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BOULEZ RIMANE 
di Gianfranco Vinay  
è consultabile qui 

 
BOULEZ REMAINS 
by Gianfranco Vinay  

is available here  



Pierre Boulez 
Montbrison 1925 – Baden-baden 2016 

Domaines (1968–1969) 
per clarinetto e orchestra    

 

Cahier Op. A Original  
Cahier Op. D Original 
Cahier Op. C Original 
Cahier Op. B Original 
Cahier Op. E Original 
Cahier Op. F Original 

 
Martina di Falco clarinetto 

Lorenzo Biguzzi chitarra  

Mattew William Rhodes (Regno Unito) direttore 

 

Claude Debussy 
Saint-Germain-en-Laye 1862 – Parigi 1918 

Prélude à l’après-midi d’un faune (1894) 

Tommaso Perissinotto (Italia) direttore 

 

Richard Wagner  
Lipsia 1813 - Ca' Vendramin Calergi, Venezia 1883 

Preludio da Tristan und Isolde (1857-59)   

Xiang Liu (Cina) direttore 
 

* * * 



Johannes Brahms 
Amburgo 1833 – Vienna 1897 

Sinfonia n. 4 in Mi minore op. 98 (1885) 
 

I. Allegro non troppo 
 

Luciano Siani (Italia) direttore 
 

II. Andante moderato 
 

Tais Conte Renzetti (Italia / Brasile) direttore 
 

III. Allegro giocoso 
 

Clément Jean Lonca (Francia) direttore 
 

IV. Allegro energico e passionato 
 

Davide Trolton (Italia) direttore 
 

bis: 

Claude Debussy 

Prélude à l’après-midi d’un faune    

Gabriela Opacka-Boccadoro (Polonia) direttore 

 

 



«Ogni pensiero emette un colpo di dadi» 
di Elisabetta Braga 

«Il flauto del Faune di Debussy ha soffiato aria nuova 
nell’arte della musica». Con queste parole, Pierre Boulez 
riconosceva la portata rivoluzionaria di un’opera che, più 
di ogni altra, ha segnato l’inizio della modernità 
musicale del Novecento: Prélude à l’après-midi d’un 
faune di Claude Debussy. Quell’inizio sensuale, che 
procede svincolato da ogni gerarchia tematica, sembra 
sospendere il tempo e dischiudere un nuovo spazio 
poetico, rarefatto e sensuale, lontano sia dalla retorica 
della forma-sonata che dalla narrazione drammatica del 
sinfonismo ottocentesco. È da questo “soffio”, da questo 
gesto iniziale che destruttura e reinventa, che prende 
idealmente le mosse la concezione bouleziana della 
forma musicale come organismo in perenne 
metamorfosi, fluido, mobile, saldamente dotato di 
coerenza interna. 

In Debussy — e ancor più in Boulez — si sente l’eco 
profonda di Mallarmé, nella sua visione dell’atto poetico 
come rischio. Ogni pensiero, ogni gesto compositivo, 
emette un colpo di dadi: rompe l’ordine preesistente, 
crea un’apertura, afferma il possibile, apre uno spazio di 
senso mai completamente determinato. Come nel 
celebre verso mallarmeano — Un coup de dés jamais 
n’abolira le hasard — il caso non è negato, ma agito, 
abitato, trasfigurato. La forma non è più data, ma si 
costruisce nel tempo, nel fluire del suono stesso. 



E tuttavia, se volessimo seguire a ritroso le traiettorie che 
da quel soffio si sono diramate, se volessimo rintracciare 
le radici di questa poetica del divenire, allora il 
programma di questa sera — accostando Debussy, 
Boulez, Wagner e Brahms — si rivela quanto mai 
eloquente. Perché ogni “nuovo” comincia sempre da 
qualcosa che lo precede, e persino l’atto più 
rivoluzionario è figlio, cosciente o meno, di una 
genealogia. Wagner e Brahms, pur così diversi, 
condividono una concezione della musica come forza 
organica, metamorfica, dotata di memoria interna. 
Wagner dissolve la grammatica classica in un discorso 
armonico continuo, in un’espansione illimitata del 
tempo musicale; Brahms, al contrario, resta fedele alla 
forma ma la rinnova dall’interno, grazie a un principio di 
variazione permanente, dove ogni cellula tematica si 
reinventa.  

In entrambi, il pensiero musicale gioca i suoi dadi, nel 
senso più alto: rompe il periodo, deforma l’attesa, scava 
nella profondità del tempo. E ogni frattura è in realtà il 
compimento di un movimento iniziato altrove. Così il 
Faune, con il suo respiro lieve e rivoluzionario, non è solo 
un punto di partenza: è anche un punto di arrivo — il 
risultato di un lungo processo che passa, 
inesorabilmente, da quell’“hummus” romantico che 
Wagner e Brahms hanno reso fertile, ognuno a suo 
modo. 

 



Composto tra il 1891 e il 1895, il Prélude à l’après-midi 
d’un faune rappresenta l’atto fondativo 
dell’impressionismo musicale e una svolta radicale nella 
sensibilità sonora della musica francese. L’opera prende 
ispirazione da una poesia di Stéphane Mallarmé — 
L’Après-midi d’un faune, a sua volta un lavoro di 
Théodore de Banville — e ne traduce in musica le 
atmosfere sospese, la sensualità allusiva, l’ambiguità 
evocativa. Mallarmé stesso, entusiasta dell’opera, 
riconobbe a Debussy la capacità di restituire in suono la 
“fragile bellezza” del suo linguaggio poetico. 

La Parigi fin de siècle fu l’ambiente fertile in cui Debussy 
maturò la sua estetica. Frequentava la casa del poeta 
Mallarmé, crocevia di intellettuali, pittori e scrittori come 
Claude Monet, Paul Valéry, Paul Verlaine e Marcel Proust. 
In quel contesto, l’arte del suggerire prendeva il posto 
del descrivere, e la musica di Debussy abbracciava 
questa poetica rinunciando alle strutture rigide dei 
modelli formali e narrativi ottocenteschi. 

Il Prélude, concepito come poema sinfonico in un unico 
movimento, dal carattere rapsodico, è costruito su 
immagini sfumate e transizioni impercettibili. Evoca il 
risveglio di un fauno in una remota valle mediterranea: 
immerso nella luce dorata del pomeriggio, cerca di 
ricordare un sogno — o forse un incontro reale — con 
due ninfe sensuali; il desiderio si confonde col sonno, 
fino al suo ritorno nel mondo onirico. 



Fin dalle prime battute, la celebre linea del flauto, 
sinuosa e cromatica, introduce un’atmosfera languida e 
indeterminata. Le armonie si articolano intorno al 
tritono — intervallo “ambiguo” per eccellenza — e si 
dissolvono in un pulviscolo sonoro fatto di arpe, archi 
tremolanti, corni con sordina e timbri impalpabili. La 
forma procede per metamorfosi più che per sviluppo 
tematico, come in un flusso continuo che riflette la 
visione poetica di Mallarmé. 

La prima esecuzione, nel dicembre 1894 alla Société 
Nationale de Musique di Parigi, suscitò una forte 
impressione: non solo per la novità del linguaggio, ma 
per l’introduzione di una nuova concezione della 
musica, in cui forma e colore si fondono in una trama 
sensoriale e simbolica, una rivoluzione che aprì la strada 
a tutta l’avanguardia francese del Novecento. Nel 1912, 
quasi vent’anni dopo la prima esecuzione del Prélude, fu 
Vaslav Nižinskij, leggendario danzatore e coreografo dei 
Ballets Russes di Diaghilev, a coglierne la natura 
innovativa in ambito coreutico. Ne nacque una delle 
coreografie più rivoluzionarie del primo Novecento: la 
sensualità che in Debussy si esprime in linee morbide e 
cangianti, in Nižinskij si cristallizza in un erotismo 
trattenuto e misterioso, fatto di movimenti ieratici, 
stilizzati, che culmina nel gesto finale – allora scandaloso 
– del fauno che si abbandona sul velo di una ninfa 
assente. 

Fu proprio il pensiero estetico e filosofico di Mallarmé a 
costituire inizialmente un punto di contatto tra John 



Cage e Pierre Boulez, per poi diventare il nodo critico 
che ne segnò la rottura. Nel 1949, durante un soggiorno 
a Parigi finanziato dalla Guggenheim Foundation, John 
Cage conobbe il giovane Pierre Boulez. Nacque 
un’amicizia intensa, fondata su un reciproco rispetto 
artistico e su un autentico sostegno professionale. Cage 
contribuì alla diffusione delle opere di Boulez in 
America, mentre Boulez introdusse la musica di Cage — 
in particolare il pianoforte preparato — nell’ambiente 
musicale parigino. 

Negli anni successivi, i due compositori mantennero una 
fitta corrispondenza, nella quale emersero sempre più 
chiaramente le loro divergenze estetiche. Boulez 
elaborava le basi del serialismo integrale, mentre iniziava 
a guardare con sospetto la crescente apertura di Cage 
all’indeterminazione e al caso. 

Nel 1952, Boulez fece visita a Cage a New York, 
soggiornando temporaneamente nel suo loft. Grazie 
all’iniziativa dell’amico, furono organizzati concerti 
dedicati alla sua musica. Tuttavia, durante l’ultimo di 
questi fu eseguita anche Music of Changes di Cage, che 
ottenne recensioni sorprendentemente più favorevoli. 
Questo episodio acuì le tensioni tra i due e segnò l’inizio 
di una rottura personale, che rifletteva ormai una 
distanza teorica difficilmente colmabile. 

Il punto centrale di questa frattura fu il concetto di alea 
in musica, che era stato ispirato a entrambi dalla poetica 
di Mallarmé. Boulez inizialmente fu affascinato 



dall’indeterminazione e compose opere come la Terza 
Sonata per pianoforte e Domaines (che ascolteremo 
questa sera). Tuttavia, il suo approccio al caso si discosta 
profondamente da quello di Cage. 

Infatti, nel saggio Aléa del 1957, Boulez non respinge 
l’imprevedibilità: al contrario, la considera parte 
integrante del pensiero, e quindi dell’atto creativo. Ma 
afferma con decisione che la responsabilità dell’opera 
non può mai essere affidata al caso. Per Boulez, 
comporre è un processo formale e autocosciente, in cui 
il suono è articolato attraverso relazioni strutturate 
attraverso la serializzazione di parametri come altezza, 
ritmo, timbro e dinamica. La composizione diventa così 
autoriflessione, una musica che “pensa se stessa” 
mentre prende forma. Il caso, semmai, è una possibilità 
controllata: una libertà entro i limiti di una forma 
coerente. 

Domaines, composto tra il 1961 e il 1968, riflette proprio 
su queste tensioni: tra libertà e rigore, tra il ruolo del 
compositore, dell’interprete e dell’ascoltatore. Si tratta di 
una composizione aperta, ma non aleatoria in senso 
assoluto, in cui Boulez introduce un nuovo grado di 
libertà controllata, creando un equilibrio tra struttura 
formale e possibilità esecutiva e che farà da ispirazione 
per Dialogue de l’ombre double, per clarinetto ed 
elettronica. 

L’opera esiste in due versioni: una per clarinetto solo e 
una, eseguita in questo concerto, per clarinetto e sei 



gruppi strumentali. La composizione è divisa in due 
sezioni di pari durata: Original e Miroir. Ogni sezione è 
articolata in sei unità indipendenti, chiamate cahiers 
(quaderni), contrassegnati con le lettere dalla A alla F. 
Ciascun cahier corrisponde a un domaine (dominio) 
sonoro, associato a uno dei sei gruppi strumentali 
disposti in cerchio sul palco. 

Nel segmento Original, il clarinettista solista sceglie 
liberamente l’ordine dei sei cahiers, avvicinandosi di 
volta in volta al gruppo strumentale corrispondente, che 
risponde con il proprio materiale. Nella sezione Miroir, i 
ruoli si invertono: è il direttore a decidere l’ordine di 
esecuzione dei gruppi, mentre il solista risponde con i 
cahiers speculari, proprio come in uno specchio. Il 
clarinettista non solo suona, ma si muove nello spazio, 
assumendo un ruolo quasi teatrale, entrando in dialogo 
diretto con ciascun “dominio” sonoro: è proprio 
attraverso questa spazialità del gesto che la forma 
musicale diventa visibile. La libertà dell’esecutore è 
quindi reale, ma circoscritta: può determinare l’ordine 
delle sezioni, ma non il loro contenuto interno. Si tratta 
di una forma aperta ma non arbitraria, in cui la 
molteplicità è parte costitutiva della forma. Come in 
Mallarmé, anche per Boulez il coup de dés — il colpo di 
dadi, concetto ripreso dal poeta simbolista e trasformato 
in Aléa nell’espressione «Toute pensée émet un coup de 
dés» (Ogni pensiero emette un colpo di dadi) — non 
elimina il caso, ma lo trasforma: trattiene l’«Assurdo» (il 
caso) e rende possibile l’«Infinito» (la forma aperta). È in 



questa dialettica tra rigore e apertura, struttura e 
molteplicità, autore e interprete, che si gioca la 
modernità del suo pensiero musicale. 

Se volgiamo lo sguardo all’indietro, quasi proiettandoci 
in un’altra epoca, i semi delle trasformazioni future 
iniziano a delinearsi con sorprendente nitidezza. Un 
primo indizio fecondo si trova nel pensiero e nell’opera 
di Richard Wagner, il quale, pur muovendosi entro un 
sistema ancora saldamente ancorato alla logica tonale, 
ne minò progressivamente le fondamenta attraverso 
l’impiego sistematico del cromatismo. Le sue 
modulazioni incessanti destabilizzano la percezione di 
un centro tonale fisso, generando un continuum sonoro 
in cui la tensione musicale si sottrae alla risoluzione, 
proiettando l’ascoltatore in un flusso ininterrotto, fluido 
e sospeso. 

Rivoluzionaria fu anche la sua concezione del teatro 
musicale, articolata nei celebri scritti teorici, in cui l’opera 
d’arte viene ricondotta alla sua originaria integrità di 
parola, musica e azione. È in questo contesto che nasce 
l’ideale dell’“opera d’arte totale” (Gesamtkunstwerk): 
un’azione “puramente umana”, svincolata da codici e 
convenzioni sociali, in cui la musica diviene veicolo 
espressivo assoluto. In questo teatro epico, i personaggi 
vengono “fatti agire” da una musica che penetra nelle 
pieghe più profonde dell’azione, disvelandone i moti 
segreti che né il gesto né la parola riescono a 
manifestare. 



Per rendere possibile una simile intensità espressiva, 
Wagner assorbe dalla sinfonia romantica il principio 
dell’elaborazione tematica continua, basata su 
variazione e sviluppo, mutuata in particolare dall’ultimo 
Beethoven: nasce così un tessuto musicale privo di 
cesure, estraneo alle simmetrie statiche della forma 
chiusa, in forma di durchkomponiert (composto da cima 
a fondo). I motivi musicali assumono una propria 
identità autonoma, fissa e insieme cangiante, mentre si 
legano a figure, oggetti o stati d’animo – i celebri 
Leitmotive – che, attraverso il loro ricorrere metamorfico 
che investe tanto il profilo melodico e armonico quanto 
il timbro strumentale, costituiscono l’ordito del dramma 
e si fondono nella cosiddetta “melodia infinita”. 

Con Tristan und Isolde, questa concezione raggiunge il 
suo apice. Mentre era impegnato nella stesura della 
Tetralogia – interrotta nel 1857 durante la composizione 
del Siegfried – Wagner si lascia attrarre da nuovi impulsi: 
l’influsso del pensiero di Schopenhauer e la passione per 
Mathilde Wesendonk, i cui Wesendonck-Lieder 
contengono in nuce le atmosfere del Tristano. In questo 
dramma, emblema del Romanticismo maturo, si 
celebra la frattura insanabile tra le illusioni della vita 
diurna e le verità abissali della notte, luogo di 
annullamento e redenzione dell’individualità che può 
avvenire soltanto con la morte, intesa come passaggio a 
una vita più vera (si tratta del tema del Liebestod di 
Isotta, anticipato nel sacrificio di Senta dell’Olandese 
volante). 



Già il preludio iniziale reca l’annuncio di una rivoluzione: 
il celeberrimo “accordo del Tristano” racchiude in sé i 
motivi germinali che attraversano l’intera opera e si 
configura come il simbolo di un’estensione estrema del 
linguaggio tonale. È l’epifania sonora dell’abbandono di 
sé, dell’immersione/naufragio nell’inconscio di cui 
parlano tanto Schopenhauer quanto Leopardi. La forza 
erosiva delle funzioni armoniche tradizionali, qui spinte 
fino al loro limite di disgregazione, prelude alle più 
radicali sperimentazioni del Novecento: sarà questa 
tensione irrisolta, questa dissoluzione dell’orientamento 
tonale e della forma, a riverberarsi, in forme diverse, sia 
nell’impressionismo armonico e sensuale di Debussy sia 
nell’espressionismo atonale di Schönberg.  

Questo porta a valutare quanto l’influenza del pensiero 
wagneriano sia stata determinante nel Novecento e 
quanto, al contempo, ambivalente. Il decadentismo di 
fine Ottocento con la sua idea di corrosione delle forme 
e delle istituzioni delle arti d’Europa innalzò Wagner a 
baluardo del proprio estetismo totalizzante; i simbolisti 
francesi, come Baudelaire e Mallarmé, videro nella 
poetica sottesa alla melodia infinita – che, come 
abbiamo detto, è il risultato di una metamorfosi 
costante e in continua tensione tra motivi, ognuno con 
un chiaro rimando significante – un proprio corrispettivo 
alla loro poetica del silenzio e dell’assenza e alla 
concezione della Natura come “foresta di simboli” in 
segreto rimando tra loro. Nonostante questa comunione 
di intenti, non si può fare a meno di notare l’implicita 



contraddizione tra la tendenza simbolista all’astrazione 
e a un linguaggio volutamente ermetico e la poetica 
wagneriana che non nega mai l’esigenza di una chiara 
intelligibilità del testo, che restituisce alle parole e ai versi 
la loro pregnanza significante, mentre alla musica è 
lasciato il compito di far emergere il “non detto”. Questa 
legittimazione del non detto, dell’inconscio, fece proprio 
del Tristano il punto di riferimento per la poetica 
espressionista, secondo cui i vincoli formalizzanti 
impedivano l’insorgere delle verità umane sepolte in 
superficie, per non parlare, dal punto di vista musicale, 
dell’impiego del radicale cromatismo che tanto colpì la 
Seconda Scuola di Vienna conducendola 
all’emancipazione del linguaggio musicale dai vincoli 
della tonalità.  

Non va dimenticato che la concezione sinfonica del 
dramma musicale, centrale nel pensiero di Wagner, 
rappresenta la consacrazione di una tradizione 
romantica che, pur nel contesto teatrale, riafferma il 
primato della musica assoluta — cioè, svincolata dal 
testo — sulla parola. Proprio in virtù di questa “rinascita 
strumentale”, molti critici del Novecento hanno 
rivalutato la figura di Johannes Brahms, che ai suoi 
tempi era stato spesso contrapposto a Wagner e Liszt 
come un “conservatore”, fedele alle forme classiche e 
sospettoso verso l’ideale progressista della fusione delle 
arti. 

Superficialmente, questi rimproveri non erano del tutto 
infondati: se Wagner era totalmente devoto al teatro 



musicale e aveva profetizzato “l’opera d’arte 
dell’avvenire”, Brahms venne additato da Schumann 
come “musicista del futuro” nel celebre articolo Vie 
nuove, coltivando tutti gli altri generi vocali e 
strumentali, tranne, per l’appunto, il teatro. In effetti, la 
fedeltà di Brahms ai generi della musica da camera, del 
Lied, della sinfonia, della variazione e del concerto, unita 
alla sua rinuncia all’opera teatrale, fu spesso interpretata 
dai suoi contemporanei come segno di 
conservatorismo. Eppure, è proprio nella musica 
strumentale che Brahms rivela la sua più autentica 
modernità. Qui egli sviluppa con immaginazione e 
assoluto rigore logico uno dei principi più dinamici 
ereditati dal classicismo viennese: l’elaborazione 
motivico-tematica, che più tardi Schönberg indicherà 
come “variazione in sviluppo” (developing variation) nel 
suo saggio Brahms il progressivo. Qui risiede l’essenza 
del tradizionalismo brahmsiano: accogliere in maniera 
critica il linguaggio musicale precedente e riscoprirne le 
possibilità costruttive.  

Si tratta, in fondo, di un principio compositivo non 
troppo distante da quello wagneriano: entrambi mirano 
a scardinare l’ordinamento regolare del periodo 
musicale di matrice classicista, dando luogo a quel 
periodare più libero e non simmetrico che verrà definito 
“prosa musicale”. In Brahms, questo si traduce, da un 
lato, in un progressivo rafforzamento delle funzioni 
armoniche, grazie all’ampliamento della valenza degli 
accordi e alla loro maggiore ambiguità, che rende il 



discorso musicale più vario, articolato e ritmicamente 
flessibile, sottraendolo alle simmetrie convenzionali. 
Dall’altro lato, però, la tensione dialettica tra elementi 
viene progressivamente assorbita da un processo 
variativo pervasivo, capace di generare un flusso 
continuo di linee contrappuntistiche, dove ogni 
dettaglio nasce per trasformazione da ciò che lo 
precede. In questi meccanismi di incessante 
metamorfosi è possibile riconoscere non solo 
un’anticipazione della poiesis novecentesca, ma anche 
le radici profonde dell’estetica della derivazione e 
proliferazione che sarà propria di Boulez. 

È proprio secondo questo principio compositivo che un 
semplice intervallo di terza può divenire il nucleo 
generatore dell’intero tessuto connettivo di una forma 
ampia: un processo che trova piena realizzazione nella 
Quarta Sinfonia in Mi minore op. 98, composta tra 
l’estate del 1884 e l’autunno del 1885. 

La Quarta Sinfonia segna l’ultima tappa del percorso 
sinfonico di Brahms, nonché il vertice di una riflessione 
formale e poetica maturata lungo tutta una vita. Nata in 
stretta successione alla Terza, quasi come 
prolungamento di un'unica spinta creativa, l’op. 98 fu 
eseguita per la prima volta a Meiningen nel 1885, con 
Brahms stesso sul podio e il convinto sostegno 
dell’Orchestra di Corte e di Hans von Bülow, fautore 
entusiasta del nuovo capolavoro. Come sempre, Brahms 
accolse il proprio lavoro con scetticismo e tormento 
autocritico («Temo che abbia risentito del clima di 



quassù: le ciliegie non riescono a maturare»), ma il 
pubblico reagì con entusiasmo. Il successo fu 
immediato, confermato durante una lunga tournée 
tedesco-olandese e consacrato, più tardi, dal trionfo 
viennese, quando il pubblico del Musikverein tributò 
un’ovazione al compositore, presente in sala per l’ultima 
volta poco prima della morte. 

All’epoca, il sinfonismo ottocentesco sembrava 
attraversare una crisi d’identità: da un lato l’ombra 
ingombrante di Beethoven, dall’altro l’ascesa di modelli 
alternativi come il poema sinfonico lisztiano, che 
proponeva una forma fluida e descrittiva, sospesa tra 
evocazione letteraria e libertà formale. In questo 
scenario, la scelta di Brahms appare quanto mai 
consapevole: restare fedele alla forma pura, radicata 
nella convinzione che ogni idea musicale debba nascere 
da un’elaborazione rigorosa e interna, e non da 
suggestioni extramusicali. Ma il suo non è un gesto 
nostalgico: al contrario, la Quarta è una sintesi estrema 
e audacemente moderna di passato e presente, dove 
l’equilibrio tra semplicità e complessità, chiarezza e 
densità contrappuntistica, trasparenza classica e 
inquietudine romantica si risolve in una lingua musicale 
di assoluta originalità. Non a caso, molti hanno visto 
nella Quarta il punto d’arrivo della produzione sinfonica 
brahmsiana e uno spartiacque nella storia della sinfonia 
ottocentesca, forse l’ultima vera sinfonia “classica”. Il 
Finale, costruito come una passacaglia con variazioni su 
un tema tratto dalla cantata BWV 150 di Bach, suggella 



questa visione non solo come epilogo della Sinfonia e 
omaggio alla tradizione – in particolare a Beethoven, che 
spesso affida alla forma del tema e variazioni la chiusura 
dei suoi lavori –, ma anche come atto conclusivo di 
un’intera concezione della sinfonia: una forma 
strutturata, autonoma, capace di significare attraverso la 
propria logica interna. Nella scrittura, nulla è lasciato al 
caso: ogni frammento è sviluppato, trasformato, 
riallacciato in un processo di developing variation, 
secondo quella tecnica che la Seconda Scuola di Vienna 
avrebbe poi assunto a paradigma della modernità. E non 
mancano intuizioni timbriche anticipatrici del 
Novecento, come testimonia l’insolita presenza del 
triangolo nello Scherzo. 

In questo capolavoro, Brahms non cerca la modernità: la 
incarna senza proclamarla, inventando un linguaggio 
musicale nuovo, capace di fondere classicismo e nuove 
urgenze estetiche e creative. Nessun programma, 
nessun descrittivismo, nessuna moda del tempo: solo il 
suono, la forma, l’arte. 

 

 

 

 

 



BIOGRAFIE  

Michel Tabachnik propone programmi che associano al 
repertorio sinfonico tradizionale composizioni del xx 
secolo, sottolineando la continuità tra la musica di ieri 
con quella di oggi.  
Cofondatore con Pier Boulez dell'Ensemble 
Intercontemporain di Parigi, è stato direttore musicale 
della Filarmonica di Bruxelles, dell’Orchestra della 
Fondazione Gulbenkian di Lisbona, dell’Orchestre 
Philharmonique de Lorraine, direttore ospite di   Berliner 
Philharmoniker, Orchestra di Concertgebouw di 
Amsterdam, Orchestra della NHK di Tokyo, Orchestre de 
Paris e di alcuni festival tra i quali Lucerna, Salisburgo, 
Aix-en Provence.  È stato spesso invitato da SWR di 
Stuttgart, Residentie Orkest dell’Aja, Filarmonica di San 
Pietroburgo, Konzerhaus di Berlino e NDR di Amburgo. 
Per sei anni Direttore della Noord Nederlands Orkest, ne 
è stato nominato direttore emerito; con la Filarmonica di 
Bruxelles è stato regolarmente invitato da La Cité de la 
Musique a Parigi   e in tournée a Berlino, Londra, Vienna, 
Amsterdam, Rotterdam, Salisburgo, in Germania ed 
Estremo Oriente.   
Ha diretto più volte in Italia: Orchestra Sinfonica 
Nazionale RAI Torino, Teatro Comunale di Bologna, 
Teatro La Fenice di Venezia. Al Maggio Musicale 
Fiorentino ha diretto la prima esecuzione di Antigone di 
Ivan Fedele con la regia di Mario Martone. Nell’ambito 
operistico è stato invitato dall'Opera di Parigi, Ginevra, 
Zurigo, Copenhagen, Lisbona, Montreal, Teatro Bolshoi, 



nonché dall’Opera di Toronto, dove ha diretto Lohengrin, 
Madame Butterfly, Carmen, The Rake’s Progress. 
Ha studiato pianoforte, composizione e direzione 
d’orchestra a Ginevra, ben presto invitato da importanti 
direttori quali   Pierre Boulez, Herbert von Karajan, Igor 
Markevitch. Divenne assistente di Markevitch presso 
l'Orchestra della Radio a Madrid, poi per quattro anni 
assistente di Pierre Boulez   alla BBC Symphony 
Orchestra di Londra. Tali collaborazioni lo hanno 
avvicinato alla musica contemporanea.   Accanto a 
Stockhausen, Berio, Ligeti, Messiaen   ha diretto 
numerose prime mondiali, dedicandosi   in particolare 
alle composizioni di Iannis Xenakis, che lo ha considerato 
il suo interprete di riferimento. 
 Michel Tabachnik  è stato per dodici anni direttore 
artistico dell’Orchestre des Jeunes du Québec e 
dell’Orchestre des Jeunes de la Méditerranée, da  lui 
stesso fondata nel 1984.  Insegnante stimato, ha tenuto 
diverse master-classes, tra cui a Hilversum, Lisbona 
(Fondazione Gulbenkian) e ai Conservatori di Parigi, 
Bruxelles e Stoccolma. È stato nominato professore di 
direzione d’orchestra all’Università di Toronto e 
all’Accademia Reale di Musica di Copenhagen. 
 La sua discografia (per le etichette Erato e Lyrinx) riflette 
l’eclettismo del suo repertorio, che si estende da 
Beethoven a Honegger, da Wagner a Xenakis.     La sua 
registrazione del Concerto per pianoforte di Schumann   
è stata, dalla giuria internazionale della Radio Suisse 
Romande, designata come la migliore esecuzione di 
questa composizione.  Altre registrazioni sono state con 



la Filarmonica di Bruxelles, tra cui   Sacre Du Printemps, 
premiato con Gramophone Awards del 2013 e La Mer di 
Debussy, classificata al numero 1 dalla rivista ‘Classica’.  
Nella veste di compositore, Michel Tabachnik ha diretto 
diverse sue composizioni, tra cui Lumières Fossiles, nei 
Paesi Bassi, Prélude à la légende  al Festival di Besançon, 
Concerto per violino con la Filarmonica di Bruxelles e la 
prima esecuzione di Livre de Job alla Cité de la Musique 
di Parigi. La prima mondiale della sua opera La dernière 
nuit de Walter Benjamin, con libretto di Régis Debray, su 
commissione del Teatro dell’Opera di Lyon, è andata in 
scena il 15 Marzo 2016 a Lyon. 
 
Luciano Acocella ha studiato al Conservatorio S. Cecilia 
di Roma e alla Royal Academy of Music di Copenhagen, 
perfezionandosi presso l’Accademia Chigiana, 
l’Accademia di Santa Cecilia e alla Kondrašin 
Masterclass.È stato premiato ai Concorsi “Prokof’ev” e 
“Mitropoulos” dando inizio a un’intensa attività, che lo 
vede dirigere l’Orchestre Nationale de France, 
l’Orchestre Philharmonique de Montecarlo e de 
Marseille, l’Orchestre du Capitol de Toulouse,  
St. Petersburg e Moscow Philharmonic, Tokyo 
Philharmonic, Danish Radio Symphony e l’Orquestra 
Sinfonica de Galizia, Orchestra della Fenice, del T. 
Comunale di Bologna, l’Orchestra da Camera di Padova 
e del Veneto, l’ORT, l’Orchestra Toscanini, l’Orchestra 
Sinfonica Siciliana e altre.Nel 2000 il debutto operistico 
a Copenhagen con The Rape of Lucretia di Britten, in 
seguito ha diretto in numerosi teatri in Italia, Germania, 



Francia, Russia, Corea, Cina, Giappone e USA. Ospite di 
vari Festival, negli ultimi anni ha svolto gran parte della 
sua attività al Festival Rossini in Wildbad, dove ha 
registrato numerosi CD. Dal 2011 al 2014 è stato Direttore 
Musicale dell’Opera de Rouen Normandie. Da più di 12 
anni collabora con France 3 TV al Teatro Antico di 
Orange. Dal 2022 insegna alla Scuola dell’Opera del 
Teatro Comunale di Bologna. Ha recentemente diretto 
un concerto sinfonico al Maggio Musicale Fiorentino e 
Gianni Schicchi al teatro Pavarotti di Modena. È docente 
presso l’Accademia Chigiana dal 2016. 
 
Francesco De Poli dopo aver conseguito il compimento 
inferiore di violino e la maturità classica, si è diplomato 
in canto presso il Conservatorio “F. Venezze” di Rovigo e  

ha conseguito il diploma in pianoforte sotto la guida di 
Paolo Ballarin. Ha inoltre conseguito il diploma di II 
livello in musica vocale da camera, come cantante 
presso la medesima istituzione. Ha partecipato ad 
alcune masterclass pianistiche, tra cui quella tenuta da 
Andrea Carcano presso il Castello di Seprio e quella di 
Sven Birch presso il Conservatorio “F. Venezze” di Rovigo. 
Parallelamente all’attività vocale, svolge un’intensa 
attività come accompagnatore di strumentisti, cantanti 
e formazioni corali, o in formazioni cameristiche, in Italia 
e all’estero in Germania, Francia, Irlanda, Kuwait, 
Barhein, Panama, Turchia, in concerti e concorsi. È 
maestro collaboratore di masterclass di canto lirico di 
maestri quali William Matteuzzi, Jean Pierre 



Armengaud; collabora come maestro accompagnatore 
nei Conservatori di Adria e Rovigo ed è docente 
preparatore alla Scuola dell’opera italiana del Teatro 
Comunale di Bologna e maestro collaboratore in 
numerose produzioni teatrali e operistiche. Dal 2016 è 
pianista collaboratore del corso di perfezionamento di 
canto di William Matteuzzi presso l’Accademia Chigiana 
di Siena. 
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