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delle vicende che portarono alla realizzazionecdeblavoro e al suo
turbolento debutto. Le circostanze relative allanpridea sono qui
leggermente diverse rispetto allaroniquesin quanto il compositore
accenna esplicitamente a un sogno. Riportiamo gliise un ampio

STORIA DELLA MUSICA estratto del resoconto raccolto da Robert Craft.

prof. Giordano Montecchi . . . ;
L’idea di compotte Le sacre du printemps mi venne mentre stavo

ancora lavorando all’'Uccello di fuoco. Avevo sognato una scena di un
rituale pagano in cui una vergine, scelta per il sacrificio, danzava da so-
la fino alla morte. Questa immagine non venne perd accompagnata da
nessuna idea musicale concreta, e dal momento che di I a poco dovevo
sentirmi totalmente preso da un’altra concezione puramente musicale
che comincid rapidamente 2 concretarsi in quello che ritenevo un Kon-
zertstiick per pianoforte e orchestra, mi misi a lavorare a questo pezzo.
Avevo gia parlato a Djagilev del Sacre prima che venisse a trovarmi a
Losanna, alla fine di settembre del 1910, ma egli non sapeva ancora nien-
te di Petrutka, che era allora cid che io chiamavo il Konzertstiick, rite-
nendo che lo stile della parte pianistica facesse pensare alla marionetta
russa. Ma Djagilev, sebbene possa essete rimasto scontento di non sen-
tire musica per «riti pagani», ascoltd con piacere Petrufka e mi incorag-
gid a sviluppatlo in un balletto prima di intraprendere la composizione
del Sacre du printemps, e non mostrd alcun disappunto.

Nel luglio 1911, dopo le prime rappresentazioni di Petruska, partii
per la proprieta di campagna della principessa TeniSeva nei dintorni di
Smolensk per incontrarmi con Nikolaj Roerich e progettare lo scenario
del Sacre du printemps; Roerich conosceva bene la principessa, ed era

Les saisons du printemps. Stravinsky e la vita
musicale a Parigi all'inizio del XX secolo

Appunti suLe sacre du printemps

Nota

In questi appunti & adottata la grafia del cogndeheompositore da lui stesso
utilizzata e divenuta di uso internazionale: Strsiy. Si fa eccezione solo nei
riferimenti bibliografici dove € riportata la tritgrazione adottata dall'editore.
In italiano la traslitterazione del cognome composiabitualmente utilizzata
e invece Stravinskij (Igor Fédorévstravinskij). In cirillico, il nome completo
del compositore ddrops ®émoposua CtpaBuHCKHIA. Per gli altri nomi
propri, titoli, vocaboli e altre espressioni sitiéiazata I'abituale traslitterazione
italiana tranne nei casi di citazioni letterali alte fonti, nel qual caso si &
conservata la grafia utilizzata nella fonte citata.

Nelle Chroniques de ma viéedatte verso il 1935) Igor Stravinsky
riferisce (_3“ avere ‘?VUtO la prima Idea.dﬁlcre du printempmentre impaziente di farmi vedere le sue collezioni di atte etnica russa. Partii
stava ultimando l'orchestrazione diéiseau de feudunque nella dunque da Ustilug per Brest-Litovsk, dove scoprii che avrei dovuto at-

primavera del 1910: tendere due giorni il primo treno che proseguisse per Smolensk. Corrup-
pi percid il macchinista di un treno merci petché mi lasciasse salire su

Mentre a Pietroburgo stavo terminando le ultime pagine dell’ Oiseau
de feu, un giorno — in modo assolutamente inatteso, perché il mio spirito
era allora occupato in cose del tutto differenti — intrayvidi nella mia im-
maginazione lo spettacolo di un grande rito sacro pagano: i vecchi saggi,
seduti in cerchio, che osservano la danza fino alla morte di una giovinet-
ta che essi sacrificano per rendersi propizio il dio della primavera.”

(Stravinskij 1981: 32-3)

Nelle Conversazioncon Robert Craft, il direttore d'orchestra grande
amico del compositore, Stravinsky fornisce un dfitito resoconto

un carro bestiame; dove, tuttavia, mi trovai solo con un toro! Questo
toro era legato soltanto con una fune, ¢ neppure in maniera molto rassi-
curante, e quando comincid a farsi minaccioso e a sbavare mi barricai
dietro la mia unica piccola valigia, Devo aver avuto un aspetto singolare
a Smolensk, quando ebbe termine quella corrida e quando scesi con in
mano il mio bagaglio costoso (o per lo meno non da vagabondo) e spaz-
zolandomi abiti e cappello, ma devo anche aver dato I'impressione di
chi si & alleggerito di un peso. La principessa Tenis¢ev mi ospitd nella fo-
restetia servita da domestici vestiti di belle uniformi bianche con cin-
ture rosse e stivali neri. Mi misi al lavoro con Roerich e dopo pochi
giorni il piano dell’azione e i titoli delle danze erano composti. Mentre



eravamo 3, Roerich fece anche lo schizzo dei suoi famosi fondali di tipo
polovtsiano, e disegnd i costumi ispirandosi ai costumi veri che si trova-
vano nella collezione della principessa. A quel tempo, per inciso, il ti-
tolo del balletto era Vesna svjaséennaja: Primavera sacra, o Primavera
santa. Le sacre du printemps, il titolo datogli da Bakst, andava bene sola-
mente in francese, In inglese, The Coronation of Spring & molto pid vi-
cino al mio intento originale di quanto non sia The Rite of Spring.

Cominciai ad avere idee tematiche del Sacre du printemps subito
dopo essere tornato a Ustilug: i temi degli Augures printaniers, la pri-
ma danza che stavo per comportre. Ritornando in Svizzera in autunno,
andai ad abitare con la mia famiglia in una pensione di Clarens e con-
tinuai a lavorare. Quasi tutto il Sacre du printemps fu scritto in una mi-
nuscola stanza di quella casa, in un piccolo studio lungo due metri e
mezzo e largo altrettanto, il cui unico mobilio era costituito da un
piccolo pianoforte verticale che suonavo sempre con la sordina (la-
voro sempre al pianoforte mettendo la sordina), da un tavolo e da due
sedie. Composi dagli Augures printaniers alla fine della mia prima parte
e scrissi in seguito il Preludio iniziale. Era nelle mie intenzioni che
il Preludio dovesse rappresentare il risveglio della natura, lo stridere, il
rosicchiare, il dimenarsi di uccelli e bestie.

Le danze della seconda parte furono composte nell’ordine in cui com-
paiono nella partitura, e anche molto in fretta, fino alla Danse sacrale,
che continuavo a suonare, ma che non sapevo, in un primo momento,
come realizzare. La composizione di tutto il Sacre fu terminata, in uno
stato di esaltazione e di spossatezza, all’inizio del 1912, e la maggior
parte della strumentazione — lavoro soprattutto meccanico, perché quan-
do compongo la musica compongo sempre anche la strumentazione — fu
scritta in partitura entro la fine della primavera, Le pagine finali della
Danse sacrale furono completate soltanto verso il 17 novembre; ricor-
do bene quel giorno, poiché avevo un terribile mal di denti che andai
poi a farmi curare a Vevey. Dopo di che partii per Parigi e andai a suo-
nare il Sacre a Debussy o meglio, con Debussy (nella mia trascrizione per
due pianoforti),

Mi ero affrettato a finire il Sacre poiché volevo che Djagilev lo al-
lestisse nella stagione 1912. Alla fine di gennaio andai a Berlino, dove
allora si trovava il Balletto, per discuterne con lui la rappresentazione.
Lo trovai molto turbato per lo stato di salute di Niginskij, ma benché mi

parlasse di Nizinskij per ore intere, tutto cid che disse riguardo al Sacre
fu che non poteva assolutamente allestirlo per il T912. Resosi conto del
mio disappunto, cercd di consolarmi invitandomi ad accompagnare il
Balletto nei suoi prossimi viaggi, cioé a Budapest, a Londra e a Venezia.
Visitai con lui quelle citta, che erano allora tutte e tre nuove per me, e
tutte e tre mi divennero da allora molto care. o

La vera ragione che mi fece accettare con tanta disinvoltura 1'1 rin-
vio dell’allestimento del Sacre, comungque, fu che avevo gia cominciato a
pensare alle Noces. In quell’incontro a Berlino, Djagilev mi aveva in-
coraggiato a impiegare un’orchestra enorme pet il Sacre, promettendo
che I'organico orchestrale del nostro Balletto sarebbe stato molto aumen-
tato nella stagione successiva. Non sono sicuro che la mia orchestra sa-
rebbe stata altrimenti cosi grande, '

Che la prima rappresentazione del Sacre du printemps sia stata ac-
compagnata da uno scandalo & un fatto notorio. Comunque, per quanto
cid possa sembrare strano, io stesso non mi aspettavo una simile esplo-
sione. Le reazioni dei musicisti che venivano alle prove d’orchestra non
la facevano certo presagire, e lo spettacolo scenico non appariva tale Fla
dover far scoppiare una rivolta. I danzatori avevano provato pet mesi e
sapevano benissimo quel che facevano, anche se spesso quel che face-
vano non aveva niente a che vedere con la musica. «Conterd fino a qua-
ranta mentre tu suoni, — mi diceva NiZinskij, — e vedremo dove ci in-
contretemo». Non atrivava a capire che, benché potessimo a un certo
punto incontrarci, questo non voleva dire necessatiamente che fossm}?
andati insieme durante il percorso. Anche i danzatoti seguivano pi
la battuta di NiZinskij che quella della musica. Niinskij contava in rus-
so, naturalmente, e poiché i numeri russi oltre il dieci sono ,pol'1s11/1ab}
— diciotto, pet esempio, & vosennadcat’ — nei tempi veloci né Jui né gli
altri potevano tener dietro alla musica.

Fin dall’inizio della rappresentazione si sentirono moderate prote-
ste contro la musica. Poi, quando il sipario si apri sul gruppo di Lolite
con gambe a X e lunghe trecce, che saltavano su e git (Danse des ado-
lescentes), la tempesta scoppio. Dietro di me gridavano — Ta gueu-
le —. Udii Florent Schmitt urlare: — Taisez-vous garces du seizieme -4
le «garces» del sedicesimo arrondissement erano, naturalmente, le si-
gnote pit eleganti di Parigi. Comunque il tumulto continuava, e pochi



minuti dopo lasciai furioso la sala; ero rimasto fino ad allora seduto nelle
prime file a destra vicino all’orchestra, e ricordo di aver shattuto violen-
temente la porta. Non sono mai pid stato arrabbiato come allora. Quella
musica mi era talmente familiare! Mi piaceva molto e non potevo capire
perché gente che non I’aveva ancora sentita volesse protestare in anti-
cipo. Arrivai con furia dietro il palcoscenico, dove vidi Djagilev che fa-
ceva manovrare le luci in sala nell’ultimo sforzo di far tornare la calma in
teatro. Per tutto il resto della rappresentazione stetti dietro le quinte vi-
cino a Nizinskij reggendolo per le code del frac, mentre lui in piedi su
una sedia urlava dei numeri ai danzatori, come un timoniere.

Ricordo con maggior piacere la prima esecuzione in concerto del Sa-
cre che avvenne I'anno successivo, un trionfo che i compositori rara-
mente assaporano. Non sta a me dire se le acclamazioni dei giovani che
riempivano il Casino de Paris significassero pid che un semplice rove-
sciamento del verdetto formulato con cattive maniere I’anno precedente,
ma a me sembrd molto di piti. (Tra parentesi, Saint-Saéns, uomo basso e
sottile — potevo vederlo bene — venne a guesta esecuzione; non so chi
fu a inventare la storia che, si, era venuto alla premiére, ma se ne era
andato via presto), Dirigeva ancora Monteux e questa volta la realizza-
zione musicale fu la migliore possibile. Monteux era piuttosto incerto
sulla programmazione del Sacre, dato il precedente scandalo, ma nel
frattempo aveva avuto un grande successo con una esecuzione di Petru-
$ka, ed era fiero del suo prestigio fra i musicisti d’avans-garde; anch’io
pensavo che rispetto a Petrufka Le sacre fosse pit sinfonico, pit pezzo
da concerto. Mi lasci dire qui che Monteux, esempio quasi unico fra i
direttori d’orchestra, non immiseri mai Le sacre né lo ridusse a pre-
testo di glorificazione personale, e continud a dirigerlo per tutta la vita
con la pit grande fedelta. Alla fine della Danse sacrale lintero pubblico
balzd in piedi ad applaudire. Andai sul palcoscenico ed abbracciai Mon-
teux, che era un flume di sudore; fu I’abbraccio piti salato della mia
vita. Numerosa folla travolse il palcoscenico. Fui issato su anonime
spalle e portato in strada e di 12 fino a Place de la Trinité. Un poliziotto si
introdusse a forza tra la folla per raggiungermi e per cercare di protegger-
mi, e fu proprio questo guardiano della legge che Djagilev scelse per rac-
contare in seguito la storia nella sua versione: «Il nostro piccolo Igor”
pretende ora di essere scortato dalla polizia dopo i suoi concerti, come
un pugile professionista». Djagilev era sempre invidioso in modo im-
mallturo di tutti i successi che potevo riportare fuori dell’ambito del suo
Balletto.

(Stravinsky-Craft 1977: 330-33)

La visione o il sogno di questo rito pagano certamevenne a
Stravinsky anche su influenza di un consistententaimento artistico
e culturale che negli anni precedenti aveva préstepin Russia. Fra
artisti, scrittori e intellettuali si era andatargge piu radicando uan
concezione dellarte e dellidentita russa che viaceperno
sull'esaltazione delle radici tradizionali folklohe e primitive in
contrapposizione alle contemporanee correnti mttisteuropee nelle
quali si ravvisava una disumanizzazione crescentma perdita di
spontaneita e di spiritualita. In un saggio del881itolatoLa poesia
della magia e del sortilegjal poeta Aleksandr Blok contrapponeva la
kul'tura degli intellettuali, razionalistica e accademidk atikhiya
I'originaria spontaneita del popolo.

Il movimento piu significativo e influente fu queliraccolto attorno
alla rivista Mup wuckyccrea» («Mir iskusstva»: Mondo dell'arte)
fondata e diretta nel 1899 da Sergei Diaghilevahaborazione col
pittore e scenografo Leon Bakst e col pittore attece Aleksandr
Benois, due artisti che collaborarono successivéenaa alcune delle
maggiori produzioni dei Ballets Russes di Diaghilev

Fra gli aderenti al gruppo di «Mir iskusstva» c'emache un altro
pittore e studioso di folklore, Nikolaj Konstantin® Roerich (1874-
1947), grande amico di Diaghilev che fece prestoosoenza di
Stravinsky e che gioco un ruolo essenziale neflidme e nella
progettazione debacre

Nel 1909 Roerich aveva pubblicato su un periodicasgirazione
liberale un proclama intitolatGioia nell'arte (Radost iskusstyuIn
esso é contenuta una fantasticheria che gia prellldescenario del
futuro balletto:

Diamo un ultimo sguardo a una scena di vita dell’'Eta della pietra.

Un lago. Alla foce del fiume si erge una fila di case. La raffinatezza
delle decorazioni non vi ricordano le case del Giappone o dell'India?
Tutto & immerso in una meravigliosa iridescenza - le case, le selci, le pel-
licce, i recinti di vimini, i vasi, un corpo oscuro. I tetti dagli alti camini
sono ricoperti da un ricco canniccio, infoltito con paglia, canne ingialli-
te, pelli e pellicce; le sommitd sono fissate con forme ritagliate nel legno.



Agli angoli dei tetti sono appesi i trofei delle pit nobili cacee. Un teschio
biancastro allontana I'oechio del maligno.

I muri delle case sono coperti di ornamenti d’oro con sfumature ros-
se, bianche e nere. Focolari di ogni genere, sui quali sono disposti vasi;
magnifici vasi a figure, marroni e grigio scuri. Sulle sponde del fiume, ca-
noe scavate nel legno e reti. Le reti sono lunghe, intrecciate finemente.
Le pelli presso i forni: orsi, lupi, linci, volpi, castori, zibellini e ermellini ...

Un giorno di festa. Il giorno in cui, da sempre, si celebrava la vittoria
del sole primaverile, quando tutti si avviavano verso le foreste, inebrian-
dosi a lungo al profume degli alberi. Quando si intrecciavano odorose
ghirlande di giovane verzura per ornare i corpi. Quando si danzavano
balli veloci, quando ognuno desiderava riuscir gradito. Quando si suc-
navano corni e zampogne d’osso e di legno. Nella folla si confondono i
tessuti, le pellicce, le ghirlande floreali. Le calzature di canna e pelli ric-
camente decorate si trascinano fianco a fianco. I ciondoli d’ambra, le ga-
le, le collane di pietre e i talismani di smalto bianco splendono e scintil-
lano nel khorovod.

La gente esultava, L’arte era nata in mezzo a loro. Sicuramente can-
tavano. E i loro canti si sentivano olure il lago e in tutte le isole. Grandi
falo formavano tremolanti chiazze gialle intorno a cui la folla ondeggia-
va in scure macchie. Le acque, agitate durante il giorno, erano divenute
calme e blu cobalto. E, nel fervore dei festeggiamenti notturni le sago-
me delle canoe scivolavano velocemente sul lago.

(Cit. in Taruskin 2002: 19-20) . .

N. Roerich|doli (1901)
E difficile stabilire con certezza se la prima idksh balletto sia stata di
Roerich o di Stravinsky. Certamente, anche se i&sly anni piu
tardi ha cercato di sminuirne il ruolo, il pittoebbe un ruolo decisivo.
Secondo Aleksandr Benois, Roerich era «totalmesderto in visioni
di vita preistorica, patriarcale e religiosa dehp® in cui le vaste,
illimitate pianure della Russia e le rive dei laghidei fiumi erano
popolate dai progenitori degli attuali abitanti».téstimoniare questo
suo interesse sono anche i suoi dipinti (si veddoone riproduzioni
nella pagina successiva) nei quali frequentissonossoggetti che poi
si ritroveranno neGacre

N. RoerichConsiglio degli anzian{1902)



L'esaltazione delle tradizioni primitive come risaiper l'arte russa del
futuro era un tema assai diffuso. Maximilian Volosteorizzava un
"nuovo barbarismo" e Leon Bakst nel 1909 scriveva:

La pittura del futuro richiede uno stile lapidaperché la nuova arte non puo piu
tollerare la raffinatezza, essendone ormai satGiigelementi dell'arte recente [ad
es. l'impressionismo, n.d.r.] sono stati l'aridulze del sole, il verde; gli elementi
dell'arte del futuro saranno I'Uomo e la Pietra. ditiura del futuro scivolera

verso le profondita della rozzezza.

(Cit. in Taruskin 2002: 10)

Qualche anno dopo queste tendenze cominciaronseaaeedefinite
come "scitismo" gkifstvg con riferimento agli Sciti, il popolo nomade
di lingua iranica descritto da Erodoto e che, Wéll e il VI sec. a. C.,
domind le grandi steppe a nord del Mar Nero finoKakakistan.
Raffigurati come una sorta di razza ancestralen@-genana gli Sciti
erano mitizzati come incarnazione della brutalitamprdiale, della
forza fisica e della crudelta verso i nemici.

Concretamente Roerich e Stravinsky lavorarono mnsiel progetto
del nuovo balletto, preoccupandosi di conferirglirgle esattezza e
realismo dal punto di vista etnografico, persegoenda scrupolosa
autenticita nella rappresentazione di quei ritwhlicui Roerich era
appassionato studioso; una autenticita che eraeanob dei valori
centrali delneonazionalismaal quale sia Roerich sia Stravinsky si
sentivano particolarmente vicini. In pratica latée$mmaginata da
Roerich e il sacrificio immaginato o sognato daaftisky si fusero in
un'unica rappresentazione. L'idea originaria noncemeva pero la
primavera, bensi era ambientata nella nottKapala il solstizio
d'estate nel quale in eta arcaica venivano celefitiasacrificali (in
realtd non si hanno notizie precise circa lo swsigei sacrifici
umani), e che fu poi collegato alla festa cristi@haSan Giovanni
Battista. Durante tali cerimoniali i giovani esegano numerosi canti
e danze dei quali il piu tipico erakhorovod.Un'accurata descrizione
del khorovodviene fornita da Vladimir Propp, il grande studiagel
folklore slavo:

A differenza [...] dei canti eseguiti esclusivamente dalle voci, [i khoro-
vod] si accompagnano a diversi movimenti del corpo. [...] I kheroved non
possono essere considerati come una totalitd omogenea per via dei di-
versi modi in cui vengono eseguiti. T khorovod ed i giochi all’aperto sono
estremamente vari. Il khorovod puo essere eseguito con diversi movimen-
ti in circolo (in genere verso sinistra, posolon’, ovvero, nella direzione del

movimento del sole), con o senza soste; si possono formare due cerchi,
uno all'interno e uno all’esterno, che si muovono in direzione opposta.
Mentre coloro che si muovono nel cerchio cantano, quelli che si trova-
no allinterno del cerchio (un giovane, o una ragazza, o una coppia) il-
lustrano mimando cio6 che si canta. I canti che accompagnano questi
movimenti sono detti krugovaya [‘a forma di cerchio’]. Tuttavia, il coro
puo formare non solo un cerchio, ma anche una catena e pud eseguire
diversi movimenti in linea retta o secondo diverse formazioni lineari.
[...] T partecipanti possono unirsi in coppie, muoversi in fila, lungo un
asse, in colonne o in una spirale; inoltre, possono entrare e uscire dalla
figura. Possono eseguire movimenti con le mani (battere le mani), con i
piedi (pestare i piedi), o con tutto il corpo; tutto cid deve andare a tem-
po con il canto. [...] In un gioco, il khorovod & spesso detto gorad (citta).
Uno dei partecipanti si pone dentro o fuori dalla ‘cittd’ e deve trovare
l'ingresso, o infrangere il muro, ovvero spezzare la fila. [...] In diverse
provincie il khorovod € ‘a raduno’. Passando per le strade, i partecipanti
al khorovod adunati in gruppo ingiungono alle ragazze ed ai ragazzi nelle
case di unirsi a loro, richiamandoli con appositi canti. [...] Una ragazza
invita un giovane € un giovane invita una ragazza. Essi si prendono sotto
braccio formando cosi una catena che continua a crescere fino a che si
raggiunge la piazza del villaggio o il lnogo fuori dal villaggio dove il kho-
rovod si riunisce.

(cit. in Taruskin 2002: 31-2)

Nell'estate del 1911 Stravinsky si reco da Roedchalashkino nei
dintorni di Smolensk e i due lavorarono alla preggbne del balletto.
Sappiamo che inizialmente Stravinsky penso dtalatilo Il grande
sacrificio, poi (probabilmente su influenza di Roeridlg festivita di
primavera Infine il titolo divenne Vesha svyashchennaya
letteralmente "La primavera consacrata’. La titolag francese,
leggermente diversa come significato letteraleene poi com'é noto
Le sacre du printemps

Il "piano dell'azione" venne redatto da Stravinskgpena rientrato a
Ustilug dove allora risiedeva. Ne troviamo la tiacoael quaderno
degli schizzi (cfr. Stravinsky 1969) che riporta gbbozzi della
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I'esaltazione del primitivismo e delle delle tradig folkloriche che

dominavano gli ambienti artistici e intellettualelth Russia e in
particolare la cerchia dilir iskusstva.

Su questa progressiva "rimozione" delle motivazanginarie si sono
fatte varie congetture. Di un certo interesse aigueroposito € il testo
a firma di Stravinsky pubblicato un paio di settimaaprima del

debutto del balletto, il 13 maggio 1913, sulla stai «Montjoie!» col

titolo: Ce que j'ai voulu exprimer dans "Le sacre du primps'"

composizione con i titoli degli episodi nell'ordine cui vennero
composti, una successione molto simile a quellastendefinitiva. Tre
sole sono le differenze rispetto al piano defioitiv

1) Il Gioco del rattoverra spostato nella parte iniziale, subito d&ib
auguri primaverili (dunque ilGioco del rattoanche se in partitura
figura prima & stato composto successivamente).

2) le quattro battute iniziali dellBanza della terraverranno intitolate
Potseluy zeml{ll bacio della terraoppurelL'adorazione della terrp
In partitura questo breve episodio € denominatchen® sage I

saggio. Con il Sacre du printemps ho voluto esprimere la crescita sublime della

natura che si rinnova: la crescita totale, panica, della linfa universale.
3) prima delAzione rituale degli antenativerra inserito il titolo [...]

Invocazione degli antenaf/zivaniye k praottsan Nel primo Quadro, degli Adolescenti si mostrano con una vecchia,
vecchissima donna, di cui non si discerne né 'etd né il secolo, che cono-
sce i segreti della natura e che insegna ai suoi figli 'arte della Predizio-
ne. La donna corre, china sulla terra, mezzo donna, mezzo animale. Gli
Adolescenti accanto a lei sono Gli guguri primaverili, che scandiscono

(Parte I) [Dudki (Zampogne) [= Introduction] )]
1. [Gadaniya na prutikakh(La Predizione della bacchetta magica[= Les au-

gures printaniers])]%?

2. Khorovod (Danza cerimoniale [= Rondes printaniéres] )%

3. Igra v goroda (Gioco delle cittd [= Jeux des cités rivales, cfr. 1a descrizio-
ne del khorovod di Propp])®

4. Idut-vedut (Arrivano! (Lo) conducono qui! [= Cortége du sage])

5. Igra umikaniya ( Gioco del ratto [= Jeu du rapt])

6. Viplyasivaniye zemli (Danza della terra [= Danse de la terre] )&

(Parte II)

7. Khorovodi, tainiye igri (Danze cerimoniali, Giochi segreti [= Cercles mysté-
rieux des adolescentes])

8. Velichaniye - dikaya plyaska (Amazoni) ( Glorificazione — Danza selvaggia
[Amazzoni] [= Glorification de l'élue] )

9. Deystvo starisev (Atto rituale degli Anziani [= Action vituelle des ancétres))
10. Plyaska suyashchennaya (Danza sacra [= Danse sacrale])

(Taruskin 2002: 36)

con il loro passo, sul posto, il ritmo della Primavera, la pulsazione della
Primavera.

Nel frattempo, le Adolescenti giungono dal torrente, Formano un
cerchio che si mischia al circolo dei ragazzi. Non sono esseri del tutto
formati; il loro sesso € unico e doppio come quello di un albero. 8i me-
scolano; ma nei loro ritmi si avverte il cataclisma dei gruppi che vanno
formandosi. In effetti, si dividono a sinistra e a destra. E la forma si con-
cretizza, sintesi dei ritmi; e la cosa che si forma produce un nuovo ritmo.
I gruppi si separano ed entrano in lotta, dei messaggeri passano da una
parte all’altra e litigano. Cosi si definiscono le forze nella lotta, cioé, at-
traverso il gioco.

Ma si ode I'arrivo di un corteo. E il Santo che arriva, il Saggio, il Pon-
tifex, il pitt anziano del clan. Un grande terrore si impadronisce di ognu-
no. E il Saggio porge la benedizione alla Terra, steso sul ventre, a brac-
cia e gambe distese, divenendo una sola cosa con il suolo. La sua bene-
dizione ¢ un segnale di sprigionamento ritmico. Tutti si coprono il capo
e corrono in spirali, saltano senza sosta in gran numero, come le nuove

energie della natura. E la Danza della Terra.

Il Secondo Quadro comincia con I'escuro gioco delle Adolescenti.
All’inizio un Preludio musicale € basato sul canto misterioso che accom-
pagna le danze delle fanciulle. Le fanciulle tracciano con le loro danze
in tondo i limiti entro cui, alla fine, I'Eletta sard confinata, senza pit po-
terne uscire. L'Eletta é colei che la Primavera deve consacrare, colei che
deve restituire alla Primavera la forza che la giovinezza le ha sottratto.

Per quanto riguarda l'argomento si conoscono divensccessive
stesure ad opera di Roerich e di Stravinsky. Ire eRserich fa
ripetutamente riferimento al dio Yarilo, il dio deble nell'antica
tradizione pagana della Russia. A questo propesitoto come in anni
successivi Stravinsky abbia cercato di negare la adesione
alliniziale impostazione di Roerich caratterizzada una attenta
ricostruzione di tipo folklorico-antropologico, iforte sintonia con
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Le fanciulle danzano intorno all’Eletta, immobile, una sorta di glori-
ficazione. Segue poi la purificazione del suolo e I'Evocazione degli An-
tenati. E gli Antenati si riuniscono intorno all’Eletta, che comincia a
danzare la Danza sacrificale.

Quando I'Eletta & sul punto di cadere sfinita, gli Antenati la scorgono
e scivolano verso di lei come mostri rapaci perché cadendo non tocchi il
suolo; e la sollevano e la tendono verso il cielo. Il ciclo annuale delle for-
ze che rinascono e che ricadono in seno alla natura &€ compiuto nei suoi
ritmi essenziali.

(Taruskin 2002: 40-41)

Questo testo, cui contribui probabilmente lo stedsettore della
rivista, Ricciotto Canudo fu certamente approvatallod stesso
Stravinsky, il quale pero negli anni successiviipatutamente cercato
di disconoscere questo articolo, sostenendo clieezasun sostanziale
fraintendimento delle sue intenzioni. Si vedanden€hroniques de
ma viele affermazioni che il compositore fara, anni, oldp merito a
guesta vicenda (cfr. Stravinskij 1981: 49).

Piu che il programma di sala della prima al Théatee Champs
Elysées, basato su un testo di Roerich, la steslafinitiva
dell'argomento del balletto pud essere considetaasto esplicativo
che Stravinsky redasse per la prima esecuzioneedisica della
composizione avvenuta nel 1914, e che e riprodbtseguito.

Vesna svyashchennaya [La Primavera Consacratal, € un’opera sia musicale
che coreografica e comprende [due] scene della Russia pagana la cui
unit € assicurata da un’unica idea predominante ~ il mistero del formi-
dabile risveglio delle forze creative della primavera. Non esiste una vera e
propria trama. Ma la continuita coreografica assume la forma seguente:

PriMA PARTE: 1L BaCIO DELLA TERRA.

Si celebra la primavera. Gruppi di uomini sono sparsi tra i colli. Ri-
suonano le zampogne. I ragazzi si dedicano alle divinazioni. Insieme a
loro, un'anziana vegliarda. Ella conosce i segreti della natura e insegna a
formulare le predizioni. Le fanciulle dal viso imbellettato [shchegolithi]
giungono in fila dal fiume. Danzano la danza della primavera. Hanno
inizio i giochi. Il gioco del rapimento. Eseguono il khorovod della pri-
mavera. Si dividono in due ‘cittd’. Un campo passa all'altro. La proces-
sione sacra dell'anziano, il Decano dei Saggi, irrompe improvvisamente
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nel gioco. Tremanti, tutti attendono il solenne gesto dell’Anziano, la be-
nedizione della terra primaverile. L’Anziano esegue ’atto simbolico — 1L
BACTO DELLA TERRA. Tutti danzano calpestando selvaggiamente la terra
[viplyasivayut zemlyu]. Con la loro danza santificano la terra. Attraverso la
danza si unisceno alla terra.

SECONDA PARTE: 1L GRANDE SACRIFICIO.

Di notte, le fanciulle eseguono riti segreti, camminando in cerchi,
Una delle fanciulle viene condannata al sacrificio. Per due volte il Fato
la presceglie. Per due volte ricade nel cerchio dal quale non esiste scam-
po. Le fanciulle glorificano I'Eletta con una danza marziale. Fanno ap-
pello ai loro progenitori. L'Eletta viene consegnata agli Anziani, ai pro-
genitori dell'umanita. Dinanzi agli Anziani si compie la solenne Danza
Sacra — IL GRANDE SACRIFICIO.

(Taruskin 2002: 43)

Stravinsky si era accordato con I'Edition RusséMdsique, che per
prima pubblico la partitura nel 1921, affinché daeslescrizione
dell'argomento venisse pubblicata nelle successiligoni a stampa
della partitura. In realta I'accordo ando disattedale testo non & mai
apparso nelle diverse edizioni della partituralb@apubblicate.

Circa le fonti letterarie dalle quali Roerich e&®insky possono aver
tratto ispirazione nellimmaginare lo scenario dellletto, la piu
importante di esse e certamente l'opera in trenvioldi Alexander
Afanasyev L attitudine poetica degli Slavi verso la natufE866-69),
opera gigantesca cui avevano attinto numerosi fistisicartisti, fra i
quali, ripetutamente, Rimskij-Korsakov. Altro rifierento obbligato,
come gia accennato, era il Libro IV delorie di Erodoto — unica
fonte di notizie sulle antiche popolazioni scitaplire e alquantto
probabile che Roerich conoscesse la cosiddétanaca primitiva
(Nachal'naya letopis un gruppo di manoscritti provenienti da un
monastero di Kiev e redatti fra I'XI e il Xl secol

Dal punto di vista storico archeologico, i riferimiedi Roerich e
Stravinsky si possono ricondurre con estrema porgsalle tradizioni
documentate nelle fonti, in particolare alle duestifita che
rispettivamente precedevano e seguivano il salstiastateSemik la
festa durante la quale si celebravano i riti delilnazione e della
fertilita; e Kupala di cui gia abbiamo fatto cenno (cfr. pag. 9). La
festivita di Kupala veniva abitualmente additata e condannata dai
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successivi scrittori cristiani sia per i suoi riti cruett&prevedevano il
salto attraverso un cerchio di fuoco, sia soprattutto per il suo
proverbiale carattere orgiastico e dissoluto. Ecco ad esemp@s co
scrive in propositoijumeno(priore) di Pskov nel 1505:

In questa santa notte [della festa di San Giovanni Battista, corrispon-
dente all’antico Kupala), praticamente I'intero villaggio si riunisce nella
campagna e si abbandona alla dissolutezza. Pestano sui tamburelli e ur-
lano, e si esaltano sulle loro viole; le donne e le ragazze si dimenano tut-
to intorno e danzano, roteano gli occhi e dalle loro bocche escono ulu-
lati e guaiti ripugnanti e canti disgustosi, lasciando libero sfogo a ogni
sorta di folle diavoleria e gironzolano tra salti e calpestii. Grandi sono le
tentazioni per gli wvomini ed i ragazzi che si corrompono vagando con
aria sciocca in mezzo alle donne e alle ragazze; allo stesso modo corrono
alla rovina le donne nell’empietd sfrenata degli womini e le fanciulle
nella seduzione.

(cit. in Taruskin 2002:50)

Analoghe scandalizzate descrizioni si ritrovano in altre fobii
particolare interesse sono alcuni passi d€lfanaca primitivache
guasi certamente hanno fornito da base alla stesura dell'azienee
quali la festivita dKupalaviene descritta in termini molto crudi:

I Radimichi, i Vyatichi e i Severi [antiche triblusse, n.d.r.] [...]
vivevano nelle foreste esattamente come animalj,non esistevano
matrimoni fra loro, ma semplicemente giochgri] fra i villaggi.
Quando la gente si riuniva per i giochi, per danzaper tutti gli altri
divertimenti diabolici, gli uomini usavano impadi delle proprie
mogli e ognuno prendeva qualunque donna con laedaake giunto a
un accordo. In effetti, avevano anche due o trelinpeg ciascuno.

(cit. in Taruskin 2002: 50)

In questa descrizione si possono indidividuare alcuni dei momenti
principali della prima parte del ballettokihorovod il gioco delle citta

e il gioco del ratto. Taruskin segnala altresi il fatte ghesti momenti
vengano descritti nella stessa successione in cui figurano ridrgoa
degli schizzi preparatori débacre corrispondente cioe all'ordine in
cui essi vennero composti. E il segno che questa, fra le svatist
fonti possibili, fu senz'altro conosciuta e consultata da SsRyie
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Roerich. Praticamente lintero scenario dShcre pud essere
rintracciato nelle fonti. Esso fu dunque confezionato con scrupolosa e
forse appassionata volonta di mettere in scena una ricostruzidatie di r
realmente esistiti nel passato. Osserva in proposito Taruskin:

Il fondamento deBacre du printempaella "realta arcaica" € dunque
di gran lunga piu concreto di quanto si ritenga commente, e
sicuramente pilt di quanto Stravinsky volle ammettdwpo la guerra.
Quando i primi ammiratori esclamarono che l'opera enon un
balletto, grazie al cielo, bensi un rituale, uni@ntrito», erano nel
giusto alla lettera, ben oltre quanto potesserodginare.

(Taruskin 2002: 59)

Com'é intuibile lidea di ricostruire fedelmente una reatdinionale

non si limita allo scenario, ma concerne anche la componente reusical
con un atteggiamento che rimanda all'antica passione slavofita del
moguwaja kuwka, il Gruppo dei Cinque. NeBacre sono utilizzate
numerose melodie tradizionali, non tutte identificate, scelte non
casualmente ma in modo appropriato, e per lo piu appartenenti al
genere dei canti folklorici cerimoniali e stagionali, dunque
particolarmente attinenti al tema e al carattere del balletto.

Nel 1906 Yevgeniya Linyova aveva presentato i risultati di uiragp
raccolta di registrazioni fonografiche di canti tradiziorralssi dove
proprio questo tipo di canti occupava una posizione privilegiata. A
parte questo primo emergere di documentazioni sonore di carattere
etnomusicologico, a indirizzare Stravinsky in questa direziome er
stato innanzitutto Nikolaj Rimskij-Korsakov che gia avevadgtto,
trascritto e ripetutamente utilizzato nelle sue composizjaasto tipo

di canti per i quali nutriva un'autentica passione.

Secondo la testimonianza di Roerich, durante il soggiorno di
Stravinsky a Talashkino, era presente un certo Sergeij éiglas
cantore e suonatore gliisli, un antico strumento a corda della famiglia
del salterio assai diffuso nella musica folklorica russacoSdo
Roerich, Kolosov cantd e suono per i due illustri ospiti e Stshyi si
annoto parecchie melodie. Questo episodio fa riflettere dgica
verosimile impossibilita di individuare precisi riscontrritti per tutte

le melodie folkloriche (certamente piu di una dozzina) utilzzda
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Stravinsky nelSacre (cfr. Taruskin 2002: 64). Tale impossibilita
deriva innanzitutto dal fatto che Stravinsky ha senza dubbio avuto
come prima fonte di ispirazione la tradizione orale: musidre le
quali € venuto a contatto direttamente in luoghi e momenti sdjver
ascoltandole dalla viva voce di cantori 0 esecutori popetrépendo

in vario modo, memorizzando o annotando motivi musicali, canti o
altro dei quali ben difficilmente si trovera traccia puntusddie fonti
scritte. A cio si aggiunga il fatto che, come risulta gi#derno degli
schizzi delSacre(cfr. Stravinsky 1969), il compositore ha il piu delle
volte modificato e rielaborato i motivi presi in prestito dalle fonti,
talvolta fino al punto di renderli difficilmente riconoscibili reza
l'ausilio dei passaggi intermedi annotati negli schizzi.

Viktor Michajlovi¢ VasnecovSuonatori di gusl{1899)

A proposito dei suoi rapporti con il folklore, Stravinsky ha dlas
dichiarazioni piuttosto fuorvianti, come quella celebre contenuta nei
suoi colloqui con Robert Craft e che conferma la sua giu ricordata
volonta di sminuire o cancellare gli indizi circa i rappéndi il Sacre e

le tradizioni folkloriche:
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La melodia iniziale del fagotto neébacre du printemp® l'unica

melodia popolare presente in quel lavoro. Provedi&ain'antologia
di musica folklorica lituana che avevo trovato a d%afia, e non da
Borodin o da Kjui come alcuni critici hanno suggri

(Stravinsky-Craft 1977: 166)

L'antologia cui fa riferimento il compositore € l'imponente raccolta di
Juszkiewicz, che comprende circa 1800 melodie lituane e che era stata
pubblicata pochi anni prima della composizione &escre (cfr.
Juszkiewicz 1900). A richiamare l'attenzione su questa raccoltae stat
lo studioso Lawrence Morton, amico personale del compositore,
rivelando che da quell'antologia Stravinsky aveva tratto non solo la
melodia del fagotto ma varie altre melodie pit 0 meno rielaborate.
Nelle due pagine seguenti sono riportate le melodie che il compositore
certamente ha preso da Juszkiewicz. L'esempio riproduce la tavola
di raffronto pubblicata da Taruskin, dove le melodie originali
sono affiancate alla loro rielaborazione come compare in partitura.
Nelle trasformazioni apportate da Stravinsky si possono osservare
innanzitutto le modificazioni del ritmo che tendono a rendere piu
complesse le formule utilizzate in partitura rispetto alla sempli
linearitd degli originali. Nel n. 1 ad esempio l'originario ritma3/4
assume un andamento ritmico libero e fluttuante, proprio di un
recitativo strumentale. Al contrario nel n. 4, le semplici formule
ritmiche di partenza vengono rielaborate in un ritmo di tipo additivo
che sembra sottolineare il carattere arcaico del motivo.
L'accentuazione del carattere popolare si riscontra anche nelle
modificazioni di carattere modale. Il n. 3 che in origine & in tonalita
maggiore, sia negli schizzi sia in partitura scivola nel modo dorico,
mentre nel n. 4 la melodia di partenza si trasforma in un motivo basato
su una scala pentatonica anemitonica dal sapore decisamente arcaico (i
semitoni dell'originale vengono sostituiti da intervalli di terza}rcAl
indice della tendenza di Stravinsky a "reinventare" il carattereoetnic
della musica pud essere considerata l'aggiunta di numerose
ornamentazioni melodiche (cfr n. 1 e n. 4) che rimandano alla prassi
esecutiva vocale e strumentale tipica della tradizione orale.
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La dimensione ritmica & certamente un elementoqngrante del
Sacre e nessuna analisi di questa composizione ha maitgot
prescindere dal segnalare questa centralita del emtmmritmico,
capace di dare origine a una inesauribile variet@drdhulazioni e di
strutture. Il pit acuminato indagatore &slcresotto il profilo ritmico
strutturale € stato certamente Pierre Boulez cheigaardo e
intervenuto ripetutamente con alcuni saggi cheanesfra i maggiori
esempi delle letteratura analitica novecentesca.

In termini molto generali neBSacre si possono individuare varie
tipologie o categorie ritmiche predominanti. Latidizione generale
proposta da Boulez inPensare la musica oggisecondo cui
l'organizzazione ritmica del tempo puo distingué@iuntemps lisse
(tempo liscio) etemps strié(tempo striato) puo applicarsi anche al
Sacre(la terminologia e ripresa dall'anatomia che dgie appunto
fra muscolatura liscia e muscolatura striata). Beulez «nel tempo
liscio si occupa il tempo senza contarlo». Cosi edanmuscolatura
liscia € propria dei muscoli involontari, il temfiecio € uno spazio
temporale che pud essere interpretato soggettii@meron un
andamento di tipo recitativo, non inquadrabile ma $cansione ritmica
regolare e uniforme, e non riconducibile a una mregusuddivisione
ciclica in battute. Al contrario, «nel tempo stoiasi conta il tempo per
occuparlo» (Boulez 1979: 94). Analogamente allaguolatura striata
che & in genere volontarigioé obbedisce a comandi consapevoli, il
tempo striato € dunque un tempo suddiviso e saanditmodo
regolare, pulsante, reiterato secondo una preaitiaita ritmica che
obbliga il compositore e gli esecutori a un sistiécoalavoro di
coordinamento e di controllo quantitativo.

E nota la predilezione di Stravinsky per questo tip organizzazione
ritmica, riassumibile in una entusiastica annotagiohe si puo leggere
proprio nel quaderno degli schizzi dghcre «Laddove c'é ritmo, c'e
musica, cosi come laddove batte un polso c'é \ita»in Taruskin
2002: 103.

Un autorevole studioso di Stravinsky, André Boueattiev, nella sua
monografia dedicata al compositore apparsa peitdfedFayard nel
1982 e pubblicata in traduzione italiana nel 198djvidua proprio

! Com'@ noto, a questa regola fa eccezione il masmidiaco che &
involontario ma striato.
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nell'organizzazione ritmica il possibile fondamerdell'architettura
formale delSacre du printempsdefinita come un «grande ritmo di
forme». Lo studioso francese evidenzia nei divepssodi del balletto
tre tipologie di brani sostanzialmente in baseal tarattere ritmico:

1) khorovod(K): ritmicamente blando, caratterizzato da medodistese,
cantabili, modali, evocatrici dei canti prevalengate femminili

2) danze (D): vi regna una ritmica martellante spasso metricamente
irregolare, asimmetrica e discontinua

3) processioni (P): metrica regolare in tempodespesso con accumulo
progressivo di stratificazioni poliritmiche.

(Boucourechliev 1984: 85-86)

A proposito delkhorovod di particolare interesse & questo passo di
Boucourechliev:

[Nel khorovod si dispiega il fantasma stravinskiano di una Russ
arcaica, il quale inventa le melopee potentemertearici di quel
mondo immaginario (ricordiamo che la tematica d&kgra prende
ben poco in prestito dal folclore esistente; ead@ del tema del fagotto
dell'«Introduzione», derivato — com'e noto — da camzone non russa
ma lituana, registrata al numero 157 della raccdtiklorica di
Juskieve).

(Boucourechliev 1984: 86)

E lampante come l'opinione di Boucourechliev, dater alle
approfondite recenti ricerche di studiosi come RidhTraruskin, Pieter
van den Toorn e altri, diverga nettamente rispatioessi circa la
questione del rapporto con la tradizione e |'wdizdi materiali
folklorici, risultando oggi alquanto datata oltrieecinfondata (a questo
proposito, si confronti il passo di Taruskin citagag. 16 di questi
appunti).

Indipendentemente da questo aspetto, resta indubhia interessante
la proposta analitica di Boucourechliev del quatella pagina
successiva riproduciamo uno schema in cui si exidetma possibile
corrispondenza strutturale fra le due parti deletttal dal punto di vista
della distribuzione simmetrica delle diverse tigio ritmiche
(Boucourechliev 1984: 86).
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A. Boucourechliev, schema formale &zlcre du Printemps
(K = khorovod- D = danza — P = processione)

| parte
Introduzione

Auguri
primaverili
Gioco del
ratto
Girotondi
primaverili
Gioco delle
citta rivali
Corteo del
saggio

Il saggio
Danza della
terra

W)
W)
~
W)
Y
o o
W)

)
O

K D

Il parte
Introduzione

Cerchi misteriosi
delle adolescenti
Glorificazione
dell'eletta
Evocazione
degli antenati
Azione rituale
degli antenati
Danza sacra
('eletta)

Senza alcuna pretesa di sistematicita, procediamaa alcuni rilievi
di tipo analitico riguardanti i diversi episodi d&dicre

Prima parte.
Introduzione

Come gia si e ricordato, il tema del fagotto riswdall'elaborazione di
una melodia lituana tratta dalla raccolta di Juswikz (cfr. gli esempi
di Taruskin alle pag. 20-21). L'elaborazione trasi@ il ritmo ternario
della melodia originale in un recitativo strumeatahe & un tipico

esempio ditempo lisciosecondo l'accezione di Boulez. Il brano si

evolve verso un progressivo aumento di densita strdtificazione
contrappuntistica in cui si manifesta una cresceéstdatura” del
tempo, con ostinati sempre piu frequenti che dajuindi luogo a una
caratteristica sovrapposizione fra tempo liscioemgo striato, fra
ritmo libero e ritmo pulsante.
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Auguri primaverili

Rappresenta l'apoteosi del tempo striato, quintriteo martellante
che si impone qui con una forza e una violenza céamente
suscitarono un'impressione fortissima nel pubblidelle prime
rappresentazioni. Il ritmo che si instaura fin ‘iEltio si presenta
come regolare e inesorabile nella sua scansioneuyiilandamento
viene pero turbato per cosi dire dalla presenzrtii accentuazioni
disposte irregolarmente. Ecco come Stravinsky annegli schizzi le
prime battute di questo episodio:

Sulla collocazione e sulla possibile interpretagistrutturale di questi
accenti gli studiosi e gli analisti si sono ciméntanumerevoli volte.
Resta al fondo, la sensazione che in questo despglir accenti
Stravinsky giochi liberamente [?] con I'essenzasstalei ritmi additivi
propri delle tradizioni folkloriche. La combinazierdi unita binarie e
ternarie disposte nella griglia regolare delle liate del tempo in 2/4
crea quegli inconfondibili spiazzamenti, ritmicarteenosi sfuggenti e
al tempo stesso seducenti per la loro energia psiopy che
rimandano alla gestualita o meglio ancora alla nsfi@ fisicita
corporea delle danze ancestrali.

Riguardo alle prima otto battute Boulez procedena preliminare
classificazione dei moduli ritmici utilizzati da r&vinsky,
individuandone quattro {aa-bs-b,) tutti di eguale lunghezza, pari

alle 4 crome della battuta:
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Tuttavia, si e detto, e possibile interpretare lquealisposizione
irregolare degli accenti come il frutto di una saye combinazione di
unita binarie e ternarie, a somiglianza di formitimiche assai diffuse
nelle musiche di tradizione orale, tanto in Occtdequanto in Oriente
o in Africa. Si veda ad esempio questa ipotesirtit@azione ritmica
di quelle otto battute riferita a un sistema ritsmadditivo, cioe a una
combinazione di unita binarie e ternarie suggetdla collocazione
degli accenti stessi.
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Non ¢ infrequente nell'analisi di musiche in variodo influenzate dal
folklore e piu in generale dalla tradizione oratebattersi in fraseggi e
articolazioni ritmiche che all'occhio — o per medtiire all'orecchio —
di un musicista di formazione classica suonano coowrattempi,
come ritmi "sincopati che contraddicono e creana uaratteristica
tensione rispetto all'uniformitd di un andamentacppito come
"naturale”. Queste articolazioni acquistano tuttalsignificato se
ricondotte a un sistema ritmico di tipo additivashto su un altro tipo
di "naturalitd”, cioé sui movimenti del corpo, goal lenti ora piu
veloci, anziché sul frazionamento regolare e geomente della
battuta. Esempio tipico di questo tipo di organzizae ritmica sono i
cosiddetti "ritmi bulgari" caratteristici delle dss popolari dell'Est
Europa (dai Balcani alla Russia, dal Danubio allediz, al Medio
Oriente). Sono ritmi che furono certamente famiilarStravinsky, e
dei quali si ritrovano numerosissime tracce nellaisica del
compositore, d®etruska al Sacre allHistoire du soldat

Questo tipo di organizzazione ritmica (cui com'é¢onBéla Bartok ha
dedicato anni di ricerche e di studi approfonditirieelatori) e
strettamente connessa alla danza e si costruisce gpa successione
di "passi” veloci e passi lenti, dove il veloceev@ e il lento vale 3.
Cosi il diffusissimo ritmo in sette dellaachenitsa (Pvuenuuya,

racenicg si basa sulla successione 2+2+3 (nella nomemalatu

anglosassone delle scuole di danza questo tipbm viene scandito
comequick-quick-slowpssia veloce-veloce-lento).
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Numerosissime sono le formule ritmiche e le dartee scaturiscono
dalla combinazione di queste unita. Ritmi in 9,1lih, in 13 sono
piuttosto diffusi. Meno consuete nellEst Europaa (targamente
diffuse in Medio Oriente e in India), sono formutemposite piu
elaborate. Un esempio € la danza bulgara denomsea donka
(Ceou Jlonxa) la cui formula ritmica in 29eatsrisulta dalla somma di
tre segmenti (7+7+11) disposti nel modo seguente:

7 | 7 | 11
3+ 2 +2 3+ 2 +2 2+ 2+ 3+ 2+ 2
slow quick quick slow quick quick quick quick slow quick quick

Nell'antologia audio, oltre a uneachenitsae presente anche un
esempio di danzaedi donkaAltro esempio paradigmatico di questa
diversa concezione del ritmo, & senza dubhiagtime un genere che
non a caso fu particolarmente caro a Stravinskiieeé& emblematico
per quanto riguarda il ritmo sincopato. Come vaud®si di musica
afroamericana hanno suggerito il fraseggio rdgjtime rivela la sua
ascendenza movimenti di danza della tradizioneepmbprio in virtu
della sua articolazione che ben si presta a esgerpretata come una
successione di unita binarie (veloce) e ternagatd). Un esempio
interessante ce lo fornisce Charles Hamm nel dwro liledicato alla
musica degli Stati Uniti. Nella consueta scansion2/4 gwo stepy
Original Rags(1899) di Scott Joplin si presenta come un alkibe
di sincopi che sposta sistematicamente gli acataita loro naturale
collocazione:
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Tuttavia la stessa frase pud essere interpretamae cib regolare
susseguirsi di due formule ritmiche di eguale tirate durata pari a
16 semicrome ciascuna:
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(Hamm 1990: 471-72)

Abbinato all'inedita e travolgente energia cinetiehritmo, altrettanto
inaudito e sconvolgente dovette risultare al puoblidell'epoca
limpatto sonoro di questo episodio — impatto aritore insieme
timbrico — che presenta la ripetizione incessatiteg 280 volte) di un
accordo di sette note armonicamente multiplo, pdvaina precisa
identita tonale e interpretabile in molti modi. &tnsky lo definisce
"accordo tolcok', traducibile come "accordo-impulso" oppure
"accordo-motore" (cfr. Boucourechliev 1984: 93deémpio seguente
mostra la disposizione dell'accordo in partiturg, (Affiancato dalla
sua disposizione per terze sovrapposte (B). Viltasevidente la
sovrapposizione di una quadriade di settima di dante e di una
triade maggiore con la fondamentale a distanza elniteno
(rispettivamente mib e fab). Se si cerca di ricarelguesto accordo a
un contesto modale, le sette note che lo compongppartengono a
un modo frigio alterato (C) corrispondente rahgam hijazdella
musica turca e araba, ovvero al maalmava rabbohdella musica
ebraica.

Cﬁ R
p’ 4 P— ?; gg
semitoni: 1 3 1 2 {1 2 2

In virtu del suo squisito sapore esotico questoutmhijaz e utilizzato
molto frequentemente nella musica balcanica eEd¢lEuUropa, spesso
abbinato alle danze in ritmo bulgaro. Va detto pehé inflessioni
modali di questo genere non si riscontrano in nepssso debacre.
La cosa non stupisce in quanto questo modo (CHratto
dallinconfondibile tetracordo iniziale che si apren una seconda
minore seguita da una seconda aumentata), dallsoR@pungheresi
di Liszt, allAida di Verdi, dal celebr&acchanaladi Samson et Dalila
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di Camille Saint-Séens alle innumerevoli tziganetie costellano la
letteratura musicale dal Settecento in avanti, eendlema stesso
dell'esotismo piu inflazionato, un gusto musicakpetto al quale
Stravinsky si & sempre tenuto rigorosamente ardiata

Alle otto rivoluzionarie battute iniziali deghuguri, fanno seguito (n.
14 della partitura) quattro battute molto significa, sia sotto il
profilo ritimico sia per quanto riguarda la dimeorse verticale e, non
da ultimo, per quanto riguarda la concezione foentaimplessiva del
Sacre. Per un attimo, con un effetto di taglio mettassolutamente
imprevedibile, la pesantezza dell'accordo ripetut® asimmetrie degli
accenti lasciano il posto a una leggerezza e a regalarita da
meccanismo a orologeria, con tre linee melodichsolatamente
concordi nello scandire il ritmo binario, ma deansmte divergenti sul
piano armonico. Al mib (dorico) del corno inglesesovrappongono i
fagotti e i violoncelli con i loro arpeggi che dig@no un curioso
pendolo armonico. Giocando sul cromatismo do/siobsa# gli
arpeggi alternano le triadi di do maggiore/mi mendfagotti) e mi
maggiore/do maggiore (violoncelli) in un quadrepolitonale di
squisita fattura (nell'esempio che segue i sudnta®o inglese vanno
trasposti una quinta sotto).

[1%]
S gl
l".tg.;
mi b
do magg] mi min | do magd mi min | do magd mi min | do magd mi min
mi maggiore do maggiore mi maggiore do maggiore

In realta, a parte l'aggiunta del do, le note 2#dte in questo episodio
sono esattamente le stesse dell'accaolipk e suonano come una
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breve e luminosa esemplificazione melodico-contuagiptica di quel
denso agglomerato verticale.

Da segnalare, dopo alcuni fugaci preannunci, Bgatal n. 19 (fagotti)
del motivo di derivazione folklorica corrispondené n. 2 degli
esempi riprodotti alle pagg. 19-20 di questi appunbltre, cinque
battute dopo il n. 28 le quattro trombe anticiparevemente il motivo
di khorovodche ritornera poi neébirotondi primaverili

Gioco del ratto

Alla terza battuta dopo il n. 37 flauti, clarinetéo tromba piccola
intonano un rapinoso motivo di derivazione folkbari (n. 3 degli
esempi di pagg. 19-20), alquanto rielaborato stptat
nell'articolazione ritmica. Anche in questo brasecondo l'analisi di
Boulez condivisa da Boucourechliev, la dimensidtraica impone la
sua logica. La pagina si svolge infatti come undasdi confronto-
scontro fra due elementi ritmici antagonisti: unatenia ritmica
elementare, intesa come bruta successione diealpa figura ritmica
piu strutturata corrispondente al motivo folklorsaddetto. L'episodio
vede il progressivo cedimento del ritmo struttur&oonfitto” dalla
prepotenza del ritmo piu elementare.

Girotondi primaverili

Anche in questo brano la dialettica ritmica rapemea il carattere
dominante nonché il generatore dello svolgimentonéde. Si puo
concordare con Boucourechliev quando afferma ehétd’ organica
del Sacre piu che dal tradizionale sviluppo motivico (coetgimente
assente in questa composizione) e fondata sull@moe con la quale
Stravinsky utilizza dall'inizio alla fine, applicdali nei diversi episodi,
gli stessi procedimenti ritmici (Boucourechliev:i2)Qquali ad esempio
la contrapposizione — o talvolta la sovrapposizienéra un ritmo

semplice e iterativo e un ritmo piu articolato. f§ignere questa
dialettica viene sottoposta a "rotture” improvveséalvolta brutali del
decorso musicale che sono l'elemento formale piattesistico e

ricorrente dell'intera composizione, la quale dhseguenza risulta
formata da un susseguirsi di blocchi giustapposti.
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Ripetute e violente interruzioni sono presenti @&natelle Ronde
primaverili. L'apertura é affidata legni con un motivo di stta
derivazione folklorica (n. 4 degli esempi a pagg-2D). L'episodio
successivo che inizia al n. 49 e caratterizzatouditensa figura
ritmica in ostinato.

Sostanuto e pesante J =80
O 1

: 333
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Essa si basa sulla triplice ripetizione di un adoadi mib dorico con
7a e 9a aggiunte. La triplice ripetizione prefiglimrgcipit del motivo
che compare due battute dopo il n. 50 per poi dspéletteralmente
al n. 53. Si tratta dello stesso motivo kdiorovod che gia si era
ascoltato neglAuguri, cinque battute dopo 28. L'individuazione della
fonte di questo motivo non € cosi immediata come gheesempi
precedenti. Taruskin ritiene che esso potrebbealesi cosi come altri
elementi motivici presenti nébirotondi primaverili da una melodia
pubblicata da Rimskij-Korsakov nella sua raccdaornik russkikh
narodnikh peserfAntologia di canzoni popolari russe), edita a San
Pietroburgo nel 1877. La canzone, riprodotta nedlgina seguente, si
intitola Nuka-kumushkéVieni comare) ed e ureemitskayaossia una
melodia che veniva cantata in occasione della fds@Bemik(cfr. a
pag. 14 di questi appunti).

In effetti nel quaderno degli schizzi € annotatasga melodia (lettera
a. dell'esempio riprodotto alla pagina seguentdh dmale Stravinsky
potrebbe avere preso spunto per alcuni materiallodie@ dei
Girotondi primaverili Tuttavia il motivo vero e proprio d&horovod
(cfr. lettera c. alla pag. seguente) ha un profitelodico la cui
parentela con quella canzone resta piuttosto dubbia
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50.
Hyra, symymrea, ME norRyMmIMca?

Hért, Gevatterin, laBt uns Viens, commére, viens, nous
Gevatterinnen sein. bavarderons bien.
Come oh crony mine, let us have a good time.
Allegretto.
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(Taruskin 2002: 79)

a. La melodia originaria (dal quaderno degli schizzi, p. 8).
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b. Le sacre du printemps, 7 dopo
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c. Le sacre du printemps, [51], trasposto.
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(Taruskin 2002: 80)
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Gioco delle citta rivali

Ancora una volta, come n@&ioco del rattg si ha a che fare con il
conflitto di due entita ritmiche contrastanti cheldividono fittamente
I'episodio in brevi segmenti . A gareggiare fraol@ono un ritmo
martellante e uniforme (in pratica nel corso delnor I'unico valore
ritmico utilizzato € la croma), contrapposto a figara piu articolata,
ancora una volta di derivazione folklorica, affigl@i corni. Sul finire
dell'episodio (n. 64), questa figura ritmico mebadi viene
contrappuntata dalle tube con un ostinato apertrdissonante che
si prolunga poi nel movimento successivo (€ l'una@so di un
episodio posto in continuita con il successivo, trenutti gli altri
sono separati da una doppia barra e comunque daettaacesura).

legnit tlu'gm

(Taruskin 2002: 122)

Processione del saggio

Proseguendo senza interruzione lo svolgimento ralesiell'episodio
precedente, questa sezione si apre con un fittwadstritmico su cui si
snoda un'evoluzione a due voci del contrappuntsodante gia
iniziato in precedenza e affidato ora a tube eicdmatto il brano é
potentemente imperniato sulla relazione di trit@od#/re, relazione
che caratterizza anche il contemporaneo ostiniiicia.
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Nel loro insieme, la sonorita metallica, la scaneigpoderosa e
l'insistere del tritono richiamano alla mente larsx dell'incoronazione
del I atto deBoris Godunowdi Musorgskij. Su questo meccanismo dal
passo ritmicamente costante e immutabile, il braggiunge al n. 70
uno dei culmini di stratificazione poliritmica ditto il Sacre

Il saggio
[l bacio della terra L'adorazione della terfp

Queste quattro battute erano l'introduzione Blénza della terrae
sono poi state titolate come episodio autonomo lasncda un
accordoppp dei soli archi. Tenuto conto anche dei suoni aioipn
esso comprende dieci note, abbracciando un totaleatico da si a
lab. In genere, per la sua sonorita particolariasenla sua ardua
interpretazione in termini armonici, questo accoviine definito dai
commentatori enigmatico, irreale ecc. Questo stegsmrdo, nella
riduzione pianistica a quattro mani, viene ridotcsole sette note.
L'esempio che segue mette a confronto le due varsio

Le due versioni dell'accordo dlesaggioe scale di riferimento
versione a dieci note (partitura)  vers. a sette note (trascriz. a 4 mani dell'ajitor
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Questo complesso armonico viene quasi inevitabilenm&erpretato
come accordo politonale. Nella sua versione pigaish sette note
sono individuabili tre triadi perfette (do min, labagg, si min). Piu

33

interessante e forse constatare come l'eliminazibritee note abbia
conservato una caratteristica dell'accordo di paage almeno dal
punto di vista di una possibile scala di riferin@ndssia I'esclusiva
presenza di intervalli di 2a minore e di 3a minddella versione a
sette note infatti I'accordo individua una dispiugig scalare formata
da tre piccolicluster cioé tre blocchi cromatici che si possono
disporre simmetricamente a una distanza di 3a minor

Danza della terra

Da ogni punto di vista I'episodio conclusivo defiema parte del
Sacre € uno dei momenti culminanti dell'intera compimsiz, non
solo per quanto riguarda la complessita dellatscait I'interazione e
la stratificazione delle strutture ritmiche, ma le@@er le modalita con
cui Stravinsky si avvale del materiale folklorictutta questa pagina
scaturisce infatti secondo Taruskin da un lungorapesso processo
di assimilazione e rielaborazione di due fonti rdetbe appuntate nel
quaderno degli schizzi ma non esattamente idealiilic Il processo é
tale che, nonostante all'ascolto non si percepacan esplicito
riferimento motivico, nondimeno la partitura svelma struttura
armonica e intervallare ampiamente collegata akrnaé di partenza.
Le indagini e l'analisi di Taruskin sono a questiardo troppo vaste
e complesse per essere sintetizzate in questaBaske dire che nella
Danza della terremerge quell'aspetto cruciale che verra ancorimegl|
in luce nella seconda parte d€acre e che, secondo Taruskin,
costituisce il nocciolo dell'originalita e dellaagrdezza di Stravinsky:
la trasfigurazione della materia prima folkloricHirsterno di una
ricerca compositiva estremamente avanzata e ceereat suoi
propositi di sperimentare soluzioni nuove.
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Seconda parte
Introduzione

Si tratta della pagina piu squisitamente cromateacoloristica
("impressionista" per usare un termine improprie) 8acre. Anche
qui, pur nella scansione rallentataafgo) si € in presenza di quel
dualismo ritmico che gia si € rilevato altrove e clontrappone pesanti
e inarticolati impulsi ritmici verticali a figuraani ritmiche articolate
orizzontalmente con carattere di ostinato. Comparaino dei motivi
piu suggestivi e cantabili del Sacre. Si trattamdiema dal carattere di
khorovod esposto per la prima volta da violini e violoncedlidue
prima di 82 e che si fa progressivamente sempredente: a 83 (fl
contralto e vl solo), 84 (4 viole sole) e a 89 (gprogni volta con
un'armonizzazione fortemente cromatica che comtrastacemente
col carattere decisamente arcaico e folkloricoadeikelodia costruita
su sole quattro note (la-sol-mi-re nella sua pripagizione).

sva -

i

Cerchi misteriosi delle adolescenti

Il nuovo episodio si apre con quello stesso termddiovodcon cui Si
e conclusa lihtroduzione inizialmente affidato questa volta a sei viole
sole.

khorovod- tema A

Andante con moto 460
/ﬂx

molto cant. ma non f
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Gia in precedenza si era visto un tema passare @pigodio all'altro
e anche allora si trattava un motivo dhorovod quello
dell'introduzione alla prima parte che ritorna poi néirotondi
primaverili (cfr. pag. 29). In effetti sono questi gli unidialcasi nel
Sacredi un "tema" che passa da un episodio a un'altro.
Boucourechliev associa questo tema (A) di apedusa altro motivo
di khorovod(B) che caratterizza Cerchi misteriosie che fa la sua
comparsa cinque battute dopo 93 nel flauto contsaito.

khorovod- tema B

I | 173 | A ) i %
1Ty B i =

\_______/

Lo studioso francese considera infatti entrambiotivh A e B come
due diverse elaborazioni di una medesima fonte ditdoannotata da
Stravinsky nei suoi schizzi nel modo seguente:

—d f I | oS =
(Taruskin 2002: 84)

Boucourechliev riconduce questa melodia alla camz@opolare
intitolata UtuSka Anatroccolo (vedi alla pag. seguente), e proverie
ancora una volta dalla raccolta di canzoni popoldiri Rimskij-
Korsakov (Boucourechliev 1984: 106).

A differenza di Boucourechliev, Taruskin ritienevéte che la fonte
della melodia annotata da Stravinsky nel quadeewi dchizzi non
sia individuabile con certezza. Quell'appunto éareente I'abbozzo
del tema B, ma restano dubbi circa la sua fongiraiia.
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a. RiMsky-Korsakov, 100 Russian Folk Songs, n. 88: “Na morye ulushka kupalasya”
(Sul mare, dove nuotava un anatroccolo).

o L 7
Namor-ye . utush-ka ku -

sc ra ya po-lo  ska la sya.

(Taruskin 2002: 84)

La canzondJtuskamenzionata da Boucourechliev ha indubbiamente

diversi punti di contatto con l'annotazione strakinna, ma non é
detto che il compositore abbia fatto riferimento eska. In realta
guesta canzone appartiene a un genere didewithnikj cioe canti di
nozze da eseguire in occasione della veglia nuzi@leesti canti,
alcuni dei quali pubblicati nell'antologia di RinijsKorsakov, sono
molto simili fra loro dal punto di vista della sttwra modale. La
melodia € generalmente racchiusa in un tetracoidio fo dorico, con
una o due discese di tipo plagale (proprio comdansaielodia
appuntata da Stravinsky) alla terza inferiore (Caruskin 2002: 86).
Stravinsky ha quasi certamente prelevato la melatha questo
repertorio, ma non sembra che fra le melodie contesci sia quella
effettivamente utilizzata dal compositore.

Per quanto riguada il primo tema kihorovod (tema A), Taruskin
diversamente da Boucourechliev, non lo considdimeadl tema B, né
riguardo ad esso fa menzione a fonti certe o pibbdb effetti,
sembra piuttosto azzardata I'opinione di Boucoui@clkehe i due temi
A e B si possano considerare come il risultatoadeklaborazione
della stessa fonte e che entrambi derivino dalléodiee annotata da
Stravinsky nel suo prezioso quaderno. Nella pageguente e
riprodotto I'esempio di Boucourechliev nel qual@ue temi vengono
accostati considerandoli entrambi derivati dalladesgma melodia
annotata da Stravinsky.
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(Boucourechliev 1984: 106)

Glorificazione dell'eletta
Questa pagina, della quale l'analisi di Boulez ofiogta I'estrema

complessita strutturale, negli schizzi é indicatame "danza
selvaggia" (per questo movimento in origine Strakjnaveva pensato
a delle amazzoni a cavallo). Seguendo l'analisiTdruskin, la
Glorificazionee una pagina rivelatrice, perché in essa si pgliarte
con chiarezza il meccanismo chiave del linguagdie sta alla base

del Sacree della sua originalita:

il risultato piu notevole raggiunto da Stravinslel 8acre du printemps
fu la realizzazione di una sintesi estremamentegiraie ed
approfondita fra le tradizioni folcloriche e gliientamenti modernistici
della musica colta russa, due tendenze che sinliddkaGerano state
coltivate parallelamente ed avevano sempre corteissenza che —
salvo eccezioni trascurabili venissero in contatto.

(Taruskin 2002: 115)

In concreto, secondo Taruskin, Stravinsky incorperaintegra i

riferimenti al folklore e il lessico tipicamente oale di quelle

musiche all'interno di un‘organizzazione tonaleabmgssenzialmente
sulla scala ottatonica. Questo sistema non & cert@mun sistema
nuovo, essendo gia ampiamente adottato da RimskgaKov e da

altri compositori. Ma decisamente nuovo e originalid modo in cui

Stravinsky intende il sistema ottatonico, facenddestensione del
sistema modale tradizionale basato sull'unionauditdtracordi.

Avendo tratto buona parte del materiale tematidte d@pravvivenze
pit arcaiche della musica folclorica slava (i can@rimoniali e
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stagionali) e avendo quindi adottato o reinventatansieme di temi e
motivi il cui ambito melodico era limitato piu o me ai suoni del
tetracordo minore (tono-semitono-tono), Stravinsky indotto a
fondare con notevole coerenza il linguaggio armoiel balletto sulla
suddivisione — fino ad allora molto rara — del grapttatonico in due
tetracordi minori a distanza di tritono.

(Taruskin 2002:117)

In effetti, come si osserva nell'esempio segudatecala ottatonica
(detta anche octofonica o "a toni alterni”), chditamente viene
ricondotta a una successione di terze minori (e@derm un‘armonia di
tipo diminuito), pud essere considerata come laesgione di due
tetracordi minori (0 per meglio dire dorici) disgpios distanza di
tritono. Taruskin sostiene con abbondanza di eséoszioni che
guesta suddivisione in due tetracordi (indicatil'@stmpio seguente
con le letterex ey) € una vera e propri@rundgestaltcioe é la forma
fondamentale del linguaggio debacre Una presenza secondo
Taruskin analiticamente "necessaria. Infatti,

sebbene nessuna armonia di superficie, nessun ter@ssuna
progressione, nessuna tonalita possano ritenetterifainificanti del
Sacrenella sua interezza, la sua coerenza e integrii@é sono invece
assolutamente evidenti anche all'orecchio piu ingen

(Taruskin 2002: 120)

E proprio nellaGlorificazione dell'elettache emerge con maggiore
chiarezza quello che Taruskin definisce "l'accofolate del Sacré,
ossia un accordo di tre suoni riconducibile al@aaottatonica. Questo
accordo é formato dalle note estreme del tetracsugeriore e dalla

nota piu bassa del tetracordo inferiore (0 6 113.rd esiste anche una

forma invertita formata dalle note estreme debt=irdo inferiore e da
quella piu acuta del tetracordo superiore (0 5 11).
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Con riferimento all'esempio precedente, le due iodpaccordi che
derivano dalle due scale sono i seguenti:

f) d)a be o L O
T oo e

=
¢ 0611 0511 0611 05 11

Con Taruskin concorda anche Allen Forte che nel saggioThe
Harmonic Organization of ‘The Rite of Sprindrorte 1978) considera
guesto accordo come la sintesi delle «very spaeikdtions» che
governano l'armonia d&8acre(cfr. Taruskin 2002: 121). Allen Forte
inoltre individua la presenza di questi accordititte le armonie
principali del Sacre sia nei complessi di 4-5 note, sia negli
agglomerati piu complessi di sette-otto elementi.

Nella Glorificazione dell'elettaquesto accordo e largamente presente
nel tessuto armonico del brano, come evidenziattesimpio che
segue. Alla lettera a) € riprodotto, cosi come esirzeato nella
particella, uno dei numerosi glissandi cromatioegemti nel brano.
Come si vede la condotta parallela delle voci pore
sistematicamente gli intervalli dell'accordo dpbtD 6 11.

(cfr.Glorificazione dell'elettan. 107)

a. Le sacre du printemps, particella, p. 51 (seconda battuta, soli flauti)

U S
T
I

(Taruskin 2002: 125)

Un altro passo armonicamente assai esemplificatigoello fra i nn.
109 e 110.
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b. Le sacre du printemps, e 1 prima di [110],

(0,5,11) {0,6,11} (0,5,11) (0,6,11) (0,5,11) (0,6,11} (0,5,11)

;
4-_-—_ .

o5 3=

E——
913 |
[a} H |

9_&353 > =

(Taruskin 2002: 125)

A riprova della presenza ubiqua di questo materiatenonico
riprendiamo per un momenti i due accordi o, seusie, poli-accordi
(entrambi di sette suoni) di cui ci siamo occupatiprecedenza:
l'accordo toléok degli Auguri (v. pag. 27) e quello cosiddetto del
"bacio della terra" nell'episodio d8hggio(v. pag.33).

Come si vede nell'esempio seguente, con i settel sleb complesso
accordale deglAuguri si formano tre accordi di questo tipo, mentre
con i sette suoni del "bacio della terra" se neneoro quattro.

Auguri primaverili Il saggio(ll bacio della terrg
= :
4 I P e 4 P i
7. ISP i r 47 o2
| an W P 7y N P
U he =2 = ba —
e VT e o
f) L O f) He o
o LY [ 1 P <> [ Dl <>
| Ll ho ﬁ o | el L 8 ) | el
[F L} 1 7 |FF > ILLS]
¥ <F ot LICP S ~
eJ b-e J e 7
0611 0511 0511 0611 0511 0511 0611

E forse il caso di ricordare che l'accordo 0 6&Hjvenuto da lungo
tempo di uso abituale nella prassi jazzistica il f&atto uno stilema
tipico delvoicingcioé della disposizione accordale, in particotzta
pratica dell'accompagnamento e dell'improvvisaziopianistica.
Questo accordo di tre suoni viene in genere usatedorma ellittica
in luogo di complessi accordali di cinque o pitrsude funzioni piu
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comuni sono di tipo dominantico: come sintesi detlordo di 7/9
aumentata, oppure dell'accordo di 13a:

uso dell'accordo 0 6 11 nella prassi armonica $4zzi

' ' e e e S
= = M 1t = =
s 1t T i
f L3 PO

Lk

C7io+ 061N F¥719M3 G7eM3 0611 Db7 19+

Em

L'aspetto piu affascinante e significativo del liaggio delSacre
sempre seguendo l'analisi di Taruskin, & perodanggnzionata abilita
con la quale Stravinsky coniuga elementi melodiarmonici basati
sul tetracordo dorico (0 minore che dir si vogliaysia su uno dei
pilastri su cui si reggono molte musiche di traglid orale,
convertendoli in elementi costitutivi di un lessiadecisamente
"modernista”, basato sulla scala ottatonica.

Uno dei passi gia presi in considerazione mostra cuarezza un
esempio di come puo configurarsi I'organizzazionguesti elementi.
Si tratta dell'episodio inserito n@lioco delle citta rivaliche inizia al
n. 64 e gia riprodotto a pag. 32 in trascriziorenfstica.

Il tema folklorico dei legni e il tema delle tubedividuano ciascuno
un proprio tetracordo (contrassegnati con le lettere y) la cui
fondamentale & a distanza di tritono (sol#—re) aiissomma produce
per I'appunto una scala ottatonica.
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Evocazione degli antenati — Azione rituale deglitenati

Il carattere dei due movimenti che conducono atlactusione viene
sintetizzato efficacemente da Boucourechliev insgjuermini:

Discontinuita metrica che sostiene una ritmica ival®, continuita
metrica e ricchezza ritmica interna alla polifocéatterizzano in modo
contrapposto Evocazionee I'Azione rituale degli antenatche hanno
carattereprocessionale[cfr. lo schema a pag. 23, n.d.r.]: tappe di
relativa stabilita tra la ritmica decentrata deBborificazionee quella
dellaDanza sacraleche la seguirda. Quest'ultima costituira da soka un
sorta di somma dei principali aspetti dell'operaontmuita-
discontinuita, ritmica orizzontale-ritmica vertieal metrica stabile-
metrica variabile, e infine costanti armoniche.

(Boucourechliev 1984: 108)

A proposito delAzione ritualeTaruskin ossserva come essa, insieme

ai Cerchi misteriosi delle adolescentsia il brano per il quale
Stravinsky ha redatto la maggior quantita di sahpreparatori (cfr
Taruskin 2002: 87). Per questa pagina il compasitea svolto un
lungo lavoro di elaborazione a partire da melodiesidura origine
folklorica ma non identificabili con certezza. Pabiimente qui
Stravinsky ha operato una sorta di collage fra mosieanti aventi la
stessa struttura modale e molti tratti melodici aom Taruskin
sottolinea come le melodie utilizzate appartengangenere dei canti
denominativesnyanka ossia canti primaverili destinati a specifiche
"azioni rituali". Una volta di piu, conclude lo slieso americano,
Stravinsky dimostra qui estrema attenzione — umopsto di natura
"neonazionalista” — nel ricercare materiali chespo® convalidare
l'autenticita di questa rappresentazione delleiiaa dell'antica
Russia pagana (cfr. Taruskin 2002: 97).

Danza sacra (I'eletta)

Data I'enorme complessita e ricchezza del brancclgsino, Cci
limiteremo qui a una schematica osservazione datieae formale
desunta da Boucourechliev. Dei diversi tipi di arigaazioni ritmiche

che si fronteggiano n@acre la Danza sacra rappresenta l'apoteosi del
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contrasto fra I'elemento ritmico puramente verécal le figurazioni
orizzontali. Boucourechliev segnala come I'architet complessiva di
guesto movimento corrisponda grosso modo a quellan dondo. In
un crescendo di concitazione, si susseguono, aitgr@ trecouplet
quattro ritornelli che, strada facendo, vedono msgivamente
disgregarsi la loro fisionomia originaria (Boucochittev 1984: 108-
13). Forniamo di seguito le indicazioni per indvale in partitura i
momenti corrispondenti alla descrizione di Boucotliev. Il timing
fa riferimento alla registrazione diretta da Leah&ernstein inclusa
nell'antologia audio.

n°| 142 149 167 174 180 181 186
Rit. | Couplet | | Rit. Il Couplet Il| Rit. lll | Coupkll [Rit. IV
tempo| 00:00 | 00:28 02:00 02:27 03:04 03:12 03:3
Conclusione

La fortuna delSacre du printempe del suo autore, dopo un cosi
burrascoso esordio parigino il 29 maggio 1913, olexione
imprevedibile e tragica della storia europea, qrde trasformazioni
intervenute nel linguaggio musicale nei primi degeatel Novecento,
furono alcuni degli elementi che contribuirono agache Stravinsky
cercasse in ogni modo di dissimulare il fatto dH@aicrescaturi da un
iniziale e convinto entusiasmo nazionalistico suth Mikolaj Roerich.
Taruskin riporta invece alla luce il forte radicame nella tradizione
popolare e arcaica, il ponderoso lavoro di ricexali preparazione di
guesta composizione passata alla storia per essepaposaldo del
modernismo e dell'avanguardia.

In quegli anni, non solo Stravinsky ma molti attimpositori (Béla
Bartdk in primis) stavano trasformando irreversitghte il rapporto
con la musica folklorica: da oggetto di un'affativsentimentale e
romantica qual'era in precedenza, essa viene osidavata, studiata e
analizzata come fonte di elementi stilistici e cosipvi.
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Le sacre du printempsnoto per la sua totale mancanza di molti compositori avevano combattuto strenuamepercependola
"compassione” — o per meglio dire, di qualunquepatfzione come un loro limite artistico.
"psicologica” nei confronti dell'espressione fotlida — rappresentd una

svolta importante nell'ambito di questo percorsa; percorso che Guidato da questo principio, Stravinsky compi sforsoluti —

condusse infine [Stravinsky] al rigoroso modernismstetico del riconoscibili negli avvincenti particolari del quamho degli schizzi del
periodo neoclassico. Per realizzare questo cambi@me per Sacre— per debellare il sinfonismo, lo sviluppo, lans&ione, ovunque
raggiungere il grado di astrazione desiderato gftessario che le fonti, si affacciasse il pericolo di una loro riemersi¢ng.

sia musicali che etnologiche, fosseachéednascoste, n.d.r.], ovvero

it ; : D'ora innanzi la musica di Stravinsky non si saeepli conformata ai
non esposte con compiacimento com'era usuale safmas

criteri normativi tradizionalmente ritenuti esseiziper un discorso

(Taruskin 2002: 133-34) musicale coerente. Non si avrebbe piu avuto svdupgmonico, né
elaborazione tematica o motivica, né scorrevohgizioni. La musica
Ma il Sacrecorrisponde anche alla presa di coscienza definitia di Stravinsky non sarebbe piu stata musica "diggsc" ma musica "di

stato”, che trae la sua coerenza e il suo slaratiinterazione calcolata
tra uniformita "immobili" e repentine discontnuita.

Un solo processo sarebbe sopravvissuto, quellocduraulazione,
principio che per eccellenza governaSicre entrambe le parti del

parte di Stravinsky del suo radicale intento diatisarsi dall&ul'tura
(cfr. a pag. 6), cioé dallaccademia e in partielaal modello
compositivo "teutonico”, ponendosi dunque sulla esgda strada di

quel pioniere geniale e incompreso che era statestaVlusorgskij. balletto sono interamente strutturate in questaienanaprendosi in
L'eresia deSacreconsiste nel suo negare la forma architettonidia. A modo calmo e lento e costruendo passo dopo paspardssismo
logica del "processo", Stravinsky sostituisce wgida della staticita, conclusivo.

costruendo  consapevolmente un organismo  tutto @ioca
sull'accostamento di grandi blocchi. L'incapacita gbvernare la
grande forma e i suoi processi, il timore dellaalebza dello sviluppo
formale e della staticita era una vera ossessienenplti compositori
russi Cajkovskij primo fra tutt). Ma ciononostante Strasky &
sufficientemente maturo per progettare la proptexsativa.

In una lettera alla madre del 29 marzo 1912 scrive:

(Taruskin 2002: 143)

In una parola, ilSacrecompie una straordinaria opera di sintesi fra
"nazionale" e "moderno”. Ma questa geniale apergiravinskiana
non pote avere seguito.

Ironia della sorte, sebbene il Sacre fosse un'gprta-russa sotto ogni
aspetto, con essa Stravinsky abbandono per semradsia — o, per

Musechka! [mi scrivi] che non sei d'accordo comib atteggiamento
negativo verso lattivita di Glazunov e di altrelasme portanti

dell'accademismo. Sinceramente li rinnego. [...] gudrdo

all'accademismo [...] ritengo di non poter farelandi meglio che urlare
continuamente con tutta la voce che ho in corpoqesto € un male
necessario [...], in modo che il bene possa sphengigl chiaramente.
Tuttavia, quanto a sottomettermi ad esso o ricamwsgualcosa di
prezioso, non potrdo mai.

(Taruskin 2002: 142)
Stravinsky stava elevando a principio esteticallabnost ossia la
pura somma delle parti, una qualita che in precmlegra stata
considerata, esteticamente parlando, un gravealigetontro la quale
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dirla com'era solito il compositore negli anni segsivi, «perse» la
Russia per sempre [...]: non c'era posto per uilescompositore nella
comunita musicale denazionalizzata e antimoderuisttepoca in cui

Stravinsky si trovo ad operare. La sua emigrazgpiatuale comincio

dunque, paradossalmente, con un'opera radicatsugllterra natia piu
di qualunque altra composta fino ad allora da fesso o da chiunque
altro.

(Taruskin 2002: 156)
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Si riportano di seguito le denominazioni in lingua italiana e francese (con i
relativi numeri di pagina) delle diverse sezioni del Sacre du printemps per
poterle piu agevolmente localizzare nella partitura riprodotta nel file:
Stravinsky_The_Rite_of Spring_full_score.pdf

[le denominazioni dei vari movimenti riportate in partitura sono unicamente in
cirillico, tuttavia nei segnalibri del file sono state inserite le denominazioni in
lingua italiana]
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