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L'universo Wagneriano, i wagnerismi. | debussismo

1 La rivoluzione wagneriana

pus, di . piuti ¢ 28 pcrdt}n, sono solo le dieci grandi opere
composte t{f‘ 11 40 ¢ 1882 ad assicurargli un posto di rilievo nella storia del.
lamusica. Trale sue opere gzgvamh, D:f' Feen (1833-34), denominata “gran-
de opera romant:ica”, si inserisce nella linea di Hoffmann, Weber e Marsch-
ner, mentre nella_su_a prima opera rappresentata, Das Liebesverbot (1835),
egll scn"xbrz'l voler imitare Donizetti e Auber. Rienzi (1837-40) & ancora, per
dimensioni, soggetto e struttura, un grand opéra alla maniera di Meyerbeer.
Seguono le opere del secondo periodo (1840-50): con Der fliegende Hollan-
der (1840-41), Wagner abbandona gli argomenti storici per approdare a te-
mi leggendari. Si tratta ancora perd di opera a numeri chiusi, in cui arie,
cori ¢ duetti sono chiaramente distinti. Tannhduser, rappresentata nel 1845,
e Lohengrin (1850) sono ambientate nel Medioevo, ma I’elemento magico-
leggendario vi gioca un ruolo considerevole. A quell’epoca Wagner non ha
ancora elaborato né messo in pratica il concetto di Gesamtkunstwerk (ope-
ra d’arte totale), non ha ancora reso sistematico 'uso del Leitmotiv, né ha
abbandonato la leggenda per approdare al mito. I primi tre dei suoi grandi
lavori sono ancora influenzati dalla tradizionale concezione operistica. Fra
il 1849 e il 1853, durante 'esilio in Svizzera, Wagner accantona la compo-
sizione e si dedica alla redazione di importanti saggi teorici. In un terzo pe-
riodo (1853-82) egli compone nell'ordine: Das Rheingold (1851-54), Die
Walkiire (1851-56) e i primi due atti del Szegfried (1851-52, 1856-57, 1864-
1865). Poi interrompe la composizione della Tetralogia, Der Ring des Nibe-
lungen, per creare Tristan und Isolde (1856-59) € Die Meistersinger von Ntirn-
berg (1861-64). Ritorna alla Tetralogia con il terzo atto di Siegfried (1869-
1871) e Gaitterdammerung (1869-74); segue infine il Parsifal (1877-82). A
parte i Wesendonck-Lieder (1857-58) e il Siegfried-1dyll (1870), sono proprio
queste dieci opere teatrali che caratterizzeranno un’epoca, ponendo le ba-
si del “wagnerismo” o o
Non & esagerato affermare che le novita rivoluzionarie apportate da
Wagner alla storia della musica e dell’opera sono di natura tanto estetica
quanto ideologica e politica. Infatti, mentre ¢ direttore musicale a Magdc:
burgo, Kénigsberg, Riga ¢ Dresda (1834-48), egli si scontra con i costumi



1066 Storie

e le tradizioni dei teatri operistici del tempo, 1n Cul si rappresentang |ay,,.
ri concepiti essenzialmente per il czlive.r.nmer_ltoldell aristocrazia e dell, bor.
ghesia ascendente, e per mettere in rilievo il virtuosismo vocale del diyq
della diva di turno: il flusso musicale si deve.dunque Interrompere per ¢y,
sentire ’applauso; i balletti sono obbligatori.

Nel suo saggio pit importante, Oper und Drama, Wagner oppone I'ope.
ra seria a quella frivola [1852, parte [ , Capp. 1€ 11]. Nella categoria scredj-
tata sono inclusi Rossini, Mozart (a cui, afferma Wagner, manca un poeta)
Meyerbeer, che nel saggio sul giudaismo sara bollato come prototipg de|
compositore asservito al dio denaro, e Auber. Dalla parte dell’opera seria,
che Wagner si propone di approfondire e di arricchire, troviamo Gluck,
Cherubini, Méhul e Spontini. I tutto sullo sfondo della contrapposizione
di natura nazionalistica fra la musica tedesca da una parte e la musica ity
liana e francese dall’altra. Sono opposizioni simboliche e spesso sommarie,
e che comunque non gli impediranno di lodare Don Giovanni, di cui am.
mirava la forza drammatica, nonché Norma di Bellini, di cui rivede ['of-
chestrazione nel 1837. L’auto-immolazione di Norma sul rogo ispirery
“I’olocausto di Briinhilde” nel finale di Gotterdimmerung.

Secondo Wagner, I'opera non deve essere un intrattenimento leggero,
ma |'occasione per trattare soggetti profondi. Era quanto aveva gia tenta-
to in Das Liebesverbot, denunciando l'ingerenza dello stato nella vita pri-
vata (e specialmente sessuale) dei cittadini, e poi descrivendo le vicissitu-
dini del potere e della politica (Rienzi). Tannbiuser e Die Meistersinger trat-
tano problemi artistici (il dibattito sulla creazione del canto d’amore; la
difesa della futura grande arte tedesca). La Tetralogia si interroga sull’ori-
gine e sul destino dell’umanita, secondo una prospettiva che oscilla fra
I’orientamento rivoluzionario di Feuerbach e il pessimismo di Schopen-
hauer. Vi si descrive e denuncia il potere totalizzante del denaro (associa-
to ancora una volta all’ebraismo, attraverso le figure di Alberich e Mime);
come in Tristan und Isolde, vi si elogia I’amore capace di superare ogni con-
venzione, compreso il tabi dell’incesto (dall’unione di Siegmund con Sieg-
linde, fratello e sorella, nascera Siegfried; il re Marke, cui & promessa in

sposa Isolde, ¢ lo zio di Tristan), e si esalta il sacrificio di sé. Con Parsifa,

detinito Bibnenweibfestspiel (azione drammatica sacra), Wagner vorrebbe
indubbiamente dar vita a una nuova religione.

Per trattare questi argomenti, Wagner si pone nella scia di Gluck e pro-
clama che

)

I'errore nel genere d’arte dell’opera consiste in questo, che di un mezzo dell’espres-

sione (la musica) si & fatto lo scopo, e dello scopo dell’espressione (il dramma), si €
fatto il mezzo [1852, trad. it. p. 26],

un’affermazione che gli procurerd le violente critiche di Hanslick [1854]
’ N .y . . ) . . N - % .
L’opera non ¢ pid divisa in numeri chiusi (arie, duetti, scene con coro, ecc.):
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|a drammatizzazione dell’azione presuppone la continuita. Cosf la decla-
nazione wagneriana non e pid una raccolta di arie isolate, ma tende a un
recitativo continuo, ininterrotto (durchkomponiert, come si dice in tedesco),
il cui prototipo & certamente il monologo di Wotan nel secondo atto della
Walkdire [per un anall51' approfondita del ruolo epico della narrazione, cfr.
Dahlhaus 19714, trad. it. pp. 14}6-47; per una discussione critica sulla fun-
sione del recitativo n’e_ll opera di Wagner in rapporto ai Leitmotive, cfr. Ab-
bate 1991]. E p01ch.e 1.1 dramma da raccontare & per Wagner di fondamen-
tale importanza,_egll diventa il primo compositore, eccezion fatta per Rous-
seau, a scrivere 1 libretti delle proprie opere. Egli si considerava un poeta,
anche se Nietzsche denuncera la sua lingua poetica come un «tedesco pa-
ludoso»! Al momento di mettere in scena tutta la Tetralogia nel teatro di
Bayreuth (1 876)., Wagner non si fara carico della direzione d’orchestra, af-
fidata a Hans Richter, ma si occupera della regia. Egli si considera dunque
tanto un uomo di teatro quanto un compositore.

E certo che nel corso della sua esistenza Wagner non sosterra mai la su-
premazia della poesia e del dramma sulla musica. All'epoca di Tristan, che
sotto I'influenza di Schopenhauer ma anche del soggetto dell’opera sara qua-
si un inno all’amore in forma di oratorio, e ancora dieci anni pit tardi nel
suo saggio su Beethoven [Wagner 1870], egli paghera il suo tributo all’«ab-
solute Musik» (musica assoluta; troppo spesso definita in francese “musica
pura”, il che perd non ne rende appieno la dimensione metafisica), un’e-
spressione che aveva utilizzato per primo nei suoi scritti dell’esilio svizze-
ro, ma solo per criticarla [cfr. Dahlhaus 1978, cap. 1]. In effetti, nel resto
della sua carriera e ogni volta che si presenta la possibilita di una rappre-
sentazione delle sue opere, Wagner afferma il predominio del dramma sul-
la musica [cfr. Nattiez 1990, Parte seconda]. Questo concetto fondamen-
tale, che in diversi scritti del 1850 egli chiamera esplicitamente «dramma
musicale» — Wagner scrive opere per dire qualcosa —, si attua nella sua nuo-
va concezione dell’opera, dell’istituzione lirica e della scrittura musicale.

In epoca moderna, Wagner ¢ senza dubbio fra i primi a concepire il pro-
gresso artistico in funzione delle generazioni successive, molto in anticipo
rispetto ai compositori dell’avanguardia novecentesca. Il titolo del suo sag-
gio del 1849, Das Kunstwerk der Zukunft (L opera d’arte dell’ avvenire), fa-
vorira la nascita del termine “musica dell’avvenire”, che non ¢ suo ma ser-
vira d’emblema alle critiche dei suoi nemici e detrattori. In questo saggio
egli sviluppa il concetto di Gesamthkunstwerk (parola che si traduce gene-
ralmente con “opera d’arte totale”), in cui musica, poesia e danza, le «tre
eterne sorelle», formano un tutto unico rispecchiando «!’universale, il ve-
ro, I’assoluto» [Wagner 1849, trad. it. p. 46]. Egli vi aggiunge anche la scul-
tura (che s’incarna nel corpo dell’attore), la pittura (che si manifesta nelle
scenografie) e I'architettura: I’idea di un teatro concepito specificamente
per rappresentare opere incentrate sull’azione e sul contenuto drammatico
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si trova gia in nuce i
1n queste par le. W gme
lebre | > parole. Wagner esplicitera tutto cio i
ettera a Theodor Uhlig: egli sogna di far costruire RS RS

secondo i miei piani, i .
legno, con | ei piani, in un bel luogo vicino alla citta, un teatro molt -
) e scene e gli strumenti necessari solo a ra pikea demplice, I
ta evidentemente di Siegfried’s T 15010 a rappresentare il Siegfried [si trat
dowcacue o trovinokc F :r c.s oaf]. Sceglierei poi i migliori interpreti disponibﬁi“
s i venire per sei settimane Zuri s ’
un coro, co . a Lurigo. Proverei
cipere l'm,;‘;fﬁ::g PCZ la mﬁgglgr Eartcdda amatori [...]. Allo stesso modo z:nc;r;::re
. a. A partire da Capodan bbe toati nat gi o
deschi annunci ¢ inviti fivolti podanno sarebbero pubblicati net -
nci e inviti rivolti a tutti gli amici del d i giornali te-
od assi : : gli amici del dramma musicale, per chi i
rapprscl:::ie a} fest_:val drammatico e musicale che ho in mente [...]. Dpopoh];a?mrh
R tamgnc il teatro andra demolito e la mia partitura verra bruciata [let‘:rza
ettembre 1850, in Wagner 1975, pp- 425-26]. o
Col i : : : : -
euth ncicnsarz di Ll'ldng I1 d}’Bav1era, il progetto si concretizzera a Bay-
oy Ne 1876, ma 1n quo pit professionale e stabile e non cosi apocalit-
| Nasce pero 'idea di un teatro concepito per adattarsi alle esigenze di
ati esclusivamente per

opere s_pec1_f1che e con cantanti e musicisti scrittur
una serie di esecuzioni “esemplari”. In Wagner la composizione delle ope-

re non & mai separata da una riflessione sulle istituzioni musicali che do-
vranno consentirne la realizzazione. E infatti l'idea del teatro di Bayreuth
avra legami organici con la struttura musicale delle opere da rappresentar-
vi: Pacustica del Festspielhaus sara concepita per le necessita musicali del-
la Tetrglogia; Parsifal, in particolare il suo finale dove il coro & diviso in ot-
to parti, sara composto in funzione dell’acustica del Festspielhaus.

Con Wagner I'orchestra assume proporzioni ma raggiunte prima nella
storia della musica, contribuendo a creare que

lla sensazione di totalita che
sta alla base della sua concezione dell’opera, e che si impadronisce dello
spettatore s1a 2 Bayreuth sia in altri teatri. Certamente

la Nona Sinfonia di
Beethoven, con I’«Inno alla Gioia» su testo di Schiller, aveva aperto la stra-
da all’integrazione della voce nel tessuto sinfonico. Certamente Berlioz ave-
va contribuito a fare del timbro un parametro a pieno titolo, ad affinare la
scrittura orchestrale e a ispessire I’orchestrazione. Wagner, per parte sua,
ingiganti ulteriormente |’organico orchestrale. In Der fliegende Hollinder
egli utilizza il basso tuba, € in Das Rhbeingold oltre a quattro tube la tuba
contrabbasso (talvolta chiamata in Germania, e per buoni motivi, Wagner-
Tuba). A partire dal Tannbduser egli utilizza tre ottavini, tre flauti e quat-
tro arpe. Nel Lobengrin introduce un terzo clarinetto e un terzo fagotto.
Nel Tannbiuser riserva al corno inglese un ruolo solistico in scena, cosf co-
me all’inizio del terzo atto di Tristan. In Das R beingold il numero dei cornt
passa a Otto € quello delle arpe a sei; inoltre sono introdotte una tromba
basso e quattro tromboni bassi. E tutto questo sfen.za.fa_r menzione ‘d_el nuo-
vo uso degli archi (nel preludio dql Lobengrin 1 v19hm sono d,I'VlSl :ir} otto
parti), delle percussioni, della musica suonata fuori scena, dell’incudine 10

/. Questo lussures-

Das Rbeingold € in Siegfried, € delle campane nel Parsifa
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ante Organico contfribuiré} a fare di alcuni passaggi orchestrali della Te-
ralogia veri e propri poemi sinfonici di grande respiro: «Il viaggio di Sig-
rido sul Reno» e «L’alba» nel primo atto di Gotterdimmerung, la «Marcia
funebre di Sigfrido» dal terzo atto della stessa opera, che Thomas Mann
definira «un’impressionante cerimonia del pensiero e del ricordo» [1938,
ed. 1963, p. 145]. Ma se alcuni contemporanei di Wagner, e in particolare
i caricaturisti (cfr. tav. 19), gli rimprovereranno il rumore e il frastuono del-
la sua nuova orchestra, non bisogna dimenticare il lato “cameristico” delle
sue opere: citiamo I’orchestrazione leggera che avvolge il monologo di Wo-
tan nel secondo atto della Walkiire, il tremolo degli archi che evoca “il mor-
morio della foresta” nel secondo atto di Siegfried, 'insieme degli archi che
sostiene Briinnhilde nell’ultima scena del terzo atto di Siegfried.

Si potrebbe pensare che una tale massa orchestrale copra i cantanti. For-
se cid pud accadere in un teatro normale, ma non a Bayreuth. L’orchestra,
invisibile, sparisce nella fossa, nascosta allo sguardo degli spettatori da una
conchiglia di legno [cfr. nel volume II della presente Enciclopedia, la secon-
da piantina della fig. 3, in D. E. Commins, L’acustica dei teatri e delle sale da
concerto, p. 1091, la cui funzione acustica & quella di dirigere il suono del-
Porchestra verso il soffitto in modo che ’ascoltatore abbia I'impressione
che essa si trovi alle spalle dei cantanti. Allo stesso tempo, dato che lo spet-
tatore non vede né il direttore d’orchestra né i musicisti, gli &€ permesso con-
centrarsi sulla scena e sull’azione rappresentata: e dato che a Bayreuth le
poltrone sono disposte ad anfiteatro [cfr. ibid. la seconda piantina], la vi-
suale & ottima ovunque ci si sieda. L’architettura del Festspielhaus sottoli-
nea dunque il ruolo di commento all’azione riservato all’orchestra. E cid va
di pari passo con l'utilizzo dei Leitmotive, che si fa sistematico a partire dal
Rbheingold.

La Symphonie fantastique di Berlioz era gia percorsa da un’“idea fissa”.
Ma in Wagner il ricorso ai Leitmotive conferma il posto preminente riser-
vato all’azione nell’ambito del dramma musicale. Fin dal principio [cfr.
Wagner 1852, parte III, cap. 1v] Wagner attribuisce ai Leitmotive due fun-
zioni: contribuire alla costruzione formale e morfologica dell’opera per con-
ferirle unitd; completare e sottolineare I’azione e il testo poetico con i mez-
zi propri della musica. L’orchestra ha la capacita di risvegliare sentimenti
e ricordi. In un importante articolo del 1879 Wagner sara pit preciso:

[L’unita dell’opera] si manifesta in una trama di temi fondamentali (Grundthe-
men), che attraversano I'intero lavoro e che si scontrano, si completano, si trasfor-

mano, si separano e si riuniscono come in un movimento di sinfonia: in questo ca-
so perd & I’azione drammatica rappresentata a regolare le modalita degli incontri e

delle separazioni [1879, ed. 1976, p. 175].

I Leitmotive, di norma affidati all’orchestra, e che Wagner paragona al
coro della tragedia greca, hanno dunque il compito di commentare 1’azione.

F &‘n sk
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I gitici wagneriani hanno preso in considerazione soprattutto questa dj-
mensione semantica del Leitmotiv: nell’ambito della bibliografia wagneria-
na C@) ha d.ato luogo a una moltitudine di “guide Michelin” dei Leitmotive
la cui proliferazione in molti paesi a partire dal 1876, anno del primo fer
stival, venne favorita dalla moda dei «pellegrinaggi a Bayreuth» - cosf il ti-
tolo del piu celebre tra i cataloghi francesi di Leitmotive, dovuto al diretto-
re del Conservatorio di Parigi, Albert Lavignac, redatto nel 1897 e conti-
nuam‘en.te-ripubblicato. Etichettati in maniera univoca, 1 Leitmotive sono
associati ai personaggi (Le figlie del Reno, Loge, Walther, Kundry), ai loro
sefntlmenti o ai loro caratteri (Collera di Wotan, Tristezza di Marke, Bont3
di Sachs, Dolore di Herzeleide), a un oggetto (La Spada di Siegfried, I’ Anel-
lo, il Filtro d’amore, I'Insegna dei Maestri cantori, il Graal, il Balsamo), a
un luogo (il Walhalla, Kareol, il Deserto) a un’idea astratta (la Redenzio;le
tramite I’amore, la Giustizia dell’espiazione), ecc. Certo si riscontrano no-
tevoli differenze tra le varie guide, ma nonostante le discussioni sull’identi-
ficazione e la denominazione dei Leitmotive e sulle loro reali funzioni, la lo-
ro presenza non verra mai negata (Lavignac ne identifica 82 nella Tetralogia).
Inserendosi nel discorso wagneriano di musica come complemento del sen-
timento, d’Indy & stato uno dei pochi a osservare (pur non senza qualche
forzatura) ’esistenza di un legame costante fra una particolare tonalita e
’espressione di un sentimento:

Per esempio in Parsifal I'idea di santita appare solo nella tonalita di /z bemolle
maggiore, mentre il re minore & riservato all’idea della morte [1930, pp. 50-511.

Queste corrispondenze sono poi state sistematizzate, per esempio nel
primo atto di Siegfried [McCreless 1982; per Tristan, cfr. Nattiez 1990, trad.
it. pp. 330-33].

Quali che siano i significati propri dei Leitmotive e delle tonalita, la fun-
sione semantica dei Leitmotive non era per Wagner né I'unica, né la pid im-

ortante. Del resto non fu lui, ma Heinrich von Wolzogen (il fondatore del
«Bayreuther Blitter», I'organo di propaganda wagneriana pubblicato dal
1879 al 1938) a proporre il termine di Leitmotiv e a pubblicarne i primi ca-
taloghi [cfr. per esempio Wolzogen 1876 per il Ring]. Nel gia citato saggio
del 1879, Wagner preferisce I'espressione Grundthema e prende le distan-

ze da Von Wolzogen
il quale ha preso in considerazione la natura dei Leitmotive — da lui cosi chiamati -
pit dal punto di vista della loro importanza e del loro effetto drammatico, [.. .J che
da quello della loro utilita ai fini della struttura della composizione musicale [1879,

ed. 1976, p. 185l].

E una citazione dal diario della moglie Cosima, in data 1° agosto 1881,
non lascia alcun dubbio su cid che Wagner pensasse di queste etichette af-

fibbiate ai motivi delle sue opere:
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Suono a quattro mani con Lusch dei passaggi da Gotterdammerung, R. dice di es-
sere contento della sua opera. Purtroppo questa copia pullula di indicazioni, quali per
esempio «motivo della gioia del viaggio», «motivo della disgrazia», ecc. R. dice: alla
fine la gente credera che queste assurdita le abbia volute io [C. Wagner 1977, p. 772].

Queste affermazioni non negano !’esistenza di una dimensione dram-
matica e semantica dei motivi, ma conducono senza dubbio a relativizzarla
e a considerare la loro funzione propriamente musicale pit di quanto non si
faccia abitualmente. Perché Wagner insiste su questa dimensione ? Perché,
in quanto I'opera non ¢ pit fatta di una successione di numeri chiusi che ter-
minano con brillanti cadenze, & necessario fornire all’ascoltatore dei punti
di riferimento sonori, equivalenti ai temi di una sinfonia.

L’ascoltatore ha bisogno di questi riferimenti, tanto pit nel contesto di
un linguaggio musicale in cui, sul piano della melodia e dell’armonia, le re-
lazioni tonali tradizionali sono piuttosto instabili. Vincent d’Indy [1930,
pp. 46-47] ha riassunto perfettamente le caratteristiche di questo nuovo sti-
le: «intervento sistematico del cromatismo»; « modulazioni transitorie [ver-
so tonalita] lontane», differenti da quelle a cui ci aveva abituato I'uso del
circolo delle quinte; «rottura della cadenza», per cui Wagner invece di ri-
solvere un accordo rivolge la frase musicale verso una direzione inaspetta-
ta; infine «alterazione delle funzioni tonali», che d’Indy illustra, senza com-
mentarla, con il famoso «accordo di Tristano», divenuto per generazioni di
musicisti e musicologi I’emblema dello stile, ovvero della rivoluzione wag-
neriana sul piano musicale:

Figura 1.
R. Wagner, Tristan und Isolde, Preludio, mis. 1-3.

1 2
B i T
c e —_— —
S -

Qui il so/ diesis al soprano (appoggiatura del /) si estende per cinque
tempi mentre il / (tonica) ne occupa solo uno, facengio di questo accordo
una configurazione armonica forse gia utilizzata furtivamente da Wagner
[Vogel 1962, p. 12], ma senza conferirle la durata c}_le ne avrebbe poi fatta
un’entita autonoma. Inoltre la linea melodica non si ferma al /4, ma prose-
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gue cromaticamente fino al 5i, attraverso il / diesis, e I'insieme sara ripe-
tuto e prolungato per tutte le tredici battute seguenti. Al termine de] Pre.
ludio, Wagner ripropone le prime battute, ma invece di dar luogo a una ca-
denza che affermi la tonalita di 4 minore lo svolgimento musicale passa di-
rettamente alla monodia del nocchiero che va dal do minore (batt. 112-13)
al mi bemolle maggiore (batt. 114-15), poi al si bemolle maggiore (116-17),
ritorna al 7: bemolle (118-19), indi al do minore (120-23, e forse 124-30)
per concludere melodicamente in sz bemolle maggiore (131-35). Ma sull'ul-
tima nota del cantante ’orchestra rientra con un accordo che conduce alla
tonalita di do minore. Cio che qui domina, dopo I'inizio del Preludio, non
¢ il circolo delle quinte, benst quello delle terze.

Perché nelle opere della maturita Wagner si allontana sempre di piti dal-
la stabilita tonale? Se si pud> ammettere che la prassi compositiva verso il
1850 concedesse |'introduzione di dissonanze senza mettere in questione i
fondamenti della tonalita [Chailley 1951, p. 12] resta tuttavia da spiegare
che cosa faccia scattare in Wagner questo movimento di saturazione, so-
prattutto cromatica, dello spazio diatonico. E senza dubbio ancora una vol-
ta il contesto drammatico a fornire la risposta. Poiché non siamo piti al co-
spetto di un’opera a numeri chiusi; poiché, al servizio dell’azione, il tessu-
to musicale dell’opera si basa sul principio della melodia continua; poiché,
per i bisogni della drammaturgia, il recitativo cantato si generalizza, Wag-
ner ¢ portato a differire sempre di pid I'appoggio sulla tonica. Ma in Tristan
und Isolde cid che bisogna esprimere & I'amore nella sua manifestazione pid
sensuale. Ne & prova 'uso specifico del cromatismo nella Tetralogia, riser-
vato ai temi relativi all’amore e alla donna [cfr. MacKay-Stein 1978], quan-
do tutti gli altri Leitmotive sono generalmente diatonici. Se il cromatismo
pervade Tristan, & soprattutto in ragione della volonta di tradurre musical-
mente il desiderio, come si capira chiaramente nel secondo atto di Parsifal.
Del resto, quando I'opera lo esigera, Wagner sapra ritornare al diatonismo
in Die Meistersinger von Niirnberg, composto subito dopo Tristan: pensiamo
solamente alla Danza degli apprendisti, al Corteo dei Maestri cantori o al
Motivo dell’Insegna. Dopo “I’accordo di Tristano” si apre un nuovo cam-
po di possibilita per la composizione musicale: per Wagner, come per i suoi
successori, ]a musica non sara pid la stessa.

2. Ampiexza e diversitd dell’ universo wagneriano.

A partire da meta Ottocento, un’ondata montante di wagnerismo dila-
ga in tutta Europa fino a Mosca, per approdare poi negli Stati Uniti secondo
forme e modalita del tutto nuove nella storia della musica e della cultura
[Bartlett 1995; Large e Weber 1984]. Essa si prolunghera fino al 1914, ma
ancora oggi se ne avvertono gli effetti.
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L afsnfifézfﬂg\lf a‘igest;eimq%ta corrisponde anzitutto a quella delle sue
opere. - L el criticare la lur}ghezza delle opere wagneriane si
dlmennc;.ng el' imensioni delle opere di Spontini o di Meyerbeer, o dei
Troyens &1 BCZ toz (1856-58) - il primo atto di Gétterdimmerung dura pit
dell'intera Boheme — cio accgde senza dubbio perché quelle di Wagner so-
no presentt 1n modo pid stabile nel repertorio. Inoltre, nessuno prima di lui
aveva mal Idea.to un progetto colossale come la Tetralogia (quasi quattor-
dici ore di musica), con un prologo e tre giornate, e i cui personaggi e temi
musicali ritornano, si sviluppano e si trasformano di opera in opera.

Sul pIano del contenuto, dopo le leggende Wagner intende portare in
scena dei miti, non importa quali: la Tetralogia & un racconto che dagli even-
ti della creazione del mo.ndo (e della musica), nel preludio del Rheingold,
conduce alla caduta degli dei e all’emergere di un’umanita abbandonata a
se stessa nella Gaotterdammerung; Tristan und Isolde affronta il mito fonda-
mentale de}l’umanité, I’ Amore, con quella che alcuni considerano la musi-
ca pii sublime mai scritta. Se, come i romanzi secondo Roman Ingardien,
una creazione narrativa & la ricostruzione di un quasi-mondo, 'impresa di
Wagner & di un’ambizione ineguagliata. Sia a livello dell’azione che dei sen-
timenti, si ha 'impressione di trovarvi tutto. In realta non esiste una vera
e propria filosofia wagneriana: nei suoi rapporti con Feuerbach e Schopen-
hauer, Wagner si rivela un uomo influenzabile e soggetto a ripensamenti.
Nel primitivo progetto della Tetralogia egli abbraccia I'ottimismo rivolu-
zionario del primo filosofo, per poi preferire il pessimismo del secondo,
quando nel 1854 scopre Die Welt als Wille und Vorstellung (I mondo come
volonta e rappresentazione). Dunque Wagner non crea una propria filosofia.
E neppure convincente & la teologia molto personale che egli propone nel
Parsifal, «azione drammatica sacra», sebbene i wagneriani, recandosi a Bay-
reuth, siano convinti di essere i fedeli di un culto di cui Wagner ¢ il Dio, il
Festspielhaus il tempio - infatti si trova sulla cima del “sacro colle”, e la
sua fossa orchestrale & ribattezzata “golfo mistico” -, i teorici del wagneri-
smo gli apostoli e gli artisti i sacerdoti. Parsifal non & un rito sacro, ma il
wagnerismo sara vissuto da molti come una religione. _

Wagner non trasmette le sue idee se non attraverso le sue opere. Anti-
co lettore di Hegel, egli & un musicista del concetto. Prima di lui, Webexj,
Schumann e Berlioz non avevano disdegnato di scrivere intorno alla musi-
ca, ma soprattutto in qualita di critici. Wagner invece € un saggista: egli
scrive piti spesso per difendersi dai detrattori, per tentare di far capire la
validita delle sue idee estetiche, ma Oper und Drama € a pieno diritto un
trattato di estetica musicale di vaste dimensioni. Wagner ppb}ahcherﬁ cir-
ca trecento scritti di ogni argomento, dalla cronaca giornalistica alle note
di sala, dalla novella al pamphlet, dai consigli per la rappresentazione dei
suoi lavori agli scritti teorici che delineano la sua riforma dell o;iere_l. Egh
accompagna la realizzazione del progetto di Bayreuth con la raccolta in die-
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ci volumi dei suot scritti (1871-83), che dopo la sua morte saranno seguit]
da due volumi di scritti postumi e dalla prima edizione in tre volumj deﬂl
sua autobiografia, Mein Leben, che appare retrospettivamente come un ten?
tativo di autocelebrazione del proprio eroismo (’eminente studioso wag.
neriano John Deathridge [1984] vi ha identificato diverse distorsioni sisti
matiche della realta). b

Rappresentante di quella figura dell’intellettuale che nasce con I'Otto.
cento, Wagner si ritiene autorizzato, in quanto artista, a intervenire su ogni
argomento. Egli si scaglia contro la vivisezione e propugna il vegetariane.
simo. E anche consigliere politico di Ludwig II di Baviera, ma i suoi inter-
venti in politica saranno soprattutto dettati dalla difesa della sua idea dj
opera musicale e dalla promozione dei suoi lavori, specie in un’ottica na-
zionalista: cosa che si verifica anche nel suo pampblet antisemita, Das Jy-
denthum in der Musik («11 Giudaismo in musica»), pubblicato nel 1850 sot-
to pseudonimo. Ogni scritto di Wagner pud essere considerato come una
sorta di diario ad alta voce capace di chiarire il significato dell’opera i fie-
ri o di informarci sulle sue intenzioni. Beethoven (1870) spiega retrospetti-
vamente Tristan. Religione e arte (1880) spiega il progetto di Parsifal. 1l sag-
gio antisemita non fa eccezione: fu ripubblicato nel 1869, questa volta a
suo nome, appena prima della messa in scena dei Meistersinger von Niirnberg.
In virtd dell’opposizione che attraversa tutta I’opera fra Hans Sachs, incar-
nazione dell’arte tedesca, e Sixtus Beckmesser, caricatura del critico Eduard
Hanslick (che Wagner sosterra appartenere alla comunita ebraica), non vi
& alcun dubbio che quest’opera sia fondamentalmente antisemita: la lettura
propostane da Marc A. Weiner in Richard Wagner and the Anti-Semitic Im-
agination [1995] mette la parola fine su questo tema. L’opera conferma inol-
tre, o dimostra una volta per tutte, che I’antisemitismo di Wagner ¢ pre-
sente non solo nella sua vita, nelle sue idee, nei suoi scritti, nei suot libret-
ti, ma anche nella sua musica. Perd la dimensione antisemita di alcune figure
musicali non & pid apprezzabile oggi, in ragione del carattere specifico del-
la semantica musicale. Nel suo Versuch siber Wagner [1952, trad. it. p. 35],
Adorno ricordava che nella Tetralogia Alberich e Mime sono ebrei, e Arthur
Rackam, illustratore della Tetralogia, non mancava di sottolinearlo, ricor-
dando il cliché fisico pid diffuso nell’antisemitismo (cfr. tav. 15). Nel suo
insieme, la dimensione antisemita del Parsifal sara riconosciuta gia all’in-
domani della prima rappresentazione. Il 27 luglio 1882 il critico Paul Lin-
dau, chiaro e inesorabile, afferma che

la sua ultima opera potrebbe essere intitolata «Il Cristianesimo nella musica»; essa
& in qualche modo la realizzazione ultima del programma che Wagner ha tracciato
per la prima volta in uno dei suoi libelli tanto discussi, e che pud essere considera-
to il punto di partenza di una corrente diffusasi in seguito nella vita politica e pub-
blica dell’intera Germania [1883, trad. fr. p. 178].
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Ma non tutti a quel tempo si mantennero sullo stesso livello. Non ap-
pena si diffuse I'ipotesi che Wagner potesse essere il figlio naturale di Lud-
wig Geyer, un attore a quanto sembra ebreo, i caricaturisti non si fecero
scrupolo ad attribuirgli tratti fisici considerati tipici degli ebrei (cfr. tavv.
13 € 14), mentre al(_:uni giornalisti lo soprannominarono Geyerbeer.

Non sorprende il fatto che la sua vita, i suoi scritti e le sue opere, vista
la forzale l’a}mplezza della produzione artistica in sé, siano stati oggetto di
reazioni, chiose e commenti a non finire. In tutta Europa, Italia compresa,
sono molti 1 caricaturisti che, unendosi al clan degli anti-wagneriani che si
esprimono sull.a stampa e nelle strade (cfr. tav. 6), non mancheranno di sot-
tolineare i suoi difetti, affibbiandogli anche degli accessori delle sue opere
(cfr. tav. 7). Inoltre, poiché il suo pensiero e le sue opere possono essere
considerati contraddittori o ambigui, essi scateneranno una proliferazione
di commenti: « Wagner und kein Ende» («Wagner senza fine») dira Tho-
mas Mann. Tra il 1882 e il 1895, Nikolaus Oesterlein raccolse in una ras-
segna bibliografica non meno di diecimila titoli, fra libri e articoli, dedica-
ti esclusivamente a Wagner. Una vita ricca di avventure, difficolta e scan-
dali, ma anche di momenti sublimi, genera una letteratura in cui I’aspetto
musicologico non & certo in primo piano. Di fatto, & stato affermato che
Wagner sia stato I'uomo sul quale si & scritto di pid, al pari di Gest Cristo
e Napoleone.

La forza della novita dell’opera di Wagner, la sua ampiezza e le molte-
plici forme dell’universo creato spiegano perché nessun compositore prima
o dopo di lui abbia provocato un turbamento analogo.

3. T wagnerismi culturali.

3.1. Nascita del wagnerismo. FouyUuma Dte ugalnS ey
E indubbiamente errato parlare di “wagnerismo” al singolare, come si
fa solitamente. Il wagnerismo & plurale, in primo luogo perché I'influenza
di Wagner si & esercitata tanto sulla musica e sull’opera quanto sulla lette-
ratura, sulle arti figurative, sul pensiero, sulla cultura e sulla politica. Per
comodita bisognerebbe quindi parlare di un wagnerismo culturale e di un
wagnerismo musicale. Ma non si pud esaminare I'uno senza ’altro, poiché
se fra il 1880 e il 1890 - ma anche oltre - vari musicisti hanno composto
opere che comprovano, in gradi diversi, I'influenza dell’'universo wagne-
riano, cid non & dovuto solamente a un’affinita estetica e spesso ideologi-
ca, ma anche al fervore wagneriano presente in altri ambiti culturali che
hanno posto all’ordine del giorno il suo stile, le sue istanze e le sue temati-
che. In secondo luogo il wagnerismo ¢ plurale perché non lo si potrebbe
identificare come un’entita omogenea. Infatti ciascuno degli artisti e dei
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compositori che si possono classificare sotto I'etichetta di “wagnerismo” hg
privilegiato e sviluppato un solo aspetto del mondo wagneriano. Infine |
wagnerismo & plurale perché 'impatto della sua opera assume forme diver.
se secondo le diverse culture e le diverse epoche: la storia dei wagnerismi ¢

dunque quella della ricezione di Wagner nei differenti contesti politici e
culturali.

“II” wagnerismo, cio¢ un movimento nel quale artisti e intellettuali si
ispirano per la loro produzione artistica al pensiero e ai fondamenti dell’o-
pera di Wagner, si manifesta forse per la prima volta nella figura di Franz
Liszt. Dopo Rienzi, il pubblico non accoglie favorevolmente Der fliegende
Hollinder, € Tannbiuser & ugualmente un insuccesso. Decidendo di mettere
in scena Lobengrin, il 28 agosto 1850 a Weimar, Franz Liszt mette in gioco
tutto il suo prestigio. Per assistere a questa prima rappresentazione si fan-
no lunghi viaggi: accorrono Karl Ritter, Hans von Biilow, Meyerbeer, ma
anche Gérard de Nerval, senza dubbio il primo straniero e noto scrittore a
redigere una recensione della prima tedesca di un’opera di Wagner, il Lohen-
grin appunto [Nerval 1850, in Wagner 1943, p. 65]. Dopo qualche tempo
Liszt pubblica Lobengrin e Tannbiuser di Richard Wagner [1851], che pro-
babilmente & il primo /ibro scritto su Wagner. Egli non vi figura come “ca-
po-fazione”, ma le sue analisi, sostenute da esempi musicali, mirano a sot-
tolineare le qualita estetiche delle due opere e a mostrare come la musica
sia al servizio del dramma. Per riassumere la nuova idea di opera wagneriana,
Liszt ha il dono della sintesi: «Ai suoi occhi non esistono 1 cantanti, ma so-
lo i personaggi» [1851, trad. it. p. 19]. Egli presenta poi la prima descri-
zione di ¢id che verra in seguito definito Leitmotiv:

Le sue melodie equivalgono ad altrettante idee; esse annunciano 1 sentimenti
che le parole pronunciate non indicano esplicitamente; Wagner affida loro il com-
pito di rivelare tutti i segreti del cuore. [...] I personaggi di qualche importanza ven-

gono espressi musicalmente da una melodia che ne diviene il simbolo costante [5id.,
trad. it. pp. 25-26].

Liszt diventer poi il piti zelante ambasciatore di Wagner, eseguendo in
giro per 'Europa alcune delle sue quindici trascrizioni e parafrasi per pia-
noforte di pagine tratte da tutte le opere di Wagner, Réenzi compreso [cfr.
Liszt 1981].

Dopo Lobengrin, il mondo musicale tedesco si divide in due fazioni. La
novita, e soprattutto la forza, della musica preparano i wagneriani ad agire
come militanti. Franz Brendel adotta un linguaggio da capo politico quan-
do nel 1852 assume la direzione dell’Allgemeine musikalische Zeitung:

Sempre di pid [scrive] i due partiti si allontanano. [...] Il momento richiede che
una rivista musicale prenda una posizione chiara. Per ¢id che mi riguarda, | appari-

re di Richard Wagner 2 stato un evento di primissima importanza. Ho trovato in
lui la determinazione ad agire a favore di cio che io difendo, ho trovato in lui nuo-
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vi aspetti che non si trovano se non in un artista creativo e che rivelano in lui un
ideale proiettato verso il futuro. L’adesione ad un

ale 0 versc partito sara il nuovo principio a
cui mi appellero [cit. in W. Weber 1984, p- 58]. PR

Due parole, che saranno caratteristiche della modernita musicale. sono
qui fondamentali: partito e futuro. D’ora in poi il wagneriano sara qilalcu-
no che si mette al servizio di una causa, o anche di piti cause, purtroppo non
sempre di genere musicale.

A dare I'avvio al wagnerismo in Europa sono indubbiamente una famosa
lettera e un importante articolo, entrambi di Charles Baudelaire, pubblica-
ti dopo i concerti che Wagner tenne nel 1860 e le rappresentazioni di Tann-
hiuser a Parigi nel 1861. D’ora in avanti esso sara sostenuto soprattutto
da personalita esterne all’ambiente musicale. Baudelaire ¢ senza dubbio il
primo ad attestare con le parole di un grande scrittore lo sconvolgimento

provocato negli ascoltatori dalla forza della musica di Wagner. Egli parla
di una

musica ardente e difficile. [...] Avevo subito un’operazione allo spirito, una rive-
lazione. Ne avevo avuto un piacere cosi forte, cosi profondo, che non potevo trat-
tenermi dal tornarvi sopra continuamente. In ci¢ che provavo, c’era senza dubbio
[...] qualcosa di nuovo che io ero impotente a definire, e questa impotenza mi cau-
sava collera e curiosita unite ad una strana, deliziosa sensazione. Per molti giorni,

per molto tempo, mi andavo chiedendo: dove potrei ascoltare stasera, della musica
di Wagner? [1861, trad. it. pp. 44-45].

Baudelaire & anche rappresentativo delle manifestazioni entusiastiche
degli idolatri di Wagner: se si ama Wagner, & perché ci si riconosce in lui.
Dopo Baudelaire verranno Friedrich Nietzsche [1876] e Thomas Mann
[1933; 1938], almeno prima di prenderne le distanze, una volta liberati dal-
la primigenia fascinazione, o a causa della personale evoluzione filosofica
[Nietzsche 1888; 1889], oppure, come ha espresso Mann in una lettera aper-

ta, perché la tragedia della Germania hitleriana gettd retrospettivamente
una nuova luce sull’opera di Wagner:

Il nazionalsocialismo, in tutta la sua indicibile abiezione empirica, & la conse-
guenza tragica di questa innocenza mitica in campo politico, caratteristica dello spi-
rito tedesco. [...] Io trovo una componente nazista non solo nei discutibili scritti di
Wagner, ma anche nella sua musica [Mann 1940, ed. 1963, p. 158].

Dopo di cio, Mann ribadisce la sua fascinazione di fronte alla g:rar}dez-
za dell’opera wagneriana e all’entusiasmo gh’essa genera [per maggiori det-
tagli, cfr. Nattiez 1983]. Wagner verra ut1lizza.to da H1tler per fini propa-
gandistici, offrendo perfino ai soldati tedeschi reduci dal fronte serate a

Bayreuth, nel corso di quelli che vennero denominati Kriegsfestspiele (festi-
val di guerra, cfr. tav. 16).
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3.2. Il wagnerismo antisemita.

Si potrebbe discutere a lungo sul ruolo che I'opera di Wagner avreb},
avuto nel processo di affermazione del nazismo [fra molti altri Katz 168 :
Mat?er 19771, ma non si pud nascondere il fatto che Wagner, in un09d53
saggi che accompagnano Parsifal, spieghi come la civilta cristiana sia st te :
corrotta dal «disordine giudaico-barbarico», o che il gia citato critico Pa ?
Lindau abbia scritto: il cristianesimo di Parsifal non & quello “

di Wolfram von Eschenbach, la pieta unita alle gioie del mondo e armata con la
razza splendente del cavaliere tedesco; ¢ il Cristianesimo ombroso e austero, che ?0-
do'ssa. il tetro abito monastico e preferisce maneggiare la fiaccola per accend;:re i rn-
ghi piuttosto che la spada lucente per difendere qualche nobile dama; non ¢ il Cr(i):
stianesimo tedesco che vive e lascia vivere, bensf quello dell'Inquisizione spagnola
che brucia gli eretici mentre dalle torri risuonano le campane e voci di fanciulli ce-
lebrano la grazia divina intonando melodie sensuali (1883, trad. fr. pp. 178-179]

Il contenuto antisemita della Tetralogia, dei Meistersinger e di Parsifal
non passera sotto silenzio in Francia. Nel suo libello Richard Wagner et son
influence sur [ art musical frangais, Vincent d’Indy riconduce la degenera-
zione commerciale dell’opera francese al «domiifiio del giudaismo sui nostri
teatri» [1930, p. 14]. Le espressioni «scuola» o «maniera giudaica vi ri-
tornano come un Leitmotiv per denunciare le 44 opere di Auber, 1 20 ope-
ras comiques di Hérold, le 38 opere di Halévy, le 28 di Adolphe Adam, crea-
te unicamente per far soldi [#6id., pp. 112-14). L'autore sembra aver di-
menticato i 30 lavori operistici di Rameau, le 27 opere di Metastasio, le 67
di Donizetti e le 39 di Rossini. Tutti questi compositori saranno stati cer-

ramente ebrei!!! Per d’Indy solo 'unione del gusto francese con I’esempio

I'opera francese dalla decadenza. Egli ha tentato poi di
impegnarsi a scrivere un’opera il cui primo atto & chiaramente antisemita,
1908-15; rappresentata nel 1920 con Ger-

La légende de Saint Christophe (
maine Lubin nel ruolo della Regina del Piacere): il Re dell’Oro, nuova in-
carnazione di Alberich, bramoso di accaparrarsi ogni cosa, vi & descritto co-

me un piccolo uomo «dai capelli crespi e dal naso aquilino».

Dal punto di vista delle ripercussioni ideologiche, si puo dire che il wag:
nerismo positivo ~ quello che sostiene, o meglio incensa, I'opera di Wagner -
o & diffuso oltre i confini tedeschi dopo il 1939. Si tratta dunque di un wag-
nerismo di diversa natura che risorgera dopo la seconda guerra mondiale
grazie ai registi: Wieland Wagner, il nipote di Richard, nei U0 allestiment!
per la nuova Bayreuth frail 1951 € il 1965 cerchera di denazificare Wagner
e di sottolineare la natura umana ¢ universale delle sue opere. Al contrari0
Patrice Chéreau, nella sua famosa produzione della Tetralogia, detta de
Centenario (1976-80), riscoprira il Wagner rivoluzionario del 1849, che sot-
to influenza di Feuerbach denunciava il potere dell’oro. Ma egli ne sott0-

lineera anche gli aspetti ide do cio

wagneriano salvera

ologici e politici pid discutibili, praticando
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che egli stesso df:fmlv:_:l “il ribaltamento”: il regista intende mostrare la cat-
iveria di Siegfried, biondo e ariano, nei confronti di Mime, dotato di oc-
chialini e valigetta, e pronto a sparire nella nebbia notturna. ..

3.3. Simbolismo, wagnerismo di sinistra, wagnerismo di destra.

E indubbiamente alla fine del x1x secolo che il wagnerismo si diffonde
in tutta E;uropa, ma esso assumera diverse forme a seconda delle culture.
«Che cos’e veramente il wagnerismo?», si chiede Louis de Fourcaud nel
1885, in esordio al primo numero della «Revue wagnérienne»:

dal punto di vista drammatico ¢ il trionfo della verita umana sugli artifici conven-

zionali. I?a quellp musicde ¢ la stretta unione del dramma vivo che si mette in sce-
na e dell’espressivita sinfonica che si dispiega nell’orchestra [1885, p. 5].

In generale, 1 wagnerismi dipendono dalla cosiddetta corrente idealista.
11 secolo dei Lumi e la Rivoluzione francese avevano suscitato molte spe-
ranze. Le delusioni sociali e politiche che attraversano il xix secolo, lo svi-
luppo del materialismo e dell’utilitarismo, le pretese del positivismo, favo-
riscono per reazione I’estetismo, la ricerca del sublime e dell’assoluto. Que-
sto idealismo si manifesta soprattutto nella pit poderosa corrente estetica
che caratterizza la fine dell’Ottocento e I'inizio del Novecento: il simboli-
smo. Questo termine & utilizzato per la prima volta in Francia nel 1885 dal
poeta Jean Moréas. Egli lo impiega per designare il richiamo (in letteratu-
ra, pittura, musica) a un universo misterioso e ineffabile. Per 1 simbolisti
ogni cosa vale solo per I'idea di cui costituisce il segno, e i simboli sono 1 se-
gni di un’affinita tra un’anima e un paesaggio, o un chiaro di luna, ovvero
il segno di una trascendenza che rinvia a idee o archetipi. «Il simbolo - so-
stiene uno scrittore dell’epoca, Charles Morice - & una finzione che ci con-
duce fuori dal tempo e dallo spaziox. Il simbolismo ricerca le verita nasco-
ste attraverso i sogni, il mistero, le nebbie e le tenebre [cfr. Pierre 1991].
Per la sua capacita di condurre altrove I'ascoltatore, ]a musica di Wagner
corrisponde in pieno alle aspirazioni dei simbolisti. Ma la potenza di que-
sta musica, unita a una religiosita ambigua e a una visione non ben defini-
ta dell’avvenire dell’'umanita, apre la porta, nel contesto storico proprio di
ogni paese, a interpretazioni divergenti.

In Italia, per esempio, il wagnerismo si sviluppa dopo I'unita (1861) e
le delusioni che ne derivano. Sono i giornalisti della destra che si procla-
mano in favore di Wagner, perché ricavano dal suo pensiero un’interpre-
tazione elitaria e idealistica dell’arte. E curioso che gli Scapigliati, con Boi-
to in prima fila, siano stati bollati come wagneriani fiai loro avversari. Bo-
logna sara un centro importante del wagnerismo nazionale, soprattutto per
la prima rappresentazione italiana del.quengrz'n_ nel noverpbre del 1871, ¢
per la fondazione nel 1893 dell’Associazione universale Riccardo Wagner,
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che tra il giugno 1893 e I'aprile 1895 pubblica una Cronica wagneri
nazionalisti si dichiarano invece antiwagneriani, poiché il dramma my S’im'll
wagneriano sembra essere un pericoloso concorrente dell’opera e del (E:)ale
canto, simboli della tradizione musicale italiana. II wagnerismo si manh:3 -
stera ancora con forza nell’opera dello scrittore simbolista Gabriele D’ Ag -
nunzio, che nel suo romanzo I/ fuoco (1900) unisce esaltazione nietzschi '
na df:ll individuo, la potenza del superuomo, la speranza in una rigenerazio :
deu umanita e la fiducia nel ruolo redentore dell’artista, su basi antie Ua?'e
tarie e autoritarie [Miller 1984]. ’ SHil-

_ In Russia il wagnerismo si sviluppa in un contesto politico totalmente
dlffeantC [Bartlett 1995; Glatzer Rosenthal 1984]. Le delusioni che ca-
ratterizzano la fine dell’Ottocento e la sconfitta della rivoluzione del 90
favo.nsc.ono la nascita di due movimenti in apparenza contraddittori mg
destmatx a confluire col tempo: il populismo e la mistica dell’arte. I pt,qu-
lismo favorira ovviamente I'affermarsi del marxismo, che portera a sua vol-
ta alla vittoria dei bolscevichi nel 1917. Ma la corrente idealista e simboli-
sta si manifesta nel culto dell’arte. In un tale contesto, si vede in Wagner
il portavoce dello «spirito della musica», nel senso indicato da Nietzsche in
Die Geburt der Tragodie (La nascita della tragedia, 1871).

L’idea wagneriana di Gesamtkunstwerk sara al centro delle preoccupa-
zioni per la gente di teatro, in particolare per Diaghilev con i suoi Ballets
russes. L'idea di un’opera d’arte totale si sposa con la concezione mistica e
religiosa del teatro, teorizzata da Ivanov, che tenta di promuovere I'unio-
ne della passione sessuale con I'esperienza religiosa e I'estasi. Nello scrive-
re Il poema dell’estasi ¢ Prometeo, il compositore Aleksandr Skrjabin (1872-
1915) intendeva realizzare un Mpysterium, cioé un tentativo di fusione tra
musica, colori e arti figurative nello spirito del Gesamtkunstwerk. Quest’ope-
ra rimasta incompiuta, per la quale perd il musicista ha lasciato il testo com-
pleto e un gran numero di schizzi musicali, & un prodotto artistico tipico
del suo tempo, e si propone di contribuire a trasformare le dissonanze del-
la vita umana in un’armonia perfetta.

I rivoluzionari recuperano invece gli aspetti progressisti dell’opera di
Wagner. Essi non dimenticano che egli aveva partecipato ai moti di Dre-
sda a fianco di Bakunin, e vedono in Gétterdimmerung una critica alla so-
cieta borghese. Il grande scrittore simbolista russo Al;ksandr Blpk tenta
una riconciliazione fra simbolismo e marxismo, tutto cid con spirito aper-
tamente wagneriano. Egli fa riferimento al saggio di Wagner Arte e rivolu-
ziome per scrivere a sua volta Musica e n'vo{uzzone. Blok_vedeya nel saggto
wagneriano |'equivalente estetico del Manifesto comunista .dl Marx. Cost
scrive Blok: «Lo spirito ¢ musica, ascoltate la musica della R1y_oluz1one‘con
tutto il cuore, lo spirito e il corpo». Il bolscevico Lu{laéarskq, QommiSia-
rio del popolo per la cultura, vede nel chtspielhaus di Bayreuth il mode 10
di quelli che dovranno essere i teatrl dopo il 1917: templi per celebrare 12
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eelan i iderio di
sen e cla e s e o i
g g1 1 voluzionari si avvicina cosi alla f i
stica del teatro wagneriano. unzione mi

Nella scia d_ella corrente simbolista, il wagnerismo russo procede all’adat-
taxr{ento\delle idee di Wagner al contesto marxista. Mentre il wagnerismo
italiano & una corrente di destra, quello russo diventa un movimento di si-
nistra. E questa la dimensione progressista che lo scrittore britannico Ber-
nard Shaw riconobbe alla Tetralogia nel suo celebre saggio The Perfect Wag-
nerite [1.89.8]: per _Shaw il Ring & un’allegoria socialista. Al contrario, altri
wagneriani 1.ngles1 e americani preferiranno ammirare in Wagner il senso
imprenfiltorxale, la dimensione esoterica — coltivata da Ellis, il traduttore
dei suoi scritti — o celebrare nella sua arte la presenza dell’irrazionalita, del-
I'inconscio e dell’erotismo [cfr. Dzamba Sessa 1984]. ’

E in Francia? Si potrebbe qualificare il wagnerismo francese come idea-
lista e progressista. Ma il senso politico di questo progressismo variera se-
condo il periodo. Dato che Wagner appare come un riformatore dell’isti-
tuzione operistica, I’analogia con il progressismo politico conduce 1 musici-
sti che gli si oppongono a paragonarlo al rivoluzionario Marat o al filosofo
Proudhon. Tali erano i propositi dell’ultraconservatore Fétis. Quando nel
1861 Napoleone I1I ordina all’Opéra di Parigi di rappresentare Tannhduser,
non lo fa solamente per compiacere la principessa Metternich, ma anche

perché cid ¢ un modo per lanciare un segnale al partito liberale di sinistra

che sostiene Wagner e di cui egli cerca I’appoggio all’ Assemblea nazionale.

Ma alla fine del secolo il wagnerismo viene a identificarsi con elitismo.
iana a Parigi?

Chi sono in effetti i rappresentanti della corrente wagneri
Soprattutto scrittori pittori che vedono in Wagner il prototipo dell’arti-
sta d’avanguardia [Guichard 1963]. La parola “avanguardia” non ¢ qui in-
tesa in senso politico, ma in un senso puramente estetico. La fortuna di Wag-
ner in Francia sara sostenuta da scrittori di grande qualita: Baudelaire, Ver-
laine, Mallarmé, per citarne <olo alcuni, ma anche da importanti personalita
dell’epoca, soprattutto autori teatrali quali Edouard Dujardin, che dedica
a Wagner, «maes isodio del suo ciclo

tro del dramma moderno», il terzo epi
Antonia, e Edouard Schuré, che seguendo I’esempio di Wagner intende con-
cepire un dramma nazionale «conforme al genio francese». '

Frail 1885 eil 1888 appaiono 1 31 nuMEr! della «Revue ?zag-nér}er.m_e»,
diretta da Dujardin, che si rivela nei fatti come una delle principali riviste
della corrente simbolista. Non & I’aspetto politico progressista a interessa-
re gli autori. Eppure questa rivista pubb.licg la tradu}zionc di un ax;‘ficolo de-
cisamente sgradevole di Von Wolzogen, intitolato L arte ariana. Cio chg del-
I’opera di Wagner interessa alla rec@amgn-e éll’\evocazx.ontj: c\h un {nondo 1dea:
le, inaccessibile € misterioso, in cui religiosita € ambiguita erotica vanno di

di Paul Verlaine Parsifal, in cui 'opera di Wagner ¢ in-

pari passo. La poesia ine Farsy4 .
terpretata in senso omosessuale, & tipica di questo orientamento [«Revue
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wagnérienne» 1885-88, t. I, p. 336]. Mallarmé canta «il dio Richard Wagner
t.:he irradia una consacrazione» [ibid., p. 335]. Egli & inoltre autore di un
Importante articolo, Richard Wagner, réverie d’un poéte frangais [ibid ., pp
195-200], titolo ripreso da Paul Claudel nel 1926. Questi due ultimi testi
sono interessanti in quanto testimoniano contemporaneamente 'ammira-
zione e la riluttanza dei due autori. Essi sono letti ancora oggi, mentre non
s1 puo c_:lire altrettanto dell’enorme produzione romanzesca d’ispirazione
wagneriana che si diffonde in Francia tra il 1880 e il 1914. Léon Guichard
E‘I 963] ha recensito non meno di venti fra romanzieri e autori drammatici
wagneriani”. Vale la pena citare il significativo Crépuscule des Dieux (1884)
di Elémir Bourges, in cui una coppia di amanti, fratello e sorella, si suicida
ascoltando la musica di Wagner, e ovviamente Marcel Proust, nella cui Re-
cberc/?e du temps perdu le pierres d’attente disseminate per tutto il romanzo
sono il corrispettivo letterario dei Leitmotive. Inoltre Proust dedica al com-
positore alcune delle pit belle frasi che siano mai state scritte su di lui.

Le arti figurative partecipano anch’esse al movimento wagneriano. In
primo luogo Henri Fantin-Latour, che pubblica numerose incisioni nella
«Revue wagnérienne» e che si ispira in particolare alle scene in cui ’eroti-
smo wagneriano si presta facilmente alla rappresentazione grafica (cfr. tav.
1). Egli avra diversi imitatori, con stili spesso differenti (cfr. tavv. 2-5). Il
quadro di Cézanne, che mostra una fanciulla al pianoforte mentre, come
suggerisce il titolo, esegue Tannhduser (ca. 1869), e uno studio di Auguste
Renoir per la stessa opera (1879) testimoniano I'impatto delle rappresenta-
zioni parigine del 1861. Il wagnerismo invade anche le arti decorative (cfr.
tav. 8), gli oggetti quotidiani (cfr. tavv. 8-10) e la pubblicita (cfr. tav. 12):
la celebre serie delle figurine Liebig, diffuse in tutta Europa, € ancor oggi
ricercata dai collezionisti (cfr. tav. 11). Le diverse forme del wagnerismo cul-
turale penetrano in ogni settore della societa. Passeggiando per Venezia ver-
so la fine della sua vita, Wagner poteva ascoltare la propria musica esegui-
ta dalle orchestrine da caffé. Un bel disco dell’Uri Caine Ensemble [Caine
19971, inciso al Gran Caffé Quadri e all’Hotel Metropol, ce ne da un’idea:
indimenticabile la « Morte di Isotta», in cui gli archi e il pianoforte dialo-

gano con la fisarmonica.

4. Iwagnerismi musicali.

4.1. 1 wagneriani volontari.

Se il wagnerismo & una corrente culturale, ideologica, ovvero politica,

, : . R
esso & ovviamente anche una corrente musicale. Ma neppure quest’ultimo
deve essere considerato un fenomeno omogeneo. In realta ogni composito-

re pid o meno influenzato da Wagner seleziona e sviluppa nel corpus delle
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proprie opere gli aspetti che pi si addicono alla propria estetica e alla pro-
pria personalit.

11 Sigurd di Ernest Reyer (1823-1909) viene messo in scena al Théatre
de la Monnaie di Bruxelles il 7 gennaio 1884. Anche solo considerando la
Jata della prima rappresentazione o il fatto che il libretto si ispiri al Nibe-
lungenlied, oppure le analogie con Siegfried e Gotterddmmerung (1 personag-
i si chiamano Qunther, Hagen, Brunehild), ci si troverebbe comunque di
fronte all’esempio pid significativo di imitazione wagneriana in un compo-
sitore francese. Ma Reyer aveva cominciato a stendere ]’opera nel 1864. In
realta il soggetto trattato da Wagner nella Tetralogia era gia nell’aria, co-
me testimoniano sia la presenza del Nibelungenlied nella lista dei progetti
di Schumann (datata dicembre 1840) sia il progetto di Friedrich Theodor
Vischer per un’opera sulla saga dei Nibelunghi, pubblicato nel 1844 [cfr.
Breig e Fladt 1976, pp. 16, 19-24]. Tuttavia, la composizione di Sigurd si
prolunghera per un periodo di vent’anni; inoltre, in questo «Walhalla alla
francese», secondo la bella definizione di Steven Huebner, si riscontra una
fitta trama di Leitmotive. Ma anche se Reyer ammetteva di conoscere le ope-
re wagnetiane fino al Lobengrin, egli si diceva «sconcertato» dalla partitura
del Tristan, e Huebner ha ben mostrato che le influenze musicali su di lui
sono piuttosto da ricercare nell’opera di Berlioz [Huebner 1999, pp. 169-94].

La data tardiva (7 maggio 1888) della prima rappresentazione all’Opé-
ra-Comique del Roi d’Ys di Edouard Lalo (1823-92), la cui composizione
era stata ultimata nel 1878, non deve invece far credere che vi si riscontri
I'influenza dell’ultimo Wagner. Siamo qui di fronte a una delle manifesta-
zioni di quel frequente fenomeno che Jiirgen Maehder ha ben definito «ri-
cezione non cronologica» [1999, p. 601]. Infatti, cosf come la reminiscen-
»a del coro dei pellegrini nell’ouverture del Tannbdiuser ne & il primo segna-
le, le scene di massa, la grande aria di Margared nel secondo atto, cosi vicina
a quella di Ortrud in Lobengrin, € le frequenti fanfare, testimoniano nel re-
sto dell’opera I'influenza del secondo periodo wagneriano. Ma Le roid’Ys
& ancora un’opera a numeri chiusi, anche se la musica scorre senza interru-
sione. Lalo si diceva piuttosto sopraffatto dalla potenza dell’opera di Wag-
ner, e sembra che siano stati i wagneriani a fare di lui un «wagneriano suo
malgrado». Lalo, lontano da ogni estremismo, non desiderava essere asso-
ciato a una corrente musicale in particolare e si augurava la nascita di un’ope-
ra che andasse oltre I'esperienza wagneriana, cid che fa pensare fortemen-
te al futuro Pelléas. La sua opera € il suo atteggiamento documentano dun-
que I’ambivalenza di alcuni compositori francesi - come sara il caso di
Debussy - di fronte a Wagner, modello ed esempio imprescindibile da cui
allo stesso tempo vogliono prendere le distanze [Huebner 1999, pp. 231-51].

Tre compositori francesi si dichiarano apertamente wagneriani: Em-
manuel Chabrier (1841-94), Vincent d’Indy (1851-1931) ed Ernest Chaus-
son (1855-99). I loro drames lyriques, secondo la terminologia adottata al-
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I’epoca, dimostrano il ruolo centrale avuto dal Théitre de la Monnaje di
Bruxelles dopo che vi furono rappresentate la Gwendoline di Chabyie,
(1885) il 10 aprile 1886, il Fervaa/ di d’Indy (1889-95) il 12 marzo 189 ¢
Le roi Arthus di Chausson (1886-95) il 30 novembre 1903. Con questi layo.
ri il principio dell’opera come flusso musicale continuo, senza suddivisione
in arie e numeri chiusi, s'impone stabilmente nella composizione operis;.
ca. Questo principio segnera sia le ultime opere di Verdi - Otello, 188+, an.
ch’esso definito “dramma lirico”, e Falstaff, 1893 - che il Pelléas et Me};.
sande (1893-1902) di Debussy, Ariane et Barbe-bleue (1899-1906) di Pay]
Dukas, Wozzeck (1917-22) e Lulu (1929-35) di Berg, oltre alla gran parte
delle opere di Richard Strauss composte dal 1892 al 1942, € a tutte le ope-
re dell’epoca moderna, dal xx secolo a oggi.
Rivolgendosi ai francesi, Wagner dichiara:
Voi avete capito che io non ero solo un autore di libretti e partiture, ma che dal-
le mie opere si sprigionava soprattutto un principio di emancipazione teatrale e d;
riforma drammatica adattabile al carattere di ogni nazione [Fourcaud 1886, cit. in

Wagner 1943, p. 56].

Affrontando la questione nazionale, egli afferma:

L’essenziale [...] & che il vostro teatro venga posto su quella strada della logica
e della verita verso cui ho avviato il teatro musicale della mia patria. Credetemi: se
in questa fine di secolo i poeti, i musicisti, i pittori, gli artisti di ogni sorta hanno
realmente a cuore I’adempimento di una nobile missione, essi devono fare in modo
di restituire a tutte le arti il loro carattere nazionale [ibid., p. 57].

La prima preoccupazione di un compositore francese deciso ad allontanarsi dal
solco della tradizione deve essere quella di procurarsi un testo poetico semplice,
umano, espressivo e soprattutto conforme allo spirito della sua nazione. [...] Attin-
gete dunque al repertorio delle vostre leggende, che sono numerose e di una ric-
chezza infinita. Leggete i poemi del Medioevo, le vostre chansons de geste, o meglio
i vostri romanzi cavallereschi; essi formano il prodotto intellettuale pid puro del vo-

stro patrimonio culturale [ibid., p. 58].

Wagner lancia poi un appello che sara pid tardi raccolto da d’Indy e

Chausson:

Gli Orlandi, gli Artd, i Cavalieri della Tavola Rotonda, i paladini dei vostri an-
tichi autori popolari possiedono in primo luogo la statura epica e lirica e le idee che
incarnano - idee di diritto, giustizia, lealt3, caritd, amore, che sono in prima istan-
za fra quelle che meglio si prestano a essere cantate [ibid., p. 59].

Egli prosegue con un vero e proprio compendio d’arte poetica, nel qua-
le riassume con forza tutte le idee che stanno alla base della sua riforma
dell’opera e della sua concezione del rapporto fra dramma e musica.

E cosi d’Indy ambienta il suo Fervaal/ nelle Cevenne e nel Mezzogiorno
della Francia, e Chausson trae spunto dalla leggenda dei Cavalieri della Ta-
vola Rotonda per Le roi Arthus (e Le roi d’Ys di Lalo porta il sottotitolo di
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«leggenda bretone»). Va notato che un com
ton (1878-1960), il quale pubblicd nel 19
intitolato Music Drama of the Future, tent
riana con 'impiego del corale inglese (
drama). Egli si cimento nella composiz
ch’esse basate sulla leggenda arturiana
tate fra il 1920 e il 1934 [Hurd 2001].

La principale opera di d’Indy, Fervaal (1889-95; rappresentata nel 1897)
¢ stata spesso definita il Parsifal francese. In effetti, cosi come Parsifal op-
pone la Spagna gotica alla Spagna araba (cfr. le didascalie del primo atto)
d’Indy, autore come sempre del libretto di questa sua opera, sceglie la lot-
ta fra Celti e Saraceni, questi ultimi presi come sintesi tardo-ottocentesca
aindicare tutte le stirpi semitiche. Notevoli sono gli appelli alla guerra san-
ta di Guilhen in nome di Allah, con cui termina il primo atto. Le remini-
scenze del Parsifal sono numerose sul piano drammatico: come Kundry,
Guilhen € una specie di maga di sangue arabo che, col sacrificio della pro-
pria vita, mostra a Fervaal la via dell’amore, quando poco mancava che ve-
nisse meno al suo giuramento, e loda «!’eterna rinuncia al fascino impuro
della donna! » (atto I, scena 1). Una tematica al contempo antisemita e mi-
sogina, tipicamente wagneriana. Ma ¢ soprattutto nello stile musicale che
d’Indy si dimostra vicino al modello tedesco, per esempio nella scrittura
cromatica della linea di canto (cfr. fig. 2).

Il wagneriano d’Indy supera il maestro. Nella sua scrittura armonica, il
cromatismo & talmente esacerbato che, per quanto questa musica resti to-
nale, & difficile trovare dei punti di stabilita (cfr. fig. 3).

E si dovrebbero ancora analizzare dettagliatamente ’'uso personale del
Leitmotiv [Schwartz 1999, pp. 155-237] e il suo contributo all’espansione
dell’orchestra wagneriana [ibid., pp. 238-99, in particolare la tavola di p. 251].

La scrittura di d’Indy giustifica appieno il punto di vista di Elliott
Zuckermann [1964], che a buon diritto ha proposto il termine “tristani-
smo” per indicare specificamente I'influenza musicale di Wagner. Que-
st’ultima & particolarmente evidente in Le roi Arthus, in cui Ernest Chaus-
son dimostra un’assimilazione perfetta dello stile di Tristan, al punto che si
ha I’impressione di ascoltare il pregevole pastiche di un allievo molto dota-
to. Oltre al Tristan-Akkord, in quest’opera si riscontrano analogie con spe-
cifici passi di altri lavori wagneriani: la musica del Graal nel Parsifal, gli ar-
chi della «Cavalcata delle Valchirie», il risveglio di Briinnhilde, il riaversi
di Siegfried in Gétterdimmerung, la fine del secondo atto di Siegfried, il co-
lore scuro dell’orchestrazione di Gotterddmmerung, I'invocazione di Fafner
nella grotta, i corni del Tarnhelm, le gr"ida di dolore di Kundry, i cori CEI(::-
sti del Parsifal, i bagliori dell’Incantesimo del fuoco... Sarebbe necessaria
una lunga e paziente analisi per determinare se, come afferma Huebner, ci
troviamo di fronte a reminiscenze, a citazioni con funzione drammatica, ad

positore inglese, Rutland Bough-
I1 un saggio significativamente
0 di combinare I'eredita wagne-
per cui propose il termine di choral
ione di un ciclo di cinque opere (an-
), tre delle quali vennero rappresen-

’
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Figura 2.
V. d’Indy, Fervaal, atto I, scena 1.
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ammiccamenti verso gli intenditori, oppure alla manifestazione della par-
tecipazione a una battaglia estetica [Huebner 1999, p. 243].

Guwendoline di Chabrier testimonia cid che il wagnerismo ha prodotto
di pid fecondo nella storia della musica. E certo che I'influenza di Wagner
vi si avverte di continuo. L'orchestrazione dell’ouverture & degna di quella
di Tannhduser: a partire dal numero 20, le lunghe frasi e i tremoli degli ar-
chi fanno da tappeto sonoro a trombe e tromboni. Nel primo atto si rico-
noscono in Gwendoline gli slanci vocali di Briinnhilde; nella prima scena
del secondo atto si ritrova lo stile “recitativo”; nella scena finale vi & un
montare della tensione degno di Tristan. Ma per alcuni aspetti Chabrier cer-
ca di non imitare Wagner. L’opera ha dimensioni ragionevoli, secondo la
norma francese: un primo atto di 53 minuti, un secondo di un’ora; vi si ri-
conosce a tratti I'autore della « Féte polonaise» di Le Roi s’amuse; la scena
finale ricorda quella della trasfigurazione di Der fliegende Hollinder, ma qui
la catastrofe non ha la morbosita dei finali wagneriani. Il dramma lirico
francese d’ispirazione wagneriana & riuscito in questo caso a combinarsi con
le qualita specifiche dell’opera francese, in particolare con la sua concisio-
ne e la sua trasparenza [cfr. ibid., p. 268].

4.2. L’esplosione dell’influenza wagneriana.

I compositori dotati di pid forte personalita assimileranno alcuni tratti
della scrittura wagneriana, senza perd “rifare Wagner”.

Nell’ultimo capitolo del suo saggio dedicato all'influenza di Wagner sul-
]a musica francese, d’Indy non esitd a parlare di «trent’anni di progresso
dovuto all’affermazione wagneriana in Francia» e a fornire una lista in cui,
oltre alle opere di cui abbiamo gia parlato, cita Le réve di Alfred Bruneau
(1890), Yolande (1891), Guercceur (1900) e Bérénice (1909) di Albert Ma-
gnard, le altre opere proprie — L étranger (1898-1901), Le chant de la cloche
(1879-83) e La légende de St. Christophe (1908-15) -, Louise (1889-96) di
Gustave Charpentier, Ariane et Barbe-bleue (1899-1906) di Paul Dukas,
Eros vainqueur (1905) di Pierre de Bréville, Le pays (1910) di Guy-Ropartz
e Pelléas et Mélisande di Debussy [d’Indy 1930, p. 66]. Quest’ultimo non
avrebbe certo gradito di vedersi arruolato sotto il vessillo del wagnerismo.

Questo indiscutibile progresso dovuto all’influenza wagneriana, senza mostra-
vile imitazione, ma presentando al contrario la forza e la vitalita dello spi-
std tramite opere quasi tutte di valore, e tutte decisamente

noso ideale di Bellezza e Amore [d’Indy 1930, pp. 65-66].

re una ser (
rito francese, si rnamfe.
orientate verso un lumi

prie opere € per quelle di Magnard, Charpentier e Chausson,
d’Indy sottolineava il fatto che seguendo ’esempio di Wagner il musicista

aveva anche steso il libretto. Ma cid & sufficiente per fare di questi lavori
delle opere wagneriane ? Si, ma alla condizione di distinguere fra i tratti as-

Per le pro
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sunti dallo stile e dall’universo wagneriano € le altre influenze, in partjc,
lare quelle derivate dall'opera francese (Massenet, Gounod, Saint-Sagns) i[;
relazione alla personalita dei singoli compositori, come Steven Huebner g;
& sforzato incessantemente di dimostrare nel suo notevole lavoro Freyc,
Opera and the “Fin de siécle” [1999]. Ma a loro volta nemmeno Massenet
Gounod e Saint-Saéns furono immuni dall'influenza wagneriana: in Esclar.
monde di Massenet, rappresentata nel 1889, il motivo di Charlotte compa.
re ben 111 volte [ibid., p. 95; sul tema dei tratti wagneriani in Massenet
cfr. ibid., pp. 87-101; Dohring 1999]. ’
In effetti, cid che colpisce quando si ascoltano queste opere & che Wag-
ner vi si avverte molto meno che non in Le roi Arthus o Fervaal. 11 flusso
musicale ininterrotto, il principio della melodia continua, I'impiego piv o
meno sistematico di motivi ricorrenti, la tecnica dell’orchestrazione, la scel-
ta di soggetti drammatici e I'attenzione maggiore per i libretti (sia che i
musicista ne fosse I’autore, o che si rivolgesse a scrittori pit validi di Meilhac
e Halévy, come per esempio Catulle Mendes per Guwendoline, o Maeterlinck

per Debussy e Dukas) segnalano Iinfluenza decisiva di Wagner sull’opera
o Dukas pose fine alla composizione di

francese, almeno fino al 1906, quand
Avriane et Barbe-bleue, opera in cui l'influenza di Debussy & avvertibile dal-
I'inizio alla fine.

Ma ormai lo stile musicale wagneriano vi & unito ad altri tratti, tanto da
risultare in ultima analisi secondario. E il caso di Louise (1889-96, rappre-
sentata nel 1900) di Gustave Charpentier, in cui a evidenti reminiscenze
_ forse citazioni - della Tetralogia, ma soprattutto di Parsifal, si affianca lo
stile di Massenet, in un contesto drammatico che non ¢ pid quello delle leg-
gende e dei miti cari a Wagner, bensf quello di un mondo realistico ispira-
to alle tematiche sociali di Zola - il compositore ha del resto intitolato ['ope-
ra «romanzo musicale» — tematiche che si ritrovano anche nelle opere di Al-

fred Bruneau [Huebner 1999, pp. 395-411, 436-55].

La figura di Giuseppe Verdi (181 3-1901) & stata certamente troppo in-
gombrante per permettere che la marea wagneriana lasciasse in Italia un’im-
pronta tanto forte quanto quella che si ritrova nelle opere di Chausson e
d’Indy, anche se Ernd Lendvai [1988], attraverso una sofisticata tecnica
d’analisi, & riuscito a trovare analogie armoniche fra Wagner e Verdi, che
perd bisognerebbe riesaminare secondo l'ottica della genesi storica. Eppu-
re & esistito un wagnerismo italiano esplicito, per quanto meno sviluppato
che in Francia. Ruggero Leoncavallo (1857-1919) ne & la figura pit signifi-
cativa [Maehder 1999]. Spesso ci si dimentica che un anno dopo la compo-
sizione di Pagliacci (1892), con cui pagd il suo tributo al verismo, nel ten-
rativo di contrastare il successo di Cavalleria Rusticana Leoncavallo fece rap-
presentare a Milano Crepusculum, prima parte di un «poema epico in forma
di trilogia storica», I Medici. Il progetto non fu portato a termine, poiché
questa prima parte, che metteva in scena Savonarola e Cesare Borgia, si 11
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veld un fiasco. Il compositore riconobbe di buon grado I'influenza eserci-
tata su di lui da Wagner e dai suoi programmi:

Il titolo generale della Trilogia mi viene dall’ultima ia di

. a I parte della Tetralogia di
Wagner: I/ crepz{scqlo deg'lz dei [...] Solo dird che, fedele alle massime del somfno di
Bayreuth, cercai di fare il poema nazionale e quindi volli che un gran sentimento

d’italianita al?ggiasse costante nell’aura musicale del poema [«La Sera», 15-16 ot-
tobre 1893, cit. #id., p. 590]. ,

Inoltre, a imitazione di Wagner, Leoncavallo compose egli stesso il libretto
delle sue sei prime opere, e lo stile di Crepusculum - proprio come quello di
Nuit de.Maz, un poema sinfonico eseguito solo nel 1990 - testimonia di un
«sinfonismo wagneriano» [Maehder 1999, p. 5971, la dove egli adotta il co-
lore orchestrale del maestro tedesco, non esitando a ricorrere al corno ingle-
se, al clarinetto basso, agli oficleidi, al basso tuba. L’opera si apre con evi-
denti reminiscenze della musica del Venusberg di Tannhduser [ibid., p. 604).

Ma alla fine dell’Ottocento nessuno degli operisti wagneriani, in Fran-
cia 0 in Italia, aveva una personalita musicale tanto forte quanto quella, per
esempio, di un Verdi, e comunque sufficiente a imporsi nella scia di Wag-
ner. Con il suo notevole Nerone (1877-1915), di cui lo scrivente deplora
profondamente la mancanza sulle scene, Arrigo Boito (1842-1918) avreb-
be potuto diventare il compositore italiano capace di creare una sintesi fra
la tradizione lirica del suo paese e le innovazioni wagneriane [Gallia 1986].
Ma egli non portd a termine I'ultimo atto, mentre I’orchestrazione dei pri-
mi quattro venne completata da Vincenzo Tommasini e Arturo Toscanini.
L’opera, che richiedeva un profluvio di scene, coristi e comparse, venne
rappresentata solo nel 1924, quando era ormai troppo tardi perché essa (for-
se I’unica opera a esordire con un coro a cappella) potesse esercitare un’in-
fluenza sullo sviluppo della musica italiana.

E comprensibile poi che nei paesi di lingua tedesca non vi fosse un ve-
ro e proprio wagnerismo incarnato in una produzione operistica. Il succes-
so delle opere di Wagner pesava troppo: quando Engelbert Humperdinck
(1854-1921) si cimentera nella composizione di dieci opere, mettera in mu-
sica esclusivamente delle fiabe, e solo il Singspiel Hanse! und Gretel (1893)
& rimasto in repertorio. Humperdinck aveva collaborato con Wagner alla
stesura di Parsifal nel 1882, e aveva composto, all’ultimo minuto, la musi-
ca del cambiamento di scena del terzo atto! Cio significa che aveva assimi-
lato i tratti stilistici wagneriani al punto che il maestro gli chiese di sosti-
tuirlo [Denley 2001]. Quanto alle diciassette opere - fiabe anch’esse - di
Siegfried Wagner (1869-1930), allievo di Humperdinck nella composizio-
ne e, sulle orme del padre, autore dei propri libretti, si pud affermare che
non hanno lasciato alcuna traccia, anche se tredici furono rappresentate, e
se due di esse, Der Birenbiuter (1899) e An allem ist Hiitchen Schuld (1917),

conobbero un certo successo [Sheren 2001].

s AT e LA T e e ]




1090 Storie

Nei paesi influenzati dalla cultura tedesca, il wagnerismo si manifest g
prattutto nella musica sinfonica. La tecnica compositiva wagneriana (espan.
sione del cromatismo, prolungamento della melodia, ritardo della risoly-
zione sulla tonica) favorisce un’estensione inedita dei movimenti sinfonicj
in cui si dispiega la ricchezza sonora di un’orchestra sempre piv ampia, [
sinfonie di Dvoték risentono dell’influenza di Tamnbiuser. Nella Molday,
di Smetana, le ondulazioni degli archi ricordano il preludio del Rbeingolq
Anton Bruckner & senza dubbio il sinfonista wagneriano per eccellenza, |
come se egli si fosse fatto carico di continuare il progetto di dedicarsj 4].
la composizione sinfonica (WWV 107), concepito da Wagner negli ultimj ap,.
ni di vita, fra il 1874 e il 1883, ma non portato a compimento. Del resto |,
stesso Bruckner sottolined I'influenza che Wagner ebbe su di lui, dedicap.
dogli la sua Terza Sinfonia e intitolandola Wagner-Symphonie. Bruckner riy.
sci perd a crearsi uno stile del tutto personale, che gli permise di essere ben
di pid di un semplice epigono. A tal riguardo, I’ Andante della Settima Sinfo.
nia, che si dice ispirato dalla morte di Wagner, non ¢ immune dall'influenz,
di Parsifal. Sulla scia di Wagner, Bruckner introdusse una terza tromba nel.
la Terza Sinfonia, un basso tuba nella Quarta, quattro tube wagneriane nella
Settima, e triplicd i legni nell’Ottava e nella Nona. Si trova un solo esem.
pio del prolungamento melodico tipico dell’influenza wagneriana: nello
Scherzo della Settima Sinfonia, il do della battuta 1 raggiunge la tonica so-
lo alla battuta 248 [Meyer 1973, p. 205]. Si puo poi affermare che gli stili
propri di Richard Strauss e Gustav Mahler non sarebbero stati quello che
sono divenuti senza la profonda influenza di Wagner, in particolare per cid
che concerne I'orchestrazione (sulle sinfonie «fin-de-siecle», cfr. in questo
stesso volume il saggio di Peter Franklin Le sinfonie fin-de-siécle, pp. 1050-

1064).

Bisogna iscrivere anche Schonberg tra i seguaci di Wagner ? Le sue pri-
me qpere sono tipici prodotti del post-romanticismo di stampo wagneria-
no. E quasi un luogo comune vedere nel Tristan-Akkord (cfr. fig. 1) il pri-
mo gesto musicale che porter3 alla sospensione della tonalita, anche se Wag-
ner non ha mai spinto il linguaggio tonale fino al punto di rottura. Dopo
Nuages gris (1881), dalla tonalita per lo meno incerta, Liszt, cosf vicino a
lui, scrivera nel 1885 una Bagatelle, sans tonalité. Si & talvolta rammentato
che la citazione dell’accordo di Tristano nella Lyrische Suite (1925-26) di
Alban Berg possa essere stato un omaggio di uno dei grandi maestri della
scuola atonale e seriale ai nuovi orizzonti dischiusi da Wagner.

5. Dal wagnerismo al debussismo.

L’opera di Debussy (1862-1918) mostra chiaramente come |'influenza
wagneriana, pur presente in modo innegabile, non abbia soffocato 'affer-



Nattiez L’universo wagneriano, i wagnerismi, il debussismo 1091

marsi di una personalita originale che segnera anch’essa I’evoluzione della
musica e aprira la strada a nuove possibilita.

Debussy appartiene solo in parte alla storia del wagnerismo, basti pen-
sare alle sue violente prese di posizione antiwagneriane. Egli parla a questo
riguardo di «qualche sfibrato capolavoro», attribuisce a Wagner I'inven-
zione del Lez'_tmotz’v guida, definisce la sua orchestra «mastice multicolore»,
¢ schernisce il «maestoso, vuoto, insipido Wotan» [Debussy 1987, trad. it.
pp- 35, 13]. Ma, come la maggior parte dei francesi suoi contemporanei,
egli non & impermeabile alla moda e allo stile wagneriani, soprattutto in al-
cune delle sue opere giovanili. Non ¢ dunque un caso se i letterati entusia-
sti di Wagner aderiranno all’universo artistico di Debussy: Baudelaire, Ver-
laine, Mallarmé e Villiers de I'Isle Adam, di cui Debussy progetta di musi-
care il dramma simbolista Axel, considerato da molti permeato di tematiche
wagneriane. Tra il 1907 e il 1910, Debussy coltiva perfino I'idea di com-
porre una Histoire de Tristan. Egli riconosce il genio wagneriano e parla del-
la «suprema bellezza» della musica di Parsifal [ibid., trad. it. p. 92]. E chiun-
que abbia ascoltato i Cing poémes de Baudelaire del 1887-89, che risento-
no del “tristanismo”, di cui si & appena parlato, e gli interludi degli atti I e
11 del Pelléas, pud capire che egli sarebbe stato molto ingrato se non aves-
se ricordato nel 1903 «quell’epoca, in cui ero wagneriano fino al punto di
dimenticare i piti elementari principi della buona creanza» [ibid., trad. it.
p. 31]. Ma per quanto Maurice Emmanuel [1926] abbia identificato in Pe/-
Jéas tredici motivi ricorrenti, Debussy non abbraccid mai il sistema dei Leit-
motive.

Proprio come in Wagner, il profondo cambiamento del linguaggio mu-
sicale al quale Debussy & cosciente di aderire s’iscrive nella trama dell’an-
tagonismo franco-tedesco precedente la prima guerra mondiale.

Se la musica drammatica soffre al giorno d’oggi [egli scrive il 1° novembre 1913]
cid & dovuto al fatto che essa ha male interpretato I'ideale wagneriano e ha voluto
trarne una formula inaccettabile per il nostro popolo. Wagner non & un buon pro-
fessore di francese [Debussy 1987, p. 247].

A ben guardare, Debussy si situa agli antipodi di Wagner. Nel duetto
d’amore dei due protagonisti, nel quarto atto di Pélleas et Mélisande, Pel-
léas sussurra «Je t'aime». «Je t'aime aussi» risponde Mélisande. «Oh! qu’as-
tu dit, Mélisande! Je ne 'ai presque pas entendu!» E in quel preciso istan-
te, laddove in Tristan und Isolde Wagner avrebbe scatenato un dilagare di
sequenze armoniche e di accordi di settime diminuite, 'orchestra di De-
bussy tace. Mai silenzio & stato cosi intenso.

Per Debussy, esattamente al contrario di cid che riteneva d’'Indy, «bi-
sognava cercare oltre Wagner e non secondo Wagner» [ibid., p. 63). Certa-
mente, un’attenta analisi come quella intrapresa da Robin Holloway [1979]
mostra nel Pelléas la presenza di «minuzie wagneriane, nonché una certa
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influenza in Jeux (a mio parere impercettibile); ma bisogna comunque 5
tolineare che, quando nel 1893 comincio a comporre la sua opera, Debus:
sy era gia in possesso di uno stile del tutto personale, ben evidente ne] p,,
lude d 'aprés-midi d’un faune del 1894. Mallarmé ne saluta la novity radj
cale ed evoca «la luce che Debussy vi fara risplendere». ’
Troppo legato al concetto di liberta, propria e altrui, Debussy non vy
le proclamarsi capo di un nuovo partito artistico.
Non ci sono piti discepoli [egli dichiara nel febbraio 1908]. Non ci sono nep,
meno piti capi-scuola che possano influenzare la produzione dei musicisti dell, ge-
nerazione successiva alla loro [1987, p. 281].

Pertanto, dopo Pelléas critici e musicologi parleranno di «debussismo,
[Lalo 1907; Laloy 1910]. Se il concetto ¢ possibile, & perché i suoi contem.
poranei sono coscienti della specificitd e della novita del suo linguaggio.

In realt il linguaggio di Debussy & il risultato di molte influenze: quell,
di Wagner senza dubbio, ma anche quella della musica da ballo del xix se.
colo, di Emmanuel Chabrier, delle musiche “esotiche” (la scala per toni in.
teri, o cinese, il gamelan indonesiano, il folklore spagnolo), dei composito-
ri russi, in particolare Musorgskij, e soprattutto di Gabriel Fauré. Nel suo
Traité de I harmonie nouvelle [1913], René Lenormand colloca fin dalla pri-
ma pagina la modernita musicale francese nel contesto dell’antagonismo con

la Germania:
In questa ricerca di formule nuove, ogni popolo sembra voler affermare il pro-
prio genio nell’affrancarsi dall’arte tedesca [ibid., p. 1].

Sono queste nuove formule che faranno nascere il debussismo, definito
da Lenormand come il precursore della cosiddetta «scrittura d’ispirazione
modernay [ibid., p. 6]. A suo parere il 30 aprile 1902, data della prima rap-
presentazione di Pelléas et Mélisande, segna un confine nella storia dell’ar-
te; il precursore di questa novita sarebbe incontestabilmente Gabriel Fauré.

Quali sono i tratti specifici che si ritrovano gia nelle opere di Fauré?
L utilizzo di quinte parallele, la concatenazione per movimenti congiunti
degli accordi di settima, la risoluzione estremamente libera dei medesimi
accordi, le concatenazioni per gradi congiunti degli accordi di nona, o I'al-
lusione per qualche accordo a tonalita lontane tramite lo spostamento del-
la fondamentale. A tutto cid Debussy aggiunge la scala a toni interi, o ci
nese, il ricorso al pentatonismo, ai modi arcaici, I'evitare il riposo sulla to-
nica, i deliziosi attriti sistematici di seconda, la scrittura per accordi che qui
hanno valore soprattutto per la loro sanoritd immediata. A differenza di
Wagner, lo stile di Debussy privilegia I’arte dell’istante. Ritroveremo tut-
ti i precedenti stilemi nei suoi contemporanei. In Ariane et Barbe-bleue
(1899-1906, prima rappresentazione nel 1907) di Paul Dukas che, nono-
stante le affermazioni di d’Indy, difficilmente si pud classificare come Wag"
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neriano. In Rave_l natur?hper_lte, le cui opere moderniste sono successive al
1903 M{i anche In rnpltmsm_u compositori oggi dimenticati o poco noti, che
testimoniano dell’evidente influenza di Debussy sulla loro scrittura musi-
cale: Gabriel DUPOﬁtl,);Iean HuFé, Charles Koechlin, Florent Schmitt.

Nel xx secolo, cosi COIT_lexl’lmpatto di Wagner influisce sulla scrittura
rgusu:alq e drar}lmatlca al .d1 la dei suoi particolari procedimenti compositi-
vi, lo spirito d_1 Debussy influenza col suo esempio la composizione musi-
cale. Forse, prima di tutto, col suo esempio di liberta. Unita all’emancipa-
zione dallz{ tonalitd, proposta dalla scuola di Vienna, la minuziosita della
scrittura di Debussy, in particolare quella di Etudes e di Jeux, conduce di-
rettamente agli scintillii di P/ selon pli o Eclat/multiples di Pierre Boulez.
Ma anche Boulez, sulla scia di Wagner, ha voluto comporre opere capaci di
occupare un intero concerto (Structures pour deux pianos, Répons); ha creato
la sua piccola Bayreuth, ' TIRCAM di Parigi; inoltre egli ¢ compositore, di-
rettore d’orchestra e saggista, e si prodiga per riformare le istituzioni musi-
cali francesi, nonché, dovunque gli sia concesso, il repertorio delle orchestre.

«Wagner fu un bel tramonto scambiato per un’aurora» [1987, p. 671
sono parole di Debussy. L’affermazione, stupenda, ¢ al contempo vera e fal-
sa. Essa & vera se si considera che il wagnerismo musicale & stato, a conti
fatti, di breve durata, e incapace di produrre capolavori tali da imporsi nel
repertorio. Lo scrivente spera perd che Le Roi Arthus, riesumato nel 1990,
e Gwendoline ritornino presto nei cartelloni dei teatri lirici. Essa ¢ falsa se
si rammenta che, in Debussy come in altri musicisti, e sino alla fine del xx
secolo, Wagner ha contribuito ad aprire la strada a una forma nuova di mo-
dernita in cui molti tratti si possono ricondurre all’universo wagneriano.
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