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Nobili visioni 

di Elisabetta Braga 

La tensione tra la fedeltà alla tradizione e il desiderio di 
rinnovamento rappresenta una delle dinamiche centrali nel 
passaggio dall’Ottocento al Novecento. Con l’inizio del nuovo 
secolo, questa dialettica si radicalizza: l’eredità formale del 
passato, consolidata dalle esperienze storiche, entra in crisi 
sotto la spinta di una modernità inquieta, animata dal 
bisogno di nuove forme espressive. L’idea hegeliana di una 
“morte dell’arte”, intesa come esaurimento della sua funzione 
simbolica nel mondo moderno, si traduce nell’urgenza di un 
linguaggio che sappia restituire le molteplici sfaccettature 
della realtà e della psiche contemporanea. 

Le grandi scoperte scientifiche – dalla teoria della relatività di 
Einstein alla meccanica quantistica di Planck – 
contribuiscono a minare le certezze percettive su cui si era 
costruito il pensiero ottocentesco, destabilizzando le nozioni 
di spazio, tempo e causalità. Al contempo, l’avvento di nuovi 
media come il telegrafo, la fotografia e il cinema ridefinisce 
l’esperienza sensoriale, segnando il passaggio dalla continuità 
alla discontinuità, dalla linearità alla simultaneità. Queste 
trasformazioni culturali pongono inevitabilmente nuove 
domande all’arte: come esprimere un mondo frammentato, 
mobile, interconnesso? Di fronte a questo mutamento, anche 
le arti si interrogano sui propri strumenti e sulle proprie 
finalità. 

In musica, alcuni compositori scelgono la via della rottura 
radicale, mentre altri avviano un processo di rifondazione del 
linguaggio a partire dalla tradizione. Quest’ultima linea di 
pensiero trova una sua radice già nell’opera di Johannes 



 

Brahms: spesso etichettato dai contemporanei come 
conservatore, egli elabora invece un linguaggio di 
straordinaria modernità, che ripensa le forme classiche alla 
luce di una sensibilità profondamente rinnovata. Sotto la 
superficie della sua scrittura, apparentemente legata al 
passato, agiscono forze di trasformazione che lo rendono 
figura fondante per molte linee di sviluppo musicale del 
secolo successivo. 

Con il programma di questa sera, l’Accademia Musicale 
Chigiana propone un ideale dialogo tra due compositori che 
hanno affrontato in modo diverso il problema del rapporto 
con la tradizione: Paul Hindemith e Johannes Brahms. Seppur 
con modalità differenti, entrambi dimostrano come il 
recupero della tradizione non implichi immobilismo, ma 
possa essere il punto di partenza per nuove sintesi. Pur 
consapevoli della necessità di superare i modelli ereditati, 
trovano infatti proprio nel linguaggio della tradizione 
occidentale le basi per una reinvenzione personale e 
profonda.  

Le opere in programma – Nobilissima visione di Hindemith e 
la Quarta Sinfonia di Brahms – mettono a confronto modi 
distinti di confrontarsi con il passato e con l’ispirazione 
artistica: da un lato, la musica che si fonda su contenuti 
extramusicali  –  come narrazioni, immagini, concetti simbolici 
o riferimenti spirituali; dall’altro la “musica assoluta” che si 
struttura secondo principi interni e autonomi, e che trova la 
propria ragion d’essere nella coerenza formale, nella logica 
dello sviluppo motivico e nella tensione armonica. 

Nella loro diversità, i due autori esprimono una comune 
volontà di coniugare l’eredità delle forme barocche e 
classiche con una scrittura capace di espanderne i confini. In 



 

questo senso, la Passacaglia finale della Sinfonia di Brahms, 
con la sua tensione tra centro tonale e forza centrifuga della 
variazione – che spinge i limiti della tonalità in una dinamica 
di continua trasformazione – anticipa le modalità di pensiero 
compositivo che diventeranno centrali nel Novecento. 

Su questo sfondo, la dérive musicale – intesa come 
un’esplorazione cosciente e aperta attraverso territori sonori 
noti ma trasformati – si fa metafora di un cammino artistico 
che, pur radicato nella storia, trova la propria identità nel 
movimento, nella metamorfosi, nella ricerca continua di 
nuove direzioni. 

Accanto alla rifondazione formale dei linguaggi musicali, il 
Novecento sviluppa anche una nuova sensibilità che pone al 
centro l’esperienza interiore, la dimensione spirituale e la 
corporeità dell’atto artistico. Questa ricerca di senso non è più 
vincolata alle religioni istituzionali, ma si manifesta come 
esigenza intima e personale di superamento, di apertura 
verso una dimensione altra. Essa si riflette in un rinnovato 
interesse per il rito – spogliato delle sue caratteristiche 
religiose e inteso come modello formale –, nella concezione 
del suono come flusso che aspira alla trascendenza, e nell’idea 
di un’arte capace di coinvolgere gesto, corpo e ascolto in 
un’unica esperienza estetica e percettiva. 

In questo scenario il corpo assume un ruolo centrale: non più 
semplice veicolo espressivo, ma spazio di risonanza emotiva e 
conoscitiva. Nell’estetica musicale ciò si traduce in un nuovo 
slancio verso il teatro e la danza. Il teatro musicale recupera la 
propria natura pluricodice e trova compimento nell’atto 
performativo; la danza, in particolare, emerge come arte 
capace di restituire l’ineffabile attraverso il movimento 
visibile. 



 

È in questa cornice che si colloca Nobilissima Visione (1938) di 
Paul Hindemith, esito della collaborazione con il coreografo e 
danzatore del Ballet Russe de Monte Carlo Léonide Massine. 
Dopo Dämon del 1922 e la partecipazione al Triadisches 
Ballett di Oskar Schlemmer, Hindemith torna alla danza con 
un lavoro che unisce rigore formale e tensione spirituale. Il 
balletto trae ispirazione dalla figura di san Francesco d’Assisi, 
che il compositore scoprì durante una visita con Massine agli 
affreschi di Giotto nella Basilica di Santa Croce a Firenze. Così 
come Mathias Grünewald era stato la scintilla per l’opera 
Mathis der Maler, anche in questo caso l’immagine pittorica 
diventa punto di partenza per una riflessione etica sull’arte. Il 
corpo danzante non è qui un semplice ornamento narrativo, 
ma si fa mediatore di una visione spirituale e umanistica 
dell’uomo. In un’epoca in cui l’arte rischiava di diventare 
strumento della propaganda – basti pensare alla retorica 
estetizzante del nazismo e alla costruzione di un’“arte 
ufficiale” da parte di Goebbels – Hindemith riafferma la forza 
autonoma del credo artistico come principio creativo e 
oppositivo. 

Figura centrale nella musica del Novecento, Hindemith si 
distingue per una concezione dell’arte fondata sull’etica del 
fare, distante sia dal compiacimento romantico che dalle 
astrazioni delle avanguardie. Fin dagli esordi, manifesta una 
predilezione per le forme musicali del passato – in particolare 
quelle rinascimentali e barocche – che assume come modello 
strutturale da rinnovare, reinterpretandole con spirito 
modernizzatore. Le sei sonate per archi, scritte nel primo 
dopoguerra, mostrano un linguaggio nitido, energico, 
influenzato da Debussy e Ravel, ma privo di ogni ornamento 
superfluo. Hindemith viene presto associato al cosiddetto 
Nuovo Oggettivismo, movimento che rivendica 



 

un’espressione sobria, concreta, refrattaria tanto 
all’impressionismo quanto all’espressionismo. A lui si lega 
anche il concetto di Gebrauchsmusik, ovvero musica “d’uso”, 
nel senso di pratica viva, legata alla dimensione sociale e 
quotidiana dell’ascolto. 

Il suo stile si definisce attraverso una scrittura dinamica, 
spesso provocatoria, in cui forme di marcia si deformano in 
contorni aspri, politonali, talvolta ironici. Il rifiuto di ogni 
compiacimento visionario e la ricerca di un’espressione 
autentica trovano conferma nella dichiarazione che apre la 
Seconda Sonata per viola sola: «La bellezza del suono è 
irrilevante».  

Negli anni Trenta, il regime nazista mise al bando la musica di 
Hindemith, ritenendola incompatibile con l’ideologia ufficiale. 
Anche Mathis der Maler fu malvista, perché mostrava un 
artista tedesco solidale con gli oppressi. Nemmeno 
l’intervento di Wilhelm Furtwängler, che generò un acceso 
dibattito noto come “caso Hindemith”, riuscì a salvare la sua 
posizione. Escluso da incarichi pubblici e dall’insegnamento, 
Hindemith reagì con una forma di resistenza intellettuale, 
concentrandosi sulla composizione e sugli scritti teorici. A 
partire dal 1937 pubblica Unterweisung im Tonsatz, in cui 
propone una rifondazione teorica del linguaggio musicale 
basata sull’analisi acustica e percettiva degli intervalli: il 
risultato è un sistema tonale “allargato”, radicato nel 
diatonismo, in opposizione sia alla tonalità funzionale 
tradizionale sia all’atonalità dodecafonica. 

Questi principi trovano applicazione immediata in un ciclo di 
opere per strumento solista – oltre venticinque sonate 
composte dal 1935 – concepite come ritratti sonori, costruiti 
sulle peculiarità timbriche di ciascun strumento. Negli stessi 



 

anni Hindemith comincia a scrivere Die Harmonie der Welt, 
opera dedicata a Keplero e concepita come prosecuzione 
ideale di Mathis der Maler, ma l’emigrazione forzata negli Stati 
Uniti ne interrompe la realizzazione. 

Nobilissima Visione si colloca in questa fase di profonda 
riflessione artistica. Stilisticamente, condivide tratti con 
Mathis der Maler: uso prevalente degli archi, saldo ancoraggio 
tonale, integrazione di materiali preesistenti – come il canto 
trobadorico Ce fut en mai. Secondo le memorie di Massine, il 
balletto mirava a una rappresentazione mistica e simbolica 
della figura di san Francesco, attraverso la fusione tra musica, 
danza e scenografia.  

Il balletto debuttò nel 1938 a Londra, con il Ballet Russe de 
Monte Carlo. Hindemith ne trasse una suite per orchestra, che 
ascoltiamo questa sera, pensata come forma autonoma, 
indipendente dall’azione scenica. La prima esecuzione della 
suite avvenne nello stesso anno alla Biennale di Venezia, sotto 
la direzione del compositore. Il primo movimento evoca la 
meditazione di Francesco nella solitudine dei monti umbri; il 
secondo, in forma di rondò, rappresenta il mistico matrimonio 
con la Povertà, ispirato – secondo Hindemith – a una leggenda 
toscana. Il terzo movimento, una Passacaglia su tema degli 
ottoni, rappresenta il Cantico di Frate Sole. Le variazioni si 
succedono fino a una coda radiosa, che testimonia la maestria 
del compositore nell’intrecciare le linee musicali in una 
visione sublime, essenza dell’intera opera: rinnovare la 
tradizione precedente come chiaro segnale di resistenza 
artistica e spirituale in un’epoca dominata dall’oppressione e 
dall’ideologia. 

Se Nobilissima Visione si inscrive pienamente nella musica 
ispirata a un contenuto extramusicale, capace al contempo di 



 

reinterpretare forme e linguaggi della tradizione occidentale 
alla luce delle esigenze del nuovo secolo, il secondo brano in 
programma questa sera si lega idealmente alla stessa spinta 
innovatrice, ma raggiunta attraverso la pura forma musicale, 
priva di riferimenti esterni. Questa ricerca di un linguaggio 
autonomo e autosufficiente, basato unicamente sulla 
struttura musicale e sull’equilibrio formale, aveva però trovato 
una rinnovata linfa vitale proprio nel teatro musicale di fine 
Ottocento che, in modo paradossale, aveva finito per ampliare 
le possibilità espressive della musica strumentale. 

La concezione sinfonica del dramma musicale, centrale nel 
pensiero di Richard 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, sviluppando 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. 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 autori del 
secondo Novecento, come Pierre Boulez. 

Alla luce di ciò, 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 trovare al suo interno la propria 
ragion d’essere. 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 un 
impasto musicale di assoluta originalità. Non a caso, molti 
hanno visto nella Quarta non solo il punto d’arrivo della 



 

produzione sinfonica brahmsiana, ma anche uno spartiacque 
nella storia della sinfonia ottocentesca: forse l’ultima vera 
sinfonia “classica”, nel senso più alto del termine. Il Finale, una 
Passacaglia con trentadue variazioni su un tema tratto dalla 
cantata BWV 150 di Bach, suggella questa visione: non solo 
come chiusura della Sinfonia, ma come atto conclusivo di 
un’intera idea di musica sinfonica come forma strutturata, 
autonoma, capace di significare attraverso se stessa. 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 una lingua musicale 
nuova, capace di fondere classicismo e nuove esigenze 
estetiche e creative. Ribaltando di segno la critica di Hugo 
Wolf, che in passato lo accusò di mancanza d’ispirazione 
definendo questa sinfonia come «creata dal niente», si può 
cogliere in realtà un aspetto centrale dell’arte moderna: 
un’opera che nasce «dal niente», senza appigli esteriori, trova 
eco nel desiderio di Flaubert di scrivere «un libro su 
niente…che si tenesse in aria da solo per la forza intrinseca del 
suo stile, come la terra si regge in aria senza bisogno di 
sostegno».  

Nessun programma dunque, nessun descrittivismo, nessuna 
moda del tempo: solo il suono, la forma, l’arte. 

 



 

BIOGRAFIE  

L’Orchestra Fondazione Luciano Pavarotti nasce per 
celebrare l’eredità del grande tenore, diffondendo la sua 
visione di una musica senza confini, capace di unire tradizione 
e innovazione. Composta da giovani talenti, fonde la 
tradizione classica con nuovi linguaggi e sonorità. 
Ambasciatrice della grande tradizione concertistica italiana, 
porta l’eccellenza musicale nel mondo collaborando con 
artisti e istituzioni prestigiose. 

Al debutto, nel dicembre 2024, ha accompagnato Ron, Luca 
Carboni, Jovanotti, Giovanni Caccamo e Irene Grandi nel 
concerto per Confindustria Emilia, diretta anche dal Maestro 
Beppe Vessicchio. Il repertorio spazia dai grandi classici a 
sonorità moderne, promuovendo la Modern Classical e 
dialogando con artisti come Andrea Vanzo. L’orchestra si 
distingue per la capacità di far convivere Mahler, Verdi e 
Mozart con la musica contemporanea, testimoniando il 
potere universale della musica di ispirare, unire e innovare. 
 
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. 

  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

ORCHESTRA FONDAZIONE 
LUCIANO PAVAROTTI 
I PROFESSORI D’ORCHESTRA 

VIOLINI I 
Daniele Negrini 
Marianna Rava 
Alice Palese 
Julia Salvaggio 
Lia Rusu 
Laura Ferro 
Lucrezia Uberto 
Estefany Meza 
Caputo 
Davide Bini 
Valeria Francia 
 

VIOLINI II 
Lorenzo Olivero 
Rebecca Dallolio 
Ottavia Reggiani 
Marco Gallina 
Natalia Bracci 
Giovanni Pedrazzoli  
Matilde Raffo 
Camilla Crisostomi 
 

VIOLE 
Pietro Fabris 
Rosalba Ferro 
Stefano Lagatta 
Laura Domenis 
Benedetta Bisanti 
Rachele Stefanelli 
 

VIOLONCELLI 
Jacopo Paglia 
Elia Moffa 
Matteo Polizzi 
Enrico Zambon 
Matteo Bassan 

Irene Marzadori 
 
CONTRABBASSI 
Salvatore La Mantia 
Matteo Magigrana  
Edoardo Dolci 
Sebastiano Barbieri 
 
FLAUTI 
Annamaria Di Lauro 
Fulvio Ferrara 
 
OBOI 
Andrea Centamore 
Enrico Paolucci  
 
CLARINETTI 
Mariella Francia 
Nicolas Palombarini 
 
FAGOTTI 
Monica Zepeda 
Filippo Riccucci 
Davide Aquino 
(controfagotto) 

CORNI 
Federico Fantozzi 
Greta Sciascia  
Federico 
Brandimarti 
Marco Bucchi 
 
TROMBE 
Alberto Condina 
Davide Pianegonda 
 
TROMBONI 
Alessandro Sestini 
Filippo Nidi 
Gabriele Freitas 
Santos 
 
TUBA 
Lorenzo Torelli 
 
PERCUSSIONI 
Lorenzo Amoroso 
(timpani) 
 

Simone Santi 
Tobia Caradonna 
 
 

 
 
 

 
ISPETTORE 

Akane’ Ogawa 



 

 

PROSSIMI CONCERTI 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 


