BRUNO BETTINELLI: TRE ESPRESSIONI
MADRIGALISTICHE (1939)

di Mauro Zuccante

/. ue tendenze estetiche oppo-
A ste attraversano l’intero arco
—~( del Novecento musicale: la
tensione verso avanguardia e speri-
mentazione e la riscoperta della mu-
sica antica. In non pochi casi queste
traiettorie, di per sé divergenti, convi-
vono nell’opera di uno stesso compo-
sitore. Debussy, Ravel, Stravinsky,
Hindemith, Britten annoverano nel

loro catalogo composizioni ispirate a
forme e stili del passato, ma anche
pagine ricche di contenuti innovativi,
sperimentali e di ricerca. L’interesse
per ’antico permane anche nell’arte
di alcuni tra i compositori pitt impor-
tanti del secondo dopoguerra e con-
temporanei: Ligeti, Penderecki, Sch-

nittke, Pért. In particolare, le tecniche
e 1 principi dei costrutti polifonici an-
tichi hanno esercitato sui musicisti
del secolo appena terminato una for-
te influenza. Il Lux eterna di Ligeti
(capolavoro assoluto della musica
corale della nostra epoca) combina e
sintetizza le esperienze pill avanzate
della musica elettronica con la sa-
pienza dell’antica prassi del contrap-
punto polifonico.

I compositori italiani (per un lungo
periodo dimentichi dello splendore
della nostra tradizione polifonica), a
partire dal celebre monito di Verdi
("Torniamo all’antico, sara un pro-
gresso!"), hanno gradualmente recu-
perato il legame con I’arte di Maren-
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zio, Palestrina, Gesualdo, dei Gabrie-
li e di Monteverdi, omaggiando e rife-
rendosi, pitt 0 meno esplicitamente,
all’arte di quei grandi. I componenti
della cosiddetta “generazione dell’Ot-
tanta” e affini (Casella, Malipiero,
Pizzetti, Ghedini) e i pili giovani Dal-
lapiccola e Petrassi (per i quali si co-
nid I'aggettivo di “neomadrigalisti”),
contribuirono a ridare luce ad un pas-
sato che aveva da restituire capolavo-
ri pressoché inauditi, deviando (ma
non del tutto) dalla via maestra della
scuola italiana: il Teatro d’Opera.

Accanto al merito dei compositori,
non va dimenticata 1’opera di riedi-
zione ed epurazione effettuata da filo-
logi e musicologi, i quali, ispirati dal
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Ha studiato al Conservatorio “G. Verdi” della sua citta. Nello stesso istituto & stato per anni titolare del-
la cattedra di composizione. Dalla sua classe sono usciti numerosi giovani musicisti noti ormai in cam-

po internazionale sia in veste di compositori sia in quella di esecutori o musicologi.

Ha vinto diversi concorsi nazionali e internazionali di composizione e ha svolto attivita di critico musi-
cale, collaborando anche alla redazione di varie enciclopedie. E membro dell’ Accademia di Santa Ceci-

lia e dell’ Accademia “Luigi Cherubini” di Firenze.

Ha riveduto e trascritto musiche di Corelli, Bonporti, Nardini, Sammartini e una serie di Laudi del 1200.
L opera di Bruno Bettinelli discende direttamente dalla ricerca di uno spazio strumentale “puro” (ossia
non melodrammatico) perseguito in Italia dalla precedente “generazione dell’80” e da quanto ne & poi
derivato: Casella, Malipiero, Ghedini, Petrassi (della sua stessa generazione, quest’ultimo, ma pill an-
ziano). Cid ha favorito, nel primo Bettinelli, lo svilupparsi di moduli costruttivi prevalentemente con-

trappuntistici, di salda costruttivita, sui quali forse una qualche influenza hanno esercitato Strawinski e

soprattutto Hindemith. Una scrittura rigorosa e stringata, asciutta, scandita nel gioco ritmico, ma anche ariosa, (ove il diatonismo mo-
daleggiante veniva subito ad essere innervato da elementi di tensione cromatica). Sono di questo periodo lavori come Movimento sinfo-
nico (1918), 2 Invenzioni (1919), Sinfonia da camera (1938), Concerto per orchestra (1940), Fantasia e fuga su temi gregoriani (1942),
Messa da Requiem (1944). Con i lavori 5 liriche di Montale (1948), Fantasia concertante (1950), Concerto da camera (1952) e Sinfo-
nia breve (1954), il mondo sonoro di Bettinelli si carica di maggiori inquietudini, penetra sempre pit decisamente nello spazio atona-
le e talora dodecafonico senza peraltro accettare alcuna ortodossia. Qui, forse con 1’influsso di certo Bartok (nel trattamento degli ar-
chi, per esempio), il compositore milanese procede verso una sempre piu raffinata indagine timbrica e verso gesti drammatici di effi-
cace eloquenza. Tra le opere successive, da ricordare il 3° Concerto per orchestra, Episodi per orchestra, la Cantata per coro e orche-
stra, Sono una creatura su testi di Ungaretti e tre opere in un atto: I/ pozzo e il pendolo, La smorfia e Count down. Inoltre il Concerto
per violino e orchestra, Alternanze per orchestra, Varianti per orchestra, Strutture per piccola orchestra, Contrasti ¢ Quadruplum per
orchestra, Concerto per due pianoforti e orchestra, Studio per orchestra, Musica per sette, Ottetto a fiati, Divertimento per clavicem-
balo e orchestra, Concerto per chitarra e archi, Concerto n. 2 per pianoforte e orchestra, Sinfonie n. 5, 6 e 7, Cantata n. 2, Terza Can-
tata per coro e orchestra su testo di Tommaso Campanella, diretta da Gianandrea Gavazzeni nel dicembre 1985.

Rilevante 1’attivita didattica, che ha svolto per decenni presso il “Verdi” di Milano formando allievi del calibro di Azio Corghi, Clau-
dio Abbado, Riccardo Chailly, Aldo Ceccato, Francesco Degrada, Armando Gentilucci, Riccardo Muti, Maurizio Pollini, Uto Ughi. Per
qualche periodo ha esercitato anche la critica musicale, sia per la stampa quotidiana sia per quella periodica.



rigore dell’indagine scientifica, hanno posto le basi per il
recupero di una corretta prassi esecutiva (un tipo di approc-
cio inderogabile, ai nostri giorni, per chiunque voglia ci-
mentarsi con 1’esecuzione della musica antica, ripulita dai
travisamenti e dalle distorsioni generate dal gusto, dalle
mode e dai segni del tempo).

Bruno Bettinelli, immediato successore della “generazione
dell’Ottanta” (¢ nato nel 1913), partito anch’egli, come i suoi
predecessori, da posizioni neoclassiche, &, in seguito, assun-
to a ruolo di decano e punto di riferimento per tanti musicisti
e compositori, attualmente in attivita, che hanno gravitato ne-
gli ambienti musicali della citta di Milano. Egli, pur essendo
approdato nelle sue opere teatrali, sinfoniche e cameristiche
pil complesse ad un linguaggio moderno e all’atonalita, non
ha mai celato uno stretto legame con la tradizione musicale
italiana del passato. A testimoniare cid, va menzionato il fat-
to che, tra i suoi vari interessi, vi fu anche quello di revisore
di antiche pagine (edizioni critiche di Corelli, Bonporti, Sam-
martini e, assai significativo per quanto concerne la materia
di questo scritto, una serie di Laudi del 1200).

A proposito delle peculiarita del proprio linguaggio piu
evoluto, Bettinelli lo defini basato su "un continuo variare
degli elementi proposti all’inizio e, successivamente, scom-
posti, rielaborati per germinazione spontanea, rovesciati,
riesposti nelle figurazioni cellulari piii svariate, derivate
dalla speculazione contrappuntistica dei fiamminghi”. Cid
conferma che la ricerca di una lucidita e chiarezza nella tra-
ma polifonica ha sempre avuto come modelli di riferimen-
to I’arte degli antichi maestri.

Bettinelli, poco pili che ventenne, compose le Tre Espres-
sioni Madrigalistiche, per coro misto a cappella, nel 1939
(da ricordare che nel 1935 aveva musicato, sempre per co-
ro, Villanella e Canzonetta e, nel 1936, 2 Laudi, per coro a
3 voci). Soltanto alcuni anni prima, Koddly aveva pubbli-
cato i suoi Quattro madrigali italiani (1932), per coro fem-
minile a cappella, Dallapiccola la prima serie dei Cori di

Michelangelo il giovane (1933), per coro misto a cappella
e Ghedini aveva terminato i 9 Responsori (1930), per coro
a 4 voci miste a cappella. Questa vicinanza di date denota
la sensibilita e la prontezza con le quali il nostro composi-
tore seppe immediatamente cogliere il clima e mettersi al
passo con le tendenze musicali (italiane ed europee) del pe-
riodo intercorso tra le due guerre mondiali.

Nella scelta di riesumare 1’antica scrittura madrigalistica
(piuttosto che la pill severa e composta prassi mottettistica),
si puo leggere la predilezione del compositore milanese per
la ricerca di rinnovati impasti timbrici e giustapposizione di
situazioni coloristiche diverse. Nonché la sua propensione
a non disdegnare momenti di slancio melodico ed espressi-
vo di natura tardoromantica.

Le Tre Espressioni Madrigalistiche sono destinate a quattro
voci miste a cappella e si basano su liriche di Matteo Maria
Boiardo (Gia mi trovai di maggio, XV secolo), Leonardo
Giustinian (O Jesu dolce, XIV secolo) e Laura Guidiccioni
(! bianco e dolce cigno, XVI secolo).

L’analisi di alcuni episodi significativi delle Tre Espressio-
ni Madrigalistiche, conferma 1’alto grado di padronanza
delle tecniche neomodali e neomadrigalistiche e la piena
assimilazione dei modelli rinascimentali che il giovane
compositore dimostra di possedere nella stesura dei piccoli
brani. Nonostante il suo percorso artistico abbia preso, ne-
gli anni seguenti, direzioni diverse dall’itinerario neoclassi-
co, queste esperienze di apprendistato sono servite a con-
solidare il mestiere, la tecnica e il rigore stilistico-formale
(qualita che, negli anni della maturita, egli potra vantare co-
me pochi).

Come prassi assai diffusa nella musica rinascimentale, Bet-
tinelli ricorre ripetutamente all’artificio del “madrigali-
smo”, ove intende tradurre in termini sonori e grafici un’e-
spressione o un’immagine evocata dal testo letterario. Vedi,
a tal proposito, il vocalizzo "che tutto tremolava” (in Gia mi
trovai di Maggio);,
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I’incalzante progressione "e Tu mi segui ognora” (in O Jesu dolce);
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Si potrebbe definire quasi “lirico-teatrale” 1’effetto (“affetto”) espressivo che scaturisce dal salto d’ottava discendente, che
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conclude la curva melodica del soprano alla fine di Gia mi trovai di Maggio ("che tal dolcezza ancor nel cor mi tocca");
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e di analogo impatto “plateale” (ma di natura pill estroversa ed espansiva) & quel "m’empie di gioia tutto”, al culmine di un

climax sapientemente preparato (in 1/ bianco e dolce cigno).

L"alternanza di contrappunto ed omoritmia & una particolarita congenita al madrigale rinascimentale. Pertanto, notiamo che
all’episodio iniziale, polifonicamente elaborato de /I bianco e dolce cigno, fa seguito un contrastante passaggio omoritmi-

co ("ed io piangendo").
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Parimenti, nella parte conclusiva dello stesso brano, al moltiplicarsi delle entrate delle voci sulle parole "di mille”, succede
una chiusa di assoluta verticalita accordale ("di mille morti il di sarei contento").
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Rileviamo, altresi, alcune varianti del procedere omoritmico: la giustapposizione di differenti “pesi e colori” vocali in O Je-
su dolce: "per qual mio merto" - a 4 voci - "Signor mio benigno" - a 2 voci - "o per qual mia bontd" - a 3 voci - "si larga-
mente nel mio cor..." - di nuovo a 4 voci;
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Ispirati ai procedimenti di voci per triadi parallele sono i passaggi "sopra ad un colle alato a la marina” (in Gia mi trovai

di Maggio);
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e "o infinito amore" (in O Jesu dolce).
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Tali successioni armoniche appartengono allo stile del madrigale, ma sono assai pitt frequenti nella scrittura delle forme pro-

fane minori (villanelle, canzonette, balletti).

Lassoluta liberta nelle concatenazioni accordali evoca il recupero di antichi ambiti armonici. Ne sono un esempio alcuni
passaggi. La successione di triadi fondamentali alla fine de I bianco e dolce cigno [es. 7] ; la “canonica” cadenza plagale

e le quinte vuote che chiudono O Jesu dolce.
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Invece, di natura pitt moderna (piu precisamente di sapore impressionistico) il dondolio di quarte per moto contrario su "no-

vendo si soave la sua bocca" (in Gia mi trovai di Maggio), procedimento alquanto lontano dalla “grammatica” della musi-
ca tonale.
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L’opposizione di diatonismo e cromatismo & un principio che
riveste un ruolo fondamentale in questi rifacimenti di antiche
forme vocali.

Il cromatismo, unitamente alle dissonanze, furono introdotti
gradualmente dai polifonisti rinascimentali, al fine di caricare
di tensione e pathos i momenti pilt espressivi del testo lettera-
rio. Coerente con questo significato, Iutilizzo sulle parole "ed
io piangendo" (in Il bianco e dolce cigno) [es. 6]: 1a prima vol-
ta esse si appoggiano su un accordo alterato cromaticamente e
dissonante; la seconda su una lineare e pacata successione pla-
gale.

L’ambito armonico del primo brano (Gia mi trovai di Maggio)
¢ strutturato in maniera da rimbalzare tra il tono (modo) d’im-
pianto (SOL) e un polo lontano (MI bem.) che irrompe ogni-

qualvolta il testo evoca I'idea di bellezza ("adorno d’ogni fio-

"on "on

re", "una donzella", "che tal dolcezza ancor nel cor mi tocca”).

Emerge, dunque, dalla “lettura” delle Tre Espressioni Madri-
galistiche la maestria di Bettinelli nella rielaborazione delle an-
tiche forme. Questa tendenza estetica (“neoclassica”, “neoma-
drigalistica”, o in qualsiasi altro modo la si voglia definire) vie-
ne oggi rivalutata, rispetto alle implicazioni negative che la cri-
tica dei decenni passati ha rilevato, opponendola ai valori pro-
gressivi dell’avanguardia. Il ripercorrere le antiche tecniche e
gli antichi stili comporta (come si & visto), da un lato un alto
valore formativo e, dall’altro, un arricchimento poetico e un
rinforzo dei legami con le forme e le opere che hanno reso
grande I’arte musicale italiana.
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