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INTRODUZIONE 
 

Il primo e più rilevante aspetto del romanticismo musicale consiste nella 
dissoluzione degli schemi formali del classicismo, che vengono sostituiti da scelte 
che non obbediscono a strutture prestabilite, ma che vogliono conformarsi 
direttamente sull’intuizione della fantasia. 
 Un’opera di trasformazione così complessa della poetica e del linguaggio 
musicali non poté realizzarsi nei modi di una rottura radicale ed irreversibile, ma – 
attraversando fasi successive – agì prima sul contenuto e poi sulla forma dell’arte 
musicale. Al cosiddetto protoromanticismo dello Sturm und Drang – alla 
concezione dell’artista come titano in lotta contro la società, ad un atteggiamento 
psicologico – politico libertario – corrispose in arte il bisogno di assoluta libertà 
creativa, l’intensificazione dei mezzi espressivi. Questo fu in sostanza il 
romanticismo di Schiller, del giovane Goethe, ed anche di Beethoven: 
vigorosamente ottimistico, moralmente positivo, eroico, senza tuttavia che ciò 
comportasse una netta rottura del rapporto di continuità stabilito con le forme 
musicali del periodo classico, rispetto al quale il romanticismo rappresenta semmai 
un potenziamento, e non una alternativa ai mezzi espressivi ed all’equilibrio che la 
musica si era venuta costruendo da Bach a Mozart (significativo di tale continuità, 
ad es., è il fatto che si usi per Beethoven il doppio aggettivo “classico – 
romantico”). Il vero problema – almeno iniziale – del rapporto tra classicismo e 
romanticismo consiste spesso nella scelta di certi argomenti piuttosto che di altri: 
sono preferiti gli argomenti storici che rievocano il Medioevo, piuttosto che le 
immagini del mondo classico. 
 Ma fu attraverso il crescente approfondimento della concezione 
individualistica che le innovazioni formali promosse dal romanticismo intaccarono 
la sostanza dell’arte. L’individuo, divenuto il centro della speculazione filosofica, il 
termine di riferimento della politica, il criterio orientativo della valutazioni morali, è 
ora anche il protagonista della rappresentazione artistica. L’arte viene intesa come 
linguaggio – soprattutto espressivo, in misura minore comunicativo – fatto di suoni, 
o di colori, o di ritmi poetici, capace di esternare gli avvenimenti intimi dell’Io dando 
ad essi significato universale: questi avvenimenti intimi (la “liricità” romantica per 
eccellenza), costituiscono la materia principale dell’arte, e lo sono a tal punto che 
la vita stessa fornisce un pretesto tematico per l’arte, viene spogliata dall’arte, 
viene subordinata ad essa. 
 La creazione musicale subisce un processo di soggettivizzazione che 
contrasta con l’ideale costruttivo che precedentemente aveva presieduto alla 
composizione musicale: il compositore del Settecento si proponeva non tanto di 
esprimere se stesso, ma di far musica secondo leggi autonome, determinate e 
specifiche, proprie appunto della musica. La musica veniva considerata una realtà 
a sé stante, con la quale finiva per coincidere la vita interiore del musicista. 
 Una prima incrinatura della concezione classica della musica si era avuta 
già con l’opera del Mozart maturo e di quasi tutto Beethoven: le novità introdotte 
dai due musicisti consistettero nel fondere nella musica (che è un linguaggio non 
semantico), contenuti estranei alla musica stessa ed alle sue forme codificate. In 
Beethoven in particolare abbiamo contenuti di natura etica, religiosa, ideologica, 
filosofica, esplicitamente indicati. 
Dai due musicisti possiamo far partire altrettante tendenze: 
�  da Mozart, che esprime la coincidenza di forma e contenuto nel rispetto della 

codificazione formulata dal classicismo, un gruppo di musicisti che comprende 
Schubert, Mendelssohn, Brahms; 

�  da Beethoven, che dichiara esplicitamente i contenuti, un orientamento a cui 
aderiscono Schumann e Berlioz. 

 In ogni caso, lo scopo finale cui aspira il musicista romantico è sempre il 
raggiungimento della piena espressione della propria creatività: per ottenere 
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questo scopo vengono favoriti tutti gli elementi dinamici, e perciò stesso 
trasformativi, della musica. Fu necessaria una riforma radicale del linguaggio 
musicale, per renderlo aderente alla mobilità degli stati affettivi ed in generale alle 
instabili fluttuazioni dell’ispirazione romantica. 
 Le conseguenze più profonde provocate dal romanticismo sul linguaggio 
musicale sono almeno due: 
�  il passaggio ad una illimitata mobilità di modulazioni, che comporta la 

disgregazione dell’armonia classica; 
�  l’adeguamento della forma all’intuizione. 
Si studiò con particolare interesse il valore del singolo timbro strumentale: alla 
musica del Settecento – Beethoven incluso – interessava la cosa detta, l’idea 
musicale nei suoi aspetti melodici, armonici e ritmici, indifferentemente esposta poi 
da questo o quello strumento; nell’Ottocento romantico l’appropriatezza 
strumentale diviene una delle maggiori cure del compositore, ed uno dei mezzi 
espressivi più efficaci. Si può in un certo senso dire, prendendo l’esempio dalle arti 
figurative, che il colore si prenda una rivincita sul disegno, in ciò favorito 
dall’indebolimento delle strutture architettoniche operato dal linguaggio musicale 
romantico. Tutta una corrente della musica ottocentesca coltiverà accuratamente 
questa prevalenza della forma esterna, diciamo materiale (orchestra, timbro 
strumentale); sotto questa luce è facile capire perché il musicista virtuoso 
(Paganini per tutti) venisse fatto oggetto nell’epoca romantica di un culto 
appassionato, ai limiti dell’eccesso: nel virtuoso di uno strumento, più 
improvvisatore che autentico interprete, pareva di veder realizzata la facoltà 
creatrice che distingueva il vero genio artistico. 
Del resto, tutto ciò è coerente con l’esaltazione della soggettività, dell’interiorità 
individuale, nella più ampia variabilità dei suoi aspetti, che si muovono tra le due 
polarità di un romanticismo temperato – effusione sentimentale, nostalgie 
amorose, stordimenti contemplativi di fronte agli spettacoli naturali – ed un 
romanticismo intenso e sofferto – fatto di chimeriche aspirazioni ideali, di 
allucinazioni morbose, di slanci appassionati e di mortali disperazioni. E’ un 
complesso di atteggiamenti psicologici ed esistenziali che fu indicato con 
l’espressione male del secolo, e che consiste nella sua forma estrema in 
un’angoscia dell’infinito, in una impossibile aspirazione ad un accordo cosmico tra 
il finito dell’Io e l’infinito del divino. E questi aspetti del sentire romantico (che noi 
altrove abbiamo chiamato Sehnsucht, “male del desiderio”) poterono trovare la loro 
più conseguente realizzazione nella musica, considerata l’unico linguaggio capace 
di esprimere il concetto dell’infinito, la magica comunione con la natura, l’identità di 
individuo e totalità. 
 Nello stesso tempo, altra aspirazione comune a tutta l’età romantica fu 
quella dell’unione delle arti, alla con-fusione degli specifici linguaggi, mezzi 
espressivi, tecniche artistiche. Ancora una volta si capisce come questa 
aspirazione servisse ad integrare il processo di soggettivizzazione della musica, 
nel senso che approfondisce la dissoluzione di forme musicali autonome 
prestabilite: ma in questo modo si compromette anche la realtà artistica autonoma 
della musica; quasi sempre la letteratura surroga questa assenza di autonomia 
(della cui perdita è in qualche senso anche responsabile), sia nel canto (con nuovi 
rapporto tra parola e suono), sia nella stessa musica strumentale (con la 
cosiddetta “musica a programma”, che illustra attraverso suoni una trama narrativa 
o descrittiva). 
 Questo è il vero e proprio equivoco presente nella poetica musicale 
elaborata dal romanticismo: dopo aver spezzato la forma classica, perché sentita 
estranea alla autenticità dell’ispirazione, si finiva per ricorrere, in nome della più 
completa libertà formale, ad un principio costitutivo (per es. alla letteratura), preso 
all’esterno della musica stessa. Da questo momento, il musicista romantico rischia 
di cadere nell’illustrazione, cioè nella meccanica e convenzionale riproduzione, 
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attraverso i suoni, di determinati effetti sentimentali. L’artista romantico, che in un 
primo momento aveva occupato con l’espansione del proprio Io tutto lo spazio 
dell’arte, si riduce ora alla modesta funzione di interpretare e riprodurre, con un 
universale formulario musicale, le emozioni di immaginari personaggi spesso forniti 
dalla letteratura. 
 
 
DIGRESSIONE :  Ludwig van Beethoven, sinfonia n° 9 in re minore, “Corale”, op. 
125, per soli, coro ed orchestra. 
 
Periodo di composizione: fine del 1822 e inizio del 1824 (ma molti spunti ed 
abbozzi, relativi soprattutto al movimento finale, risalgono ad anni molto 
precedenti).  
Dedica: al re Federico Guglielmo III, re di Prussia. 
Prima esecuzione: Vienna, 7 maggio 1824, diretta dall’autore. 
 

Inno alla gioia. 
 

Nel 1785 Friedrich Schiller scrisse 
l’Inno alla gioia (Lied an die Freude), 
un’ode tra le più vaste e nuove della 
sua produzione poetica. La gioia è da 
lui concepita come un’attiva 
conquista dell’uomo, che trasfonde la 
propria anima negli animi degli altri 
uomini, godendo e soffrendo con 
loro. E’ un grande abbraccio di 
fratellanza, che diventa “patto politico 
e sociale, patto d’amore nella 
comune, irresistibile aspirazione degli 
uomini verso la libertà” (L. Mittner). 
Beethoven si interessò a questa 
poesia sin dagli anni giovanili di 
Bonn, e già all’inizio del 1793 
progettò di musicarla, secondo una 
testimonianza di un amico di Schiller, 
il professor Fischenich: “Egli 
[Beethoven] comporrà anche An die 
Freude di Schiller, ogni strofa 
separatamente. Io mi attendo da lui 
qualcosa di perfetto, giacché egli 
prova interesse soltanto per gli 
argomenti grandioso e sublimi”. 

Tuttavia il progetto non ebbe seguito, 
ma al 1798 risale un abbozzo di 
melodia sulle parole di un verso 
dell’Inno alla gioia. Dopo vari altri 
abbozzi, bisogna aspettare il 1811 
per avere chiari riferimenti all’Inno ed 
un progetto di musicarne alcuni 
frammenti staccati “messi assieme in 
un tutto” e destinati ad un’ouverture o 
ad una sinfonia (che nel progetto ha 
già la tonalità definitiva, re minore). 
Nel 1822 Beethoven prende la 
decisione definitiva: “Sinfonia 
tedesca dopo la quale entra il coro 
Freude schöner Götterfunken 
Tochter aus Elysium. Fine della 
sinfonia con musica turca e coro 
vocale”. 
Nella sinfonia, il testo di Schiller è 
introdotto da alcune parole, intonate 
dal basso, scritte dallo stesso 
Beethoven; quanto al testo di 
Schiller, il musicista tedesco ha 
operato una scelta, utilizzando solo 
quattro delle otto stanze originali. 

 
 
BASSO SOLO        (recitativo) 
(introd. di Beethoven) 
 
No, amici, non questi accenti! 
Ne canteremo di più dolci 
Tutti assieme, e di più gioiosi. 
 
BASSO SOLO e CORO     (allegro assai) 
 
Gioia!      Freude! 
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Gioia, bella scintilla divina,   Freude, schöner Götterfunken, 
figlia degli Elisi,     Tochter aus Elysium … 
noi entriamo, l’animo ebbro, 
o Divina, al tuo santuario. 
Il tuo potere magico riunisce 
Ciò che il capriccio ha separato,  
tutti gli uomini diventan fratelli 
quando su di essi si posa la tua ala. 
 
QUARTETTO SOLO e CORO 
 
Colui che ebbe la felice fortuna 
di essere amico ad un amico, 
e colui che ha avuto una nobile sposa, 
uniscano il loro giubilo al nostro. 
Sì, anche chi non abbia sua 
che un’anima sola sulla terra! 
Ma chi non ha mai potuto, si allontani 
e abbandoni in pianto la nostra assemblea. 
Tutti gli esseri bevono Gioia 
al seno della Natura; 
tutti i buoni, tutti i cattivi 
seguono il suo sentiero cosparso di rose, 
i baci ci ha dato e il vino, 
un amico leale fino alla morte; 
al verme della terra è data la voluttà 
e il cherubino sta in piedi davanti a Dio. 
 
TENORE SOLO  e CORO MASCHILE (allegro assai vivace, alla 

marcia) 
Felici, come volano i Suoi soli 
Attraverso le magnifiche piane del cielo, 
così, fratelli, seguite il vostro cammino, 
gioiosamente, come un eroe va alla vittoria. 
 
CORO 
 
Gioia, bella scintilla divina … 
       (andante maestoso) 
Abbracciatevi, milioni di esseri! 
Questo bacio, al mondo intero! 
Fratelli, al di sopra della volta stellata 
un Padre amorevole abita di certo. 

(adagio, ma non troppo, 
ma devoto) 

Vi prosternate, milioni di esseri? 
Mondo, hai tu il sentimento del Creatore? 
Cercalo al di sopra della volta stellata! 
Egli non può che abitare al di sopra delle stelle. 
 
SOLISTI e CORO                       (allegro energico – allegro ma non tanto - poco  

adagio - prestissimo – maestoso – prestissimo) 
Abbracciatevi, milioni di esseri! 
… 
O Gioia, bella scintilla divina … 
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FRANZ PETER SCHUBERT           (Vienna, 1797 – 1828) 
 
 La concezione musicale romantica si afferma nella sua pienezza formale 
ed estetica nell’attività compositiva di Franz Schubert. 
La sua adesione al romanticismo è stata considerata “moderata” ed 
“inconsapevole” (M. Mila), almeno in rapporto alla posizione di Schumann, che del 
romanticismo musicale rappresenta la coscienza critica ed estetica. Il romanticismo 
di Schubert si esprime nei modi prevalenti dell’elegia, di una malinconica e leggera 
gentilezza, in una rievocazione nostalgica del passato e nel rimpianto di una 
bellezza irrimediabilmente perduta. E’ vero che di fronte all’Ideale, al Principio, 
all’Etica di Beethoven, Schubert non ha Idee, Principi, Moralità: vede e sente la 
realtà così com’è, non come vorrebbe che fosse; il suo conclamato pessimismo 
esistenziale non avrà mai la sistematicità di quello leopardiano, e neppure si 
presenterà sotto gli aspetti ribellistici di tanta retorica romantica. E tuttavia, 
nessuno più di Schubert mirò a conciliare l’ordinaria normalità di una vita priva di 
grandi e notabili avvenimenti esteriori, con l’effettiva solitudine di chi rifiutava la 
quotidianità borghese del suo tempo. 
Non diversamente da Mozart e da Beethoven, tenta di ottenere una sistemazione 
professionale come Kappelmeister (maestro di cappella): senza di essa la figura 
sociale del compositore settecentesco sarebbe apparsa inconcepibile, e nella 
società della restaurazione asburgica tale ruolo aveva ancora un valore ed un 
prestigio istituzionali. Ma sono tentativi maldestri (e poco convinti), e il compositore 
si trova più a suo agio nell’entourage di amici colti ed affezionati, tutti più o meno 
insofferenti della clima della restaurazione (anche se inevitabilmente ad essa 
sottoposti). 
 Per capire meglio la figura romantica di Schubert possiamo forse aiutarci 
ricorrendo alla metafora / allegoria di Theodor W. Adorno, utilizzata a proposito del 
musicista viennese: quella di un wanderer, di un viandante che percorre un mondo 
al quale in fondo non apparterrà mai. La musica di Schubert, amabile e 
confidenziale, apparentemente destinata a compiacere i gusti del mediocre mondo 
Biedermeier 1 che circondava il musicista, raggiunge il sublime romantico per vie 
inesplorate: in fondo la gioia autentica, la banalità leggera, la lieve ebbrezza, sono 
socialmente poco adeguate all’esercizio musicale borghese. 
 La posizione di Schubert, antieroica e quindi unica tra i grandi musicisti 
romantici, emarginata nell’ambito della cultura musicale viennese del suo tempo, 
trova la sua dimensione più congeniale in un genere considerato sino ad allora 
minore e marginale: quello del Lied, genere al quale il compositore si dedicherà 
per tutti i diciotto anni della sua attività artistica. 
 
 

                                                 
1 Il termine Biedermeier designa una situazione sociale di limitatezza esistenziale e di 
modeste prospettive politiche. Biedermeier era la borghesia tedesca del primo Ottocento, 
che considerava il mito napoleonico un ricordo sgradevole, e la restaurazione un quieto 
approdo dopo la paura della rivoluzione. Lo stile Biedermeier, che trovò la sua applicazione 
soprattutto nell’arredamento, preferisce la dimensione domestica, lo spazio limitato del 
piccolo ed ovattato mondo familiare. 

Il Lied è una forma di musica vocale 
semplicissima, in cui la musica si 
attiene strettamente alla struttura del 
testo poetico. Ciò che differenzia il 
Lied tedesco dalla canzone francese 
o italiana è il più stretto rapporto tra 
parole e melodia, il maggior rispetto 
dei caratteri linguistici e prosodici del 
testo poetico. Le sue prime origini si 

fanno risalire al tempo dei 
Minnesänger (i poeti di corte tedeschi 
del XII secolo): fino alla fine del 
Medioevo poeta e compositore si 
identificavano, consistendo i compo-
nimenti poetici in una semplice 
melodia (wîse) accompagnata dalla 
viella (fiedel) o da un altro strumento. 
Nel corso dei secoli si ebbero 



Il romanticismo musicale   Materiale didattico ad uso interno a cura del prof. Andrea Chieregato       7 

nell’area tedesca il Lied sacro ed il 
Lied profano, il Lied solistico e quello 
corale (quest’ultimo portato a grande 
diffusione da Lutero). Dopo un 
periodo di decadenza, il genere rifiorì 
nel XVIII secolo, con la riscoperta 
delle tradizioni medievali e la 
rivalutazione del patrimonio della 
cultura popolare. Nella sua 

concezione più moderna, il Lied, 
come composizione da camera, 
generalmente per una sola voce che, 
accompagnata dal pianoforte, 
interpreta musicalmente un testo 
poetico, ha raggiunto altissimi livelli 
con Schubert, il quale ne fece 
l’espressione più coerente dell’este-
tica musicale romantica. 

 
 Schubert compose oltre 600 Lieder, per voce e pianoforte: anche da soli 
basterebbero a fare di lui quel compositore unico che è. 
Grazie all’opera di Schubert, il Lied si identifica formalmente con il romanticismo: in 
origine forma breve e popolare, quasi di intrattenimento domestico, il Lied viene 
trasformato dal compositore viennese in una delle espressioni più proprie della 
musica romantica, un frammento lirico in cui viene fatto convergere un intero 
mondo rappresentato in una molteplicità pressoché infinita di figure e di temi. Nel 
Lied trova concretezza espressiva uno dei temi – chiave del romanticismo, 
l’incontro di poesia e musica (cfr. quanto detto a proposito di Schumann); ma a 
questo punto, di fronte alle capacità di trasfigurazione della musica, rese più 
potenti proprio da Schubert, il testo letterario come punto di riferimento può anche 
valore limitato e persino nullo (cfr. per es. i testi del poeta Wilhelm Müller, su cui si 
basano i cicli liederistici Die schöne Müllerin – La bella mugnaia – e Winterreise – 
Viaggio d’inverno -, rispettivamente del 1823 e del 1827). 
I Lieder di Schubert, basati su testi poetici di ispirazione romantica ed elegiaco – 
malinconica (e possono essere di Goethe, di Schiller, di Heine, ma anche – come 
già detto – di poeti minori), collegati in gran parte al Volkslied – almeno per la 
semplicità del tono – riescono sempre a cogliere il significato sentimentale del 
testo letterario da cui partono, restituendone il valore con sicura sintesi espressiva. 
 
 Una delle caratteristiche specifiche della musica schubertiana è l’instabilità 
tonale, il passaggio continuo da una tonalità ad un’altra, non solo all’interno del 
pezzo, ma all’interno della singola frase: per quanto questo continuo modulare da 
una tonalità ad un’altra non abbia un preciso scopo strutturale, e forse sia 
addirittura un piacere fine a se stesso, un compiacimento per il gioco delle armonie 
continuamente cangianti, il risultato che se ne ottiene è un perpetuo contrasto di 
luci ed ombre, di modulazioni sorprendenti, di impercettibili atmosfere di ambiguità. 
In Schubert non troviamo propriamente temi musicali (come per es. in Mozart e 
Beethoven, il cui interesse era per il divenire del tema, per lo sviluppo delle sue 
conseguenze: solo dopo che il tema principale fosse stato compiutamente 
espresso veniva lo sviluppo di motivi accessori), ma abbiamo motivi: una frase dal 
senso compiuto, un intervallo carezzevole, la dolcezza di un’armonia. I temi 
sonatistici diventano tra le dita di Schubert sequenze melodiche di divina 
lunghezza (così si esprime Schumann), motivi dall’arco amplissimo ed articolato, 
già comunque definiti sin dall’inizio da una chiara fisionomia lirica. I motivi sono già 
compiutamente belli: non resta che ripeterli, e le ripetizioni sono provocate, 
preparate con arte per giungere desiderate, irresistibili e trascinanti. Al compositore 
non resta altro che contemplare le sue meravigliose melodie, ricavarne echi, 
rimandi, allusioni, secondo un procedimento “a macchia d’olio”, o che si avvita su 
se stesso con un movimento a spirale, che è l’esatto contrario del procedere 
rettilineo, dinamicamente progressivo della sonata classica. Questi aspetti dell’arte 
di Schubert sono particolarmente avvertibili nelle sinfonie, che consistono in un 
fantasioso divagare di tonalità in tonalità, in una contemplazione di mutevoli 
situazioni, che non seguono un percorso rettilineo: Schubert fu inventore di 
melodie, che potevano essere impiegate tanto nella forma breve del momento 
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musicale, quanto nella forma sinfonica di taglio classico. Della forma sinfonica 
classici Schubert rispetto solo lo schema esterno, ma alla sua sostanza sostituisce 
una nuova dimensione del tempo musicale, un libero soliloquio.  
Questo, secondo Adorno, è il carattere vero della musica di Schubert: un 
paesaggio che si percorre in senso circolare, senza progredire. 
 
 

 
 
Situazione tipica di “ascolto”, una schubertiade in casa di Joseph von Spaun: Schubert 
accompagna al pianoforte il baritono Michael Vogl, splendido interprete dei suoi Lieder 
(dipinto incompiuto di Moritz von Schwind). 
 
 
 
 
DISCOGRAFIA ESSENZIALE 
 
�  Tra i Lieder, oltre ai cicli già citati nel testo: 

Heidenröslein (“Roselline di macchia”) 
Der Wanderer (“Il viandante”) 

�  Sonate per pianoforte 
�  Sinfonie: 

in do maggiore (1828, rinvenuta da Schumann nel 1839); 
in si minore (detta “Incompiuta”, perché limitata a due soli movimenti; 
composta nel 1822, trovata nel 1865). 
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ROBERT  SCHUMANN   (Zwickau, Sassonia,  1810  -  Bonn,  1856) 
 
 Di Schumann si può dire che sia il musicista più complesso del primo 
romanticismo (movimento che egli intese nei suoi aspetti estremi, esasperati, 
battaglieri, anche sul piano delle esperienze biografiche), perché del romanticismo 
musicale egli va considerato la coscienza, in senso tanto storico quanto 
psicologico, sia per il carattere delle sue creazioni artistiche, sia per la meditazione 
critica e teorica sul significato estetico delle opere musicali. 
 Schumann intende l’ideale romantico applicato alla musica come piena 
realizzazione dell’aspirazione alla totalità, all’infinito: nella universalità del proprio 
linguaggio, la musica si rende capace di uscire dal suo ambito specifico, fissato 
dalla tradizione dei classici, per entrare da protagonista nel quadro più ampio della 
cultura contemporanea, della quale si fa anzi interprete. Per Schumann il 
romanticismo non è soltanto un’epoca della storia ( della storia della musica in 
particolare), ma una condizione eterna ed immutabile dello spirito umano e 
dell’arte, che la musica, proprio in nome della sua universalità, può cogliere al 
massimo grado di pienezza, ma solo a patto di non porre limiti alla ricerca 
dell’assoluto. Da questo punto di vista, romantica è ogni arte che aspiri 
all’incondizionato, e che raggiunga la perfezione dell’espressione, propria dei 
classici. Anche per Schumann dunque la presunta antinomia di classico e 
romantico è destinata a dissolversi nell’ideale di una forma modellata sull’intuizione 
fantastica, nell’identità di obbiettivo spirituale e risultato artistico: nell’opera d’arte 
romantica, il contenuto si fa forma. 
 Per quanto, in generale, lo stimolo alla sua attività di compositore fosse 
anche di natura extramusicale (uno stimolo alimentato dalla vocazione letteraria, e 
sostenuto dalla sua attività di critico militante: nel 1834 fondò la prima rivista 
musicale moderna, la Neue Zeitschrift für Musik), la musica di Schumann ha 
insieme autonomia strutturale ed autonomia di significato estetico. La sua 
invenzione musicale è tutta poetica, è estranea ad ogni codificazione e ad ogni 
retorica, ed è caratterizzata da una mobilità sentimentale che esige immediatezza 
espressiva, non sviluppi tematici: lo sviluppo dinamico e coerente di idee / temi 
musicali non era la forma adeguata all’ispirazione schumanniana. 
 Questa vena squisitamente lirica (una somma di slanci carichi di ardore, di 
dolorosi ripiegamenti, di aneliti all’infinito ed all’evasione fantastica), e questa 
mobilità sentimentale vengono in un certo senso isolate e modellate per mezzo 
della musica: la musica diventa mezzo (e non scopo), la musica diventa descrittiva, 
compromette la propria autonomia. Questo è un fatto di grande importanza nello 
sviluppo del romanticismo musicale: l’espressione musicale scade al grado di 
rappresentazione / illustrazione, cioè al ruolo di suggerimento e di riproduzione di 
determinati effetti psicologici ed emotivi. 
Schumann volle rappresentare metaforicamente la mobilità della sua ispirazione, 
quel tanto di vago e di indefinito presente nella sua arte, nelle tre figure di 
Florestano, di Eusebio e del Maestro Raro, che incarnano rispettivamente l’ardente 
e appassionato, focoso e generoso entusiasmo, l’eroica e battagliera impazienza 
dell’azione; la timidezza gentile e l’introversa malinconia; l’equilibrio della 
Stimmung (stato d’animo) nella perfezione della dottrina e della pratica musicale. 
 Le ambivalenze e la dialettica prettamente romantica della Stimmung si 
esprimono musicalmente in una duttilità straordinaria, in una immediatezza 
espressiva ed inventiva estranea – come già detto – agli schemi ripetitivi della 
tradizione: il genio musicale di Schumann trova la sua realizzazione in una 
vivacissima disposizione di ritmi, in una armonia ed in una linea melodica che si 
piegano – secondo le esigenze espressive – in spunti, accenni, accenti, senza 
pedanterie costruttive ed elaborazioni teoriche. Per questi aspetti della sua arte 
Schumann ha dato il meglio di sé nei Lieder: coniugando la musica con riferimenti 
di natura letteraria e poetica – tratti dal gusto romantico dell’età – si guadagna una 
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piena libertà espressiva e dà una compiuta concretizzazione musicale all’ideale 
romantico di una forma perfettamente modellata sull’intuizione fantastica. Il pezzo 
breve (di piccole dimensioni ma di grandi ambizioni), si rende capace di contenere 
e di concentrare, in un linguaggio insieme denso e sottile, i sentimenti più intimi, gli 
slanci più visionari, le atmosfere poetiche più intense. 
 I Lieder di Schumann, debitori al pianoforte della loro duttile varietà, della 
loro multiforme espressività (come sperimentatore Schumann introdusse profonde 
innovazioni nella letteratura pianistica, ma nello stesso tempo le possibilità del 
pianoforte costituiscono il nucleo tecnico originario della creatività schumanniana), 
innestano nella musica moderna il frammentismo, antitetico al concetto classico di 
sviluppo delle idee musicali secondo un ordine di strutture gerarchiche rigorose e 
ben codificate. 
 
 

 
 
 
 
DISCOGRAFIA ESSENZIALE 
 
�  Liederkreise  op. 24 e op. 39 
�  Frauenliebe und Leben op. 42 
�  Myrthen   op. 25 
�  Dichterliebe  op. 48 
�  Carnaval   op. 9 
�  Phantasiestücke  op. 12 e op. 111 
�  Concerto per pianoforte op. 54 
 

 
Le figlie 
dell’artista col 
gatto, di Th. 
Gainsborough, 
Londra, 
National 
Gallery. 
Le Scene 
infantili op.15 
danno vita a 
quella 
letteratura 
musicale 
dedicata 
all’infanzia che 
durerà sino a 
Debussy. 
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FRYDERYK  CHOPIN       (Varsavia,  1810  -  Parigi,  1849) 
 
 Nella sua produzione musicale, ristretta quasi esclusivamente al 
pianoforte, Chopin risolve artisticamente quasi tutte le sollecitazioni creative della 
nuova sensibilità romantica. Cantò unicamente se stesso: fece oggetto esclusivo 
della propria opera le sue passioni, le sue malinconie, riuscendo a trasformare in 
prodotto artistico tutti questi aspetti esistenziali e psicologici, e risolvendo perciò 
stesso tutti i problemi stilistici e formali del linguaggio musicale romantico. 
 La sua invenzione musicale si attua spontaneamente in forme brevi, 
piegate elasticamente a riprodurre in tutte le sue pieghe l’ispirazione fantastica; il 
suo linguaggio è audacemente originale, disposto ad assecondare tutte le possibili 
oscillazioni emotive: questa è la caratteristica della musica di Chopin, la 
propensione ad abbandonare il filo prestabilito del percorso per seguire 
divagazioni, suggerimenti ed improvvise intuizioni. Il tutto organizzato con estrema 
perizia sotto il controllo dell’arte, sotto il segno di una straordinaria perfezione 
stilistica e del nitore tecnico: questo aspetto ha fatto pensare ad un possibile 
accostamento tra Chopin e Leopardi (con la debita e quasi consueta precisazione: 
a fronte del dolore strettamente personale ed esistenziale del compositore polacco, 
l’eco cosmica del Weltschmerz leopardiano è tutt’altra cosa); nello stesso tempo, 
quel tanto di torbido e di morbosamente oscuro che si intuisce sotto la nitidezza 
delle sue opere avvicina Chopin al grande poeta della modernità, a Baudelaire: 
molto per tempo lo stesso Schumann non mancò di scorgere dietro la levigatezza 
dell’artista il male romantico, l’inettitudine al vivere, la sostituzione estetizzante 
dell’arte alla vita. 
 Il sicuro dominio dello strumento musicale, il pianoforte, utilizzato in tutta 
l’estensione delle sue possibilità, il rifiuto delle forme classiche nella misura in cui 
non tecnicamente ma tematicamente potevano inibire la complessità della 
ispirazione, conducono Chopin a decisive scoperte nel campo dell’armonia, delle 
forme, della utilizzazione delle espressioni popolari e folkloriche (a posteriori, Bela 
Bartòk darà significato a queste intuizioni di Chopin): essendo la sua arte 
indipendente da qualsiasi riferimento extramusicale, le sue composizioni sembrano 
raggiungere la purezza, l’assoluto musicale (si pensi per es. allo studio, che prima 
di lui era solo un pezzo a destinazione didattica: con Chopin diventa un campo di 
sperimentazione della tecnica pianistica, lo spazio per esplorare  e creare nuove 
formule); questo fa di Chopin una delle figure – chiave della storia della musica 
post – beethoveniana. 
 Così, i preludi sono attimi di ispirazione colti con la più assoluta 
immediatezza, i notturni un paesaggio tutto interiore e psicologico, in cui viene 
trasfigurato un trepido lirismo interiore. 
La mazurke e le polacche mettono invece in evidenza l’aspetto nazionale e 
popolare di Chopin: con la sua musica ha inizio il nazionalismo musicale. Queste 
composizioni sono espressione di un altro romanticismo, non quello lirico , 
individualistico e soggettivo, ma quello civile e patriottico, politico. 
Se le mazurke sono quasi fiori di campo, colti ai margini del ricordo di antichi canti 
di campagna, le polacche sono quadri fastosi, che ritraggono pittorescamente gli 
splendidi costumi dell’aristocrazia nazionale polacca; nelle migliori (per es. le 
polacche op. 44 e op. 53), il carattere della rievocazione non è solo nostalgico e 
sentimentale, ma eroico e virile. Qui, meglio che altrove, trova la sua espressione 
un’ispirazione irrobustita dal sentimento patriottico. 
 Il rifiuto delle forme tradizionali è la conseguenza del bisogno, da parte di 
Chopin, di dare libera voce alla sua anima: ma in questo sta la grandezza del 
polacco, nell’essere riuscito ad esprimere un mondo spirituale instabile e 
sfuggente, quasi sfatto, nelle misure di una perfetta classicità formale. Qui ritorna 
opportuno il paragone con Baudelaire: come il poeta francese, anche il musicista di 
Varsavia rappresenta il caso, tipicamente romantico e moderno, di un mondo 
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sentimentale morboso ed inquieto che si presenta non in forme di anarchia e di 
dissoluzione, ma che si concentra nell’arte attraverso un uso classico della forma, 
che si depura nella coerenza artistica di un complesso divagare sentimentale. 
 
 
 

 
 
Pagina autografa della Polacca – fantasia  op. 61, pubblicata a Lipsia nel 1864 e conservata 
a Varsavia, presso la Fondazione Chopin. 
 
 
 
DISCOGRAFIA ESSENZIALE 
 
�  Polacche   op. 44,  op. 53 
�  Fantasia   op. 49 
�  Polacca – fantasia   op. 61 
�  Ballate   op. 47,  op. 52 
�  Studio in do minore 
�  Sonata    op. 35 
�  Scherzo in do diesis minore 
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BRANI D’ASCOLTO 
 
Beethoven Sinfonia n° 9 in re minore Corale 
  3° movimento 
  4° movimento 
 
  Sonata per pianoforte n° 14, op. 27, n° 2 Chiaro di luna 
 
  Sonata per pianoforte n° 23, op. 57     Appassionata 
 
 
Schubert Sinfonia n° 8 in si minore Incompiuta 
  1° movimento 
  2° movimento 
 
  Sinfonia n° 4 in do minore Tragica 
  4° movimento (corale Ein feste Burg ist unser Gott) 
 
  Lieder  An Sylvia   Der Neuegierige 
    Der Musensohn   Heiderselein 
    Nacht und Träume  Im Abendrot 

Der Doppelgänger 
 
 
Schumann Phantasiestücke op. 12 

A sera   Capricci 
     Slancio   Nella notte 
     Perché?  Favola 
     Incoerenza di un sogno 
     Fine della canzone con buonumore 
      

Scene infantili  op. 15 
Storia curiosa  A rincorrersi 
Il bimbo prega  Quasi felice 
Avvenimento importante 
Sogno   Presso il camino 
Sul cavallo di legno Baubau 
Il bimbo si addormenta 
Il poeta parla 
 

  Arabesque in do maggiore 
 
 
Chopin  Polacca – fantasia op. 61, n° 7 
  Studi   op. 10, nn. 1,  3,  6,  12 
  Preludi   op. 28, nn. 3,  6,  18,  24 
  Notturni   op. 9,   n° 2 
     op. 15, nn. 1,  2 
     op. 27, nn. 1,  2 
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Il romanticismo musicale. 
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