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mai meno, e una perfetta intesa
cementata in anni di pratica
concertistica comune: non è
davvero facile reggere il peso
fisico di una partitura siffatta, e
neppure soddisfare la ricerca
continua di colori imposta da
Liszt, ma quanto si ascolta in
questo disco è del tutto soddi-
sfacente e, spesso, emozionan-
te. E il finale, con il Magnificat
(adeguato l’apporto del Coro
del Collegio Borromeo), rende
bene quell’ambizione alla sine-
stesia auspicata dal composito-
re.
Completa il disco (anzi, lo
apre) il Concerto Pathétique
che, come molti pezzi lisztiani,
ha una storia editoriale compli-
cata ma che è importante nel
percorso di superamento della
forma-sonata bitematica e del
concerto classico in tre movi-
menti: per descriverlo prendo
in prestito le parole di Piero
Rattalino. « Il Concerto pathéti-
que, sebbene pubblicato in ver-
sione per due pianoforti, è una
trascrizione, sia pure ampliata,
di un pezzo per pianoforte solo,
il Grosses Konzertsolo compo-
sto nel 1849 o nel 1850 e pub-
blicato nel 1851 con dedica a
Adolf Henselt. Si trattava, in
origine, di una commissione del
Conservatorio di Parı̀gi, e il tito-
lo originale era perciò in fran-
cese: Grand Solo écrit pour le
concours de Piano. Ma siccome
l’editore era tedesco, il pezzo fu
poi pubblicato con titolo tede-
sco. Nel 1850 Liszt incaricò Joa-
chim Raff di preparare una tra-
scrizione per pianoforte e or-
chestra, di cui siamo a cono-
scenza ma che non ci è perve-
nuta. Al più tardi nel 1856 Liszt
trascrisse il Grosses Konzertso-
lo per due pianoforti, ma pub-
blicò la trascrizione solo nel
1866, con il titolo Concerto pa-
thétique e con dedica alla sua
allieva Ingeborg Starle von
Bronsart. Una nuova edizione
venne pubblicata nel 1877 con

aggiunte, sicuramente approva-
te dall’autore, di Hans von Bü-
low, ex-allievo ed ex-genero di
Liszt ». Pagina quindi non del
tutto risolta, come non lo è d’al-
tronde quella per pianoforte so-
lo da cui deriva, ma certamente
di grande effetto nella sua di-
mensione teatrale ed oratoria,
che offre uno strumento pode-
roso a due pianisti che ne sap-
piano risolvere le insidie tecni-
che. E in questa esecuzione il
Duo Sollini-Barbatano offre una
prova di buon livello, sebbene
meno brillante di quella palesa-
ta nella Dante, ma certamente
provvista di quel fascino retori-
co e flamboyant che il pezzo ri-
chiede.

Nicola Cattò

CD
« I manoscritti per mandolino della col-
lezione Gimo » (musiche di Gervasio,
Barbella, Cocchi) I solisti dell’ensemble
Galanterie a plettri
TACTUS TC 710090 (2 CD)
DDD 103:20

HHHHHHHH
Da alcuni anni
si va segnalan-
do un ritorno di
fiamma di at-
tenzione verso
i l m a n d o l i n o

settecentesco, di cui si rinven-
gono in saggi e registrazioni le
tracce storiche, come ad esem-
pio nel recente documentato
volume di Davide Petrella sul
Mandolino nel teatro musicale
del Settecento. In questo dop-
pio CD della Tactus invece lo
sguardo si volge ad una specifi-
ca raccolta (la collezione Gi-
mo), conservata in Svezia nella
biblioteca Carolina Rediviva
dell’Università di Upsala. Le
musiche ivi comprese (circa
360 manoscritti tra arie d’opera,
sinfonie e musica da camera)
furono acquistate a Napoli nel
1762 da Jean Lefébure, rampol-
lo di una antica famiglia ugo-

notta emigrata in Svezia e pro-
prietario della villa vicino la fer-
riera di Gimo, a 50 km da Up-
psala. Solo nel 1951 la collezio-
ne, per duecento anni conserva-
ta nella villa, fu donata all’Uni-
versità di Uppsala.
Il progetto coordinato dall’Uni-
versità di Bologna in collabora-
zione con quella svedese e con
l’Accademia mandolinistica na-
poletana si propone la registra-
zione, su strumenti originali
messi a disposizione dalla col-
lezione Tagliavini del Museo di
San Colombano, dei 19 musici-
sti campani conservati nella
suddetta raccolta operanti non
solo a Napoli nella seconda
metà del secolo decimottavo. Il
mandolino napoletano, diffuso
a partire dal 1740 circa, ebbe
infatti molta fortuna nell’ Euro-
pa musicale del tardo Sette-
cento e specialmente a Parigi.
I primo dei due CD è consacrato
al compositore e virtuoso man-
dolinista partenopeo Giovanni
Battista Gervasio (Napoli ca
1725 – Grenoble ca 1785), auto-
re di un metodo (‘‘facile per im-
parare gli strumenti a quattro
corde’’) per il mandolino pub-
blicato a Parigi nel 1767 utilissi-
mo per la conoscenza della
prassi esecutiva dell’epoca. Do-
po concerti tenuti a Londra,
Francoforte e Parigi, lo si sa dal
1785 al servizio della duchessa
di Prussia come maestro di can-
to e mandolino.
Il secondo e più interessante CD

è invece consacrato al più co-
nosciuto Emanuele Barbella
(Napoli 1718-1777), composito-
re e violinista, allievo di Leo e
Giovanni Battista Martini, ami-
co del musicografo inglese
Charles Burney in Italia nel
1770 e violinista della Cappella
Reale e del Teatro di San Carlo.
La musica per stile, carattere,
fluidità melodica ed epoca as-
sorbe molto del coevo stile ga-
lante e rimanda a quel mondo
di amatori che per diletto per-
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sonale o per presenza nei salot-
ti aristocratici dell’epoca, si
rendevano protagonisti di pia-
cevoli serate concertistiche. Il
cammino armonico è spesso
molto semplice o prevedibile e
non si allontana molto dalla lo-
gica modulante del Settecento
tra tonica e dominante. La pia-
cevolezza è data dalla scorrevo-
lezza del discorso musicale e
dalla sobrietà degli accenti, spi-
ritosi e leggeri, quasi da com-
media dell’arte di cui il merito
va ai solisti Mauro Squillante e
Davor Kirkjus, assecondati per
il continuo dal violoncellista
Leonardo Massa e dal clavicem-
balista Raffaele Vrenna.

Lorenzo Tozzi

CD
MERTZ Bardenklänge, op. 13 - Quaderni
1-11 chitarra Federica Canta
DA VINCI CLASSICS C00650
DDD 74:19

HHHHHHHHHH
Suoni Bardici
è la collezione
in cui Johann
Kaspar Mertz
(1806-1856) ha
saputo più com-

piutamente mettere a frutto la
sua innovativa concezione della
chitarra, fortemente influenzata
dalla letteratura pianistica e
dalla temperie romantica, ma
calata in una scrittura perfetta-
mente idiomatica; avvantag-
giandosi di una concisione for-
male che gli ha consentito di
esprimere pienamente la sua
poetica, non sempre altrettanto
a fuoco nelle forme più ampie a
cui parimenti si dedicò, come le
Fantasie. Sarebbe però fuor-
viante pensare ai Bardenklänge
come a una raccolta del tutto
coerente: la serie di quindici
Quaderni, ognuno contenente
uno o più brani, fino a raggiun-
gere la foliazione che l’editore
Haslinger gli metteva a disposi-
zione (cinque o sei pagine di

spartito), venne pubblicata in-
fatti estemporaneamente a par-
tire dal 1847 (gli ultimi due ap-
parvero molto più tardi, postu-
mi). Inizialmente la suggestione
ossianica svelata dal titolo cor-
rispondeva ai contenuti, tanto
che il brano d’esordio è dedica-
to a Malvina, l’ipotetica ‘‘nuora’’
di Ossian; ma via via Bardenk-
länge diventò con tutta eviden-
za un semplice ‘‘marchio’’ edito-
riale per fogli d’album di varia
natura, includendo non solo gli
immancabili Souvenirs d’Italie
(‘‘Gondoliera’’, ‘‘Tarantelle’’),
ma anche delle Variations mi-
gnonnes o addirittura sette Po-
lonaises favorites du Prince M.
Oginski (il diplomatico e com-
positore scomparso nel 1833 e
all’epoca ancora popolare pro-
prio per le sue Polacche, come
Addio alla patria). Neppure la
qualità e l’originalità della scrit-
tura sono invero costanti nel
tempo, anche se non declinano
del tutto: tanto che Quaderni
come il decimo e l’undicesimo
contengono brani tra i più signi-
f icativi , come ‘ ‘Romanze’ ’ ,
‘‘Sehnsucht’’ e ‘‘Lied ohne Wor-
te’’.
Anche per questa natura etero-
genea, i Bardenklänge vengono
inseriti spesso in recitals mi-
scellanei, ma assai più di rado
affrontati sistematicamente, per
quanto chitarristi di primo pia-
no come Adam Holzman (vedi
MUSICA 137) e Pavel Steidl ne
abbiano offerto significative an-
tologie. Federica Canta, come
già Graziano Salvoni per Bril-
liant, ci propone ora tutti i pri-
mi undici Quaderni, i più omo-
genei contenutisticamente. Già
nella recente integrale di Re-
gondi (recensita meno di un
anno fa su queste pagine) la
chitarrista milanese aveva mo-
strato le carte in regola per
candidarsi a essere inserita tra
gli interpreti di riferimento del
periodo romantico; l’impressio-

ne viene pienamente conferma-
ta in questa occasione, dove
sfodera non soltanto scioltezza
digitale e pienezza di suono,
qualità entrambi essenziali in
pezzi spesso tecnicamente im-
pegnativi e intensamente lirici,
ma una libertà di fraseggio ca-
pace di infondere vita non solo
a una ‘‘Unruhe’’, dove l’estrema
elasticità di pulsazione viene ri-
chiamata dall’Inquietudine og-
getto del brano, ma anche a
una confessione affettuosa co-
me ‘‘An die Entfernte’’. Forse
soltanto nell’interpretazione di
Pavel Steidl (etichetta Frame)
questo brano incantevole è sta-
to affrontato con altrettanta li-
bertà agogica; ma Federica
Canta lascia l’impressione di un
eloquio meno capriccioso. Il
modo in cui la chitarrista af-
fronta queste pagine, oltre a
certificarne la matura persona-
lità di interprete, si pone in in-
tima sintonia con spartiti che
Mertz costella spesso di fittissi-
me prescrizioni dinamiche ed
espressive (arrivando a coniare
virtuosismi linguistici come ‘‘pp
quietoso’’, oppure ‘‘zeffiroso’’
per suggerire la levità con cui
va affrontata un’escursione nel
registro sovracuto dello stru-
mento!), desiderando evidente-
mente un approccio mosso e
flessibile alla sua musica: perfi-
no a brani che ripetono a lungo
una medesima formula arpeg-
giata, come ‘‘Gondoliera’’, egli
sottende via via, quasi a ogni
rigo, indicazioni come ‘‘piace-
vole – amoroso con agitazione
– con tenerezza’’ e poi ‘‘affet-
tuoso – agitato – teneramente’’,
e cosı̀ via. Una meticolosità
che non va necessariamente se-
guita alla lettera, ma sicura-
mente appare sintomo di una
peculiare concezione espressi-
va, che verrebbe mortificata da
una visione troppo accademica
e distaccata.

Roberto Brusotti
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