristica si aggiunge la serialitd phtern ripetuti diverse volte, che si
contrappone alla discontinuita nei momenti in ¢udiscorso musicale combina elementi di
domini disparati. La discontinuita & soggetta a lsiamenti che a volte avvengono in un
momento di “distrazione” di difficile percezione.lld ripetitivita dei pattern si aggiunge
anche la componente della variazione, che complgteadro del nonsense ligetiano.
Analizzando i singolMadrigals nel dettaglio, si puo notare come i diversi asyuti
nonsense si intrecciano o completano a vicenda.n€lemiolia verticale all'inizio del |
madrigale, Two Dreams and Little Batsi avverte la forte presenza di mondi multipl
successivamente si aggiungono altri pattern clotalas spazio al madrigalismo elaborato «l
dreamt running». Quella del passaggio dai pattexmapposti al madrigalismo € il primo
momento di “distrazione”. Ligeti & molto abile rialiviare nuovo materiale quando il vecchio
non € ancora del tutto concluso. Un altro dei pggsali “distrazione” avviene alla
conclusione del madrigalismo sulla parola «plaiche blocca i ritmi sovrapposti per
concludere la composizione con un breve frammentoicropolifonia. Il lungo frammento
basato sulle parole «I dreamt running», descrittpiamente nel capitolo dedicato all’analisi
musicale, non e altro che un “riarrangiamento” aagrso variazione e ripetizione del
materiale, entro i limiti ben definiti. In questcaso come confini temporali possiamo
considerare le battute interessate, mentre liladervdi quinta giusta ci fornisce i limiti
spaziali. Questo madrigalismo suggerisce l'effedoatole cinesi’: un motivo si ripete molte

volte, sempre leggermente modificato ampliando mmamo la sua estensione melodica e

dinamica.
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Nel secondo madrigale abbiamo una personificazadingue cuculi che parlano tra
loro, che alla luce dell'analisi di Stewart si pg€finire come inversione tra classi tra animale
e umana. Padre e figlio cuculi dai tratti umandigierenziano per il tono della voce e per i
ritmi usati: il padre ha voce affrettata e ansiosantre il figlio ha voce strana, distorta, resa
tale dalla vocalita nasale e da una forte dissananelodica. L'uso dellemiolia verticale
contribuisce alla sensazione di caos anche in qumatlrigale.

Il nonsense del terzo madrigalEhe Alphabetsta proprio nella scelta di un sistema
gia pronto, l'alfabeto, come testo della composieioll brano crea un effetto di discontinuita
con gli altri cinque madrigali del ciclo, per lusdella micropolifonia, una tecnica che
appartiene al periodo di composizione di Ligetigeente alla sua ricerca sulla musica
africana e sull'antico. E una sorta di digressiche interrompe il flusso delle complessita
ritmiche: Ligeti ferma la poliritmia per riflettersul proprio passato recente. Le lettere
dell'alfabeto si ripetono e si sovrappongono cre@anwcchie sonore, mentre la lunga durata
delle note e la loro irregolare sovrapposiziondedrinano un effetto di atemporalita, come
se il brano non avesse confini ben definiti. || mgale aspira a liberarsi dalla sua cornice,
giocando in questo modo con [linfinito, carattecist tipica proprio della tecnica
micropolifonica di Ligeti.

Il quarto madrigaleFlying Robert € un vero e proprio racconto in musica, il cui
spazio narrativo € costruito con grande coscienzdil@a. Anche in questo brano Ligeti
sovrappone diversi mondi: quello della passacagiai ritmi di natura africana. Tuttavia, la
sovrapposizione non contrasta in questo caso Ead@ dellandamento ritmico: si avverte
una mescolanza di ritmi compatta e regolare. tbtelel madrigale € nonsense in quanto la
punizione che viene assegnata al protagonista ereesportato via dal vento per la
disobbedienza alle regole di buonsenso - non puadsre nella realta. La musica fa si che

I'immagine della punizione sia piu reale possibgder cui la metafora viene invertita e il suo

senso letterale rafforzato. L’elaborazione sonegus il testo fedelmente, fino al momento in
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cui il protagonista viene portato cosi in alto d#ep toccare il cielo. In musica, la salita in
cielo finisce con una brusca caduta nel registewvgrin dinamicdf, per cui € evidente che
Ligeti si concede un momentaneo ritorno alla reaQaesto momento che costituisce il
climax della composizione e del racconto da ilavian nuovo materiale, basato in parte sulla
passacaglia iniziale, che conduce alla fine delrigate, sempre diminuendo e con numerose
pause che interrompono il racconto fing@pppfinale.

Il quinto madrigale,The Lobster Quadrillee basato su un testo di Lewis Carroll -
esempio eccellente dellinversione di classi: gin@ali marini ballano la quadriglia ognuno a
modo suo, c’é chi é troppo lento, c’é chi pestadda di un altro; tutto & rappresentato in
musica in maniera fedele attraverso la contro-wigrill brano € un modello di discontinuita
che risulta dalla combinazione di elementi appaméra domini disparati che in questo caso,
sono due diversi modelli ritmici, quello della quigtla e quello dello jodel. Ligeti usa la
citazione per rafforzare l'aspetto nonsense delrigal, tuttavia il senso della parodia si
estende alla descrizione caricaturale del rappaatgli inserti melodici: il passaggio dall'inno
inglese a quello francese ricorda in maniera ir@itacprovenienza della quadriglia.

L'ultimo, sesto madrigale € una festa di mondi iiplijtcon pattern ritmici africani e
bulgari che creano, insieme agli inserti ispirdta anusica antica, un collage originale e
particolarmente riuscito di mezzi musicali. In gquebrano, dal caos dei ritmi scaturisce un
vero e proprio ordine: nonostante evidenti diff@esn pattern rientrano nelle stesse strutture
metriche che permettono di ottenere una regolestieprendente, che nasce dalla loro
sovrapposizione. Non per caso Ligeti aggiunge kiadione «Like Jazz!» all'inizio del
brano: il risultato ritmico della sovrapposizionssamiglia a un set di improvvisazione
jazzistica, con un Basso solista che si concedetalra con color con ritmi rigorosamente
regolari e proporzionali, ma percepiti allascattame un libero assolo. Anche in questo caso,
Ligeti usa la “distrazione” per inserire allinterndella composizione materiale nuovo.

L'alternanza del ritmo bulgaro irregolasksak con la sua variante piu regolaggseudo-
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aksak provoca una sensazione di discontinuita: i ritegolari di 8/8, 4/4 e 6/8, all'interno
della complessita poliritmica, sembrano dei veprepri intrusi. L’effetto nonsense di questo
madrigale sta nell'inversione dei significati: tégolarita sembra costituire il senso della

composizione, mentre la regolarita ne costituiagealrte nonsense.

4.2.2.Nonsense Madrigalsa caos e ordine

Come risulta dalle analisi dbionsense Madrigalsl caos di cui si fa carico Ligeti, €
uno stato di cose apparente, che, attraverso Bagiente di mezzi e stili appartenenti a
diversi generi, epoche, e stili di musica, coltgapolare, aspira allorganizzazione di un
nuovo ordine sonoro. La sua potrebbe essere upasts allavvento del postmodernismo,
caratterizzato da una notevole confusione di esjmmeismusicali e artistiche in generale, dove
non c'e spazio per le crisi ideologiche o di linggm, perché esse si dissolvono nella stessa
molteplicita dei fenomeni. Lo stesso vale per iidmeno di avanguardia, che in un mondo
cosi articolato non ha piu ragione di esistereub#ato iNonsense Madrigalesprimono una
certa nostalgia del passato, per cui Ligeti inserita parola «madrigals» gia nel titolo
dellopera: egli cerca di teatralizzare il passatomodo ironico. Dall’altro lato, invece, i
Madrigals manifestano un forte desiderio di novita, chespirine attraverso una mescolanza
delle diversita, che non é altro che la prova di noova via in un mondo in cui sembra non
esserci piu spazio per essere originali, perchié éstato gia detto, scritto e composto.

Ligeti riesce bene nelloperazione di adattamergttadradizione all'attualita. | suoi
Madrigals si riempiono di contenuti piu 0 meno attuali e cowue contestualizzabili nel
presente, che traggono origine da numerosi morspiadati. Accanto agli aspetti puramente
musicali e letterari, Ligeti adopera i collegamesdierni con la matematica e con le scienze,

facendo della musica un atto acuto della ragiongyrocesso intellettivo di notevole portata,
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le cui operazioni convergono su un obiettivo comuaecreazione di un nuovo ordine o
esempio di musica autentica, nel bene e nel maleodéesto storico in cui nasce.

L'idea della creazione di un nuovo ordine giungé.igeti dalle sue ricerche sulla
musica africana, musica che nella molteplicita attive ritmi che la compongono, possiede,
secondo il musicista, un ordine interno di gradpesiore. «Quello a cui assistiamo in questa
musica - scrive Ligeti -, € una meravigliosa coralzione di ordine e di caos che si fondono
dando vita a un senso di ordine di livello pitl @®»$ Il compositore si serve del caos
musicale per dare una sorta di risposta al caosidetlo. Ma € solo in un nuovo ordine che si
ritrova la serenita di creare Nonsenseajiocano con i testi letterari e se ne servonoymer
maggiore sovrapposizione di elementi. Tuttavidesto sembra un mero pretesto per dare al
titolo 'aggettivo “nonsense”. Come il nuovo ordieeaturisce dal caos, cosi il nonsense puo
contribuire alla nascita di un nuovo senso. Sersbidente che sia il caos sia il nonsense dei
Madrigalssiano soltanto apparenti, 0 comunque Vvolti allaziane di un ordine e di un senso

nuovi di livello piu elevato.

212 . s . N . _
«What we can witness in this musicis a wonderful combination of order and disorder which in turn merges

together producing a sense of order on a higher level». S. Arom, op. cit., p. xvii.
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Conclusioni

Come si e potuto cogliere nel presente studio, ficitd mettere a confronto i
Nonsense il Sesto Non-Sengh Goffredo Petrassi eNonsense Madrigaldi Gy6rgy Ligeti,
per via di differenze essenziali come il momentarisb delle composizioni o la distanza
geografica e stilistica tra i due compositori. @wrta, € interessante sottolineare le differenze
dei due approcci al nonsense in quanto veicololtdriari contenuti, anche extramusicali.
Entrambi i musicisti si volgono al passato per rappntare il presente, ma i corrispettivi
obiettivi e modalita sono totalmente differenti.

Nel suo libroThe Field of Nonsensé&lisabeth Sewell denota la differenza principale
tra il nonsense di Edward Lear e quello di Lewisr@la Quello di Lear € semplice, concreto,
descrittivo e in gran parte inconvertibile, con piesia che prosa. In confronto, il nonsense
di Carroll risulta costantemente narrativo, contpeersi, essenzialmente conversazionale e a
volte fortemente astratto e complesso nel suo éiggio. Cid nonostante, la studiosa svela la
complessita dei significati nascosti dietro 'apae semplicita di Lear e la semplicita e la
linearita dietro la complessita di Carro'f. Sotto questo aspetto sembra proprio analogico
I'approccio al nonsense di Petrassi e di Ligeti: ggmplice e lineare e tendente alla regolarita
guello di Petrassi, mentre quello di Ligeti appogemente narrativo, tendente alla prosa,
astratto e complesso nella resa sonora. | due csitogoscelgono accuratamente i testi da
musicare, di modo che si adattino al meglio alltada che vogliono ottenere. Grazie alla
semplicita del tessuto sonoro, Petrassi riescéeaarte una notevole complessita di significati

da mettere in relazione con il momento storico approccio al pensiero compositivo

2B, Sewell, The Field of Nonsense, Dalkey Archive Press, Victoria, TX/London/Dublin 2015 (first edition 1952),

pp. 7-8.
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contemporaneo. A sua volta Ligeti, attraverso us@ieena laboriosita della scrittura, che
miscela una elevata quantita di influenze e isjprazconcepisce un nonsense piu immediato
e comprensibile. In conclusione,Nonsensee il Sesto Non-Sensdi Petrassi sono dei
messaggeri di un’idea piu complessa ed extramesisplrata al passato, mentrdlénsense
Madrigals di Ligeti presentano un contenuto puramente migsieaconfinante con il gioco

che, attraverso il ritorno al passato, diventaeimara e nitida immagine del contemporaneo.
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APPENDICE

Testi letteraf™*

Goffredo PetrassNonsense

C’era una signorina il cui naso

There was a Young Lady, whose Nose,
Prospera e cresce come mai fu il caso;

Continually prospers and grows;

Quando ne perse di vista la punta, When it grew out of sight,
Esclamd tutta compunta: She exclaimed in a fright,
«Dio t’accompagni, o punta del mio naso!» ‘Oh! Farewell to the end of my Nose!”’

C’era un vecchio musicale: There was an Old Man with a flute.
Un «bisso» gli entrd dentro lo stivale; A ‘sarpint’ ran into his boot;
Ma lui zufold notte e di, But he played day and night,
Fin che il «bisso» via fuggi Till the ‘sarpint” took ﬁi{;ht,
Ed evitd quel vecchio musicale. And avoided that man with a flute,

21 Tutti i testi di Edward Lear sono stati presi da E. Lear, Il libro dei nonsense, Giulio Einaudi editore s.p.a.,

Torino 1970 e 2004.
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C’era un vecchio di Rovigo

Cui doleva d’esser vivo;

Quindi, presasi una sedia,

Vi mori sopra d'inedia,

Quel doloroso vecchio di Rovigo.

C’era una signorina di Pozzillo

11 cui mento era a punta di spillo;
Lo fece limare per ore,

Comperd un’arpa d’autore

Ed arpeggit col mento per Pozzillo.

There was an Old Man of Cape Horn,
Who wished he had never been born;
So he sat on a chair,

Till he died of despair,

That dolorous Man of Cape Horn.

There was a Young Lady whose chin
Resembled the point of a pin;
So she had it made sharp,

And purchased a harp,
And played several tunes with her chin.
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C’era una vecchia di Polla
Malamente pigiata tra la folla;
Alcuni uccise a pedate,

Altri schiaccid a bastonate,
Quell’impulsiva vecchia di Polla.

There was an Old Person of Stroud,
Who was horribly jammed in a crowd;
Some she slew with a kick,

Some she scrunched with a stick,

That impulsive Old Person of Stroud.

Goffredo Petrasstesto Non-Senso

C’era un vecchio di palude There was an Old Man in a Marsh,
Di natura futile e rude; Whose manners were futile and harsh;
Seduto su di un rocchio He sate on a Log,

Cantava stornelli a un ranocchio, And sang Songs to a Frog,

Quel didattico vecchio di palude. That instructive Old Man in a Marsh.
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Gyorgy Ligeti,Nonsense Madrigals

|. Two Dreams and Little BAf

THE DREAM OF A GIRL WHO LIVED
AT SEVEN-OAKS.

SevEN sweet singing birds up in a tree ;

“Scven swift sailing-ships white upon the sea ;
Seven bright weather-cocks shining in the son ;
Seven slim race-horses ready for a run ;

Seven gold butterflies, flitting overhead ;

Seven red roses blowing in a garden bed ;

Seven white lilies, with honey bees inside them ;

Seven round rainbows with clouds to divide
them ;

Seven pretty little girls with sugar on their
lips ;

Seven witty little boys, whom everybody tips ;

Seven nice fathers, to call little maids joys ;

Seven nice mothers, to kiss the little boys ;

Seven nights running I dreamt it all plain ;

With bread and jam for supper I canld dream
it all again |

*‘ Up above the world you fly,
Like a tea-tray in the sky.

THE DREAM OF A BOY WHO LIVED
AT NINE-ELMS.

N1I~E grenadiers, with bayonets in their guns ;

Nine bakers’ baskets, with hot-cross buns ; :

Nine brown elephants, standing in & row ;

Nine new velocipedes, good ones to go;

Nine knickerbocker suits, with buttons all
complete ;

Nine pair of skates with straps for the feet ;

Nine clever conjurors eating hot coals ;

Nine sturdy mountaineers leaping on their
poles ;

Nine little drummer-boys beating on their
drums ;

Nine fat aldermen sitting on their thumbs ;

Nine new knockers to our front door ;

Nine new neighbours that I never saw before ;

Nine times running I dreamt it all plain ;

With bread and cheese for supper I could dream
1t all arain !

“Twinkle, twinkle, little bat!
How I wonder what you're at!”

Twinkle, twinkle "'

2B w. Brighty Rands, Liliput Levee. Poems of Childhood, Child-fancy and Child-like moods, New York George

Routledge & Sons, London 1868, pp. 162-163.
L. Carroll, Alice’s Adventures in Wonderland, Penguin Books, London 1994 (First published 1865), pp. 85-86.
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Il. Cuckoo in the Pear-Tré&

CUCKOO IN THE PEAR-TREE.

Tue Cuckoo sat in the old pear-tree.
Cuckoo !
Raining or snowing, naught cared he.
Cuckoo !
Cuckoo, cuckoo, naught cared he.

The Cuckoo flew over a housetop nigh.
Cuckoo !
“ Dear, are you at home, for here am I ?
Cuckoo !
Cuckoo, cuckoo, here am I.”

“I dare not open the door to you.
Cuckoo !
Perhaps you are not the right cuckoo ? :
Cuckoo !
Cuckoo, cuckoo, the right Cuckoo !
E2

“I am the right Cuckoo, the proper one.
Cuckoo !
For I am my father’s only son,
Cuckoo !
Cuckoo, cuckoo, his only son.”
“If you are your father’s only son—
Cuckoo !
The bobbin pull tightly,
Come through the door lightly—
Cuckoo !

If you are your father’s only son—
Cuckoo !
It must be you, the only one—
Cuckoo, cuckoo, my own Cuckoo !
Cuckoo !”

[ll. The Alphabetalfabeto inglese)
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W. Brighty Rands, op. cit., p. 51.
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IV. Flying Robert"’

10. THE STORY OF FLYING
ROBERT.

When the rain comes tumbling down
In the country or the town,

All good little girls and boys

Stay at home and mind their toys.
Robert thought, — “No, when it pours,
It is better out of doors.”

Rain it did, and in a2 mipute

Bob was in it

Here you see him, silly tellow,
Underneath his red umbrella

What a wind! Oh! how it whistles
Through the trees and flow'rs and thistles
It has caught his red umbrella;

Now look at him, silly fellow,

Up he flies

To the skies.

No ome heard his screams and cries,
Through the clouds the rude wind bore him,
And his hat flew on before him.

Soon they got to such a height,
They were nearly out of sight!

And the hat went up. so high,

That it really touch'd the sky

No one ever yet could tell

Where they stopp'd, or where they fell.
Ouly, this one thing is plain,

Bob was never seen again!

Printed (n Holland,

' H. Hoffmann Dr., The English Struwwelpeter. Pretty Stories and Funny Pictures for Little Children, Griffith

Faran & Co. London 1891, p. 24.
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V. The Lobster Quadrilfé®

QUADRILLE

H“Will you walk a little fuster ?™ said a whiting to a snail.

“There’s a porpoise close behind us, and he's treading on my
tail.

See how eagerly the lobsters and the turiles all advance!

They are waiting on the shingle — will you come and join the
dance?

Will you, won't you, will you, won’t you, will you join the
dance ?

Will you, won’t you, will you, won't you, won't you join the
dance ?

““ You can really have no notion how delighiful it will be
W hen they take us up and throw us, with the lobsters, out to sea!"
But the snail replied **Too far, loo far!™ und gave a look
askance —
Said he thanked the whiting kindly, but he would not join the
dance. ,
Would not, could not, would not, could not, would not join the
dance.
Would not, could not, would not, could not, could not join the
dance.

¢ *“ What matters it how far we go?™ his scaly friend replied.
*“There is another shore, you know, upon the other side.
The further off from England the nearer is to France —
Then turn not pale, beloved snail, but come and join the dance.
Will you, won’t you, will you, won’'t you, will you join the
dance?
Will you, won’t you, will you, won't you, won'l you join the
mwl‘ L]
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L. Carroll, op.cit., pp.119-120.
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VI. A Long, Sad Taf@®
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The Queen turned crimson with fury, and, after
glaring at her for & moment like a wild beast,
screamed ‘Off with her head! Off -’

e Eadiia it =i o
> m
——— ) B
H————0

29 Carroll, op. cit., pp. 37; 95-96,

Lewis Carroll’s Games & Puzzles, ed. by E. Wakeling, Dover Publications, INC., New York, Lewis Carroll

Birthplace Trust, Daresbury, Cheshire 1992, p. 39.
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«Turn WITCH into FAIRY 5%
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wench
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FURIES
buries
buried
burked
barked
barred
BARREL
barred
barked
burked etc.

QUILT
guilt
guile
guide
glide
slide
slice
spice
spine
spins
shins
shies
shier
sheer
SHEET

220 |ewis Carroll’s Games & Puzzles, p. 41.
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sheer

shier etc.
‘Fury said to a
mouse, That he
met in the
house,
¢ Let us
both go to
law : I will
prosecute
you. - Come,

I’ll take no
denial; We
must have a
trial : For
really this
morning I've
nothing
to do.”
Said the
mouse to the
cur, “Such
a trial,
dear Sir,
With
no jury
or judge,
would be
wasting
our
breath.”
“I'll be
judge, T'Il
be jury,”
Said

cunning
old Fury:
“I'u
try the
whole
cause,
and
condemn
you
to

death,™
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NONSENSE

'S

GOFFREDO PETRASSI
(1952)

Tradusione di CARLO 1ZZO
( Edisicne Il Pellicano, Vicensa 1946 )

da “The Book Of Noasense,, di Edward Lear
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II1.

Lento sonnolento (d: 46/48) pp Zegatissimo (vocale o scura)
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died thers of den - pai - fei)e,

{uhul io)

211



IV.

13

¥ L —
SOPRANI 3 = T— =
i r I s 3 ¥
Qe - - ri, ce - ra,
alisoc Thord was, Thore  was,
N P r___.-.---—-—T-L==EE§Ei . —— .
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- ¥ i 7
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-
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V.

Allegro feroce (d= 165-170)
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Who was, sho was
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a NINO ANTONELLINI e al Coro da camera della Radiotelevisione Italiana

SESTO NON-SENSO

PER CORO MISTO A CAPPELLA
SIXTH NONSENSE FOR MIXED A CAPPELLA CHORUS

da "“The Book Of Monsense,, di Edward Lear
Traduzione di CARLO 1ZZO

(Edizione 1l Pellicano, Vicenza 1946) GOFFREDO PETRASSI
(1964)
sussurrato rapidissimo Guick murmur
molto piane very soft
suono gutturale gultural sounds| . ,
tempo libero (intonazioni differenti] | free tempo (different pitch levels) salo
olo,
H’ﬁ mf ﬁ
sorrant [f .
Cle-rgunvecchiodi pe-lu-de Quia
Therewas anold Manin aMdarsk Kuwii
solo==,
L prp mfﬁ(t’ar sentire la“k,,finale)
M.SOPRANI [f —
C’e-raunvecchio di pa-lu-de krek
There was an old Minin a Marsh Krick
5010} tutti
c.auti ff .
G'e-rw vecchio di pa-lu-de qua Cle-raun vecchio di pa-lu-de
Therewas qn oldMinin a Mdrsh Kwi There was an old Manin a Marsh
=
tutti sclo
[E W ”E/‘ 4 (Sﬁtie ) — e _— e~
Cle-raun vecchio di pa-lu-de qui
There was an old Mdn tn o Marshk Kuwii
tutti
solo"m { ue) T
5 P
L o B o
C'e-raun vecchio di pa-lu-de krek
There was an m'g_ Man in a Marsh Kréck
solo tutti
nf p segue)
y — ——— — —— e N
T — e — — ——
qui G'era un... {etc.)
Kwi Therewids...(efe.)

g
’

ks

8
= al]

Cle-
Tons Thi[r]

Il1direttore puf) attaccare a suo piacimento
The conductor may start at his discretion

13

Iy
-
8%
2

Bassi

iy
et E
bt
ol d

TEE <BE-5s
-
==t
Bacd
Baui

Proprietd per \witi i Paesi delle Edizionl SUVINI ZERBOMI S.p.A. - Milana. Via Quintilizno, 40 T T o
@ Copyright 1966 by Edizioni SUVINI ZERBOMI S.p.d. - Milaas. ) ! S. 6531 7 |
Twtti | diritti riservati a termini di legge. - ANl cights reserved. International copyright secwred. e
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{segue)

G—@“B%bﬁ ~

(intonazioni differenti)

(different piteh levels)

(sussurrando rapidissimo,cone all’inizio)
(quick murmur, as in the beginning)

C'e-raun vec-chio di pa-lu-de
There was an old Man $n a Marsh

solo =
e —— i
T\
'\:7 C’e-rgun vecchio di pa-In-de qua
There wads an old Mam in  a Marsh kwa
-
solo
Ce-raun vec-chio di pa - lu-de krik
There wds an old Min in a Mdrsh kréck

Ce- raun vec-chio di pa - lu-de quis Cle-raun vee- -
There wds an old Mdn in o Mirsh kwd

There was an. . .

mla} tatti
== f ) o s ()

-
galo tutti solo
nf pp mf h (segue)
.‘ B - T —
krflr. C’e-raun vec- -(etc.) krek
kréck There wds an...(ete.) kréck
=
tutti golo
rp mf (segue)
v B T — . -y
C’S-r&‘_l'a!l vee- =(ete.) quy
There wds an.. .(elc.) kwir
—
tutti golo
vy nf TR i
™ —— _— — _—
C'e-raun vec-chio di pa - lu - de krek
There wds an old Minin a Mirsh kréck
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f parlato
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(senzea rall.
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Tenors and Basses continue _| Tenori e Bassi seguitanoa
af the conductor’s dfacmtionv volontd del direttore,sempre
softer and softer, disappear  pilpiano,scomparendo,e si
ing and coming lo a stopon  wrrestano sul*KREK" del
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