Wiadimir Vogel

Aspetti di un‘identita in divenire

T T s L e B T S I e N,
Carlo Piccardi

Da quando |'arte moderna ha perso la giustificazione sociale e si
pone essenzialmente come bisogno intellettuale, essa non si fa largo da sola nella
societd ma, per conquistarsi un'identita, usa avvalersi della critica. Solitamente tale
compito & demandato a un'istanza esterna; a volte & lo stesso artista ad esercitare
la funzione di critico di se stesso. Fra i musicisti del Novecento, senza essere un teo-
rico in senso proprio, Wladimir Vogel appartiene a quest’ultima categoria di artisti
autoconsapevoli della loro posizione e in grado di valorizzarla attraverso le scelte via
via assunte. Se i primi giudizi sulla sua opera non mancarono di cogliere gquesto
aspetto di razionalita nella configurazione del suo prodotto compositivo considerato
come la costruzione di un architetto, vivente di vita propria in un certo senso auto-
noma rispetto alle tensioni soggettive che I’hanno prodotta’, il modo in cui Vogel si
atteggid a parlare di se stesso non mancd mai di sottolineare il distacco dalla propria
condizione di compositore, distacco esercitato in nome della necessita di padroneg-
giare il suo istinto originario di artista cresciuto in Russia sotto la spinta di urgenze
espressive caratteristiche della cultura di quel paese. Quando il compositore nomina
I'influenza di Skryabin sulla sua formazione infatti non intende alludere solo alla
suggestione prodotta su di lui in modo premonitorio da una concezione gia avanzata
nell’'emancipazione della dissonanza verso un nuovo ordine linguistico, ma anche
all’estetica fondata sul soggettivismo sfrenato che portava ad infrangere la conven-
zione, sull'espressione sciolta da ritegni di tipo razionale, ai limiti dell’arbitrio?.

La sua venuta a Berlino dopo la prima guerra mondiale, la sua prima
esperienza di sradicamento, & vista da lui appunto come tentativo di rifondare razio-
nalmente la propria personalitd. In questo senso Vogel stesso ne parla a motivazione
della decisione di porsi sotto la guida di Busoni, artista aspirante a forme epurate
di ogni soggettivita, cioé come antidoto alla tendenza espressionistica ritenuta per
lui pericolosa e tale da indurlo a preferire I'illustre compositore italiano a colui che,
per affinita di sentire, pareva invece predestinato a diventarne il maestro: Arnold
Schonberg®. A questo punto ha inizio una parabola in cui in Vogel si instaura una
dialettica tra due opposti aspetti della sua personalitd che lo impegnera a domare la
turbolenta componente originaria riconosciutagli da Busoni («[...] durch Abstam-
mung gegebenen Rebellions-Gefuhl gegen Bestehendes und Eingebiirgertess*) per
mezzo del riferimento a una razionalita esibita, oltre che in forza dei principi pro-
grammatici della Junge Klassizitdt busoniana, anche allo scopo di accreditare e di
tramandare un’immagine di sé giustificabile nel contesto delle idee del tempo. In
altre parole Vogel non fu solo architetto dei suoni, bensi anche architetto dell’ imma-
gine che ha voluto lasciare di sé attraverso gli scritti e le lettere, immagine che si
presenta a volte come il risultato di un voler essere anziché di un essere. Tale evi-
denza non deve assolutamente apparire negativa come condanna di una posa este-
riore: essa va considerata come la componente di una personalita complessa, dalle
potenzialitd ricche e disparate alla ricerca continua di un’identita, difficile e sfac-
cettata, che egli semplicemente tentd di razionalizzare nei suoi scritti e nelle sue
testimonianze precedendo in tal compito I'intervento dei critici. Per questa ragione
nei suoi confronti occorre che il giudizio, pur partendo dall’abbondanza di motiva-
zioni fornite dallo stesso compaositore, sia in grado di metterle continuamente in

199




discussione cogliendo, dietro la chiarezza e |'assertivita della formulazione, una
realta pil complessa e in movimento.

Vogel parld spesso della sua ricerca di sintesi tra concezioni del-
I’Oriente europeo e atteggiamenti tipici della cultura occidentale:

mulierung von (Hirformen: hat mich seit meiner Jugend beschafrigt. Dadurch w ich keines-
wegs maine russische Tradition, sondermn war vielmehr bestrebt, in der Welt der Musik von Ost und West eine
persinliche Synthese zu finden®.»

In verita laddove |'idea di sintesi & esibita con una sorta di compiaci-
mento per I"equilibrio raggiunto & invece importante cogliere la difficoltd di un tra-
guardo che in Vogel in fondo non portd mai alla staticita. La ricchezza e il valore della
sua musica non stanno tanto in questa prospettiva di sintesi, intesa come meta
e quindi fattore di sicurezza, quanto nella capacita e nel coraggio di sfuggirle, di
mutare a pill riprese direzione, di ricominciare un’esperienza da capo alla ricerca di
obiettivi sempre nuovi. Posizione tanto pill significativa quanto pil confermata nella
sua stessa esperienza di vita di artista che spesso le circostanze sradicarono dalla
propria condizione via via consequita: dalla Russia a Berlino, da Berlino all’esilio,
dal vagabondaggio in vari paesi d'Europa all’isclamento in un villaggio della Valle
Onsernone durante la guerra, fino al ritorno da Ascona in una cittd che fosse ancora
centro di cultura come Zurigo. E per esempio evidente come negli anni berlinesi
Iinfluenza dell’arte figurativa tedesca avanzata abbia influito enormemente sulla sua
musica (accanto all'insegnamento di Busoni) verso una concezione astratta e di
tipo costruttivistico (evidente nella Komposition fir ein und zwei Klaviere e nell’ Etude-
Toccata®), mentre I'approdo degli anni successivi alla dodecafonia, con lo sviluppo
che il sistema dei 12 suoni prese nell’opera di Vogel, significd invece (rispetto a
Schénberg e Webern) la riconquista in un certo senso delle funzioni espressive. Per
spiegare |'evoluzione in guesta direzione il compositore & ricorso al solito concetto
di «persdnliche Synthese von Ost und Wests7. In veritad a questa urgenza espressiva
concorsero sicuramente anche altri fattori, primo fra tutti I'esilio dalla Germania
nazista e la perdita di contatto con I'humus culturale della Repubblica di Weimar in
cui egli aveva raggiunto un proprio equilibrio in due sensi: equilibrio di musicista
venuto dalla periferia a conquistarsi un titolo di merito nella madrepatria, e di com-
positore che aveva trovato il modo di integrare la tendenza alla ricerca di valori
astratti con I'impegno in campo socialista e di massa (la composizione di canti poli-
tici di cui esistono solo scarse testimonianze ma che meriterebbe, nel caso di Vogel,
un'indagine piu approfondita®). La situazione di artista senza patria che aveva fis-
sato in Svizzera la propria residenza principale, ma che vi poteva soggiornare solo
con visto turistico (non pia di tre mesi consecutivi) e che durante il conflitto mon-
diale visse confinato in un remoto villaggio del Ticino con spostamenti permessi solo
su autorizzazione di polizia, non poteva in qualche modo non incidere sulla sua
coscienza estetica.

¥ Ne fa testo il modo in cui nacque e crebbe I'amicizia con Luigi Dalla-
piccola, compositore che non conobbe I'emigrazione ma che in un certo senso
visse esiliato in patria, il quale maturd |’adesione alla dodecafonia simultaneamente
a Vogel e in modo parallelo, ciogé come sviluppo verso un’espressione ritrovata
nel processo di autoesclusione dal mondo che la scelta dodecafonica comportava:

«Vous demandez des nouvelles sur mon travail? — merci! C'est mon seul soutien moral dans ces temps
difficlles at dans mon isolement ici. - Aprés la «Concertox® |'al poursulvl la direction indiguée déja dans le
3= mouvaemeant du Concerto - 8i vous vous souveneaz, sur la place 5t. Marco & Venise™ nous avons justement
commencé i causer au sujst d emplol ot de développement du principe de composition en systéme de

12 tons. Aprés la réussite dans le Concerto je continuais d"approprier le systéme & mon naturel musical st mes
ancétres musicals et de m'approcher le plus & ce que les Frangais appellent — musigua directe. Le résultat
mukmmﬂmmdmmu&fﬂl mais il sera, paut-étra, imprévu et irfitant aux successeurs de I'école
viennoisa™.

L'accenno contenuto nell’ultima frase si riferisce sicuramente alla via
weberniana che Vogel si rifiutd di battere, pur venendd immediatamente a contatto,
soprattutto grazie a Willi Reich ospitato dal musicista a Comologno nell*estate
del 1936 in un corso dedicato alla tecnica di composizione dodecafonica a cui Vogel
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aveva pure invitato come docenti il musicologo Manfred Bukofzer, il direttore
d’orchestra Lionel Patin e il pianista Landerer2.

L'adesione di Vogel alla dodecafonia avvenne quindi all'insegna
della sistematicita ma, in un clima diverso da quelle che nella condizione stabilizzata
della Repubblica di Weimar erano le premesse per una ricerca formale sciolta da
responsabilita di testimoniare |la precarieta del reale, non poteva pil obbedire allo
stesso istinto d'astrazione precedentemente sollecitato. Ricevendo da Dallapiccola
copia della Preghiera di Maria Stuarda, il primo pannello dei Canti di prigionia in
cui la tecnica dei 12 suoni matura nell’idea di condizione umana incatenata, Vogel
prima ancora dei valori costruttivi vi colse il senso di un messaggio dell’anima:

wuEvidemmaent le texte est saisissant, mais, pour un musicien, c’est guand méme la musigue qui I'emporte;
&t pour mol — particuliérement - c’est la composition qui me saisit. Malgré la différence de nos musiques je suis
heursux de constater une affinité de |"esprit et une union avec vous en conséguence, ce qui me touche pro-
fondament.»™

Erano gli anni in cui contemporaneamente ai Canti di prigionia Vogel
veniva componendo il Thyf Claes, grande oratorio epico sull’oppressione e la rivolta
dei Paesi Bassi contro la Spagna al tempo di Carlo V e Filippo |l, vasto affresco
in cui la drammaticitd di eventi della storia, sentiti come metafora di una situazione
vissuta nella realtd contemporanea, era il risultato della messa in opera di mezzi
espressivi al di fuori del comune: soprano, recitanti, coro parlato, orchestra. A gover-
nare tale esteso apparato, incrementandone la portata lacerante pur non essendo
nella prima parte (1938-42) ancora prepotentemente profilata, si manifesta la tec-
nica dodecafonica di cui la seconda parte del lavoro (1943-45) & integralmente
informata, in una progressione data non senza rapporto con la coscienza che non
ammetteva divagazioni, che nel rigore della scrittura viveva ['implacabilita di una
condizione esistenziale subita. In analoghe circostanze si manifestava la dodecafo-
nia nei Canti di prigionia in cui |'adozione del sisterna di composizione con 12 suoni
si impose a Dallapiccola come culmine del processo di reazione alla deresponsabi-
lizzante tendenza neoclassica ancora dominante™. Ora & sintomatico che il rapporto
tra i due compaositor prenda corpo intorno a queste due opere cruciali e dai signi-
ficati paralleli, su cui aleggia una tacita intesa. In effetti nessun giudizio diretto i due

artisti giungono a confidarsi in merito alla tragedia della loro epoca:

=Cher ami Vogel,

merci infiniment pour votre lettre amicale et pour I'envoi de vos deux fragments de «lUlenspiegel» ™, croyez-
maol que | al été trés heureux de pouvoir remettre sur le pupitre de mon piano cette musique et de pouvoir

Ia relire!n™

'Ecco guanto nei Sosalistische
Monatshele del marzo 1928 scri-
veva Max Butting:
simmer wieder verfallt man dar-
auf, Vogels Kunst mit der eines
Architekten zu vergleichen, der Ge-
biuda auch nicht in erster Linie aus
Freude am Material errichtet und
der bei aller Wahrung seiner cha-
rakteristischen Persdnlichkeit nie-
mals daran denken kann, in seinen
Werken einen seelischen Ausdruck
darzustellen, wie er in den Gemal-
den und Musiksticken mancher
Zeit enthalten ist. Im 19. Jahrhun-
dert, in dem das kulturelle Emp-
finden der Menschen dberall vor
allem diesen seelischen Ausdruck
werlangts, trat Architektur als
Kunst durchaus hinter Musik und
Malerei zurick. . .

In den letzten Jahren dagegen

Troppo alto sembrerebbe il tema dell’oppressione della libertad per
parlarne apertamente, mescolandolo alla prosaicita di una comunicazione epistolare
oltretutio soggetta alle insidie della censura.

Il discorso tra i due sembra svolgersi quindi in un certo senso in
codice, rimanendo circoscritto agli aspetti della scrittura. Di fronte all’abbozzo di

hat weifellos de Architektur als
erste unter allen Kinsten Formen
geschaffen, die uns als richtig
arscheinen, uns innerlich nahe-
stehen, wahrend die Komponisten
noch suchen und kampien, um
neua, der Zeit adaguate Kunst
schaffen zu kdnnens (&t in

D. Brannecka, Das Labenswerk
Max Buttings, Leipzig 1973,

p. 68).

#cfr. H. Desch, Wiadimir Vogel,
Barn und Minchen 1967,
pp. 15-16.

3iud , p.19.

“F. Busoni, Weasan und Einheit der
Musik, Berlin-Halensee und Wun-
siedel 1956, p. 212,

W. Vogel, Schriften und Aufzeich-
nungen tber Musik, Zunch 1977,
p. 209.

SMeritevole di menziona & la lettera

di risposta di Vogel all'apprazza-
mento di Butting citato alla nota 1:
«Bei der Basichtigung der Arbeiten
des Bauhauses sah ich an den
zahireichen Arbeiten wie dort die
urspriunglichsten Elemente der bil-
denden Kunst erfasst, verstandan
und gelehrt und angewandt wur-
den. Mit welch klarer Darstellung
man dem Beschauer die eigent-
liche Bedeutung eines Kreises,
einer «Linies, eines Vierecks,
@ines (Punktes, ihre gegenseitige
Funktion im gegebenan: Aaum
zeagta . .. Dhe ralative Wirkung

der Farben, die Absolute des
Rhythmus; des statischen Gleich-
gewichts - der Ausbalancierung
e1c. .. .mit welcher Systematik
man die unsymmetrschste Kompo-
sition - wallig zum Gleichgewicht
zwang — und so — formial Alla

diesa Dinge werbewussten in mir
meine eigenen Triebe in dieser
Richtung. Das in der bildendan
Kunst. .. Was lehrt man dies-
beziglich in dar Musik bei uns??
Wie lacherlich und wollig Dilletan-
tischr ein Wort wie das von der
Entgatterung der Musik klingen
missta, wenn die vielen Musiker
und Nichtmusiker mit den Begrif-
fan dar elementaren Badeutung
ainas Tones im legato, im stacca-
to, in atel od. Ya... von der Span-
nung zwischen Intervallen . . . ver-
traut waren . .. Die alte Harmo-
nig- u. Kontrapunktiehre hatten es
Twar wnbewusster:, basser ge-
macht; aber mit dem Verlassen
des rein - tonalen — Bodens —,
dar konventionéllen Bindung der
Cadenz etc. ... kann uns nur das
Erfassen der Badeutung der Ele-
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dodecafonia nella Preghiera di Maria Stuarda Vogel si interroga sul modo parziale

in cui la nuova tecnica compositiva & applicata:

whAyant restitué la série principale et quelques complémentaires
puis identifier et qui me semblent de ne pas s"accorder avec les 3

pale identifiée par moi.»*"

ires ja me trouve devant plusieurs tons que je ne
possibles transformations de la série princi-

Non & ormai pid tuttavia I'ortodossia di unapplicazione tecnica
il lato pit importante dell’'impegno assunto dai due compositori. Alle giustificazioni
date da Dallapiccola®™ Vogel replica con un programma che va ben oltre il fatto
grammaticale per investire una solidarietd d'intenti e il riconoscimento di una via
nuova e comune tracciata sul fronte dell’esperienza aperta da Schonberg:

wMalgré que vous employez des 12 Tons: gue comme

couleur générale - vous touchez le probléme d'assez
mm15mwl'mmww

L'idea di una =dodecafonia consonante» & appunto un concetto che
adombra il recupero della funzione soggettiva all’interno di un campo di ricerca che
parrebbe promettere all’artista solo la sottomissione al principio di predetermina-
zione. Sia da Vogel sia da Dallapiccola la consonanza & intesa invece come preser-
vazione di valori umani fondamentali nel processo di comunicazione, condotio
al di fuori della prospettiva esasperata dell'ipercromatismo schonberghiano appro-
dante alla dodecafonia attraverso il disfacimento del vecchio sistema e con esso
di gran parte delle funzioni espressive e quindi sociali che vi erano connesse:

u[...] dans mas recherches sur les séries de 12 tons j"avais noté gque ma musique sonne diatoniguement,
i v

an géndral, méme lorsqu’elle est basée sur les séries dodécapt

wos recherches plus

P

loin encore: ¢'est & dire vous arrivez bien souvent & la consonance. De tout ca nous pouvons déduire

choses intéressantes: la plus remarguable peut-&tre qu'il y a un nouveau domaine mélodique & explolter,
n'est-ce-pas? Car la «mélodie: traditionnalls est inconcevable de nos jours.»*®

mante an sichy — was geban___»
{eit. in D. Brennecke, op. cit.,
68-69).

TeS0 ist beispielweise auch meine
Fwilttonmusik keine remn weasth-
che: nie werden die strukturellen
Elemente bloss visuell verwendet,
sondern stets im Dienste einer
Ausdrucksmusiks (W. Vogel,
op.cit:, p. 209).

"W. Labhart, Wiadimir Vogel, Kon-
turen eines Mitbegrinders der
Neuen Musik, Zanich 1982, p. 21.

35 tratia del Concerio per violino
& orchestra (1937) nel cui terzo
tempa, per la prima voita in Vogel,
fa la sua comparsa una serna dode-
catonica nelle sue quaitro possi-
bl vananti.

" Yogel fece la conoscenza di Dalla-
piccola nel settembre 1934 al
Festival di musica contemporanea

La «melodia tradizionales & diventata inconcepibile per il compositore
italiano, la cui prospettiva di rifiuto dell’ovvio in un’epoca che obbligava a testimo-
nianze non banali si manteneva tuttavia fedele a un principio di continuita con |'ere-
dita espressiva qui rappresentata dalla funzione melodica ancora attivata nella sua
linearita di sviluppo in un paesaggio sonoro sfigurato.

L'interesse di Dallapiccola per la ricerca di Vogel si manifesta nel
riferimento ad un’opera ben precisa, ai Madrigaux su testo e su una serie di dodici
note di Aline Valangin, composti a Comologno nel 1938-1939. |l compositore ita-
liano giunge a chiedere a Vogel |'autorizzazione di farne una copia?', ritenendola
un’opera da additare a modello per I"equilibrio e |a trasparenza dei propri valori?2. La
risposta di Vogel & ovviamente positiva e chiarisce come |'applicazione del metodo
dodecafonico nei Madrigaux «puisse démontrer gu'il ne conduit inévitablement

di Venezia (cir. L. Dallapiccola,
Pargle @ musica, a cura di F. Nico-
lodi, Milano 1980, p. 342).
Lettera del 26 novembre 1939

da Comologno.

Per le lettere di Vogel a Dallapic-
cola si ringrazia I'Archivio contem-
poraneo Bonsanti del Gabinatlo
Vieusseux di Firenze (dove sono
conservate) & la signora ldmarie
Vogel per |'autorizzazione e pub-
blicarne i passaggi. Le citazieni
delle letters di Dallapiccola 2
Vogal sono stale gentilmenta
autorizzate dalla wedowva, signora
Laura Dallapiccola. Del carteggio
fra i due musicisti, con riferimento
al ruolo di Vogel guale tramite
informativo del collega italiano sui
metodi pubblicati di composizione
dodecafonica, & gid stata farta
menzione in F. Nicolodi, Luigi

Dallapiceola e la Scuola dif Vienna:
considarazioni ¢ nofe in margine
& ung sceita, *Nuova Rivista Musi-
cale ltalianas, A XVII (1983),
pp. 522-528.

= cfr.H. Oesch, op.cit., pp. 62-63.
La raticenza di Vogel di fronte alla
prospettiva di Webern & testimo-
niata da una lettera di Reich del
21 ottobre 1836: «[. . .] mochte
ich lhnen zunachst sagen, wie
sehr es mich gefreut hat aus Ihrem
Brief zu ersehen, dass Sie sich
weiter mit den im Sommer bespro-
chanen Zwolfiondingan befassen
und anscheinend immer weiter in
die Materie gindringen. Dass Sie
sich in die Klangwelt der Sympho-
nie Weberns noch nicht recht hin-
einfinden kénnen, ist nur allzu wver-
tandhich. Uns allen hier ist s baim
ersten und wiederholten Horen

des Werkes nicht andars gegan-
gen. Meiner Ansicht nach liegt die
Hauptschwierigkeit in den ganz
absonderlichen Instrumentations-
prinzipian, die hier zum ersten Mal
in Reinkultur auftreten und ein
Verfolgen der rein musikalischen
Vigionen und Zusammenhdnge
fast unmiglich machen» (Archivio
Vogel).

* Lattera da Comologno del 18 di-
cembre 1939,

“D. Kaemper, Gefangenschaft
und Freiheit. Leben und Wark des
Komporsten Luigé Dallapiceols,
Kaln 1984 (trad.it. Firenze 1985,
p. 62).

* Dallapiccola si riferisce appunto
al Thyl Claes il cui soggetio Vogel
ricavd da La ldgende d Ulen
spiegel et de Lamme Goedzak di
Charles de Coster.
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4 Schaénbergs?, precisando come la preoccupazione di elaborare la nuova tecnica
compositiva nel quadro di riferimento della consonanza risponda a un'esigenza

di comunicazione, di equilibrare la necessitd di uno stile all’altezza del tempo con
il bisogno di raggiungere per via espressiva, attraverso una serie di attese inelimi-
nabili, I'impatto con |'ascoltatore:

«('ast une démonstration de I’ application du systéme & une maniére consonante, ou la plus proche d'une
CONSONance ﬁqhmmhsmhmhhsvﬂnmmmmmdnm

tage du passé. Leﬁﬂwumm puhﬂtqln}sl'urphbnmm hnmu
que les solutions sont loin de ce qui nous parait trivial - dernier fait en résulte justement de I"application
stricte de I'écoulement de la série, etc.n™

Di significativo & inoltre il fatto che, sia Vogel sia Dallapiccola, per
i loro primi assaqgi nella dodecafonia abbiano scelto il campo vocale e non quello
strumentale: voce e parola potevano vincolare la loro espressione a necessita di
comunicazione che |"applicazione esclusiva agli strumenti avrebbe facilmente potuto
eludere®. La tentazione verso |'astrazione, che aveva sempre attratto Vogel, qui si
rivela troppo forte e destabilizzante per non essere contrastata dal richiamo alla
prioritd espressiva attraverso il mezzo pil diretto, quello della voce.

D’altra parte il ricorso di Dallapiccola al coro & ingquadrabile in quella
corrente del «neomadrigalismon italiano «che si presenta come una rinascita nove-
centesca del madrigale drammatico, qualcosa che affonda le sue radici in quel cara-
vaggismo musicale prosperato entro il triangolo secentesco di Monteverdi, Ban-
chieri, Orazio Vecchi» e che, sempre secondo Massimao Mila, costituisce «il filone
aureo della musica italiana»?® da Pizzetti a Petrassi, da Dallapiccola a Peragallo.
Altrettanto precisi termini di riferimento non esistono per quanto riguarda Vogel.
Egli non ha perd mancato di ammettere una parentela tra la composizione citata e i
madrigali di Gesualdo di Venosa?, mentre Hans Oesch ha ritenuto opportuno sof-
fermarsi sulle affinitd con il madrigale rinascimentale nella ricerca di un trattamento
descrittivo, umoristico e naturalistico della parola attraverso la polifonia®.

In realta la possibilith di rivendicare anche per Vogel un atteggia-
mento «neomadrigalistico» di impronta italiana, che giustificherebbe lo spiccato inte-
resse di Dallapiccola per questa sua opera, @ meno ineffabile di quanto si pensi. La
probabilit di una motivazione «italiana» della composizione dei Madrigaux risiede
nell’occasione del musicista di venire a contatto (attraverso |’ascolto radiofonico
che in quella situazione di isolamento era diventato il suo principale mezzo di infor-
mazione musicale) con la pratica madrigalistica che proprio in quegli anni (dal 1936
in poil, con I"inizio dell’attivitd di Edwin Loehrer a Lugano, assicurava gia alla Radio
della Svizzera Italiana (Radio Monteceneri) la funzione di punto di riferimento nel
campo della valorizzazione del repertorio vocale italiano rinascimentale e barocco.
Se non erano ancora stati messi in cantiere i cicli «Raritd musicali dell‘arte vocale
italiana» e «eMonumenti musicali della polifonia vocale italiana» le cui registrazioni

" Lettera di Dallapiccola del 24 mag
gio 1940

7| attera da Comologno del 18 di-
cembre 1939.

" «En répondant & vos questions,
pour ke peu qu'on paut faira
dans une lettre, ja vous dirai tout
d'abord que, dans cetie composi-
tion trés libre, ce n°était pas mon
intention de la construire avec
rigueur: |a série de douze tons a5t
telle (selon moil seulement en
apparence. Les quatre pramigras
notes des mesures 1at 2 sont
transpasées 3 la 3.me mesure. Et
12 pense que ¢a ne daviait pas étre
admis dans la forme la plus siricte
de la composition 8 douze tons.
Encore: les 12 tons de la série ont
&té employés par moi un pau
comme couleur générale, comme
atmosphére de tout le morceau,

pas comme principe constructifs
{lettera di Dallapiccola del 3 gen-
naio 1940}

= Lettera da Comologno del
12 gennaio 1940 (gia pubblicata in
L. Dallapiccola, Saggi, testimo-
nianze, carteggio. biografis e
bibliografia, a cura di F. Micolodi,
Milano 1875, p. 65).

| gttera di Dallapiceola del 18 di-
cembre 1939,

¥ w g veux retenir voire Manuscrit
encore deux semanas al vous me
davez permetira de copiar deusx
ou trois de vos «Madrigauwos (ibi-
deml

2 gMerci pour m*avoir donné la per-
mission de faire cetie copie. Ainsi
i'ai pu examiner dans tous ses
détails cetla cuvre pleine de fan
taisie, de charme, d'inspiration
et de vraie science musicale. Ma

copie pourra &tre trés utile pour
des démonsirations aux éléves
aussis (lettera di Dallapiccola del
10 febbraio 1940).

| antera da Comologno del 23 di-
cembre 1939,

 bidam.

*=«Dans une musique de chambre
[V arigtudes: pour viol. — fiite -
clarin. et vicloncelle) p.ex. je suis
plus libre gquant & ce gui concerng
la conduite des voix, las intar-
valles, les figurations, que dans
les chopurs 3 cappella. gui sont
une matiére vigoureuse par excel-
lence, si on les considére pour
pratiquess (ibidem).

*® M. Mila, Cronache musicali
1955-1959, Torino 1959,
pp. 221-222.

T\W._Vogel, op.cit., p.92.

#H. Qesch, op.cit., p. 74.

#Un primo programma di madri-
gali monteverdiani a cingue VoG,
eseguill da un guintetio diretio da
Edwin Loshrer, fu annunciato
111 aprila 1937 (cir. «Radiopro-
grammas -~ Organo della Societa
Swizzera di Radioditfusione, A.V
n. 15, 10 aprile 1937, p_8).

= (5ia nel novernbre del 1939 il Coro
della ARSI fu invitato fuori studio
a Zurigo in occasione dell’ Esposi-
zione nazionale svizzera, dove
tenne tre concerti, uno dei quali
dedicato a musica italiana rinasci-
mentale profana con composi-
zioni di Monteverdi, Banchieri,
Donato (NN, I nosiro core a Zu-
rigo, «Radioprogrammas, A. VIl
n.45, 5 dicembre 1939, pp. 2-3).
Fil tardi, il 17 agosto del 1942,
sempre diretto da Edwin Loehrear il
complesso corale luganese si pre-
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sentd al pubblico delle Settimane
musicali internazionali di Lucerna
nell’esecuzione di una messa
di Ludwig Senfl (cfr. «Radiopro-
grammas, A_X n. 33, B agosto
1942, p. 31

N Canti sacri dal 500 (Massentio,
Palastrina, Lasso, Agazzan il
7 marzo 1938 (cfr. «Radiopro-
grammas, A. VI n. 10, 5 marzo
1938, p. 6]; Scherzi musieali di
Monteverdi il 21 aprile 1938 (ibr-
dem, n. 16, 16 aprile 1938, p.10);
Motetti storici (Gaffurio e Janne-
quin) il 25 giugno 1938 (ibidem,
n. 25, 18 giugno 1938, p. 21);
Compaositori ticinesi del 800 {Bar-
barino, Robbiano, Tadei, Claudia
Ruscal I'8 agosto 1938 (ibidem,
n. 32, 6 agosic 1938, p. 10); Mon-
teverdi, Lasso, Jannequin, Wael-
rant il 23 ottobre 1938 (dudem,

avrebbero fatto in seguito il giro delle stazioni radiofoniche europee, Loehrer aveva
gia imposto precise priorita di programmazione affrontando Monteverdi prima ancora
della creazione ufficiale del Coro della RSI1%2, la cuiimportanza e la cui notorieta avreb-
bero varcato subito i confini locali®. Nei progammi di musica vocale del 1938 la parte
riservata dal giovane maestro alla musica italiana del Rinascimento & notevole® con
spazio privilegiato riservato a Monteverdi® e scelte che testimoniano la penetra-
zione in profonditad negli anfratti pit nascosti di quel repertorio alimentanti ad esem-
pio I'eccentrica musa del Banchieri della Pazzia senife®. La presenza di Loehrer allo
studio radiofonico di Lugano non dev’essere inoltre rimasta estranea all’invito di
gruppi esterni quali la Carmerata Milanese del Madrigale diretta da Nicola Janigro la
quale il 27 marzo 1938 presentava un programma che, oltre a una parte dedicata
a Croce, Monteverdi, Vecchi, Azzaiolo e Palestrina, lasciava spazio ad alcuni saggi
moderni confermanti il rinato interesse per il madrigalismo4.

Il quadro di riferimento offerto da queste trasmissioni si presentava
quindi sufficientemente vasto per un compositore il guale, probabilments non a
caso, esibi per primo la partitura dei suoi Madrigaux ad Edwin Loehrer stesso awvici-
nato in occasione della Festa dei musicisti svizzeri tenutasi a Locarno fra il 31 mag-
gio e il 2 giugno 1941%, affidandogli la musica che il giovane maestro qualche
tempo dopo avrebbe eseguito e diffuso sull’antenna della RSI.

Il sodalizio con Dallapiccola non maturd quindi solo come parallelo
avvicinamento alla dodecafonia, ma anche come identificazione della stessa tradi-
zione espressiva in cui I'autore dei Corr ai Michelangelo Buonarroti if Giovane trovava
conferma a un'italianitd mai messa in dubbio e a cui il Tedesco senza patria, posto
di fronte alla necessita di riqualificare la propria esperienza, si confrontava. Inoltre,
al di la di una compatibilita di atteggiamento espressivo per cui sul versante italiano
riscopriva I'operare della componente slava e mai sopita della sua personalita
(wdass es in Russland I'Art pour |I"Art nicht gibt und die Kunst immer in lebendiger
Beziehung zum Leben steht»3%), nell’aulico modello che trasmette la forma ai Madri-
gaux (nell’'essenzialitd, nella trasparenza e nell’economia delle proporzioni) Vogel
ritrovava anche certamente e per la prima volta in modo concreto |"origine «latina»
dei principi compositivi della classicitd tramandatigli da Busoni.

La prima organica applicazione della dodecafonia (nei Madrigaux
il metodo schdnberghiano, per quanto elementarmente sviluppato e senza trasposi-
zioni¥, & rispettato con coerenza) & attuata quindi da Vogel nella coscienza di una
possibilitd di equilibrio tra modernita e tradizione che, nel contatto con un ambiente
di cultura italiana, assume la fisionomia di un apparentamento a quello specifico
filone. Filone ricalcato non solo nell organico vocale (a cappella) ma anche nel taglio
compositivo che sposa il testo nello svolgersi delle sue immagini, icasticamente
articolato nel rispetto di un andamento prosodico reclamante il riferimento alla lin-
gua italiana. Certamente |a traduzione di Alberto LUcia, adattata da Luigi Colacicchi
ed espressarmente voluta dal compositore per I'edizione stampata di questo suo
lavoro, tradisce non poco | meriti letterari dell’originale testo della Valangin, ma
ne restituisce meglio le intenzioni musicali. L’ affermazione di Oesch secondo cui la

n. 43, 22 ottobre 1938, p. 91

2 |spirata al grande compositore
cramonase, Edwin Loshrer pre-
sentd addirittura una ssintesi radio-
fonicas che ripercorreva la vita
dell’artista con attori, cantanti e
strumentisti, tradotta da Guido
Calgari @ mandata in onda il

« 16 gennaio, rispettivamente il
26 febbraio 1938 (cir. «Radiopro-
grammas, A Vi n. 3, 15 gennaio
1938, p. 2. e n. B, 19 febbraio
1938, p. 10

. ®Eseguita il 23 aprile 1938 & repli-

catail 23 maggio 1938 (cfr. «Radio-
programmas, A.VIn. 17, 23 aprile
1938, p. W0 e n. 21, 21 maggio
1938, p. 9).

3|l resto del programma era il
seguente: Guido Camillucci, Amar
proprio dells ross (madrigale a
3 vocil, Adriano Lualdi, L addio

(a 3 voci femminili), Cesare Brero,
Ninna nanng (3 2 voci femminilil,
Virgilio Mortari, Befiz se vuoi
venirg (divertimento a 4 voci su
una canzone popolare lombardal,
ect. |cfr. «Radioprogramma, A VI
n. 13, 26 marzo 1938, p. Bl
Allo stesso microfono & con pro-
gramma simile il complesso mila-
nese, questa volta sotto la dire-
zione di Enrico Giachetti, si pra-
sentd il 2 aprile 1939 (cfr. «Radio-
programmae, A_ VI n. 14, 2 aprile
1939, p. 9).

*MNotizia fornita allo scrivente da
Edwin Loehrer.

®W Vogel, op.cit., p. 209.

¥H. Oesch, op.cit., p. 78.

®Dopo la prima esecuzions avve-
nuta a Basilea il 28 settembre 1942
per iniziativa dello Sterk’scher Pri-
vatchor diretto da Walter Sterk ~

e dopo le esecuzioni di Loehrer a
Radio Monteceneri, | Madrigaux
furono presentati in pnma esecu-
zione in ltalia da Luigi Colacicchi
con il Coro dell’Accademia Filar-
monica Romana il 19 maggio
1952 al Teatro Eliseo in un con-
certo per il quale, stendendo il
programma di sala, Roman Viad
non mancd di notare come
«i Madigali di Vogel riportano alla
Canzone rinascimentale italianas.
»Composte su commissione della
ASI & su testi trath dalla raccolta
Stellata sera del poeta ticinase
Francesco Chiesa, la tra liniche
furono trasmesse il 14 marzo 1941
nell"interpretazicne del basso
Fernando Corena accompagnato
al pianoforie da Leopeldo Casella
ingieme a tre frammenti da Thy/
Clges (Introduction - Chaconne

204



d’amour — Les adieux de Claes)
nella versione per canto e piang-
farte con il contralto Margherita
Da Landis e nella traduzione di
Augusio Ugo Tarabori, sicura-
mente la prima segnalata in lingua
italiana (cfr. «Radioprogrammas,
A X n 8, 8 marzo 1841, p 13).
“ha. Mila, Modighiani i Wiadimir
Vogel — Il biografo si aiuta con
le note, «L'Espressos, A.X n 50,
13 dicembre 1964, p. 34.
La Meditazione sufla maschera di
Modigliani, su testo di Felica Filip-
pini, fu presantata in prima esecu-
zione nel concerto d’inaugura-
zione della nuova sede della Radio
della Svizzera Italiana il 31 marzo
1962 a Lugano, con la partecipa-
sona del Coro e dell’Orchastra
della diretti da Edwin Loehrer.
= H. Oesch, op.cit., p. 105

versione originale francese non fu stampata probabilmente a causa delle scarse pos-
sibilitd d'esecuzione in Francia dove non esisteva praticamente tradizione corale a
cappella, conferma semmai indirettamente un orientamento anche operativo di
Vogel verso I'area di cultura italiana®. E certo che tale inclinazione non fu senza
seguito. Pur mantenendosi attestato (in ossequio a una profonda convinzione inter-
nazionalistical su un sostanziale poliglottismo nelle sue composizioni vocali, la ver-
sione italiana dei Madrigaux inaugura un filone subalpino portato avanti a tappe
regolari lungo gli anni della sua residenza in Ticino, dalle Tre Liriche sopra poemi
di-Francesco Chiesa® (1941), Alla memoria di Giovanni Battista Pergolesi (1950},
Dal quaderno di Francine settenne (1952), agli Aforismi e pensieri di Leonardo da
Vinci (1969), alle successive citazioni leonardesche dell’oratorio multilingue GIi
spaziali (1970-1971) e soprattutto alla Meditazione sulla maschera di Amedeo
Modigliani (1962) in cui Massimo Mila non ha mancato di ravvisare la prevalenza
dell’espressione corale, polifonica in una composizione dove «anche I'impiego dei
quattro solisti avviene per lo pil entro un gusto madrigalistico, anziché solistico» .
Una componente italiana risalente agli aspetti mimetici della scrittura di un Vecchio
di un Banchieri sta in parte anche alla base dei cori parlati di Vogel, originati senz’altro
da altra fonte ma talora (nella restituzione del meccanico atteggiamento verbale

di Jean Arp surrealisticamente assunto nell’Arpiade) risuonante nella stessa dimen-
sione rappresentativa di un vissuto estremizzato nella deformazione comica del
linguaggio spinta fino al non senso.

Nel caso di Vogel e di fronte a questi tratti evolutivi pid che di scoperta
dell’ltalia, nel senso del processo trasfigurante tipico del modo in cui gli esponenti
della cultura tedesca hanno sempre guardato al paese mediterraneo, & opportuno
parlare di annessione di esperienze fatte proprie in base a una scelta d'identit3 in
parte sicuramente da riconoscere in rapporto all’ ottenimento della nazionalita elve-
tica nel 1954 come cittadino di Ascona, in una Svizzera italiana in cui (a differenza
della maggior parte di coloro che, scesi dal nord, vi cercarono ospitalita nella solitu-
dine) egli operd in un irftenso scambio di apporti culturali facendone specola da cui
seguire | movimenti di quanto di nuovo e vitale si agitava nel grande vicino del sud
con la cui vita culturale intrattenne rapporti strettissimi. L'integrazione di Vogel al
versante italiano, sancita nel 1954 dal conferimento del titolo di accademico di
Santa Cecilia®' e testimoniata dal sodalizio con gli editori milanesi Ricordi e Suvini
Zerboni, fu spinta al punto da indurlo a prendere in considerazione I'idea di chiedere
a Elio Vittorini il libretto per una composizione drammatica*®? e a curare, con la colla-
borazione di Aline Valangin, |"adattamento per una sceneggiatura musicale del
romanzo Signore dei poveri morti (1943) dello scrittore e pittore Felice Filippini®?.

Che poi tali scelte non siano state portate a compimento rientra in
una costante d’atteggiamento pil volte manifesta nella sua esperienza. La faccia del-
I"italianita & una soltanto delle valenze di un’opera il cui afflato verso la sintesi si
giustifica, per la vastita dell’impresa,-in virtd della tensione sprigionata e della gene-
rosa intuizione pit che per il carattere definitivo e risolutivo dei raggiungimenti.
Vogel operd sempre secondo le circostanze, oltre che secondo i principi, cogliendo

**a|...] Dann habe ich das seinar-
2eil italienisch gelesene Buch von
Vittorini - jetzt wiedergelesan und
habe nach wie vor einen starken
Eindrucks (lettera a Marguerite
Hagenbach deal dicembre 1942,
Archivio Vegel). Il romanzo che
colpi cosi profondamente il com-
positore fu sicuramente Converss-
zione in Sicilia apParso progrio in
quei mesi in traduzione tedesca
con il titelo Trdnen im Wain presso
lo Steinberg Verlag di Zurigo
Idatato 1943 ma gia in distripu-
zione alla fine dellanno praca-
dentel. Subito dopo Vogel chiesa
8 Dallapiccola di interessarsi sul
modo di essere messo in contatto
con ko scrittore, senza riuscire nek-
Fintento a causa della trascura-
tezza di quest’ultimo a rispondere
alle richieste (lettera di Dallapic-

cala a Viogel del 13 luglio 1943)

4 Rattista Ombra scaipefing & il tito-
Io del libretto ricavato dal romanzo
dell’artista ticinese (dattiloscritto
consarvato nell’ Archivio Viogell.

*La fratellanza di atieggiamento
con Viogel & manifesta fra | motivi
ispiratori de Il prigioniero, nal
ricorso di Dallapiccola alla gid
citata epopea fiamminga di Charles
de Coster che aveva costituito la
base del Thy! Clses (cfr. L. Dalla-
pmiccola, Parole @ musica, cit.,

p. 411

Un ulteniore parallzlismo & costi-
twito dal Quaderno musicale di
Annalibers (1952}, serie di brani
pianistici concepiti dal compo-
silora italiano come omaggio al-
I'ottave compleanno della figla,
che sembrerebbe I'eco dell"altret-
1anio [igorosa serialith associata

da Vogel al mondo dell’intanzia in
una composizione dello stesso
anng per soprano, flauto e piano-
torte ricavata dai componirmenti di
una bambina asconese (Dal qua-
demo di Francine settennel.




la veracita delle forze in azione e mostrando capacita di rinnovamento di conce-
zioni e mutamento di scrittura come pochi altri. Cib spiega |’adesione alla dodecafo-
nia e il modo in cui, nel rapporto con Dallapiccola (un vero rapporto di dare e avere)
fu vissuta**. Cid spiega anche le tappe successive percorse da un musicista dalla
disponibilitd inesauribile a cui, in tarda etd, era ancora dato di confrontarsi con lo
stadio estetico delle generazioni di gran lunga pid giovani:-quell’aver sempre gual-
cosa di pertinente da dire senza rischio di ritrovarsi spiazzato & testimonianza vitale
di una concezione che, nutrita di insopprimibile vocazione per il nuovo e a costo di
rinunciare ai traguardi gia acquisiti, fu sempre in grado di tenere il passo col tempo
e di non mancare i grandi appuntamenti dell'epoca.
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