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Introduzione 



Il  seguente  lavoro  di  tesi  triennale  è  concentrato  sul  professionismo  musicale  femminile dell’Ottocento  ed  è  condotto  analizzando  le  condizioni  sociali  e  artistiche  di  tre  figure d’eccezione:  Maria  Wołowska-Szymanowska  (1789-1831),  Fanny  Mendelssohn-Hensel (1805-1847) e Clara Wieck-Schumann (1819-1896). Le tre donne sono state scelte come casi esemplari per ragioni di diversa natura, innanzitutto perché rappresentano in modo emblematico il passaggio tra il dilettantismo e il professionismo musicale nel contesto femminile. Educate in ambito domestico, le tre artiste non ebbero accesso ai conservatori di musica che nacquero nel primo Ottocento ma che rimasero perlopiù inaccessibili alle donne fino agli ultimi decenni del  secolo.  Ciononostante,  riuscirono  –  coerentemente  con  le  loro  condizioni  sociali  –  a ritagliarsi un raggio d’azione più o meno ampio, pur sempre contrastato dal tradizionalismo che riteneva disdicevole per una donna nutrire qualsiasi ambizione artistica. In secondo luogo, si è voluto scegliere tre figure tra loro “omogenee” in modo da evidenziarne le somiglianze alla luce delle loro specificità, analizzando le variabili socioculturali che caratterizzarono la vita di ciascuna.  In  tutti  e  tre  i  casi,  trattandosi  di  pianiste  e  compositrici,  è  possibile  riflettere sull’attività  musicale  delle  donne  dal  punto  di  vista  sia  compositivo  che  performativo.  Si  è quindi  dato  soprattutto  spazio  alla  produzione  compositiva  di  ciascuna  (soprattutto  perché oggetto di pregiudizi di genere più radicati rispetto alla pratica performativa), ma non si è voluto dividere i due aspetti, strettamente interconnessi. 

La scelta di Maria Wołowska-Szymanowska, Fanny Mendelssohn-Hensel e Clara Wieck-Schumann  come  figure  esemplari  è  stata  inoltre  dettata  dal  loro  legame  (storico,  artistico  e talvolta  familiare)  con  alcuni  dei  più  importanti  esponenti  del  panorama  musicale  coevo: Fryderyk  Chopin,  Felix  Mendelssohn-Bartholdy  e  Robert  Schumann.  Si  è  cercato  di contestualizzare l’esperienza biografica e artistica di queste tre donne, considerando anche il loro effettivo  ruolo in  relazione ai  geni  musicali  riconosciuti  del  loro tempo.  In tal modo,  si sono  voluti  fornire  di  contro  alcuni  spunti  per  la  contestualizzazione  anche  di  questi  grandi compositori, non mettendo in discussione la loro genialità ma evidenziando come non furono fenomeni isolati, ma casi eccezionali che con i loro alti traguardi artistici hanno inevitabilmente messo in ombra un vasto panorama di compositori e compositrici, spesso celebri e virtuosi ma di gran lunga meno originali. In questo modo si è cercato di evitare i pericoli insiti nel tentativo di reinserire nella storia musicale alcune compositrici «in modo acritico», il che non avrebbe 5 

reso loro «una postuma giustizia» né mostrato «la difficile realtà delle loro vite»;1 motivo per cui i capitoli che seguono comprendono brevi parentesi biografiche al fine di fornire un quadro artistico ma anche umano delle donne in questione. 

Uno dei più importanti presupposti che hanno guidato la stesura della tesi è stato il rispetto della  realtà  storica,  oltre  qualsiasi  ideologia.  Gli   women  studies   e  i   gender  studies,  che comprendono la quasi totalità degli studi sulla storia musicale femminile, lamentano spesso la minorità (indubitabile) delle donne, senza però considerare a tutto tondo aspetti del fenomeno talvolta non così problematici: è il caso dell’oppressione di Fanny Mendelssohn-Hensel, contro cui si è accanita molta critica femminista e che si rivela – a un’attenta analisi delle fonti – in buona parte falsa. Si sono analizzati gli ostacoli imposti alle donne senza alcun tipo di giudizio morale, dato che avrebbe significato leggere fenomeni avvenuti due secoli fa attraverso un filtro culturale del  tutto  estraneo al  periodo storico  preso in  esame. Le ragioni per cui  un giudizio morale sarebbe antistorico sono  descritte con precisione da Guido Mazzoni  che, parlando di Guerra  e  Pace,     definisce  il  classismo  e  il  maschilismo  di  Tolstoj  –  e,  per  estensione,  della società ottocentesca – come categorie “oggettive”: 



quando dicevo che Tolstoj non è classista volevo dire che non è soggettivamente classista. Date le condizioni storiche in cui Tolstoj si trova a vivere, Tolstoj non può non sembrare classista ai nostri occhi, perché comunque tutto il  mondo culturale in cui lui  viveva era classista per forza di cose. 

[….] Il conte Lev Nikolajevich Tolstoj non poteva non comportarsi in quel modo. Così come non poteva non essere maschilista. Gran parte dei grandi scrittori dell’Ottocento possono sembrare, se guardati  con  occhi  contemporanei,  dei  maschilisti.  Perché?  Perché  nell’etere  culturale  in  cui  si muovevano, i rapporti fra uomo e donna erano rapporti di forza. C’era una parte dominante e una parte dominata, un genere che poteva e un genere che non poteva fare certe cose. Si spiegano così i grandi romanzi ottocenteschi d’adulterio. Questi romanzi hanno come protagoniste delle donne; e questo perché l’uomo poteva commettere adulterio liberamente. Non gli sarebbe mai successo ciò che capita a Emma Bovary, Anna Karenina ed Effi Briest, per nominare tre dei più grandi romanzi dell’Ottocento. Da questo punto di vista, è vero che Tolstoj, guardato con occhi contemporanei e antistorici,  può  sembrare  classista  e  sessista.  Solo  che  è   oggettivamente  classista  e  sessista.  Lo  è all’interno di un contesto culturale che non gli permette di essere altrimenti.2 





1 Charles Rosen,  La generazione romantica, Milano, Adelphi, 2005, p. 15. 

2  Guido  Mazzoni,  Guerra  e  Pace  di  L.  Tolstoj,  conferenza  del  prof.  Guido  Mazzoni  tenuta  presso  il  Centro Culturale  L’Areopago il 6 maggio 2005, <http://www.gliscritti.it/approf/2006/conferenze/tolstoj.htm>  (accesso 29-08-2020). 
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Alcune  vicissitudini  relative  alle  compositrici  dell’Ottocento  non  possono  non  apparire maschiliste  ai  nostri  occhi,  ma,  citando  Mazzoni,  è  necessario  tenere  presente  che  lo  sono 

«all’interno di un contesto culturale che non permette  loro  di essere altrimenti». 

Alla  luce  di  queste  riflessioni,  nel  primo  capitolo  sono  stati  riportati  i  principali presupposti  culturali alla base dello sviluppo del panorama musicale romantico, in  relazione alle  peculiarità  e  ai  maggiori  stereotipi  di  genere  legati  all’attività  artistica  femminile.  I successivi  tre  capitoli  sono  stati  dedicati  ciascuno  a  una  delle  compositrici  in  esame:  Maria Wołowska-Szymanowska,  tra  i  maggiori  esponenti  della  musica  polacca  della  generazione precedente a Chopin,  Fanny Mendelssohn-Hensel, sorella di  Felix Mendelssohn e donna dal profilo peculiare soprattutto per via delle sue origini ebraiche, Clara Wieck-Schumann, figura più  conosciuta  riguardo  alla  quale  si  sono  sottolineate  soprattutto  le  discriminazioni, evidenziando  il  “lato  oscuro”  della  sua  grande  fama.  Mentre  il  secondo,  il  terzo  e  il  quarto capitolo illustrano le biografie e i contesti culturali di appartenenza delle musiciste, il quinto e ultimo  capitolo  è  interamente  dedicato  alle  loro  attività  compositive.  Per  ciascuna  delle compositrici sono state evidenziate da un lato le implicazioni sociali della loro attività, dall’altro alcuni aspetti originali della loro produzione in relazione al contesto socio-culturale della loro epoca. 
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1. «Why No Great Women Composers?»1  



L’Ottocento  è  stato  il secolo  che meglio rappresenta  – per entità e velocità del  fenomeno – 

l’apertura  progressiva  alle  donne  in  ambito  musicale.  Tuttavia,  proprio  alla  fine  del  secolo comparirono le prime teorie che spiegavano l’«historically poor showing»2 delle compositrici attraverso una presunta diversità biologica tra uomini e donne.3 Se è vero che sono poche le compositrici passate alla storia, ciò non è dovuto a presunte differenze biologiche tra i sessi, ma  alle  diverse  condizioni  di  vita  che  privarono  le  donne  delle  premesse  necessarie  alla creazione musicale:4 questione che emerge da un’analisi della progressiva ascesa delle donne in musica e da una lettura in controluce delle teorie contro la creatività femminile, entrambe presentate nel corso del capitolo. 

Nell’ambito  di  una  breve  ricostruzione  storica  dell’attività  musicale  delle  donne  –  in riferimento alle grandi trasformazioni del XIX secolo, ma anche alle premesse storico-culturali che le hanno rese possibili – si seguiranno parallelamente l’ambito compositivo ed esecutivo. 

Lo stretto legame tra composizione ed esecuzione rende impossibile considerare separatamente i due aspetti: le donne, infatti, ebbero spesso accesso alla composizione attraverso la loro attività preliminare di esecutrici e la loro opera musicale ha rispecchiato l’ambito performativo in cui erano state impegnate.5 Avendo avuto accesso alla musica prima attraverso conventi e istituti religiosi, poi  (dalla seconda metà del  Cinquecento) tramite il teatro d’opera come  cantanti  e solo  a  partire  dalla  fine  del  Settecento  come  strumentiste,6  si  capirà  perché  la  produzione musicale  delle  donne  sia  perlopiù  concentrata  dapprima  nell’ambito  della  musica  sacra, successivamente  in  quella  operistica  per  approdare  a  quella  strumentale  alle  soglie  del cosiddetto  “Romanticismo”.7  Questi  passaggi  graduali  non  rappresentano  peraltro  una peculiarità della musica al femminile, dato che anche la produzione musicale degli uomini ha 1 Dal titolo del saggio di Carl E. Seashore,  The Psychology of Music.  XV. Why No Great Women Composers? , 

«Music Educators Journal », Vol. 26, No. 5, 1940, pp. 21-88. 

2 Eugene Gates,  Why Have There Been No Great Women Composers? Psychological Theories, Past and Present, 

«Journal of Aesthetic Education », Vol. 28, No. 2, 1994, pp. 27-34: 27. 

3  Ibidem. 

4 Ivi, p. 31. 

5 «Just as men, those women wrote the kind of music that fit their type of professional position», in Nora Gibson,   

 Women Composers of Keyboard: An Historical Overview, «Music Teachers National Association», Vol. 35, No. 

2, 1985, pp. 51-54: 51. 

6 Ivi. 

7 Come emerge in Karin Pendle,  Women and Music: A History, Bloomington, Indiana University Press, 2001. 
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subito variazioni con la nascita di nuovi generi, con i cambiamenti dei gusti, delle condizioni sociali dei musicisti e dei compositori stessi. La nostra conoscenza dei fenomeni deve inoltre tenere conto della parzialità delle fonti a disposizione, che impediscono talvolta di ricostruire a distanza  di  secoli  un  quadro  completo  per  entrambi  i  sessi  dei  meccanismi  di  produzione musicale. 



1.1. Religiose, aristocratiche e figlie d’arte 

Fino  al  Seicento  e  all’avvento  dell’opera  in  musica,  le  donne  non  poterono  esibirsi pubblicamente.8 Anche la Chiesa, pur essendo il primo grande centro di produzione musicale dell’Occidente, durante il Medioevo e il Rinascimento vietò alle donne di prendere parte ai cori pubblici in qualità di cantanti e ancor meno di direttrici delle esecuzioni;9 al contrario, fu in ambienti  religiosi  chiusi  come  conventi  e  monasteri  che  fiorì  un’intensa  attività  musicale  al femminile.10 Soprattutto dopo che il Concilio di Trento (1545-1563) rafforzò la clausura di tutti gli ordini femminili (eccetto quello delle Orsoline), la musica conventuale iniziò a rispondere a un preciso intento istituzionale: rendere invisibile ai fedeli presenti in chiesa il corpo delle religiose.11 Un simile problema “visivo” venne risolto creando una sorta di coro angelico che nasceva  dal  nulla,  privo  di  corporeità;  i  fedeli  che  partecipavano  alla  funzione  potevano ascoltare il canto delle religiose, senza poterle vedere. In un simile scenario, le autorità religiose locali avevano tuttavia la libertà di sostenere o ostacolare l’impegno musicale delle religiose.12 

Nonostante il clima controriformistico,  la chiesa cattolica si dimostrò molto più aperta delle chiese protestanti nate dalla Riforma. Infatti, anche se i conventi erano ambienti chiusi, le religiose musiciste non erano isolate dal mondo esterno: godevano di un “pubblico” di fedeli più o meno ampio (che pure non poteva vederle) e le loro composizioni erano influenzate dalla 8 Cfr. Gibson,  Women Composers of Keyboard, cit., p. 51. 

9 Ivi. 

10 Sull’attività musicale delle religiose cfr. Angela Fiore,  ‘Non senza scandalo delli convicini’: pratiche musicali nelle istituzioni religiose femminili a Napoli 1650-1750, Bern, Peter Lang, 2017; Jonathan Glixon,  Honoring God and the City: Music at Venetian Confraternities, 1260-1807, New York, Oxford University Press, 2003; Colleen Reardon,  Holy Concord within Sacred Walls: Nuns and Music in Siena, 1575-1700, New York, Oxford University Press, 2002. 

11 Cfr. Barbara Garvey Jackson,  Musical Women of the Seventeenth and Eighteenth Century, in Pendle, cit., pp. 

97-144: 98. 

12 Nel corso del Seicento, a Bologna diversi vescovi si opposero all’attività musicale dei conventi che per secoli avevano  dato  vita  a  un’importante  tradizione  musicale  cittadina.  Al  contrario,  Federigo  Borromeo  era  un estimatore della musica scritta ed eseguita dalle suore milanesi. Cfr. Ivi. 
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musica profana, prima vocale e poi strumentale,13 dimostrando di non essere completamente isolate dal mondo esterno e dalle sue tendenze musicali. Nella chiesa protestante erano invece attive solo compositrici di ceto aristocratico, le quali (dissuase dal comporre per le pubbliche assemblee) realizzavano esclusivamente musica per la devozione privata.14 Ne consegue che l’unico  pubblico  che  poteva  conoscere  la  loro  produzione  musicale  era  quello  dei  pochi familiari  che  partecipavano  alle  funzioni  domestiche.  Ancor  più  repressiva  era  la  chiesa anglicana, per cui solo dall’Ottocento la musica sacra fu composta anche da donne.15 

La tradizione musicale dei conventi declinò nel Settecento e, a seguito delle guerre e delle soppressioni  napoleoniche,  gran  parte  dei  documenti  in  proposito  andò  perduta:16  alla dissoluzione  di  tale  tradizione  contribuì  anche  la  diffusione  nelle  chiese  dei  cori  misti,  che vennero  sdoganati  proprio  all’inizio  del  diciottesimo  secolo.17  Pur  nel  declino  della  musica conventuale, nel Settecento in ambito cattolico di grande importanza furono gli ospedali, istituti religiosi che accoglievano e educavano bambini e bambine orfani, abbandonati o provenienti da  famiglie  disagiate.  Nell’educazione  fornita  dagli  ospedali,  la  musica  occupava  un  ruolo centrale sia per il suo  alto valore  educativo sia perché i  proventi dei  concerti  costituivano il maggior  guadagno  di  questi  istituti.  Soprattutto  a  Venezia,  gli  ospedali  godettero  di  una notevole reputazione: dopo un’educazione musicale rigorosa, le “putte” diventavano musiciste di altissimo livello spesso guidate da insegnanti di eccezione, come Antonio Vivaldi.18 





13 Come avvenne peraltro anche per gli uomini, come sottolinea Barbara Garvey Jackson: «Particularly in Italy and  Austria,  Catholic  women  responded  to  operatic,  and  later  symphonic,  influences  when  they  wrote  for  the church, just as did their male contemporaries». Ivi, p. 97. 

14 Cfr. Ivi, pp. 97-98. 

15 Cfr. Ivi, p. 98. 

16 Cfr. Ivi. 

17 Prima dell’affermazione dei cori misti in ambito sacro, le donne potevano cantare solo in cori esclusivamente femminili presenti nei conventi o negli ospedali. Cfr. Ivi, p. 100. 

18 Cfr. Mario Carrozzo, Cristina Cimagalli,  Storia della musica occidentale. Dal Barocco al Classicismo viennese, Roma, Armando Editore, 1997, pp. 236-237. 
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Francesco Guardi,  Concerto di dame al Casino dei Filarmonici a Venezia, 1782, olio su tela, 67 x 90 cm, 

Monaco di Baviera,  Alte Pinakothek. 



Prima  dell’Ottocento,  oltre  alle  religiose,  solo  altre  due  categorie  di  donne  avevano accesso  all’educazione  musicale  e  alla  composizione,  come  spiega  Nora  Gibson:  «women composers outside the convent were generally from the wealthy nobility or from families of professional musicians».19 In particolare, nel corso dei decenni le famiglie di musicisti diedero vita  a  vere  e  proprie   musical  dynasties 20  con  diverse  tradizioni  familiari  che  regolavano  la carriera  delle  donne  di  famiglia.  Di  solito  istruite  per  diventare  cantanti,  le  donne  spesso interrompevano  la  loro  carriera  al  momento  del  matrimonio,  anche  se  alcune  famiglie  si dimostrarono più elastiche in proposito.21 

Con l’avvento del teatro d’opera si aprì per le donne la possibilità di esibirsi in pubblico: le  cantanti  da  palcoscenico  si  affermarono  in  tutta  Europa,  nonostante  due  secoli  di 19 Gibson,  Women Composers of Keyboard, cit., p. 51. 

20 «Male and female members of these musical dynasties pursued a wide variety of musical activities and formed support systems fostering the education and employment of their talented children. Families like the Caccinis, the Bachs, the Couperins and the Bendas usually married within the profession», in Jackson,  Musical Women of the Seventeenth and Eighteenth Century, cit., p. 99. 

21 La maggior parte delle donne della famiglia Bach si ritirarono dalla carriera al momento del matrimonio, ad eccezione del soprano Cecilia Grassi, moglie di Johann Christian Bach. Al contrario nelle famiglie di cantanti di corte, come i Caccini, spesso le donne continuavano a esibirsi anche dopo il matrimonio. Cfr. Ivi. 
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competizione con i castrati.22 Alcune cantanti, come Francesca Caccini,23 composero anche per il teatro d’opera a dimostrazione dello stretto legame tra esecuzione e composizione. 



1.2. L’Ottocento romantico e borghese 

Nell’Ottocento anche le donne borghesi iniziarono ad avere accesso all’educazione musicale: l’affermazione  della   middle  class   come  ceto  socialmente,  culturalmente  ed  economicamente dominante coinvolse tutte le arti, al punto che nel diciannovesimo secolo gran parte delle donne impegnate a vario titolo in una carriera artistica apparteneva appunto alla borghesia.24 

Il  diciannovesimo  secolo  rappresentò  un  importante  punto  di  svolta  per  le  arti.  La Rivoluzione francese e le sue implicazioni politiche, sociali, economiche e culturali permisero alla borghesia di ottenere il dominio delle arti, sottraendolo all’aristocrazia,25 e di introdurre gusti  e  metodi  di  diffusione  della  musica  meno  elitari.  I  gusti  e  le  forme  musicali  care all’aristocrazia  vennero  progressivamente  abbandonate,  lasciando  spazio  alle  necessità musicali  della  borghesia,  che  prediligeva  una  musica  meno  sofisticata  che  fosse  immagine immediata  dei  sentimenti,  aperta  a  nuove  influenze  musicali  legate  anche  alle  sonorità popolari.26 Si intuisce quindi come la fine del dominio culturale dell’aristocrazia e la parallela ascesa  della  borghesia  abbia  accompagnato  il  passaggio  tra  due  precise  estetiche  musicali: quella classica e quella romantica. 

Oltre  alla  progressiva  trasformazione  dei  gusti  musicali,  si  affermarono  anche  nuove modalità meno elitarie di accesso allo studio e agli spettacoli musicali. La sensibilità borghese, accompagnata  dalle  innovazioni  tecnologiche  della  Rivoluzione  industriale,  permise  un considerevole  ampliamento  del  pubblico  e,  di  conseguenza,  una  maggiore  visibilità  per  i musicisti. Si trattò di un processo articolato, in cui tutti gli aspetti furono causa e conseguenza gli uni degli altri. Nancy B. Reich ne ripercorre efficacemente i tratti salienti. 





22 I castrati furono molto richiesti nello Stato Pontificio, che vietava alle donne di apparire sui palcoscenici. Cfr. 

Ivi, p. 97. 

23 Ivi. 

24 Cfr. Anne Higonnet,  Le donne e le immagini. Apparenza, divertimento e sopravvivenza, in  Storia delle donne nell'Occidente,  a  cura  di  Georges  Duby  e  Michelle  Perrot,  Vol.  4:   L'Ottocento,  a  cura  di  Geneviève  Fraisse  e Michelle Perrot, Bari, Laterza, 1991, p. 273. 

25 Cfr. Nancy B. Reich,  European Composers and Musicians, ca. 1800-1890, in Pendle, cit., pp. 147-174: 147. 

26  Della  diversa  sensibilità  musicale  di  aristocrazia  e  borghesia  parla  Slamowir  P.  Dobrzanski,  riferendosi  al contesto polacco. Per una trattazione più diffusa:  5.1.1. Tra tradizione e innovazione.   
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The consequent growth of public concerts; the establishment of music festivals, concert halls, and concert  societies;  and  the  increasing  numbers  of  opera  houses  open  to  paying  audiences  enabled musicians,  both  men  and  women,  to  reach  an  expanding  public.  The  founding  of  music  schools throughout Europe brought a new professionalism to art. The development of such transportation facilities as railroads and steamships made it possible for touring artists to travel with greater ease. 

Imperialist  expansions  encouraged  musicians  to  tour  not  only  on  the  European  continent  but throughout the world […] to bring European music to Africa, Australia, the Americas, and India. 

[…]  the  number  of  piano  builders  swelled,  music  publishing  houses  proliferated,  and  music journalism became a thriving enterprise.27 



Di queste trasformazioni beneficiarono uomini e donne, ma non allo stesso modo. Se «a new professionalism to art» fu accessibile agli uomini, lo fu solo parzialmente alle donne. 



 1.2.1 Gli albori del professionismo musicale  

Nonostante i maggiori conservatori europei vennero fondati proprio nel corso dell’Ottocento,28 

per  tutto  il  secolo  le  donne  ebbero  difficoltà  a  iscriversi  ai  loro  corsi.  Dapprima  accettate esclusivamente nei corsi di strumento, solo negli ultimi due decenni del diciannovesimo secolo iniziarono  gradualmente  a  essere  ammesse  ai  corsi  di  composizione,  armonia  e  teoria musicale:29  per  tale  ragione,  per  gran  parte  del  secolo  la  maggior  parte  delle  donne  studiò privatamente  sia  lo  strumento  sia,  talvolta,  la  composizione.30  Prima  dell’apertura  dei conservatori alle donne, solo gli ospedali veneziani e alcune scuole di musica in Francia e in Germania avevano formato le donne.31 

Anche  quando  iniziò  a  essere  sdoganata,  l’ammissione  delle  donne  all’istruzione musicale seguì  una  giurisdizione  specifica, diversa a seconda dei  conservatori,  ma  con tratti comuni.  Donne  e  uomini  seguivano  le  lezioni  separatamente,  spesso  in  zone  diverse dell’edificio. I corsi di composizione erano aperti solo agli uomini; le donne dovevano studiare questa  disciplina  privatamente  o  –  in  casi  eccezionali  –  il  direttore  del  conservatorio  poteva rendersi  disponibile  per  alcune  lezioni  in  giorni  e  orari  stabiliti.  Si  trattava  molto  spesso  di 27 Reich,  European Composers and Musicians, cit.,    p. 147. 

28 Reich riporta gli anni di fondazione dei maggiori conservatori europei, ne ricordiamo alcuni: Milano (1807), Vienna (1817), Bruxelles (1832), Lipsia (1843), Dresda (1856), Berlino (1869) e Francoforte (1878). 

29 Accennano questa situazione Gates,  Why Have There Been No  Great  Women Composers? , cit., pp. 31-32 e Gibson,  Women Composers of Keyboard, cit., p. 51. 

30 Alcune compositrici erano autodidatte, tra cui Maria Szymanowska: ne parleremo in  2.3. Educazione musicale. 

31 Cfr. Reich,  European Composers and Musicians, cit., p. 149. È da sottolineare come l’insegnamento impartito presso gli ospedali veneziani non fosse volto al professionismo musicale. 
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norme  non  scritte,  che  dimostrano  come  le  donne  fossero  di  norma  educate  per  diventare esecutrici o insegnanti anziché compositrici o direttrici d’orchestra. I corsi aperti a entrambi i sessi  erano  quelli  di  canto  e  di  strumento  (soprattutto  pianoforte,  arpa  e  successivamente violino),32 ma le lezioni avvenivano separatamente e spesso con programmi ridotti per le donne. 

Tuttavia, alcuni conservatori accettarono le donne già nella prima metà del secolo: è il caso del Conservatoire di Parigi e della Royal Academy of Music di Londra, che accettarono donne tra i loro studenti fin dall’anno della fondazione (rispettivamente 1795 e 1823). 33 

Come già accennato, negli ultimi decenni dell’Ottocento si registrò una sensibile apertura alle donne da parte dei conservatori34 e solo da quel momento si può parlare per le donne di un professionismo musicale propriamente detto. 



 1.2.2. Dilettantismo musicale e social accomplishment35  

Prima che i corsi di conservatorio diventassero accessibili alle donne, largamente diffuso era il ricorso  a  insegnanti  privati,  da  qui  il  dilagare  del  dilettantismo,  circoscritto  all’interno  delle mura domestiche. Già nella seconda metà del Settecento, nel Regno di Napoli non era insolito che  donne  musicalmente  dotate  fossero  educate  in  casa,  come  rileva  la  testimonianza  di Giuseppe Sigismondo che annoverò molte donne tra i suoi allievi. Era altresì uso che alle lezioni assistessero anche i mariti, per assicurare che tale impegno non fosse disdicevole: era questo un ulteriore elemento di precarietà per l’istruzione femminile, che era di fatto negata qualora marito e insegnante non fossero riusciti a concordare modalità, condizioni e orari soddisfacenti per entrambi.36 



32 Della connotazione di genere degli strumenti e dello stile compositivo ed esecutivo – come pure della diversa percezione tra esecutrici e compositrici sopra accennata – parleremo nel corso di questo capitolo. 

33 Queste e altre informazioni sono riportate in Reich,  European Composers and Musicians, cit., pp. 149-150. 

34 In questo senso un passo importante fu fatto dal Konservatorium di Francoforte, che dal 1883 vide tra i suoi allievi donne iscritte ai corsi di contrappunto e lettura della partitura come corsi maggiori. In modo graduale  e a volte riluttante, anche gli altri maggiori conservatori europei seguirono questo esempio. Cfr. Ivi, p. 150. 

35 Espressione tratta da Gibson,  Women Composers of Keyboard,  cit., p. 51. 

36  «[…]  quando  poi  avessi  tempo  di  andarvi  la  sera,  essendovi  il  marito  non  era  punto  disdicevole»  Giuseppe Sigismondo,  Apoteosi della musica nel Regno di Napoli, Roma, SEdM, 2016, p. 40. «Egli [il marito] m’insegnò la di lui casa: ma com’io mi restassi quando, andato per la prima volta a ritrovarla, era egli uscito di casa ed avea serrata la moglie a chiave […]. Ridei di questo fatto, e colla massima tranquillità andai per fatti miei. Tornato a rivederlo egli si scusò, dicendomi che non avendo egli altre persone in casa gli conveniva di far così, e voleva darmi  l’ore  e  i  giorni  onde  dargli  lezione  in  sua  presenza.  In  ciò  non  potemmo  convenire  e  quindi  mi  negai assolutamente»  Ivi,  p.  44.  La  reazione  ironica  e  non  curante  di  Sigismondo  dimostra  come  si  trattasse  di  una consuetudine diffusa. 
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Il dilettantismo musicale e artistico in genere arrivò in maniera capillare in larghissima parte della borghesia, al punto che, come evidenzia Higonnet, «in tutta l’Europa e negli Stati Uniti […] poche ragazze borghesi non imparavano a suonare il piano o il violino […], a cantare, disegnare o a fare bozzetti con acquerelli». Tuttavia «tali abilità artistiche erano ritenute qualità ( arts  d'agrément)  che  coltivavano  la  sensibilità  di  una  ragazza  e  la  rendevano  socialmente attraente».37 

Già nel 1792, Mary Wollstonecraft registrava questo stato di cose in  A Vindication of the Rights of Women: with Strictures on Political and Moral Subjects: è noto che le donne trascorrono gran parte dei primi anni di vita ad acquisire un’infarinatura di varie qualità,  e  la  forza  del  corpo  e  della  mente  vengono  sacrificate  a  nozioni  futili  di  bellezza  e  al desiderio di elevarsi socialmente attraverso un’unica via: il matrimonio.38 



Tale  testimonianza  dimostra  che  l’affermazione  di  un’educazione  femminile  funzionale  al matrimonio fu graduale; non si trattò di una prerogativa esclusiva dell’Ottocento, dal momento che si era stabilizzata nei suoi caratteri principali già alla fine del secolo precedente. 

La  musica  era  quindi  considerata  come   social  accomplishment,  al  pari  di  altre  abilità come «la fabbricazione di fiori artificiali, l'incisione, la miniatura, la decorazione delle carte da parati, la porcellana […], gli smalti, la coloritura a mano […], e il disegno su modello».39 La conoscenza della musica era solo una delle tante qualità che rendevano una donna nubile più desiderabile agli occhi di un  futuro marito e dopo il matrimonio la musica doveva essere un intrattenimento strettamente domestico. Questo stato di cose emerge anche dalla letteratura del periodo, soprattutto in romanzi interessati all’analisi delle convenzioni sociali.40  



37 Higonnet,  Le donne e le immagini,  cit., p. 276. 

38 Mary Wollstonecraft,  Sui diritti delle donne, traduzione di Barbara Antonucci, Milano, RCS Libri, 2010 (prima ed. originale 1792) (I classici del pensiero libero, 10), p. 16. 

39 Higonnet,  Le donne e le immagini,  cit., p. 278. 

40 In  Pride and Prejudice (1813), Jane Austen inserì spesso scene e dialoghi che lasciano emergere lo stato e le finalità  dell’educazione  delle  donne  borghesi.  Significativo  è  un  dialogo  tra  Miss  Bingley  e  Mr  Darcy,  in  cui emerge un identikit della donna istruita, in cui la prima dote menzionata è appunto la musica. «Nessuna può essere veramente considerata istruita se non va ben oltre quello che si vede di solito. Una donna deve avere una profonda conoscenza della musica, del canto, del disegno, della danza e delle lingue moderne, per meritare questa parola; e oltre a tutto questo, deve possedere un certo non so che nell'atteggiamento e nel modo di camminare, nel tono della voce, nel modo di rivolgersi agli altri e di esprimersi, altrimenti la parola non sarà meritata che a metà.” “Dev'essere padrona di tutto questo”, aggiunse Darcy, “e a tutto questo deve aggiungere qualcosa di più sostanziale, allargando la  mente  con  vaste  letture.”»  Jane  Austen,  Orgoglio  e  Pregiudizio,  traduzione  di  Giuseppe  Ierolli,  ed.  italiana 16 

Le  ragazze  –  anche talentuose –  erano dissuase  dal  prendere il loro impegno musicale troppo  seriamente;  se  la  musica  doveva  essere  un’attività  funzionale  al  matrimonio, intraprendere una  carriera artistica  non solo  non  era necessario  allo  scopo, ma sarebbe  stato controproducente  perché  avrebbe  sottratto  tempo  da  dedicare  alla  cura  della  casa  e  della famiglia. Ostacolate dalle convenzioni, innanzitutto dalla loro stessa famiglia, le donne molto difficilmente riuscivano a esibirsi in pubblico, a pubblicare brani a proprio nome o ad accettare paghe  per  le  loro  lezioni  senza  il  pericolo  che  tali  scelte  si  riflettessero  negativamente  sulla reputazione della famiglia di appartenenza.41 

Nancy  B.  Reich  sottolinea  come  la  carriera  di  una  donna  fosse  ancora  subordinata all’appoggio di un uomo: 



the advice and support of a man was still a necessity in the career of any woman, no matter how talented. Men  held the important posts in  music teaching and publishing, formed the committees making decisions for concert and festivals, and held the power in musical world despite the entrance of some women into positions of prominence as performers and teachers.42 



Si  tratta  senza  dubbio  di  un  dato  di  fatto,  ma  è  importante  non  giudicarlo  in  maniera eccessivamente  negativa.  Se  è  vero  che  il  mondo  della  musica  era  ancora  per  la  gran  parte maschile, proprio per questa ragione per conquistare il sostegno e l’apprezzamento di un uomo era importante, per le donne, sapere di musica. Da parte di un uomo, offrire il proprio sostegno artistico  a  una  donna  era  possibile;  per  parte  femminile,  ciò  rappresentava  un  importante riconoscimento, segno del raggiungimento di risultati artistici lodevoli pur avendo avuto scarso accesso  a  un’istruzione  musicale  professionale.  In  un  periodo  caratterizzato  da  profondi cambiamenti sociali quale fu il diciannovesimo secolo, il sostegno degli uomini assieme alle rivendicazioni  delle  donne  permisero  a  quest’ultime  di  uscire  dall’anonimato  e  ottenere  uno spazio sempre maggiore in campo musicale.43 



digitale (prima ed. originale inglese 1813) <https://www.jausten.it/jarcpap.html> Nel testo originale ci si riferisce alla  donna  «veramente  considerata  istruita»  con  l’espressione  «really  esteemed  accomplished»,  che  ricorda  il social accomplishment  di cui parla Gibson. 

41 Cfr. Reich,  European Composers and Musicians, cit., p. 148. 

42  Ibidem.  

43 Come dimostra la vicenda di Maria Szymanowska: le numerose lettere di raccomandazioni ricevute da uomini 

– Field, Goethe e Rossini – ma anche da donne – la principessa di Kent – la aiutarono a consolidare la sua fama internazionale.  Cfr.  Slawomir  P.  Dobrzanski,  Maria  Szymanwoska  and  the  Evolution  of  Professional  Pianism 

<http://20031987.free.fr/1404102243.pdf>  (accesso 29-08-2020). 



17 

1.3. Contro le compositrici: una prospettiva teorica A partire dagli ultimi anni dell’Ottocento si svilupparono teorie a spiegare l’assenza di grandi compositrici passate alla storia, ma il ricorso ad argomentazioni che fanno leva su una presunta differenza  biologica  tra  uomini  e  donne  portarono  a  una  tacita  svalutazione  complessiva dell’attività delle compositrici, invece che a un tentativo di rivalutazione.44   

In  realtà,  riflessioni  teoriche  contro  l’educazione  delle  donne  si  manifestarono  anche prima: è inevitabile per l’importanza e la vicinanza storica al secolo preso in esame riferirsi a Émile ou De l'éducation (1762) di Jean Jacques Rousseau in cui si indicavano i due ruoli, e di 2

conseguenza i due diversi sistemi educativi, che l’uomo e la donna dovevano ricoprire nella società.45 Si tratta tuttavia di posizioni filosofiche legate a una visione generale dell’educazione e della posizione sociale della donna, senza riferirsi a nessun ambito specifico. 

Come riporta Gates, fu dalla fine dell’Ottocento che si svilupparono posizioni teoriche specificatamente  rivolte  contro  le  compositrici.  Il  primo  a  esprimersi  in  merito  fu  Havelock Ellis (1894) sostenendo come, per via di una differenza biologica, il genio si manifestasse più frequentemente negli uomini che nelle donne. Nel 1940, Carl E. Seashore analizzò vari elementi che determinavano a suo avviso il successo musicale di un musicista ( native talent, intelligence, musical  temperament  etc.),  giungendo  alla  conclusione  che  non  sono  mai  esistite  grandi compositrici perché la prima preoccupazione delle donne è quella di essere ammirate e amate, mentre gli uomini sono naturalmente interessati alla carriera. Questa tesi fu ripresa e ampliata nel 1974 da Grace Rubin-Rabson, che cercò di dimostrare le differenze biologiche esposte da Seashore attraverso studi sul  comportamento delle scimmie e attraverso una tesi  psicologica secondo cui le donne avrebbero un’inclinazione e un interesse minori verso la composizione di grandi  capolavori  rispetto  agli  uomini,  preferendo  attività  intellettualmente  “meno  pesanti” 

come  l’esecuzione  e  l’insegnamento.  Si  collocò  sulla  stessa  linea  argomentativa  uno  studio dello stesso anno, che sosteneva l’esistenza di differenze sostanziali nella fisiologia del cervello degli uomini e delle donne. Psicologi e scienziati hanno però sottolineato le contraddizioni di tali  teorie  (l’impossibilità  di  effettuare  parallelismi  scientificamente  ammissibili  tra  il comportamento umano e quello delle scimmie, l’assenza di qualsiasi prova definitiva riguardo ipotetiche differenze biologiche tra i sessi). Si può quindi concludere che lo scarso numero di 44 Gates,  Why Have There Been No Great Women Composers? , cit. 

45 Delle posizioni di Jean Jacques Rousseau in merito all’educazione si accenna in Reich, cit., p. 148. Anche Mary Wollstonecraft, che pure precisa di ammirare il genio di Rousseau, nel suo trattato sui diritti delle donne si riferisce varie volte a  Émile ou De l'éducation in toni fortemente polemici. 
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compositrici sia da spiegare esclusivamente attraverso differenze di ordine socio-culturale, che hanno impedito per lungo tempo alle donne di accedere a livelli alti di istruzione.46 

Non sembra una coincidenza che le prime posizioni teoriche specificatamene contro le compositrici  si  manifestarono  negli  ultimi  anni  dell’Ottocento,  quando  ormai  i  conservatori avevano  aperto  alle  donne  le  porte  del  professionismo  musicale.  Nel  momento  in  cui  i conservatori  aprirono  definitivamente  i  corsi  di  composizione  alle  donne,  sembrò  nascere  la necessità  di  confermare  la  superiorità  maschile  attraverso  teorie  pseudo  scientifiche,  che postulavano l’inferiorità biologica delle donne. La presunta scientificità di tali teorie affermava quindi  implicitamente  che,  per  quante  conquiste  le  donne  potessero  conseguire  in  ambito compositivo,  non  avrebbero  cessato  di  essere  inferiori  agli  uomini  per  via dell’incontrovertibilità delle differenze di natura. Inoltre, il fatto che l’esecuzione creasse meno problemi  “teorici”  rispetto  alla  composizione  sembra  risiedere  nella  connotazione esclusivamente maschile della composizione e in altri stereotipi di simile natura, come illustrato nel paragrafo a seguire. 




1.4. Sociologia e stereotipi 

Nella storia dell’attività musicale femminile esposta nei precedenti paragrafi emergono alcune costanti di carattere sociologico, che tendono sempre a svalutare il contributo intellettuale delle compositrici.  Elizabeth  Wood47  osserva  innanzitutto  come  le  compositrici  vengano  spesso ricordate come mogli, sorelle o figlie dei più celebri musicisti uomini anziché come personalità artistiche  autonome.  Rientrano  in  questa  casistica  anche  Clara  Wieck-Schumann  e  Fanny Mendelssohn-Hensel, così come altri due celebri esempi appartenenti rispettivamente al secolo precedente  e  successivo  a  quello  preso  in  esame:  Maria  Anna  “Nannerl”  Mozart  e  Alma Schindler-Mahler. In questi casi è il cognome (naturale o acquisito per matrimonio) la causa del  paragone,  creando  un’associazione  parentale  radicata  anche  in  ambiti  non  musicali.48 

Tuttavia,  questo  fenomeno  –  che  penalizza  la  conoscenza  del  lavoro  delle  compositrici  in 46 Per una trattazione più estesa cfr. Gates,  Why Have There Been No Great Women Composers? , cit . 

47 Elizabeth Wood,  Women in Music, «Signs», Vol. 6, No. 2, 1980, pp. 283-297. 

48 Artemisia Gentileschi nelle arti figurative e Paolina Leopardi in letteratura sono due esempi di come l'attività intellettuale  delle  donne  sia  stata  spesso  associata  e  messa  in  ombra  da  quella  dei  loro  congiunti  maschi,  a prescindere dal loro talento. Anche nella finzione narrativa avvenne qualcosa di simile: secondo Virginia Woolf 

«tutte  le  grandi  donne  della  narrativa,  fino  ai  tempi  di  Jane  Austen,  non  solo  erano  viste  attraverso  gli  occhi dell'altro sesso, ma erano viste unicamente in rapporto all'altro sesso». Cfr. Virginia Woolf,  Una stanza tutta per sé,  Torino, Einaudi, 1995, p. 169. 
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quanto tali e a prescindere dal loro legame familiare – rispecchia una condizione di partenza particolarmente vantaggiosa: 



the exceptional  women  musicians have invariably  had the advantage also of birth in an educated musical family and a degree of financial security, both of which have helped them acquire technical training and prepared them to enter professional networks.49. 



Se non fossero state “mogli, sorelle o figlie di” le compositrici in esame non avrebbero avuto  probabilmente  accesso  a  un'educazione  musicale  di  alto  livello,  dato  che  per  tutto l’Ottocento  era  ancora  fondamentale,  sia  per  le  donne  che  per  gli  uomini,  godere  di  una tradizione musicale familiare consolidata e di una discreta sicurezza economica. Ciononostante, anche le “mogli, sorelle o figlie di”, pur nella loro condizione privilegiata, non ebbero accesso ai corsi professionali dei conservatori se non dalla fine dell’Ottocento.50 Solo da quel momento in  poi  l’educazione  musicale  si  democratizzò,  diventando  gradualmente  accessibile  a  tutti: risulta  quindi  comprensibile  che  la  musica  degli  uomini  in  linea  di  massima  abbia  ottenuto migliori esiti artistici, dato che poteva fondarsi su una formazione e un’esperienza musicale di gran lunga più soddisfacente.51 Se poi potevano cimentarsi in campo musicale più uomini che donne, è comprensibile che anche statisticamente fosse più probabile che esiti artistici rilevanti fossero raggiunti tra gli uomini. È quindi logico che, anche per ragioni artistiche, gli uomini abbiamo raggiunto una maggiore fama rispetto alle donne. 

Inoltre, laddove la memoria delle musiciste sopravvive, è più facile che siano ricordate come esecutrici o insegnanti, impegnate a conservare una determinata tradizione musicale non di rado rappresentata dai loro congiunti maschi,52 anziché come compositrici che innovano il linguaggio  dei  loro  tempi.53  Il  ricordo  di  queste  donne  è  quindi  subordinato  non  solo  alla 49 Wood,  Women in Music,    cit., p. 293. 

50 Cfr.  1.2.1. Gli albori del professionismo musicale. 

51 Come registrato da Mary Wollstonecraft, la quale affermò: «gli uomini di genio e talento sono partiti da una condizione in cui le donne non si sono ancora mai trovate». Cfr. Wollstonecraft,  Sui diritti delle donne,    cit., p. 89. 

52 Come avvenne anche per Clara Wieck-Schumann, il cui repertorio concertistico fu per gran parte occupato dalle opere del marito Robert: «Her husband's music, of course, formed a major part of her repertoire. She performed his pieces in public soon after they had been written – sometimes almost immediately […]. Often she performed his new pieces in private gatherings just upon their completion. Additionally, she arranged “Schumann-concerts” 

with her husband – either  matinées  or self-sponsored evening concerts with programs devoted largely to Robert's music.  Almost  all  her  concerts  included  at  least  one  of  his  works».  Cfr.  Pamela  S.  Pettler,  Clara  Schumann's Recitals, 1832-50, «19th-Century Music », Vol. 4, No. 1, 1980, pp. 70-76:76. 

53 Cfr. Wood,  Women in Music,    cit., p. 287. 
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memoria dei loro congiunti maschi, ma anche alla tradizione musicale che essi rappresentano. 

Lo dimostra il grande successo di cui godevano le interpreti (cantanti e strumentiste) rispetto alle compositrici: mentre le prime potevano ambire a una carriera professionale (sebbene con limitazioni al momento del matrimonio), negli stessi anni alle compositrici era precluso quasi totalmente l’accesso ai teatri d'opera e alle sale da concerto.54 Il forte contrasto tra interprete e compositrice  si  realizza  anche  in  riferimento  a  un’unica  personalità  come  nel  caso  di  Clara Wieck-Schumann, acclamata – in vita e tuttora – più come pianista che come compositrice.55 

In quest’ottica la tesi espressa da Grace Rubin-Rabson, secondo cui  le donne sarebbero più inclini  all’insegnamento  e  all’esecuzione  anziché  alla  composizione,  è  da  considerare  come frutto di un retaggio culturale e non di un’inclinazione naturale. Era inoltre molto più frequente 

– come abbiamo già mostrato precedentemente, anche per il caso dei conservatori – che una donna fosse educata come esecutrice che non come compositrice. 

Altro  elemento  costante  furono  gli  stereotipi,  sessuali  e  di  genere,  rivolti  ai  caratteri dell’attività musicale femminile. Stereotipi sessuali riguardavano soprattutto le cantanti, le cui abilità  vocali  erano  considerate  «a  metaphor  for  sexual  virtuosity»,56  con  le  conseguenti implicazioni sociali per cui una cantante di successo era una donna potenzialmente infedele e inadatta al matrimonio.57 





54 Ivi, p. 293. 

55 «Clara Wieck Schumann’s achievements as a composer and editor are not so well known as her accomplishments on the concert stage». Nancy B. Reich,   Clara Schumann: The Artist and the Woman, Ithaca, Cornell University Press, 2001, p. 211.   

56 Wood,  Women in Music,    cit., p. 292. 

57 La centralità del matrimonio e della vita domestica rappresenta un'altra costante di cui parleremo più avanti. 
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Bernardo Strozzi,  Suonatrice di viola da gamba (Ritratto della cantatrice Barbara Strozzi come allegoria della Musica), 1640 ca, olio su tela, 132 × 98 cm, Dresda, Gemäldegalerie Alte Meister. 



Il successo delle cantanti e la loro carica sessuale si prolungarono fin nel pieno Ottocento, con il proliferare dei loro ritratti realizzati e venduti dagli studi fotografici.58 

Gli stereotipi di genere riguardavano invece strumentiste e compositrici. Nel caso delle strumentiste, erano gli strumenti e lo stile d'esecuzione ad assumere dei connotati di genere. Le donne venivano infatti indirizzate allo studio di strumenti “femminili”, tra cui quelli a tastiera, il liuto e la viola anche per l'esecuzione domestica senza pretese di carriera.59 Tali connotati di genere sono spesso legati all’importanza della piacevolezza visiva dell’esecuzione: ad esempio, l’arpa «was played almost exclusively by women, in part because the movements required to play it were graceful and audiences enjoyed the sight as well as the sound of the players».60 

Occorse tempo prima che la categoria di “strumenti non femminili” fosse superata: il violino fu considerato inadatto alle donne fino agli anni ’70 dell’Ottocento perché i violinisti «did not 58 Cfr. Higonnet,  Le donne e le immagini,    cit., p.    283. 

59 Cfr. Gibson,  Women Composers of Keyboard, cit., p. 51.   

60  Reich,  European  Composers  and  Musicians,  cit.  ,  p.  168.  Le  arpiste  furono  le  prime  donne  a  entrare  nelle orchestre proprio perché l’arpa era suonata quasi esclusivamente da donne. Cfr. Ivi, p. 169. 
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look  attractive  while  playing»61  e  anche  gli  altri  strumenti  d’orchestra  ebbero  una  sorte analoga.62 

Anche lo stile d'esecuzione era ugualmente soggetto a stereotipi: performing style might be judged by “genderized” physical attributes – where strong and forceful, she  “plays like  a  man”;  where  her “feminine”  style  seems to shun the  physical, the  violent,  and excitable, the heroic, it may, by implication, be unsuited to performing the “great” works63. 



Si credeva nell’esistenza di due stili d'esecuzione opposti e inconciliabili: uno maschile (che  implicava  «the  physical,  the  violent,  and  excitable,  the  heroic»)  e  uno  femminile  (la negazione di tutte le caratteristiche precedenti). Ne consegue che le donne per loro natura non potevano eseguire grandi capolavori, scritti esclusivamente da uomini e con uno stile maschile. 

La fisicità, la violenza, l’eccitabilità, l’eroicità caratterizzavano infatti non solo lo stile d'esecuzione, ma anche lo stile di composizione. In quest'ottica, per le donne sarebbe stato più naturale  non  solo  eseguire,  ma  anche  comporre  canzoni  sentimentali  anziché  sinfonie.64  In realtà, il fatto che fino all’Ottocento le donne sembrano cimentarsi negli stessi generi musicali (quelli considerati “femminili”) dipese dalla loro formazione: non avendo avevano accesso ai corsi  di  composizione,  armonia,  teoria  musicale  nei  conservatori,  non  possedevano  gli strumenti  teorici  necessari  per  scrivere  brani  particolarmente  elaborati.65  Lo  dimostra  molto chiaramente la vicenda della scrittura per orchestra: infatti, le donne iniziarono a scrivere per orchestra solo nella seconda metà dell’Ottocento. Oltre alla mancanza di nozioni compositive avanzate e allo stereotipo che designava i brani orchestrali (o comunque per organici numerosi) come generi “da uomini”,66 bisogna ricordare altri due aspetti importanti che impedirono la scrittura  femminile  per  orchestra  per  tutta  la  prima  metà  del  secolo:  innanzitutto  spesso  nei conservatori  le  donne  non  potevano  seguire  lezioni  con  l’orchestra,  un  organico  che  di conseguenza  non  potevano  conoscere  né  a  livello  esecutivo,  né  tantomeno  compositivo;  in secondo luogo era difficile che le orchestre e i loro direttori accettassero di eseguire brani scritti 61  Ivi,  p.  168-169.  La  situazione  delle  violiniste  non  fu  uguale  in  tutte  le  regioni  d’Europa:  in  Italia  le  donne suonavano il violino già da alcuni decenni, ottenendo anche grande successo come nel caso delle sorelle Maria e Teresa Milanollo, apprezzate a livello europeo. Cfr. Ivi, p. 169. 

62 Ivi, p. 170. 

63 Wood,  Women in Music,    cit., p. 292. 

64 Ivi, p. 289. 

65 Cfr. Reich,  European Composers and Musicians, cit., pp. 163-164. 

66 Cfr. Ivi, pp. 163-164. 
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da donne.67 È importante aggiungere che nell'immaginario collettivo la composizione rimaneva un'attività prettamente maschile, come sottolinea Nora Gibson: societal attitudes towards the woman as composer were hardly supportive. If she was tough enough to endure the life of a composer, she could do so only at the expense of losing her “womanhood”. 

But if her music didn't sound like that of a man, she was accused of being too “feminine”.68 



Dal  momento  che  la  composizione  possedeva  un  carattere  spiccatamente  maschile,  la donna che vi si cimentava era accusata in ogni caso perché tradiva o la propria femminilità o la virilità dell'atto compositivo. Anche la genialità tradiva l'ideale convenzionale di “femminilità”, credenza che molto spesso dissuadeva le donne dall'intraprendere una carriera artistica: il fattore che appare più pervasivo e convincente, con specifico riguardo al settore artistico, era il concetto, esclusivamente maschile, di genialità. Originatasi come un'idea e lentamente sviluppatasi, a partire dal Rinascimento, in parallelo con la gerarchia delle forme artistiche, la nozione di genio si riteneva una spiegazione della creazione artistica e della sua qualità. Si supponeva che un grande artista fosse  nato genio, questo dovendo di necessità superare qualsiasi circostanza  sfavorevole e manifestarsi in capolavori di bellezza trascendente. […] Le donne il cui lavoro lasciava percepire il genio, erano dichiarate anormali, o nel migliore dei casi, asessuate. Gli attributi della femminilità erano diametralmente opposti a quelli del genio, al punto che una donna che aspirasse ad eccellere nell'arte era ritenuta tradire il suo destino fra le mura domestiche.69 



Lo stesso accadde per   le bambine prodigio, spesso considerate «at least eccentric, if not crazy freaks and deviants».70 Sebbene sfruttate al pari dei bambini prodigio, la fama dei maschi era solitamente più longeva rispetto a quella delle femmine71, come dimostra la vicenda dei fratelli Mozart. 

Ultimo aspetto centrale nella carriera delle musiciste è l’importanza del matrimonio: marriage and maternity, often in conflict with a professional career, might occasionally introduce a career change of influence some forms of music making: marriage to a musician advanced some women's performing of publishing contacts, while others might abandon their own composing to 67 Cfr. Ivi. 

68 Gibson,  Women Composers of Keyboard,    cit., p. 51. 

69 Higonnet,  Le donne e le immagini, cit., p. 274. 

70 Wood,  Women in Music,    cit., p. 292. 

71 Ivi. 
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nourish  –  or  perform  –  their  husband's;  to  toil  over  copying  parts  and  scores;  to  occasionally become  anonymous  collaborators.  The  end  of  a  marriage  by  death  or  divorce  can,  conversely, mark a significant career change.72 



Dopo  il  matrimonio,  Clara  Wieck-Schumann  assunse  diverse  tra  le  caratteristiche elencate sopra: diventò copista, eseguì e contribuì a far conoscere i brani del marito.73 La sua attività di compositrice divenne secondaria, fino a interrompersi del tutto. Per Maria Wołowska-Szymanowska gli anni del successo furono quelli successivi al divorzio dal marito: pur avendo ottenuto la custodia dei tre figli,74 trascorse lunghi periodi lontana da loro durante le sue tournée europee.  Nella  sua  corrispondenza  non  vi  sono  tracce  di  rimorso  per  aver  scelto  la  carriera anziché la famiglia75 ma la sua vicenda biografica dimostra l'impossibilità per una compositrice e pianista di primo Ottocento di conciliare carriera e vita familiare, a meno di non trovare un supporto interno alla famiglia stessa. Ciò accadde a Fanny Mendelssohn: suo marito, il pittore Wilhelm  Hensel,  fu  una  presenza  molto  positiva  e  la  esortò  a  esibirsi,  a  pubblicare  e  a comporre.76 In generale, sia l'inizio che la fine del matrimonio rappresentavano sempre degli importanti cambiamenti nella carriera di una compositrice; tali cambiamenti non erano sempre negativi, ma coinvolgevano le donne di gran lunga più degli uomini. 

Gli stereotipi e alcuni tratti ricorrenti nella vita delle musiciste sono prova di un generale atteggiamento nei confronti delle compositrici, evidenziando – per dirla con Elizabeth Wood –  



repeated evidence for their historical devaluation as cultural creators, for the trivialization of both their ambitions and the genres in which the majority of them produced, and for societal attitudes and conditions which have prescribed of confined women's musical activity77. 



1.5. Donne in musica: una teoria 

Dall’analisi  della  storia  delle  donne  in  musica,  si  nota  come  i  progressivi  riconoscimenti seguano  sempre  un  atteggiamento  conservatore,  essendo  spesso  bilanciati  da  privazioni  o elementi normalizzanti. 



72   Ivi, p. 294 

73 Cfr. Reich,  Clara Schumann,    cit.  ,  p. 215. 

74 Cfr .  Dobrzanski,   Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 31.   

75 Cfr. Dobrzanski,   Maria Szymanowska and the Evolution of Professional Pianism,    cit.   

76  Cfr.  Marian  W.  Kimber,  The  ‘Suppression’  of  Fanny  Mendelssohn:  Rethinking  Feminist  Biography,  «19th-Century Music », Vol. 26, No. 2, 2002, pp. 113-129: 116 

77 Wood,  Women in Music,    cit., p. 290. 
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Quando il teatro d’opera non si era ancora affermato, conventi e ospedali erano gli unici luoghi che offrivano alle donne l’opportunità di esibirsi e comporre, ma questa libertà artistica era nobilita dal contesto religioso in cui la pratica era inserita e giustificata dall’allontanamento delle  religiose  alla  vista  del  popolo  dei  fedeli.  Le  religiose  avevano  accesso  all’educazione musicale, ma non a una carriera propriamente detta che non sarebbe stata adatta alla loro vita spirituale. 

Il problema “visivo” legato al corpo e alla grazia delle donne si manifestò anche quando le  musiciste  si  riappropriarono  della  fisicità  dei  loro  corpi.  In  ambito  profano,  dove  era impossibile nascondere la corporeità delle cantanti (in special modo nel teatro d’opera, dove la presenza fisica era parte integrate dello spettacolo), il dato visivo indusse a rivolgere attenzioni sessuali alle cantanti o ad assegnare importanza alla piacevolezza visiva – oltre che uditiva – 

dell’esecuzione. 

L’accesso delle donne alla musica profana fu peraltro graduale e seguì sempre il principio dello  stereotipo  di  genere.  La  prima  ad  aprirsi  alle  donne  fu  la  musica  vocale:  il  canto,  già largamente praticato  in  contesto  sacro,  era l’attività che nel  senso  comune meglio di  tutte si adattava per delicatezza  e grazia alle donne. Seguì la musica strumentale, ma l’attività delle donne fu sempre legata a strumenti universalmente considerati “femminili”: anche il violino divenne  uno  strumento  accessibile  alle  donne  solo  quando  entrò  a  far  parte  dell’idea  di femminilità, grazie alla sinuosità delle sue forme, non perché l’impegno musicale delle donne avesse cessato di essere oggetto di una radicata stereotipizzazione. 
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Man Ray,  Le violon d’Ingres, 1924 (ristampata nel 1980 ca.), fotografia, 30 × 24 cm, Milano, Fondazione Marconi. 



Per lungo tempo, l’apertura del panorama musicale alle donne non corrispose a reali prese di  coscienza  delle  loro  capacità  artistiche;  si  trattò  di  volta  in  volta  di  nuove  possibilità giustificate dall’idea di “ciò che si addice a una donna”; schemi di pensiero, consci o inconsci, rafforzati da una tradizione secolare riconosciuta sia dagli uomini che dalle donne. 

Lo stesso fenomeno di bilanciamento si ritrova nel contesto borghese: le donne avevano accesso  alla  musica,  ma  sempre  in  funzione  del  matrimonio.  Il  matrimonio  normalizzava  e regolava l’attività musicale delle donne, un po’ come lo era stato il convento per le religiose: il matrimonio e i voti religiosi erano due condizioni che ammettevano l’impegno artistico di una donna, limitandolo al tempo steso nella sua sfera professionalizzante.78 

Questo  fenomeno  di  bilanciamento  relativo  a  “ciò  si  addice  a  una  donna”  scomparì  – 

almeno  formalmente  –  alla  fine  dell’Ottocento,  quando  nei  conservatori  furono  sdoganate alcune  roccaforti  maschili  come  lo  studio  della  composizione  e  degli  strumenti  d’orchestra. 

Questo  accadde  a  livello  formale,  appunto,  ma  le  teorie  psicologiche  contro  l’attività  delle 78  E  lo  limitavano  a  vita  dato  che  sia  il  matrimonio  che  i  voti  religiosi  sono  legami  vincolanti  a  vita,  almeno teoricamente. È interessante che entrambi si configurino come un matrimonio, laico il primo e religioso il secondo. 
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compositrici diffuse fino agli anni ’70 del Novecento dimostrano che tali retaggi culturali sono sopravvissuti sottotraccia fino almeno a cinquanta anni fa (se non oltre). 

Bilanciare riconoscimenti e privazioni era stato un utile strumento per mantenere il più a lungo  possibile  –  dietro  alcune  aperture  culturali  –  lo   status  quo   della  musica:  si  potrebbe parlare  di  concessioni  parziali  in  favore  delle  donne,  ma  anche  –  e  le  due  cose  non  si escluderebbero  a  vicenda  –  di  risultati  effettivamente  ottenuti  sul  piano  del  riconoscimento artistico femminile. Si tratta di risultati che rispondono però a rivendicazioni graduali e talvolta timide, che seguono un atteggiamento latentemente conservatore. 

In conclusione, la storia dell’attività musicale delle donne lascia chiaramente emergere che, se solo un esiguo numero di compositrici è passato alla storia, questo è dovuto al fatto che solo in tempi relativamente recenti le donne hanno avuto accesso a possibilità professionali di studio  ed  esibizione  di  cui  gli  uomini  beneficiavano  già  da  tempo.  Spesso  costrette  al dilettantismo o, nei casi migliori, a seguire lezioni private o  a formarsi da autodidatte con la prospettiva  assai  scarsa  di  accedere  in  seguito  a  esperienze  formative  di  alto  livello  (sia  in ambito compositivo che esecutivo), le donne non hanno potuto raggiungere i livelli quantitativi e  qualitativi  dei  loro  omologhi  uomini.  Ciononostante,  è  importante  «leggere  la  Storia attraverso i suoi vuoti, oltre che attraverso i suoi pieni».79 Nei capitoli successivi cercheremo quindi di vedere come l’esperienza musicale di alcune donne che hanno abitato i vuoti apparenti della storia possa essere non solo interessante in sé, ma possa anche fornire nuove prospettive per apprezzare la genialità dei grandi classici che spesso a loro devono molto. 



























79 Affermazione di Maria Antonietta Saracino in Woolf, cit., p. XIX. 
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2. Maria Wołowska-Szymanowska  

 

2.1. Cenni biografici1  

 Educazione musicale ed esordio (1789-1817).  Marianna Agata (Maria) Wołowska nacque il 14 dicembre 1789 a Varsavia, dove venne battezzata la settimana seguente.  La sua famiglia d’origine era di tradizione frankista, una setta ebraica attiva soprattutto in Polonia durante la seconda metà del Settecento. Dopo la morte del loro leader Jacob Frank e su suo suggerimento, i  frankisti  si  convertirono  e  furono  assimilati  gradualmente  dalla  Chiesa  cattolica  polacca. 

L’assimilazione  fu  lenta,  tanto  che  in  un  primo  momento  i  frankisti  convertiti  non  vennero riconosciuti  né  dagli  ebrei  ortodossi  né  dai  cattolici  e  per  diverse  generazioni  formarono un’entità sociale separata, sposandosi quasi esclusivamente tra loro.2 

La Wołowska fu educata a casa in francese, mentre imparò il russo solo più avanti.3 Iniziò a  studiare  pianoforte  a  otto  anni  con  due  insegnanti  poco  noti,  Antoni  Lisowski  e  Tomasz Gremm;  la sua educazione come compositrice solleva dubbi,  dal  momento che sembrerebbe essere stata autodidatta. 

Per via della scarsità di notizie circa la sua attività musicale antecedente al 1810, si può ipotizzare che all’inizio della sua carriera Marianna Agata Wołowska si esibisse esclusivamente in salotti privati.4 Mancano informazioni anche riguardo il suo primo viaggio a Parigi, avvenuto nel 1810. Pur non sapendo se si fosse esibita o meno in pubblico, è certo che in Francia conobbe Luigi  Cherubini,  che le dedicò una   Fantasia  per pianoforte.  Nello stesso  anno, di  ritorno da Parigi,  si  sposò  con  Jòzef  Teofil  Szymanowski  –  anch’egli  ex  frankista  –  acquisendone  il 1 Le informazioni contenute in questo paragrafo sono tratte da Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., pp. 22-52, a cui rimandiamo per una trattazione più estesa. 

2 Grazie alle pressioni del governo e della Chiesa, dal 1815 molti frankisti vennero riconosciuti come membri della società attraverso l’assegnazione di titoli nobiliari. Questo processo non riguardò Maria Szymanowska, che visse tutta la sua vita da borghese. La sua famiglia ebbe infatti accesso alla nobiltà ventun’anni dopo la sua morte, nel 1839, quando due suoi fratelli ricevettero i titoli nobiliari. 

3 La stessa dicotomia linguistica emerge anche nella società russa, registrata – per fare solo un esempio – in  Anna Karenina  di Lev Tolstoj. 

4 Oltre all’ipotesi avanzata da Dobrzanski, è opportuno aggiungere che nel 1810 Maria Szymanowska aveva 21 

anni e probabilmente non aveva ancora raggiunto un livello artistico tale da renderla degna di nota al di fuori dei salotti in cui si esibiva. La scarsità di informazioni – evidente fino al 1810 – viene definitivamente superata solo nel 1818, al momento del suo debutto internazionale. La sua fama internazionale risulta essere un importante punto di svolta per la sua consacrazione anche in patria. 
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cognome. I suoi figli nacquero nei primi due anni di matrimonio: i gemelli Helena (1811-1861) e Romuald (1811-1840), e Celina (1812-1840). 

A partire dal 1812, i concerti della pianista iniziarono a ottenere riconoscimenti ufficiali, recensioni e i complimenti dei musicisti spesso ospitati nel suo salotto. L’inizio delle esibizioni pubbliche  –  stando  alle  fonti  a  noi  pervenute  –  risale  al  1815.  Poco  dopo  la  morte  della Szymanowska, il  memoir  del Dottor Stanislaw Morawski parlò di una sua esibizione viennese proprio nel 1815 in occasione del Congresso di Vienna.5 La notizia, considerata vera anche in pubblicazioni più recenti, solleva però alcuni dubbi dal momento che l’evento non è citato nella corrispondenza della pianista, né è ricordato da altri suoi conoscenti. Tale informazione – che sia  vera  o  errata  –  può  tuttavia  rendere  conto  della  crescente  fama  che  la  Wołowska-Szymanowska ottenne in quegli anni. La popolarità arrivò l’anno successivo, quando  tre sue canzoni furono pubblicate in una serie di volumi dedicati alla divulgazione della storia polacca.6 

Essendo madre e moglie, i concerti pubblici e le esibizioni in salotti privati di Maria Wołowska-Szymanowska dovevano essere tuttavia occasionali. Le limitazioni imposte dalla vita familiare non le impedirono però di raggiungere un pubblico di altissimo livello, come dimostra la sua esibizione del 1818 per la principessa Marija, vedova dello zar Paolo I.   

  

 Gli anni del successo (1818-1827).  Gli anni ’10 dell’Ottocento segnarono il debutto di Maria Wołowska-Szymanowska come pianista e compositrice, ma fu dal 1818 che iniziò il decennio del  suo  successo  (inaugurato  in  primavera  con  il  concerto  presso  la  vedova  dello  zar  sopra citato). Quello tra il 1818 e il 1827 fu il periodo di numerose tournées in Europa occidentale e orientale  che permisero  alla  Wołowska-Szymanowska  di  essere riconosciuta tra i  più  grandi pianisti della sua epoca.7 Le informazioni riguardo le sue performances – nebulose ancora nel 1818 – aumentano con il procedere degli anni e del successo. Le prime due tappe internazionali 5  Dobrzanski  riporta  la  notizia  da  Teofil  Syga,  Stanislaw  Szenic ,  Maria  Szymanowska  i  jej  czasy  [Maria Szymanowska and her Times], Warszawa, Polish Publishing Institute, 1960, p. 77. 

6 Le tre canzoni in questione  –  Jadwiga,  Królowa Polski,  Jan Albrycht e  Duma o Michale Glińskim – vennero pubblicate in  Śpiewy historyczne (Canzoni storiche). Il progetto prevedeva di raccogliere, musicare e pubblicare in un’adeguata veste grafica una raccolta di testi storici: per via della mole di lavoro e dei rivolgimenti politici, occorsero  dieci  anni  per  portare  a  termine  il  lavoro.  Avendo  preservato  l’identità  nazionale  durante  gli  anni dell’occupazione straniera,  Śpiewy historyczne è oggi considerata una delle più importanti opere della letteratura polacca dell’Ottocento. Quattordici delle trenta canzoni raccolta furono musicate da donne, sfiorando la parità. 

7 Dobrzanski usa l’espressione «one of the great professional pianists of the time», anche se non si può parlare di professionismo in senso stretto data l’educazione domestica e in parte autodidatta della pianista. 
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furono costituite da Londra e Berlino, dove la pianista nel 1820 firmò un contratto con l’editore Breitkopf & Härtel. 

Nello  stesso  anno,  Maria  Wołowska-Szymanowska  divorziò  dal  marito.  I  moderni biografi concordano sul fatto che il divorzio fosse consensuale; la donna ottenne la custodia dei figli, con i quali fu comunque poco in contatto per via dei suoi numerosi viaggi. Dopo l’entrata in vigore del Codice Napoleonico (1804), il divorzio non era più una rarità in Polonia: Jòzef Teofil Szymanowski si risposò due anni dopo, Maria non si risposò. 

Nel  1822  la  pianista  effettuò  in  Russia  la  sua  prima  grande  tournée,  durante  la  quale conobbe Johann Nepomuk Hummel e vi suonò assieme. Seguirono diversi concerti a Vilnius, San  Pietroburgo  e  Mosca,  dove  si  esibì  per  la  famiglia  reale.  Sulla  via  del  ritorno,  si  esibì nuovamente a San Pietroburgo e probabilmente a Riga. Alla fine dell’anno lo zar Alessandro I la insignì del titolo onorario di Prima Pianista delle Principesse Reali Elisabetta e Marija.8 

Dopo  una  breve  tappa  in  Ucraina  (dove  la  Wołowska-Szymanowska  si  esibì  con  il violinista e compositore Karol Jòzef Lipiński), ebbe luogo il tour più lungo della sua vita, che la tenne lontana dalla Polonia per tre anni. Fu accompagnata in ogni spostamento da due suoi fratelli, Kazimiera e Karol. Nel primo concerto di questo tour  – quando ancora si trovava in territorio polacco – eseguì il suo  Caprice sur la Romance de Joconde a memoria: una pratica performativa del tutto nuova. 

Diretta  a  Vienna,  nell’agosto  del  1823  Maria  Wołowska-Szymanowska  deviò  il  suo tragitto  per  far  visita  a  Goethe,  che  la  invitò  nella  sua  residenza  nei  pressi  di  Marienbad  e qualche  mese  dopo  a  Weimar.  Goethe  rimase  fortemente  impressionato  dalle  sue  abilità musicali,  la  citò  spesso  nelle  sue  lettere  e  nei  suoi  diari.  Nonostante  si  incontrarono personalmente  solo  in  queste  due  occasioni,  i  due  intrattennero  per  diversi  anni  un  rapporto epistolare.9 Su consiglio di Goethe, la Wołowska-Szymanowska continuò il tour alla volta di Berlino dove – grazie alle lettere di raccomandazione del poeta – si esibì a dicembre presso il Teatro Reale e a gennaio di fronte a una platea di cinquecento persone, tra cui la famiglia reale di Prussia. 

A  Berlino  la  donna  visitò  anche  il  pianista  e  compositore  Friedrich  Kalkbrenner  e  la famiglia Mendelssohn-Bartholdy (il giovane Felix all’epoca aveva quindici anni). Da Berlino i fratelli  Szymanowski  viaggiarono  verso  Parigi,  passando  per  Hannover.  La  Wołowska-Szymanowska arrivò a Parigi nel febbraio del 1824 e vi rimase per due mesi; la sua esibizione più importante fu quella al Conservatoire di Parigi, diretto da Luigi Cherubini, già conosciuto 8 Elizaveta Alekseevna, moglie di Alessandro I; Marija Fëdorovna vedova del precedente zar Paolo I sopracitata. 

9 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., pp. 59-60. 
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dalla pianista durante il primo viaggio a Parigi nel 1810. Fu qui acclamata dalla stampa ed ebbe l’opportunità di approfondire la conoscenza di importanti musicisti. La meta più lontana del suo tour fu Londra, dove ottenne ancora una volta grande successo e dove fu attiva anche come insegnante. Poté inoltre fare la conoscenza di Ignaz Moscheles e di Gioachino Rossini, che le fornì diverse lettere di raccomandazione. Seguì la tappa italiana del tour, durante la quale diede concerti a Milano, Firenze, Parma, Venezia, Roma e Napoli. Secondo John Davis, durante il tour in Italia Maria Wołowska-Szymanowska dette lezioni per poter pagare gli affitti delle sale da concerto, ma Dobrzanski sottolinea come non ci siano prove sufficienti a confermare tale affermazione. 

Nella  primavera  del  1825  Maria  Wołowska-Szymanowska  tornò  a  Londra,  dove  restò fino  a  settembre.  Durante  la  nuova  permanenza  a  Londra  si  esibì  sotto  la  protezione  e  alla presenza  della  famiglia  reale  britannica.  Grazie  alla  lettera  di  raccomandazione  che  la principessa  di  Kent  indirizzò  alla  regina  di  Francia,  Maria  Teresa  di  Savoia,  alla  fine  di novembre  si  esibì  al  Louvre.  Dopo  aver  fatto  tappa  ad  Amsterdam,  tornò  a  Londra  dove  si dedicò  soprattutto  all’insegnamento.  Esaurito  il  tour  di  concerti,  Maria  Wołowska-Szymanowska fece ritorno in Polonia dove nel luglio dell’anno successivo poté ricongiungersi con i tre figli dopo tre anni e mezzo di assenza. La stampa polacca registrò il suo ritorno dalla tournée  sottolineando  con  curiosità  il  fatto  che  tornasse  da  Londra  con  un  pianoforte  a meccanismo inglese. 



 Ultimi anni (1828-1831).  Dopo il lungo tour di tre anni, la Wołowska-Szymanowska continuò la sua attività come pianista e compositrice. Con i due concerti che tenne a Varsavia dopo il ritorno, consolidò la sua fama internazionale di fronte al pubblico della capitale. In occasione del primo concerto che diede a Varsavia dopo la fine della tournée è probabile che tra il pubblico ci fosse anche Chopin, anche se la questione non è priva di dubbi.10 Tempo dopo e per ragioni ancora ignote, la pianista si trasferì a Mosca con le due figlie e con la sorella maggiore Julia. A Mosca fu molto attenta a curare i suoi contatti sociali, rinnovando la stretta amicizia con John Field e quella con il poeta polacco Adam Mickiewicz, che tempo dopo sposò sua figlia Celina. 

Da Mosca si trasferì nuovamente a San Pietroburgo e con l’arrivo del  figlio Romuald e del fratello  Teodor  si  ricompose  il  nucleo  familiare,  da  cui  era  stata  lontana  per  molti  anni. 

Nonostante  le  sue  esibizioni  continuassero,  dopo  il  trasferimento  in  territorio  russo  la Wołowska-Szymanowska si dimostrò più interessata alla vita familiare e ai contatti sociali del 10 Questione puntualizzata in Dobrzanski , Maria Szymanowska and the Evolution of Professional Pianism, cit. 
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suo  salotto.  Le  lezioni  private  costituirono  la  parte  più  consistente  del  suo  guadagno.  Ella continuò a comporre, ma si trattò di lavori minori come danze e canzoni. Il suo ultimo concerto risale  al  marzo  1830,  anche  se  dopo  quella  data  continuò  a  invitare  nel  suo  salotto  artisti, politici, poeti, scrittori, pittori e aristocratici. Morì a causa di un’epidemia di colera il 25 luglio del 1831. 




2.2. Il contesto culturale polacco 

Durante l’arco temporale che copre la vita di Maria Wołowska-Szymanowska (1789-1831), la Polonia perse la sua indipendenza (1795) e subì successivamente il controllo di ben tre potenze europee.  Dal  1795  al  1806  la  Prussia  occupò  la  regione  della  Polonia  centrale;  nel  1807  la Francia napoleonica creò il Ducato di Varsavia, il quale scomparì nel 1815 con il Congresso di Vienna. Venne quindi restaurato il Regno di Polonia, posto sotto il controllo della Russia fino alla fine della Prima Guerra Mondiale (1918). 

Risulta  fondamentale  ripercorrere  i  tratti  salienti  della  storia  politica  della  Polonia, essendo  l’origine  di  importanti  cambiamenti  culturali.  Appare  soprattutto  evidente  che  alla centralità  politica  di  Varsavia  corrispose  una  parallela  fioritura  artistica;  al  contrario,  le occupazioni straniere determinarono una fase di declino culturale. Iniziatosi a sviluppare negli ultimi anni dell’indipendenza,11 l’ambiente culturale di Varsavia visse una situazione di stallo durante l’occupazione prussiana e napoleonica. Solo dopo il Congresso di Vienna e grazie alla politica liberale dello zar Alessandro I, l’economia polacca riguadagnò forza e Varsavia vide ripristinato il suo ruolo di capitale – sebbene di uno stato controllato da una potenza straniera – 

e  divenne  una  città  moderna  e  culturalmente  attiva.12  Si  crearono  quindi  nuove  condizioni favorevoli allo sviluppo di una rinnovata vita culturale e Varsavia visse un periodo di grande crescita demografica, l’apertura di nuovi centri di studio (musicale e non), un imponente piano di lavori architettonici e il proliferare di nuovi centri per la diffusione della cultura musicale: sale da concerto, caffè musicali, fabbriche di pianoforti, negozi ed editori musicali.13 Un’altra 11 Prima di allora, la società polacca – basata su un’economia prevalentemente agricola – non forniva le premesse per uno sviluppo musicale anche solo lontanamente paragonabile a quello di  altre zone d’Europa già proiettate verso il modello borghese come Italia, Francia e Germania. Cfr. Zdzislaw Jachimecki,   Polish Music, «The Musical Quarterly», Vol. 6, No. 4, 1920, pp. 553-572: 558-559. 

12 Le vicende della storia polacca sono ripercorse in  Ibidem  e in   Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., pp. 4-11 per quanto riguarda il periodo tra il Settecento e i primi decenni dell’Ottocento. 

13 Ivi, p. 18. 
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importante conquista dell’epoca fu la nascita della critica musicale professionale, che seguiva sia i maggiori concerti a Varsavia che quelli di artisti locali all’estero.14 

La  carriera  musicale  di  Maria  Wołowska-Szymanowska  si  inserisce  perfettamente all’interno di questo nuovo sviluppo culturale e segue esattamente gli estremi cronologici delle politiche liberali russe in Polonia. Stando alle fonti a nostra disposizione, i concerti pubblici della pianista iniziarono nel 1815, anno del Congresso di Vienna e dell’inizio del dominio russo sulla Polonia. L’anno della sua morte (1831) coincide invece con la Rivoluzione di Novembre scoppiata in Polonia contro i russi e poi soppressa, che pose definitivamente fine alla linea di controllo liberale.15 

 


2.3. Educazione musicale 

Maria Szymanowska non solo è testimone e protagonista di una nuova fase di sviluppo musicale in  Polonia,  ma  lo  è  attraverso  la  prospettiva  peculiare  del  suo  essere  donna.  Attraverso  una rapida ricostruzione biografica emergono già alcune costanti dell’attività musicale femminile,16 

declinate in base alle peculiarità del contesto culturale polacco. 

Come la maggior parte delle donne, Maria Wołowska si formò con insegnanti privati. Per una donna nata nel 1789, i tempi per poter frequentare il conservatorio o una scuola di musica professionale  non  erano  ancora  maturi.17  Bisogna  però  considerare  anche  la  condizione  di arretratezza culturale della Polonia di quegli anni: la formazione musicale di Maria Wołowska 

– iniziata nel 1797 – si svolse nel periodo di stallo della cultura polacca sotto la dominazione prussiana  e  napoleonica.  Inoltre,  la  prima  scuola  professionale  di  musica  fu  aperta  solo  nel 1809,18 quando la pianista suonava ormai da dodici anni e si esibiva già nei salotti privati. Il Conservatorio di Varsavia venne invece fondato nel 1821, quando la pianista era già impegnata nelle sue tournées internazionali. 

Gli insegnanti della Wołowska non furono particolarmente brillanti e degni di nota. Di Lisowski, il suo primo insegnante, non si sa nulla e anche le informazioni su Tomasz Gremm scarseggiano. Di quest’ultimo sappiamo che fosse tedesco, più esperto di Lisowski, e autore di polacche. Dobrzanski riporta nel suo testo l’opinione della musicologa Maria Iwanejko, la quale 14  Cfr.  Ivi,  pp.  19-20.  Le  recensioni  rappresentano  un  importante  contributo  alla  conoscenza  dell’attività concertistica di Maria Szymanowska. 

15 In crisi già dal 1825 con la morte di Alessandro I e l’avvento di Nicola I. Cfr. Ivi, pp. 10-11. 

16 Cfr.  1.4. Sociologia e stereotipi.  

17 Come sottolineato in  1.2.1. Gli albori del professionismo musicale.  

18 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and the Evolution of Professional Pianism, cit. 
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afferma  che  le  composizioni  di  Gremm  avevano  ben  poco  rilievo  artistico  per  cui  è  molto improbabile che possa aver fornito le prime nozioni di composizione a Maria Szymanowska,19 

nonostante la polacca sia un genere in cui la compositrice si cimentò negli anni a venire. 

Da qui si solleva la questione dell’educazione compositiva di Maria Wołowska. Di certo la  donna  ricevette  consigli  autorevoli  dai  numerosi  musicisti  affermati  che  frequentavano  il salotto  dei  suoi  genitori.  I  Wołowski  infatti  assecondarono  la  passione  musicale  di  Maria, invitando in casa i più rinomati musicisti locali nonché gli artisti stranieri che facevano tappa a Varsavia durante le loro tournées.20  La giovane Maria poté di  certo usufruire dei  consigli di Józef Elsner, futuro insegnante di pianoforte di Chopin, di Franciszek Lessel, studente di Haydn e  futuro  insegnante  di  organo  di  Chopin,  e  di    Karol  Kurpiński,  direttore  dell’Opera  di Varsavia.21 In quel momento Elsner, Lessel e Kurpiński erano – insieme a E.T.A. Hoffmann – 

le personalità che più stavano contribuendo alla fioritura musicale di Varsavia, per questo oggi considerati  tra  le  più  importanti  figure  della  storia  musicale  polacca.22  Alla  sua  educazione compositiva  contribuì  senza  dubbio  anche  lo  studio  individuale  delle  opere  dei  maggiori compositori della capitale – soprattutto Elsner e Lessel – le cui pubblicazioni erano facilmente reperibili.23 

 

 2.3.1. La “questione John Field” 

Dopo che divenne famosa si sparse la convinzione – a causa del suo stile d’esecuzione cantabile  

– che Maria Wołowska-Szymanowska fosse stata allieva di John Field. Questa affermazione, presa  per  vera  anche  in  moderne  biografie  di  Field,  non  può  essere  data  per  certa  dopo  il ritrovamento di una recensione del 1822. L’autore della recensione, sebbene sottolineasse come lo stile esecutivo di Maria Wołowska-Szymanowska fosse uguale al metodo di Field, riportava una  dichiarazione  della  pianista  che  affermava  di  non  aver  mai  conosciuto  Field  né  di  aver studiato il suo metodo, né di aver avuto in generale buoni insegnanti di pianoforte.24 Peraltro – 

stando alla biografia di  Dobrzanski  – John Field fece la sua prima comparsa nella vita  della pianista  proprio  nel  1822,  quando  la  assistette  come  volta  pagine  durante  un  suo  concerto  a 19 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., pp. 24-25. 

20 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and the Evolution of Professional Pianism, cit. 

21  Ibidem. 

22 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., pp. 12, 14. 

23 Ivi, p. 25. 

24  Cfr.  Ivi.  La  recensione  fu  pubblicata  in   Moscow  News  (1822/no.36),  in  russo  Moscovskiye  Vedomosti. 

Dobrzanski  riporta  la  notizia  da  Igor  Belza,  Istoria  Polskoy  Muzykalnoy  Kultury  [History  of  Polish  Musical Culture], Moscow, State Music Publishing Co., 1954, p. 16. 
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Mosca,25 quando era già affermata e si esibiva da più di dieci anni con uno stile esecutivo ormai consolidato. 

Oltre alle moderne biografie di Field di cui tratta Dobrzanski,26 è interessante riportare il contenuto dell’articolo di Terry de Valera che discorda dalle posizioni del musicologo polacco fin dal titolo:  Maria Szymanowska  (1790-1831): A Pupil of John Field.  27   Oltre a posticipare la nascita  della  compositrice  di  un  anno  (14  dicembre  1790),  de  Valera  afferma  con  molta sicurezza come prima del divorzio (1820) Maria Wołowska-Szymanowska avesse studiato con Field sia pianoforte che composizione. 



Before this [il divorzio] she had studied the piano (and we may be sure composition too) under John Field and quickly become one of his most outstanding pupils and indeed a favourite of the Irishman. 

Field was sufficiently impressed with her compositions as to give her a letter of introduction to his own publishers, the famous house of Brietkopf and Hartel. […] This letter of introduction by Field was undoubtedly an unusual compliment for Field was not one to praise lightly, indeed he could be a savage critic of any composition or indeed performance that was not up to his high standards. We know  that  both  Field  and  Maria  played  duets  together  and  of  course  she  played  his  delightful compositions.28 



Nonostante le affermazioni della stessa pianista riportate nella recensione sopra indicata, la possibilità di un apprendistato nascosto non è esclusa definitivamente, ma non può essere di certo  dimostrata  –  come  fa  de  Valera  –  da  una  lettera  di  raccomandazioni,  onore  che  la Wołowska-Szymanowska  ricevette  da  numerosi  musicisti,  aristocratici  e  intellettuali  che apprezzarono la sua musica e la aiutarono nella via del successo pur essendo estranei al suo percorso di formazione.29 

È  importante  inoltre  sottolineare  come,  prima  della  sua  tournée  triennale  in  Europa Occidentale,  Maria  Wołowska-Szymanowska  si  fosse  esibita  quasi  sempre  su  pianoforti  a meccanismo  viennese  che  per  la  loro  leggerezza  meglio  si  adattavano  allo  stile  cantabile    di Field.  I  pianoforti  a  meccanismo  inglese,  che  richiedevano  dita  più  forti  e  che  avevano  una 25 Cfr. Ivi, p. 33. 

26 Si riferisce a Patrick Pigott,  The Life and The Music of John Field, Berkeley, University of California Press, 1973. 

27 Terry de Valera,  Maria Szymanowska (1790-1831): A Pupil of John Field, «Dublin Historical Record »,  Vol. 56, No. 1, 2003, pp. 53-55. 

28 Ivi, p. 53. 

29 Come emerso in  2.1. Cenni biografici. 
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maggiore  sonorità,  erano  ancora  una  rarità  in  Polonia,30  al  punto  che  quando  alla  fine  della lunga  tournée  europea  ella  portò  con  sé  un  pianoforte  a  meccanismo  inglese,  la  stampa  di Varsavia registrò con sorpresa l’evento.31 Non è quindi da escludere la possibilità che Field e la Szymanowska fossero giunti autonomamente ad analoghi esiti esecutivi. 

 


2.4. La carriera concertistica 

La  carriera  dei  musicisti  deve  spesso  far  fronte  ad  alcuni  sacrifici  e  Maria  Wołowska-Szymanowska – in quanto donna – sacrificò la sua famiglia, divorziando dal marito nel 1820. 

Le successive tournées europee consolidarono la sua fama, ma al tempo stesso la allontanarono dai figli: si può facilmente supporre come questi fossero momenti felici ma anche dolorosi per lei,  sebbene  nella  sua  corrispondenza  non  si  trovi  alcuna  traccia  di  ripensamento  sulla  vita professionale.32 La vita matrimoniale rappresentava spesso un ostacolo alla carriera delle donne e  Maria  Wołowska-Szymanowska  non  trovò  evidentemente  il  supporto  del  marito,  uomo  di provincia  dedito  all’agricoltura  le  cui  priorità  erano  senza  dubbio  lontane  dalle  sue. 

L’inconciliabilità della vita artistica e familiare era presumibilmente chiara anche alla pianista stessa, che non progettò mai di risposarsi.33 Nonostante l’inizio della sua carriera internazionale coincise con la fine del suo matrimonio, questo non fu per la donna l’inizio di una totale libertà. 

Nei  suoi  viaggi  fu  sempre  accompagnata  dalla  sorella  e  da  uno  o  più  dei  suoi  fratelli,  a dimostrazione del fatto che una donna fosse all’epoca ancora impossibilitata a viaggiare da sola e che il supporto della sua famiglia – se non quella del marito, perlomeno quella di origine – 

fosse indispensabile. 

Le numerose lettere di raccomandazione che Maria Wołowska-Szymanowska ricevette nei primi anni della sua carriera – da Field, Goethe, Rossini, dal principe di Cambridge e dalla principessa di Kent solo per citarne alcuni – furono indispensabili per consolidare il suo nome. 

Una  volta  affermata,  la  sua  fama  la  precedeva.34  Durante  la  sua  carriera  Maria  Wołowska-Szymanowska diede circa cento concerti, di cui più della metà sono ben documentati. I concerti della  sua  epoca  erano  molto  diversi  rispetto  a  quelli  odierni:  innanzitutto  con  le  lunghe tempistiche per gli spostamenti tra le città – sebbene agevolati rispetto al passato dalle conquiste della rivoluzione industriale – diminuivano le possibilità di esibirsi; più della metà dei concerti 30 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 68. 

31 Cfr. Ivi, p. 42. 

32 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and the Evolution of Professional Pianism, cit. 

33 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 32. 

34 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and the Evolution of Professional Pianism,  cit. 
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avevano un pubblico selezionato, dato che l’idea del concerto pubblico stava emergendo allora. 

Inoltre, Maria  Wołowska-Szymanowska non  era mai l’unica protagonista della serata, ma si esibiva  come  ospite  d’onore;  doveva  cioè  condividere  il  palco  con  musicisti  locali,  che accompagnava  spesso  al  pianoforte  o  all’organo.  Per  questo  motivo,  durante  uno  stesso concerto potevano avvenire accostamenti oggi incomprensibili di brani musicali. Ultimo, ma non per importanza, i virtuosi non si esibivano a memoria: alcuni decenni prima di Clara Wieck-Schumann  e  Franz  Liszt  (universalmente  considerati  gli  iniziatori  di  tale  pratica)  Maria Wołowska-Szymanowska si esibiva con brani portati a memoria, diventando quindi una delle prime interpreti – se non la prima in assoluto – a cimentarsi con questa nuova prassi destinata al successo.35 

Sappiamo molto poco del repertorio concertistico di Maria Szymanowska, perché ancora nei primi decenni dell’Ottocento non era usuale inserire nei programmi di concerto i numeri e nemmeno  i  titoli  esatti  delle  opere  eseguite.36  È  possibile  ipotizzare  che,  oltre  alle  proprie composizioni, Maria Szymanowska si esibisse soprattutto con brani di compositori della sua generazione, spesso sue conoscenze dirette. Hummel sembra essere l’autore più eseguito, ma compaiono anche i lavori di Field, Kalkbrenner, Cherubini, nonché quelli di Kurpiński, Lessel ed Elsner. Sembrano esistere prove affidabili sul fatto che abbia eseguito anche il  Rondo in do minore  di  Chopin  (pubblicato  nel  1825).37  Dobrzanski  sottolinea  l’importanza  di  uno  studio ulteriore  sul  repertorio  concertistico  di  Maria  Szymanowska  per  capire  quale  fosse  il  suo effettivo livello di esecutrice.38 

Altro  aspetto  fondamentale  delle  performance  pianistiche  di  Maria  Wołowska-Szymanowska e dei pianisti della sua generazione era costituito dallo strumento in uso. Infatti, non solo  l’interprete suonava ogni  volta un pianoforte diverso (come i  pianisti  odierni), ma l’esecuzione  era  resa  ancor  più  difficile  dall’esistenza  di  due  meccanismi  pianistici  molto diversi: il meccanismo viennese e inglese. Il meccanismo viennese era più leggero e diffuso nell’Europa centro-orientale, mentre il meccanismo inglese era più pesante, con una sonorità più  scura  e  potente  ed  era  diffuso  in  Europa  occidentale.  Maria  Wołowska-Szymanowska sperimentò per la prima volta il meccanismo inglese nel 1806 e, abituata alla leggerezza del meccanismo viennese, rimase sconcertata per la pesantezza della meccanica.39 Il privilegio di 35  Ibidem. 

36 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 69. 

37 Cfr. Ivi, p. 70. 

38 Cfr. Ivi, p. 71. 

39 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and the Evolution of Professional Pianism, cit. 
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aver  viaggiato  molto  le  permise  di  conoscere  entrambi  i  meccanismi,  cosa  che  altrimenti  le sarebbe  stata  pressocché  impossibile.  Il  fatto  che  di  ritorno  dal  suo  tour  triennale  in  Europa Occidentale avesse portato con sé un pianoforte a meccanismo inglese dimostra che lei stessa avesse compreso come fosse necessaria la conoscenza di entrambi,40 soprattutto per pianisti con una carriera di alto livello. 

 

2.5. Pubblico e critica: successo e stereotipi 

Non è possibile desumere informazioni sullo stile esecutivo di Maria Wołowska-Szymanowska dalle sue composizioni, dato che le sue abilità di pianista superavano di gran lunga quelle di compositrice.41  Le recensioni ai suoi concerti rappresentano al contrario fonti importanti per gettare luce non solo sul suo stile esecutivo, ma anche sulle reazioni del pubblico e della critica alle  sue  performances  e  al  suo  successo.  Dobrzanski  traccia  un  quadro  complessivo  delle caratteristiche  più  citate  nelle  recensioni  relative  allo  stile  esecutivo  della  Wołowska-Szymanowska: 



The  following  characteristics  of  her  playing  are  emphasized  most  often  in  these  reviews:  clarity, beautiful sound, singing tone, warmth, elegance, great command over the instrument, phenomenal finger  technique,  large  scope  of  dynamic  contrasts  and  tone  colors,  unprecedented  musical imagination and strength of tone, which the reviewers often found unusual for a woman pianist. Her playing was frequently described as emotional, and her way of phrasing was attributed to her Slavic roots. Many writers stressed the fact that Szymanowska’s stage presence was part of her success. 

Obviously her physical beauty, as well as her personal charm and good manners, contributed to her concert  career.  But  she  also  seems  to  have  been  “bom”  for  the  stage,  because,  as  the  reviews frequently indicate, she truly enjoyed herself during her public performances.42 



Sia nella generale trattazione di Dobrzanski, sia nelle recensioni che l’autore riporta nel corso del suo studio, l’attenzione della critica si focalizza sulla resa esecutiva della performance e non sulle capacità compositive della Wołowska-Szymanowska, sebbene la pianista inserisse spesso nei suoi concerti almeno uno dei suoi brani. Inoltre, una abilità come lo «streght of tone» 

era spesso percepita come insolita per una donna, mentre il suo bell’aspetto e la piacevolezza delle  sue  maniere  come  una  delle  ragioni  del  suo  successo.  Sebbene  il  “saper  stare  sul palcoscenico” sia una dota necessaria per chiunque voglia esibirsi, è evidente che nel caso di 40 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 69. 

41 Cfr. Ivi, p. 68. 

42 Ivi, p. 67. 



39 

Maria Wołowska-Szymanowska si aggiunge quel complesso di stereotipi e attributi di genere evidenziati  nel  capitolo  1.  Lo  stesso  emerge  dai  pochi  pareri  negativi,  ricevuti  soprattutto  a Berlino, che la accusarono di non aver eseguito un concerto   di Hummel con la forza necessaria, come spesso accade alle donne.43 

A tal proposito sono interessanti anche i commenti del giovane Felix Mendelssohn. Due anni  dopo  averla  conosciuta  personalmente  in  casa  dei  suoi  genitori  a  Berlino  ed  essendo probabilmente tornato sull’argomento, nel 1825 scrisse alla madre affermando che il pubblico confondeva il viso piacevole della Wołowska-Szymanowska con il suo modo non altrettanto piacevole di suonare.44 Come ipotizza Anne Swartz, le affermazioni di Mendelssohn – allora sedicenne  –  potrebbero  essere  state  dettate  dall’invidia.  Si  può  anche  ipotizzare  che  la  fama della pianista come “Hummel al femminile” non fosse gradita a Mendelssohn, molto legato al suo  maestro.45  Può  anche  darsi  però  che  Mendelssohn  rimase  effettivamente  deluso  dalle performance  della  Wołowska-Szymanowska,  il  cui  successo  la  precedeva  e  creava  senza dubbio  alte  aspettative.  La  critica  sollevata  da  Mendelssohn,  a  prescindere  dalle  sue  reali motivazioni,  mostra  la  facilità  con  cui  il  talento  di  una  pianista  poteva  essere  messo  in discussione facendo ricorso al suo aspetto.46 









43 Cfr. Ivi, p. 37. Anche se un’effettiva mancanza di forza fisica potrebbe essere stata causata non dalla “delicatezza femminile”,  quanto  dall’inesperienza  di  Maria  Szymanowska  rispetto  al  pianoforte  a  meccanismo  inglese  che richiedeva un’energia maggiore del meccanismo viennese. Cfr. Ivi, p. 69. 

44 Cfr. Ivi, p. 37. 

45 Cfr. Ivi, pp. 37-38. 

46 L’affermazione di Mendelssohn  non deve essere considerata  come  una presa di posizione generale  a  favore dell’inferiorità delle donne. Come sottolinea Marian Wilson Kimber, «There is nothing in Mendelssohn’s letter to indicate  a  belief  in  women’s  inferiority  as  composers,  a  belief  that  was  prevalent  during  the  period  and  long afterwards. Gender did not color Felix’s evaluation of his sister’s or of any women’s compositions. He praised Josephine Lang’s compositions and encouraged the efforts of young Emily Moscheles, the daughter of his friend the pianist Ignaz Moscheles. He could also critique women’s music if he found it wanting, but he laughed at Joseph Joachim’s  surprise  at  Clara  Schumann’s  ability  to  write  a  fugato».  Kimber,  The  ‘Suppression’  of  Fanny Mendelssohn, cit., p. 117. 
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3. Fanny Mendelssohn-Hensel 

 

3.1. Cenni biografici1 

 Gioventù (1805-1828).  Fanny Mendelssohn nacque ad Amburgo il 14 novembre 1805, in una famiglia ebrea agiata e particolarmente colta; entrambi i suoi genitori, Abraham Mendelssohn e  Lea  Salomon,  appartenevano  infatti  a  due  famiglie  di  facoltosi  banchieri.  Nel  1816,  la primogenita Fanny e i fratelli minori Felix, Rebecka e Paul furono battezzati: con la conversione al  protestantesimo,  Abraham  e  Lea  Mendelssohn  intendevano  aiutare  i  figli  a  integrarsi  più facilmente  nella  società  borghese  e  intellettuale  prussiana.2  I  coniugi  Mendelssohn  si convertirono sei anni dopo, nel 1822, e dopo il battesimo aggiunsero il cognome Bartholdy per distinguersi dagli altri Mendelssohn non convertiti.3  

Ai  quattro  fratelli  Mendelssohn  fu  fornita  una  vasta  educazione  (non  solo  musicale), calibrata sulla base delle attitudini di ciascuno. I coniugi Mendelssohn sostennero senza alcuna discriminazione  l’uguale  talento  musicale  di  Fanny  e  Felix,  che  seguirono  quasi  sempre  le stesse lezioni con gli stessi insegnanti; un atteggiamento diverso venne invece mantenuto nei riguardi della professione musicale, auspicata per Felix ma non per Fanny. Nel 1819 la giovane pianista iniziò a seguire insieme al fratello le lezioni di composizione con Carl Friedrich Zelter e a dicembre si cimentò nella sua prima prova compositiva: un Lied scritto per il compleanno del padre e intitolato  Ihr Töne schwingt euch fröhlich. In quella stessa occasione anche Felix scrisse la sua prima composizione sul medesimo testo. 



1 Le notizie contenute in questo paragrafo sono tratte da Paola Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel. Un contributo critico, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2017 e R. Larry Todd,  Fanny Hensel: The Other Mendelssohn,  Oxford-New York,    Oxford University Press, 2010. 

2 Le conversioni degli ebrei furono spesso percepite come un’ulteriore prova del loro arrivismo, suscitando un sentimento  di  diffidenza  nella  popolazione  che  continuava  a  vederli  come  elementi  estranei  alla  società. 

L’integrazione continuò quindi a essere problematica: nel 1822 fu revocato l’ Editto di emancipazione (1812) che aveva assegnato a tutti gli ebrei la cittadinanza prussiana. Durante le loro vite, anche Fanny e Felix Mendelssohn subirono diversi episodi antisemiti. 

3  All’interno  della  famiglia  Mendelssohn  si  registrò  un  progressivo  indebolimento  del  senso  religioso  con  il succedersi delle generazioni: sebbene Abraham e Lea Mendelssohn abbandonarono ufficialmente la religione solo in età adulta, alla nascita dei figli non li inserirono nei registri della comunità ebraica di Amburgo e rifiutarono la circoncisione per i maschi come se la scelta della conversione fosse già stata meditata. Al contrario, i genitori dei coniugi  Mendelssohn  rimasero  fedeli  all’ortodossia  ebraica;  in  particolare  la  madre  di  Lea,  Bella  Salomon, condannò così duramente tale scelta che per anni le fu tenuta nascosta la conversione della figlia, del genero e dei nipoti. 
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Nel 1821 Fanny Mendelssohn conobbe colui che sarebbe divenuto suo marito, il pittore Wilhelm  Hensel.  Nello  stesso  anno  iniziarono  a  casa  Mendelssohn  le   Sonntagsmusiken (“domeniche  musicali”)  che  consistevano  in  concerti  privati  su  invito,  a  cui  partecipavano concertisti di professione e durante i quali Fanny si esibì in qualità di pianista e compositrice. 

Tra gli invitati comparivano personaggi illustri, tra cui il poeta Heinrich Heine, il filosofo Georg Wilhelm Friedrich Hegel e lo scrittore e drammaturgo Ernst August Friedrich Klingemann. Nel 1822,  a  Weimar  Fanny  Mendelssohn  conobbe  Goethe,  il  quale  riconobbe  in  lei  un  talento uguale a quello del fratello, che egli aveva conosciuto un anno prima. Nel 1824 Felix ricevette dalla nonna Bella Salomon una copia della  Matthäus-Passion  di Johann Sebastian Bach; alla revisione  della  partitura  collaborò  anche  Fanny  e  la  passione-oratorio  venne  eseguita  per  la prima volta nel 1829, dando inizio alla cosiddetta “Bach-Renaissance”. 

Nel frattempo, iniziarono a essere pubblicati i primi lavori di Fanny, come il Lied   Die Schwalbe edito nel 1825 nell’almanacco «Rheinblüthen». Quando nei due anni successivi Felix Mendelssohn pubblicò il primo e il secondo fascicolo della sua op. 8, vi inserì i Lieder della sorella  Das Heimweh: Was ist’s das mir den Atem hemmet,  Italien: Shöner und shöner schmückt sich,  Suleika und Hatem: An sed Iust’gen Brunnens Rand, ma senza esplicitarne l’autorialità. 



 La maturità artistica (1829-1847).  Il 1829 fu un anno di svolta per Fanny Mendelssohn sotto diversi punti di vista. A livello biografico, fu l’anno del suo matrimonio con Wilhelm Hensel, che dopo il loro primo incontro nel ’21 aveva trascorso cinque anni a Roma (dal ’23 al ’28) grazie a una borsa di studio di Federico Guglielmo III per completare la propria formazione artistica. L’anno successivo nacque l’unico figlio della coppia: in onore dei tre poli creativi di riferimento di Frau Hensel (Bach, Beethoven e suo fratello), il piccolo fu chiamato Sebastian Ludwig  Felix.  Nello  stesso  anno  Felix  Mendelssohn  incluse  nella  sua  op.  9  tre  Lieder  della sorella, ancora una volta senza esplicitarne l’autorialità ( Sehnsucht: Fern und ferner schallt der Reigen, Verlust: Und wussten’s die Blumen, Die Nonne: Im stillen Klostergarten). 

A livello compositivo, grazie al sostegno costante del marito che la sollecitò a ridurre la produzione liederistica per dedicarsi alla musica strumentale (considerata meno femminile), il 1829 fu ricco di nuovi stimoli creativi per Fanny Hensel. Tra marito e moglie si creò un vero e proprio sodalizio artistico che negli anni successivi portò entrambi a esplorare le potenzialità del rapporto tra musica e arti figurative. 

Dal  1830  Fanny  iniziò  a  occuparsi  dell’organizzazione  delle   Sonntagsmusiken, prendendo il posto della madre ormai anziana. Il suo nuovo ruolo di “regista” non le impedì di esibirsi ancora come pianista e interprete delle proprie composizioni, nonché come direttrice di 42 

un  coro  da  lei  fondato  e  talvolta  arricchito  da  membri  della  Singakademie  e  della  Cappella Reale.  Nell’ambito  delle   Sonntagsmusiken,  la  Hensel    ospitò  i  più  apprezzati  concertisti  del tempo, tra cui Clara Schumann e Franz Liszt. Pubblicando l’ Ave Maria, nel 1832 4 il periodico inglese   Harmonicon   sollevò  per  la  prima  volta  il  velo  dell’anonimato  su  Fanny;  da  quel momento  il  nome  della  compositrice  iniziò  a  comparire  sistematicamente  sui  suoi  brani, segnando un ulteriore passo verso l’autonomia artistica. 

I primi tra i numerosi viaggi della famiglia Hensel iniziarono tre anni dopo; in viaggio Fanny poté conoscere Chopin ed esibirsi per la prima volta al di fuori delle domeniche musicali di  famiglia,  cantando  nella  sezione  dei  contralti  dell’oratorio   Solomon  di  Händel  durante  il Festival del Basso Reno diretto dal fratello. Il debutto pubblico come pianista avvenne invece nel 1838 durante un concerto di beneficienza, dove si esibì nel  Concerto per pianoforte  n.1 in Sol minore op. 25 di Felix. Il momento più importante della vita artistica di Fanny fu costituito dal  Grand Tour 5 intrapreso insieme al figlio e al marito tra il 1839 e il 1840, che le permise di ammirare le bellezze artistiche e naturali dell’Italia ripercorrendo in parte le tappe del viaggio  

che suo fratello Felix aveva effettuato quasi dieci anni prima (1830-1831). In questa occasione, la pianista non rinunciò al proprio sguardo critico lamentandosi – come aveva fatto suo fratello prima  di  lei  –  della  scarsa  qualità  e  quantità  della  vita  musicale  italiana.  Durante  la  sua permanenza  in  Italia,  in  quanto  moglie  di  un  importante  pittore  noto  ai  reali  di  Prussia  e d’Inghilterra, poté conoscere non solo i protagonisti del mondo delle arti figurative, ma anche il compositore francese  Charles  Gounod, vincitore del   Grand Prix de Rome   del  1839.6  Frau Hensel fu per Gounod un importante stimolo artistico, che lo introdusse alla conoscenza – che sarebbe stata per lui fondamentale – di diversi lavori tastieristici di Bach e di Beethoven.7 Con il sopraggiungere dell’estate, tristemente famosa nella Roma ottocentesca per essere la stagione 4 L’anno precedente era giunta anche a Berlino l’epidemia di colera che aveva ucciso a San Pietroburgo Maria Wołowska-Szymanowska. L’epidemia contribuì a fomentare nuove dicerie contro gli ebrei, accusati di avvelenare l’acqua. 

5 Istituzionalizzata nel corso del Settecento come parte imprescindibile della formazione di qualsiasi artista di alto livello,  la  pratica  del   Grand  Tour   subì  una  fase  di  stallo  durante  le  guerre  napoleoniche  per  poi  riprendere attivamente dopo la loro conclusione. 

6 Allo stesso modo, durante il suo  Grand Tour Felix Mendelssohn conobbe Hector Berlioz, vincitore del  Grand Prix  del 1830. 

7  Cfr.  Sarah  Rothenberg,  ‘Thus  Far,  but  No  Further’:  Fanny  Mendelssohn-Hensel's  Unfinished  Journey,  «The Musical Quarterly », Vol. 77, No. 4, 1993, pp. 689–708: 702. 
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della malaria,8 i coniugi Hensel e il piccolo Sebastian si trasferirono a Napoli, partendo tempo dopo alla volta della Germania. 

Nella primavera seguente la Hensel si esibì nuovamente in pubblico in occasione di un concerto di beneficenza, ancora una volta con un’opera del fratello: il  Trio in Re minore op. 49. 

Nello  stesso  anno,  sulla scia  della  nostalgia  e  delle  forti  suggestioni  suscitate  dal  viaggio  in Italia, scrisse  Das Jahr, un ciclo di dodici brani pianistici seguiti da un postludio che recano i nomi dei mesi dell’anno.  L’anno successivo (1842) Fanny preparò un nuovo manoscritto di Das  Jahr,  arricchito  dai  versi  e  dalle  illustrazioni  di  Wilhelm  Hensel  e  contenente  alcune parziali  modifiche  di  alcuni  brani,  nonché  una  seconda  versione  di   Juni.     A  causa  di  alcuni problemi di salute della compositrice, l’allestimento della seconda copia di quest’opera fu uno dei pochi lavori musicali di quell’anno. 

Il 1845 fu l’anno del ritorno in Italia.9 Il viaggio fu intrapreso da Fanny per assistere la sorella Rebecka bloccata a Firenze in gravidanza e costituì per la famiglia Hensel l’occasione per riprendere il  Grand Tour  di cinque anni prima e visitare luoghi già noti e non. La novità del viaggio fu costituita dalla lunga visita in Umbria, inclusa sempre più spesso negli itinerari grazie al  fascino  ottocentesco  per  l’arte  medievale.  Tornata  a  Berlino,  la  Hensel  si  emancipò definitivamente dall’approvazione del fratello e pubblicò autonomamente (nel biennio ’46-’47) i primi sette numeri della sua opera, che comprendevano Lieder solistici (op. 1, 2, 6, 7) e corali (op. 3) e pezzi pianistici (op. 4, 5). 

Quando  sembrò  di  aver  definitivamente  trovato  uno  spazio  creativo  completamente indipendente, Fanny Mendelssohn-Hensel morì il 14 maggio 1847 per un ictus improvviso. La morte della compositrice colpì profondamente le persone che durante la sua vita le erano state più  vicino,  ovvero  il  fratello  Felix  e  il  marito Wilhelm  Hensel.  Dopo  la  morte  della  sorella, Felix  esaminò  i  suoi  manoscritti:  selezionati  alcuni  lavori,  pubblicò  per  Brietkopf  &  Härtel quattro numeri d’opera postumi (opp. 8-11). Nella selezione dei lavori, il compositore sembrò farsi guidare dai testi dei Lieder che alludevano al dolore della perdita. Felix Mendelssohn morì l’11  ottobre  1847,  a  pochi  mesi  di  distanza  dalla  sorella,  mentre  Wilhelm  Hensel, profondamente  toccato  dalla  morte  della  moglie  che  aveva  sempre  sostenuto  nell’attività artistica, abbandonò quasi del tutto la pittura. 



8 Immortala nei suoi tragici effetti nell’ultima sezione di  Daisy Miller (1878) di Henry James, racconto ambientato per  gran  parte  durante  il  soggiorno  romano  di  un   Grand  Tour:    una  testimonianza  letteraria  che  dimostra  come quarant’anni dopo il problema non fosse stato ancora risolto. 

9 Nel frattempo, il 1843 era stato un anno importante per la famiglia Mendelssohn. Felix aveva infatti inaugurato il Conservatorio di Lispia da lui fondato, Fanny tuttavia non riuscì a partecipare all’inaugurazione. 
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3.2. Il rapporto con Felix: educazione e collaborazione giovanile Fin  dall’infanzia,  Fanny  e  Felix  Mendelssohn  seguirono  un  percorso  educativo  parallelo, mostrando  affinità  di  interessi  e  abilità.  L’eccezionalità  della  loro  istruzione  divenne leggendaria  e  suscitò  le  invidie  di  Robert  Schumann  e  Richard  Wagner.10  Come  scritto  in precedenza, le lezioni prese dai due  – a cui qualche anno dopo si aggiunsero anche i fratelli minori Rebecka e Paul – erano calibrate in modo da coltivare al meglio le attitudini di ciascuno ed erano tenute da insegnanti di rilievo, che Abraham Mendelssohn faceva venire direttamente in  casa  per  proteggere  i  figli  dalle  minacce  dell’antisemitismo.11  L’educazione  dei  fratelli Mendelssohn era rigorosa e di alto livello, conforme agli ideali dell’Illuminismo;12 contemplava lo studio non solo della musica, ma anche della letteratura, della matematica, della storia e della geografia, del disegno, delle lingue antiche e moderne.13 

Per  quanto  riguarda  lo  studio  della  musica,  prese  le  prime  lezioni  di  pianoforte  dalla madre, rispettivamente a undici e a sette anni, Fanny e Felix Mendelssohn iniziarono a seguire lezioni  di  pianoforte  da  Marie  Bigot  e  di  musica  da  camera  dal  violinista  Pierre  Baillot;14 

cambiarono poi numerosi insegnanti e tra i loro maestri vi furono anche virtuosi del calibro di Franz Xaver Mozart, Friedrich Kalkbrenner e Ignaz Moscheles, il quale confermò il giudizio di Goethe circa le pari abilità musicali dei due fratelli.15 I coniugi Mendelssohn non penalizzarono l’istruzione della loro primogenita, che seguì le stesse lezioni del fratello: nel 1819 iniziarono entrambi a studiare composizione con Zelter, che rimase il loro insegnante per sette anni, e nel 1820 entrarono entrambi nella Singakademie di Berlino fondata da un allievo di Carl Philipp Emanuel Bach, Carl Friedrich Christian Fasch.16 All’interno della comune istruzione musicale, le  uniche  eccezioni  furono  lo  studio  del  violino  e  dell’organo,  che  Fanny,  a  differenza  del fratello, non intraprese.17 Il fatto che non studiò il violino e che poté seguire le lezioni d’organo solo  in  qualità  di  uditrice  dimostra  la  resistenza  imposta  allo  studio  femminile  di  alcuni strumenti (come il violino, considerato inadatto alle donne fino agli ’70 dell’Ottocento).18  



10 Cfr. Rothenberg,  ‘Thus Far, but No Further’,    cit., p. 690. 

11 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel,    cit., p. 8. 

12 Cfr. Rothenberg,  ‘Thus Far, but No Further’,    cit., p. 690. 

13 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel,    cit., p. 8. 

14 Cfr. Ivi, p. 7. 

15 Cfr. Ivi, p. 21. 

16 Cfr. Ivi, p. 8. 

17 Cfr. Ivi, p. 22. 

18 Cfr.  1.4. Sociologia e stereotipi.  
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Intensa  fu  anche  la  collaborazione  giovanile  di  Fanny  e  Felix  sul  fronte  della composizione. Felix incoraggiò la creatività della sorella, alla quale al tempo stesso sottoponeva tutto ciò che scriveva, riconoscendo l’importanza del suo giudizio.19 Dal 1821 i due iniziarono 

– prima per divertimento, poi seriamente – ad adattare versi ad alcuni pezzi pianistici, come se fosse  la  musica  stessa  a  suggerire  le  parole.  Successivamente,  allontanandosi  dalla  moda  di applicare ed eliminare all’occorrenza i testi dai rispettivi Lieder per utilizzarli come brani da concerto, sperimentarono una nuova forma pianistica: in una lettera tale forma fu definita da Fanny, riferendosi a un brano del fratello, come  Lied ohne Worte (romanza senza parole). Paola Maurizi sottolinea come l’invenzione dell’espressione sia merito di Fanny e non di Felix, il quale aveva intitolato il suo brano semplicemente  Lied. Con la pubblicazione dei primi sette numeri della sua opera, la Hensel si emancipò anche artisticamente dalla presenza ingombrante di  Felix  rinunciando  a  rivendicare  la  paternità  dell’espressione   Lied  ohne  Worte  –  ormai associata  indissolubilmente  al  fratello  –  e  intitolando  i  suoi  brani  come   Lieder  für  das Pianoforte.  20 

La scoperta della produzione bachiana rappresentò il momento più intenso del sodalizio artistico  dei  due  giovani  fratelli,  rappresentandone  contemporaneamente  il  culmine  e  il momento  conclusivo. Già da due  generazioni la loro famiglia  (sia nella linea paterna che in quella  materna)  apprezzava  la  musica  di  Bach,  una  tradizione  familiare  che  i  due  fratelli recepirono parallelamente alla loro istruzione. La svolta avvenne quando nel ’24 Bella Salomon consegnò a suo nipote Felix una copia della  Matthäus-Passion. Alla revisione della partitura collaborò assiduamente anche Fanny, come testimoniano le sue lettere e le pagine di diario di quegli anni in cui emerge da parte sua una profonda conoscenza dell’opera. Con il successo della  Matthäus-Passion (sancito dai primi due concerti del marzo 1829) culminò e si chiuse un periodo  di  intensa  collaborazione  artistica  tra  i  due  fratelli  che  aveva  caratterizzato  tutto  il decennio  degli  anni  ’20.21  La  “Bach-Renaissance”,  inaugurata  dai  fratelli  Mendelssohn,  si occupò di riportare alla luce la produzione corale di Bach (come appunto la  Matthäus-Passion): i suoi lavori tastieristici erano infatti ben conosciuti tra i compositori europei già negli ultimi due  decenni  del  Settecento.  Il  lavoro  di  riscoperta,  generalmente  attribuito  al  solo  Felix  e fondamentale  per  lo  sviluppo  della  musica  romantica,  portò  Bach  a  essere  considerato  un 19 Cfr. Maurizi,  Per Fanny and Wilhelm Hensel,    cit., p. 22. 

20 Cfr. Ivi, pp. 30-31. 

21 Cfr. Ivi pp. 8, 10, 22-23. 
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modello per l’arte musicale nel suo complesso, non più solo in relazione alla composizione della fuga.22 

Molto  simbolicamente,  l’anno  della   Matthäus-Passion  fu  per  Felix  l’inizio  di  una brillante carriera, per Fanny l’inizio della vita matrimoniale ma anche di una parallela attività artistica che la portò gradualmente a emanciparsi dall’approvazione del fratello. Se nel 1829 le loro  vite  intrapresero  strade  diverse,  Fanny  rimase  sempre  molto  legata  al  giudizio  e  alla produzione musicale di  Felix. In due dei tre unici concerti pubblici che diede durante la sua vita, Fanny Mendelssohn-Hensel interpretò musiche del fratello a confermare la consuetudine vigente secondo cui le donne si esibivano spesso con brani composti da loro parenti. 



3.3. Sull’anonimato 

La vicenda editoriale di Fanny Mendelssohn-Hensel – nascosta per anni nell’anonimato – ha sollevato numerose obiezioni, soprattutto circa il ruolo svolto da Felix che inserì alcuni brani della sorella nelle sue opere 8 e 9. Nonostante alcune tesi lo abbiano ipotizzato, Mendelssohn non  rubò  né  pubblicò  nulla  senza  il  consenso  della  sorella:23  nemmeno  di  fronte  alla  regina Vittoria che lo  ospitò  nel  1842 nel  castello  di  Windsor,24  il compositore fece mistero che in alcune sue opere comparivano anche brani di Fanny. Inoltre, Fräulein Mendelssohn non solo era  a  conoscenza  dell’inclusione  di  alcuni  suoi  brani  nelle  opere  del  fratello,  ma  collaborò attivamente alla loro preparazione25 e contrattò di persona con l’editore Schlesinger, arrivando quasi a obbligarlo a inserire i propri componimenti: episodio che testimonia le resistenze che dovevano superare le donne che intendevano pubblicare.26 

Può essere utile tenere in considerazione che, qualora riuscissero a superare le resistenze dell’editore, era costume diffuso per le compositrici e le scrittrici dell’epoca pubblicare in forma anonima o sotto la dicitura “by a lady”.27 Virginia Woolf avrebbe visto nell’anonimato la traccia 22 Cfr. Rosen,  La generazione romantica, cit., pp. 27-28. 

23 Cfr. Kimber,  The ‘Suppression’ of Fanny Mendelssohn,    cit., p. 119. 

24 Mendelssohn riportò in una sua lettera il fatto che, quando la regina gli chiese di accompagnarla al pianoforte mentre  cantava   Italien,  confessò  che  in  realtà  il  Lied  era  stato  scritto  dalla  sorella.  Cfr.  Maurizi,  Per  Fanny  e Wilhelm Hensel,    cit., p. 28. Ciò dimostra che Mendelssohn non solo non intendeva rubare nulla alla sorella, ma che non aveva nemmeno bisogno di farlo dato che la sua fama lo aveva portato di fronte a uno dei sovrani più potenti d’Europa. 

25  Ibidem. 

26 Cfr. Kimber,  The ‘Suppression’ of Fanny Mendelssohn, cit. p. 119. 

27 Cfr.  Ibidem. Jane Austen pubblicò i suoi romanzi sotto tale dicitura. Mary Shelley pubblicò la prima edizione di Frankenstein (1818) in forma anonima e, fino alla pubblicazione della seconda edizione del 1831 che portava il 47 

di un «senso della castità» costruito per difendere le donne da un tipo di pubblicità considerata, per  loro,  ma  non   da  loro,  detestabile28.  Svalutando  la  creatività  delle  donne,  l’anonimato manteneva  intatta  la  rispettabilità  delle  loro  famiglie,  che  si  mantenevano  così  lontane  dagli scandali e dalle maldicenze. Un «senso della castità» che coincideva quindi con il rispetto dei ruoli sociali assegnati ai sessi e con un sistema di convenzioni, che era la ragion d’essere del prestigio sociale di una famiglia della  upper class  come quella dei Mendelssohn. 



3.4. Il falso mito dell’artista repressa 

A  lungo  si  è  diffusa  la  credenza  che  la  famiglia  Mendelssohn,  e  in  particolare  Felix,  abbia ostacolato  la  carriera  artistica  di  Fanny.  Questa  posizione  emerge  soprattutto  in  alcune monografie e articoli di  stampo femminista, che hanno alimentato e ingigantito il falso mito della sua oppressione.29 

Questo è avvenuto soprattutto per via di una lettera, quasi sempre citata, nella quale Felix Mendelssohn  rispose  negativamente  alla  richiesta  della  madre  Lea  di  incoraggiare  Fanny  a pubblicare. Il contenuto della lettera, pubblicata nel 1863 da Paul Mendelssohn dopo opportune censure, è in realtà molto più articolato di quanto comunemente riportano i testi e la risposta di Felix Mendelssohn non fu così categorica. Nella versione integrale della lettera, Felix non si dimostrava contrario alla composizione, ma solamente alla pubblicazione che implicava a suo avviso una totale dedizione che Fanny, ormai moglie e madre, non avrebbe potuto né dovuto mostrare. Mendelssohn mostrava una mentalità coerente ai suoi tempi, ma il compositore non vietò  nulla  alla  sorella  e  promise  anzi  di  supportarla  qualora  avesse  deciso  di  pubblicare  le proprie opere del cui valore artistico egli era ben consapevole.30 La stessa falsa immagine di suo nome,  gran parte del pubblico attribuì il romanzo a suo marito. Le sorelle Brontë pubblicarono con i nomi maschili di Currer, Ellis e Acton Bell, ma George Eliot e George Sand rappresentano forse i più celebri pseudonimi maschili (tanto da aver sostituito il vero nome delle autrici). Anche la traduzione consentiva un impegno letterario protetto, oltre che spesso dall’anonimato, anche dal mancato carattere di originalità, come avvenne per i numerosi articoli  che  Paolina  Leopardi  tradusse  dal  francese,  pubblicandoli  in  forma  anonima.  Questi  pochi  esempi dimostrano la diffusione del fenomeno anche in ambito non musicale. 

28 Cfr. Woolf,  Una stanza tutta per sé,    cit., pp. 103, 105. 

29 Marcia J. Citron,  Mendelssohn(-Bartholdy) [Hensel], Fanny (Cäcilie), in  New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley Sadie e John Tyrell, 2° edizione, Micmillan, London, 2000; Marcia J. Citron,  The Lieder of Fanny Mendelssohn Hensel, «The Musical Quarterly », Vol. 69, No. 4, 1983, pp. 570–594 e Françoise Tillard, Fanny Mendelssohn. Née Mendelssohn Bartholdy, Symétrie, Lyon, 2007. 

30 Il testo integrale della lettera è inserito in appendice a Kimber,  The ‘Suppression’ of Fanny Mendelssohn, cit., p. 129. 
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oppressione familiare fu confermata dalla storia dei Mendelssohn ( Die Familie Mendelssohn)31  

scritta pochi anni dopo da Sebastian Hensel, figlio di Fanny, che descrisse la madre come una tradizionale  donna  di  famiglia,  completamente  disinteressata  alla  carriera  nonostante  le  sue eccezionali doti artistiche. L’intento di Paul Mendelssohn e Sebastian Hensel non era quello di fornire materiale documentario utile per studi futuri; attraverso le loro testimonianze volevano invece  creare  un  ritratto  socialmente  accettabile  dei  loro  celebri  parenti.32  Contribuirono  a questa decisione non solo le convenzioni, ma anche il dilagare dell’antisemitismo, che portò le grandi famiglie ebree a proteggere la loro immagine ribadendo il proprio rispetto verso le norme sociali.33 

Di  conseguenza  le  testimonianze  fornite  dai  parenti  più  prossimi  di  Felix  e  Fanny Mendelssohn  (che  vantano  per  il  loro  stretto  legame  una  presunzione  di  attendibilità)  non ritraggono  oggettivamente  le  dinamiche  familiari  tutt’altro  che  oppressive  riguardo  al  ruolo delle donne nella vita musicale. Lo dimostrerebbe la centralità di Lea Mendelssohn nella vita culturale di famiglia: ella non solo incoraggiò l’attività musicale della figlia, ma curò anche i rapporti con l’editore Schlesinger al posto del giovane Felix fino a quando egli non poté farlo autonomamente.  Il  suo  ruolo  di   manager   durò  dal  1823  al  1834,  quando  il  figlio  compì venticinque  anni.34  Sostenuta  da  una  vasta  cultura  musicale,  Lea  Mendelssohn  organizzò  le Sonntagsmusiken   dal  1821  al  1830  (poi  succeduta  da  Fanny)  e  fu  la  prima  insegnante  di pianoforte dei figli.35 Se quindi la famiglia Mendelssohn promuoveva un’idea di femminilità vincolata alla sfera domestica, è evidente che nella realtà le cose andavano diversamente. 



31 Sebastian Hensel,  Die Familie Mendelssohn (1729-1847)  nach Briefen und Tagebüchern, 2 voll., Berlin, Behr, 1879. L’opera è edita anche in lingua inglese: Sebastian Hensel,  The Mendelssohn Family (1729–1847): From Letters and Journals, Cambridge, Cambridge University Press, 2013. 

32 Non si tratta di un fenomeno isolato. James Edward Austen-Leigh, primo biografo di Jane Austen con l’opera A Memoir of Jane Austen (James Edward Austen-Leigh,  A Memoir of Jane Austen, R. Bentley, 1870, ristampato in Cambridge University Press, 2009; in italiano: James Edward Austen-Leigh , Ricordo di Jane Austen,  Palermo, Sellerio, 1992), ritrasse la zia come una donna tradizionale, impegnata nelle incombenze domestiche e che scriveva solo nel poco tempo libero a sua disposizione. Le poche lettere sopravvissute dimostrano invece che Jane Austen provava  un  forte  trasporto  verso  la  scrittura,  mal  sopportava  gli  impegni  domestici  e  scriveva  per  diventare economicamente indipendente. Anche nei due necrologi scritti dai fratelli Cassandra e James venne soprattutto ricordata come una donna di famiglia, socievole, devota alla religione e alla famiglia. La questione emerge in Lucy Worsley,  A casa di Jane Austen, Vicenza, Neri Pozza Editore, 2018, pp. 313, 318, 403. 

33 Per una critica allo studio femminista delle fonti, di cui sopra abbiamo riportato i tratti salienti cfr. Kimber,  The 

 ‘Suppression’ of Fanny Mendelssohn, cit. 

34 Cfr. Ivi, p. 116. 

35 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel, cit., pp. 19, 21. 
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Tra  l’altro  anche  la  vita  matrimoniale  della  Hensel  rappresentò  un’eccezione  positiva rispetto  alla  norma,  poiché  non  segnò  il  passaggio  dall’oppressione  del  padre  a  quella  del marito. Infatti, Wilhelm Hensel non solo non ostacolò le ambizioni musicali di Fanny, ma la sollecitò a migliorarsi e a superare i limiti artistici che le erano stati più o meno tacitamente imposti dalla sua famiglia. Il matrimonio segnò l’inizio di una progressiva emancipazione e non la  fine  di  ogni  sogno  artistico,  come  generalmente  avveniva  alle  donne,  compresa  Rebecka Mendelssohn.36 



3.5. Vantaggi e svantaggi dell’essere un’artista ebrea 

Se non si può ridurre Fanny Mendelssohn a un’artista repressa, non si può nemmeno affermare che abbia potuto vivere liberamente la propria vena creativa. Escludendo l’attività all’interno delle  Sonntagsmusiken (inserite pur sempre in un contesto domestico, nonostante l’alto livello delle performances), la carriera concertistica di  Fanny è limitata a tre apparizioni pubbliche. 

Anche  l’anonimato  editoriale  e  gli  ostacoli  posti  alla  sua  carriera  pianistica  e  compositiva testimoniano un’innegabile penalizzazione, che la Mendelssohn-Hensel subì in quanto donna, ebrea e appartenente alla  upper class. Rimane indicativa la lettera che il padre le scrisse quando aveva  quindici  anni,  ammonendola  sul  fatto  che  per  lei  la  musica  sarebbe  stata  solo  un bell’ornamento, ma mai una professione.37 

La  società  ebraica  condivideva  infatti  con  quella  borghese  la  credenza  nel  ruolo esclusivamente domestico della donna, ma con una differenza sostanziale. Mentre l’istruzione borghese femminile era esclusivamente funzionale al matrimonio, nella società ebraica le donne (pur  nel  loro  ruolo  domestico)  erano  istruite  tanto  quanto  gli  uomini,  perché  la  cultura  era considerata alla base della formazione dell’individuo.38 La vita artistica di Fanny Mendelssohn-Hensel è quindi l’esito coerente dell’educazione in ambiente ebraico: sebbene non incoraggiata nella sua realizzazione professionale in quanto donna, poté beneficiare di un ambiente in cui la cultura svolgeva un ruolo di primo piano sia per gli uomini che per le donne. Anche se né lei né  i  suoi  fratelli  vissero  a  fondo  la  religiosità  ebraica,  è  evidente  che  la  conversione  al protestantesimo  non  annullò  un  retaggio  culturale  fortemente  radicato;  fatto  che  spiega  la 36 Rebecka Mendelssohn, ottima cantante e spesso interprete dei Lieder della sorella Fanny, abbandonò la carriera musicale una volta sposata. Cfr. Ivi, p. 48. 

37 Così scriveva il 16 luglio 1820 Abraham Mendelssohn, paragonando le prospettive artistiche di Fanny e Felix: 

«music will perhaps become his profession, whilst for  you  it can and must only be an ornament [ Zierde], never the root [ Grundbass] of your being and doing». Il passo è riportato in Todd,  Fanny Hensel,    cit., p. 48. 

38 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel,    cit.    p. 15. 
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mancanza  di  pregiudizi  da  parte  dei  coniugi  Mendelssohn  circa  l’educazione  dei  loro  figli. 

Fanny Mendelssohn condivise quindi gli ostacoli affrontati dalle donne sia borghesi che ebree, ma beneficiò di una sensibilità culturale spiccatamente ebraica e di un’educazione sconosciuta ai membri femminili della borghesia. 



3.6. Ricezione, tra riconoscimenti e problematiche culturali Dopo  i  quattro  numeri  d’opera  pubblicati  postumi  da  Felix  Mendelssohn  (opp.  8-11),  la pubblicazione della vasta produzione musicale di Fanny, conservata manoscritta, si è pressoché interrotta. Si contano solamente altri quattro numeri d’opera pubblicati postumi nel 1850, per un totale di 64 brani editi su 460.39 Ciononostante, tra il 1830 e il 1920 la ricezione del lavoro musicale di Fanny fu consistente; per decenni comparvero un folto numero di pubblicazioni a lei dedicate (articoli, recensioni, dizionari biografici) e vennero eseguite le sue composizioni; la stessa Clara Schumann inserì due suoi Lieder in un concerto tenuto a Göttingen del 1855.40 

L’attenzione sui lavori della Hensel si è rinnovato anche nel corso del Novecento: negli anni Sessanta, Glenn Gould la citò in due suoi interventi critici, sottolineando l’influenza che la sua musica ebbe sulle opere giovanili del russo Mikhail Glinka.41 

Le recensioni  alle opere  pubblicate da Fanny Mendelssohn-Hensel  nell’ultimo  periodo della sua vita dimostrano vivi apprezzamenti per le sue abilità musicali, anche se sono evidenti le  aspettative  del  pubblico  legate  a  un  retaggio  culturale  che  assegnava  alla  composizione femminile connotazioni ben precise, opposte a quelle maschili. Soprattutto in due recensioni riportate  nel  volume  di  Paola  Maurizi  e  in  cui  si  fa  riferimento  al  sesso  dell’autrice,42 

l’apprezzamento dei brani viene calibrato in base al maggiore o minore grado di efficacia con cui  la  compositrice  si  allontana  da  uno  stile  di  scrittura  femminile  che,  associato  al dilettantismo,  non può competere con un modo  serio e maschile di  fare musica. Nel  caso  di Fanny Mendelssohn, l’apprezzamento si realizza anche in base a un allontanamento più o meno 39 Cfr. Ivi, p. 12. 

40 Cfr. Kimber,  The ‘Suppression’ of Fanny Mendelssohn, cit., p. 122. 

41 «This phase culminated in the early works of Mikhail Glinka, those facile compotes of the allegro-furioso galops of middle-period Beethoven, the harmonic method of Ludwig Spohr, and the better tunes of Fanny Mendelssohn» 

Glenn Gould,  Piano Sonatas by Scriabin and Prokofiev, in Glenn Gould,  The Glenn Gould Reader, a cura di Tim Page,  New  York,  Vintage,  1990,     pp.  163-166:  163-164.  «His  [di  Glinka]  earliest  works  show  the  Italianate influence of Rossini with a bit of the allegro-appassionato manner of early-middle Beethoven, and just a trace of the drawing-room perfumery of Felix Mendelssohn’s sister Fanny». Glenn Gould,  Music in the Soviet Union, in  

 Ibidem, pp. 166-184: 175. 

42 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel,    cit., pp. 91-92. 
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riuscito dallo stile del fratello. Le due recensioni in questione commentano le opere 2 e 4 della donna: nella prima l’autore si stupisce che i quattro Lieder di cui si compone l’opera 2 «non lasciano travedere nella  loro forma  esterna la mano di  una donna ma presumono uno studio dell’arte maschile e serio»;43 nella seconda al contrario l’autore della recensione registra che nell’opera 4: 



il contenuto non manifesta alcuna originalità di invenzione e non si può non riconoscere il modello di Mendelssohn ma tutti i Lieder (senza parole) testimoniano la padronanza della forma, […] e come 

‘composizioni delle dame’ sono doni ragguardevoli.44 



Il retaggio culturale e i  pregiudizi circa la produzione musicale femminile non sono di certo  gli  unici  problemi  in  cui  incorse  la  ricezione  comunque  notevole  dell’opera  della Mendelssohn-Hensel.  L’intolleranza  culturale  inaugurata  da  Wagner  verso  la  musica  dei Mendelssohn e culminata nel 1933 con il divieto nazista di eseguire musica “ebrea” e il fatto che  molti  manoscritti  di  Fanny  Mendelssohn-Hensel  siano  rimasti,  oltre  che  inediti, inaccessibili fino al 196545 sono due ulteriori fattori che hanno portato la compositrice a essere poco o mal conosciuta, considerata fino a tempi recenti esclusivamente come autrice di brani d’occasione. 



43 Il passo della recensione, datata 11 gennaio 1847 e pubblicata anonimamente dal critico della «Neue Zeitschrift für Musik», è riportato in Ivi, p. 91. 

44  Il  passo  della  recensione,  pubblicata  il  24  dicembre  1846  dalla  «Allgemeine  Preußische  Staatszeitung»,  è riportato in Ivi, p. 92. 

45  Gli  eredi  hanno  custodito  gelosamente  molti  manoscritti  fino  al  1965,  quando  sono  stati  acquisiti  dal Mendelssohn-Archiv della Biblioteca di Stato di Berlino. Cfr. Ivi, p. 12. 
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4. Clara Wieck-Schumann 

 

4.1. Cenni biografici1 

 Formazione musicale e carriera di Clara Wieck (1819-1840).  Clara Josephine Wieck nacque il  13  settembre  del  1819  a  Lipsia:  il  padre  Friedrich  Wieck  era  un  insegnante  di  pianoforte, mentre la madre, Marianne Tromlitz, era una cantante e pianista di talento.2 Per tutto il periodo in cui Friedrich e Marianne furono sposati fu la donna la principale fonte della fama di Wieck come  insegnante  e  uomo  d’affari.  A  causa  del  carattere  collerico  di  Herr  Wieck,  i  due divorziarono  dopo  la  nascita  del  quinto  figlio,  mentre  Clara  iniziava  la  propria  formazione musicale. 

Con il passare del tempo l’educazione musicale di Clara – iniziata a sei anni sotto il diretto controllo del padre, deciso fin da subito a farla diventare una virtuosa del pianoforte – divenne la più completa possibile. Dopo essersi esibita con successo in vari salotti privati e in diversi circoli  musicali  di  Dresda,  nel  1828  Clara  debuttò,  per  volere  del  padre,  al  Gewandhaus  di Lipsia. La prima apparizione pubblica confermò definitivamente la fama, già diffusasi, di  enfant prodige   della  giovanissima  Fräulein  Wieck,  che  si  esibì  nelle   Variazioni  su  una  marcia dell’opera di Mosè di Kalkbrenner in qualità di pianista accompagnatrice. Di lì in avanti Clara avrebbe messo Friedrich Wieck sotto i riflettori come aveva fatto la madre prima di lei. Mentre continuava a esibirsi con successo, l’anno seguente la giovane pianista conobbe e si esibì per Niccolò Paganini, che le mostrò grande apprezzamento. Risale invece al novembre 1830 il suo primo concerto da solista a soli undici anni sempre al Gewandhaus di Lispia: un mese prima aveva fatto il suo ingresso a casa Wieck un ventenne Robert Schumann, giunto da Heidelberg per dedicarsi completamente agli studi musicali sotto la guida del famoso Friedrich Wieck. 

Il successo del debutto da solista di Clara convinse i Wieck a intraprendere una tournée fuori dai confini tedeschi. Padre e figlia partirono alla volta di Parigi nel settembre 1831 e fecero ritorno solo nel maggio dell’anno seguente: durante il viaggio di andata fecero tappa a Weimar, dove la dodicenne Fräulein Wieck conobbe e si esibì per Goethe che, rimasto tanto colpito dal suo  talento,  omaggiò  i  Wieck con alcuni suoi doni.  Friedrich Wieck pubblicizzò a tal punto l’avvenimento (anche grazie al suo allievo Robert Schumann, già impegnato nel giornalismo 1 Le informazioni contenute nel seguente paragrafo sono presenti in forma più estesa in Reich,  Clara Schumann, cit., pp. 3-166 e Veronica Cassoni,  Zilia. Clara Schumann: la donna e i suoi Lieder, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2018, pp. 3-74. 

2 Frau Wieck assisteva il marito nelle lezioni e si occupava personalmente degli allievi di pianoforte di livello avanzato; nel frattempo continuò a esibirsi anche dopo il matrimonio e durante le gravidanze. 
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musicale) che lo stesso Granduca di Weimar invitò Clara a suonare per lui. Il soggiorno parigino dei due durò più di un anno e fu per Clara una fondamentale esperienza formativa; qui conobbe Meyerbeer, Kalkbrenner, Chopin e Mendelssohn, con cui rimase in contatto epistolare anche da sposata. In quell’occasione incontrò inoltre Johann Pixis e Heinrick Herz, le cui opere erano già parte del suo repertorio. Dopo una movimentata tournée, padre e figlia partirono da Parigi nel mezzo dell’epidemia di colera che stava avanzando verso ovest. 

Nel  maggio  del  1832,  Schumann  sottopose  al  suo  maestro  –  appena  tornato  dal  tour parigino  con  la  figlia  –  i   Papillons:  egli  aveva  infatti  deciso  di  dedicarsi  unicamente  alla composizione  dato  che  una  lesione  a  un  dito  aveva  posto  fine  a  qualsiasi  sua  speranza  di diventare  concertista.  Wieck  diede  subito  l’opera  a  Clara  affinché  la  suonasse:  si  può  qui registrare l’inizio di una lunga e assidua pratica che segnò tutta la carriera concertistica della donna, soprattutto una volta diventata Frau Schumann. La relazione tra la Wieck e Schumann, di nove anni più grande, iniziò tre anni dopo e trovò fin da subito la rigida opposizione di Herr Wieck, diffidente verso il carattere indisciplinato di Schumann e preoccupato che Clara potesse interrompere – come spesso accadeva – la sua brillante e promettente carriera una volta sposata. 

Per allontanare i due, Wieck organizzò nuovi tour per la figlia, che quindi si esibì a Dresda, Gorlitz, Berslau e Berlino, dove riallacciò i rapporti con la madre.3 Solo nel 1837, dopo un anno e mezzo di silenzio forzato, Clara Wieck e Robert Schumann riuscirono a rimettersi in contatto epistolare  e  a  scambiarsi  una  promessa  di  matrimonio;  ciononostante,  la  loro  relazione clandestina durò ancora  per tre anni.  Se da un lato  Friedrich Wieck nutriva delle riserve sul carattere  di  Robert  –  pur  riconoscendone  il  potenziale  artistico  –  e  dubitava  del  futuro  che avrebbe  potuto  garantire  alla  figlia,  d’altra  parte  Clara  era  profondamente  legata  al  padre  a livello emotivo, ma anche e soprattutto economico e artistico. Sebbene iniziasse a non sostenere più la situazione nonostante il bene incondizionato per il padre, ella acconsentì a posticipare il matrimonio  cercando nel frattempo  di  guadagnare quanto  più  denaro possibile per costruirsi una  solida  base  economica  per  quando,  una  volta  sposata,  il  sostegno  economico  del  padre sarebbe di certo cessato. 

Nel 1839 Clara tornò a Parigi per una nuova tournée: si trattò di un momento di svolta nella sua vita personale e artistica perché il padre, probabilmente per vendicarsi della relazione di sua figlia con Schumann, non la accompagnò, assumendo per lei un’accompagnatrice. Per la prima volta Clara dovette gestire una tournée in maniera del tutto autonoma, dimostrando di 3  Il  riavvicinamento  con  la  madre  avvenne  probabilmente  alla  luce  di  una  nuova  consapevolezza  riguardo  al carattere intransigente e a tratti possessivo di Wieck, che chiarì a Clara i motivi per cui la madre aveva lasciato anni prima marito e figli. 
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sapersela  cavare  egregiamente.  Il  periodo  a  Parigi  fu  fondamentale  per  la  sua  indipendenza artistica  e  personale;  si  trattò  infatti  di  una  tournée  di  grande  successo,  sia  per  i  concerti effettuati durante il viaggio sia a Parigi, dove conobbe scrittori del calibro di Heinrich Heine e Alexandre Dumas padre e dove rinnovò la conoscenza con il mezzosoprano Pauline Garcìa (in seguito  Viardot)  conosciuta  l’estate  precedente.  Proprio  durante  il  soggiorno  parigino,  lei  e Schumann  decisero  (dopo  ulteriori  incertezze  da  parte  di  Clara  divisa  tra  l’amore  per  il fidanzato e la devozione per il padre) di porre a Wieck un ultimatum: dopo che l’uomo rifiutò ancora una volta una riappacificazione, Schumann presentò una causa contro di lui presso la Corte d’Appello di Lipsia. Tornata dalla tournée in Francia, Clara fu costretta a passare diverso tempo ospite di amici perché il padre si rifiutò di accoglierla in casa, negandole anche l’accesso al suo pianoforte. Mentre la Corte d’Appello di Lipsia lavorava al caso, Wieck iniziò a divulgare pettegolezzi sul decadimento artistico della figlia: si trattò di un duro colpo per Clara che fino a quel momento, nonostante l’insofferenza per la propria situazione, non aveva mai messo in discussione il proprio legame con il padre. Contro tali dicerie infondate, nei primi mesi del 1840 

Clara si  esibì nuovamente con grande successo in diverse città tedesche accompagnata dalla madre. Nell’agosto dello stesso anno la Corte d’Appello si espresse in totale favore della coppia e appena un mese dopo Clara Wieck divenne Frau Schumann. 



 Carriera e ostacoli di Frau Schumann (1840-1856).  Dopo le peripezie del fidanzamento, il matrimonio segnò un’importante fase di crescita intellettuale e musicale per entrambi i coniugi, che analizzarono insieme le fughe di  Bach, lessero Goethe e Shakespeare e composero. Nel 1841  ottennero  inoltre  una  cospicua  somma  di  denaro  da  Wieck,  che  avevano  querelato  per diffamazione. Riconosciuto colpevole, l’uomo dovette risarcire la coppia per i pettegolezzi che aveva diffuso (anche se, ciononostante, li avrebbe alimentati ancora a lungo). 

Con l’inizio della vita coniugale, Robert Schumann cominciò tuttavia a manifestare una serie  di  abitudini  che  avrebbero  a  lungo  ostacolato  la  carriera  della  moglie.  Immerso  nella composizione, iniziò a monopolizzare l’unico pianoforte presente in casa, impedendo a Clara di  esercitarsi,  comporre  e  di  disturbarlo  in  alcun  modo;  cosa  che  continuò  fino  a  quando dovettero entrambi dividere lo stesso pianoforte. Non potendo nemmeno ascoltare i lavori del marito fino a quando non erano terminati, la Schumann si sentì del tutto estromessa dalla vita creativa di Robert oltre che dalla propria. Un anno dopo il matrimonio nacque Marie, la prima dei loro otto figli. 

Clara  tornò  sulle  scene  come  Frau  Schumann  solo  un  anno  dopo  il  matrimonio,  il  31 

marzo 1841, durante un concerto di beneficienza in favore dell’Orchestra del Gewandhaus di 55 

Lipsia. Il concerto è ricordato soprattutto per essere stata la  premiére della Prima Sinfonia in Si Bemolle di Robert Schumann, diretta da Mendelssohn, ma il successo del ritorno di Clara sulle scene fu  così  grande da  mettere in  ombra l’opera del  marito, che peraltro era solo  una delle opere in programma. Se da un lato questo evento aprì a Robert Schumann la via del successo, dall’altro  permise  a  Clara  di  riappropriarsi  della  propria  carriera  concertistica.  Tuttavia, l’impossibilità di esibirsi con lo stesso ritmo di prima la turbò molto e tale situazione iniziò a minare gli equilibri coniugali. Pur desiderando che la moglie continuasse a coltivare la propria vena compositiva e artistica, di fatto Schumann – del tutto assorbito nella composizione – glielo impediva: dal suo comportamento emerge abbastanza chiaramente che avrebbe preferito che Clara fosse innanzitutto moglie e madre prima ancora che artista. 

Il 1842 fu un anno di svolta: la pianista tornò non solo a esibirsi a ritmo assai sostenuto (solo nei primi quattro mesi di quell’anno diede quindici concerti), ma anche a viaggiare: si esibì a Weimar, Brema, Amburgo e soprattutto a Copenaghen, dove tenne sette concerti in meno di un mese. Schumann, che aveva mostrato già prima del matrimonio una profonda insofferenza in corrispondenza delle tournée di Clara, iniziò a essere spesso malato sia quando era lui stesso ad  accompagnarla  sia  quando  –  essendo  impossibilitato  –  lasciava  la  moglie  con un’accompagnatrice. Si trattò probabilmente di reazioni nervose dovute a situazioni che, pur essendo importanti fonti di guadagno e di soddisfazione per entrambi, allontanavano Schumann dalle  attività  editoriali  e  dalla  tranquillità  necessaria  alla  composizione.  Il  viaggio  a Copenaghen, così lungo e senza Robert che non poté accompagnarla, turbò entrambi al punto che Clara si ripromise di non fare più viaggi del genere. 

Ciononostante, i tour di Clara non si interruppero soprattutto perché con una sola tournée la donna era in grado di guadagnare più di quanto avrebbe fatto il marito in un anno intero.4 

Dopo l’esperienza di Copenaghen, Clara fu però sempre attenta a non allontanarsi troppo dal marito, il quale ad ogni tournée si dimostrava comunque frustato. Il caso più eclatante si verificò durante il tour del 1844 in Russia, nel corso del quale le crisi nervose di Schumann lo costrinsero in albergo per tutto il tempo: Clara effettuò da sola concerti e visite istituzionali, suonò per lo zar Nicola I e la zarina Carlotta di Prussia al Palazzo d’Inverno e fu nominata membro onorario della Società Filarmonica di San Pietroburgo. 

Dopo il viaggio in Russia, il peggioramento della salute di Schumann portò la famiglia a trasferirsi a Dresda, nella speranza che la nuova città avrebbe giovato al suo vigore. Il periodo 4 Per tale ragione, gli Schumann pensarono a un possibile tour di un paio d’anni negli Stati Uniti, che avrebbe permesso  loro  di  vivere  per  sempre  liberi  dalle  preoccupazioni  economiche:  tale  progetto  tuttavia  non  fu  mai realizzato. 
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a Dresda, nonostante fosse stato particolarmente prolifico per Schumann, non fu generalmente molto  positivo  per  via  della  scarsa  vita  musicale  della  città  e  delle  periodiche  crisi  del compositore. I medici consigliarono a Schumann di prendere un periodo di pausa dalla musica; nonostante  ciò  insieme  alla  moglie  continuò  a  dedicarsi  allo  studio.  L’aiuto  costante  che  la salute  del  marito  richiedeva,  i  doveri  familiari,  le  continue  gravidanze  e  la  scarsa  vitalità musicale  di  Dresda  portarono  un  rallentamento  ulteriore  nell’attività  concertistica  di  Clara Schumann, che tra il ’44 e il ’45 si limitò a dare concerti tra Dresda e Lipsia. Alla fine del 1846 

gli Schumann e i due figli maggiori partirono per un tour a Vienna, che tuttavia non rispose del tutto  alle  loro  aspettative  forse  perché  –  come  ebbe  modo  di  sospettare  la  stessa  Clara  –  le maldicenze di Wieck, presente in quel periodo in città, contribuirono a ostacolare il successo del tour. 

Sebbene  a  Dresda  la  pianista  riuscì  di  nuovo  a  comporre,5  la  sua  carriera  come  artista autonoma continuò a essere messa in secondo piano rispetto a quella del marito, che pure la incoraggiava  ed  era  orgoglioso  dei  suoi  successi.  In  questo  periodo  fu  infatti  soprattutto impegnata ad aiutare anche artisticamente Robert Schumann, contribuendo ad arrangiare per pianoforte i suoi  Ouverture,  Scherzo e  Finale, la  Sinfonia in Do Maggiore, le scene di  Faust e l’opera  Genoveva, assistendolo nella direzione del gruppo corale di Dresda e presentando in anteprima tutte le sue opere con pianoforte. 

Nel  1850,  la  scarsa  sensibilità  musicale  di  Dresda  portò  gli  Schumann  a  trasferirsi  a Düsseldorf, dove furono accolti con tutti gli onori; soprattutto Clara fu ricevuta come un’artista autonoma e di valore. A Düsseldorf, Clara poté finalmente avere un pianoforte e una stanza personali per esercitarsi senza disturbare il marito; iniziò così a comporre di nuovo liberamente. 

La pianista suonò spesso nella nuova città e nel 1853 si esibì con successo in Olanda e partecipò al Festival del Basso Reno, circostanza che segnò l’inizio di un duraturo legame – umano oltre che  artistico  –  con  Joseph  Joachim.  Nello  stesso  anno  gli  Schumann  entrarono  per  la  prima volta  in  contatto  con  un  giovane  compositore  di  Amburgo,  Johannes  Brahms,  che  sarà  una presenza assidua in casa Schumann soprattutto dopo il ricovero di Robert, che avvenne l’anno seguente. 

Nel febbraio del ’54 Schumann chiese infatti di essere ricoverato e, dopo un tentativo di suicido, venne condotto all’ospedale di Endenich. Per garantire la tranquillità del paziente, i medici permisero a Clara di visitare il marito solo due anni dopo, quando era ormai chiaro che gli rimanevano pochi giorni di vita. Robert Schumann morì il 29 luglio del 1856. 



5 In questo periodo completò i  Preludi, le  Fughe e il  Trio in Sol minore.  
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Nel frattempo, Clara cercò di lavorare il più possibile, insegnando e dando concerti, per pagare le cure di Robert e occuparsi della casa e dei figli. Si esibì in varie città tedesche e in tour più lunghi a Vienna, Budapest, Praga e finalmente in Inghilterra, viaggio a lungo posticipato a causa delle gravidanze e dei problemi di salute di Robert. 



 Ultimi  anni  (1856-1896).   Dopo  la  morte  del  marito,  la  vita  di  Clara  Schumann  fu  segnata dall’importante  rapporto  umano  e  artistico  con  Brahms.  Senza  addentrarci  nel  complesso rapporto affettivo tra i due – che conserva tuttora zone d’ombra6 – sarà sufficiente dire che la relazione con il compositore di Amburgo fu per Clara la più intensa della vita, seconda solo a quella  con  Robert  Schumann.  L’affiatamento  tra  i  due  non  scadde  mai  nello  scandalo,  ma rasentò spesso i limiti delle norme sociali, tanto che più volte i loro amici sollevarono obiezioni sul loro rapporto. A prescindere dalla natura della loro relazione, è importante rilevare il valore del sodalizio musicale. Dal 1856 Brahms iniziò a inviare sistematicamente alla Schumann le sue opere  e ricevette consigli e  giudizi  critici su 82 delle 122 composizioni scritte da lì alla morte;  ella  non  risparmiò  né  elogi  né  critiche.  Clara  costituì  un  importante  veicolo  per  la diffusione  della  musica  di  Brahms  inserendo  molti  brani  nel  suo  repertorio  pianistico;  non divenne tuttavia la maggiore interprete brahmsiana, come invece era avvenuto con Schumann, dato che Brahms – da ottimo pianista quale era – presentava autonomamente al pubblico ciò che scriveva. Oltre a eseguire la sua musica, Clara Wieck-Schumann contribuì a farla conoscere a  musicisti  e  direttori  d’orchestra  e  sollecitò  gli  editori  Breitkopf  &  Härtel,  che  conosceva personalmente,  a  pubblicare le sue opere. Come  emerge dalle lettere, l’aiuto  da lei offerto a Brahms fu innanzitutto mosso dal sentito dovere di artista di far conoscere le nuove promesse della musica, come già Robert Schumann aveva fatto in passato con compositori e interpreti allora emergenti. Da parte sua, Brahms non nascose mai l’aiuto offertogli dalla celebre collega: riconobbe  pubblicamente  il  suo  supporto  e  inserì  opere,  anche  inedite,  di  Clara  nel  suo repertorio concertistico. 

Per quanto riguarda l’attività concertistica, Clara Schumann già durante il ricovero del marito a Endenich e in particolare dopo la sua morte, lavorò senza sosta per mantenere la sua numerosa  famiglia:  le  intense  tournée  la  tennero  occupata  fino  a  tarda  età  con  ritmi  quasi frenetici.  Solo  nel  1875  accettò  la  cattedra  di  pianoforte  presso  il  Conservatorio  Hock  di Francoforte e iniziò gradualmente a viaggiare di meno, ritirandosi definitivamente dalle scene solo  nel  1891,  a  settantadue  anni.  Il  suo  stato  di  salute,  già  compromesso  dalla  vecchiaia, 6 Soprattutto perché degli scambi epistolari tra i due precedenti al 1858 rimangono solo le lettere di Brahms. 
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peggiorò vistosamente nel corso del 1895. Dopo una serie di ictus, morì il 20 maggio dell’anno seguente, a settantasette anni. 



4.2. Insegnamenti musicali 


4.2.1. Clara Wieck studentessa 

Casa Wieck fornì fondamentali stimoli per la giovanissima Clara, che si trovò immersa in un ambiente  culturalmente  dinamico  per  via  dell’intensa  carriera  concertistica  della  madre, Marianne  Tromlitz,  e  delle  lezioni  in  cui  spesso  entrambi  i  suoi  genitori  erano  impegnati. 

Soprattutto Marianne fu per sua figlia un importante esempio, mostrandole i compromessi e le sfide che avrebbe dovuto accettare una donna in carriera. Cose ben evidenziate da Reich: To achieve and maintain a successful career, Marianne could not neglect the piano. She continued to study […], supervised the household, and assisted Wieck by taking on students in voice and piano. 

Since she was the skilled pianist in the family, she taught the advanced students. Between household tasks and concert engagements […] she gave birth to five children.7 



Come la madre, anche Clara fu costantemente divisa tra le cure domestiche, le numerose gravidanze e i continui impegni della carriera musicale. Sebbene il divorzio dei genitori tenne lontana Clara dalla madre per gran parte della giovinezza, la donna emerge come un importante modello di artista, un riferimento educativo silenzioso. 

Come  già  accennato,  a  causa  del  divorzio  Frau  Wieck  non  ebbe  un  ruolo  attivo nell’educazione  musicale  della  figlia,  che  fu  diretta  e  organizzata  fin  nei  minimi  dettagli esclusivamente  da  suo  padre.  Nonostante  ciò,  il  ruolo  dello  stesso  Friedrich  Wieck  –  così centrale  nella  formazione  di  Clara  –  solleva  vari  interrogativi.  Non  è  infatti  chiaro  dove  e quando Wieck acquisì abbastanza conoscenze in fatto di pianoforte e teoria musicale da poterle insegnare.8  Sembra  infatti  che  fosse  autodidatta  e  non  eccezionalmente  dotato  nella composizione o nell’esecuzione; aveva però un talento innato per l’insegnamento,9 già coltivato nel suo precedente ruolo di istitutore presso famiglie benestanti che ricoprì prima di cimentarsi nell’ambito musicale. 

Wieck modellò il suo talento per l’insegnamento alla luce dei principi del razionalismo, che  sottolineavano  l’importanza  dell’educazione  morale  dell’allievo  e  la  dannosità 7 Reich,  Clara Schumann, cit., p. 9. 

8 Ivi, p. 6. 

9 Cfr. Cassoni,  Zilia,    cit., p. 5. 
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dell’ambizione;10  la  stessa  Clara  fu  spesso  ammonita  dal  padre  a  non  vantarsi  dei  suoi successi.11 Sempre aggiornato sulle nuove tendenze educative, il suo punto di riferimento fu l’ Emilie   di  Rousseau,  opera  che  indirizzava  l’istruzione  dominante  del  periodo12  e  del  cui impatto educativo sulla formazione femminile abbiamo avuto modo di parlare in precedenza. 

Se  Wieck  applicò  alcuni  principi  teorici  della  riflessione  rousseauiana  (come  l’importanza dell’attività fisica), è interessante notare come ne abbia ignorati altri come quello sull’inferiorità dell’educazione femminile. Al contrario, egli investì in Clara tutte le sue energie, deciso fin da subito a farla diventare una virtuosa del pianoforte. 

Fin dalla tenera età, Clara fu sottoposta a ritmi educativi serrati e le sue giornate furono perfettamente  organizzate,  prive  di  momenti  di  gioco,  con  il  tempo  scandito  dalle  lezioni  di pianoforte  e  dalle  passeggiate  quotidiane.  Nel  resto  del  tempo  si  svolgeva  la  formazione generale della giovane pianista.13 Nel corso degli anni Frederick Wieck organizzò per la figlia un’educazione musicale a tutto tondo: Fräulein Wieck prese lezioni di armonia, teoria musicale, contrappunto,  canto,  violino  e  lettura  della  partitura;  studiò  composizione  con  il  direttore dell’Opera  di  Lipsia  Heinrich  Dorn  e  orchestrazione  con  Carl  Reissinger,  kapellmeister   a Dresda. Alle numerose lezioni si aggiungevano le serate ai concerti, all’opera e a teatro, tanto che a sei anni Clara Wieck aveva già visto quasi ogni opera rappresentata nella sua città.14 

Nel metodo di insegnamento di Wieck, era inoltre fondamentale lo studio a memoria in modo tale che gli allievi potessero concentrarsi sulla resa del suono. In tal modo Clara sviluppò fin  da  subito  una  memoria  straordinaria,15  che  le  fu  di  certo  utile  per  la  successiva  pratica concertistica.  Mosso  dall’ambizione  e  dal  desiderio  di  migliorare  sempre  più  le  abilità pianistiche  di  Clara,  a  ogni  suo  successo  Wieck  faceva  seguire  una  sfida  maggiore,  come sottolinea  Cassoni  in  proposito  della  prima  tournée  a  Parigi.16  A  nuove  sfide  artistiche  si accompagnavano nuove sfide educative, come dimostra la stessa tournée parigina, in vista della quale Wieck preparò per la figlia lezioni di francese e apposite lezioni di pianoforte per ampliare il suo repertorio, soprattutto includendo brani di Chopin.17 



10 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 5. Reich sottolinea che, pur giudicando negativamente l’ambizione, Wieck stesso la coltivò riguardo alla carriera della figlia. 

11 Cfr. Cassoni,  Zilia,    cit., p. 8. 

12 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 5. 

13 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., p. 6. 

14  Ibidem. 

15 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 281. 

16 Cfr. Cassoni,  Zilia,    cit., p. 9. 

17  Ibidem. 
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Ultimo, ma quantomai importante, impegno educativo di Herr Wieck fu il diario di Clara, che egli tenne personalmente – parlando addirittura in prima persona al posto della figlia – fino a quando la giovane pianista non fu in grado di curarlo autonomamente (ma sempre sotto la supervisione paterna)18. Si trattò di un vero e proprio “diario educativo”, che segnava i successi di  Clara  nell’apprendimento  della  musica,  ma  anche  importanti  nozioni  sulla  gestione  di concerti e tour, come ricorda Reich: 



A not unintended effect of this kind of diary keeping was a practical education: by copying his letters and reading his entries in her diary, Clara learned how to manage a correspondence and arrange a concert tour. She also absorbed […] her father’s attitudes toward money and success and something of his competitive personality and controlling spirit.19 



In questo modo la giovane pianista poté gradualmente apprendere come gestire autonomamente la propria carriera concertistica, diventando  manager  di sé stessa. 

Anche l’istruzione generale di Clara si svolse sotto la guida paterna:20 molto spesso si trattò di un’educazione funzionale a quella musicale, soprattutto per lo studio delle lingue  – 

inglese  e  francese  –  indispensabili  durante  i  tour.21  Ne  derivò  che,  al  di  là  delle  amplissime conoscenze musicali, l’educazione di Clara fu abbastanza carente quanto a cultura generale; cosa che fu spesso motivo di imbarazzo per lei.22 Wieck non ritenne inoltre necessario istruire la figlia sulle consuete arti domestiche, preferendo la gestione dei concerti alla gestione della casa.23 



 4.2.2. Clara Wieck-Schumann insegnante 

Se  considerando  la  Schumann  concertista  è  impossibile  non  pensare  al  precedente  materno, nella sua attività di insegnante il riferimento al padre è imprescindibile: anche per lei il primo banco di prova come insegnante furono i suoi figli, soprattutto Eugenie e Marie. Come emerge 18 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., pp. 18, 20. 

19 Ivi,    p. 20. 

20  Eccetto  una  brevissima  parentesi  scolastica,  in  due  diversi  istituti,  durata  non  più  di  un  anno  e  mezzo.  Cfr. 

Cassoni,  Zilia,    cit., p. 6. 

21  Ibidem. 

22 Clara non si trovava a suo agio nei circoli intellettuali e questo le impedì di condividere le amicizie di Johannes Brahms, uomo di vasta cultura in contatto con numerosi artisti e scrittori del periodo. Cfr. Ivi, p. 61. 

23 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 275. 
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dalla  testimonianza  di  Eugenie,  il  metodo  di  insegnamento  e  la  rigorosa  disciplina  richiesta dalla Schumann richiamano il modello paterno: 



Mes journées étaient rigoureusement organisées. Je devais accomplir quelques travaux ménagers, puis continuer les études commencées à la pension, ce à quoi ma mère tenait beaucoup. Elle fit en sorte que je pusse m'exercer trois heures par jour au piano.24 



Ella dimostrò però molta più empatia verso i suoi studenti, allontanandosi dal carattere collerico e intransigente di Herr Wieck:  



Though the daughter lacked her father’s humor and instincts as a teacher, she had the advantage of years  on  the  concert  stage.  Moreover,  she  displayed  warmth  toward  her  students,  a  quality  that Wieck lacked […]. She followed each student’s career with great interest, was saddened by poor reviews, rejoiced at triumphs. Like all great teachers, she became a parental figure to her students.25 





Sebbene Clara non avesse ereditato dal padre il suo naturale talento per l’insegnamento, le  sue  eccezionali  doti  pianistiche,  di  gran  lunga  superiori  a  quelle  di  Wieck,  la avvantaggiarono. Ella mostrava una genuina empatia verso i suoi studenti, esigendo al tempo stesso il massimo impegno e risultati considerevoli. A tal proposito è preziosa la testimonianza della  pianista  e  compositrice  britannica  Adelina  de  Lara,  che  ha  descritto  con  dovizia  di particolari il metodo educativo di Clara Schumann, sua insegnante presso il Conservatorio Hock di Francoforte anche se le venne riconosciuto il permesso di insegnare a casa. 

De Lara e gli altri allievi del corso di pianoforte ebbero accesso agli insegnamenti della Schumann  solo  dopo  aver  superato  una  prova  preliminare,  che  avveniva  sotto  la  sua supervisione.  Frau  Schumann  si  avvalse  della  pratica  del  mutuo  insegnamento,26  seguendo personalmente  solo  gli  allievi  avanzati  e  lasciando  gli  altri  alle  figlie  Marie  ed  Eugenie: nonostante  il  successo  della  prova  preliminare,  non  tutti  riuscivano  ad  arrivare  a  seguire  le lezioni con lei. Adottata tendenzialmente in contesti istituzionali, Clara praticò la tecnica del 24 Eugenie Schumann,  Eugénie Schumann.   Ma Prèmiere Leçon de Piano avec Ma Mère, a cura di J. Engelhorn e M. Lozeron Bel Perrin, «Revue de Musicologie», Vol. 9, No. 25, pp. 27-32: 27. 

25  Reich,  Clara Schumann, cit., p. 283. 

26 Il metodo del mutuo insegnamento fu applicato per la prima volta in ambito musicale presso diversi conservatori napoletani  fondati  tra  il  1537  e  il  1589.  Sul  mutuo  insegnamento:  Emmanuel  Imbimbo,  Observations  sur l’enseignement mutuel appliqué à la musique et sur quelques abus introduits dans cet art, précédées d'une notice sur les conservatoires de Naples, F. Didot, 1821. 
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mutuo  insegnamento  anche  privatamente  tra  i  suoi  stessi  figli.27  Parte  integrante dell’educazione delle allieve era assistere alle prove e alle esibizioni dell’Orchestra Sinfonica di Francoforte due o tre volte a settimana.28 

È  interessante  leggere  dalle  parole  stesse  di  chi  ha  potuto  riceverli  in  prima  persona, alcuni tra gli insegnamenti più frequenti della Schumann che restituiscono l’idea che ella aveva della musica e del ruolo dell’artista: 



one of the strongest impressions Clara Schumann's teaching left on my mind is that of her intolerance of affectation and sentimentality. […] She told us more than once that we could never become real artists  until  we  had  loved  and  suffered,  but  she  could  not  and  would  not  countenance  cheap sentiment. She taught us to play with truth, sincerity and love, to choose music we could love and reverence, not just music which merely displayed our technique in fast passages and allowed us to sentimentalize  the  slow  ones.  We  were  exhorted  to  be  truthful  to  the  composer's  meaning,  to emphasize every beauty in the composition and to see pictures as we played – "a real artist  must have vision", she would say. If the music were to mean anything to our listeners, she told us, it must mean even more to us […]. Apart from all this, her musical outlook was one of academic correctness. 

Her vigilance never relaxed in matters of tone-quality, rhythm and phrasing; in short, she treated the pianoforte as an orchestra and required her pupils to consider every minute phrase and to express it as though it were given to a separate instrument.29 



Dalla  testimonianza  di  de  Lara  emerge  la  centralità  data  dalla  Schumann  al  rapporto partitura-interprete: un rapporto basato sui sentimenti, intesi non come eccessivo patetismo ma come legami profondi tra la musica a chi la esegue. Tra partitura e interprete devono crearsi profonde implicazioni tanto da affermare che non si può essere veri artisti “fino a quando non si abbia amato e sofferto”; affermazione che non è difficile leggere alla luce della vita stessa della celebre pianista. Se l’opera scelta parla alla sua interiorità, il musicista è naturalmente portato a provare venerazione verso di essa e a volerla eseguire nel modo più puntuale possibile, rispettando la volontà dell’autore: spesso durante le lezioni ella correggeva i suoi allievi con frasi come «"Beethoven wished it so", or in the case of the Chromatic Fantasy and Fugue, "Bach wanted it thus", "Bach willed it so", until one felt oneself in the presence of these great spirits».30 

Alla  luce  di  tali  testimonianze  si  possono  ben  comprendere  le  regioni  della  fama  della 27 «Ce n'étaient plus mes sœurs qui m'enseignaient, mais ma mère elle-même», in Schumann,  Ma Prèmiere Leçon de Piano avec Ma Mère, cit., p. 27. 

28 Adelina de Lara,  Clara Schumann’s Teaching, «Music & Letters », Vol. 26, No. 3, 1945, pp. 143–147: 144-145. 

29 Ivi, p. 145. 

30 Ivi, p. 143. 
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Schumann come “sacerdotessa” per via della devozione quasi sacrale con cui si accostava alla musica.31 Interessanti sono anche le riserve espresse dalla Schumann sul virtuosismo fine a se stesso, sull’importanza di scegliere «not just music which merely displayed our technique in fast  passages  and  allowed  us  to  sentimentalize  the  slow  ones»:  interessante  perché  la  sua formazione giovanile sotto Wieck aderì proprio a quell’esecuzione virtuosistica di compositori come Thalberg, Herz, Henselt, Moscheles e Kalkbrenner.32 

Nel Conservatorio Hock di Francoforte, dove insegnò a de Lara, la Schumann deteneva una  posizione  del  tutto  particolare:  aveva  infatti  più  libertà  degli  altri  professori  e,  oltre  a insegnare da casa, le era concesso più tempo libero per le tournée.33  La peculiarità della sua posizione si lega, ancora una volta, al suo essere donna: infatti «she was the only woman on the faculty when the school opened in 1878 and was accorded this privilege because of her unique position in the German musical world».34 Il talento e l’importanza culturale del lavoro di Clara Schumann furono in grado di superare le tradizionali riserve legate al professionismo musicale femminile.35 




4.3. Carriera concertistica e repertorio 

Apertasi con la prima esibizione al Gewandhaus di Lipsia nel 1828 e conclusasi a Francoforte nel  1891,  la  carriera  concertistica  di  Clara  –  prima  come  Fräulein  Wieck,  poi  come  Frau Schumann  –  percorse  gran  parte  del  XIX  secolo  e  fornisce  informazioni  preziose  riguardo numerosi aspetti della vita musicale dell’epoca («programming traditions, repertoire, concert arrangements, customs in various cities, the child prodigy phenomenon, women in concert life, and changes in musical standards and taste»).36 Reich distingue la carriera concertistica di Clara in tre fasi: la prima (1828-1840) che la vide esibirsi come Clara Wieck; la seconda (1840-1854) che copre il periodo del suo matrimonio con Schumann, quando la sua carriera fu più contenuta, e la terza (1854-1891) dall’ospedalizzazione del marito fino al suo ritiro dalle scene.37 

I concerti giovanili di Clara Wieck rispecchiavano il gusto e le aspettative del pubblico dell’epoca, sia qualitativamente che quantitativamente.38 Era infatti Friedrich Wieck a scegliere 31 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 255. 

32 Cfr. Cassoni,  Zilia,    cit., p. 5. 

33 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 284. 

34  Ibidem. 

35 Ivi. 

36 Ivi, p. 249. 

37  Ibidem. 

38 Cfr. Pettler,  Clara Schumann’s Recitals,    cit., p. 70. 
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appositamente – e opportunisticamente – i brani da mettere in programma: la sua intenzione era di  ottenere  un  successo  assicurato,  facendo  leva  sui  gusti  del  pubblico.  Pur  ammirando  la musica più seria, l’ambizioso Wieck non avrebbe mai messo a repentaglio la carriera della figlia proponendo brani troppo impegnativi per il pubblico.39 Per questo il primo repertorio di Clara Wieck comprese numerosi brani di quel virtuosismo fine a se stesso, che lei stessa ebbe modo di criticare in età matura: si contano numerosi brani di Herz e Pixis, ma anche di Moscheles, alcuni dei quali appositamente inseriti in repertorio quando i compositori erano di passaggio a Lipsia.40  Anche  in  questo  caso,  Wieck  si  comportò  da  vero  stratega  organizzando  e pubblicizzando  la  carriera  della  figlia  in  modo  da  trarne  il  maggior  successo  possibile, scegliendo brani che potessero blandire compositori e platee e mettere in mostra tutte le abilità della figlia. Man mano che la fama di Clara crebbe, Wieck si sentì gradualmente più libero di proporre  brani  artisticamente  più  complessi  dato  che  –  se  da  un  lato  voleva  assicurarsi  un successo,  e  quindi  un  guadagno,  sicuro  –  dall’altro  voleva  anche  presentare  la  figlia  come rappresentante  della  nuova  tendenza  romantica.  Cominciò  pian  piano  a  proporre  le  opere  di Mendelssohn, Schumann e Chopin (in particolare le  Variazioni sul tema “Là ci darem la mano” 

op.  2).41  Già  nel  periodo  giovanile  le  composizioni  di  Clara  erano  parte  integrante  dei  suoi programmi: a partire dal concerto al Gewandhaus del 1830, Wieck volle far debuttare la figlia non solo come solista ma anche come giovanissima compositrice.42  

A  partire  dalla  tournée  parigina  del  1839,  la  Wieck  iniziò  a  gestire  autonomamente  le proprie tournée ma  al  tempo  stesso  non si  trovò  altrettanto  libera nella scelta del  repertorio: anche a Parigi si trovò di fronte a un pubblico frivolo e superficiale, che non sapeva apprezzare la musica seria. Bisognosa di denaro anche in vista del suo prossimo matrimonio, la giovane artista  fu  costretta  a  scendere  a  compromessi,  suonando  in  pubblico  i  brani  più  attesi  e risparmiando quelli che lei considerava capolavori ai salotti di intenditori.43 Clara imparò molto dalle grandi doti manageriali del padre e continuò ad adattare i programmi alla preparazione culturale del suo pubblico, proponendo brani strappa-applauso in quelle città – solitamente di piccole dimensioni – note per le loro basse pretese in fatto di musica.44 



39 Cfr. Cassoni,  Zilia,    cit., p. 90. 

40 Cfr. Pettler,  Clara Schumann’s Recitals, cit., p. 71. 

41 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., p. 92. 

42 Ivi, p. 101. 

43 Ivi. 

44 Cfr. Pettler,  Clara Schumann’s Recitals, cit., p. 73. 
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Con l’inizio della vita matrimoniale si registrò un parziale allontanamento di Clara dalle scene: da un lato per via delle numerose gravidanze, dall’altro anche per via della ritrosia di Schumann rispetto alle sue tournée. Anche da sposata riuscì comunque a esibirsi con successo nelle due tournée a Copenaghen e in Russia, apportando diverse novità strutturali allo standard delle performances pianistiche della sua epoca. Innanzitutto, la collaborazione con  il celebre soprano  svedese  Jenny  Lind  introdusse  un  elemento  di  grande  modernità  in  ambito concertistico, quando ancora le cantanti di successo erano solitamente accompagnate da pianisti maschi. L’esperienza con la Lind ribadiva la pratica di Clara di avvalersi dei cosiddetti “artisti di  supporto”:  nonostante  nel  1840  Franz  Liszt  diede  inizio  alla  pratica  del  recital  solista  e nonostante  la  Schumann  cercò  di  percorrere  tale  via  considerandola  migliore,  in  realtà  non riuscì mai a lasciarsi del tutto alle spalle tale tradizione. Anche in questo caso, continuò a tenere in considerazione le aspettative del pubblico, abituato ad ascoltare una varietà di esecutori in un unico concerto.45 In ultimo, ma di importanza centrale, fu la pratica di eseguire a memoria i brani presentati che, sebbene canonizzata dalla Schumann e da Liszt, ebbe alcuni importanti precedenti come Maria Wołowska-Szymanowska. 

Nella seconda fase della carriera di Clara si registrano vistosi cambiamenti anche nel suo repertorio. Ormai che la sua fama era consolidata, la pianista eliminò definitivamente i brani puramente  virtuosistici  (incapaci  a  suo  avviso  di  comunicare  un  piacere  duraturo)  in  favore delle grandi opere di Bach, Beethoven, Chopin, Mendelssohn, Mozart, Schubert e Schumann. 

Smise di seguire i gusti del pubblico – che ormai riconosceva ovunque il suo eccezionale talento 

– e iniziò anzi a imporre i propri, al punto che le sue scelte in fatto di repertorio influenzarono a loro volta i programmi di concerto per tutto il secolo: ad esempio, Clara Wieck Schumann fu una tra i primi pianisti a mettere in programma in modo sistematico le fughe di Bach e le sonate di Beethoven.46 

La maggior parte del suo repertorio era costituita dalle opere del marito (spesso presentate in anteprima), dimostrandosi in linea con la pratica tipicamente femminile di presentare brani composti  in  famiglia;  quasi  tutti  i  suoi  concerti  includevano  almeno  un  lavoro  di  Robert Schumann.47  Clara  fu  infatti  la  musicista  che  più  contribuì  alla  conoscenza  della  musica  di Schumann presso il pubblico europeo, anche se a lungo rimase incerta sulla capacità delle sue platee di comprendere le grandi innovazioni introdotte dal marito. Accadde infatti spesso che i brani di Schumann non ricevettero la calorosa accoglienza invece rivolta alle interpretazioni 45 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., p. 95. 

46 Ivi, pp. 95-96. 

47 Cfr. Pettler,  Clara Schumann’s Recitals, cit., p. 76. 
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proposte da Clara. Sul suo modello, anche i repertori concertistici di Hans von Bülow – primo marito di Cosima Liszt – e di Anton Rubinštejn inclusero opere di Schumann.48 Sebbene ne fu la maggiore interprete, non presentò  al  pubblico  l’intera produzione del  marito:  alcuni brani non li eseguì mai, altri li inserì in repertorio solo in tarda età sempre per via delle riserve che nutriva circa la preparazione musicale del pubblico.49 

Con il ricovero del marito, a trentacinque anni Clara riuscì a vivere finalmente la propria carriera concertistica, segnata fino ad allora dalla presenza ingombrante del padre prima e dagli obblighi familiari poi. Le lunghe tournée la gratificarono musicalmente ed economicamente. I programmi dei suoi concerti, nell’ultima fase della sua vita, divennero più concentrati in modo che,  presentando  un  numero  minore  di  opere,  il  pubblico  e  lei  stessa  potessero  concentrarsi meglio su ognuna di esse. Le opere furono spesso divise per autore, portando nei programmi una maggiore coerenza interna.50 In questo periodo si portò definitivamente a compimento quel processo  che rese il suo  repertorio  sempre più  personale, specchio  dei  suoi  gusti e della sua sensibilità, in linea con gli insegnamenti impartiti ai suoi allievi. 



4.4. Un’artista privilegiata? 

Grazie  alla  sua  eccezionale  carriera,  invidiabile  anche  dai  colleghi  uomini,  Clara  Schumann potrebbe  facilmente  apparire  come  un’artista  privilegiata,  quasi  del  tutto  slegata  alle consuetudini del suo sesso. Se ciò è vero soprattutto per l’amplissima formazione musicale di gran lunga lontana dalla diffusa pratica del dilettantismo, ella rimase figlia del suo tempo, legata ad alcuni ostacoli tipicamente femminili. 

In tutti i suoi tour, la Schumann ebbe sempre bisogno di essere accompagnata, se non dal padre o dal marito almeno da una donna assunta per farlo. Per molti aspetti aderì al prototipo della  “moglie  del  musicista”  copiando,  arrangiando  e  presentando  al  pubblico  le  opere  del marito. Da ricordare è inoltre la ritrosia di Schumann verso la carriera concertistica di Clara e il desiderio, individuato da Reich e accennato nei precedenti paragrafi, di avere accanto a sé una moglie prima che un’artista con necessità materiali e intellettuali autonome. 

Il  non  poter  possedere  una  stanza  e  un  pianoforte  personali  per  gran  parte  del  suo matrimonio e le conseguenze che tale situazione provocò sul professionismo musicale di Clara Schumann, rendono le parole scritte da Virginia Woolf meno di un secolo dopo particolarmente 48 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., pp. 96-98. 

49 Ivi, p. 100. È interessante notare che  Papillons, la prima opera di Schumann che Clara eseguì – per volere del padre – di ritorno dalla prima tournée parigina, fu presentata al pubblico solo nel 1971. 

50 Ivi, pp. 98-99. 
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significative. Sostenere che una donna debba possedere «una stanza tutta per lei e cinquecento sterline l’anno»51 costituì un’osservazione puntuale di una condizione fortemente radicata e, più  in  generale,  l’esplicitazione  di  alcuni  prerequisiti  necessari  alla  creazione  artistica (letteraria, ma anche musicale) per entrambi i sessi: l’indipendenza economica e creativa. 

La mancanza di un pianoforte personale spiega perché Clara, impegnata in funzione del marito,  ebbe  difficoltà  a  trovare  il  tempo  per  comporre  e  perché  visse  la  propria  attività compositiva  in  maniera  ambivalente.  Se  da  un  lato  comporre  dava  alla  donna  grande soddisfazione, dall’altro non le permetteva di comprendere il valore delle proprie opere. Tale disagio  fu  accresciuto  da  un  latente  senso  di  inferiorità  che  Clara  provava  nei  confronti  di Robert Schumann dovuto alla credenza ottocentesca nell’autorità maritale in tutti gli aspetti (anche artistici) della vita.52 Sebbene tale credenza potesse essere supportata dal fatto che le donne erano tendenzialmente meno esperte in tutti quegli ambiti della vita in cui era necessaria un’istruzione, nel caso di Clara Schumann troviamo circostanze del tutto eccezionali; era infatti lei  a  essere  ben  più  istruita  del  marito.  Ciononostante,  mossa  dalla  frustrazione,  arrivò  ad affermare: 



I once believed that I had creative talent, but I have given up this idea; a woman must not wish to compose—there never was one able to do it. Am I intended to be the one? It would be arrogant to believe that. That was something with which only my father tempted me in former days. But I soon gave up believing this. May Robert always create; that must always make me happy.53 



La  composizione  musicale  –  di  cui  parleremo  più  diffusamente  nel  prossimo  capitolo  –  era ancora percepita, anche da un’artista di eccezione come Clara Schumann, come una prerogativa maschile. 



51 Woolf,  Una stanza tutta per sé,    cit., p. 193. 

52 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 215. 

53 Passo del diario di Clara Schumann riportato in Reich,  Clara Schumann, cit., p. 216. 
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5. Le composizioni 

5.1. Maria Wołowska-Szymanowska  

 


5.1.1. Tra tradizione e innovazione 

Sono più di cento le composizioni a noi giunte di Maria Szymanowska, gran parte delle quali furono  scritte  e  pubblicate  intorno  al  1820.  La  datazione  dimostrerebbe  come  l’attività  di composizione  fosse  iniziata  posteriormente  allo  svolgersi  della  carriera  concertistica,  che sottrasse tempo alla scrittura musicale.1 Anche l’ultimo periodo della vita della Szymanowska in Russia non fu molto produttivo, data la sua dichiarata volontà di dedicarsi alla famiglia e ai contatti  sociali;  al  periodo  russo  risale  tuttavia  il   Notturno  in  Si  bemolle,  mai  pubblicato  e riscoperto  solo  in  tempi  recenti.2  Numerosi  brani  della  Szymanowska  sono  rimasti  inediti, conservati manoscritti e  – come nel caso del  Notturno sopracitato – spesso oggetto di nuovi ritrovamenti.  Al  momento  non  esiste  un  catalogo  completo  della  produzione  musicale  della Szymanowska, nemmeno delle sue opere edite, cosa che sarebbe di fondamentale importanza per un quadro complessivo del lavoro della compositrice.3 Nonostante tali problemi, stupisce che la Szymanowska abbia affrontato, prima di Fryderyk Chopin, tutti i generi che saranno poi legati al compositore polacco: mazurke, polacche, valzer, studi, preludi, notturni, romanze, oltre a  dumy  e  dumki  (queste  ultime  sono  forme  musicali  di  origine  ucraina  con  diverse  varianti slave). 4 

Già un rapido sguardo ai suddetti generi testimonia l’appartenenza della Szymanowska alla  generazione  di  compositori  che  precede  Chopin,  dominata  dalle  istanze  del  cosiddetto 

“sentimentalismo”  preromantico.5  Si  tratta  di  uno  stile  musicale  ibrido,  che  coniuga  aspetti legati al classicismo con intuizioni spiccatamente romantiche. 

Dobrzanski riassume così le principali caratteristiche di tale stile: 1 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 72. 

2 Cfr.    Ivi, p. 75. 

3 Cfr. Ivi, pp. 76-77. Per una cronologia delle maggiori pubblicazioni della compositrice e una prospettiva su alcuni suoi lavori rimasti manoscritti si rimanda a Ivi, pp. 73-76. 

4 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and Fryderyk Chopin: Parallelism and Influence, «Polish Music Journal», Vol.  5,  No.  1,  2002  <https://polishmusic.usc.edu/research/publications/polish-music-journal/vol5no1/maria-szymanowska-and-fryderyk-chopin/>  (accesso  29-08-2020).  L’osservazione  è  riportata  da  Mieczysław Tomaszewski,  Chopin: Człowiek, Dzieło, Rezonans, Poznań, Podsiedlik, 1998, p. 25.   

5 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 78. 
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It  involved  an  increased  interest  in  expressing  in  music  human  feelings  and  emotions,  but  at  the same  time  its  musical  vocabulary  was  still  grounded  in  the  music  of  Classicism.  Sentimentalism represented  a  certain  mannerism  of  classical  style;  its  inability  to  free  itself  from  classical conventions was compensated by a vivid interest in Polish folk music and the country’s history as a source of musical inspiration.6 



Lo stile proprio della generazione di Maria Szymanowska registrava il passaggio  – all’epoca ancora in  corso  –  dal  gusto  classico a quello romantico che accompagnò la fine del  primato culturale  dell’aristocrazia  e  la  parallela  ascesa  della  borghesia  come  classe  culturalmente dominante.7  I  nuovi  e  più  aperti  gusti  musicali  della  borghesia,  avversi  al  conservatorismo aristocratico vicino al classicismo, portarono a un crescente interesse verso la  folk music, il cui materiale espressivo venne per la prima volta rielaborato ed elevato al livello della musica colta. 

Questo processo portò alla nascita (nel caso della mazurka) o alla trasformazione (nel caso della polacca,  già diffusa nel  Settecento  ma in  forme  molto  lontane dalla danza originale) di  quei generi  tipicamente  polacchi  che  raggiunsero  la  loro  compiutezza  espressiva  con  Chopin. 

L’interesse per la  folk music  si intrecciò con la nascita di un primo sentimento nazionale in Polonia, ancora lungi dall’essere riconosciuta come nazione.8 

Inserita  nel  contesto  ibrido  del  sentimentalismo,  la  produzione  della  Szymanowska mostra  attenzione  verso  la  musica  popolare  polacca  coniugandola  al  tempo  stesso  con  un linguaggio ancora vicino al classicismo tanto da soddisfare sia il gusto aristocratico sia quello borghese. Nonostante questa tendenza abbastanza convenzionale per l’epoca, la compositrice non fu un’esponente canonica del periodo; ella non si interessò alle forme classiche né all’opera 

–  all’epoca  molto  popolari  grazie  a  compositori  come  Elsner  e  Kurpinski  –  e  si  dedicò soprattutto alla musica strumentale, in particolare alle miniature per pianoforte nelle forme di studi, preludi o danze.9 Anche in questa scelta, Maria Szymanowska risulta proiettata (più dei suoi contemporanei) verso la sensibilità romantica legata a quell’estetica del frammento nata nell’ultimo scorcio del Settecento all’interno del circolo di Jena, con una valenza prettamente letteraria legata al modello delle massime francesi del diciassettesimo secolo, che influenzò in modo  considerevole  vari  ambiti  artistici,  compreso  quello  musicale.10  Diversamente  dalla produzione  musicale  a  lei  coeva,  alcuni  lavori  della  compositrice  sono  contraddistinti 6  Ibidem. 

7 Cfr.  1.2. L’Ottocento romantico e borghese. 

8 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., pp. 78-80, 95-96 e 104. 

9 Cfr. Ivi, p. 80-81. 

10 Cfr. Rosen,  La generazione romantica, cit., pp. 72-73, 76. 
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dall’elemento  virtuosistico,  da  una  melodia  ricca  di  ornamenti  che  comunica  con  il  più internazionale  “stile  brillante”  e  che  rende  la  scrittura  difficilmente  catalogabile  in  una  sola categoria stilistica.11 

Se la produzione della Szymanowska combina aspetti convenzionali ad altri più originali e anticipatori dello stile romantico, l’elemento che la contraddistingue dai contemporanei è il suo  essere,  insieme  al  violinista  Karol  Lipinski,  l’unica  polacca  impegnata  sulla  scena internazionale:12  questo  le  permise  di  entrare  in  diretto  contatto  con  la  tradizione  musicale dell’Europa occidentale in un periodo in cui la Polonia, che si affacciava allora sul panorama culturale europeo, era considerata ancora una regione periferica. 

Dobrzanski,  nel  suo  studio  sulla  Szymanowska,  evidenzia  un  tratto  caratteristico  e originale  della  compositrice  nell’assenza  di  uno  studio  accademico  vero  e  proprio  della composizione  e  della  teoria  musicale;  l’assenza  di  studi  accademici  le  avrebbe  permesso  di preservare il suo stile da un adattamento, se non pedissequo perlomeno poco originale, a una qualche  scuola  compositiva.13  Se  è  interessante  considerare  l’assenza  di  un’istruzione professionale  come  un  punto  di  forza  nella  produzione  musicale  di  un’autrice  come  Maria Szymanowska, non si possono al tempo stesso trascurare le limitazioni dovute a tale privazione come rilevò lo stesso Robert Schumann, che si riferì alla produzione musicale della donna in questi termini: «if we detect the uncertain woman in form and harmony, we find also the woman full of feeling, who has much more to say, if she only knew how».14 Se essere una compositrice autodidatta  potrebbe  aver  permesso  a  Maria  Szymanowska  di  sviluppare  uno  stile incontaminato,  l’assenza  di  una  conoscenza  approfondita  di  tecniche  e  strumenti  avrebbe impedito la piena maturazione dello stile stesso. 




5.1.2. Musicalità polacche 

Come  già  accennato,  Maria  Szymanowska  sperimentò  tutti  i  generi  che  pochi  anni  dopo sarebbero  stati  rielaborati  in  maniera  del  tutto  originale  da  Chopin.  Sebbene  il  rapporto intergenerazionale tra i due compositori coinvolga diversi generi di origine popolare prodotti da entrambi, al fine di tratteggiare le caratteristiche di tale rapporto faremo riferimento a quello 11 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 82, 84. 

12 Cfr. Ivi,    p. 81. 

13  Ibidem. 

14 Riportato in Ivi, p. 94 da Robert Schumann,  Music and Musicians: Essays and Criticism,  Freeport, Book for Libraries Press, 1972, pp. 298-299. 
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della mazurka che, come noto, costituirà la parte più originale e stravagante della produzione chopiniana.15 

Prima di procedere nell’analisi dell’evoluzione del genere intrapresa dai due compositori, è utile ricordare cosa si intenda per “musica popolare” attraverso la chiara definizione che ne ha dato Charles Rosen: 



L’autentica  musica  popolare  è  composta  unicamente  da  contadini  e  da  pastori;  solo  questo  può garantire  la  sua  condizione  mitica,  il  suo  positivo  contrasto  con  la  musica  cittadina.  La  musica popolare, in realtà, non è arte, ma natura. Il compositore che si volge al materiale folklorico è come il pittore paesaggista che dipinge all’aperto: entrambi rifiutano l’artificiale in favore del naturale e prendono le mosse non da quello che è stato inventato, ma da ciò che offre la realtà. Melodie popolari furono usate nella musica d’arte almeno a partire dal XV secolo. Tuttavia, il precipuo status della musica  popolare  intesa  come  sostanzialmente  diversa  dalla  musica  colta  […]  risale  all’ultimo scorcio del XVIII secolo.16 



Con l’affermarsi della sensibilità romantica, la musica popolare ha perso la sua “innocenza” e si è avviata quella «linea ininterrotta» che va «dalla raccolta di originale materiale folklorico alla  sua  imitazione,  e  quindi  alla  falsificazione»;17  un  processo  che  coinvolge  sia  Maria Szymanowska che Fryderyk Chopin, con stadi di elaborazione e risultati formali molto distanti. 



 5.1.3. Le mazurke di Maria Wołowska-Szymanowska 

Prima  di  Chopin,  le  venticinque  mazurke  di  Maria  Szymanowska  rappresentano  il  più importante contributo alla diffusione del genere, anche a livello quantitativo.18 La popolarità della mazurka, nata in età napoleonica, fu incentivata dalle migrazioni interne che portarono masse di contadini a trasferirsi dalle campagne alle città, portando con sé le proprie tradizioni musicali: in questo modo la mazurka e generi affini come il  kujawiak  e l’ oberek entrarono a far 15 Cfr. Rosen,  La generazione romantica,    cit., p. 460. 

16 Ivi, p. 457. 

17 Ivi, p. 458. Stesso processo caratterizza anche la riscoperta (anch’essa in linea con il patriottismo romantico) di poesie, leggende e favole popolari che vennero in un primo  momento trascritte fedelmente e poi gradualmente rielaborate con miglioramenti artistici più o meno consistenti. 

18 Il volume che raccoglieva le ventiquattro mazurke di Maria Szymanowska – una venne pubblicata separatamente 

–  rappresenta  il  contributo  più  corposo  allo  sviluppo  del  genere  prima  di  Chopin.  Cfr.  Dobrzanski,  Maria Szymanowska (1789-1831), cit., p. 95. 
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parte  gradualmente  della  sensibilità  musicale  cittadina,  andando  incontro  ai  nuovi  gusti musicali borghesi.19 

Nei suoi brani, la Szymanowska potrebbe aver incorporato o direttamente citato parte del materiale  folklorico  di  riferimento,  come  dimostrerebbe  l’assenza  di  indicazioni  riguardo  al tempo,  al  fraseggio  e  all’uso  del  pedale  nelle  composizioni  per  pianoforte.20  In  generale,  le venticinque mazurke di Maria Szymanowska sono molto semplici e abbastanza monotone, e conservano valore più storico che artistico,21 collocandosi nel periodo caratterizzato dal grande entusiasmo di professionisti e amatori per il genere.22  




5.1.4. Dialogando con Fryderyk Chopin 

Nonostante  Maria  Szymanowska  e  il  giovane  Fryderyk  Chopin  –  assidui  frequentatori  dei salotti privati di Varsavia – ebbero certamente molte occasioni per ascoltarsi reciprocamente, non rimane alcuna traccia di un incontro diretto tra i due. È però sicuro che Chopin entrò in contatto  (anche  se  solo  musicalmente)  con  lei:  il  nome  di  Maria,  sebbene  mai  citato  dal compositore,  compare  in  due  lettere  inviategli  rispettivamente  da  Elsner  e  da  sua  sorella Ludwika, dimostrando come la Szymanowska fosse spesso oggetto di conversazione nel circolo chopiniano. Inoltre, tutti i maggiori lavori della Szymanowska erano ampiamente disponibili durante l’infanzia e l’adolescenza di Chopin (compresi i  Vingt Exercises et Preludes  del 1820 

e le  Vingt-Quatre  Mazurkas del 1825): data la curiosità nutrita dal compositore verso la nuova musica,  è  probabile  che  almeno  alcuni  di  questi  lavori  facessero  parte  della  sua  collezione privata di musica per pianoforte.23  

Alla luce di questo rapporto, le origini del genio di Fryderyk Chopin risultano ancora più evidenti.  Lungo  la  «linea  ininterrotta»  di  un  progressivo  allontanamento  dalla  più  genuina musica  popolare  verso  una  sempre  maggiore  sublimazione  artistica,  Maria  Szymanowska  si colloca  ancora  agli  esordi  di  tale  processo,  citando  o  attingendo  direttamente  dal  materiale musicale popolare. Lo stato di rielaborazione in cui si colloca lo stile musicale di Chopin è al contrario molto avanzato, al punto che le sue mazurke «contengono – ammesso che ve ne siano 

– ben poche melodie polacche»:24 ciò che Chopin riutilizza sono frammenti melodici, formule 19 Cfr. Ivi, pp. 95-96. 

20 Cfr. Ivi, p. 97. 

21 Cfr. Ivi, pp. 102-103. 

22 Cfr. Ivi, pp. 96-97. 

23 Il contenuto del paragrafo è cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and Fryderyk Chopin, cit. 

24 Cfr. Rosen,  La generazione romantica,    cit., p. 459. 
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e ritmi nazionali (non solo quelli della mazurka, ma anche quelli delle sue varianti  kujawiak  e oberek),     reinterpretandoli  e  miscelandoli  in  maniera  estremamente  libera  e  personale.25  Il compositore prese spunto dalle mazurke scritte dai compositori che lo precedettero per creare fin da subito brani di gran lunga più complessi e ambiziosi. 

La  genialità di  Chopin  non nacque dal  nulla, ma  affondò  le sue radici nella tradizione della musica polacca a lui precedente. Molti musicologi polacchi hanno evidenziato come nella sua corrispondenza il compositore non parli mai né della musica polacca a lui contemporanea né dell’influenza, ormai  dimostrata da diversi studi, che  autori  della  generazione precedente come  Maria  Szymanowska,  Johann  Ladislav  Dussek,  Johann  Nepomuk  Hummel,  Vincenzo Bellini e John Field hanno avuto su di lui. Lontana dallo smentire i rapporti tra Chopin e questi compositori, una simile omissione potrebbe essere stata al contrario voluta consapevolmente dal musicista polacco che non intendeva palesare i suoi debiti verso altri compositori.26 



5.2. Fanny Mendelssohn-Hensel 

 


5.2.1. Emancipazione compositiva 

Per lungo tempo, Felix Mendelssohn fu l’indiscusso punto di riferimento per la sorella Fanny, che vedeva in lui l’autorità musicale suprema. In constante confronto con il genio del fratello, a lungo la compositrice ebbe difficoltà a considerarsi un’artista autonoma.27 Sebbene il 1829 

rappresentò  un  anno  di  svolta  per  la  compositrice,  l’emancipazione  da  tale  sentimento  di dipendenza fu lenta; ancora nel 1836, in una lettera a Felix scriveva: non so esattamente cosa Goethe intendesse per influenza demoniaca […] ma questo è chiaro, se essa esiste,  tu  la  eserciti  su  di  me.  Credo  che  se  tu  seriamente  mi  suggerissi  di  diventare  una  buona matematica, io  non  troverei particolari difficoltà a  farlo. E potrei semplicemente smettere di fare musica domani, se tu pensassi che io non posso farla. Per questo, maneggiami con cura.28 



Sebbene  Mendelssohn  non  avesse  mai  impedito  fattualmente  alla  sorella  di  comporre  o pubblicare, come emerge nella lettera del 24 giugno 1837,29 il fatto che lo considerasse tuttavia disdicevole  inibì  l’ispirazione  di  Fanny.  I  giudizi  critici  del  fratello  riguardo  i  lavori  della 25 Cfr. Ivi, pp. 459-460. 

26 Cfr. Dobrzanski,  Maria Szymanowska and Fryderyk Chopin, cit. 

27 Cfr. Rothenberg,  ‘Thus Far, but No Further’, cit., p. 701. 

28 Passo riportato in Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel, cit., p. 77. 

29 Cfr.  3.4. Il falso mito dell’artista repressa. 
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compositrice  minarono  la  fiducia  nelle  proprie  capacità,  come  avvenne  anche  per  Clara Schumann  (in  quel  caso  per  via  degli  innumerevoli  ostacoli  posti  più  o  meno inconsapevolmente  dal  marito).  È  indicativo  che  le  riserve  di  Mendelssohn  circa  la strumentazione  dei  lavori  della  sorella  indussero  Fanny  ad  abbandonare  la  scrittura  per orchestra,  dedicandosi  esclusivamente  al  pianoforte;  fatto  analogo  avvenne  a  seguito  delle critiche  riguardo  alla  produzione  di  musica  sacra,  che  resero  la  compositrice  diffidente  sui propri lavori in questo specifico ambito.30 

Ciononostante,  il  1829  e  l’inizio  del  matrimonio  avevano  già  portato  nuovi  stimoli artistici  a  Fanny:  su  esortazione  del  marito,  la  Mendelssohn-Hensel  ridusse  la  scrittura liederistica per cimentarsi nella composizione di cantate e di musica cameristica.31 La vicinanza affettiva  e  artistica  del  marito  le  consentirono  di  superare  le  tacite  imposizioni  familiari  in ambito  compositivo,  che  l’avevano  penalizzata  professionalmente  rispetto  al  fratello:  pur avendo  ricevuto  la  medesima  istruzione,  Felix  era  stato  incoraggiato  a  sperimentare  generi differenti, mentre a lei erano rimasti i più congeniali generi del Lied e i pezzi pianistici, destinati a una fruizione domestica.32 

La vera svolta nella carriera di Fanny Mendelssohn-Hensel fu il  Grand Tour che effettuò tra il 1839 e il 1840 con il marito e il figlio; il viaggio le permise infatti di alimentare un senso di identità nuovo e autonomo rispetto al fratello. Il soggiorno a Roma fu un momento di grande affermazione artistica, grazie al quale la compositrice iniziò a considerare se stessa e la propria produzione musicale come un prodotto culturale. Questa nuova consapevolezza di sé si riflesse anche  nei  suoi  rapporti  con  i  membri  dell’Accademia  di  Francia,  ospitata  a  Villa  Medici  a Roma,  i  quali  la  consideravano  non  solo  come  compositrice  e  virtuosa,  ma  anche  come portatrice della cultura musicale tedesca.33 A dimostrazione della profonda crescita personale e intellettuale, tornata in Germania, la Hensel iniziò non solo a pubblicare autonomamente, ma anche a comporre opere estremamente innovative, come il  Reise-Album  e  Das Jahr, importanti e personalissimi contributi all’ideale romantico di unione delle arti. 



 5.2.2. Fanny Mendelssohn-Hensel verso l’opera d’arte totale 

Parallelamente alla tendenza alla musica assoluta (quella musica, cioè, che vorrebbe rifuggire da ogni contatto con altre tipologie di espressione artistica, soprattutto poetica) nel corso del 30 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel,    cit., p. 77. 

31 Cfr. Ivi, p. 20. 

32 Cfr. Ivi, p. 23. 

33 Cfr. Rothenberg,  ‘Thus Far, but No Further’,    cit., pp. 702-703. 
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Romanticismo si assistette  alla nascita di  generi  caratterizzati  dal  contatto tra le arti. Le due tendenze  che  caratterizzarono  l’epoca  romantica  non  dovrebbero  essere  viste  come contraddittorie bensì come complementari: il trionfo romantico della musica si realizza da un lato nell’assoluta autonomia della musica strumentale e dall’altro nel progetto di unificare tutte le  arti  sotto  il  dominio  della  musica.  Generi  come  il  Lied,  che  unisce  musica  (vocale  e strumentale) e letteratura, e la musica a programma, che rappresenta un soggetto letterario o pittorico, anticipano quella fusione delle arti che troverà massima espressione nell’opera d’arte totale teorizzata e applicata da Wagner.34 

In questo contesto, l’esperienza di Fanny Mendelssohn-Hensel trova una sua posizione peculiare, non solo come autrice di Lieder (genere ampiamente diffuso in contesto romantico) ma soprattutto in  relazione alle sue due opere più sperimentali: il   Reise-Album 1839-1840   e Das  Jahr  introducono  infatti  un  rapporto  nuovo  tra  suono,  immagine  e  parola .  Grazie  alla vicinanza del marito pittore, Fanny Mendelssohn-Hensel coltivò un vivo interesse verso l’ideale romantico  di  unione  delle  arti,  ponendosi  originalmente  e  indipendentemente  nell’orizzonte d’innovazione che tra Ottocento e Novecento sondò il rapporto tra le arti.35  



 5.2.3. Reise-Album 1839-1840 

Come  suggerisce  il  titolo  dell’opera,  il   Reise-Album  (letteralmente  “diario  di  viaggio”)    è  un diario musicale e pittorico realizzato a quattro mani da Fanny e Wilhelm Hensel sulla scia delle emozioni suscitate loro dal  Grand Tour. I diciotto brani del  Reise-Album furono infatti scelti tra quelli composti durante il viaggio o ispirati ad esso nei mesi immediatamente successivi al ritorno  della  famiglia  in  Germania.  La  raccolta  comprende  sette  brani  per  pianoforte  solo, cinque per voce sola e pianoforte, quattro per due voci e pianoforte e due per  quattro voci a cappella.36 

I brani sono raccolti in un quaderno manoscritto di 116 pagine con carta di colori diversi e la prima pagina di ogni composizione è decorata da un disegno di Wilhelm Hensel.37 Tale quaderno nacque come un ricordo del  Grand Tour a uso privato, attraverso cui i coniugi Hensel 34 Cfr. Fabrizio Desideri, Chiara Castelli,  Storia dell’estetica occidentale. Da  Omero alle neuroscienze, Roma, Carocci, 2008, pp. 312-313. 

35 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel, cit., p. 54. 

36 Cfr. Ivi, p. 58. 

37 Cfr. Maria Teresa Arfini,  Il “Reise-Album,  1839-1840” di Fanny e Wilhelm Hensel,  «L’Idomeneo», No.  21, 2016, pp. 21-36: 23. 
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vollero  sublimare  artisticamente  la  loro  nostalgia  per  l’Italia.38  Ogni  brano  rappresenta  un momento  del  viaggio,  che  viene  ricostruito  come  una  sorta  di  ricordo  musicale  nella  sua interezza, dalla partenza (ricordata nel Lied d’apertura  Nach Süden “Verso sud”)   al ritorno (con il Lied conclusivo  Hausgarten “Il giardino di casa”).39 

Come  sottolinea  Maria  Teresa  Arfini,  il   Reise-Album   non  solo  testimonia  l’estetica romantica «della corrispondenza e dell’interscambiabilità delle arti», ma assume valore anche perché «non si tratta di un album musicale illustrato, né di una raccolta di disegni con allusioni alla  musica,  ma  di  un  diario  che  vuole  rendere  la  memoria  “sentimentale”  (nel  senso schilleriano) del viaggio attraverso tutti i media artistici coltivati dalla coppia, ovvero la poesia e la pittura per Wilhelm, la musica per Fanny».40 

Cosa ancor più degna di nota è la forte coesione con cui musica, poesia e pittura entrano in  relazione  tra  loro.  I  diversi  “media  artistici”  non  sono  accostati  tra  di  loro  in  maniera arbitraria, solo  per creare un risultato  estetico piacevole, ma  creano una  fitta rete di  rimandi reciproci al punto che ognuno di essi risulta indispensabile per la comprensione del lavoro nella sua  totalità.  Talvolta  il  legame  tra  le  arti  è  più  immediato,  soprattutto  nel  caso  dei  brani strumentali,  che  rappresentano  un  luogo  visitato  o  un’esperienza  vissuta  e  vengono accompagnati dall’illustrazione di quel luogo o scena.41 Per la maggior parte dei brani anche i titoli  sono  parte  integrante  della  comunicazione  tra  le  arti,42  come  nel  caso  di   Gondelfahrt (“Viaggio  in  gondola”),  Villa  Medicis,  Villa  Mills,  Abschied  von  Rom  (“Addio  a  Roma”)  e Tarantella, che trovano un esatto corrispettivo nei ricordi evocati nella musica e nelle relative miniature.  La  scelta  dei  titoli  non  è  casuale  e  dialoga  con  gli  altri  aspetti  dell’opera:  lo testimonia   Gondelfahrt,  composto  nell’ottobre  del  1839  a  Venezia  e  inizialmente  intitolato Serenata. La scelta del nuovo titolo dimostrerebbe, secondo Maurizi, la precisa volontà da parte della  compositrice  di  associare  i  titoli  dei  brani  ai  disegni  del  marito.43  Altro  fattore  che dimostrerebbe tale progetto è il fatto che la Hensel, quando pubblicò  Villa Mills  singolarmente come n. 3 dei  Vier Lieder für das Pianoforte op. 2, ne eliminò il titolo44 come a segnalare che i titoli dei brani avevano la loro ragion d’essere solo se inseriti nel loro contesto di appartenenza. 



38 Cfr. Ivi, p. 28. 

39 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel,    cit., p. 58. 

40 Arfini,  Il “Reise-Album, 1839-1840” , cit., p. 29. 

41 Cfr. Ivi, p. 29. 

42  Solo  in  due  casi,  i  titoli  dei  pezzi  pianistici  si  riferiscono  in  maniera  più  canonica  al  tempo  o  al  tipo  di composizione come in  Capriccio  e  Allegro molto. 

43 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel, cit., p. 60. 

44  Ibidem. 
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La  musica  svolge  quindi  un  ruolo  centrale  all’interno  del  dialogo  tra  le  arti  non  solo perché  la  Hensel  cerca  di  rappresentare  con  i  suoni  i  luoghi  e  gli  eventi,  ma  perché  lo  fa servendosi anche di forme musicali che rimandano a determinati luoghi, ricordati dai disegni ed  (esclusi  i  due  casi  sopra  indicati)  dai  titoli.  Ad  esempio,  Gondelfahrt   è  una  barcarola veneziana (Allegretto in 6/8), mentre  Tarantella  si riferisce al ballo tradizionale italiano.45 In maniera analoga, ma con implicazioni più profonde, l’incremento progressivo del moto che si registra in  Villa Medici secondo Arfini «potrebbe voler evocare l’incremento di vita sociale e l’esperienza  affettiva  di  Villa  Medici»,46  dove  Fanny  Hensel  si  esibì  più  volte,  compose  e conobbe altri giovani compositori.47 





Reise-Album 1839-1840 (MA Ms 163),  Gondelfahrt. 

Illustrazione: un gondoliere (Wilhelm Hensel) trasporta una donna e un bambino (Fanny e Sebastian) sul Canal Grande, sullo sfondo S. Maria della Salute 



Nel caso dei brani vocali, anche il testo poetico partecipa alle profonde relazioni tra titolo, illustrazione e stile musicale, rendendo tali rapporti ancora più complessi. Un caso emblematico è il testo di  Laßt fahren hin (“Lasciate andare ciò che sfugge troppo in fretta”) di Goethe, dove la meditazione dell’autore circa il rapporto tra uomo moderno e classicità dialoga non solo con 45 Cfr. Arfini,   Il “Reise-Album, 1839-40” , cit., pp. 30-31. 

46 Cfr. Ivi, p. 32. 

47 Cfr. Ivi. 
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la vignetta che rappresenta un pittore impegnato a realizzare uno schizzo delle rovine di Roma, ma anche con il significato più profondo della stessa esperienza del  Grand Tour 48   e con quel fascino delle rovine tipicamente romantico. 

L’elemento pittorico non è un mero ornamento, ma è funzionale alla struttura simbolica dell’opera e lo testimonia lo stesso frontespizio, la parte per natura più decorativa di un libro: esso costruisce infatti profonde connessioni tra illustrazione, titolo, contenuto del quaderno ed esperienza  vissuta.  La  natura  del  “diario  di  viaggio”  espressa  dal  titolo  viene  esplicitata dall’illustrazione  che  rappresenta  –  come  conferma  la  didascalia  –  le  personificazioni  della Germania e dell’Italia. Il modello iconografico è con ogni probabilità il quadro di Friederich Overbeck  Italia und Germania (1828), che Hensel aveva potuto ammirare durante il suo primo soggiorno a Roma tra il 1825 e il 1828.49 Nel frontespizio del  Reise-Album  la posizione delle due donne è invertita rispetto al quadro di Overbeck: la Germania (a sinistra) mostra all’Italia (a destra) lo stesso  Reise-Album, testimone dell’indissolubile legame affettivo e culturale tra le due.50 





Reise-Album 1839-1840 (MA Ms 163),  Frontespizio. 



48 Cfr. Arfini,   Il “Reise-Album, 1839-40” , cit., p. 34. 

49 Cfr. Ivi, p. 22. 

50 Cfr. Ivi. 
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 5.2.4. Das Jahr 

 Das Jahr (“l’anno”)   è un ciclo pianistico composto da dodici brani che recano i nomi dei mesi dell’anno seguiti da un postludio e ispirati al genere del  Lied ohne Worte.51 La Mendelssohn-Hensel compose l’opera tra l’agosto e il dicembre 1841 e la regalò al marito per Natale con la seguente dedica: 



All’uomo che già da alcuni anni, / da quando sono legata a lui, / per l’ennesimo giorno di festa, / mi aromatizza la vita con una poesia, / a lui, il serio, il diligente, sarà consegnata / l’immagine giocosa dell’anno sfuggente.52 



I  lavori  su   Das  Jahr   proseguirono  nel  1842,  quando  i  coniugi  prepararono  una  nuova  copia dell’album   su carta colorata   arricchita, ancora una volta, dalle illustrazioni e dai versi di Hensel. 

Il nuovo manoscritto comprendeva una seconda versione di  Juni e alcune modifiche parziali ad August,  Oktober   e   Dezember;  il  titolo  venne  inoltre  ampliato  in   Das  Jahr.  Zwölf Charakterstücke für  Fortepiano von Fanny Hensel.  53  A differenza del   Reise-Album, pensato come ricordo di famiglia, nella sua seconda stesura il nuovo titolo di  Das Jahr  sembra invece alludere, come suggerisce Maurizi, alla volontà di pubblicare l’opera;54 la compositrice non avrebbe però fatto a tempo a darlo alle stampe. 

Come il  Reise-Album, anche  Das Jahr  è costruito sfruttando una densa serie di rimandi tra brani musicali, illustrazioni, versi poetici introduttivi e mesi di riferimento. L’inserimento di versi – scritti da Hensel nella pagina che precede ciascun brano – sembra sostituire il testo poetico  presente  nei  brani  vocali  del   Reise-Album,  permettendo  quindi  l’inserimento  della poesia nei complessi rapporti multimediali dell’opera pur trattandosi di brani esclusivamente strumentali. Anche in questo caso, quando un singolo brano veniva pubblicato autonomamente perdeva il suo titolo, come avviene per  September (inserito op. 2 nei  Lieder für das Pianoforte op. 2),55 a riprova del fatto che – privato del suo contesto – il complesso dialogo multimediale dell’opera perdeva inevitabilmente di senso. 

Pur non essendo legato direttamente al viaggio in Italia come il  Reise-Album, anche in quest’opera alcune illustrazioni rievocano luoghi ed esperienze vissute durante il  Grand Tour 51 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel, cit., p. 66. 

52 Viene riportata la traduzione presente in ivi,    p. 62. 

53 Cfr. Ivi, pp. 63-64. 

54 Cfr. Ivi, p. 64. 

55 Cfr. Ivi, p. 66. 
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come nel caso di  Februar, la cui illustrazione – in tema con il mese – ricorda il carnevale a cui gli Hensel e il piccolo Sebastian avevano partecipato nel febbraio 1840 a Roma56. 





Das Jahr. Zwölf Charakterstücke für Fortepiano von Fanny Hensel,   (MA Ms. 155)  Februar Illustrazione: un uomo in costume rinascimentale insieme a una donna con mascherina nera e un piccolo paggio I versi introduttivi si inseriscono perfettamente in quest’atmosfera: «non pensate di essere nei confini tedeschi / vi aspetta una festa allegra / di danze di diavoli-buffoni e della morte».57 

Così  Maurizi  commenta  il  ruolo  svolto  dal   Grand  Tour  –  e  più  in  generale,  dall’esperienza vissuta della compositrice –   in due opere affini come il  Reise-Album  e  Das Jahr: il ricordo del viaggio in Italia, […] se  nel   Reise-Album   vuole  essere  più ‘fotografato’ per essere indelebilmente fissato nella memoria, in  Das Jahr  vuole essere rivissuto per essere trasfigurato ed evocato come sogno, nella consapevolezza di ciò che deve rimanere privato ( Reise-Album) e di ciò che può diventare pubblico ( Das Jahr).58 



In  Das Jahr i richiami all’esperienza personale diventano più nascosti, comprensibili solo agli autori dell’opera e inaccessibili al pubblico a cui l’album si sarebbe dovuto rivolgere. In tale scelta sembra emergere la consapevolezza dei limiti generati da un’eccessiva identificazione tra esperienza artistica e vita vissuta, di cui parla anche Charles Rosen: 56 Cfr. Ivi, p. 65. 

57 Viene riportata la traduzione presente in Ivi, p. 64. 

58 Cfr. Ivi, p. 69. 
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Un’identificazione troppo netta di un elemento compositivo con un aspetto della vita dell’artista non favorisce  la  comprensione,  ma  la  ostacola.  L’opera  non  è  volta  a  comunicare  direttamente l’esperienza dell’artistica come se fosse un telegramma, o a sostituire i suoi ricordi ai nostri: è creata per  essere  riempita  dalla  nostra  esperienza,  come  un  veicolo  dei  sentimenti  di  tutti  coloro  che  la percepiscono.59 



Non  solo  la  protezione  verso  una  forma  di  privacy  umana  e  artistica,  ma  anche  la consapevolezza della dannosità di «un’identificazione troppo netta» tra arte e vita potrebbe aver indotto Fanny Mendelssohn-Hensel a pensare di dare le stampe solo  Das Jahr, che a differenza del  Reise-Album  conteneva quella dovuta distanza dall’esperienza vissuta ritenuta necessaria a un’opera d’arte di pubblico dominio. 



 5.2.5. Sull’originalità del rapporto suono-immagine-parola 

In conclusione, nel  Reise-Album  e in  Das Jahr  si assiste a una struttura analoga e fortemente coerente  nel  rimando  tra  le  arti,  che  ha  però  due  destinazioni  diverse:  l’una  privata,  l’altra pubblica. Ciononostante, la destinazione privata del  Reise-Album  non indusse i coniugi Hensel a dedicarvisi come minor cura, sperimentando soluzioni artistiche riproposte anche in  Das Jahr con alcune varianti legate alla natura esclusivamente strumentale dei brani. 

In  queste  due  originali  opere  di  Fanny  Mendelssohn-Hensel,  lo  stimolo  visivo  non  si limita  alla  pura  ispirazione  come  avviene  nella  musica  a  programma60  ma  diventa  parte integrante dell’opera stessa. Il fatto che la compositrice intendesse pubblicare la sua seconda opera  testimonia  che  non  si  trattava  di  un  esperimento  domestico,  un  semplice  passatempo coniugale, ma di un vero e proprio progetto artistico che sarebbe dovuto diventare pubblico. 

Perfettamente  in  linea  con  l’estetica  romantica,  questi  lavori  della  Mendelssohn-Hensel partecipano a pieno titolo alla sperimentazione artistica del suo tempo che ambiva a unificare le arti sotto l’egida della musica. La sperimentazione artistica degli Hensel si realizzò anche sul versante “teatrale”, con la rappresentazione di alcune composizioni di Fanny come  Zum Feste der  heiligen  Cäcilia  e   Einleitung  zu  lebenden  Bildern  in  un’unione  di  musica,  scenografia, costumi e regia61 che molto assomiglia al principio dei  tableaux vivantes.  

In questo aspetto è da individuare uno dei maggiori tratti di originalità della produzione della  donna,  che  si  discosta  di  gran  lunga  dalle  posizioni  del  fratello.  Lo  stesso  Felix Mendelssohn riconobbe infatti la stretta connessione tra stimoli visivi e musicali nel comporre 59 Rosen,  La generazione romantica, cit., p. 131. 

60 Ad esempio,  Sposalizio (1858) di Franz Liszt ispirato allo  Sposalizio della Vergine  di Raffaello. 

61 Cfr. Maurizi,  Per Fanny e Wilhelm Hensel, cit., p. 54. 
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l’ouverture   Le  Ebridi  ( Die  Hebriden);62  durante  il  viaggio  in  Scozia  con  Karl  Klingemann, accompagnò infatti alla scrittura dell’ouverture la realizzazione di un disegno che rappresentava una vista delle suddette isole e del monte Morven. 





Felix Mendelssohn-Bartholdy,  Ein Blick auf die Hebriden und Morven (Una vista delle Ebridi e di Morven), 7 

agosto 1829, grafite, penna e inchiostro su carta. 



Nonostante l’intuizione sul valore fortemente rappresentativo della musica, Mendelssohn non la approfondì ulteriormente come al contrario fece sua sorella, probabilmente condizionato dal rifiuto di Goethe sull’ingerenza di un’arte sull’altra.63 

Spiccatamente romantica è da parte di Fanny Mendelssohn-Hensel anche l’attenzione alle sonorità  popolari,  cresciuta  nel  corso  del  viaggio  in  Italia  e  manifestatasi  in  brani  come  la sopracitata  Serenata (poi  Gondelfahrt) che richiama le canzoni da battello veneziane, oppure  Il salterello  romano  (poi   Tarantella)  ispirato  all’omonimo  ballo  tradizionale  probabilmente conosciuto  durante  il  carnevale  romano  del  1840,  nonché  al  salterello  finale  della   Sinfonia italiana  di Felix (datato 1833-34) di cui la Hensel imitò la totalità (La minore).64 L’interesse 62 Cfr. Ivi, p. 53. 

63 Cfr. Ivi, p. 53. 

64 Cfr. Ivi, p. 55.  Il salterello romano, inserito nel  Reise-Album  con il titolo di  Tarantella, torna ad assumere il suo titolo iniziale quando sarà inserito da Fanny Hensel come n. 4 dei  Vier Lieder für das Pianoforte  op. 6. Per questo, Maurizi esclude ogni possibile confusione tra le due danze popolari da parte della compositrice dato che «in quel periodo, anche per il successo de   La danza  di Rossini (1835), la tarantella napoletana stava diventando il ballo 83 

mostrato dalla Mendelssohn-Hensel per i ritmi e le melodie popolari straniere è inoltre in linea con  una  pratica  diffusa  del  suo  tempo;  nessun  compositore  della  “generazione  romantica”, infatti, si limitò allo stile musicale della propria nazione.65 



5.3. Clara Wieck-Schumann 

 

 5.3.1. Storia di una repressione artistica 

Le composizioni di Clara Wieck-Schumann ebbero molto successo nel corso dell’Ottocento e vennero apprezzate da musicisti del calibro di Chopin, Mendelssohn, Brahms e Schumann.66 

Nonostante i riconoscimenti, la compositrice nutrì sempre forti dubbi riguardo alle potenzialità dei propri lavori, soprattutto in relazione all’opera del marito. Spesso infatti ella dedicò a Robert Schumann opere in toni sottomessi, di auto-svalutazione: 



The cover page of the three songs  she  gave him at Christmas 1840 is inscribed: “Composed and dedicated  to  her  ardently  beloved  Robert  with  the   deepest   modesty   from  his  Clara  on  Christmas 1840.” […] Her Sonata in G Minor, unpublished in her lifetime, bears this phrase on the cover page: 

“Accept it with love, my good husband, and be lenient with your Clara. Christmas 1841”. Even the inscription on her op. 20, considered by many to be one of her finest works and one in which she seemed to take pride, gives evidence of self-doubt: “To my beloved husband on June 8, 1853; this renewed feeble attempt from his old Clara”.67 



La credenza nell’autorità maritale, nell’umiltà e nella modestia femminile, nonché il rifiuto di qualsiasi dimensione creativa rivolta alle donne, non inibirono le sue ambizioni da concertista, ma  incisero  pesantemente  sull’attività  compositiva.68  Il  fatto  che  Clara  Wieck-Schumann, nonostante la propria sterminata cultura musicale, si sentisse più a suo agio come pianista che come compositrice è frutto di quel senso comune, qui analizzato nel capitolo 1, che accettava più di buon grado una donna come “artista passiva” che eseguiva musica scritta da altri, che non come “artista attiva” con un proprio repertorio originale. Un simile retaggio culturale, che colpì anche una figura di eccezione come la Wieck-Schumann, è dimostrato dall’accoglienza e tradizionale  per  eccellenza  del  territorio  italiano  con  conseguente  perdita  di  specificità  nella  denominazione  di salterello o tarantella» (cfr. Maurizi, cit., p. 61). 

65 Cfr. Rosen,  La generazione romantica, cit., p. 459. 

66 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 211. 

67 Ivi, p. 217. 

68 Cfr. Ivi, p. 211. 
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dalle  recensioni  ai  suoi  lavori  quasi  sempre  considerati  come  opere  “di  una  donna”,  con  le aspettative che ne derivavano. Lo stesso  Allgemeine musikalische Zeitung  la definì come «one of the few women who has mastered this strenght»,69 sottolineando l’eccezionalità di Clara non come  artista  in  sé,  ma  alla  luce  di  quelle  qualità  che  in  quanto  donna  ci  si  aspettava  che possedesse.  Come  nel  caso  delle  recensioni  alle  opere  di  Fanny  Mendelssohn-Hensel,  le composizioni della Wieck-Schumann vennero apprezzate non per ciò che erano, ma per ciò che non  erano; per il modo in cui si allontanavano dalle aspettative rivolte alla composizione   da donne. 

Nonostante la vastissima educazione fornitale, Friedrich Wieck non riuscì a difendere la figlia dagli inevitabili condizionamenti socioculturali del tempo, né dalla presenza ingombrante di Robert Schumann.70 Infatti, i dubbi di Wieck sull’eventualità che Schumann avrebbe potuto impedire  la  carriera  della  figlia  dopo  il  matrimonio  non  si  rivelarono  del  tutto  infondati. 

Nonostante Robert incoraggiasse spesso Clara a comporre e a catalogare i suoi brani, nutriva dei  sentimenti  ambigui  rispetto  all’impegno  creativo  (non  solo  performativo)  della  moglie, come dimostrano questa e altre riflessioni dello stesso tenore riportate nei diari e nelle lettere del compositore: 



But to have children and a husband  who is always living in the realms of imagination do not go together with composing. She [Clara] cannot work at it regularly and I am often disturbed to think how many profound ideas are lost because she cannot work about them out. But Clara herself knows her main occupation is as a mother and I believe she is happy in the circumstances and would not want them changed.71 



Robert Schumann era consapevole non solo della vastissima cultura musicale della moglie e della qualità di ciò che ella avrebbe potuto creare, ma anche dell’evidente inconciliabilità tra doveri artistici e domestici; ciononostante, rimase indissolubilmente legato alla mentalità del suo tempo: i doveri domestici conservavano la priorità su tutto il resto  e, in parte a ragione, Robert pensò che la moglie Clara fosse della stessa opinione. 

La  compositrice  accettava  infatti  senza  riserve  che  il  marito  fosse  la  figura  dominante della coppia, non solo per rispetto delle norme sociali riguardo l’autorità familiare, ma anche per  una  forma  di  riconoscimento  artistico,  essendo  convinta  che  Schumann  sarebbe  stato ricordato tra i più grandi compositori della sua epoca. Pur riconoscendo l’autorità del marito 69 Riportato in Ivi, p. 218. 

70 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., p. 111. 

71 Riportato in Reich,  Clara Schumann, cit., p. 215. 
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nella vita coniugale, la Wieck-Schumann era consapevole di essere in ogni caso una donna  sui generis  sia  per  l’educazione  ricevuta  sia  per  il  successo  come  concertista,  di  gran  lunga  più remunerata  del  marito.  Data  l’impossibilità  di  Robert  Schumann  di  dedicarsi  alla  carriera concertistica,  mostrare  troppa  ambizione  nella  composizione  sarebbe  stato  da  parte  di  Clara come invadere l’unico territorio artistico rimasto al coniuge. Mantenere un basso profilo, anche nelle dediche delle sue opere, la allontanava da un’ambizione potenzialmente rischiosa per la loro unione e bilanciava il palese squilibrio delle loro rispettive carriere.72  

Era  tuttavia  la  stessa  forza  delle  circostanze  a  imporre  a  Clara  un  basso  profilo  come compositrice. Dopo il matrimonio le fu molto difficile trovare il tempo per comporre, divisa tra i concerti, le lezioni di musica e i doveri di moglie e madre, nonché ostacolata da Robert che – 

assorbito  dalla  composizione  –  le  impediva  di  fatto  di  utilizzare  il  pianoforte.  Nonostante Schumann lamentasse spesso l’assenza di quiete, la sua attività di compositore trovò di fatto molte meno interferenze rispetto a quella di Clara tant’è vero che dopo la morte del marito ella abbandonò  del  tutto  la  composizione73  e,  incalzata  dalla  responsabilità  di  mantenere economicamente i suoi otto figli, si dedicò alle due attività in cui si sentiva più a suo agio: i concerti e l’insegnamento. 

Il fatto che Clara Wieck-Schumann scrisse tutte le sue opere meno accademiche prima dei diciotto anni non sarebbe quindi di per sé un fatto degno di nota (la stessa cosa accadde anche  a  Mendelssohn),  se  non  fosse  determinato  dalla  repressione  artistica  giunta  col matrimonio.74  Se il matrimonio  in  sé poneva ancora inevitabili ostacoli per una donna (cura della casa e dei figli, minor tempo per dedicarsi all’attività artistica), le variabili individuali potevano agevolare o  rendere più  difficile a seconda dei  casi  la libertà artistica delle donne, soprattutto a seconda delle convinzioni del marito. Sotto questo punto di vista, Clara Wieck-Schumann si trovò in una posizione molto più difficile di quella di Fanny Mendelssohn-Hensel che poté contare sull’appoggio incondizionato del marito. 




5.3.2. Compositrice romantica 

L’attività di composizione di Clara Wieck-Schumann procedette in modo parzialmente analogo allo sviluppo del suo repertorio concertistico. I primissimi lavori, in parte perduti, erano spesso 72 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., p. 112. 

73 Le sue ultime composizioni risalgono al 1856, con sole due eccezioni: una cadenza per il Concerto per Pianoforte in Do minore di Beethoven del 1868 e una piccola marcia (inedita) scritta nel 1879 come dono in occasione delle nozze d’oro di una coppia di amici.  Ibidem, p. 111. 

74 Cfr. Rosen,  La generazione romantica, cit., p. 719. 
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inclusi nei concerti della musicista, come voleva la pratica diffusa che il pianista si esibisse con brani  propri  oltre  che  altrui.  Si  trattava  probabilmente  –  in  base  alle  lettere,  ai  diari  e  ai programmi di concerto di quegli anni – di brani “strappa applauso” nello stile virtuosistico di Herz,  Pixis  e  Kalkbrenner,  i  maggiori  protagonisti  del  repertorio  dell’epoca.75  Già  dai quattordici  anni  le  composizioni  di  Clara  Wieck  manifestarono  un  carattere  più  personale  e vicino agli stilemi romantici, senza raggiungere gli esiti artistici dei grandi compositori coevi: the miniature forms with extramusical associations; the loosening of regular phrase structure; the experiments with rhythm and meter and the use of such dance rhythms as the polonaise and mazurka. 

The young Clara Wieck, who saw herself primarily as a performer, may not have had the power or soaring ambition of the leaders of the “new romantic” school, but she was accepted as one of them.76 



I  modelli  della  donna  cominciarono  poi  a  farsi  più  vari,  contemplando  anche  Beethoven, Schubert e Weber, nonché romantici come Schumann, Mendelssohn e Chopin.77 Molto vicine alla produzione di Chopin sono le  Quatre Polonaises pour le pianoforte  op. 1 e le miniature delle   Soirées  musicales   op.  6,  comprendenti  un  notturno,  due  mazurke,  una  ballata  e  una polacca  (oltre  alla   Toccatina   iniziale).  Nella  scelta  di  generi  di  tradizione  polacca,  Reich rintraccia l’influenza non solo di Chopin, ma anche dei suoi modelli precedenti come Field, Hummel e Maria Szymanowska, la quale (pur essendo di rado menzionata in relazione a Clara Schumann)  si  esibì  a  Lipsia  nel  1823  con  le  sue  polacche  e  mazurke,  peraltro  ampiamente disponibili  in  città.78  Come  per  Fanny  Mendelssohn-Hensel,  nell’interesse  per  tali  generi musicali  si  rintraccia  quel  fascino  per  la  musica  popolare  straniera  tipico  della  produzione romantica. 

Pur  essendo  di  dieci  anni  più  giovane  di  Chopin,  Mendelssohn  e  Schumann,  la compositrice si dimostrò profondamente consapevole del portato culturale del suo tempo tanto che il suo stile venne spesso descritto come  Chopinesque  o  Schumannesque.79 La relazione con Robert  Schumann,  nonostante  le  inibizioni,  portò  all’instaurarsi  di  un  complesso  legame artistico reciproco attestato da l’ Impromptus  op. 5 scritto da Schumann su un tema della moglie e dalle  Variazioni su un tema di Robert Schumann  op. 20 composte da Clara. 





75 Cfr. Reich,  Clara Schumann, cit., p. 212. 

76 Ivi, p. 213. 

77 Cfr. Ivi. 

78 Cfr. Ivi, pp. 225-226. 

79 Cfr. Ivi, p. 213. 
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 5.3.3. I Lieder di Clara Wieck-Schumann 

Parte della produzione più rappresentativa di Clara è costituito dai Lieder, a dimostrazione di un approccio  personale che deriva anzitutto dalla formazione di  Clara non solo  in  qualità di pianista, ma anche di cantante, fatto che le consentì una profonda consapevolezza del genere sotto l’aspetto sia vocale che strumentale.80 Inoltre, allontanandosi dall’idea del Lied da salotto leggero e sentimentale quale quello scritto usualmente dalle donne, Clara Schumann propose brani frutto di un’elevata abilità tecnica e di una profonda meditazione creativa.81 

La riflessione teorica risulta ancora una volta fondamentale per la compositrice, la quale vedeva nella comprensione del significato profondo del testo poetico la premessa ineludibile della composizione e dell’esecuzione liederistica. Ella criticò anche Pauline Viardot, cantante da lei stimata, per la sua incapacità di comprendere i significati e le emozioni veicolati dal testo, rendendo l’esecuzione troppo focalizzata sull’effetto vocale.82 L’ampia conoscenza musicale permise a Clara Wieck-Schumann di superare almeno in parte le sue profonde lacune culturali, dimostrandosi attenta al cuore dei testi poetici pur avendo una scarsa educazione umanistica. 

Inoltre,  l’attenzione  rigorosa  all’aspetto  emozionale  della  musica  ricorda  le  frequenti raccomandazioni fatte ai suoi allievi e dimostra l’importanza della comunicazione emozionale tra partitura e interprete anche nell’ambito vocale, non solo strumentale. 

Anche nella scrittura  dei  Lieder, tuttavia, la compositrice nutrì  sentimenti  contrastanti. 

Nonostante godessero di un notevole successo tanto che Franz Liszt ne inserì tre83 in un volume di  trascrizioni  per  pianoforte  del  1875,  nonostante  la  sua  rigorosa  attenzione  al  loro  portato poetico ed emotivo dei brani, la Schumann considerò i suoi Lieder   marginali rispetto ad altre opere da lei composte tanto che molti vennero scritti come brani d’occasione, come regali di Natale o di compleanno dedicati al marito.84 La scarsa considerazione che la compositrice aveva dei Lieder   può essere giustificata alla luce della predilezione romantica per generi maggiori, di struttura più ampia e complessa come la sinfonia. 



5.4. Discografia e bibliografia critica: alcune osservazioni conclusive 

 Discografia.  Il  numero  di  risorse  discografiche  delle  opere  composte  da  Maria  Wołowska-Szymanowska,  Fanny  Mendelssohn-Hensel  e  Clara  Wieck-Schumann  è  limitato,  sebbene  a 80 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., p. 120. 

81 Cfr. Ivi, p. 122. 

82  Ibidem.  

83  Warum willst du und’re fragen,  Ich hab’ in deinem Auge e  Geheimes Flüstern.  

84 Cfr. Cassoni,  Zilia, cit., p. 121. 
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partire dagli anni Duemila l’interesse sia stato crescente. Oltre a raccolte monografiche, sono da citare alcune raccolte dedicate a compositrici di varie epoche e provenienze geografiche. 

Tra le registrazioni delle tre autrici prese in esame, Maria Wołowska-Szymanowska pare essere la compositrice meno eseguita. Da menzionare sono: 

   Maria Szymanowska: Piano Works,  Anna Ciborowska (pianoforte), Dux, 2004. 

   Maria Szymanowska: Ballades & Romances, Elżbieta Zapolska (mezzosoprano) e Bart van Oort (fortepiano), Acte Préalable, 2012. 

   Maria  Szymanowska:  Complete  Piano  Works,  Sławomir  P.  Dobrzański  (pianoforte), Acte Préalable, 2013. 

   Szymanowska: Complete Dances for Solo Piano, Alexander Kostrita (pianoforte), Gran Piano, 2015. 

Nella scelta dei  brani  eseguiti  e registrati si  nota una particolare predilezione per i  generi  di origine  polacca,  che  più  connotano  l’identità  dell’autrice.  Il  numero  ridotto  di  prodotti discografici  può  essere  spiegato  alla  luce  del  numero  di  composizioni  relativamente  ridotto dell’autrice; nuove scoperte potrebbero tuttavia ampliare ulteriormente la conoscenza della sua produzione musicale. 

Fanny Mendelssohn-Hensel, a differenza della Szymanowska, presenta una discografia più  consistente.  Risulta  tuttavia  evidente  come,  a  fronte  di  un  catalogo  di  oltre  seicento composizioni, le opere registrate siano spesso le stesse. È emblematico il caso di  Das Jahr, che presenta ben sei incisioni senza contare i dischi che presentano una selezione di brani: 

   Das Jahr, Ulrich Urban (pianoforte), Schwann Musica Mundi, 1998. 

   Klavierwerke Vol. 1 – Das Jahr, Liana Sarbescu (pianoforte), CPO, 2000. 

   Das Jahr, Sarah Rothenberg (pianoforte), Arabesque Recordings, 2006. 

   Das Jahr, Lauma Skride (pianoforte), CD Sony Classic, 2007. 

   Das Jahr, Els Biesemans (fortepiano), Genuin, 2012. 

   Das Jahr, Wolfram Lorenzen (pianoforte), Troubadisc, 2012. 

Gran parte della vastissima opera di Fanny Mendelssohn-Hensel rimane perlopiù sconosciuta, nonostante l’ultimo erede abbia donato alla sua morte (1965) molti manoscritti – fino a quel momento  riservati  –  all’Archivio  Mendelssohn  della  Biblioteca  di  Stato  di  Berlino.  Al contrario,  il   Reise-Album   conta  una  sola  registrazione  integrale  ( Italian  Journey,  Coviello, 2005),  opera  che  –  seppur  modesta  rispetto  ad  alcuni  capolavori  dell’epoca  –  è  di  certo fondamentale  (al  pari  di   Das  Jahr)    per  la  comprensione  dell’universo  estetico  dell’autrice. 

Interessante  pubblicazione  è   Works  for  Piano  Solo  (Acte  Préalable,  2005)  con  Elżbieta 89 

Sternlicht  al  pianoforte,  che  in  occasione  dei  duecento  anni  dalla  nascita  della  compositrice registrò alcuni suoi brani inediti. 

Clara Wieck-Schumann è – tra le tre qui prese in esame – la compositrice che ha suscitato un  interesse  maggiore  tra  gli  interpreti  e  i  discografici,  testimoniato  da  un  folto  numero  di incisioni.  Peraltro, ad oggi  solo  le registrazioni delle opere della Schumann sono  facilmente reperibili,  mentre  quelle  di  Maria  Szymanowska  e  Fanny  Hensel  sono  per  lo  più  fuori commercio. Molto diffuse sono le incisioni dei suoi lavori per pianoforte, soprattutto i concerti per pianoforte, i trii, ma anche i Lieder, non di rado presentati insieme a quelli composti dal marito  Robert  Schumann.  Tra  questi,  i  trii  contano  un  numero  maggiore  di  pubblicazioni, alcune delle quali associano i trii della Wieck-Schumann a quelli composti dalla Mendelssohn-Hensel. Molti degli album attualmente fuori commercio sono disponibili per l’ascolto integrale grazie  a  Spotify,  che  fornisce  un  aiuto  fondamentale  per  la  conoscenza  di  brani  altrimenti irreperibili. 

Non  si  deve  dimenticare  che  si  tratta  di  produzioni  musicali  in  gran  parte  inedite (soprattutto quelle di Maria Szymanowska e Fanny Mendelssohn): per auspicare incisioni più folte e diversificate sarebbe prima opportuno rendere accessibili le numerose partiture rimaste manoscritte. 



 Bibliografia  critica.  Per quanto  concerne  la  bibliografia  critica,  il  problema  è  linguistico.  A seguito dell’interesse suscitato dai  gender studies  e dagli  women studies, negli ultimi decenni il numero di testi relativi all’attività musicale delle donne è cresciuto in maniera considerevole. 

Tuttavia, gran parte dei  testi  –  e la totalità di quelli  presi  in considerazione in  questa sede  – 

possono  essere  letti  solo  in  lingua  originale,  perlopiù  in  inglese.  Altri  interessanti  spunti  di approfondimento si trovano tra le fonti bibliografiche in lingua tedesca, innanzitutto le lettere e i diari di  Fanny Mendelssohn-Hensel  e Clara Wieck-Schumann, a cui  non abbiamo potuto attingere  per  la  mancanza  di  traduzioni  integrali  in  inglese  o  italiano.85  Eccetto  una  ristretta selezione di scritti privati di Clara Schumann, gli unici studi reperibili in lingua italiana sulle compositrici prese in esame sono la monografia di Veronica Cassoni su Clara Schumann (che si presenta come una versione ridotta e solo parzialmente rielaborata della monografia di Nancy Reich, di cui molti passi sono tradotti alla lettera) e alcuni studi dedicati a Fanny Mendelssohn; in questo caso non si tratta di testi tradotti o rielaborati da volumi stranieri, ma di studi nati in 85 Le uniche risorse reperibili sono  The Letters of Fanny Hensel to Felix Mendelssohn, traduzione inglese di Marcia Citron, Hillsdale-New York, Pendragon Press, 1987 e la selezione italiana Clara Schumann,  Lettere, diari, ricordi. 

 «Appartenere alla mia arte con anima e corpo», traduzione di Claudio Bolzan, Varese, Zecchini, 2015. 
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lingua italiana da musicologhe italiane: Maria Teresa Arfini e Paola Maurizi, autrice dell’unica monografia italiana che pone il nome di Fanny Mendelssohn in relazione con quello del marito Wilhelm  Hensel.  La  monografia  di  Maurizi  è  l’unico  testo  di  ampio  respiro:  i  restanti  studi italiani  sulla  Mendelssohn-Hensel  sono  articoli  che  spesso  approfondiscono  il  suo  rapporto artistico con l’Italia. Non escludiamo l’esistenza di altri studi in lingua italiana su questa e altre delle compositrici in oggetto, ma le difficoltà a reperire molti dei testi inseriti in bibliografia dimostrano che si tratta di testi scarsamente reperibili o comunque diffusi quasi esclusivamente in ambiente accademico. 

Sarebbe  auspicabile una  futura traduzione integrale inglese  –  se non italiana  –  almeno delle  lettere,  dei  diari  e  degli  altri  documenti  personali  di  Fanny  Mendelssohn  e  Clara Schumann, per poter comprendere più a fondo personalità umana di queste donne, fatto che di certo potrà gettare luce ulteriore anche sulla loro attività artistica e sul modo in cui la vissero. 

Discorso a parte merita Maria Szymanowska:  gli studi su di lei sono  ancora agli inizi, molte  sono  le  zone  d’ombra  su  cui  occorre  ancora  far  luce  e  la  ricerca  è  complicata  da  un contesto linguistico (quello polacco) con un numero minore di parlanti rispetto a quello tedesco. 

Gli studi più significativi in proposito sono quelli di Dobrzanski, una tappa obbligata per chi voglia accostarsi alla compositrice di Varsavia al di fuori dell’area linguistica polacca. 
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Conclusioni 

In questo  lavoro di  tesi  triennale si  è cercato  di  offrire un ritratto di  tre figure esemplari del panorama  musicale  femminile  dell’Ottocento.  Le  vicende  umane  e  artistiche  di  Maria Wołowska-Szymanowska,  Fanny  Mendelssohn-Hensel  e  Clara  Wieck-Schumann  sono  state ritenute qui rappresentative di ciò che alcune artiste potevano raggiungere grazie alle capacità di sfruttare al meglio i progressivi cambiamenti sociali caratteristici del diciannovesimo secolo e grazie alla fortuna di essere vissute in contesti familiari generalmente piuttosto stimolanti, pur non potendo liberarsi completamente dai pregiudizi e dalle restrizioni sociali. 

Supportata dalle sue doti eccezionali e dallo stimolo di importanti personaggi del mondo musicale  polacco,  Maria  Wołowska-Szymanowska  diventò  una  pianista  conosciuta  a  livello internazionale  pur  avendo  ricevuto  un’educazione  piuttosto  modesta;  rimase  legata  al dilettantismo,  invece,  sul  versante  compositivo.  Con  sole  tre  esibizioni  in  concerto,  Fanny Mendelssohn-Hensel  risulta  invece  essere  la  donna  che  meno  si  è  esposta  al  pubblico  tra  le figure in esame. Sul fronte compositivo, il suo progressivo emergere come artista autonoma fu dovuto alla vasta cultura (musicale e non) che le permise di elaborare opere come  Reise-Album e  Das Jahr, sostenute da una creatività e una sensibilità estetica fuori dal comune. Clara Wieck-Schumann, che potrebbe facilmente apparire come l’artista più privilegiata tra le tre, rimase in parte volontariamente vincolata dalle convenzioni del suo tempo: il suo sacrificio artistico in favore del marito inibì un pieno sviluppo delle sue conoscenze e capacità. Nel caso di Clara, la difficile  convivenza  coniugale  non  si  interruppe  con  il  divorzio,  come  avvenne  per  Maria Wołowska-Szymanowska, ma con la morte di Robert; la vedovanza non fu però vissuta come un  momento  liberatorio  ma  portò  all’abbandono  della  composizione,  attività  che  il  senso comune  ancora  associava  all’universo  maschile  e  che  la  Wieck-Schumann  non  riuscì  mai  a vivere con serenità. 

Significativi sono i rapporti che le compositrici stabilirono con gli uomini, all’interno del nucleo familiare e non, dimostrando come le relazioni potessero inibire oppure alimentare – in modo più o meno autonomo – la creatività delle donne. Per Maria Wołowska-Szymanowska il divorzio dal marito fu un momento in certa misura liberatorio, al quale seguì un intenso lavoro compositivo e la possibilità di intraprendere tournée di ampio respiro. Al contrario, i sodalizi artistici che Clara Wieck intrecciò con Robert Schumann e più avanti con Johannes Brahms rappresentarono un fondamentale momento di crescita per tutti e tre i compositori, non privo tuttavia di un certo atteggiamento subalterno da parte di Clara rispetto al marito. La carriera della donna rimase votata a Robert Schumann anche dopo la sua morte; ella continuò infatti a interpretare e pubblicare le opere del marito rinunciando definitivamente a produrne di proprie. 
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Un  legame  coniugale  che  potrebbe  apparire  più  “moderno”  e  paritario  è  quello  tra  Fanny Mendelssohn e il marito Wilhelm Hensel, la cui unione permise a entrambi di intraprendere un percorso  di  crescita  e  dialogo  artistico  reciproco.  Fu  grazie  all’inizio  della  vita  coniugale, tutt’altro che repressiva a differenza delle consuetudini, che la Mendelssohn-Hensel riuscì al contrario a emanciparsi gradualmente dai limiti artistici imposti dal retaggio culturale della sua famiglia  di  origine.  Dato  che  il  mondo  della  musica  e  in  generale  della  cultura  era  perlopiù maschile, il contributo degli uomini era determinante per sancire il successo o il fallimento del percorso  artistico  altrui,  in  special  modo  di  un’artista  donna,  sia  durante  il  periodo  della formazione  sia  nell’inserimento  nel  mondo  professionale.  Lungi  dall’essere  un’ulteriore ingerenza  dell’uomo  sulla  donna,  il  sostegno  maschile  era  fondamentale  per  legittimare un’artista emergente agli occhi sia dei colleghi che del pubblico. 

Allo  studio  della  bibliografia  i  lavori  delle  tre  artiste  paiono,  dal  punto  di  vista compositivo, musicalmente modesti, tuttavia conservano una loro importanza storica (nel caso delle  mazurke  della  Wołowska-Szymanowska),  estetica  ( Reise-Album   e   Das  Jahr   di Mendelssohn-Hensel)  o  legata  allo  sviluppo  di  specifici  generi  (i  Lieder  di  Clara  Wieck-Schumann ad esempio).  Il  valore delle composizioni delle tre artiste risiede quindi piuttosto nell’eccezionalità del contesto in cui furono prodotte e nell’essere il frutto del lavoro di donne che sono state in grado di uscire dall’anonimato del dilettantismo femminile imperante della loro epoca. 

Certo è che le tre figure qui affrontate, pur costituendo casi  emblematici, non possono restituire  un  quadro  completo  dello  stato  della  musica  “al  femminile”:  un’indagine approfondita, oltre a contemplare molti più casi,  dovrebbe affrontare la questione femminile confrontando diversi ambiti artistici, come si è cercato di evidenziare in relazione alle figure di Virginia  Woolf,  Paolina  Leopardi,  Jane  Austen,  spesso  citate  in  nota,  accumunate  alle compositrici  per  l’aver  sperimentato  in  modi,  luoghi  e  tempi  diversi  i  limiti  imposti  dalle condizioni sociali,  maturando l’acume necessario per  analizzare criticamente tale situazione nella  loro  vita  e  nei  loro  scritti.  Ad  esempio,  si  registra  in  entrambi  gli  ambiti  musicale  e letterario la difficoltà per le donne di presentare al pubblico opere di loro creazione, ostacolo che poteva essere aggirato attraverso la pubblicazione in forma anonima o sotto pseudonimo dei  testi,  o  il  loro  inserimento  nel  contesto  di  opere  più  vaste  scritte  da  uomini.1  In  ambito 1 Come avvenne per diversi brani di Fanny Mendelssohn, ma anche – in ambito letterario – a Marianne Jung-von Willemer  (1784-1860),  amante  di  un  Goethe  ultrasessantenne  e  fonte  d’ispirazione  per   Il  divano  occidentale-orientale ( West–östlicher Divan). Solo più di trent’anni dopo la morte del poeta, si scoprì – per ammissione della donna – che alcune delle liriche pubblicate a nome di Goethe in realtà erano sue. 
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letterario, un altro stratagemma era rappresentato dalla traduzione, che permetteva di dedicarsi alla  scrittura  in  maniera  “sicura”,  rinunciando  alle  pretese  di  creatività,  come  avveniva  in musica privilegiando l’ambito performativo. La problematicità della creatività femminile è solo uno dei vari spunti che si potrebbero seguire, riflettendo trasversalmente su diverse discipline. 

L’impegno artistico e intellettuale dell’“altra metà del cielo”, oltre a costituire un oggetto di studio interessante di per sé, come dimostra una bibliografia sempre più consistente sul tema, è  testimoniato  da  innumerevoli  prodotti  di  differente  qualità.  La  sua  conoscenza,  tra  le  altre cose, risulta necessaria per contestualizzare le attività dei  grandi  geni  dell’arte musicale cui spesso le donne sono state legate, con condizionamenti reciproci della produzione artistica. 
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