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(IL LATO POETICO DELLA COMPOSIZIONE)'

LA NECEZIONE SCHUMANNIANA

rtnt CaPrucq Pr PacaNrNr

Andrea Maluano

(ToniNo)

^nn Rossnr SCHUUaNN AMMIRASSE PacaNrNr è un fatto noto: le due trascrrzrom

I pianistiche dei Capriccí (Op. : e Op' ro) sono la manifestazione più appariscente

\//di una devozione rimasta intatta ad ,s3o al I856. Tra i due non si verifìcarono

: . : - r r t i b i o g r a f i c i s i g n i f ì c a t i v i ; o m e g l i o n o n c i f u m o d o p e r S c h u m a n n d i c o n o s c e r e

,:,., ..,rcino il lato umano di Paganini. Ma tale lacuna fu paradossalmente provvidenziale'

:: :rio perché garantì il consolidamento di un legame estetico simile a quello che unisce

:: :rqonista e fruitore di un evento spettacolare' L'unico vero incontro risale all'rr aprile

::- is3o, quando Schumann ebbe l'occasione di assistere a uno dei quattro concerti dati

:* ?rganini a Francoforte. Tra i du. .'.." la quarta parete che divide il palco dalla platea;

- . - . t u p r o p r i o q u e l g i o c o d e l i e p a r t i " f , , , o , ^ i , " | a m a t u r a z í o n e d i u n m i t o n e l l a m e n t e

::_o Schumann Ventenne, un personaggio da lasciare'-".."" piedistallo, senza rischiare di

. ,.-:nare tutto con rn" rtr"tt" di -"rro 1o-nt"rr" dal rito delle performance'La prima reazione

r::ne da un istinto creativo; e pochi giorni dopo Schumann si trovava a lavorare Su una

:::e di varrazionipianistiche dedicate al tema dft:_ s"ondo concerto per violino e orchestra

: ,pagan in i , lace lebre 'campane l la ' , .Lar ispos taaca ldoavevaunsapores imi leaque l lo

:.,suro da molti illustri pianisti del tempo' linil"-311:t:':.t""ttt' 
Stephen Heller' Johann

ì,-:pomuk Hummel, Ig;naz Moscheles, Franzliszt: tutti musicisti che reperirono proprio

:-- paganini le radici diun virtuosismo strumentale destinato a conquistare le vaste platee

:., concertismo intern azronare. Ma il frogetto rimase^solo abbozzato; forse perché in

:-:c1 periodo Schumann aveva troppe .àr. i., la testa, forse perché proprio in quei mesi

-::: danno alla mano destra stava per metteri fine a un desiderio di carriera pianistica che

_ )zzavaconrro un sistema ,.*oro a.uoi" fin dagli anni dell'adolescenza; o forse perché

-:: realtà Schumann, proprio mentre stava per 
""oti""i 

alla celebrazione di Paganini come

::lonumento dl ,rirtoorirr1'to, sentì il bisogno di fermarsi un attimo' per valutare qualcosa

.:l più profondo nella scrittura del g,",'d. violinista genovese. In sostanza.Schumann era
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dawero allineato a)la recezione di chi vedeva in Paganini un modello di virtuosismo
demoniaco e trascendentale?

Nei suoi scritti troviamo riflessioni estasiate circa il rapporto che Paganini sapeva
instaurare con il pubblico. lJn punto di svoita del virtuosismo; questo era il grande
violinista agli occhi di ogni compositore del tempo. E Schumann non era affatro
estraneo a questa sensibilità; del resto la sua ammirazione per le Variazioni sulla Marcia di
Alessandro, composte da Ignaz Moscheles nel 18r5, conferma un deciso interesse per glr
aspetti spettacolari dell'esecuzione. Ma nelle peformdnces pagàniniane Schumann vedeva
qualcosa di più complesso di un semplice temperamento da palcoscenico; egli vi leggeva
un misterioso magnetismo, una sorta di legame invisibile in grado di attrarre fin dalle prime
note I'attenzione degli ascoltatori:

Als Ich diesen zuerst hóren sollte. meinte ich" er wùrde mit einem nie
dagesessenen Ton anfangen. Dann begann er und so dúnn, so klein! 

'Wie 
er nun

locker, kaum sichtbar seine Magnetketten in die Massen warf, so schwankten
diese herùber und hinùber'.

La riflessione di Schumann non si sofferma sugli aspetti più esuberanti dell'esibizione,
ma su un immateriale stimolo elettrico, in grado di mettere in contatto, <<senza sforzo>
(<locken), pubblico e solista. LIn ritratto molto lontano da quello del musicista demoniaco,
ammirato dalle platee per un suono robusto e per una gestualità appariscente. Nella
prefazione agli Studi Op. ro Schumann scriveva:

Paganini selbst soll sein Kompositionstalent hóher anschlagen als sern
eminentes Virtuosengeni.. [...] Florestan nennt ihn hier einem italienischen
Strom, der sich auf deutschen Boden mùndet'.

Prima il compositore, poi il virtuoso. Schumann vedeva in Paganini qualcosa che
sfuggiva alle grandi masse di ascoltatori: una matrice artistica profonda che precedeva il
carisma devastante dello showman.

'. ScuurtaNN, Robert. Gesammehe Schrften ùber Musik und Musiker, a cura di Martin Kreisig, z voli.,
Lipsia, Breitkopf & Hàrtel, rgr4, vol. I, p. r j (traduzione italiana di Gabrio Taglietti, Cli suítti critici, a cura di
Antonietta Cerocchi Pozzi, Milano, Ricordi-LlM, r99r [Le Sfere, 17], vol. r, pp. r35-r3ó: <Prima di ascolta-
re Paganini per la prima volta io pensavo che egli avesse dato vita ad un suono del tutto nuovo, fino ad allora
totalmente inesistente. Ma poi egli iniziò a suonare, e il suo suono era così sottile, così piccolo! Non appena
però egli ebbe gettato, senza sforzo, e in modo quasi impercettibile, le sue catene magnetiche sul pubblico,
queste cominciarono a oscillare in su e in giùr). !'

'. ScttullANI.r, Robert. Op. cit. (si veda nota r), vol. r, pp. zr2-2r3 (traduzione italiana a cura di
Antonietta Cerocchi Pozzi, op. cit. [si veda nota r], vol. r, pp. 392-394 <Credo che Paganini stesso stimi di
più il proprio talento compositivo del suo eminente genio virtuosistico. [...] Florestano lo chiama un fìume
italiano che sfocia sul suolo tedesco>).

5 IÓ



(IL LATO POETICO DELLA COMPOSZIONED

Ma è nella sua recensione agli Studi di brauura sui Capricci dí Paganini di Liszt che

. :qgiamo fo rse 1' afferm azíone più illuminante :

Wenn die Schumannsche Bearbeitung mehr die poetische Seite der

Komposition zur Anschauung bringen wollte, so hebt Liszt, aber ohne jene

verkannt zu haben, mehr die virtuosische hervor; er bezeichnet die Stúcke ganz

richtig mit "Bravourstudien", wie man sich wohl auch in einiger Entfernung

nahe zu seinr.

Schumann - parlando rn terza pe$ona come spesso usava fare nei suoi scritti

- identificava due anime artistiche in Paganini: da una parte un virtuoso mirabolante

;he esercitava faclh seduzioni sulle platee delle sale da concerto; dall'altra un artista dal

*[aro poetico> (<poetische Seite>), che rischiava di rimanere sepolto sotto le appariscenti

:entazioni del virtuosismo.

Ma in che cosa consisteva il <lato poetico) che Schumann individuava nella

scrittura di Paganini? L'aggettivo non era certo usato in maniera casuale: negli scritti

:rrmati da Eusebio e Florestano si trova solo a contatto con i nomi più ammirati (Bach,

Schubert, Hoffrnann, Shakespeare). In una pagina del diario troviamo una definizione

lapidaria:

Das Sichselbstvergessen ist hòchste Poesie; das Bewusstsein hóchste

Prosa - berùhren sich als Extreme hàufìg im Geniea'

Il rapporto prosa-poesia era per Schumann una delle fondamenta del pensiero

arristico; da una parte lo stato emotivo irrazionale; dall'altra Ia combinazione ragronata

aftraverso gli strumenti dell'elaborazione compositiva' La poesia come garenzía dr

un contatto magnetico con la sensibilità dell'ascoltatore; la prosa come strumento da

enalizzare con calcolato distacco. Si deve ad Arnfried Edler una delle riflessioni più

effìcaci su questo concetto:

Das Schumannsche Poetische ist das rational nicht Greifbare, àm

w.erkàusseren schwer Festzumachende, es bedeutet im Grunde gar keine
,,Eigenschaft" des-w'erkes, sondern einen Zustand, ein emotionales Erleben

sowohl des Schaffenden wie des Aufnehmenden, den die Musik als ein Medium

3. Itridem,p. 7o (trad. it. vol. rr, p. 885: (Se la trascrizione di Schumann voleva mettere maggloffnente

in risalto il lato poetrco della composizione, Liszt, invece, sottolinea (pur senza disconoscere quello) il lato

virtuosistico; egli titola glustamente questi pezzi Studi dibtavura, in quanto è ben chiaro che li suona anche

per brillare di fronte al pubblico>).
a. ScnurraN*, Robert. Tagebiicher, vol. r: t8z7-t8j8, a cura di Georg Eismann, Lipsia, VEB Deutscher

Verlag fìir Musik, r97r, p.37S (f'oUtlo di se stessi è la somma poesia; la consapevolezza'la somma prosa -

portati agli estremi si toccano spesso nel genio>)'
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ANonna Marvauo

auslóst. Darauf bezieht sich das viel missdeutete'Wort Meister Raros: <Die erste
Konzeption ist immer die natùrlichste und beste. Der Verstand int, das Gefiiht
nicht>j.

Schumann, naturalmente, non parlava della musica a programma, la quale cerca un
canale di comunic azione diretto con I'ascoltatore passando attraverso gli strumenti della
descrizione e della pittura. Non c'è niente di empirico nel concetto schumanniano di
poesia: si tratta di un seme astratto, di uno stato emotivo radicato nelf inconsap evolezza.,
che mette in contatto creatore e fruitore, facendo leva sulla prerogativa essÀziale del
linguaggio musicale: esprimere con i suoni ciò che non si può dire con le parole. Cerro,
anche le emozioni violente trasmesse da un'opera virtuosistica potevano contribuire a
stabilire sintonie su una lunghezza d'onda emotiva condivisa dri .reatore quanto dal
fruitore. Ma Schumann, nella recensione sopra citata agli Studi di brauura sui Capiai ili
Paganini, proponeva una netta antitesi tra il virtuosismo evidenziato dalla raccolta di Liszt
e I'emersione di contenuti poetici elaborata dai suoi due cicli di trascrizioni. euindi,
evidentemente, il poetico - a suo modo divedere - non coincideva con il virtuosistico.

Ma eccoci allora giunti al nodo della questione: qual è il laro poerico delle due
serie di studi composte da Schumann sui Caprícci di Paganini? La prima risposta viene
dall'evidente privilegio dedicato dalle trascri ziom alTa cantabilità melodica. lJna bella
melodia, per quanto ricamata ed elaborata, in Schumann nasce sempre da uno stato emotivo
inconscio: una dimensione che può solo prendere forma nel momento in cui le parole
diventano impotenti. Ne è un esempio lo studio op. : n. 3, nel quale i,asperto poerrco
sembra tutto condensato nel tepore rassicurante dell'idea principale: Schumann sottolinea
il gesto matemo con una delicata tessitura contrappuntistica, che prende quasi la forma di
un corale; proprio come se dietro quel messaggio cantabile si nascondesse una preghiera
intima e composta:

Es. ra: Robert Schumann, Studio Op.3 n. 3, bb. r-4.

ANDANtf

5. Eorrn' Arnfried. Robert Schumann und seine Zeit,Laaber, Laaber Verlag, r98z (Grosse Komponisten
und ihre Zett), p. 9z (tradtztone italiana diLaura Dallapiccola, Schumann e il iuo tempot, Torino, EDT, r99r
[Biblioteca di cultura musicale. Autori e opere], p. 7z: <Poetico è pér Schumann ciò che non è afferrabile
razionalmente" che è diffìcile da catturare in base allafaccia esterna dell'opera; in fondo non è una qualità
dell'opera' bensì uno stato d'animo, un'esperienza emotiva, sia del creatore sia del fruitore, originata clalla
musica quale mediatrice. A questo si riferiscono le parole di Meister Raro, tanto spesso fraintese: .,La prima
concezione è sempre la più naturale e la migliore. La ragione sbaglia, il sentimento no">).

5 r 8



(IL L,\TO POETICO DELLA COMPOSIZIONE))

Es. rb: Nicolò Paganini, Capriccio n' rr, bb'

ANoaNrE ---------

Tutto il brano scorre riverberando lo spunto tematico tnízíaLe' La linea superlole

faticaasuperare il si naturale su cui si apre la composizíone; proprio come se il riflettore

dovesse rimanere puntato su quell'arco melodico discendente, unico passaggio repiicato

nel corso della pagina pianistica, con tanto di raddoppio in ottave e irrobustimento delle

dinamiche (bb. I9 
" 

r"gg.). L'idea poetica è così intensa da non lasciare spazio a nessun

confronto dialettico; e Schumann, pel evitare che un altro personaggio intervenga a

scalfìre lo spessore emotivo delle prime battute, sceglie addirittura di non trascrivere la

sezione centrale del Capriccio: un presto briliante e in ritmo puntato che avrebbe rischiato

di indebolire 10 squarcio contemplativo deila prima parte'

Qualcosa di simile accade nello Studio Op. Io fr' 2: un brano tutto melodia' dalla

prima all'ultima nota. Schumann, nella ptefazrone all'opera, disse di aver scelto un altro

accompagnamento rispetto al tremolo originale, per evitare che un'eccessiva monotonia

del sostegno armonico potesse stancare le orecchie dell'ascoltatoreó: Liszt, nella sua

trascrizione dell'analogo capriccio, è molto più vicino alla sonorità vibrante cetcata da

paganini. Ma Ia ,rrror,Jfign ri"ione ideata da Schumann, con la sua successione di bicordi

ribattuti, punteggiati da qualche sinuoso movimento della mano sinistra' acceîttla

sensibilmen te Ia cantabitta al una linea melodica, che nell'originale striscia a fatica sul

fremito dell' accompagnamento.

Es.  :a :  Rober t  Schumann.  Sr r ' rd io  Op '  lo  n '  2 '  bb '  r -4 '

(si  veda nota r),  voi.  r ,  P. 394.

5 1 9
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Es. zb: Nicolò Paganini, Caprircio n. ó, bb. r-4.

Forse si potrebbe addirittura affermare che la scelta contraddica la natura musicale del

modello: Paganini mette a dura prova la cantabfità del violino, obbligando l'esecutore a lottare

con una melodia che tende a essere inghiottita dall'accompagnamento. Schumann, invece,

lascia che l'arco superiore si stagli su tutto il resto, rendendo possibile anche l'esecuzione

della seconda parte di b. i e b. z - in corrispondenza óelle tre crome discendenti (so/,

fq, *+t e re, dq, sib) - con le due mani (la pausa al basso lo consente): scelta che può

contribuire ad accentuare un profilo melodico già perfettamente evidente anche nelle

interpretazíoni dei pianisti che preferiscono eseguire la figurazione con una sola mano. Senza

trascurare, naturalmente, il fatto che Schumann prescriva qualche piccola significativa
- revisione di natura agogSca ed espressiva: l'indicazione <cantabile> in testa alla melodia

principale awalora quanto già rilevato a proposito dell'approfondimento melodico insito

nella trascrizione pianistica; così come la scelta di sostituire il <lento> di Paganini con un (non

troppo lento>, che incita a una maggiore scorrevolezza esecutiva, potrebbe essere spiegata con

la volontà di evitare il decadimento sonoro delle note tenute. Tutte 1e scelte di Schumann.

in sostanza, tendono a privilegiare I'emenione di una figara melodica scolpita. Ma questo

non significa contraddire il pensiero paganiniano; significa dar vrta à ciò che nel Capriccio

resta nascosto tra le pieghe de1 virtuosismo, dello sforzo esecutivo necessario per mettere

insieme una melodia e un accompagnamento che non assecondano i requisiti organologici

del violino. Ma dietro quello sforzo c'è un'idea melodica dal sapore visionaio e misterioso,

che nella trascrizione di Schumann riconquista una posizione privilegiata.

È il colore emotivo a dominare negl Studi Op. : e Op. ro: un sostrato che in

Paganini afilv:_ solo in un secondo momento, una volta estintasi l'ondata dell'esibizione

tecnica. Lo Studio Op. ro n. 4, ad esempio, concentra tutto i1 suo interesse sul carattere

maestoso richiesto esplicitamente da Paganini alf inteqprete. Schumann cerca di dar voce alla

solennità da opera seria che prende forrna nell'apertura del Capriccio n. 4; e il risultato è una

rivisitazione dalla fisionomia organistica, in cui le imitazioni si fanno estremamente robuste e

il basso, solidamente ancorato alla quinta do-sol, sembra riprodurre la pomposa austerità di un

bordone ottenuto con il registro grave della pedaliera. Non a caso Schumann, a proposito di

questo Studio disse di aver avuto in mente Ia Marciafunebre delfa Sinfonia 'Eroica' durante la

stesura della trascrizioneT; proprio come se il carattere delpezzo volesse accentuare la natura

7. Ibidem, p. 394.
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(IL LATO POETICO DELLA COMPOSIZIONE))

severa e profondamente antiumoristica delf idea poetica portante; vale a dire anche in questo

caso qualcosa che raggiunge la sensibfità di chi ascolta in profonditàil. Caprinio dtPagariri,

riuscendo ad astrarsi dai luccicanti eiochi d'archetto delle sezioni centrali.

Es. 3a: Robert Schumann, Studio Op. ro n.4,bb. 14.

MAEsroso

Anche lo Studio Op. : n. 2 non colpisce certo per la brillantezza delTa scrittura

pianistica. Lo stato emotivo in questo caso è incamato dalla grazia popolareggiante di una

nrelodia alf'ana àperta; un aspetto sottolineato dalla stessa indicazione espressiva 'dolce',

inserita da Paganini in apertura dí Capriccio. E Schumann raccoglie con estremà cúta

questo càrattere delf ispirazione originale, lavorando con delicatezza sulle eufonte diterze,

quinte e seste; Liszt, nella sua trascrizione del medesimo Capriccio, forza molto gli accenti,

prevedendo f intervento deciso della mano sinistra su11e crome del disegno principale:

Es. 4a: Nicolò Paganini -FranzLiszt, Studio î. S.

AILEGRETTO

Schumann, invece, lascia che la melodia scivoli con garbo su un accompagnamento

che chiarisce la sua natura grazíe a un pedale di mi al basso, tipica armonrzzazione degli

strumenti di tradizione popolare.

Es. 4b: Robert Schumann, Studio Op.3 n. z, bb. r segg.

MAESToso

AILEGTTTO
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11 suono richiesto da Paganini allude alle sonorità bucoliche del flauto. E la scrittura

di Schumann rileva quest'esigenza tirnbnca muovendosi su un registro compatibile con

l'altezza dello strumento a fiato, ma soprattutto'respirando'alla fine di ogni legatura con

una serie di staccati che regalano calma alf idea principale. Il lato poetico del Capriccío

risiede proprio in questo rilassamento en plein air, an teffeno morbido su cui crescono le

acrobazie del solista; esattamente I'aspetto sottolineato dalla trascrizione di Schumann, con

i suoi toni popolareggianti che faticano a farsi aspri anche nelle sezioni più brillanti (a bb.

ór e segg. le tirades all'acuto continuano ad appoggiarsi al grazioso accompagnamento in

bicordi dell'episodio introduttivo).

Ma è nel1o Studio Op. : n. ó che troviamo forse I'esempio più rappresentativo

di ricerca sul poetico. Paganini, nel Capriccio n. t6, inventa un disegno infuocato,

che scorre con la violenza di un personaggio demoniaco. Schumann legge, dietro la

creatura virtuosistica, ]Jna sostanza profondamente appassionata, un sol minore che

nasconde un carattere dolente dietro a un volto aggressivo; e così trasforma il frettoloso

disegno di Paganini in un accompagnamento per una nuova melodia dallo sguardo

intensamente patetico.

Es. 5a: Robert Schumann, Studio Op. 3 n. ó, bb. r e segg.

ANonEa MarvaNo

Es. 4c: Nicolò Paganini, Capriccio n. 9, bb. r segg.
AILEGRETTO

ALLTGRO MoLTo

Es. 5b: Nicolò Paganini, Capiccio n. ró, bb. r e segg.

Sulla tastiera imitando il flauto
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Schumann, in questo caso, approfondisce il non detto della scrittura paganiniana;

individua ne| Caprkcio uno staro emorivo irrazionale. e lo trasforma in un nuovo personaggio

tematico nato dalla costola del disegno originale; è come se cavasse da1 marmo un figura

rimasta nello scalpello di Paganini'

Ma non si tratta certo di un caso unico, perché il procedimento è esattamente

sovrapponibile a quello adortato nella sezione centrale dello Studio Op. ro n' 4; il

rovesciamento umoristico in mi bemolle maggiore che si contrappone all'apertura

maestosa in do mino re (cfr. Es. :) commentata sopra. Il violino di Paganini si scompone in

una serie di scheletri che ftgurazroni staccate in trentaduesimi: quasi un ghigno sarcastico

dopo le meditate parole della sezione immediatamente precedente. 11 pianoforte di

Schumann, invece, trasforma il tutto in un lineare accompagnamento legato, che si

fonde a una melodia nuova in ottave - assente rrteI Capriccio - scandita da un ritmo in

doppio punto.

Es. ó: Robert Schumann, Studio Op' ro n. 4, bb. 33 e segg'

Il risultato, anche in questo caso, accentua ciò che in Paganini è solo abbozzato:

i saltelli frízzanti del Capriccio danno I'impressione di voltare pa'glîa, cancellando con

un solo gesto tutta la costruzione emotiva della sezione in tempo Maestoso; del resto, le

.sig"n"elpeftacolari della pagina violinistica dovevano bussare alla porta del virtuosismo

in lunta à'archetto. Mentre Schurnann cerca un minimo comun denominatore tra le

due sezion L, aggrapp:lndosi al legato e a una nuova melodia che nel suo andamento

puntato in ottave dimostra di non aver dimenticato il tono solenne deli'introduzíone'

L'effetto umoristico, già presente in Paganini, viene pertanto amplificato dalla sceita

di Schumann, che accentua |a simultaneità tra stati emotivi contrastanti; proprio come

succede a chi si abbandona a un occhiolino spiritoso senza scalfire i lineamenti di

un'espressione austera. :'

Ecco allora due esempi dawero rappresentativi di come Schumann lavori sul lato

poetico del1a composizione. John Daverio ha osservato come il virtuosismo esecutivo
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di Paganini, nelle trascrizioni schumanniane, diventi sostanzialmente virtuosismo delia

scrittura8. Ma dietro a questo aspetto, che sicuramente è presente nell'Op. 3 e nell'Op.

ro, c'è un deciso interesse per la ncerca in filigrana, ciò che è solo accennato da1l'universo

espressivo dei Caprirci. Anche nel Carnayal Op. g Schumann avrebbe trovato spazio per il

compositore genovese, tra le maschere di Chopin, Florestano, Eusebio e della Commedia

dell'arte: un intermezzo intitolato senza troppi simbolismi Paganini, nei quale ii pianoforte

fa il verso ai giochi violinistici della grande produzione paganiniana:

Es. 7: Robert Schumann, Carnaval Op. 9, Paganini.

INTERMEZZO
PRESTo

Il martellamento degli staccati in progressiva intensificazione dinamica allude con

molta efficacía ai tipici giochi d'archetto deí Capricci: quelle infuocate pagine violinistiche

t. Davrnro, John.
Press, r997, pp.94-95.

Robert Schumann: Herald oJ a New Poetic Age,New York-Oxford, Oxford Univenity
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in cui le figurazioni scivolano rapide senza lasciare spazio ad alcuno spunto melodico;

sfoggi di virtuosismo brillante e awincente, che appiattiscono ogni profondità emotiva

dietro la solida superficie del gesto appariscente' Paganini si presenta con questa identità

ffa i personaggi Jel Carnaual, con un Presto che si estingue non appena prende forma;

grrrrtà il tempo di mostrarsi all'ascoltatore per il suo profilo più vistoso' Ma l'universo

lrpr"rrirro è molto lontano da quello approfondito negli Studi Op' 3 e Op' ro' Schumann

nel Carnaual privllegra il lato spettacolare della musicalità paganiniana' trascurando

proprio quella ric..." sugli strati sottocutanei della partitura che 1o aveva spinto a scavare

su un rerreno per molti f,rlrro di tesori nascosti. Ecco perché resta il dubbio che il breve

ritratto pianistico ,tot ,i" ideale per riflettere sulla recezione schumanniana di Paganini:

lI Carnaual è un'umoristica galleria di maschere; il travestimento coinvolge anche il

compositore; e il ciclo pianistico non è certo il luogo migliore in cui cercaÎe il voito

autentico di uno stile. Schumann stesso diceva che i Dauidsbùndlertanze Op' ó stanno al

Carnaualcome i volti stanno alle mascheres;la sua affermazione poetica deve guidare

l'interpretazionedi ogni singola pagína del ciclo; e il discorso vale anche per Paganini'

brano daila superficie sgargiante, proprio come una variopinta maschera di carnevale che

nasconde un,identità sfaccettata e complessa. La prova viene da un fina1e in pianissimo,

sulla settima di dominante della tonalità d'impianto, che allude a un livello latente'

sopralfatto dalla violenta esplosività delle battute precedenti: quasi come se dietro quel

diabolico meccanismo in tremolo Schumann volesse nascondere un'intimità immateriale'

che solo in chiusura, quando torna a dominare il silenzio, trova un attimo per esprimere

con un filo di vo.. la sua fragile sensibilità: come se un lineamento sfuggisse per un

istante alla custodia della maschera'

Tutt'altro discorso vale per le trascrizioni Op. 3 e Op' to, due raccolte pianistiche

che rovesciano quanto 
"c."de 

nel carnaual, scavalcando ogni finzione per esaltare il

Paganini compositore, il vero volto di un autore in grado di'esprimere contenuti poetici;

l'interiorità non emerge di sfuggita, come accadenel fìnale dt Paganini' ma si rovescia verso

l,esterno assecondando una riflessione che mette in secondo piano tutto ciò che colpisce

l'epidermide emotiva dell'ascoltatore'

Schumann cerca nei Capricciqualcosa che accade su1la carta, ancor prima che si aprano

le porte del palcoscenico. I1 suo eÍà seflz; dubbio un atteggiamento piuttosto anomalo a

confronto con la comune recezione paganiniana della prima metà deli'ottocento' Ma le

analisi deglí studiop. r e op. ro testimoniano una lettura che predilige sistematicamente

l'invenzione primigeni^ ^llitrascrizione del virtuosismo' Schumann va sempre al cuore

dell'essenza emotiva, si sofferma sul lato inconsapevole della composizione; legge i

capriccia tavolino, r.n2 p"nrare al loro travolgente effetto concertistico' e cerca di

spogliare la composizíone ài ror,. le sovrastrutture pensate con un occhio zII' ateazione

e. Eomn, Arnfried. Op. cit. (si veda nota 5)' p' roo'
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del pubblico. Talvolta sottolinea alcuni aspetti già parzialmenre reperibili tra le pieghe
spettacolari deila tessitura originale; in altri casi crea un oggetto nuovo, come succede
nell'op. 3 n. 6 o nell'op ro n. 4, partendo da ciò che paganini non dice, ma suggerisce
soltanto. In un certo senso è come se Schumann vedesse oltre Paganini: dà forma a ciò
che appare solo in potenza, dà profondità a ciò che nei Capricci rimane schiacciato drl
peso del virtuosismo. Il lato poetico, come abbiamo visto, era uno stato emotivo radicato
nella sfera delT'irrazionale; qualcosa che prende forma ancor prima che si sviluppi un
pensiero formale, combinatorio e virtuosistico. E Schumann voleva cercare di risalire a
quella fonte espressiva, tornando alle sorgenti di un'ispira zione priva di tutte le impurità
scaricate in acqua dalla ragione.
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