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Respighi violinista (Bologna, 1901).  Disegno inedito del pittore Alfredo Baruffi (1873-1948). 
(Per gentile concessione degli eredi Baruffi) 
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MUSICHE INEDITE PER PICCOLA ORCHESTRA 

DI OTTORINO RESPIGHI 
 
 
 
È nota la particolare situazione culturale negli anni che seguono l’unità d’Italia, ossia 

nel periodo “compreso fra il 1865 e il 1900 che vede l’inizio di un processo di 
rinnovamento della vita e della cultura musicale italiana dopo oltre un secolo di 
arretratezza”.1 

Parimenti la situazione politica di quegli anni è quella lasciata in eredità da due 
protagonisti, anche se di segno opposto, della stagione post-risorgimentale appena 
conclusasi: Vittorio Emanuele II e Pio IX, scomparsi a breve distanza l’uno dall’altro, nel 
1878. È questa, a grandi linee, la scena di vita italiana che si presenta nello scorcio di 
secolo in cui s’inserisce il nome di Ottorino Respighi, quando il 9 luglio 1879 nasce a 
Bologna, nel palazzo Fantuzzi, al n. 8 di via Guido Reni,2 da una famiglia cui l’arte, come 
si vedrà, non doveva essere affatto estranea.3 

Ed è, più in generale, lo stesso scenario che si presenta all’eletta schiera di musicisti che 
opera per il “rinnovamento musicale in Italia”, la quale, idealmente rappresentata da 
Giuseppe Martucci (1856-1909), è costituita da un discreto numero di compositori nati 
attorno alla metà dell’Ottocento: Giovanni Sgambati (1841-1914), Luigi Mancinelli (1848-
1921), Marco Enrico Bossi (1861-1925), Leone Sinigaglia (1868-1944), Antonio Bazzini 
(1818-1897), ed altri. Anche se i suoi dati anagrafici lo accomunano di più alla generazione 
precedente — solo cinque anni separano, infatti, la sua nascita da quella di Giuseppe Verdi 
— Antonio Bazzini “contribuì a dare l’input al movimento di rinascita della musica 

                                                           
1 Cfr. ALBERTO CANTÙ, Respighi compositore, EDA, Torino, 1985, p. 14. 
2 Nell’ambito delle manifestazioni svoltesi a Bologna, quale Capitale Europea della Cultura per l’anno 2000, 
sabato 4 marzo, alle ore 12.30, è stata scoperta una lapide commemorativa sulla facciata della casa natale del 
Compositore. La cerimonia, alla quale hanno preso parte anche le autorità cittadine, è stata preceduta da un 
incontro sul tema Respighi musicista bolognese ed europeo tenutosi nella Rotonda Gluck del Teatro Comunale e 
organizzato dall’Ente stesso in collaborazione con l’Accademia Filarmonica di Bologna. Partecipanti: Alberto 
Cantù, Potito Pedarra, Maria Luisa Putti, Luigi Verdi e Luigi Ferrari, sovrintendente del Teatro Comunale. Tra i 
presenti: Professoressa Elsa Pizzoli Mazzacane e Gloria Pizzoli Mangini, pronipoti del Maestro, e il Prof. Emilio 
Respighi, appartenente a un altro ramo della famiglia del Maestro. 
3 Il nonno paterno, Tommaso, era stato maestro di cappella a Borgo San Donnino, l’attuale Fidenza; il padre, 
Giuseppe Respighi (Cortemaggiore, 1840 – Bologna, 1923), dopo gli studi compiuti prima con il padre e poi con 
Stefano Golinelli a Bologna, aveva dovuto optare per la carriera di funzionario delle Poste, “senza mai tradire la 
sua originaria vocazione, anzi coltivandola a ‘latere’ da vero professionista” (E. Putti), come risulta da esecuzioni 
che emergono dalla “Cronologia dei concerti” del Teatro Comunale di Bologna. Per parte materna Respighi 
discende invece da una famiglia di scultori; fra le opere migliori del nonno, Massimiliano Putti (….), “vanno 
ricordate le due statue che ornano l’ingresso della Certosa di Bologna” (R. De Rensis), mentre del bisnonno, 
Giovanni Putti (1771-1847), restano numerose testimonianze sia nella città di Bologna che fuori: sono suoi i 
bronzi delle Vittorie a cavallo che sovrastano l’Arco della Pace a Milano. 



 

 

strumentale che, dopo anni di predominio quasi assoluto del melodramma, in Italia 
riprendeva quota a partire dalla metà del secolo scorso”.4 

È dall’opera di ‘svecchiamento’ messa in atto da questi musicisti che trae origine la 
moderna scuola italiana, i quali, “anziché dedicarsi al melodramma, scrivono sinfonie e 
oratori, concerti e sonate e si rivolgono alle esperienze del sonatismo austro-tedesco (più 
Schumann e Brahms che Beethoven) e alla musica di Wagner”.5 Eredità culturale e 
musicale presto raccolta e portata al massimo grado d’estrinsecazione da un altro gruppo di 
giovani talenti nati attorno al 1880, per il quale il musicologo torinese Massimo Mila 
conierà il fregio della cosiddetta “Generazione dell’Ottanta”. Fra questi Ottorino Respighi, 
non a caso allievo di Giuseppe Martucci, — considerato il “padre spirituale della nuova 
scuola sinfonica”6 — e, prima ancora, di Luigi Torchi, dalla cui prestigiosa scuola Respighi 
riceve preziosi consigli, assimilando orientamenti culturali condivisi da diversi studiosi. 

Di qui la necessità di riesaminare, alla luce di tanti anni passati in mezzo, e non solo 
attraverso la lettura delle sue partiture ma anche in sede esecutiva, il lascito compositivo di 
Respighi risalente al periodo della sua formazione. “Un periodo oscuro e come segregato, 
perché troppo propenso alle più immediate e fin corrive sollecitazioni di gusto e di costume 
che poi la consapevolezza artistica doveva correggere e ripudiare…”.7 Il fatto è che questi 
copiosi brani giovanili, “al di là di riscontri analitici (e di anticipazioni di lavori e moduli a 
venire), offrono molti spunti di riflessione e di verifica allo studioso”.8 Pagine in cui si 
riscontra specialmente la precocità dell’autore, ad incominciare da due pezzi per orchestra: 
Piccola ouverture (apr.1893) e Preludio (apr.1894). Respighi aveva rispettivamente tredici 
e quattordici anni ed avrebbe iniziato i regolari studi di composizione solo alcuni anni 
dopo. 

Inizia così il cosiddetto periodo “formativo” e di “apprendistato”, che si protrae per 
oltre un ventennio, durante il quale Respighi scrive sonate, quartetti, quintetti, musica per 
complessi da camera e orchestra sinfonica in una quantità tale che non è data ritrovare nella 
produzione della maturità, riservando ampio spazio al genere vocale cameristico, senza 
peraltro trascurare il teatro. Maria Vittoria, opera composta a Bologna nel 1912 e finita di 
strumentare a Roma due anni dopo, si colloca al numero 100 del Catalogo delle 
composizioni di Ottorino Respighi,9 posizione che la dice lunga sulla cospicuità della 
produzione giovanile del compositore. 
 
 

*  *  * 
 

                                                           
4 PIERA ANNA FRANINI, Amuser public, compositore, didatta e operatore culturale. Ritratto di Antonio 
Bazzini, in “Gli anniversari musicali del 1997” (a cura di Potito Pedarra e Piero Santi), Centro Culturale Rosetum, 
Milano, 1997, p. 334. 
5 Cfr. ALBERTO CANTÙ, Respighi compositore, op. cit., p. 17. 
6 Cfr. SEBASTIANO ARTURO LUCIANI, L’accademico Respighi, in “Scenario” – Rivista mensile delle arti 
della scena (n. 4), Roma, maggio 1932, p. 9. 
7 Cfr.  SERGIO MARTINOTTI, La musica per pianoforte di Respighi in “Ottorino Respighi”, Torino, ERI, 1985,   
p. 169. 
8 Cfr. ALBERTO CANTÙ, Ottorino Respighi: la musica sinfonica e da camera non poematica, in “Ottorino  
Respighi”, Torino, ERI, 1985,   p. 140. 
9 Allo stato attuale la sezione “Opere databili” è costituita da 180 numeri d’opus, mentre la sezione “Opere non 
databili”, unitamente ad altre musiche che sono venute alla luce dopo la compilazione di detto catalogo (Cfr. P. 
PEDARRA, Catalogo delle composizioni di Ottorino Respighi, in “Ottorino Respighi”, ERI, Torino, 1985), sono 
destinate semmai a far salire il numero delle opere cosiddette “giovanili”. 



 

 

Le musiche che saranno passate in rassegna tra poco sono state scelte tra quelle più 
rappresentative per la piccola orchestra. Il programma include, infatti, titoli accomunati da 
due fattori, il primo denominatore comune è l’organico previsto: una compagine di archi 
cui, di volta in volta, s’aggiungono altri strumenti; il secondo è l’appartenenza al primo 
periodo creativo, un arco di tempo che, dagli anni in cui troviamo Respighi nelle aule del 
Liceo musicale di Bologna, si protrae sino al primo decennio del Novecento. 

Parabola creativa che, relativamente ai temi che saranno affrontati in questo saggio, 
s’apre con una Berceuse per strumenti ad arco del 1902 e si conclude con la [Suite per 
archi e flauto n. 2] risalente al 1905-1906. Figurano, inoltre, una Suite per istrumenti ad 
arco (1902); l’Adagio per 2 oboi e archi: Di sera (1903); una Serenata per piccola 
orchestra (1904) e la Suite pour instruments d’archet et flûte (1905). Tutte composizioni 
“inedite”10 talvolta ineseguite: lavori accantonati prima dall’autore, poi, nel rispetto della 
volontà del musicista, dalla moglie. Solo in occasione del 50° della morte, la vedova, 
nell’assecondare le richieste degli amici e cedendo alle pressioni degli editori, acconsentì 
alla riesumazione dell’ampia mole di lavori autorizzando così le ricerche.11 Ciò ha permesso 
di conoscere gli ‘antefatti’ della maturità di Respighi e, salvo rarissimi casi, le musiche poi 
pubblicate o eseguite, hanno trovato un ottimo riscontro presso pubblico e critica. Mi 
riferisco in particolare alle seguenti pagine orchestrali: le Variazioni sinfoniche (1900), il 
Preludio, Corale e fuga e la Sinfonia in Mi maggiore del 1901 (trasformata in Suite nel 
1903), l’ardita Ouverture carnevalesca (risalente al 1903-1905), la Burlesca del 1906 e, 
soprattutto, il Concerto all’antica per violino e orchestra del 1908. Per non parlare 
dell’opera Semirâma che, malgrado certa esuberanza del temperamento giovanile 
dell’autore, rivela una forza d’ingegno non comune. E ben lo intuì Ildebrando Pizzetti che 
l’indomani della première (20 novembre 1910) scriveva su “Il Secolo”: “Ottorino Respighi 
ha dimostrato stasera con questa sua Semirâma tali qualità di forte musicista e anche di 
compositore teatrale da farci credere che l’Italia avrà in lui uno dei più rispettabili musicisti 
del suo prossimo avvenire”12 

Precocità del musicista che si riscontra anche nelle pagine pianistiche, a torto 
stigmatizzate marginali rispetto al complesso della sua creazione così come nella 
produzione da camera. Pensiamo ai Quartetti per archi, tuttora ineseguiti,13 e segnatamente 
al Quintetto in sol minore per fiati, al Doppio Quartetto in Re minore e al pregevolissimo 
Quintetto in fa minore per pianoforte e archi. Anche le liriche da camera non sono da meno 
e alcune fra quelle recentemente riscoperte, sono entrate nel repertorio di alcuni interpreti 
famosi quali Renata Scotto e Alfredo Kraus e di cantanti della nuova generazione oggi 
sulla cresta dell’onda tra cui Nelly Miricioiu. All’inedito repertorio giovanile appartiene un 
genere che Respighi trascurerà nella maturità: quello delle Cantate. Si ricordano la 
giovanilissima Salutazione angelica (1897-98) per coro misto e piccola orchestra su testo 
(purtroppo non all’altezza della situazione) di Enrico Panzacchi e la più ampia Cantata 

                                                           
10 Tuttavia, a riprova della loro validità, alcune fra esse sono state recentemente acquisite da Case Editrici. Di sera, 
adagio per due oboi ed archi, e Serenata per piccola orchestra, sono confluite nei cataloghi della Bongiovanni. La 
Suite per istrumenti ad arco del 1902 è confluita invece in quelli della Ricordi. Trattative avviate per la [Suite per 
archi e flauto n. 2] sono invece ferme da diversi anni per ragioni di ordine burocratico. 
11 I lavori di ricerca si sono svolti principalmente in quattro cittá italiane: Bologna (Civico Museo Bibliografico 
Musicale), Venezia (Fondo “Ottorino Respighi”), Siena (Accademia Musicale Chigiana) e Torino (Museo del 
Teatro Regio).  Si sono poi ricavate notizie dalla consultazione degli archivi storici editoriali. 
12 ILDEBRANDO PIZZETTI, Semirâma di Ottorino Respighi al Comunale di Bologna,“Il Secolo”,21 nov. 1910. 
13 In questi  giorni ho avuto la gioia di ascoltare per la prima volta il Quartetto in re minore del 1909 (stampato da 
Ricordi nr 1986) appena pubblicato in disco, come non accade quasi mai, ad opera di un editore discografico 
italiano (Dynamic CDS 276). 



 

 

biblica (1898-99) da poco incisa su disco e accolta favorevolmente dalla stampa 
specializzata.14 Ma è con I persiani (“Frammenti della tragedia di Eschilo”) del 1900, poi 
rielaborata nel 1906, che Respighi mostra dimestichezza con il genere della cantata 
rivelando la specialissima e già formata fantasia timbrica dell’orchestratore. 

 
 BERCEUSE. Per strumenti ad arco (1902) 
 
 

Nell’analisi riservata alla Berceuse per violino e pianoforte,15 ho avanzata l’ipotesi che 
la stesura originaria, quella destinata alla compagine di archi, risalga alla primavera 
berlinese del 1902. Ipotesi suggerita dalla data della prima esecuzione (8 giugno 1902) che 
si colloca immediatamente a valle rispetto al rientro di Respighi dalla Germania.16 Nulla 
toglie però che il lavoro sia stato composto in Russia, come proverebbero altri aneddoti.17 

 
In re minore e tempo Andantino, la Berceuse18 pur risultando molto compatta ha 

disegno A B A con una breve coda. Miniatura di rara fattura, si avvia su un motivo 
nostalgico e d’intensità espressiva romantica che muove dai primi violini. Il tema, che 
prende spunto da due soggetti protratti per progressione, si presenta nella classica 
articolazione delle otto misure con una prima frase dalla linea discendente e in semiminime 
ed una seconda mossa in crome e dall’andamento ascendente. 

 
(con sordino)

 
 

L’area di sviluppo B, preceduta dalla ripresa del tema variato nella sua seconda parte, 
germina dal soggetto dell’incipit arricchito con note di volta.  Intrisa d’armonie cangianti, 
la sezione centrale è un continuo trascolorare da momenti di gaiezza (su tutti il sorridente 
avvio in fa maggiore) a momenti melanconici e d’una struggente nostalgia. Pennellate a 
tinte scure inevitabile il richiamo alla strumentazione e al gusto cajkovskijani concludono 
l’episodio centrale preparando la ripresa di A. 

 
IV corda

 
                                                           
14 Il critico musicale del “Corriere della Sera”, Paolo Isotta, il 6 gennaio 1993 ha firmato un lusinghiero titolato, 
Sarà un ragazzo, però è un genio. 
15 Cfr. PO'TITO PEDARRA, Il pianoforte nella produzione giovanile di Respighi, Rugginenti, Milano 1985, p. 
102. 
16 Il lavoro è stato eseguito per la prima volta nella Sala del Liceo Musicale di Bologna, l’8 giugno 1902. Nel 
programma del concerto, diretto dallo stesso autore, figurano inoltre le seguenti composizioni: Quintetto in fa 
minore, per pianoforte e archi, Aria per archi e organo e Concerto in La minore per pianoforte e orchestra. 
17 Ho recuperato i manoscritti autografi della Berceuse, partitura e parti staccate degli archi, presso il M° Alfeo 
Gigli di Bologna, il quale li aveva acquisiti insieme ad altre pagine (Aria per archi e organo ed il cosiddetto 
Concerto del Vivaldi che Respighi inizia a trascrivere in Russia) da Guglielmo Amicabile che a sua volta li aveva 
ricevuti per posta da Respighi a quel tempo in Russia (1° soggiorno). Guglielmo Amicabile era uno dei 
componenti del Quartetto di cui faceva parte Respighi all’inizio del ‘900. Aneddoti  come questi potrebbero 
modificare, anche se di poco, la cronologia del Catalogo delle musiche di Respighi. 
18 I manoscritti della Berceuse sono ora custoditi presso la Fondazione “Giorgio Cini” di Venezia, Archivio 
Respighi. 



 

 

 
Su una vibrante quarta corda i primi violini cantano l’avvolgente melodia che poi sfuma 

nella breve coda: oasi timbrica di rara finezza in cui il disegno ascendente nei secondi 
violini e nelle viole svapora su un accordo di nona diminuita coronato da un pedale acuto di 
la, in armonici, dei primi violini. 

 
 
SUITE. Per strumenti ad arco (1902) 
 
 

S’ignora la genesi della stesura della Suite in sol minore per strumenti ad arco del 1902, 
data suggerita dalle piccole tracce che restano nell’area visibilmente abrasa a margine della 
partitura autografa.19 Segno che l’autore desiderava vedere pubblicato questo suo lavoro, 
come suggerisce l’analogo caso del Concerto all’antica (1908),20 per il quale Respighi 
intrattiene una breve corrispondenza con i dirigenti di Casa Ricordi, senza tuttavia riuscire 
a ‘piazzare’ il suo lavoro che, come si vedrà, sarà pubblicato postumo.21 

La stesura della Suite per archi si colloca in un periodo d’indicibile fermento 
nell’attività creativa e concertistica di Respighi, impegnato in varie tournée in Italia e 
all’estero. Dal dicembre del 1900 al maggio del 1901 lo troviamo, infatti, prima a 
Pietroburgo e poi a Mosca, mentre tra marzo e aprile del 1902 vive a Berlino, dove scrive 
una Leggenda per violino e orchestra e un Valzer in do diesis minore per pianoforte a 
quattro mani, composizioni datate rispettivamente marzo e aprile 1902. All’inizio di giugno 
dello stesso anno Respighi si trova nuovamente in Italia, impegnato come solista e direttore 
d’orchestra in diverse esecuzioni di musiche sue a Bologna, città dalla quale — dopo aver 
partecipato alla solita stagione d’autunno al Teatro Comunale — riparte per la seconda 
tournée di Russia (dicembre 1902 - agosto 1903). 

La premessa era necessaria per stabilire fino a che punto il giovane musicista fosse 
informato di quanto accadeva nel mondo della musica e della produzione musicale degli 
ultimi anni, cioè a dire che Respighi doveva conoscere e apprezzare molto la produzione 
del compositore norvegese Edward Hagerup Grieg, il cui Concerto in la minore per 
pianoforte aveva ispirato alcune pagine dell’omonimo Concerto del 1901, e di cui 
conosceva certamente la Holberg suite op. 40 (1885)22 alla quale pare ispirarsi nella Suite 
per archi del 1902. Non poche sono, infatti, le analogie che vi si riscontrano e non solo 
nello spirito delle due composizioni, nell’organico strumentale e nella scelta di alcuni tipi 
di danze, ma anche per la rassomiglianza di alcuni temi: segnatamente la seconda parte del 
tema della Sarabanda e l’incipit del secondo tema della Rigaudon conclusiva. 

                                                           
19 La partitura autografa della Suite per strumenti ad arco è custodita presso il Civico Museo Bibliografico 
Musicale di Bologna con segnatura MS 37. 
20 La data apposta a margine della partitura autografa del Concerto all’antica è stata abrasa analogamente a quella 
della Suite per archi. Segno che la data doveva forse costituire un deterrente per l’editore, mentre potrebbe 
rappresentare oggi un segno che ci aiuta a capire in quale considerazione poteva tenere Respighi alcune sue 
composizioni giovanili, nel periodo della maturità. La partitura autografa del Concerto all’antica è custodita 
nell’Archivio Respighi della Fondazione “Giorgio Cini”, a Venezia. 
21 Il Concerto all’antica, o Concerto in la minore (stile XVIII secolo), com’era stato denominato da Carlo Clausetti 
durante le fallite trattative della primavera del 1923, è stato acquisito da Casa Ricordi solo alcuni anni fa, nel 1990. 
Edizione del resto non commerciabile, realizzata per l’esecuzione in concerto, ottenuta con l’accomodamento della 
partitura autografa. 
22 Inoltre l’Archivio Respighi della Fondazione “Giorgio Cini”, a Venezia, custodisce gli abbozzi di Solvejgs lied 
di Edward Hagerup Grieg nella trascrizione per coro misto di Ottorino Respighi. 



 

 

Una differenza di fondo tuttavia permane e consiste nel fatto che, mentre il Grieg della 
Holberg suite sembra ispirarsi a modelli del passato in uso specialmente nel Nord Europa, 
come risulta dalla presenza di danze che ben si fondono con l’opulenza delle corti di 
Francia, Germania e Inghilterra, la musica del Nostro affonda le radici nel patrimonio 
strumentale della musica italiana del Sei-Settecento. Insomma, al di là d’indebiti raffronti 
con l’autore delle musiche di scena per il Peer Gynt di Ibsen, nella sua semplicità la musica 
del giovane Respighi appare più solare, mediterranea, non ostante la Suite si concluda con 
Rigaudon, una danza originaria della Provenza che fu molto popolare anche in Inghilterra. 

*  *  * 
 
 
Costituita da sei pezzi la Suite apre con una poderosa Ciaccona (in sol minore) 

strutturata in forma di tema con variazioni, con una sezione centrale in modo maggiore. Sul 
basso ostinato dei violoncelli e dei contrabbassi, i primi violini espongono un motivo 
solenne e incisivo,  

 

cresc.  dim.     
 
nella classica articolazione delle otto misure, con una prima fase dalla linea ascendente e 
una seconda — discendente — che germina da un soggetto dell’incipit protratto per 
progressione. Numerose le variazioni (17 per l’esattezza)23 che, insieme alla lunghezza, 
fanno di questo brano il più elaborato dell’intera suite. 
 

Segue una delicatissima Siciliana che si contrappone al brano precedente per le 
trasparenti sonorità che ne derivano, oltre che per il modo maggiore della tonalità di sol. 
Ancora una volta saranno i violini primi ad esporre in tempo Andantino il tema basato su 
un soggetto che si protrae per due misure, evolvendosi anche nella sua seconda fase. 

 

cresc.  dim.     
 

Ad interrompere opportunamente il clima prima solenne, quindi assorto, interviene una 
Giga in stile moderno, novecentesco, dal tema balzante e caratteristico nell’incipit. 

 

 
 
Tema che, introdotto dai violini primi, finisce per frantumarsi tra le varie parti di strumenti. 

In mi minore e tempo Presto, la Giga pur risultando unitaria ha disegno A B A con una 
breve coda. La parte centrale trae origine dall’incipit del tema principale, il quale, protratto 

                                                           
23 Per la verità, la sedicesima variazione rappresenta un pedale di tonica più che una vera e propria variazione. 



 

 

per “scalette” discendenti introduce un cupo tema secondario incorniciato dai trilli dei 
violini. 

Il brano si conclude con la ripresa di A seguita dalla breve Coda sul motivo 
caratteristico dell’incipit. 
 

Ecco con il quarto brano, Sarabanda (in re minore), ripristinarsi quelle sonorità seriose 
e trasognanti che avevano dominato i primi due tempi. Il tema espressivo, appena sostenuto 
dalle viole, trova la sua naturale esposizione nei violini primi. 

cresc.  

cresc.  
3

dim.    
3

 
 

Immediatamente ripreso il tema forma, con le due ripetizioni, come una sorta d’episodio 
introduttivo, cui ne segue un altro, anch’esso ripetuto due volte, che vede entrare 
protagonisti i violoncelli, con una breve idea germinata dalla seconda fase del tema che, 
rimbalzata ai violini e viceversa, conduce al tema principale. 
    Il brano si conclude con la ripresa in Da Capo e sugli ‘staccati’ di una battuta conclusiva. 
 

Il carattere Vivace del quinto brano, il suo gusto moderno, novecentesco, fanno della 
Burlesca in re minore una parente assai prossima della Giga prima esaminata. Lo spirito 
scherzoso della composizione, implicito nel titolo, trova ulteriore conferma nel tema 
distribuito tra le parti. 

 

 
 

Tema che nel suo incipit sembra ispirarsi al verso del cucù, nel rimando tra i violini, le 
viole e i violoncelli. Una sorta di capriccio libero da forme accademiche, che trova la sua 
ragion d’essere nel carattere parodistico e caricaturale del pezzo, nonché in certo 
virtuosismo tecnico richiesto agli esecutori.  

 
Ecco il sesto brano conclusivo, Rigaudon, come si diceva quello che più si discosta 

dalla solarità mediterranea dell’autore. Anche qui il carattere della danza si chiarisce subito 
nel titolo, Rigaudon per l’appunto, che nell’etimologia popolare significa “scherzo 
chiassoso”, come peraltro emerge dal tema principale introdotto dai primi violini. 

 

stacc.  
 

Il brano è strutturato nella forma A B A; il ripristino della tonalità d’impianto avviene 
nel modo inverso rispetto a quella della Ciaccona iniziale: sol maggiore (A) - sol minore 
(B). Il tema centrale, affidato ai primi violini, si presenta in una forma molto aggraziata,  



 

 

 

 
 
in netto contrasto con il primo (che con la ‘frenata’ messa in atto dai ‘mordenti’ la 
introduce) dato che il pezzo si danza sul posto, piegando le ginocchia e facendo un relevé e 
un salto, senza avanzare né indietreggiare. Si conclude con la ripresa di A. 
DI SERA. Adagio per due oboi e archi (1903) 
 
 

L’Adagio: Di sera24 è stato composto nel 1903, probabilmente durante il secondo 
soggiorno russo tra la fine del 1902 e l’estate seguente. Un’ipotesi, quella della 
composizione in terra slava, sì opinabile, ma non priva di fondamento. Durante il periodo 
che segue il rientro in Italia, avvenuto nel mese di agosto del 1903, troviamo infatti il 
musicista diviso tra gli impegni con l’orchestra del Comunale di Bologna, (in veste di 
violinista) e la stesura della Fantasia slava25 per pianoforte e orchestra. Impegni che 
avrebbero totalmente assorbito il Nostro. 

 
L’Adagio per due oboi ed archi è una pagina di rara fattura e corrente disegno A B A. 

Sin dall’apertura (Adagio) si avverte il sentimento nostalgico che percorre l’intera pagina. 
Sul cullante movimento degli archi il primo oboe pronuncia il tema in do minore il cui 
carattere esitante è accentuato dallo charme di ricorrenti terzine. 
 

3 3 3 3 3 3
3

Adagio
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La fantasia coloristica di Respighi si concretizza nella sezione centrale, in quel “Un 
poco più mosso” in do maggiore — B — dall’evidente taglio contrappuntistico e dagli 
interessanti impasti timbrici. 

 

3
3 5 5

 
 
                                                           
24 La partitura autografa dell’Adagio per due oboi ed archi è custodita presso il Civico Museo Bibliografico 
Musicale di Bologna con la segnatura: MS 46. 
25 Come si legge sul volume di Elsa Respighi, il compositore “tornato a Bologna, nell’agosto del 1903 inizia la 
composizione della Fantasia in Sol minore per pianoforte e orchestra”. Cfr. ELSA RESPIGHI, Ottorino Respighi: 
dati biograftci, Milano, Ricordi, 1954, pag. 25. 



 

 

Con il ritorno del Tempo I il magico clima notturno che siglava l’avvio, prende 
nuovamente campo. A ricreare l’atmosfera onirica intervengono i violoncelli che 
sull’ansioso movimento di crome dei violini e delle viole, mormorano il tema dell’Adagio: 
melodia che nella sua seconda articolazione tornerà all’oboe solista. 

 
 
 

SERENATA. Per piccola orchestra (1904) 
 
 

Per questa Serenata26 la premessa è d’obbligo, se non altro per precisare come essa non 
abbia nulla a che vedere con l’omonima pagina che funge da Intermezzo tra il primo e il 
secondo quadro del 3° atto di Re Enzo, pagina la quale, dopo essere stata più volte 
rimaneggiata dall’autore, viene da lui destinata a completare la Suite per archi e flauto 
(n.2), peraltro ultimata postuma. 

La Serenata per piccola orchestra del 1904 si pone come probabile frutto dell’amicizia 
col violoncellista Antonio Certani, per la parte concertante affidata al violoncello e per la 
scelta dei temi di natura folcloristica. Solo due anni prima, infatti, l’amicizia del Certani 
avrebbe sollecitato la nascita del ritrovato Concerto in mi minore di Respighi, di cui fa 
parte l’Adagio con variazioni.27 

La presenza di un materiale tematico così particolare e l’impiego di una forma 
abbastanza libera da schemi accademici, stabiliscono tuttavia una sorta di relazione tra la 
musica di questa Serenata e quella del Re Enzo. Lavoro, quest’ultimo, che “Respighi si era 
divertito a scriverlo” proprio perché “soddisfaceva quell’istinto ‘parodistico’ che fu uno 
degli aspetti meno conosciuti della sua arte”.28 Istinto “ben radicato nel sottofondo…della 
sua poliedrica personalità”, come emerge da questa Serenata per piccola orchestra. 
 

In un tempo unico (Andantino) è senza soluzione di continuità la Serenata ha disegno 
A-B-A. S’inizia con il ritmo cullante degli archi, sorta d’area preparatoria che introduce, al 
violoncello solo, il tema principale di fervida impronta popolaresca; 

 

espress.

Vc.solo

 
 
caratteristica che la tendenza al ‘descrittivo’ del compositore non fa che accentuare 
introducendo un piccolo e ironico tema affidato al flauto,  
 

                                                           
26 La partitura autografa della Serenata è custodita presso il Civico Museo Bibliografico Musicale di Bologna con 
segnatura: MS 43. 
27 Alcuni studiosi hanno avanzato l’ipotesi che il tema dell’Adagio con variazioni sia stato fornito a Respighi 
proprio da Antonio Certani, tuttavia non è stata mai fornito alcun indizio che provi la fondatezza di tale 
affermazione.  
28 Cfr. ALBERTO DONINI, Ottorino Respighi nella Bologna di “principio secolo”, in “Ricordo di Ottorino 
Respighi” (pubblicazione a cura del Comitato cittadino per le onoranze a Ottorino Respighi nel venticinquennio 
della morte), Arti Grafiche Tamari, Bologna 1961. 



 

 

legni

 
 
fiorito da mordenti e raddoppiato nella riproposta congiunta col clarinetto, il quale lascia 
subito campo al motivo principale ripreso come continuando dal violoncello, 
 
 

arco    
Vc.solo

 
 
motivo sul quale s’innesta, come in un dialogo, una frase espressiva dell’oboe. 
 

espress.

Ob.

 
 
Un dialogo che si conclude con una sorta di ‘coda’ nel motivo del violoncello, intrisa 
d’imitazioni da parte dell’oboe e ripresa dall’orchestra al completo, prima che il clarinetto, 
illuminando la scena sonora con una scaletta discendente, anticipi il tema che dominerà 
l’area centrale di questo brano. 
 

espress

Cl.

 
 

Area che si sviluppa in un disteso clima di serenità e in perfetto equilibrio tra le parti, 
con il tema che, anticipato dal clarinetto, si plasma nella fervida voce dei violoncelli per 
ascendere verso aree d’intenso lirismo, nell’episodio che scaturisce dai violini primi. Come 
si diceva, il perfetto equilibrio tra le parti vuole che la sezione centrale si concluda con il 
tema riproposto dall’oboe, replicato in ottava dal flauto. Il passaggio alla ripresa del Tempo 
I avviene con due soggetti protratti per progressione dai legni che sfumano in un episodio 
di veristica memoria. 

Il brano si conclude con la ripresa di A ma con il tema principale ripreso dai violoncelli 
‘tutti’, mentre flauto e clarinetto intessono un arabesco, opportunamente interrotto dal 
riapparire del tema ironico del flauto. La riproposta di A avviene con un disegno 
asimmetrico rispetto a quello che si presenta all’inizio della composizione. La scaletta del 
clarinetto che illumina il passaggio tra A e B, infatti, stavolta è collocata immediatamente a 
valle del tema principale, mentre la prima parte di questo, ripresa poi in area scura dal 
clarinetto, riconduce al cosiddetto ‘dialogo’ tra violoncello e l’oboe ascoltato all’inizio, ma 
in una diversa distribuzione delle parti che vede protagonisti violini primi e clarinetto, con 
una coda in cui il suono si fa man mano più rarefatto, nel suo andamento tranquillo e 
meditativo, fino a scomparire. 



 

 

 
*  *  * 

 
La Serenata nella sua brevità non richiede ulteriori commenti, se non per dire di una 

particolarità legata alla sua lunghezza, che di per sé non significa nulla, ma per chi è 
abituato a far scorrere partiture autografe del Nostro ha la sua importanza. La composizione 
termina, infatti, in una maniera tale che non solo all’ascolto, ma anche dal punto di vista 
della stesura grafica, è come se ci si attendesse un proseguimento, come se il brano 
rappresentasse solo il tempo iniziale di una Serenata. 
[SUITE, per Archi e Flauto n.2 (1905-06)] 
 
 

Il reperimento di Melodia, Valse caressante, Notturno, Aria e Serenata, brani che ci 
sono giunti separatamente, ha consentito la ricostruzione della seconda Suite per archi e 
flauto. Le singole composizioni provengono da fonti diverse: dal Civico Museo 
Bibliografico di Bologna le prime due29 e dal mio archivio privato le restanti. Tuttavia è 
certo che appartenessero originariamente alla stessa raccolta. Lo dimostra l’orchestrazione 
che, salvo due casi in cui è previsto l’intervento del sistro (la seconda volta ad libitum), 
prevede il solo organico di archi e flauto, strumento quest’ultimo che, contrariamente a 
quanto il titolo lascia supporre, non sempre interviene secondo un ruolo solistico. Altro 
elemento che lascia supporre si tratti di una Suite è la comune tonalità del brano d’apertura 
e di chiusura. 

 
Date le molte analogie con la coeva Suite pour instruments d’archet et flúte (1905),30 

per distinguere la Suite da me ricostituita ho pensato di aggiungere al presunto titolo di 
Suite per archi e flauto il (n. 2), com’era d’uso in molta musica strumentale, attribuendo 
alla composizione una data compresa tra il 1905 e il 1906. Un’ipotesi, quella della data, 
anch’essa opinabile, ma non lontana dal vero. Tutt’al più potrebbe verificarsi che la stesura 
della Suite catalogata come seconda preceda la prima, certo è che Respighi doveva aver già 
scritto il Re Enzo, che è del 1905, dal momento che la Serenata che conclude la Suite (n. 2) 
proviene dal terzo atto dell’opera. Fattori tutti che hanno consentito la ricostruzione della 
raccolta e suggerito la denominazione ancor prima che si conoscesse il titolo apposto 
dall’autore. 

 
La Serenata è giunta amputata della sua ultima parte. Esclusa l’ipotesi d’interruzione 

della stesura da parte del compositore, alla fine dell’ultimo brano, ho pensato che si sia 
trattato di una semplice interruzione del lavoro di ricopiatura. Il brano è stato facilmente 
ricostruito, dato che, come si diceva, altro esso rappresenta l’Intermezzo dall’opera Re 
Enzo.31 Intermezzo che è stato trascritto con riguardo ai brani precedenti adeguandolo 
all’organico d’archi e flauto. Nella Serenata il flauto conduce la stessa melodia fiorita che 
nell’Intermezzo è affidata al primo flauto. Anche gli archi rispettano la partitura 
dell’Intermezzo ma in una diversa distribuzione delle parti: i primi violini enunciano il tema 
                                                           
29 Melodia e Valse caressante fanno parte di un unico manoscritto autografo custodito presso il Civico Museo 
Bibliografico Musicale di Bologna, porta la segnatura: MS 66. 
30 Il manoscritto della Suite pour instrumets d'archet et flúte è custodito presso il Civico Museo Bibliografico 
Musicale di Bologna, reca la segnatura: MS 38. 
31 La partitura autografa del Re Enzo è custodita presso il Civico Museo Bibliografico Musicale di Bologna con 
segnatura: MS 97.1. 
 



 

 

(nell’Intermezzo enunciato dal violino solo) su accompagnamento di violini secondi, di 
viole (che spesso rafforzano la linea dei violini), di violoncelli e contrabbassi. Il tutto 
secondo un procedimento già iniziato dall’autore. 
 
 
 

*  *  * 
 

Il lavoro apre con la Melodia in mi maggiore, sorta di romanza dalla canonica 
tripartizione A B A. Originariamente scritta per violino e pianoforte, la Melodia fu 
composta a Pietroburgo nel novembre del 1902 durante il secondo soggiorno russo. 
Influenze russe che sono subito evidenti nel tema dell’Andantino mosso, sezione 
completamente affidata agli archi con il tema esposto dai primi violini. 

 

 
 
Il flauto interviene nella sola area centrale esponendo un motivo che, toccato l’acme 

sonoro (misura 40 e seguenti), 
 

3 3 3 3
3 3

 
 
è proseguito dai violini primi già intervenuti nel Largamente a raddoppiare la linea del 
solista. L’episodio concitato di B è destinato a scolorare.  Con lo svagato melodizzare del 
Tempo I si ripristina il clima soave e sereno dell’avvio. 

Nella Coda, dove s’innesta il secondo e ultimo intervento del flauto, c’è la 
frantumazione del materiale tematico. Cosa che avviene in un’atmosfera di marcata 
rarefazione timbrica tra pizzicati dei violini secondi e delle viole e armonici dei primi 
violini. 

 
 
 

*  *  * 
 

Segue la Valse caressante, un pezzo a giudizio degli studiosi d’un salottismo 
“edulcorato e corrivo”32 ma che dovette piacere alquanto all’autore così come lascia 
supporre l’esistenza di ben tre versioni: pianistica, orchestrale (entrambe in mi bemolle 
maggiore) e per violino e pianoforte (in re maggiore). 

 

                                                           
32 Cfr.  SERGIO MARTINOTTI, La musica per pianoforte…, op. cit., p. 180.    
 



 

 

Su uno scarno accompagnamento orchestrale il flauto apre la Valse con un’introduzione 
dal carattere improvvisatorio che viene meno posandosi su un sospensivo accordo di 
settima di dominante per svaporare su una pausa coronata. 

 
3

3 3
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Seguono cinque sezioni — A B A C A — che si avvicendano secondo la forma del 
rondò.  Nel corso del pezzo il flauto si limiterà a ricamare graziosi disegni (esemplarmente 
in A). 

 

Vl.I

Fl.

 
 

La sezione B vede distendersi un’idea espressiva in la maggiore affidata alle morbide 
tinte di violoncelli su sostegno degli archi. 

 

Vc.

Cb.  
 

In C, dopo la ripresa di A, il Valzer si atteggia a popolaresco. Modula in si bemolle 
maggiore e s’avvia spiritoso sul movimentato disegno ritmico. 
 

cresc.  

Vl.I

 
 
Sorta di motto che firma ogni inizio di frase. 
 

Si chiude con la ripresa di A e con una coda dalle raffinate sonorità, come è stato spesso 
constatato in buona parte delle composizioni fin qui analizzate. 

 
 
 

*  *  * 
 



 

 

Quanto al Notturno33 va anzitutto precisato come esso non abbia nulla a che vedere con 
l’omonima e nota pagina della silloge dei Sei pezzi per pianoforte pubblicati dalla Casa 
Bongiovanni. (D’altra parte escludo che possa trattarsi della versione cameristica 
dell’omonimo brano per orchestra che Rodolfo Ferrari dirige a New York tra il 1905 e il 
1908, brano che, com’è noto, confluisce nell’opera Semirâma). È una sorta di ninna nanna, 
una pagina affettuosa e suadente attraversata da un sentimento malinconico e nostalgico 
che ci rammenta l’Adagio per due oboi e archi, prima analizzato. 

 
Il Notturno nasce dal flessuoso tema che violini primi e secondi mormorano per seste 

(mi bemolle maggiore) 
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e sul pedale di dominante delle viole. Dopo le svolazzanti fioriture del flauto, violini e 
violoncelli (questi ultimi in tessitura soprana) riespongono il motivo. Le viole, ceduta la 
cadenzata linea ai violoncelli, si uniscono ai violini creando un effetto armonico-timbrico 
particolare cui concorre l’uso della sordina. 

Il Notturno chiude in un clima trasognato con le tre sezioni orchestrali che espongono 
per l’ultima volta il tema pieghevole su preziosi rintocchi di sistro e un arpeggio ascendente 
e in pianissimo di mi bemolle maggiore dei violoncelli. 
 

 
*  *  * 

 
Il quarto pezzo è rappresentato dalla nota e riuscitissima Aria in sol minore. Tanto 

riuscita da indurre il compositore a ricavare (accanto a quella originaria del 1901) “altre 
cinque versioni”,34 fra cui la presente per complesso d’archi.35 L’Aria, inoltre, fu trascritta 
da altri musicisti. Tra essi l’organista Ireneo Fuser.36 

Sin dall’avvio in tempo Lento (sol minore) si avverte la sobria e severa solennità di 
corale. 

3Vl.I

 
 
Clima intimo e raccolto che nel passato, e a buon diritto, suggerì il titolo di Aria di chiesa. 

                                                           
33 Come si diceva, il manoscritto autografo di questo brano proviene dal mio archivio. 
34 Cfr.  POTITO PEDARRA, Il pianoforte…, op. cit., p. 111. 
35 Il manoscritto autografo di questo brano è quello contenente il Notturno. 
36 Nato a Treviso il 12 novembre 1912, Ireneo Fuser studiò organo al Conservatorio Benedetto Marcello di 
Venezia, pianoforte al Regio di Parma e composizione in quello di Firenze. Fu concertista e compose musica per 
organo. Dal 1934 fu insegnante d’organo presso il Liceo Martini di Bologna. Trascrisse per organo l’Aria dalla 
Suite in Sol maggiore per archi ed organo di Respighi pubblicata per le Edizioni Bongiovanni. 
 



 

 

Il maestoso incedere processionale viene gradualmente meno col progressivo lievitare 
dell’Aria quanto ad intensità espressiva e dinamica in direzione del più acceso episodio 
centrale. 

 
Vl.I

 
 
Con la ripresa del primo ampio affresco prende nuovamente il sopravvento il clima pacato 
e meditabondo dell’avvio e con esso si congeda la composizione. 

*  *  * 
 
 

La Serenata, pagina tratta, come si diceva, dall’Intermezzo dell’opera Re Enzo conclude 
la Suite. Come riferisce il De Rensis, Respighi non si mostrò particolarmente entusiasta 
dell’opera Re Enzo. Tuttavia alcune pagine dovettero sembrargli particolarmente riuscite 
se, in seguito, si decise di trascriverle proponendole come brani autonomi. È il caso 
dell’Intermezzo-Serenata collocato a cavallo fra il primo e il secondo quadro del terzo atto 
e di cui si conservano tre versioni: orchestrale,37 cameristica (per violino e pianoforte) e 
pianistica. Stesure accomunate dall’assenza dell’episodio d’apertura (10 battute), quel 
grazioso Andante che nella partitura dell’opera] è giocato fra arabeschi e fioritura dei legni 
e dell’arpa e tremoli dei violini. 

 
Pur risultando unitaria, la Serenata ha disegno A B A (più una breve coda). La 

“melodia avvolgente” dei primi violini si svolge sulla linea fluttuante dei secondi e delle 
viole sorretta da pedali di violoncelli e impreziosita da rintocchi di sistro. 

 
 

dolce espress. sul La sul La cresc.  

Vl.I

 
 
 

Un breve ponte modulante conduce all’area di sviluppo (B), dove “timide rievocazioni 
del tema s’incrociano con un motivo accordale e in forte che sopraggiunge a venare la 
pagina di tinte più accese. Parentesi sonora ed espressiva nel panorama chiaroscurato del 
pezzo”. 38 

 
 

Archie Fl.

 

                                                           
37 Le versioni orchestrali sono due: quella originale dell’opera è quella per archi e flauto, il cui manoscritto 
autografo fa parte della raccolta privata dello scrivente. Come si diceva la Serenata è giunta amputata della sua 
ultima parte. 
38 Cfr.  ALBERTO CANTÙ, Respighi compositore, op. cit., p.32. 



 

 

 
 

A raccordare lo sviluppo con l’esposizione e la ripresa intervengono le fioriture del 
flauto che in avvio d’area seguono un movimento ascensionale mentre in chiusura di salite 
e discese in consonanza con l’atmosfera fattosi rarefatta. 

Spetta al flauto ripristinare la sezione d’avvio (A) che si conclude con una breve coda, 
dove intervengono gli archi divisi su rintocchi di sistro. 
 
 
 
SUITE. Pour instruments d’archet et flûte (1905) 

 
 
Un destino curioso lega le due suites per archi e flauto di Respighi, entrambe obliate 

dall’autore e forse sconosciute al mondo intero, la cosiddetta [Suite per archi e flauto n. 2] 
e la coeva Suite pour instruments d’archet et flûte, dove certo sapore francese non riguarda 
solo il titolo. Esse furono ritrovate, infatti, rispettivamente amputata nell’ultimo tempo e 
mancante di alcune pagine del secondo e dell’intero tempo finale. Non solo. Esse 
condividono pure la tonalità d’impianto, quasi come se l’autore, insoddisfatto dell’utilizzo 
dei brani di ‘seconda mano’, avesse interrotto la stesura dell’una per comporre ex novo 
l’altra. In tal caso la situazione s’invertirebbe perché quella contraddistinta dal “n. 2” 
diventerebbe la prima, ma, non recando essa alcuna data, per esigenze di catalogazione è 
sorta la necessità di indicarla quale seconda. Infatti, mentre la Suite pour instruments 
d’archet et flûte è presente nel Catalogo delle composizioni di Ottorino Respighi39 col 
numero di catalogo P 057, l’altra Suite, completata postuma, sarà inserita col numero 
P057a, ciò per non sconvolgere il lavoro di catalogazione della nuova edizione in corso. 

Ho ancora fisso nella memoria l’episodio riguardante il primo completamento della 
partitura della Suite pour instruments d’archet et flûte,40 un ricordo peraltro affidato ad un 
mio testo confluito negli Atti del convegno di studi promosso dalla Fondazione “Giorgio 
Cini” (Venezia, 10-12 ottobre 1986), dove, per illustrare i lavori di restauro cui furono 
sottoposti alcuni manoscritti per la realizzazione degli ‘opera omnia’, è scritto tra l’altro: 
“Sempre nell’intento di facilitarne la consultazione, si è provveduto al completamento di 
partiture ritrovate incomplete ma stese per intero dall’autore, come testimonia il 
reperimento delle parti manoscritte. È il caso della Suite pour instruments d’archet et flûte 
di cui si è provveduto alla ricostruzione delle pagine mancanti nella partitura (un centinaio 
di battute del secondo brano, Valse, e l’intera Furlana finale) […]”.41 Ricostruzione cui 
contribuì con amore una mia figliola, allora alle prese con gli studi musicali. Più tardi si 
rinvennero quelle pagine mancanti, autografe di Respighi, e della partitura rifatta non resta 
che la testimonianza di una singolare esercitazione. 
 

                                                           
39 POTITO PEDARRA, Catalogo delle composizioni di Ottorino Respighi, in AA.VV., Ottorino Respighi (a cura 
di Giancarlo Rostirolla), ERI, Torino 1985. 
40 La partitura della Suite pour instruments d’archet et flûte è custodita presso il Civico Museo Bibliografico 
Musicale di Bologna con segnatura MS 38. 
41 Cfr. POTITO PEDARRA, Respighi: le musiche inedite, la catalogazione delle opere e la preparazione degli 
“opera omnia”, in AA.VV. Il Novecento musicale italiano tra neoclassicismo e neogoticismo (a cura di David 
Bryant), Olschki, Firenze 1988, p. 166. 



 

 

È curioso come questa partitura, intitolata, sottotitolata e con altre diciture riportate in 
francese dall’autore (meno le indicazioni dinamiche e di tempo), s’ispiri a un modo di far 
musica per così dire ‘alla francese’. Perché, se è vero che nella Suite pour instruments 
d’archet et flûte “l’autore replica organico e Badinerie dall’Ouverture in si minore di 
Bach”42 — dette anche ‘Suites francesi’ — è forse altrettanto vero che in essa si ravvisano 
“esperienze abbastanza vistose” che il compositore bolognese “trasferisce in Italia” durante 
i primi anni del Novecento e proprio dalla Francia,  vale a dire “l’introduzione dell’armonia 
di Debussy”. 43 Di qui il fascino suadente del color pastello che caratterizza alcune pagine 
della Suite, segnatamente i due tempi centrali ma specialmente la Berceuse de Noёl. 

*  *  * 
 
 

Come si diceva la pagina condivide con l’altra Suite per archi e flauto la tonalità 
d’impianto in mi maggiore. Il lavoro s’inizia con il tema agile di Badinage introdotto in 
tempo Andantino dai primi violini, sul pizzicato degli archi che ne scandiscono il tempo in 
2/4. 

 

 
 

Il tema, caratterizzato dal suo incipit a note puntate, rispetta la classica forma delle otto 
più otto misure. I due periodi da cui è formato sono pressoché identici, con la prima frase 
che si eleva in successione. Nella prima articolazione interviene il flauto a siglare 
colorando la prima frase, mentre la seconda subirà lievi modifiche sfumando in una sorta di 
coda cui unisce la sua voce il flauto. Numerose sono le idee che si succedono in questa 
prima parte, dove tuttavia il flauto interviene solo per raddoppiare e colorire la linea dei 
violini. 

La seconda parte del brano, nella classica forma A B A, modula in la maggiore con un 
tema dalle movenze più delicate che, enunciato nella prima fase dai violini primi, 

 

 
 
passa permanentemente al colore scuro dei violoncelli, fino alla coda affidata al flauto.  Si 
conclude con la ripresa di A. 
 
 

*  *  * 
 
Il secondo brano, Valse, in la maggiore, è riconducibile a la Valse caressante (presente 

anche nella coeva Suite per archi e flauto n. 2) “d’un salottismo fin troppo edulcorato” — 
scrive Sergio Martinotti — “che si riporta senza estro ai pezzi favoriti del tardo Ottocento 
                                                           
42 Cfr. ALBERTO CANTÙ, Ottorino Respighi: la musica sinfonica e da camera…, op. cit.,   p. 141. 
43 Cfr. FEDELE D’AMICO, Respighi nel rinnovamento musicale italiano, dalla relazione presentata al ”Convegno 
di studi respighiani” (Roma 1979). 



 

 

in cui l’effusività intimistica era convertita nella più trita e sdolcinata cadenza”.44 Ma la 
musica della Valse che si scopre in questa Suite è più delicata, trasparente, come si avverte 
subito dal suo avvio in Tempo Moderato, in la maggiore, nell’avvolgente melodia esposta 
dai primi violini, 
 

 
 
sul pizzicato dei secondi, delle viole e dei violoncelli che ne siglano il tempo. Merito forse 
dell’immediatezza del tema, il quale si compendia in appena quattro misure, senza risposta. 
Le due articolazioni, otto più otto misure, si ottengono prima ripetendo pedissequamente il 
tema e poi sottoponendo lo stesso a continue modificazioni. Ad arricchire il tessuto 
armonico nella ripresa del tutto, con le trasformazioni che ne conseguono, intervengono i 
violoncelli con il soggetto germinato dalla seconda parte del tema che, introducendo il 
secondo tema, apre anche alla sezione centrale del brano strutturato in forma A-B-A.  

 

cresc.  
 

 
Sezione, quella centrale, che modula in re maggiore, con un tema dalle movenze più 

ampie, cui s’aggiunge un soggetto che, protratto per progressione, conduce prima alla 
ripresa dell’idea iniziale di B, cui segue il terzo tema,  

 

espress.

Vc.

 
 
vero dominatore di questa parte centrale, così come lascia intendere lo sviluppo e la sua 
ripresa. Si chiude con la ripresa in Da Capo di A. 
 

Circostanze sentimentali devono avere ispirato la Berceuse de Noёl che, nella sua 
diversità, può essere accostata al Notturno centrale dell’altra Suite per archi e flauto, per il 
“flessuoso tema che violini primi e secondi mormorano” per terze,  
 

 
 
su un andamento cullante delle viole e sul pedale di fa dei violoncelli. Il flauto interviene a 
siglare la seconda articolazione del tema ed a coprire, con una seconda frase, l’area di 
passaggio alla sezione che segue. 

Formalmente in re minore, la sezione di mezzo attacca su un ansioso motivo 
ascendente,  

 

                                                           
44 Cfr.  SERGIO MARTINOTTI, La musica per pianoforte…, op. cit., p. 180.    
 



 

 

cresc.  3
3 3

3 3 3

dim.     
 

culminante in un delicato soggetto (la–sol) in tessitura soprana. Soggetto sul quale 
sosteranno i violini che lo sostengono, mentre il flauto ricama un arabesco di rara e delicata 
fattura. Si chiude in un clima trasognante con i violini primi che espongono per l’ultima 
volta il tema principale per sostare poi in tessitura soprana, mentre il flauto pronuncia le 
ultime frasi svaporando. 

Le emozioni provocate dall’ascolto del brano, la veemenza del piccolo tema centrale, 
ansimante, non sono molto lontane da quelle provocate dall’ascolto di alcune pagine tra le 
più ispirate di Semirâma, come certe che si ritrovano nel decantato duetto che chiude il 
primo atto. 

*  *  * 
 
 
Eccoci giunti al termine della breve rassegna con il brano intitolato Furlana, una danza 

originaria del Friuli, come recita appunto il titolo, praticata a Venezia sin dal Seicento e poi 
diffusa in Europa, specialmente in Francia dove fu ben accolta da musicisti come Rameau, 
Couperin e più tardi anche Ravel. 

 
Come s’è detto, la partitura d’orchestra della Suite fu ritrovata mancante di alcune 

pagine della Valse e dell’intera Furlana, tant’è che fu completata per mia volontà. Solo 
alcuni anni dopo, e in luogo completamente diverso,45 ritrovai anche le pagine mancanti 
autografe di Respighi, tra queste la Furlana, con il titolo sostituito a matita da un altro: 
Trescone.46 Musicalmente le due danze si differenziano per la ragione metrico-ritmica del 
sistema delle battute: Trescone è una danza binaria e vivace, mentre di Furlana, di carattere 
vivacissimo anch’essa, ne esiste un tipo in 3/4 e uno in 6/8. Il pezzo di Respighi è scritto in 
12/8, condivisione che nella organizzazione metrico-ritmica della battuta assume tempo 
binario, ed è ciò che fa la differenza. 

   
Il brano, dalla forma tripartita A-B-A, s’inizia in levare (in mi minore) con un soggetto 

compatto presente negli archi a siglare perentoriamente l’ingresso del tema danzante, 
 

 
 
che, compendiato in solo quattro misure, risolve con pedissequa ripetizione del tema la 
prima articolazione affidata al flauto; la seconda invece, affidata ai primi violini, si risolve 
con lievi modifiche nella risposta. Una breve area di sviluppo porta alla sezione centrale 
(B), in cui si ripristina la tonalità d’impianto. 

                                                           
45 Mentre la partitura della Suite incompleta è custodita nel Civico Museo Bibliografico Musicale di Bologna (MS 
38), le parti mancanti, tra cui Furlana (o Trescone) si trovano fra le “pagine sparse” custodite presso l’Archivio 
Respighi della Fondazione “G. Cini”, a Venezia. 
46 Danza popolare toscana, con caratteristico scambio di fazzoletti. 



 

 

In mi maggiore e con il tema principale ripreso all’unisono da flauto e violini primi (e 
in ottava bassa anche dai secondi), la sezione centrale introduce due nuovi soggetti che ne 
modificano l’andamento, mentre gli ‘staccati’ finali preparano il pezzo alla ripresa di A. 
Ripresa che si conclude in ‘fortissimo’ ma in tono minore, con una Coda costituita da 16 
misure prese dal termine di B (arricchite di abbellimenti e di particolari d’effetto) e con 
l’episodio introduttivo sul soggetto compatto con cui s’inizia il brano. 

 
 
 

CONCLUSIONI 
 

Che cosa si può dire, dopo aver passato in rassegna alcune tra le pagine più belle per 
piccola orchestra del periodo giovanile di Ottorino Respighi? Non certo che da queste 
emergano le peculiarità generalmente attribuitegli, come ad esempio la fama di 
“orchestratore insuperabile” che gli riconobbe persino Puccini. 

Una compagine orchestrale limitata agli archi, sia pure con qualche strumento aggiunto 
quale può essere di volta in volta il flauto, l’oboe o altro, difficilmente può offrire allo 
strumentatore la possibilità di mettere in luce la sua abilità nel districarsi, ad esempio, in un 
tessuto polifonico denso e di creare quadri sonori che da un “pittore del suono” — come lo 
definì Mario Rinaldi — è lecito attendersi, o ancora impasti timbrici il cui ‘dosaggio’ deve 
non poco ai consigli ricevuti dalla prestigiosa scuola di Nicolaj Rimskij-Korsakov. 
Miracoli come quello operato da Respighi nell’orchestrare il Trittico botticelliano non 
capitano spesso, sebbene nel caso specifico si sia avvalso, oltre che degli archi, di altri 
strumentini e di piccola percussione. 

“Senza dubbio, la qualità innata e istintiva di Respighi fu l’urgenza di approfondire lo 
studio dei valori fonici e timbrici dell’orchestrazione moderna”,47 ma ciò che viene fuori 
dall’esame di queste partiture è, sì, la sua abilità nel trattare l’orchestra, ma specialmente 
una sapienza di scrittura riscontrabile già nella Suite per strumenti ad arco del 1902. 
Nell’Adagio per due oboi: Di sera, invece, sembra farsi strada in Respighi la ricerca per il 
colore, una ragione che si farà ancora più attenta nella Serenata per piccola orchestra del 
1904. Brano dove emergono due aspetti rilevanti della maniera del comporre del suo 
autore, entrambi riscontrabili anche nei lavori della maturità. Il primo riguarda la ricchezza 
del materiale tematico impiegato: temi e cellule che si sommano, in un pezzo così breve, 
senza arrivare allo sviluppo. Aspetto, questo, che si coglie anche in certa produzione a 
venire, basta pensare al Belfagor, che “s’inizia con un delicato duetto d’amore in cui un 
motivo popolare si annuncia e fa rimpiangere la fretta con la quale il compositore 
l’abbandona”.48 Altro aspetto non meno importante che emerge dalla piccola partitura è la 
particolarità che ha Respighi di trattare l’orchestra, una particolarità — sentivo spesso dire 
al Gavazzeni — che “restituisce dignità a chi suona”: nell’orchestra di Respighi ad ogni 
strumentista è data la possibilità di emergere dalla massa, ed è appunto ciò che si verifica 
anche in una partitura come questa piccola Serenata giovanile. 

Con le coeve Suites per archi e flauto del 1905, l’attenzione di Respighi sembra 
rivolgersi ad un elemento nuovo: l’armonia moderna. Si diceva, infatti, che nella Suite pour 
instruments d’archet et flûte “certo sapore francese non riguarda solo il titolo”, ebbene la 
magica atmosfera della notte che si dipana nella Berceuse de Noёl e le liquide sonorità che 
si avvertono anche in altre parti della Suite fanno pensare a Debussy. 
                                                           
47 Cfr. SERGIO MARTINOTTI, Respighi tra modernità ed arcaismo, in Ottorino Respighi, ERI, To-1985, p.122.    
48 Gfr. CARLO GATTI, Il teatro alla Scala nella storia e nell’arte, Ricordi, Milano 1964, p. 292. 



 

 

Diceva Fedele D’Amico: “È significativo notare che il Debussy che si trova nelle 
composizioni di Respighi del principio del Novecento è assai più spiccato e assai più 
frequente che nelle composizioni coeve di Malipiero e di Casella — che pure viveva a 
Parigi a contatto con Debussy […]. Debussy è arrivato in Italia nel Novecento e non v’è 
alcun dubbio che Respighi sia stato il primo ad introdurlo: questo è un fatto nuovo, un fatto 
novecentesco, un fatto moderno […]. Debussy è la fondazione della musica moderna, 
quindi l’introduzione dell’armonia di Debussy, a modo suo, a modo di Respighi, vale a dire 
in costruzioni molto nette, è un fatto novecentesco e quindi un fatto che contribuisce al 
rinnovamento musicale italiano”.49 

 
FULVIO AMENDOLA 

 
 

QUESTIONE DI STILE 

 

La capacità di Ottorino Respighi di trarre beneficio dalla tradizione, ha indotto spesso la 
critica musicale — e certa musicologia in special modo — a gettare non poche ombre sulla 
comprensione dell’opera respighiana.  

 
Chiunque, animato dal ‘mito dell'eroe’ di adleriana memoria, volesse tracciare una linea 

immaginaria attraverso le figure umane che, sole, abbiano apportato ammodernamenti 
consistenti alla tecnica o alla teoria musicali, non incontrerebbe mai il nome di Ottorino 
Respighi. Se, poi, scegliesse di occuparsi proprio della musica di Respighi, troverebbe 
difficile coglierne una vena creativa originale, e impossibile non ricorrere a triti, quanto 
ormai fuorvianti, elogi volti a sottolinearne le qualità artigianali. 

 
L’insufficienza di certi parametri storiografici — per altro già ampiamente dibattuta in 

sede scientifica — balza immediatamente all'occhio: dov’è il rapporto tra l’uomo e la sua 
opera?  

 
Il giudizio di valore su un’opera d’arte non può e non deve trascurare il suo autore che, 

anzi, rappresenta la fonte primaria da cui trarre il significato dell’opera stessa. La musica di 
Respighi trova nel suo autore la logica dell’espressione, il significato estetico, il valore 
profondo.  

 
È assolutamente necessario partire dal presupposto di un Respighi consapevole e non 

‘pedina’ mossa da un’ingenua volontà creatrice: lontano dai ‘modernismi’ e dai 
‘razionalismi’ per scelta e non per carenza di conoscenze tecniche o doti speculative. È 
necessario porre in primo piano la passione di Respighi per lo studio della musica — antica 

                                                           
49 FEDELE D’AMICO, Respighi nel rinnovamento musicale italiano, dalla relazione presentata al “Convegno di 
studi respighiani” (Roma 1979). Testimonianza diretta di Respighi in proposito si trova in una lettera del 16 
novembre 1914 indirizzata a Chiarina Fino-Savio, di cui si riporta: “Rassicuri le sue allieve sulla mia simpatia per 
Debussy, non mi sono mai sognato di disprezzarlo, soltanto mi piace fino ad un certo punto della sua produzione 
musicale, oltre il quale è esagerato e troppo ricercato lo studio del nuovo”. 



 

 

o contemporanea che fosse — e inserire questo dato, assolutamente rilevante, nell’analisi 
della sua attività compositiva. Ne esce un quadro preciso e un elemento emerge fra tutti, 
quello della ricerca di un’identità stilistica.  

 
Il problema dell’identità stilistica era molto sentito in Italia nei primi anni del 

Novecento. Basti pensare alla crisi del melodramma e al rinnovato interesse per la musica 
strumentale, campo in cui gli italiani non potevano che ritenersi inferiori, rispetto a 
tradizioni europoee ben più considerevoli. Nasceva proprio in quel periodo l’esigenza di 
aggiornare le proprie conoscenze tecniche, nutrendosi delle esperienze più moderne 
francesi o tedesche, ma anche e soprattutto la ferma volontà di creare una tradizione 
propriamente italiana. Ai nuovi compositori non mancarono gli stimoli teorici: da Luigi 
Torchi a Oscar Chilesotti, da Fausto Torrefranca a Giannotto Bastianelli, varie erano le 
strade da perseguire per ammodernare il linguaggio musicale italiano. 

 
Certamente la ricezione della tecnica impressionista in Italia, è un fenomeno dal quale 

riteniamo non si possa prescindere nel trattare l’affermazione della musica strumentale 
italiana del primo Novecento. Né Respighi si dimostra estraneo a tale fenomeno, tutt’altro 
diviene il suo mondo, il suo parco dei divertimenti, il luogo in cui potersi esprimere 
pienamente. 

 
Non è un caso che siano stati spesso nominati compositori quali Debussy o Strauss, a 

proposito di certe influenze sulla musica di Respighi e non è un caso, alla luce di quanto 
detto sopra, che l’accostamento sia riuscito a detrimento di Respighi, piuttosto che a 
vantaggio di decisi interventi analitici, alla scoperta del grado di contaminazione e quindi 
di personale qualificazione della musica del compositore bolognese. 

 
L’esigenza di un punto di riferimento doveva essere molto sentita da Respighi, e non 

soltanto nella vita di tutti i giorni, ma anche e soprattutto nel lavoro di composizione. Molto 
forte era il fascino esercitato su di lui da certi grandi della musica molto forte il desiderio di 
confrontarsi con loro e con i loro lavori. La precisa volontà di affermare la propria 
dimensione creatrice, però, non mancò mai a Respighi che seppe fare propri gli stilemi 
appresi, traducendoli nella più naturale e personale delle forme. Il suo fascino sta tutto in 
questa capacità di creare dissimulando, questo il nodo cruciale, il fulcro intorno a cui ruota 
l'intera produzione di Ottorino Respighi. Solo una questione di stile.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

EMILIO  RESPIGHI 
 
 

OTTORINO RESPIGHI: CENNI BIOGRAFICI50 
 
 
 
1879: Ottorino Respighi nasce a Bologna il 9 luglio, ultimo di tre figli: Amelia, la 
maggiore; Alberto, il secondo, deceduto all’età di nove anni, prima della nascita di 
Ottorino. La famiglia, che abitava, a quell’epoca, in via Guido Reni, 8 (Palazzo Fantuzzi), 
apparteneva a quella buona borghesia, che non amava il lusso, lo spreco, le parole inutili, 
l’eccessiva visibilità. 

La madre, Ersilia Putti, era nipote di Giovanni e figlia di Massimiliano Putti, entrambi 
noti ed apprezzati scultori.  Di carattere dolce, sensibile, sempre disponibile e sorridente; 
era la ‘sponda’ familiare di Ottorino, che l’ammirava e l’adorava. 

Il padre Giuseppe, di carattere piuttosto brusco e severo, era figlio di Tommaso 
Respighi, violinista ed organista nel Duomo di San Donnino (ora Fidenza). Vinto un 
concorso di funzionario delle Poste a Bologna, egli vi si trasferì con la famiglia nella casa 
dell’astronomo Lorenzo Respighi, suo parente. Quivi, nelle ore libere dall’impiego, 
Giuseppe Respighi riuscì a realizzare il suo sogno — lo studio della musica — per il quale 
era sempre esistito un impedimento paterno. Giuseppe Respighi si dedicò al pianoforte con 
assiduità e tenacia, sotto la guida del Maestro Golinelli, molto noto a quel tempo a 
Bologna.  Grazie alle eccezionali doti musicali, egli giunse ben presto al diploma di 
Conservatorio e divenne concertista, maestro di pianoforte e, in seguito, anche consigliere 
dell’Accademia Filarmonica di Bologna. Ammiratore di Debussy e di Ravel, fu anche 
appassionatissimo wagneriano.  

La sorella Amelia, di carattere dolce, somigliante a quello della madre, fu sempre molto 
vicina al fratello minore, che era di temperamento piuttosto riservato, tendenzialmente 
chiuso in se stesso, ma pronto all’allegria ed allo scherzo in presenza di amici.  

                                                           
50 Testi di riferimento: ELSA RESPIGHI, Ottorino Respighi, Ricordi, Milano 1954. AA.VV., Ottorino Respighi, 
ERI, Torino 1985. Rivista “Civiltà musicale”, a cura del Centro Culturale Rosetum di Milano — n. 23-24 – 
febbraio–giugno 1996 —; numero speciale dedicato a Ottorino Respighi. 



 

 

Spietatamente sincero con sé e con gli altri, era dotato di grande generosità verso le 
difficoltà ed il bisogno altrui, mostrando sempre un animo estremamente sensibile verso gli 
affetti e verso il dolore, verso il rispetto degli altri, contro le offese e contro la violenza.  

L’ambiente familiare costituì certamente un substrato favorevole al concretizzarsi delle 
considerevoli doti naturali di Ottorino, che, tuttavia, si dedicò alla musica solo all’età di 
otto anni, nonostante le insistenze del padre, che avrebbe desiderato un interesse ed una 
applicazione più precoci.   
 
1887: R. inizia lo studio del violino con un maestro a noi non noto e continua poi con 
Federico Sarti, rinomato primo violino del Quartetto Bolognese (Adolfo Massarenti 2° 
violino, Angelo Consolini viola e Francesco Serato violoncello). Contemporaneamente egli 
apprende i primi elementi del pianoforte dal padre.  
 
1891: morto il nonno Massimiliano, la famiglia si trasferisce nella sua casa (via Castagnoli, 
2, nel tratto ora dedicato ad Ottorino Respighi).  
1894: terminato il Ginnasio, Ottorino si iscrive al Liceo Musicale G. Rossini, allora diretto 
da Giuseppe Martucci, succeduto a Luigi Mancinelli: studia armonia con Suzzari, 
contrappunto con Cesare Dall’Olio, composizione con il famoso maestro Luigi Torchi e, 
nell’ultimo anno di liceo, anche con G. Martucci. Bologna di fine dell’ottocento era città 
dal grande fermento musicale, certamente una delle più importanti sedi italiane per la 
musica strumentale. R. frequenta e diviene amico dei più noti ed importanti musicisti della 
città ed in particolare delle famiglie Certani, Serato e Corti. 

La ricca biblioteca del Liceo Musicale, molto frequentata da Ottorino, e le molteplici 
opportunità di incontri culturali, musicali e non, che Bologna offriva, certamente hanno 
costituito per R. — avido di conoscenze scientifiche ed artistiche di ogni genere — un 
ambiente ideale per la sua crescita e per la sua maturazione musicale, ed anche, in senso più 
generale, per l’affinamento della sua non comune sensibilità artistica. Così, nel primo 
decennio del novecento, finché visse a Bologna, Ottorino mantenne la consuetudine di 
ritrovarsi regolarmente con altri amici — musicisti, pittori, letterati e critici — nella bottega 
del suo primo editore Bongiovanni. Tale ritrovo, chiamato da loro stessi “Cenacolo delle 
Beffe”, rappresentò una delle manifestazioni  più caratteristiche della cultura bolognese di 
quegli anni, serena occasione di incontri stimolanti, non scevra di giovanili  intemperanze. 

R. sentì sempre forte il rimpianto per la sua città ed autenticamente ne soffrì nei primi 
mesi di allontanamento.  Il nostalgico ricordo di Bologna non lo abbandonò mai. 
 
1896–98: tra le varie composizioni ricordiamo: 4 Romanze per voce e pianoforte, 2 
Quartetti per archi, un Quintetto in sol minore per strumenti a fiato, una Sonata, un 
Preludio ed una Suite per pianoforte, una Sonata in re minore per violino e pianoforte. 
 
1899: Ottorino si diploma in violino, suonando Le Streghe di Paganini. I suoi strumenti 
sono il violino e la viola. In quell’anno, tuttavia, egli si dimostra anche in grado di suonare 
al piano gli Studi Sinfonici di Schumann, con grande meraviglia dello stesso padre, suo 
maestro. Nel novembre di quell’anno egli si fece scritturare da un impresario italiano per 
l’orchestra di S. Pietroburgo. Trascorre parte del suo soggiorno anche a Mosca. Conosce il 
pittore Alessandro Benois e suo figlio Nicola (che, in anni successivi, farà assumere alla 
Scala: a lui affiderà i bozzetti di varie sue opere). È di quest’anno la cantata Christus. 
 



 

 

1900: in Russia R. conosce Rimski-Korsakov, che, presa visione di alcune sue partiture, 
mostra interesse per lui, per le sue idee musicali e per i suoi progetti. Sotto la guida del 
Maestro russo, Ottorino compone Preludio, Corale e Fuga, brano che — tornato a Bologna 
— diviene il suo applaudito saggio finale per il diploma di composizione (28 maggio 
1901).  Compone anche un Doppio quartetto in re minore per archi e Variazioni sinfoniche 
per orchestra. 
1901: R. torna a far parte dell’orchestra del Teatro Comunale, nella prevista stagione di 
concerti, che comprende sue composizioni. In quel periodo egli si esibisce anche come 
solista di violino, sempre continuando a comporre alacremente. Sono di quell’anno l’Aria 
per archi ed organo (composta a Mosca), Sei pezzi per violino e pianoforte,  la  Suite in mi 
maggiore per orchestra. 
 
1902: parte per Berlino e vi trascorre la primavera; quivi compone Walzer in do diesis 
minore (per pianoforte a 4 mani) e Leggenda (per violino con accompagnamento di 
orchestra). Conosce Max Bruch, dal quale — secondo Daniele Spini — egli prende una 
decina di lezioni, che egli stesso definì “non molto fruttuose” (Elsa Respighi). Tornato in 
patria, R. riprende il suo posto di prima viola nell’orchestra del Teatro Comunale di 
Bologna. Appartengono alle composizioni di quell’anno anche il Concerto in la minore per 
pianoforte e orchestra, il Concerto in mi minore per violoncello e orchestra, il Quintetto in 
fa minore per pianoforte ed archi e, infine, la Suite e la Berçeuse, entrambe per strumenti ad 
arco. Nel mese di novembre parte una seconda volta per la Russia (ancora nell’orchestra di 
S. Pietroburgo). Tra S. Pietroburgo e Mosca, la permanenza in Russia di questo secondo 
viaggio è di nove mesi. 
 
1903: R. rientra dalla Russia in agosto. Delle composizioni di quell’anno merita ricordare: 
una Suite e Sei pezzi per pianoforte, Di sera per due oboi e archi , un Quartetto in re 
bemolle maggiore per archi, un Concerto in la maggiore per violino e orchestra, una 
Fantasia slava in sol minore per pianoforte e orchestra (eseguita a Bologna nel gennaio 
dell’anno successivo), una Suite in mi maggiore per orchestra. 
 
1904-06:   si dedica più intensamente alle liriche che — ha scritto la moglie Elsa — “in 
questo periodo hanno forse il posto più importante”, poiché “Respighi trovava nella lirica 
una propria espressione e, attraverso questa forma musicale, la sua personalità si affermava 
chiaramente e pienamente”. Tra esse meritano di essere ricordate Nebbie, Nevicata e 
Cinque canti all’antica. Sono di questo periodo anche il Quartetto in re magg. n. 3 per 
archi, la Serenata per piccola orchestra, la Suite pour instruments d’archet et flûte, una 
Suite in sol maggiore per archi ed organo, Cinque pezzi per violino e pianoforte, una 
Burlesca per orchestra, un Quartetto in re maggiore per quinton, viola d’amore, viola da 
gamba viola da basso e due Sonate per viola d’amore e clavicembalo (trascrizione da A. 
Ariosti). A questo periodo appartiene la prima opera (comica) composta, quasi per scherzo, 
per gli studenti dell’Università di Bologna: Re Enzo; ne verranno utilizzati tre brani per 
altre composizioni. R., entrato come viola a far parte del quartetto Mugellini, compie 
tournée in varie città dell’Italia Settentrionale e Centrale.  
 
1907-08: continua l’attività di trascrizione di musiche antiche (Locatelli, Tartini, Vivaldi, 
Porpora, Veracini, Bach, Vitali e il Lamento di Arianna di Monteverdi). Dell’intensa 
attività di compositore di questi anni ricordiamo: Notturno per orchestra; Concerto 
all’antica per violino e orchestra (in la min.).  



 

 

Nell’autunno del 1908 R. si reca a Berlino, dove si trattiene per quasi un anno in qualità 
di pianista accompagnatore nella scuola di canto dell’ex-soprano ungherese Etelka Gardini 
Gester. Questa esperienza gli risulterà molto utile per lo studio della vocalità, oltre che per 
gli importanti incontri in una città che era ai vertici mondiali della musica; tra questi, quello 
con il leggendario direttore Artur Nikisch che dirige con successo il suo Lamento di 
Arianna e quello con il pianista-compositore Ferruccio Busoni. 

  
1909-10: R. compone un Quartetto in re minore per archi, Tre pezzi per organo e varie arie 
per canto e pianoforte. Viene eseguita a Bologna la sua prima opera seria, Semirama, su 
libretto di Alessandro Cerè. 
1911: esecuzione del poema lirico Aretusa, per soprano e orchestra, su testo di P. B. 
Shelley; direttore Guido Visconti di Modrone, solista Chiarina Fino-Savio (che però era 
mezzosoprano), già conosciuta in precedenza: questa cantante rappresenterà per R. un 
punto di riferimento importante, come interprete delle sue liriche, “consigliera ascoltata e 
destinataria dei suoi sfoghi” (D. Spini), soprattutto nel periodo 1913 (trasferimento a 
Roma) – 1918 (fidanzamento con Elsa Olivieri Sangiacomo). 

 
1912: R. tiene vari concerti come accompagnatore al pianoforte, strumento che acquista 
sempre più importanza per lui, rispetto alla viola ed al violino iniziali. Continua la 
composizione di brani per canto e pianoforte. 

 
1913: vince la cattedra di composizione presso il Liceo di Santa Cecilia. Si trasferisce a 
Roma, dove all’inizio si sente estraneo, ma dove subito conosce e frequenta quel mondo 
musicale che, a quei tempi, era certamente il più importante in Italia, per qualità e vivacità. 
Compie tournée di concerti come direttore.  

 
1914: termina la Sinfonia drammatica per grande orchestra, l’opera in quattro atti Marie  
Victoire e il poema lirico Il tramonto,  su versi di P.B. Shelley.  

Conosce il musicologo Sebastiano Arturo Luciani, del quale serberà amicizia per lunghi 
anni e col quale scriverà Orpheus,  breve trattato di “iniziazione musicale e di storia della 
musica”.  L’ambiente romano gli dà modo di incontrare vari personaggi del mondo artistico 
e musicale — tra i quali  Casals, Stravinski, Diaghilev, Massine, Fokine, Nijinski, Marinetti 
— e di partecipare ai concerti  ed alle  riunioni musicali organizzate in casa del barone 
Rodolfo Kanzler, appassionato musicofilo e proprietario di una vastissima e ricercatissima  
biblioteca.  

Conosce Elsa Olivieri Sangiacomo, che diventerà sua allieva di fuga, negli anni 1915-
18, e sua moglie nel 1919. Rinuncia alla cattedra di composizione a Parma. 
 
1915-16: il maestro Bernardino Molinari dirige la Sinfonia drammatica. Compone il poema 
lirico La sensitiva per mezzosoprano e orchestra.  

Arriva a Roma da Parigi Alfredo Casella, come titolare della cattedra di pianoforte, con 
nuove idee musicali. Scoppia la prima guerra mondiale: R. inizia lo studio del serbo e del 
croato. Comincia a farsi strada, nella sua mente, l’idea delle Fontane di Roma (da lui 
definite “la voce stessa della città”). Il 29 marzo muore la madre. Grave dolore per 
Respighi, che si separa “definitivamente” da Bologna. 

 
1917: (11 marzo), prima esecuzione delle Fontane di Roma. Sfumata la direzione di 
Toscanini (una esecuzione di musiche di Wagner, in un suo precedente concerto era stata 



 

 

disapprovata dal pubblico, a seguito di un bombardamento su Padova da parte dei 
tedeschi), questa fu affidata ad Antonio Guarnieri. Il 16 dicembre Bernardino Molinari 
dirige la prima suite di Antiche danze ed arie per liuto (secolo XVI). Compone il poemetto 
Deità silvane, la Sonata in si minore per violino e pianoforte ed altre liriche per canto e 
pianoforte. Esegue alcune trascrizioni di musiche di Frescobaldi  per organo. 

 
1918:  Toscanini dirige le  Fontane di Roma al Conservatorio di Milano: successo 
trionfale. R. compone La Boutique fantasque, su musiche tratte da Les Riens di G. Rossini, 
e Il Flauto di Pane per voce e orchestra. Esegue al pianoforte con Federico Sarti al violino, 
la Sonata in si minore, composta l’anno prima. 
 
1919: matrimonio con Elsa Olivieri Sangiacomo, pianista, cantante, compositrice, dotata di 
notevole senso artistico. Sarà per R. la compagna e la consigliera ideale. Studiosa 
appassionata del canto gregoriano, riuscirà a farlo amare anche al marito. Compie una 
tournée in Italia con Chiarina Fino-Savio e col violinista Ballarini. Le Fontane ottengono 
notevole successo anche a Londra (direttore Sir Thomas Beecham).  

A Capri compone gran parte del poema sinfonico La ballata delle gnomidi ed altre liriche 
per canto e pianoforte (tra cui La donna del sarcofago e La statua su testi di D’Annunzio). 
Riceve da Ricordi l’incarico di comporre un’opera sul Belfagor di Ercole Luigi Morselli. 
 
1920: in tutta Europa vengono eseguite varie sue composizioni (spesso dirette da Arturo 
Toscanini). Compone La pentola magica e lo Scherzo veneziano, come azioni 
coreografiche. Rielabora Le astuzie femminili di Cimarosa e, su richiesta di Sergej 
Diaghilev, La serva padrona di Paisiello. 

 
1921: R. compie tournée di concerti in Italia, Cecoslovacchia ed Austria con la moglie 
come solista di canto ( in tutta la loro vita comune eseguiranno più di quattrocento concerti 
insieme). Conosce  Richard Strauss,  Alma Mahler,  Franz Werfel.  

Tornato a Roma, in maggio conosce il famoso maestro, direttore d’orchestra, Willem 
Ioseph Mengelberg, in occasione di una serie di concerti da lui tenuti all’Augusteo, con 
musiche di Beethoven e di Brahms. Inizia il sodalizio con Claudio Guastalla, insegnante e 
giornalista, per il Belfagor; detta collaborazione esiterà, complessivamente, nella 
composizione di cinque opere liriche. Completa La bella addormentata nel bosco, per il 
teatro delle marionette di Podrecca. Compone Tre preludi su melodie gregoriane e il 
Concerto gregoriano per violino e orchestra. Rielabora l’Adagio molto del Concerto in mi 
minore per violoncello e orchestra del 1902 (aggiungendo anche due variazioni) come 
Adagio con variazioni per violoncello e orchestra. 

  
1922: altra tournée invernale in Cecoslovacchia: Elsa Respighi tiene a battesimo La 
sensitiva a Praga. Conoscono il compositore cecoslovacco Josef Suk. In febbraio, a Roma, 
in loro assenza, prima esecuzione del Concerto gregoriano (direttore Bernardino Molinari, 
violinista Mario Corti). Compone La Primavera, per soli, coro, orchestra ed organo su testo 
del poeta armeno Costantin Zarian e termina l’opera Belfagor.  
 
1923: con Guastalla R. comincia a progettare la stesura de’ La campana sommersa, dal 
dramma di Gerhart Hauptmann, da lui letto dieci anni prima. Compone la seconda suite 
delle Antiche danze ed arie per liuto (secoli XVI-XVII). Alla Scala, prima esecuzione 



 

 

dell’opera Belfagor, diretta da Antonio Guarnieri, con successo di pubblico (diciassette 
chiamate), ma “con fredda accoglienza da parte della critica” (Elsa Respighi). 

A novembre muore il padre Giuseppe Respighi, padre di Ottorino. 
 
1924: R. viene nominato direttore del Conservatorio di S. Cecilia. Termina la 
composizione dei Pini di Roma (con didascalie di Guastalla), le cui due prime esecuzioni 
hanno luogo in dicembre all’Augusteo di Roma, sotto la direzione di Bernardino Molinari. 
Egli dirige lo stesso brano a Vienna. Il suo nome comincia ad avere risonanza mondiale. 
Compone Quartetto dorico per archi. 
 
1925:   compone Concerto in modo misolidio per pianoforte e orchestra, Poema autunnale 
per violino e orchestra, Deità silvane per soprano e orchestra da camera e la suite per 
orchestra Rossiniana (da  Les  Riens di G. Rossini).  Inizia la trascrizione per orchestra dei 
Tre preludi su melodie gregoriane del 1921. Intraprende un nuovo viaggio attraverso 
l’Europa con la moglie Elsa e con Mrs. Elisabeth Sprague Coolidge, mecenate statunitense 
della musica del novecento: fanno tappe a Siena, Berlino, Amburgo, Barcellona e Parigi. 
Conoscono Manuel De Falla, Maurice Ravel e il direttore Serge Koussevitzky. Prima 
esecuzione tedesca di Belfagor ad Amburgo, con successo. Completa la trascrizione per 
orchestra dei Tre preludi su melodie gregoriane, aggiungendovi anche un quarto tempo; la 
composizione diventa, così, Vetrate di Chiesa, quattro impressioni per orchestra. 

In dicembre nuova partenza per gli Stati Uniti con la moglie. 
  
1926: R. suona a New York il Concerto misolidio sotto la direzione di Mengelberg e 
Toscanini dirige, in prima esecuzione americana, i Pini di Roma alla Carnegie Hall. A 
Filadelfia, con la famosa orchestra di Stokovski, R. dirige, a sua volta, sia i Pini che il 
Concerto misolidio e tiene poi numerosi  concerti in varie città (Washington, Cleveland, 
Baltimora, Cincinnati), sempre con enorme successo. A New York Elsa canta Deità 
silvane, sotto la direzione di Ottorino, alla presenza dei massimi esponenti del mondo 
musicale di allora. Otto Klemperer dirige Belfagor alla Carnegie Hall.  

Ad Amsterdam — promotore il direttore Mengelberg — ed a Buenos Aires vengono 
organizzati due “Festival Respighi”. 
 
1927: nuovo viaggio negli USA: visitando la Washington Library R. ha l’ispirazione per 
un Trittico botticelliano, del quale dirigerà egli stesso la prima esecuzione a Vienna, in 
settembre. Il maestro Koussevitzky dirige a Boston la prima di Vetrate di chiesa. Viaggio 
di Ottorino in Brasile e in Germania: prima esecuzione della Campana sommersa ad 
Amburgo, direttore W. Wolff. Ascolta il giovanissimo Horowitz e ne rimane 
impressionato.  

Nasce in lui il progetto di una nuova suite orchestrale, dedicata al Brasile: Impressioni 
brasiliane, che subito inizia a comporre. Compone anche Feste romane ed inizia una nuova 
suite tratta da cinque pezzi di clavicembalisti del settecento, trascritti per piccola orchestra: 
Gli uccelli.    

 
1928: completa Gli uccelli e Impressioni brasiliane, che, tornato in Brasile, dirige egli 
stesso. Successo trionfale della prima esecuzione al Metropolitan de’ La campana 
sommersa, direttore Tullio Serafin.  Fino al 1930 attività concertistica frenetica in Europa 
ed in Sud America. 
 



 

 

1929: all’Augusteo prime italiane, con successo, di Feste romane (direttore Bernardino 
Molinari) e di Trittico botticelliano (direttore Mario Rossi). Nuovo viaggio a Buenos Aires, 
dove dirige La campana sommersa: è la prima volta che R. dirige un’opera. Ripeterà 
l’esperienza con la stessa opera a Bologna e poi a Milano, per l’inaugurazione della Scala. 

Trascrizione di una Passacaglia di Bach, chiestagli da Toscanini e da questi diretta con 
grande successo alla Carnegie Hall. 
 
1930: strumenta per orchestra gli Etudes-tableaux di Rachmaninov e compone 
Metamorphoseon modi XII per l’orchestra di Boston diretta da Koussevitzki. Compra dalla 
famiglia Colonna una dépendence in costruzione, con parco; con l’aiuto dell’architetto 
Marcello Piacentini, realizza  la sua nuova residenza: la villa “I Pini”, dove  organizza per 
sé un grande studio-biblioteca-piccola sala da concerto.  

Il 1930 segna una svolta. Come dichiara egli stesso; non gli interessano più “le rutilanti 
prospettive sonore e il fastoso colore armonico”. Egli ora cerca nell’arcaismo una nuova 
essenzialità ed una maggiore semplicità di mezzi. “È una svolta irrevocabile verso orditi 
strumentali tersi e intimi”(D. Spini). Compone anche la Lauda per la Natività, piccola 
cantata su testo attribuito a Jacopone da Todi e la Suite della tabacchiera, scherzo musicale 
per strumenti a fiato e pianoforte a 4 mani.  

 
1931: nuovo “festival Respighi” organizzato in quattro città del Belgio (Gand, Bruxelles, 
Liegi e Anversa). 14 maggio: famoso “episodio Toscanini” a Bologna (schiaffo dato al 
Maestro — che si era rifiutato di suonare l’inno fascista e la marcia reale — da parte di un 
fascista in camicia nera). Respighi, presente, inveisce contro gli aggressori, poi riesce ad 
ottenere dal federale formale garanzia che il maestro Toscanini possa lasciare indisturbato 
la città. Compone la terza suite delle Antiche danze ed arie (secoli XVI-XVII), per piccola 
orchestra, che egli dirigerà, poi, al Conservatorio di Milano, l’anno successivo.  Completa 
le opere Belkis e Maria Egiziaca. 

 
1932: l’opera Belkis, da poco completata, viene eseguita, con successo, alla Scala in 
gennaio. R. si incontra con D’Annunzio e con Luisa Baccara, eccellente pianista 
professionista (e brava cantante dilettante), che egli. aveva conosciuto a Roma molti anni 
prima, come concertista e come esecutrice di sue musiche (in seguito, innamoratasi del 
Vate, aveva rinunciato al concertismo). D’Annunzio propone a Respighi di musicare un 
suo libretto ancora non scritto, ma già ben delineato nella mente del Poeta: La Vergine e la 
città, una storia imperniata su S. Caterina e su Siena. Il Vate era entusiasta del soggetto 
(“Fuoco e sangue uniti per amore”) e del poterlo affidare alla musica di Respighi.  

Ottorino sostituisce Toscanini a New York nella direzione della prima di Maria 
Egiziaca. L’opera verrà con successo ripetuta a Venezia, ancora sotto la sua direzione, con 
Maria Caniglia soprano ed a Roma con Gina Cigna, sotto la direzione di Bernardino 
Molinari. Durante la sua permanenza negli USA, contro il parere di Mussolini, viene 
nominato Accademico d’Italia. 

Firma con altri un “manifesto per la difesa delle radici musicali del passato e 
dell’italianità”, ingiustamente ritenuto scritto contro Casella e Malipiero. 
 
1933: compone Concerto a cinque, che  è la sua ultima pagina strumentale. È interessante 
ricordare che la prima esecuzione di questo brano avvenne l’11 maggio nella villa “I Pini”, 
insieme ad altre due ‘prime’: il Quartetto in re di Pizzetti e Giambi ed Epodi di Malipiero. 



 

 

Il concerto, cui parteciparono più di duecento persone, venne dedicato dai coniugi Respighi 
all’amica americana Mrs. Elisabeth Sprague Coolidge, loro ospite in quei giorni a Roma.  

Ancora tournée in tutta Europa; conosce in Finlandia Jan Sibelius ed a Koenigsberg   
Albert Einstein. 
 
1934 : dirige la prima de’ La Fiamma  a Roma alla presenza dei Sovrani e di Mussolini. 
Ultimo viaggio in Sudamerica,  dove dirige ancora La Fiamma e Maria Egiziaca. 
 
1935: esecuzione con successo della trascrizione dell’Orfeo di Monteverdi alla Scala.  
Dirige La Fiamma a Budapest, dove viene colto da una grave forma di angina tonsillare.  
Inizia così la l’endocardite che lo condurrà a morte in poco tempo. 

Rimessosi un poco in salute, dirige un concerto a Praga, l’Orfeo a Modena e La 
Campana sommersa a Torino per la radio (EIAR).  
 
1936: i primi giorni dell’anno lo vedono a letto febbricitante. Peggiorato, il 18 aprile muore 
nella sua casa romana “I Pini”. 
 
 
 
 



 

 

 

Ottorino Respighi  in un disegno inedito di G. B. Grandi [1898] 
(Venezia, Fondazione Cini – Archivio Respighi) 

 

 
 
 
 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Progetto grafico: Potito Pedarra 
 

La grafica di copertina è ispirata al programma di sala di  un concerto diretto da Ottorino Respighi 
all’Emery Auditorium di Cincinnati (1° febbraio 1929) 


