
11 AGOSTO 2025 

ORE 21.15, PALAZZO CHIGI SARACINI 

 

HAMMERKLAVIER 

 

ANTON GERZENBERG pianoforte 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

BOULEZ RIMANE 
di Gianfranco Vinay 
è consultabile qui 

 
BOULEZ REMAINS 

by Gianfranco Vinay 
is available here  

https://www.calameo.com/read/006773253248e539b19c6
https://www.calameo.com/read/006773253b5822e91d0c0


Pierre Boulez 
Montbrison 1925 – Baden – Baden 2016 

 

Deuxième Sonate (1947- 48) 
 

I. Extrêmement rapide 
II. Lent 

III. Modéré, presque vif 
IV. Vif 
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Allegro 
Scherzo. Assai vivace 

Adagio sostenuto. Appassionato e con molto sentimento 
Largo. Allegro risoluto 
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HAMMERKLAVIER 
di Matteo Chiellino 

«In un periodo in cui faticava a trovare la propria strada, 
il giovane Boulez non esitò ad accogliere l’eredità di 
Beethoven: all’età di ventidue anni compose la sua 
Hammerklavier»: così scrive il musicologo francese 
Christian Merlin, a proposito della Deuxième Sonate di 
Boulez. C’è chi la chiamerebbe The Anxiety of Influence 
(«angoscia dell’influenza», una sorta di ossessione per 
l’originalità, secondo Harold Bloom), quella relazione 
che, a livello conscio o inconscio, s’instaura tra l’azione 
compositiva di artisti diversi. Eppure, nella storia della 
musica d’arte europea il comporre non è mai del tutto 
svincolato dal passato: ci sono sempre dei modelli a cui 
guardare, che determinano almeno delle coordinate 
stilistiche entro cui esplorare la propria creatività. 
Quando però il modello d’influenza è Beethoven, 
sembrano attivarsi dei meccanismi speciali: il rapporto 
che i compositori instaurano con lui reca spesso tratti di 
esclusività che vanno al di là dei concetti di influenza, 
tradizione o eredità. Si pensi alle citazioni 
beethoveniane nelle ultime tre sonate di Schubert, 
all’unitarietà formale che sembra informare le 
Novelletten op. 21 di Schumann, o ancora al Trattato di 
armonia di Schönberg, dove gli ultimi quartetti di 
Beethoven diventano esempi di tonalità sospesa, come 
descritto nel capitolo Ai confini della tonalità, o nel 
paragrafo Sospensione ed eliminazione della tonalità. 
L’elenco potrebbe continuare, ma bastino questi pochi 



esempi per affermare che, se da un lato l’opera 
beethoveniana – soprattutto quella del tardo stile – si è 
rivelata seminale per i compositori successivi, dall’altro 
questi ultimi, nel metterla a frutto, hanno spesso 
instaurato un legame speciale con Beethoven, 
documentato tanto a parole quanto in musica, che ha 
dato luogo a risultati artistici irripetibili rispetto al resto 
della loro produzione.  

Come accennato, è nel tardo Beethoven che si scorge il 
suo più alto livello profetico: è da qui che, negli esempi 
appena citati, Schubert, Schumann e Schönberg 
attingono a piene mani. L’ultimo periodo della vita 
beethoveniana coincide con il suo cosiddetto “tardo 
stile”: «impressione dello straordinario e 
dell’estremamente serio», come scrive Theodor W. 
Adorno, «che non viene data da nessun’altra musica. Al 
contempo è enormemente difficile individuare e dire in 
modo davvero preciso – e cioè in termini di concetti 
compositivi – in che cosa consista questa straordinarietà 
e questa serietà». Pur in presenza di tali difficoltà, è 
indubbio che le ultime composizioni di Beethoven 
trascendano gli orizzonti noti del loro tempo: «il 
significato della musica richiede lo sguardo al futuro» 
scrive ancora Adorno a proposito di queste opere; per 
poi parlare di una «speranza» che, nello stile tardo, 
«nasce molto vicina al limite della rinuncia, ma non è 
rinuncia».  

È in questo fecondo contesto di idee che si colloca la 
Sonata n. 29 in si bemolle maggiore op. 106 



«Hammerklavier»; ultimata tra il 1817 e il 1818, si 
sovrappone parzialmente alla gestazione della Nona 
Sinfonia e della Missa Solemnis. Pubblicata nel 1819 con 
il termine tedesco allora in voga di «Hammerklavier» 
(pianoforte a martelli), si articola in quattro movimenti. 
L’Allegro iniziale presenta una forma-sonata dal 
carattere marziale, quasi di fanfara, animata da un 
continuo lavoro di sviluppo polifonico dei temi; come 
nella Nona Sinfonia, segue uno Scherzo tripartito, in cui 
il Trio in tonalità minore prepara l’arrivo dell’Adagio 
sostenuto. Appassionato e con molto sentimento, 
definito da Adorno come ‘l’adagio degli adagi’: «quello 
della Sonata Hammerklavier è l’ultimo Adagio della 
musica». Durante l’ascolto di questo pezzo siamo 
immersi in dimensione “altra”, una distesa  sconfinata 
all’orizzonte e abissale in profondità: «così l’Adagio della 
Sonata Hammerklavier ascolta il mormorio della musica 
in sé, che poi alla fine quasi risuona in essa», continua 
Adorno.  

Quel “limite della rinuncia” di cui parlava il filosofo 
sembra aprire la strada al successivo Largo: Beethoven 
rinuncia ai segni di battuta, generando un flusso 
narrativo continuo, che sembra prendere forma lì per lì. 
L’Allegro risoluto, seconda sezione di quest’ultimo 
movimento, introduce una scultorea «fuga a tre voci, 
con alcune licenze» (così indicato in partitura) articolata 
in sei sezioni, a loro volta separate da interludi. I temi 
della fuga evocano chiaramente Bach – si pensi alle 
fughe BWV 944 o BWV 855. Chiudono il movimento 



una perorazione e una coda che, in appena venti 
battute, sembrano restituire l’intero percorso compiuto 
fino a quel punto, condensando il senso profondo della 
più ampia tra le sonate beethoveniane. 

Da questa breve descrizione della Sonata op. 106 
emergono numerosi elementi seminali per lo sviluppo 
della musica successiva. Tra i tanti compositori che 
hanno deciso di raccoglierne l’eredità c’è Pierre Boulez, 
la cui Deuxième Sonate, come ricordava Merlin, può 
essere considerata «la sua Hammerklavier». Eppure, 
questa scelta sorprende: Boulez non era certo un 
nostalgico, né un restauratore o un conservatore. A 
proposito di Schönberg – lo stesso Schönberg che aveva 
individuato in Beethoven una fonte d’ispirazione – 
Boulez si esprimeva in termini inequivocabili: «Dalla 
penna di Schönberg abbondano – non senza provocare 
irritazione – clichés di scrittura temibilmente stereotipi, 
rappresentativi del romanticismo più ostentato e 
desueto». L’articolo da cui è tratta questa affermazione, 
intitolato Schönberg est mort! (1952), rappresenta un 
atto di accusa contro l’incapacità di adattarsi ai 
mutamenti del tempo. Secondo Boulez, la stagione dei 
compromessi – quella in cui si cercava di bilanciare un 
linguaggio ancora legato alla tradizione con un’estetica 
proiettata verso la rottura – era ormai superata. Al suo 
posto si apriva una nuova era fondata su principi 
radicalmente diversi, già adottati dai giovani 
compositori della scuola di Darmstadt, di cui Boulez 
stesso fu tra i principali protagonisti. Si passa quindi alla 



serialità: il principio seriale non si applica più solo alle 
altezze, come nella dodecafonia, ma viene esteso anche 
ad altri parametri musicali – durate, dinamiche, 
articolazioni, registri – conquistando così gli ultimi 
baluardi della tradizione musicale romantica.  

E tuttavia, nonostante questa rivoluzione, Boulez sceglie 
per la sua Seconda Sonata di confrontarsi ancora con i 
modelli del passato. Una scelta che a prima vista può 
sorprendere, ma non se il modello in questione è 
Beethoven.  «La mia Seconda Sonata è la migliore di 
tutte», scrive Boulez a proposito delle sue tre sonate per 
pianoforte; e aggiunge: «il 1947 era un anno fertile per 
me: l’anno in cui incontrai [René] Char e presi coscienza 
di me stesso». Visti i numerosi punti di contatto, ha 
ragione Christian Merlin a considerarla la 
“Hammerklavier di Boulez”: come la sonata 
beethoveniana, è la più ampia tra quelle da lui composte 
e si articola in quattro movimenti che richiamano, nella 
loro struttura, quelli dell’opera 106.  

Si apre infatti con un movimento allegro in forma-
sonata (Extremement rapide - Encore plus vif), seguito 
da un Lent che bilancia le esuberanze del primo; il terzo 
tempo (Modere, presque vif) è una sorta di scherzo con 
variazioni, mentre l’imponente finale (Vif - Tres modere... 
Tres librement), si sviluppa come una grande forma 
mista che include una fuga dodecafonica, un rondò e 
una coda.  A rafforzare il legame tra le due opere 
contribuiscono anche l’incipit, i trilli e le citazioni 
bachiane disseminate lungo il percorso. Eppure, il livello 



più profondo di influenza beethoveniana si coglie 
soprattutto nel processo compositivo. Se da un lato 
Boulez dichiara che «questa sonata rinuncia 
completamente al punto di partenza dodecafonico», 
dall’altro è evidente che non rinuncia affatto al principio 
seriale. La serie di dodici suoni – che compare all’inizio 
del primo movimento – non viene trattata secondo le 
tecniche consuete (trasposizione, retrogradazione, 
inversione, ecc.); ciò che interessa a Boulez è invece la 
possibilità di ricavare dalla serie delle cellule motiviche 
(4+5+3, 7+5, ecc.), utilizzabili come materiale germinale.  

È su questa base che si realizza il punto di contatto più 
stretto con il modello beethoveniano: «poiché questi 
gruppi sono concisi e riconoscibili – come nessuna serie 
di dodici note potrebbe esserlo – hanno la capacità», 
spiega William Heiles, «di fungere da motivi, allo stesso 
modo dei concisi e riconoscibili “motivi germinali” di 
Beethoven. Come i motivi di Beethoven, le cellule di 
Boulez generano musica». Per tutti questi motivi, la 
Deuxième Sonate occupa un posto unico nella 
produzione bouleziana, proprio perché sono uniche le 
condizioni che ne hanno determinato la genesi. Lo 
conferma lo stesso Boulez, nelle celebri conversazioni 
con Célestin Deliège: «dopo questa Seconda Sonata, 
non ho mai più scritto riferendomi a una forma del 
passato. Ho sempre trovato una forma pensata con 
l’idea stessa».  

Oltre a offrirci una finestra su quella fase cruciale tra 
Otto e Novecento che segnò un radicale ripensamento 



dei concetti fondativi del comporre occidentale 
(tonalità, melodia, forma, e così via), il concerto di questa 
sera trova la sua identità più forte nella capacità di 
rivelare i meccanismi speciali che si attivano quando 
l’eredità beethoveniana entra in dialogo con un altro 
compositore. Da questo incontro nasce ogni volta un 
confronto unico e irripetibile, capace di generare 
risultati compositivi altrimenti inaccessibili. Che Boulez 
fosse almeno in parte consapevole di tali meccanismi, 
potrebbe averlo suggerito lui stesso: in occasione del 
bicentenario dalla nascita di Beethoven, pubblicò un 
articolo intitolato Beethoven: Tell Me. Tra le tante 
espressioni di ammirazione – «the Prometheus 
punished by the gods and exalted, because he gave us 
the new fire, the divine spark» – ne spicca una, lapidaria: 
«I pay tribute to my Beethoven, who is not yours». 
Boulez rende omaggio al suo Beethoven, che non è 
quello del lettore dell’articolo: è solo suo, perché solo sua 
– esclusiva, autonoma, sovrana – è la relazione che si è 
creata con e a partire da Beethoven, insieme ai risultati 
artistici che ne sono derivati.  

 

 

Il testo di Matteo Chiellino, incluso nel presente programma 
di sala è stato realizzato grazie alla collaborazione con il Corso 
di Laurea magistrale in Musicologia della Sapienza Università 
di Roma 

  



 

BIOGRAFIA 

Anton Gerzenberg  

Vincitore del primo premio al Concours Géza Anda di 
Zurigo nel 2021, è stato nominato “Great Talent” al 
Wiener Konzerthaus per il triennio 2022-24, il pianista 
Anton Gerzenberg, nato nel 1996, si è affermato nel 
panorama musicale internazionale: con un repertorio 
che spazia da Sweelinck a Lachenmann, conquista il 
pubblico grazie a un’esecuzione al tempo stesso 
virtuosa e sensibile, in programmi di grande 
raffinatezza. Nel giugno 2024 ha ricevuto il Martha 
Argerich Steinway Prize. 

Oltre a proseguire la sua collaborazione con il Wiener 
Konzerthaus, nella stagione 2024/25 Anton Gerzenberg 
è stato ospite del Konzerthaus di Berlino, del 
Musikverein di Vienna, del Musikverein di Graz, del 
Nikolaisaal di Potsdam, di Le Piano Symphonique a 
Lucerna e del Ruhr Piano Festival. Nella primavera 2025 
intraprenderà un’ampia tournée asiatica, che lo porterà 
a Hong Kong, Taiwan, Singapore e in Cina insieme a 
Lilya Zilberstein. Gerzenberg si è già esibito in numerose 
e prestigiose sale da concerto di tutto il mondo, tra cui 
la Tonhalle di Zurigo, la Elbphilharmonie di Amburgo, 
l’Accademia Franz Liszt di Budapest e la National 
Concert Hall di Taiwan, oltre che in festival come lo 
Schleswig-Holstein Musik Festival, l’Heidelberger 



Frühling e i Martha Argerich Festivals di Lugano e 
Amburgo. Ha suonato, tra gli altri, con la Tonhalle-
Orchester Zürich, i Wiener Symphoniker, la 
Konzerthausorchester Berlin, l’Orchestre de chambre 
de Paris, la Lucerne Symphony Orchestra, il 
Musikkollegium Winterthur e il Tiroler 
Symphonieorchester. Tra i suoi partner musicali 
figurano Martha Argerich, Ilya Gringolts, Julia Hagen e 
Dora Schwarzberg, oltre a direttori quali Paavo Järvi, 
Stefan Blunier, Jonathan Stockhammer, Holly Hyun 
Choe e Nil Venditti. 

Il suo interesse per la musica contemporanea è stato 
particolarmente stimolato dagli studi con il pianista 
francese Pierre-Laurent Aimard e lo ha portato a 
collaborare con importanti compositori dei nostri giorni. 
Nel 2019 ha fondato, insieme ad altri giovani solisti, 
l’ÉRMA Ensemble, specializzato in musica 
contemporanea. I suoi studi lo hanno portato in 
precedenza da Julia Suslin e Julija Botchkovskaia ad 
Amburgo e da Jan Jiracek von Armin a Vienna; ha inoltre 
ricevuto importanti stimoli da Robert Levin, Alfred 
Brendel e Bella Davidovich. 
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