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Puer natus per coro misto a cappella. 

Le ragioni di una scelta compositiva

Forse un compositore non dovrebbe parlare delle proprie opere, ma semplicemente limitarsi a scriverle, lasciando semmai ad altri il compito di apprezzarle o criticarle, o comunque di prenderle in considerazione. Perché parlare della propria musica, quando tutto ciò che c’è da dire si trova già scritto in musica? Parlare del proprio operato compositivo potrebbe apparire una excusatio non petita, un voler giustificare a tutti i costi le proprie scelte, la cui valutazione in ogni caso risulterebbe quanto mai di parte. 

Di fronte all’invito, che mi è stato rivolto, a parlare della mia composizione Puer natus, rispondo senza la pretesa di poter effettuare un’autoanalisi, operazione che ritengo abbastanza innaturale, ma con l’intento di fornire una personale presentazione del brano. In realtà sono cosciente di poter dare, in quanto autore, delle indicazioni quanto mai attendibili sul processo creativo che ne sta alla base; tuttavia cercherò anche di non essere completamente esaustivo, o meglio di non presentare ricette definitive, proprio perché ritengo che ogni creazione artistica sia, almeno in parte, a sé stante rispetto a chi l’ha realizzata, viva di vita propria e, in fondo, permetta a chiunque di riflettere in essa una parte di sé, sostanziandola di molteplici verità, o meglio di una verità sfaccettata: di questa darò quindi una mia, personalissima, versione.

Il brano Puer natus, datato 8 dicembre 2003, è nato da una mia esperienza di direttore-compositore, e precisamente dalla necessità contingente di rinnovare il repertorio di canti natalizi di un gruppo corale di cui sono stato per tre anni direttore (Corale “Maria SS. del Rosario” di Fleri). Le esigenze erano essenzialmente due: realizzare qualcosa di nuovo sul tema della natività e proporre un brano che un gruppo amatoriale potesse apprendere in un tempo relativamente breve.

Ho voluto fornire tali notizie per far notare come le situazioni esterne spesso possano risultare determinanti nella strutturazione di una composizione
. Il fatto di dover scrivere qualcosa per un determinato organico, per delle voci con determinate caratteristiche ed abilità esecutive, potrebbe apparire vincolante, un freno alla vena creativa, un ostacolo alla libera ispirazione; personalmente lo considero invece un motivo di stimolo, per la garanzia di poter creare una musica che di lì a poco vivrà dei suoi suoni e non rimarrà sulla carta. In questi casi l’atteggiamento di chi compone deve essere sicuramente quello del servizio, laddove il servitore non è uno schiavo, ma colui che sa valorizzare le potenzialità degli esecutori, riuscendo a coinvolgerli in un’esperienza musicale accessibile, coinvolgente e arricchente.

Questi i retroscena concreti in cui il brano è nato. Desidero adesso illustrare i fattori che mi hanno portato alle tre scelte compositive fondamentali che ne stanno alla base: 

a) il canto gregoriano;

b) la tecnica aleatoria;

c) la mancanza di uno sviluppo tradizionalmente inteso.

Prima opzione: canto gregoriano
Personalmente ho sempre apprezzato, in maniera istintiva, l’universo della monodia sacra medievale. Gli studi mi hanno confermato la forte valenza del canto gregoriano nello sviluppo della nostra musica; ma non ne faccio una questione culturale o musicologica: la forte attrazione che il canto gregoriano esercita ha radici ben più profonde, che affondano nell’intimo della nostra spiritualità, al di là del proprio credo, quasi fosse scritto nel genoma di ogni uomo e di ogni donna. Nella mia esperienza didattica con preadolescenti ho sempre proposto l’accostamento al canto gregoriano, ottenendo risultati sorprendenti in termini di interesse, anche da parte dei ragazzi socialmente o culturalmente svantaggiati. Ciò ha sviluppato in me la convinzione che la potenzialità di questi canti sia forse insuperabile, o meglio che si possa sviluppare ciò che essi hanno in embrione, ma non creare modelli stilistici sostitutivi, almeno per quanto concerne la spiritualità e la connessione tra il mondo dei suoni e la profondità dell’animo umano; si tratta di una valutazione opinabile, ma rispecchia il mio modo di pensare e percepire la musica sacra.

Ecco quindi spiegata la mia scelta ‘integralista’ di non creare, nel brano in questione, nulla di radicalmente nuovo, di non intaccare la perfezione di un canto che non risulta invecchiato dal passare dei secoli
.
Seconda opzione: tecnica aleatoria
A questo punto, però, ci si può porre il problema di come comportarsi nei confronti di questo tesoro, inestimabile e incorruttibile. Certamente una risposta può essere quella di lasciarlo così com’è, riproponendolo non solo nella liturgia (il vero ‘luogo’ in cui il gregoriano dovrebbe risuonare) ma anche in concerti che risulterebbero delle vere e proprie esperienze spirituali. Ma non mi pongo dal punto di vista del cantore o dell’ascoltatore, bensì da quello del compositore e di tutti coloro che si aspettano di poter aderire ad una contemporaneità musicale viva e in continuo fermento innovativo: da quest’altro punto di vista l’universo del canto gregoriano resterebbe un tesoro sprecato!

La risposta che ho istintivamente dato a questo piccolo dilemma ha determinato la mia seconda scelta compositiva, ovvero l’utilizzo dell’alea.

Ma che cos’è l’alea in musica, o meglio che significato può avere il suo utilizzo? Si tratta di una tecnica compositiva di qualche decennio fa, forse tornata di moda? È un mezzo per rifugiarsi in una modernità da ostentare? E soprattutto, che c’entra l’alea col canto gregoriano? Le risposte credo siano molteplici: proverò a presentarne alcune.

Anzitutto vorrei appellarmi all’unitarietà della persona, a quella sintesi delle diverse esperienze che necessariamente un uomo del sec. XXI deve realizzare in sé, se non vuole disgregarsi in dicotomie laceranti, per raggiungere un’identità originale e aderente alla propria realtà esistenziale. In questa visione le distanze temporali possono annullarsi e situazioni apparentemente lontane possono intrecciare profondi legami, aventi come comune denominatore la sopraccitata unitarietà; l’inconciliabilità dell’alea col gregoriano non è quindi un assioma. 

Negare l’inconciliabilità tra le due cose è un conto, affermarne i nessi risulta forse più difficile. Qui faccio appello a quell’aspetto della ricerca musicale che storicamente ha sempre preceduto gli altri, e cioè la sperimentazione. Così come il bambino impara prima a parlare e dopo a scrivere, codificando e decodificando il proprio linguaggio sperimentalmente appreso, in maniera analoga l’evoluzione della musica ha seguito (e seguirà) prima la strada della pratica e dopo quella della teorizzazione
. Nel caso del brano di cui stiamo parlando, la partitura è nata sperimentando, improvvisando varie combinazioni e sovrapposizioni dei frammenti melodici, trattati aleatoriamente, verificando  empiricamente la resa sonora, insieme alla fattibilità esecutiva. 

Riguardo a quest’ultima non ho riscontrato alcun tipo di problema (tra l’altro l’antifona gregoriana era stata appresa ed eseguita l’anno precedente). La resa sonora è stata una sorpresa progressiva, sia per i coristi che per me stesso. In realtà avevo già un’idea del risultato acustico, ma la sperimentazione mi ha dato una ulteriore conferma del fatto che l’alea non avrebbe dissolto l’alone di spiritualità presente nella melodia gregoriana, ma al contrario ne avrebbe amplificato la capacità di ‘avvicinamento’ alle realtà ultraterrene. La sensazione acustica che ne derivava infatti non sviava l’ascoltatore (e i cantori) dall’atteggiamento orante, ma lo favoriva ulteriormente, conducendo verso un’esperienza di allontanamento dalla materialità corporea e di conquista della dimensione spirituale. A quel punto è stato chiaro come la tecnica aleatoria  potesse andare d’accordo con il canto gregoriano. 

Volendo razionalizzare tecnicamente queste motivazioni, posso includervi sicuramente la libertà ritmica. Chiaramente parlando di libertà ritmica del gregoriano non voglio riferirmi a una mancanza di regole di durata
, ma all’assenza di isocronia. Ora se nel canto originale non si avvertono pulsazioni isocrone (fatto che agevola la sensazione di non materialità), ancor più ciò viene a realizzarsi nel momento in cui, ripetendo un frammento con le entrate casuali di più coristi, viene meno ogni riferimento temporale; non si segue la linea melodica nel suo evolversi, ma si avverte un tutt’uno, privo del prima e del dopo, pregustando forse una porzione di ciò che potrebbe essere l’eterno (che non oso scrivere in maiuscolo).

Un’altra motivazione dell’efficacia dell’alea applicata alla monodia sacra potrebbe risiedere nella dissoluzione dei contorni netti dei suoni e nella creazione di aloni sonori meno delineati e più evanescenti
. Se ci facciamo caso le varie notazioni neumatiche, riguardo al parametro dell’altezza, indicavano più che altro il movimento della voce; solo in un secondo tempo il neuma si è cristallizzato in note dall’altezza definita; la melodia da allora è diventata un collegamento tra note di altezza ben determinata. Ciò ha tolto quel carattere di sacralità che si evinceva invece dai segni adiastematici e, sicuramente, da una prassi canora meno razionalizzata e più aderente alla dimensione spirituale. In altre parole il canto gregoriano, nella sua autenticità, possiede già le caratteristiche di una espressività libera dalla fissità dei suoni; il mezzo aleatorio, determinando l’atemporalità del disegno, ne provoca anche la frammentazione in uno spettro cangiante, nel quale viene meno anche il riferimento al suono unico. Sembra quasi ciò che avviene allorquando, con lo sguardo nel vuoto, senza fissare un particolare, lo sguardo è capace di cogliere per un attimo il tutto e la mente pensa a tutto e a niente; analogamente l’orecchio non si concentra su un evento e l’ascolto  diviene ‘onnicomprensivo’, riuscendo a cogliere l’evento sacro-musicale nella sua interezza. Si tratta anche stavolta di un timido tentativo di avvicinarsi a quell’eternità che è senza tempo e senza luogo, e che proprio per questo motivo è anche sempre e in ogni luogo.     

Terza opzione: sviluppo ‘non-sviluppo’
L’ultimo, fortissimo dilemma, che nasce dall’accostarsi a un materiale storico e religioso così prezioso come il canto gregoriano, riguarda la maniera di trattarlo, se, come e in che misura manipolarne i materiali, se crearne uno sviluppo e in quale direzione scegliere di agire. Si tratta in pratica di decidere quanto mettere di sé e quanto lasciare inalterato. Gli autori del repertorio gregoriano (tranne qualche caso del tardo medioevo) sono anonimi, e ciò non tanto perché le melodie siano sorte da una creatività ‘collettiva’, analogamente al repertorio popolare, ma perché lo scopo precipuo dell’autore era di mettere in luce la gloria di Dio, fonte della vera ispirazione. I compositori polifonici delle età successive hanno voluto attingere a temi gregoriani (ma a volte anche profani), per fondare il loro lavoro sulla base di un materiale ispirato, e comunque nella concezione che il lavoro compositivo non consista nell’inventare necessariamente elementi nuovi, ma appunto nel saperli comporre, cioè trattare, manipolare, sviluppare.

Oggi siamo lontani da entrambe le situazioni; ogni musica è messa fortemente in relazione col suo autore, il quale affida ad essa il proprio stile e la propria immagine artistica; inoltre l’originalità delle idee è una necessità primaria, la cui mancanza è tacciata di mediocrità, fino ad essere punita col reato civile di plagio.

La mia posizione di fronte al Puer natus (Introitus ad tertiam Missam in die Nativitatis Domini) è stata di forte imbarazzo, per il fatto di non voler manipolare il canto esistente fino a farne una creazione personale. In breve, la domanda che mi sono posto è stata la seguente: dopo aver scritto questa partitura, è lecito apporvi il mio nome? Che tipo di operazione sto realizzando? È un rifacimento, una sorta di trascrizione moderna, un’elaborazione?

A distanza di tre anni mi sento di dire, in tutta coscienza, che si tratta di una composizione originale, laddove il termine ‘originale’ deve essere inteso nel senso di un percorso personale non riconducibile ad altre realizzazioni, o che comunque introduce una novità rispetto alla fonte ispiratrice.

Cercherò quindi di spiegare in cosa consista tale novità. Non si tratta dell’introduzione di elementi nuovi, bensì di un modo diverso di proporre il materiale esistente, indagando in esso, nella sua profondità misterica, e sviluppandone con un linguaggio di sensibilità attuale ciò che in essa è contenuto.

Si è trattato di un percorso anomalo, uno ‘sviluppo non-sviluppo’, che anziché ornare, aggiungere, arricchire una fonte già ricca di per sé, ha inteso piuttosto metterla in risalto, illuminarla e farne risaltare la bellezza interiore.

La dialettica che muove l’evolversi del brano (che è pur sempre un evento temporale) opera non nella ricerca lineare di un divenire, non nella direzione vettoriale di un’evoluzione, ma in una sorta di movimento circolare, il quale trova in sé stesso l’energia del movimento: una stasi dinamica che, con un paragone azzardato, potrebbe accostarsi alla concezione aristotelica del ‘motore immobile’.

In effetti in tutto il brano non ho cercato di raggiungere un climax vero e proprio, non ci sono punti di intensificazione espressiva. Forse l’unico punto di riferimento è stata la costruzione della melodia gregoriana, a partire dal suono generatore (finalis), e la sua successiva dissoluzione, o meglio il ritorno in sé stessa.

In questa fase proverò a svolgere un compito ingrato, quello dell’autoanalisi, tradendo ciò che avevo detto in premessa; sono costretto a farlo perché, sinceramente, dopo aver ideato-realizzato il brano mi sono reso conto di aver seguito, quasi inconsapevolmente, un percorso ben determinato, che non è stato casuale, ma che rispecchia i miei convincimenti religiosi e le mie esperienze culturali. Il fatto singolare (e in questo confermo le mie premesse) è che le sollecitazioni che ricevo ritornando sul mio Puer natus, soprattutto riascoltandolo, cambiano nel tempo e non sono mai definitive. Si tratta infatti di un tipo di ascolto in cui prevale la dimensione meditativa, la quale non rientra nei canoni della razionalità, non misura, non cataloga, semmai libera dalla pesantezza delle sovrastrutture cerebrali.

Per meglio gestire le mie considerazioni sullo svolgimento interno del brano, mi è utile identificarne tre fasi essenziali:

a) costruzione del canto;

b) risonanza;

c) dissoluzione e ritorno in sé stesso.

Prima fase: costruzione del canto
 Non credo che il termine ‘costruzione’ sia il più adatto a descrivere questa prima fase; il mio pensiero è piuttosto rivolto a qualcosa di vivo, che da una situazione embrionale tende al proprio sviluppo. L’idea di una genesi esprime meglio ciò che avviene in tutto il processo iniziale, evidenziando il fatto che ciò che si andrà a ricostruire è già scritto nel ‘codice genetico’ del suo nucleo iniziale, ovvero il Suono
. 

L’importanza di questo suono iniziale per me è stata basilare
. Il suono singolo rappresenta nelle religioni orientali la pienezza dell’universo; facendolo risuonare in sé l’uomo si mette in simbiosi con la creazione ed entra in una dimensione meditativa che avvicina al creatore. Un suono singolo è forse la composizione musicale perfetta; quando poi è la voce umana ad emetterlo, esso si riveste di una ricchezza timbrica ineguagliabile, proprio perché l’uomo è strumento musicale vivo e la nostra voce è lo strumento più diretto e vicino a noi stessi. L’esperienza del canto in questo caso risulta di portata certamente superiore a quella dell’ascolto; il suono vibra nella stessa carne di chi lo emette, fino a potersi identificare con esso.

La fisica ci indica come il suono singolo contenga già in sé quella gamma di ‘altri’ suoni che sono gli armonici. Così il Re iniziale contiene già la quinta naturale
, la repercussio, che di lì a poco verrà introdotta da soprani e tenori (batt. B), materializzando ciò che è già insito nella risonanza di quel suono ‘primordiale’; viene a realizzarsi quella che i trattati di armonia chiamano quinta vuota, ma che in effetti è quanto mai piena, completa e riccamente consonante.

Alla batt. C, mentre i contralti si sganciano dal suono base (alleggerendo la corposità del totale timbrico), tenori e soprani (ovvero le voci dai colori più chiari) iniziano ad esplorare i contorni della repercussio (Si e Sol); successivamente (D, E, F) l’alone acustico si sposta verso la fine della frase, liberandosi dal suono base e raggiungendo la purezza dell’omofonia sul nuovo suono progressivamente conquistato (tra l’altro sulla vocale i di nobis, timbricamente la più ricca di armonici superiori).

Seconda fase: risonanza

Dopo aver indagato le corde fondamentali del modo, ricostruendo il canto nella sua fase iniziale, è il momento in cui si ascolta la melodia gregoriana nella sua purezza. Avrei potuto inserire benissimo l’originale in notazione neumatica; non l’ho fatto semplicemente per la discrepanza fittizia della tessitura, ma è chiaro che bisogna rifarsi all’originale per una esecuzione fedele alla prassi dell’epoca, che non può essere desunta dalle note che ho inserito nella mia partitura
. Ritengo questo il momento più sacrale del brano gregoriano, la pietra preziosa incastonata al centro di un gioiello che senza di esso risulterebbe un contenitore vuoto. 


Avendo ascoltato l’intera melodia, Puer natus est nobis / et filius datus est nobis (è solo una prima parte dell’Introitus), l’orecchio ha finalmente potuto percepire l’intera gamma dei suoni che collegano gli estremi del pes iniziale (nella mia partitura Re, Mi, Fa diesis, Sol, La). Con questi suoni ho voluto realizzare due ‘nuvole d’incenso’, che si formano dense e salgono in preghiera verso Dio. Sto parlando dei due clusters realizzati facendo semplicemente fermare i coristi su ognuno dei cinque suoni, intonati salendo insieme per grado congiunto; una volta raggiunto l’ammasso sonoro, esso si dissolve liberandosi progressivamente dei suoni gravi e riducendo l’intensità per rarefazione di organico. Il processo ripercorre in rapida sintesi tutta la prima fase, nel tendere a riscoprire la purezza del La.


Al terzo cluster tutta l’intensità espressiva di questo grappolo di suoni si coalizza  nella proclamazione della melodia a una sola voce, non nel senso di una voce omofona, ma dell’unidirezionalità melodica dello stesso cluster. Ogni voce canta non necessariamente sui suoni del modo, ma ognuna si comporta come se partisse da una propria repercussio, realizzando una sorta di polimodalità (vedi la presenza del Sol naturale e Sol diesis, del Fa naturale e Fa diesis).


È l’operazione più trasgressiva  del mio operato, un momento di potenza  sonora che non ho voluto rimanesse fine a sé stesso; infatti l’improvviso silenzio delle voci centrali mette in risalto la trasparenza dello spazio venutosi a creare tra soprani e bassi, come se si avvertisse l’esigenza di una sonorità diafana ottenuta con l’ultimo intervento dei soprani, l’unico di tutto il brano in cui le loro voci rimangono sole.

Terza fase: dissoluzione e ritorno in sé  stesso
Non so bene cosa mi abbia spinto a ripercorrere in senso retrogrado tutto il processo di formazione della prima fase. Probabilmente la consapevolezza di non poter andare oltre, o meglio di non avere ‘luoghi’ migliori dove andare
. Il riferimento al testo potrebbe anche essere una chiave di lettura; considerando il rapporto tra Puer e nobis, il ritorno al Bambino avrebbe il senso teologico della priorità del creatore rispetto alle creature, che da lui solo possono attingere energia di vita. Tale motivazione, affascinante, è però estranea alle mie intenzioni, a meno che l’abbia applicata inconsapevolmente. 

In ogni caso quest’ultima fase realizza quella circolarità formale per la quale il brano a un certo punto finisce, ma senza pervenire ad una conclusione, senza proporre tesi definitive, lasciando aperta la porta della dimensione meditativa (in tal senso l’applauso del pubblico, pur ovvio in un contesto concertistico, disturba il clima creato, risultando quasi fuori luogo). 

Un’immagine nella quale mi ritrovo abbastanza è quella di un rientro nel ventre materno, di un ritorno alle proprie origini prenatali; ma si potrebbe fare anche riferimento alle fasi di espansione e compressione che riscontriamo nel battito cardiaco e nella respirazione, come anche nelle più recenti teorie sulla formazione dell’universo, o ancora nei ritmi ripetitivi del ciclo lunare, del moto ondoso, delle stagioni, e così via.

Si tratta di immagini che ognuno evoca in sé a seconda delle proprie esperienze e della propria sensibilità. Per questo desidero non addentrarmi troppo nel merito. Vorrei semplicemente riferire alcune immagini comunicatemi a caldo, dopo l’esecuzione, da alcuni ascoltatori: un movimento di sfere celesti, una nuvola che si posa sulla grotta della Natività, il luccichio del sole su uno specchio d’acqua, un concerto di corni di montagna, una cattedrale gotica in penombra, etc. Molti mi hanno riferito di aver ascoltato chiudendo gli occhi, altri di essersi sentiti avvolti dal suono come se venisse da tutte le direzioni. Chissà, magari chi non ha apprezzato non avrà avuto il coraggio di comunicarmelo!

Puer natus è attualmente inedito, ma è possibile ascoltarlo sul sito www.giuseppemignemi.it, dal quale può anche essere scaricata la partitura e la registrazione audio. Il rintocco di campane nella registrazione a fine brano (non in partitura) è un fatto casuale, avvenuto con un tempismo tale che ho pensato di lasciarlo così com’era.      

L’esecuzione è sicuramente perfettibile (nell’impasto delle voci femminili, nella prassi esecutiva del gregoriano, e così via), ma la ritengo comunque un buon esempio. Riguardo alle indicazioni di tempo in secondi, queste devono essere prese con molta elasticità, rendendo ogni esecuzione adatta al luogo ed alla sua acustica, anche in funzione della carica spirituale percepibile che si viene a creare al momento.

Tra le esecuzioni di cui sono venuto a conoscenza desidero menzionare quelle effettuate da: Corale “Maria SS. del Rosario” di Fleri (prima esecuzione assoluta, 21 dicembre 2003); “Dort College Chorale” di Sioux Center, Iowa, USA (prima esecuzione statunitense, 4 dicembre 2005); Coro Polifonico “Quod Libet” di Campobasso (2 gennaio 2006); Libera Cantoria Pisani di Lonigo (5 gennaio 2006); Coro “Ouverture” di Barcellona Pozzo di Gotto (3 dicembre 2006), Corale “Jonia” di Giarre (7 gennaio 2007).
Altri cori che hanno eseguito il brano, successivamente alla pubblicazione dell’articolo (e di cui ho avuto notizia): Corale “G. P. da Palestrina” di Aci Sant’Antonio, Schola Cantorum “Don Salvatore Romeo” di Trecastagni, Gruppo Lirico Vocale di San Giovanni La Punta, Coro Odegitria di Gravina di Puglia, Coro “Eufonia” di Frascati, GHP Vocal Majors - U.S.A.
� Ad esempio, nel mio Spiritus Domini del giugno 2004 ho potuto permettermi il lusso di suddividere le voci in tre cori misti, per l’alta professionalità del Coro Giovanile Italiano da cui avevo ricevuto la richiesta del brano; tuttavia non è la difficoltà, ovviamente, o il numero di voci, a determinare il valore artistico di un’opera.


� Naturalmente gran parte di questo rinnovato interesse verso il gregoriano, che è generale, risulta dalla qualità e quantità degli studi paleografici e dal ripristino di una prassi esecutiva coerente che negli ultimi decenni ha segnato un rapido sviluppo. Il gregoriano ispira un numero sempre maggiore di autori contemporanei: il caso forse più noto è quello di Arvo Pärt (cfr. il recente Arvo Pärt allo specchio. Conversazioni, saggi e testimonianze, a cura di Enzo Restagno, Il Saggiatore, Milano 2006, pp. 45-46 sgg.).  


� Gli esempi sarebbero innumerevoli. Volendone citare alcuni: la diffusione del repertorio monodico che precede la nascita della notazione, la musica ficta e la conquista dell’armonia (sensibilità acquisita a partire dall’Ars Nova, ma teorizzata solo a fine ‘500), le ricerche atonali di Schoenberg che precedono la codificazione della tecnica dodecafonica, e così via.


� Esistono vari studi in cui, partendo dalla comparazione di diverse notazioni adiastematiche e di quella vaticana, si evince che le durate della melodia non erano affidate a una libera interpretazione dei cantori. Si vedano in proposito i fondamentali scritti di Eugène Cardine, Semiologie gregorienne, Abaye Saint-Pierre de Solesmes, Sable-sur-Sarthe 1970, trad. it. Semiologia gregoriana, Pontificio Istituto di Musica Sacra, Roma 1979, e Neumes et rythme, Abaye Saint-Pierre de Solesmes, Sable-sur-Sarthe, s.d.


� Il Requiem æternam (1995) di Franco Dominutti, pur non utilizzando l’alea, realizza comunque una sovrapposizione dei suoni (quasi a mo’ di grande riverbero), prolungando i singoli suoni della melodia gregoriana man mano che essa scorre tra le varie voci.


� Ho affidato a questo suono iniziale l’intera parola Puer, anche se nel gregoriano esso viene intonato solo dalla prima sillaba (realizzata col melisma del pes), allo scopo di mantenere un’unità letteraria di senso compiuto; personalmente non amo le operazioni di ‘vivisezione’ testuale, con le quali si può scivolare nel culto del suono fine a se stesso, separato dalla dimensione semantica delle parole. A parte tutto, pronunciare la parola per intero risulta ai cantori estremamente spontaneo.


� La scelta di un Re è stata dettata dall’esigenza di mantenere la melodia in una tessitura agevole per tutte le voci. Nell’originale (un tetrardus authenticus, VII modo gregoriano) il suono iniziale (finalis del modo) è ovviamente notato come Sol, ma sarebbe anacronistico voler identificare la frequenza di quel Sol con l’intonazione di un Sol moderno, ben sapendo che la scelta dei modi era legata esclusivamente alla strutturazione di un sistema determinato di toni e semitoni.


� L’organico a cappella permette di intonare una quinta naturale e non temperata; ciò avverrà in modo spontaneo, per cui sarà bene evitare di suggerirne l’intonazione con un pianoforte o altri strumenti a tastiera.


� Ad esempio la fusione della tristropha sul primo “est” in un suono unico è una mera semplificazione, anche se sull’esecuzione dei suoni ribattutti non tutti i teorici sono perfettamente in accordo.





� «Signore, da chi andremo? Tu solo hai parole di vita eterna» (Gv 6, 68).





