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Emanuele

POTERE E RISCATTO: LA QUINTA SINFONIA

F;H9>e�CEIJH7�JKJJ;�B;�9EDJH7::?P?ED?�:;B�H7FFEHJE�JH7�7HJ?IJ7�;�FEJ;H;�FEB?J?9E�JEJ7B?J7

H?E	�;�9EC;�9ECFEI?JEH;	�F;H9>e�d�B7�:?CEIJH7P?ED;�:?�9EC;�D;B�(Evecento, a dispet-
JE�:?�CEBJ7�IJEH?E=H7<?7	� B7� JED7B?J^� <EII;�7D9EH7�KD�C;PPE�:?�;IFH;II?ED;�L?LE�;�?D
grado di far proprie le sfide del presente.

mente) dal momento storico-politico in cui visse: egli nacque negli anni della Russia

gno indelebile nella sua cosc?;DP7��=?EL7D;�;�FHEC;JJ;DJ;� 9ECFEI?JEH;	� I9EFHg�8;D
presto quanto essa potesse essere efferata e crudele.

La sua Quinta sinfonia <K�:;<?D?J7�:7�KD�=?EHD7B?IJ7�CEI9EL?J7�B7�SH?IFEIJ7�9H;7J?

L7�:?�KD�7HJ?IJ7�IEL?;J?9E�7�KD7�=?KIJ7�9H?J?97U	�;�GK;IJ7�;IFH;II?one fu accettata dal
9ECFEI?JEH;�9EC;�IEJJEJ?JEBE��;=B?�?D<7JJ?�FK88B?9m�?B����=;DD7?E������KD�7HJ?9EBE�?D

titolato La mia risposta creativa, in cui spiegava il programma e il contenuto della

di fatto la prima che egli compose dopo Caos anziché musica, una forte stroncatura
1

se non si fosse redento alla luce delle direttive culturali del regime, che imponeva la
creazione di opere chiare e comprensibili alle masse, che esaltassero con ineludibile
ottimismo la grandezza della patria e del socialismo. Il compositore decise di abban-
donare la Quarta
;�:?�KD�9;HJE�IF;H?C;DJ7B?ICE�97H7JJ;H?IJ?9E�:;BB7�IK7�FH?C7�FHE:KP?ED;��L;HH^�;I;

guita solo dopo la morte di Stalin, ben venticinque anni dopo), e di scrivere una
nuova sinfonia, completata nel giro di tre mesi ed eseguita pubblicamente per la

e al suo genio, era riuscito a salvarsi.
Dopo le accuse che gli furono mosse suBB7�S*H7L:7U	�9?�I?�FEJ;L7�7IF;JJ7H;�KD�C;


ro adeguamento a una delle opere di carattere celebrativo o encomiastico che tanto
pia-
fruibile rispetto alle precedenti, cela una gran:?II?C7�FHE<ED:?J^�;�9ECFB;II?J^�;CE

J?L7� ;� 7KJE8?E=H7<?97	� :7B� 97H7JJ;H;� CEDKC;DJ7B;� ;� :?� F7H7:?=C7J?97� KD?L;HI7B?J^�

tragico, che solo in apparenza viene smorzato dal finale trionfante, come vedremo a
breve.

1 S*H7L:7U	����=;DD7?E������
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Il regime sovietico guardava con sospetto la musica assoluta, che veniva giudicata

glio se rispondenti ai dettami del realismo socialista.
programma che non si rifaceva a episodi della storia o del popolo russo, ma che par-

tte le sue emozioni e le sue tra-
=;:?;� 9>;� ?E� >E� FEIJE� 7B� 9;DJHE� :;BB7� 9ECFEI?P?ED;U	2 S9>;� d� B?H?97� D;BB7� <EHC7

3

#D� KD� 7BJHE� 7HJ?9EBE	� FK88B?97JE� ?B� ��� =;DD7?E� ����� IKBB7� S&?J;H7JKHD7O7� =7P;J7U
�S!7PP;JJ7�B;JJ;H7H?7U��7==?KDI;�

Il C?E�DKELE�B7LEHE�FKm�;II;H;�:;<?D?JE�KD7�I?D<ED?7�B?H?9E-eroica. La sua idea principale

voluto mostrare come, superando una serie di conflitti tragici che scaturiscono dalla lot-

mondo. Durante la discussione della mia sinfonia alla sezione leningradese della Lega
obiografico.

*;DIE�9>;	�<?DE�7�KD�9;HJE�FKDJE	�9?m�I?7�9EHH;JJE��-;9ED:E�B7�C?7�EF?D?ED;	�E=D?�EF;H7

onotona. Ma una sinfo-
D?7	�I;88;D;�97H7JJ;H?IJ?97�:;BB7�C?7�F;HIED7B?J^�7HJ?IJ?97	�DED�:;L;�D;9;II7H?7C;DJ;� H?

flettere episodi della mia vita.4

�B� :?� B^� :;BB7� =?KIJ?<?97J7� FHK:;DP7� ;� :;BB7� 97KJ;B7� D;B� F7HB7H;� JHEFFE� :?� Ie
e riportato in senso generico) e delle ostentate in-

J;DP?ED?�FHE=H7CC7J?9>;�:?�EJJ?C?ICE� �9>;�9EC;� I?� d�L?IJE�;H7�FHEFH?E�GK;BBE�9>;
veniva richiesto dal potere), risulta ch?7HE�9>;� ?B�L;HE�FHEJ7=ED?IJ7�:;BB7�I?D<ED?7�d

La mia risposta creativa egli ebbe a dire
9>;�SB7�D7I9?J7�:;BB7�I?D<ED?7�<K�FH;9;:KJ7�:7�KD�BKD=E�F;H?E:E�:?�FH;F7H7P?ED;�?DJ;

H?EH;U�5 �EI7�?DJ;D:;II;�?D�H;7BJ^�9ED�SFH;F7H7P?ED;�?DJ;H?EH;U�DED�FEII?7CE�I7F;HBE

che gli erano state mosse, qualcuno potesse bussare alla porta e arrestarlo, o anche la
sofferenza nel veder sparire intorno a se�CEBJ?�:;?�IKE?�7C?9?�;�9EDEI9;DJ?	�L?JJ?C;

nza di mediare tra istanze apparentemente inconci-
liabili, quella di essere fedele a se stesso come uomo e come artista da una parte,
quella di rispondere alle pressioni politiche e di assecondare determinate direttive

Miracolosamente, senza cedere troppo a com-

2 DIMITRIJ , La mia risposta creativa , tradotto
in FERRUCCIO TAMMARO, Le sinf , Torino, Giappichelli, 1988, p. 89.
3 S&?J;H7JKHD7O7�=7P;J7U	����=;DD7?E�����, tradotto in FRANCO PULCINI, , Torino, EDT,
1988, p. 44.
4 Ivi.
5 , La mia risposta creativa cit., tradotto in PIERO RATTALINO, Continuità
nella musica, responsabilità nella tirannide, Varese, Zecchini, 2013, p. 77.
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:7�CEBJ?�d�9EDI?:;H7JE�?B�IKE�97FEB7LEHE�
&7�SFH;F7H7P?ED;�?DJ;H?EH;U�d�:7� ?DJ;D:;H;�:KDGK;�7D9>;�D;B�I;DIE�:?�KD�?DJ?CE

ri- pieg7C;DJE�:;B�9ECFEI?JEH;�IK�I;�IJ;IIE	�IKBB7�FHEFH?7�?DJ;H?EH?J^	�9EC;�FH;BK:?E
7�KD7�ILEBJ7�9>;�d�7BBE�IJ;IIE�J;CFE�;J?97�;�IJ?B?IJ?97��&7�ILEBJ7�:;BB7 Quinta sinfonia
d�;J?97�F;H9>e�?B�9ECFEI?JEH;	�:EFE�KD�F;H?E:E�:?�IF;H?C;DJ7B?ICE	�H?JEHD7�7�<7H�F7H

lare la sua arte intera e delle sue sofferenze, attraverso la sua tor-
mentata esperienza autobiografica. Non dimentichiamo che siamo nel 1937, in un

ticamente smesso di

?IJ7	�8;D�7B�:?�B^�:;BB;�9EDJ?D=;DJ?�;I?=;DP;�?CFEIJ;	�BE�FEHJm�7�=K7H

dare indietro al modello di Beethoven, ma soprattutto a quello di Mahler. Da Bee-

depositario di una missione civile e umanitaria di portata uni-

9>;�SD7HH7DE�IJEH?;�:?�9ED<B?JJE�;�H?IEBKP?ED;	�:?�FHEJ7=ED?IJ?�9>;�IKF;H7DE�=B?�EIJ79E

li per conquistare l7�L?JJEH?7U�6 '7�<K�IEFH7JJKJJE�'7>B;H�?B�CE:;BBE�9K?�F?p�I?�7LL?9?


zione tragica che emerge dalla Quinta	�?B�9K?�L;HE�97H7JJ;H;	�9EC;�I9H?L;�.;:;I9>?	�d
7 questa storia di

caduta e rinascita, di morte e resurrezione, rimanda direttamente alla poetica mahle-
riana. Ma i punti di contatto tra i due compositori non si esauriscono certo qui: sono
infatti numerose le citazioni e i rimandi (in un suo saggio Inna Barsova ne ha messi

8

La svolta stilistica della Quinta sinfonia H?IKBJ7�7D9EH7�F?p evidente: messe da par-

presenta a tutti gli effetti come una sinfonia pienamente inserita nella tradizione
classico- HEC7DJ?97	�9ED�B7�IK7� B?D;7H?J^�;�?B�IKE�97H7JJ;H;�D7HH7J?LE��(;�d�7�H?FHEL7
=?^� B7� JH7:?- zionale suddivisione in quattro movimenti: un Moderato iniziale, uno
Scherzo, un sentito e intenso Largo ;�?B�JH?ED<7DJ;�<?D7B;��-?�FKm�?CC7=?D7H;�?B�=?K:?

P?E�F?p�IKF;H<?9?7B;�9>;�KD7�I?C?B;�ILEBJ7�FEJ;L7�7JJ?H7H;�IK�:?
IJHED97JKH7�:;BB7�S*H7L:7U	�I?�I7H;88;�7BB?D;7JE�7BB;�:?H;JJ?L;�9KBJKH7B?�:;B�H;=?C;�D;B
9ECFEHH;�CKI?97�F?p�I;CFB?9;�;�799;II?8?B;�H?DKD9?7D:E�7�KD7�97HH?;H7�:?�FHEC;JJ;D


7�C7==?EH;�I;CFB?9?J^	�?B
H;9KF;HE� :?� KD7� 9ED9;P?ED;� ;CEJ?L7� :;BB7�CKI?97� ;� :;B� B?D=K7==?E� JED7B;	� ;H7� =?^

6 ALEX ROSS, Il resto è rumore. Ascoltando il XX secolo, traduzione di Andrea Silvestri, Milano,
Bompiani, 20165, p. 375.
7 RUBENS TEDESCHI, , Fiesole, Discanto,
1980, p. 72.
8 Vedi INNA BARSOVA,
1934-1937 in the Life of Dmitry Shostakovich, in Shostakovich in Context, a cura di Rosmund Bart-
lett, Oxford, Oxford University Press, 2000, pp. 79-98.
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FH;I;DJ;� D;B� 9ECFEI?JEH;	� ?D:?F;D:;DJ;C;DJ;� :7� 9?m� 9>;� 7LL;DD;� ?D� GK;=B?� 7DD?�
Probabilmente gli incidenti di percorso accelerarono questa sua naturale svolta, ma

te come ripiego per salvarsi la pelle.
Se vogliamo prendere come termine di confronto la Quarta	�B7�:?<<;H;DP7�F?p�;L?-

:;DJ;�d�?D�FH?CE�BKE=E�B7�IJHKJJKH7�<H7I;EBE=?97�7II7?�F?p�B?D;7H;��*HEFH?E�B7�<79?B;�H?-

9ED�C;DE�:?<<?9EBJ^��#�9;DJH?�JED7B?	 nonostante alcune zone di incertezza armonica,

asciutta e compatta, con la predilezione per i suoni puri dei singoli strumenti (in par-
ticolare i fiati, ma anche strumenti inusuali come la celesta). In generale la sinfonia

precedente.

forma-sonata e altre forme tripartite come lo scherzo e il trio), pur piegate ad esigen-
ze espressive differenti, rientra in questo processo di semplificazione della scrittura.
#B� 97H7JJ;H;� :EC?D7DJ;� :;BB7� I?D<ED?7� d� GK;BBE� JH7=?9E�� <?D� :7BB;� FH?C;� 87JJKJ;� ?B

9B?C7�;IFH;II?LE�d�Jeso e desolato, designando un percorso che dai conflitti del pri-

che ha un qualcosa di for

re che la questione riguarda in generale il finale delle sinfonie tradizionali (Tedeschi,
ad esempio, rileva lo stesso problema col finale della Quinta

GK;IJE�J;CFE�I;C8H7�H?I;DJ?H;�:?�KDE�:;?�F?p�:;B?97J?�;:�7DDEI?�FHE8B;C?�H?=K7H:7DJ?�?B
genere della sinfonia: l
:?I9EHIE�?D�CE:E�7<<;HC7J?LE�;:�;IFB?9?JE�9EIg�:7�H;D:;H;�9ECF?KJE�;�:;<?D?JE�?B�JKJJE�;

9

Di questa contra sue
parole a riguardo apparse in un articolo del 1940:

'?�d�IJ7JE�:;JJE�9>;�BE�IJ?B;�:;B�GK7HJE�CEL?C;DJE�d�?D�GK7B9>;�CE:E�:?<<;H;DJ;�:7�GK;B

BE�:;=B?�7BJH?�JH;���;LE�F;Hm�:?H;�9>;�DED�d�9EIg�F;H9>e	�D;B�H?IF;JJ7H;�B7�FH?D9?F7B;�?:;7

tensamente tragici degli altri tempi.10

9 FERRUCCIO TAMMARO, , Torino, Giappichelli, 1988, p. 98.
10 DIMITRIJ , Ricerche creative, piani, progetti
1940 tradotto in TAMMARO, Le sinfon cit., p. 98.
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+K;IJ7� H?IFEIJ7� DED� d� 7FF7HI7� :;B� JKJJE� 9EDL?D9;DJ;� 7=B?� E99>?� :;=B?� IJK:?EI?	� ?
quali hanno cercato di trovare una soluzione alla questione scandagliando il movi-
mento fi-
u
lare riferimento alla Quarta sinfonia
re stesso dal titolo emblematico, Rinascita.11 che
res

ece-
denti.
0EBAEL�:^�:?�GK;IJE�<?D7B;�KD7�L?I?ED;�:?7C;JH7BC;DJ;�EFFEIJ7��(;B�IKE�B?8HE�:?

presunte memorie, secondo molti studiosi fazioso e del tutto inattendibile, fa pro-

ella Quinta��#B�=?K8?BE�d�<EHP7JE	�d�<HKJJE�:?
costrizione, esattamente come nel Boris Godunov��X�9EC;�I;�GK7B9KDE�J?�F?99>?7II;�9ED

12

Ancora una volta ci troviamo di fronte a una questione :?�9K?�d�:?<<?9?B;�:7H;�KD7
risposta certa in assenza di testimonianze attendibili. Possiamo dire con Tedeschi
che Sd� B;9?JE�:K8?J7H;� I;� I?� JH7JJ?�:;BB7�9ED9;II?ED;�7:�KD�EJJ?C?ICE�H?JK7B;�E�:;BB7

13

�BB7� BK9;�:?�GK;IJ;�9EDI?:;H7P?ED?	� ?B�CEL?C;DJE�F?p�?DJ;H;II7DJ;�;�F?p�:;DIE�:?
conteDKJ?�:;BB7�I?D<ED?7�d�I;DP7�:K88?E�?B�FH?CE��?D�;IIE�L;D=EDE�9ED:;DI7J?�JKJJ?�?
conflitti e le tensioni che poi verranno man mano risolti (o non risolti, a seconda del-
le interpretazioni) nel corso della sinfonia. I principi strutturali della forma-sonata
(esposizione con due gruppi tematici, sviluppo, ripresa e coda) sono direttamente
<KDP?ED7B?�7�H;D:;H;�L?L7�J7B;�:H7CC7J?9?J^��DED�:?C;DJ?9>?7CE�9>;�=?^�7�F7HJ?H;�:7
Beethoven la forma-sonata, proprio per la sua struttura basata sul contrasto anche
violento di temi e di aree armoniche, diviene la forma musicale per antonomasia
atta ad esprimere i conflitti drammatici, che possono trovare o meno una risoluzio-
D;���!?^�B;�FH?C;�<ED:7C;DJ7B?�87JJKJ;��<?=ura ���9ED:;DI7DE�?D�Ie	�9EC;�KD�C?9HE

cosmo, tutta la c

Figura 1

11 Dal testo di ROSS, Il resto è rumore
suggerire questo parallelo fu lo scrittore sovietico David Rabinovich.
12 , a cura di SOLOMON VOLKOV, traduzione di F.
Saba Sardi, Milano, Bompiani, 1997.
13 TAMMARO, cit., p. 72.
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La serrata apertura a canone degli archi (violoncelli e contrabbassi contro i violi-

14 e dagli intervalli ampi di sesta minore che man ma-
no si restringono a una terza maggiore (il rivolto della sesta). Armonicamente la to-
D7B?J^ DED�d�7D9EH7�:;<?D?J7��I9EFH?H;CE�7�8H;L;�9>;�I?7CE�?D�H;�C?DEH;	�C7�GK?�I?

-V), poi con le stesse moven-
ze ci si sposta subito verso il secondo grado della scala, la sopratonica (mi minore,
ancora con i gradi VI-V). Un incipit del genere, che possiamo dire essere un lapida-
rio e monumentale esordio in medias res, rimanda direttamente a Beethoven, spe-
cialmente alla sua Quinta sinfonia

�JKJJ?�?�J;C?�IK99;II?L?�:;H?L;H7DDE�:7�GK;IJE�	�9EC;�L;:?7CE�<7H;�=?^�D;BB7�I;C?<H7

se successiva (figura 2):

Figura 2

l ritmo punta-
incipit ;�:?L;HH^�KDE�:;=B?�;B;C;DJ?�J;C7J?9?�FEHJ7DJ?

figura fine di una se-
zione o di una parte di essa) e di chiarimento armonico (in questo caso solo dopo di
essa capiamo di trovarci in re minore):

Figura 3

14 PIERO RATTALINO, , Varese,
Zecchini, 2013, p. 78.
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Elementi caratteristici di questa cadenza, che verranno ripresi e sviluppati in se-
guito, sono il ritmo dattilico (
:?�DED7	�I;�:?IFEIJE�?D�FEI?P?ED;�F?p�B7J7��

Come si vede, in queste prime quattro battute vengono condensati tutti gli elementi
tematici, strutturali ed emotivi che verranno ripresi ed elaborati in seguito. Secondo
Norman Kay

d�?DJ;H;II7DJ;�DEJ7H;� B7�D7JKH7�97:;DP7B;�:?�GK;IJ;�FH?C;�GK7JJHE�87JJKJ;�� B7� BEHE�IF?DJ7
verso i suoni di La suona chiaramente finale, e solo lo slittamento verso il centro di Re
H;D:;� FEII?8?B;� B7� 9EDJ?DK?J^��+K;IJ7� 78?JK:?D; di contraddire una cadenza apparente-

raggiungere due scopi opposti :;<?D?H;�KD7�JED7B?J^�;IF7D:;D:EB7�7JJH7L;HIE�?�IKE?�B?

ante anche per altri motivi. I suoi inter-

cadenza prematura, e rinforzando anc
B?D;7�C;BE:?97�F?p�:;B?97J7�;�9ED�KD�799ECF7=D7C;DJE�F?p�IJ78?B;	�<EHC?�B7�H?IFEIJ7�D;


-risoluzione agisce come un mi-
I;DP7� :K88?E	� ?D� KD� I;DIE� F?p� FHE=H7CC7J?9E	

tezza del finale.15

Il tema enunciato in seguito su un accompagnamento ostinato (battute 6-11, figura
4), in cui viene riproposto il ritmo puntato iniziale, rielabora i motivi precedenti (in
par-
ziale, un clima di rassegnata desolazione, presto interrotto da una nuova e tesissima
riproposi- zione d incipit (battute 13-15) in do minore, questa volta affidato ai fa-
gotti in ottave accompagnato dal pizzicato di violoncelli e contrabbassi e sostenuto
da un tremolo dei violini in pianissimo.

Figura 4

Occorre notare una serie di aspetti: innanzitutto

HKII7��&7�JED7B?J^�:?�H;�C?DEH;�:?�GK;IJE�J;C7	�C7�?D�=;D;H7B;�GK7I?�JKJJ;�B;�JED7B?J^
C?DEH?�?D�9K?�CE:KB7	�d�?D�CE:E�<H?=?E	�ELL;Ho presenta il secondo grado minore nel-

cedente notare ad esempio a battuta 7 il mi bemolle (al posto di mi naturale della
scala diatonica di re minore), oppure, a battuta 10, modulando in mi bemolle minore,

15 NORMAN KAY, Shostakovich, Oxford, Oxford University Press, 1971, p. 33 (traduzione mia).
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il fa bemolle. Inoltre il compositore fa largo utilizzo di una scala tipicamente russa,

posizione di due accordi di settima diminuita e co -
semitono o semitono-tono (figura 5):

Figura 5

Possiamo trovare subito conferma di questo assunto verificando come la scala oc-
tatonica di do del primo tipo (tono- -
tute 11- incipit in do minore (figura 6):

Figura 6

Il frequente utilizzo di questa particolare scala consente al compositore di servirsi
facilmente di accordi diminuiti e semidiminuiti (la settima diminuita, ad esempio,
formata dalla sovrapposizione di terze minori, o la settima di terza specie, detta an-

FEIJ;�F;H�BE�F?p�7�:istanza di semitono o di terza (nel caso del primo tema, riportato

la sua natura di terze minori sovrapposte si presta assai bene a modulazioni a toni

do. Questo largo utilizzo di accordi diminuiti porta a zone di incertezza armonica,
:EL;�H?IKBJ7�:?<<?9?B;�IJ78?B?H;�KD7�JED7B?J^�FH;L7B;DJ;	�C7�?B�9;DJHE�L?;D;�I;CFH;�H?


?CFEHJ7DP7�IJHKJJKH7B;��X il caso delle battute 16-��	�:EL;�;II7	�H?87JJKJ7�:K;�LEBJ;	�d
chiaramente riconoscibile per le caratteristiche sopracitate (ritmo dattilico e distanza
intervallare di seconda-nona), e da do minore conduce in la minore (da notare il se-
mitono discendente re naturale-re bemolle che, nel creare la settima diminuita col
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87IIE�:?�C?	�d�KD�7BJHE�;B;C;DJE�?DJ;HL7BB7H;�97H7JJ;H?IJ?9E�����GK;IJE�FKDJE�9ECF7H;
KD�DKELE�J;C7�7<<?:7JE�7?�L?EB?D?	�F?p�BKD=E�;:�;B78EH7JE�:;?�FH;9;:;DJ?	�9>;�IEBE�7F

F7H;DJ;C;DJ;�FKm�:?HI? avere una funzione di transizione o di ponte modulante: in

rito in seguito (se ne riporta una parte, corrispondente alle battute 18-26, figura 7):

Figura 7

Proviamo a confrontarlo col tema di figura 4: notiamo la presenza degli stessi in-
tervalli di terza e il ritmo puntato, il ribattuto cadenzale e gli intervalli di quarta (con

incipit), il movi-
mento discendente e ascendente di semitono. Armonicamente ci spostiamo da la mi-
DEH;�7�:E�C?DEH;��87JJKJ7�����F;H�FE?�H?JEHD7H;�7BB7�JED7B?J^�?D?P?7B;�:?�H;�C?DEH;��:7
battuta 24). Questa transizione rappresenta dunque allo stesso tempo una ricapitola-
zione, un ampliamento e uno sviluppo dei temi precedenti, ma assume anche una

interrelati tra loro, post?� ?D� IEBKP?ED;�:?� IJH;JJ7�9EDJ?DK?J^��-;=K?7CE�7D9EH7�GK;IJ7
-32 (figura 8):

Figura 8

#B�H?87JJKJE�FH;I;DJ;�7�87JJKJ7����d�KD�7CFB?7C;DJE�:;B�H?JCE�:7JJ?B?9E��F;H�?B�H;IJE
gli elementi tematici e intervallari sono sempre gli stessi, nella logica di una strin-
gente economia tematica: ritmo cadenzale, discesa di semitono, intervalli di terza col

sopratonica di re minore (mi bemolle), per poi ritornare a re minore tramite una cu-
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mentre invece le tre voci si muovono con un intervallo di quarta discendente for-
mando delle quinte parallele e da sol scendono a re costituendo la triade di re mi-
nore.

(figura ���7LH^�KD7�IK7�?CFEHJ7DP7�<ED:amentale nello sviluppo:

Figura 9

Il fagotto nel frattempo riprende quasi per intero il precedente tema che abbiamo

rio ma di importanza pari a quella degli altri), rinforzato dai violoncelli a partire da

incipit
cadenza sospesa (battute 36-37).
In queste poche battute r

;IFEIJ?�;�FH;I;DJ7J?�F?p�LEBJ;	�FE?�IEDE�H?F;JKJ?��7D9>;�I;�F7HP?7BC;DJ;�	�IELH7FFEIJ?�;
incastrati tra di lor

elaborati e sviluppati. Il combinare i temi precedenti, o parte di essi, porta alla for-
mazione di idee di sviluppo sempre nuove che nel loro espandersi generano prima la
microforma, poi la forma musicale nel suo complesso. Volendo usare un termine per

16

Dopo la cadenza sospesa i corni riprendono la semifrase delle terze discendenti in
ritmo puntato in do minore (battute 37-
fine di nuovo i corni portano a sviluppo il ritmo puntato del tema precedentemente

-40). Le mE:KB7P?ED?�9EDJ?DK7DE�7�;II;H;�F;H�JED7B?J^
a distanza di terza e di semitono: mi minore (battuta 40), do diesis minore (battuta
41) e, a partire da battuta 43, do maggiore.

co L;D=EDE�9EC;�7B�IEB?JE�H?FH;I?�=B?�;B;C;DJ?�=?^�KJ?B?PP7J?�FH;9;:;DJ;C;DJ;	�C7�B;
pic- cole variazioni a cui vanno incontro anticipano alcune caratteristiche tematiche
che troveremo nel secondo gruppo. Diamo uno sguardo alle battute 41-46: il ritmo
dattilico comincia a emanciparsi dal suo ruolo cadenzale e rimarca il suo essere ele-
mento strutturale, essendo ribattuto e accentato alle battute 41-42 e 45-46; il canone
?D?P?7B;��GK;BBE�:;BB;�FH?C;�87JJKJ;�:;BB7�I?D<ED?7��d�EH7�ILEBJE�:7�JHEC8;	�L?EB?D?�##�;
v

16 stema di determinazione gramma-
ni, aventi ciascuna

<http://www.treccani.it/vocabolario/agglutinazione/> (ultima consultazione
3 febbraio 2019).
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io del
ura 7); corni e violoncelli riprendono un frammento

o-

B?J^�:?�:E�C7==?EH;	�9>;�:^�KD7�9;HJ7�IEB7H?J^�7=B?�;D;H=?9?�IB7D9?�:?�EJJ7L7��<?DEH7�DED
;H7�IJ7J7�7D9EH7�KJ?B?PP7J7�KD7�JED7B?J^�C7==?EH;�?D�C7D?;H7�9EIg�9>?7H7�	�F7H;�79cen-
:;H;� KD� B7CFE�:?� IF;H7DP7� ?D�GK;IJE� F7DEH7C7� 9EIg� <EI9E� ;� 9KFE	�C7� BE� IGK7H9?E
viene subito interrotto da un brusco ritorno del canone iniziale in re minore (battute
47-48), con alcune modifiche nella seconda parte (non si sposta a mi minore e lascia
in
ni e fagotti (battute 48-FH?C7�C;J^�:?�87JJKJ7��
��H?C7H97�9>?7H7C;DJ;�B7�97:;DP7�7
C?�8;CEBB;�C?DEH;	�B7�JED7B?J^�9ED�9K?�I?�7FH;�?B�I;9ED:E�=HKFFE�J;C7J?9E�

Nella forma-

in parte queste caratteristiche facendo introdurre ai violini primi un nuovo tema, liri-

gli altri
archi che eseguono un ritmo dattilico ostinato, mentre le due arpe chiariscono le ar-
monie utilizzate attraverso accordi tenuti (qui riporto le battute 51-58, figura 10):

Figura 10

&7� <?=KH7P?ED;� H?IKBJ7� EH7� CEBJE� F?p� H;=EB7H;	� ;� ?B� H7FFEHJE� C;BE:?7-
799ECF7=D7C;DJE�8;D�L?I?8?B;�;�:;B?D;7JE	�C7�D;IIKD�;B;C;DJE�d�?D�H;7BJ^�9ECFB;

tamente nuovE�� #B� H?JCE�:7JJ?B?9E� 788?7CE�L?IJE� ;II;H;�=?^� B7H=7C;DJ;�KJ?B?PP7JE� ?D
precedenza, prima come ritmo cadenzale, poi man mano ripreso ed emancipato fino
a divenire qui il ritmo di accompagnamento; la stessa melodia, se osservata bene,
DED�d�7BJHE�9>;�?B�J;Ca di apertura fortemente aggravato, con intervalli differenti (cfr.
figura
GK?� GK;BBE� :?� EJJ7L7	� 7DJ?9?F7JE� FE9E� FH?C7	� 7� 87JJKJ7� ��	� 9EC;� I?� d� L?IJE���D9EH7

7�:;BB7�C?H78?B;�97F79?J^�:?�IL?BKFFE�;:�;B78EH7P?ED;�J;C7J?97�FHE
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precedenza, almeno in parte, e tutti sono riconducibili al continuo sviluppo di un li-

primo tema del seco

J7����:EL;	�D;B�F7II7H;�:7BB7�JED7B?J^ di mi bemolle a quella di la maggiore, gli archi
:?IFED=EDE�=?^�KD�799EH:E�:?�I?�C?DEH;	�C;DJH;� B;�7HF;�9>?7H?I9EDE�C;=B?E� ?B�F7I

saggio modulativo con il suo equivalente enarmonico, do bemolle minore.

Alle battute 70-74 i violini primi espongono un breve tema che ha funzione di
tran-
nore e poi modula a sol minore (figura 11):

Figura 11

-;� 7FF7H;DJ;C;DJ;� GK;IJE� J;C7� >7� IEBE� KD7� <KDP?ED;� :?� JH7DI?P?ED;	� ?D� H;7BJ^
erza di semitoni discendenti che ho evidenziato giustifica

FE��&E�L;:?7CE�=?^�7�87JJKJ7�����B7�<?=KH7P?ED;�:?�9HEC;�9>;�:?I;=D7DE�:;=B?�?DJ;H

valli di terza in canone tra le viole divise e i violoncelli, mentre le restanti viole ri-
prendono le movenze del tema principale di questo secondo gruppo (battute 74-78;
figura 12).

Figura 12

I temi successivamente esposti prima dal flauto (battute 86-��	�JED7B?J^�:?�<7�:?;I?I
minore), -��	�JED7B?J^�:?�:E�:?;I?I�C?DEH;�	�?D<?D;�:7B�9B7H?

netto (battute 100-105) risultano tutti sviluppare il precedente tema di transizione
che era stato affidato ai violini (figura ����� X� :7� I;=D7B7H;� 9>;� 7BB;� 87JJKJ;� ��-99

inforzato dai violini primi, nel suo espandersi su un radioso accordo di mi
bemolle maggiore, riprende alcune battute tratte dalla transizione del primo gruppo
tematico (battute 28-29, figura 8). A battuta 106 viene ripetuta la figurazione iniziale
di quesJE� I;9ED:E� =HKFFE� J;C7J?9E�� ?B� J;C7� FH?D9?F7B;� d� 7<<?:7JE� 7BB;� L?EB;� ;
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si ritorna a quella di mi bemolle minore. Interrompendosi il tema principale le viole
materiale tematico attraverso la figurazione di crome che si muovono

per terze, che abbiamo visto essere introdotta a battuta 74 e poi sviluppata dai temi
successivi. Proprio su questo lento e progressivo dissolversi nel vuoto si innesta di-
rettamente lo sviluppo. La stessa figurazione che stavano suonando le viole viene ri-

ro, diventando un ritmo di accompagnamento ostinato.
-

sciare spazio a quello grottesco, aggressivo e sarcastico del lungo sviluppo. Qui
equente nella sua produzione,

che ricorda il montaggio di spezzoni delle scene dei film. Non bisogna dimenticare
B7�IK7�BKD=7�7JJ?L?J^�:?�F?7D?IJ7�799ECF7=D7JEH;�:;B�9?D;C7�CKJE	�?D�9K?�:EL;L7�?C

provvisare musiche per le scene e adattarsi velocemente a ogni cambio, che lo ha si-
curamente influenzato anche nel suo modo di comporre. In questo sviluppo non

9EC8?D7J?�;�<H7CC;DJ7J?�D;?�CE:?�F?p�:?IF7H7J?	�?D�KD climax ascendente, seCFH;�F?p
IJH?D=;DJ;�;�<H;D;J?9E	�9>;�I?�9ED9BK:;H^�:EFE�8;D���
�87JJKJ;���7B�FKDJE�:?�L?IJ7�7H


:?L;HI;�9>;�IEBE�E997I?ED7BC;DJ;�I?�IJ78?B?PP7DE�?D�KD7�JED7B?J^ definita.
Com -129, figura 13):

Figura 13

-
diatamente precedente, rimarcata qui da un cambio di tempo e dal forte. Il tema che
espo
so-

ura 2), che chiameremo, per chiarez-
Armonicamente si va da si bemolle minore a mi bemolle minore. Ai corni ri-

spondono a canone prima le trombe un semitono sopra, in si minore (battute 132-
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139), e poi i legni (battute 140-145, figura 14), che riprendono questo tema, senza
aggravamento, e lo ampliano saldando sia un altro tema che abbiamo visto compari-

ura 9) sia un frammen-
to della transizione del primo gruppo espositivo (cfr. figura 7) tema

Figura 14

Sono dunque questi i principali temi che vengono ripresi e rielaborati e costitui-

J7B?�7BJ;HD7J?�JH7�BEHE	�<H7CC;DJ7J?�;�H?9EC8?D7J?�D;?�CE:?�F?p�:?IF7H7J?��*HEI;=K;D:E
con questa frenetica asceI7	�?B�H?JCE�:?L;DJ7�I;CFH;�F?p�IJH?D=;DJ;�;�DED�d�FEII?8?B;
IJ78?B?H;�:;BB;�JED7B?J^�:;<?D?J;��?� J;C?�I?�?DJ;HI;97DE�<H7�BEHE�?D�C7D?;H7�I;CFH;�F?p

tensione accumulata e B7�JED7B?J^�KJ?B?PP7J7�I?�<7�F?p�9>?7H7��X�?DJ;H;II7DJ;�DEJ7H;�9E

C;� 7LL?9?D7D:E9?� 7:� ;II?� 9EC?D9?7DE� 7� H?9ECF7H?H;� F?p� 9>?7H7C;DJ;� 7BJH?� J;C?

bassi da una parte, corni dal
9>;�?B�H?JCE�I?�<7�I;CFH;�F?p�?D97BP7DJ;��FH?C7�JHEL?7CE�KD�H?JCE�EIJ?D7JE�:?�I;C?

minime (lo suona il pianoforte alle battute 154-157 in seguito lo strumento non
L;HH^�F?p�KJ?B?PP7JE e i legni alle battute 160-162), poi di crome (le trombe alle bat-
tute 157-159, i violini e le viole alle battute 165-168), infine il ritmo dattilico dimi-

) introdotto dalle trombe a battuta 168 e poi pian piano esteso a tutti i le-
gni e i violini (battute 182-188). Tralasciando nel dettaglio di tutti i temi
che vengono eseguiti (che, come si d detto, sono derivati dai tre temi

citati
sempre diverse), possiamo metterne in risalto uno che compare per la prima volta
proprio qui nello sviluppo. Lo ritroviamo in parte alle battute 158-159 eseguito da
flauti, oboi e clarinetti, poi alle battute 168-172 ai fagotti, violoncelli e contrabbassi
e in canone agli archi (per chiarezza qui riporto solo la parte dei fagotti raddoppiata
dai violoncelli e dai ura 15):

Figura 15
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?DJ;HL7BB?�GK?�KJ?B?PP7J?�IEDE�GK;BB?�:?�EJJ7L7�;�:?�J;HP7	�9>;�788?7CE�L?IJE�;II;H;�=?^
largamente impiegati in precedenza.

Proseguendo con questo climax 7I9;D:;DJ;� �?D� 9K?	�9EC;� I?�d�:;JJE	� BE� IL?BKFFE
ritmico ha una sua componente importante in particolare il ritmo dattilico diminui-
to), a battuta 176 i legni espongono nuovamente un frammento del tema che abbia-
mo ch

fortissimo e dal
cambio di tempo) a battuta 188. Qui comincia una marcetta di carattere grottesco, in

tuba e dei timpani e dal tamburo, strumento che fa per la prima volta il suo ingresso;
proprio questo ritmo ostinato tonica-:EC?D7DJ;�9?�?D:?97�9>;�?B�DKELE�9;DJHE�d�B7�JE

D7B?J^�:

attraverso la sequenza croma - pausa di semicroma - semicroma. Da notare, alle bat-
tute 193-
che ho riportato alla figura

stesso tema vi
sviluppo esso aveva un carattere grave, qui assume tratti del tutto opposti, ironici e
8KHB;I9>?��#B�9EDJH7IJE�d�EJJ;DKJE�C?H78?BC;DJ;�I;DP7�KJ?B?PP7H;�J;C?�DKEL?�E�9EDJH7IJ?
ritmico-dinamici particolarmente accentuati. I legni si aggiungono da battuta 194 e
ripetono lo stesso tema una terza sopra (dovremmo essere in la minore ma il pedale
ritmico sottostante continua a rimarcare il fa). Da battuta 202 si riprende a pieno ti-
tolo lo sv

ta 204 che trombone basso, tuba, violoncelli e contrabbassi da un lato, tromboni,
viole e fag
sta per concludersi. A battuta 208 si aggiungono anche i corni che, su questo sfondo,

non gi
ne rimane irrisolta: violini e legni smettono di eseguire lo stringente ritmo ostinato
(che viene lasciato ai timpani e al tamburo); i corni, insieme a violini e viole, ripeto-
no il motivo di terze discendenti per semitoni cromatici, fino a concludersi con degli

si bemolle minore in primo rivolto col basso di re naturale). A questo punto a battuta
217 pare esserci una ripresa fittizia: lo capiamo dagli iniziali intervalli di sesta in

rezione precisa (oltre alle seste ascendenti e discendenti ricompaiono gli intervalli di
terza, di quarta e di quinta), quasi che non si riesca a ritrovare un naturale procedere.
A questo si aggiungono gli ottoni che, a partire da battuta 220, riprendono le moven-
ze del tema principale del secondo gruppo tematico (alternanza di tromboni e corni

cedenti comincia a ritrovare un suo ordine: gli intervalli in ritmo puntato si stabiliz-
zano ed eseguono dei la in ottave, preparando la ripresa vera e propria, a battuta 243,
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fortissimissimo.
o-

maggiore. Archi, legni e corni eseguono il tema che in precedenza abbiamo definito

F?p che una semplice transizione; cfr. figura
ottave. A battuta 250 esso viene ampliato e saldato al tema che nello sviluppo ab-

ura
tuta 253, mentre corni, trombe, violini e viole ribattono con forza il la suono di
dominante di re in un accentuato ritmo dattilico, fagotti, tromboni, violoncelli e

incipit del movimento con alcune varian-
ti (cambiano gli intervalli prima sesta discendente e ascendente, poi quinta ascen-
dente e discendente e pare che si muovano tra le aree delle dominanti di sol minore

la ripres

presa, B7�F7HJ;�F?p�B?H?97�;�9ECCEL;DJ;�:?�JKJJE�?B�CEL?C;DJE	�L;:;�7BJ;HD7HI?�?D�97

none il flauto e il corno nella sua tessitura medio-acuta (un suono particolarmente
dolce), mentre gli archi eseguono il consueto sfondo ritmico. Al suo termine nel
frattempo si d�CE:KB7JE�FH?C7�?D�C?�C?DEH;�;�FE?�?D�<7�:?;I?I�C7==?EH; il clarinetto
riprende il tema successivo del secondo gruppo tematico in mi minore (battute 276-
282). Da battuta 283, finito questo breve attimo di serena effusione lirica, ritorna il
consueto co
minore, in mi bemolle minore (da battuta 289) e infine in si minore (battuta 296), le

suonano sono oboe, clarinetto e fagotto: mentre i primi due eseguono il motivo di
crome che si muovono per terze (cfr. figura 12), il fagotto riprende il tema principale
di questo gruppo tematico, con un effetto espressivo completamente diverso. La re-
stante parte di q
oboe e clarinetto e infine ai violoncelli.
&7�9E:7�9EC?D9?7�7�87JJKJ7��

��+K?�I?�7<<;HC7�?D?P?7BC;DJ;�B7�JED7B?J^�:?�C?�C?


no- re: viole e violoncelli in canone riprendono la figurazione ostinata in ritmo pun-
ura 4), mentre il flauto

esegue la prima parte del tema corrispondente lo stesso che viene riutilizzato nello
per moto contrario nel suo re-

gistro grave, riportando a quello stesso clima di desolazione iniziale (figura 16).

Figura 16
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incipit, rimarcando insieme ai
di re minore, sullo stesso sfondo

battute 305-308). Da battuta 309
cambia nuovamente lo sfondo ritmico, affidato a violini e viole, consistente in un
ritmo ostinato di crome ribattute. Violoncelli e contrabbassi riprendono il tema

incipit
ferma su un fa sovracuto tenuto. Nelle ultime quattro battute compare la celesta,
strumento in generale poco usato ma che in questa sinfonia ha un ruolo importante,
la quale esegue tre volte una scala cromatica ascendente che copre un intervallo di
sesta, dal carattere misterioso (figura 17):

Figura 17

Con una chiara triade di re minore si conclude questo primo movimento della sin-

alizzato a seconda dei punti di

d�L?IJE	�GK;IJE�CEL?C;DJE�>7�?D�Ie�GK7B9EI7�:?�=H7D:?EIE��#D�FH?CE�BKE=E	�9EC;�79

cade in Beethoven, tutto nasce da una serie di pochi elementi iniziali (anzi, volendo
esagerare, da un solo intervallo la sesta ;�:7�KD�IEBE�H?JCE����B7�97F79?J^�:?�;B78E

H7P?ED;�:;B�C7J;H?7B;� J;C7J?9E�d�KD�GK7B9EI7�:?� ?D;=K7=B?7JE� ?D� JKJJE� ?B�(EL;9;DJE�
!B?�IJ;II?� J;C?�L;D=EDE�H?KJ?B?PP7J?�F?p�LEBJ;�;�7IIKCEno sempre significati diversi.

-sonata, eviscerata nel suo
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i elementi fanno di
Novecento.
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tarsi pienamente dopo le critiche e le minacce ricevute. La grandezza di questa sin-
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