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Appunti sulla composizione:  

 
6 .  Sinfonia eterea e quieta…  per soprano e quartetto d’archi 
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Le poète, en composant des poèmes, use d’une langue ni vivante, ni morte, que peu 
de personnes parlent, que peu de personnes entendent. […] Pour rencontrer leurs 

compatriotes dans un monde où trop souvent l’exhibitionnisme qui consiste à 
montrer son âme toute nue se exerce chez les aveugles. 

 
Jean Cocteau, da Le testament d’Orphée, ou Ne me demandez pas pourquoi, 1959  

 
 

Tema: anticamente con il termine sinfonia si indicava una composizione strumentale che preludeva 
alla Cantata: l’etimologia del termine proviene dal greco ��������  (symphonìa) che significa 
“accordo di suoni”. È questa l’accezione cui fa riferimento lo scritto: una dettagliata analisi testuale, 
compiuta in seguito alla sua stesura, ha inoltre curiosamente rivelato inconsce ed a prima vista 
imprevedibili correlazioni e corrispondenze con alcune tematiche già mirabilmente trattate in 
epoche antiche.  
Il riferimento principale è senza dubbio quello dell’“armonia delle sfere” teorizzata da Pitagora 
secondo il quale la stoffa dell'Universo era composta di ritmi, numeri e proporzioni: considerando 
che gli intervalli musicali fondamentali si potevano ottenere facendo vibrare corde le cui lunghezze 
erano frazioni della lunghezza della nota fondamentale, lo stesso si poteva dire per il cosmo come 
sistema armonico, i cui sette "pianeti" conosciuti (Sole, Luna e i cinque pianeti visibili) potevano 
essere messi in corrispondenza con le sette note naturali. La condizione onirica in cui Pitagora 
diceva di poter udire il suono degli astri fu in seguito anche quella di Cicerone nel suo Somnium 
Scipionis, secondo il quale tale suono celeste, per la rotazione vorticosa di tutto l'Universo, è 
talmente intenso, che le orecchie umane non hanno, se non in uno stato di trance onirica, la capacità 
di coglierlo, allo stesso modo in cui non è possibile fissare il Sole, dato che i suoi raggi vincono la 
percezione visiva dell’uomo. Ma il legame ancor più diretto dello scritto si manifesta con il 
Paradiso della dantesca Commedia, nel cui primo canto si fa riferimento alla concezione 
cosmologica aristotelico-tomistica vigente all’epoca, nel momento dell’ascesa ai cieli da parte del 
sommo Poeta. In tale sede Dante personaggio evidenzia la novità del suono, dovuto al ruotare delle 
sfere celesti e la concomitanza con il lago di luce che gli si accende di fronte: 
 

 
Quando la rota, che tu sempiterni 
Desiderato, a sé mi fece atteso, 
Con l'armonia che temperi e discerni, 



Parvemi tanto, allor, del cielo acceso 
De la fiamma del sol, che pioggia o fiume 
Lago non fece mai tanto disteso. (Par I, 76-81) 
 
 

Il nesso con la cantica in questione è giustificato in prima istanza dal passaggio senza soluzione di 
continuità tra la sfera uditiva e quella visiva, percepibile infatti anche nello scritto qui analizzato: 
un’appercezione sinestetica che verrà in seguito sviluppata nell’episodio conclusivo de Nella 
pullulante atmosfera. Altra cardinale analogia riscontrabile è il fatto che, come nella Commedia, 
anche qui l’armonia delle sfere è riconosciuta primariamente come atto intellettivo: con riferimento 
testuale alla prima parte, la sinfonia si fa metafora del viaggio, due parole-chiave che danno 
circolarità alla strofa (in simbiosi con le rote dantesche), in una dualità che si riflette specularmente 
nel binomio musica/amore, e che vede pertanto il viaggio come percorso intellettivo del pensiero 
alla ricerca dell’armonia vitale. Un amore infatti cosmico, divino ([…] l’amor che move il sole e 
l’altre stelle), pertanto in grado di perpetuarsi in eterno così come di generare un movimento 
continuo, circolare: l’ordine cosmico dei pitagorici si rivela appunto nell’amore universale proprio 
della filosofia cristiana. In questa visione il moto delle sfere celesti compendia già le immagini della 
consonanza e della concordia, fuse a rappresentare la sopraccitata dualità celebrandone il carattere 
divino: è fondamentale notare che i due termini derivano rispettivamente da symphonía e 
sympátheia - dove il prefisso latino cum- rende il greco syn- - il cui significato è “accordo di 
sentimenti”, qui e anticamente inteso come vera espressione della beatitudine celeste. Per di più nel 
termine latino concordia la radice cord- può richiamarsi sia a cor, cordis, «cuore» che a chorda, 
«corda», così da consentire una duplice interpretazione come «consenso di cuori, pace ed ordine» 
che come «armonia di corde, armonia universale».  
Analizzando ora specificamente lo scritto soprariportato, vi si scopre subito una struttura circolare     
creata dal binomio sinfonia/viaggio (sonoro, non a caso) il quale si rivela magicamente unico, anche 
qui in senso antico e con riferimento alla perfezione del cerchio. Il corpo centrale della prima strofa 
ha una struttura “a catena” con accostamenti di coppie sostantivo/aggettivo subordinate a chiasmi 
consecutivi, oltre a presentare una simmetria interna, tutte cose che daranno vita alla forma della 
prima parte della composizione musicale. Si notino, nella prima metà, le presenze dei termini 
armoniche superfici riflettenti, ognuno dei quali facente riferimento ad una delle discipline del 
quadrivio, rispettivamente musica, geometria e fisica (astronomia, in verità), dove l’aritmetica è 
insita nella disposizione organizzata di 12 termini consecutivi, con chiaro riferimento musicale, 
stavolta moderno; nella seconda metà si rilevano i termini desio, pace e sentimenti con evidente 
attinenza ai concetti danteschi di cui già discusso, in relazione cioè con l’amore di divina origine.          
Passando alla seconda strofa, è subito evidente come in seguito alla dichiarazione delle qualità del 
viaggio sonoro in corso di svolgimento si manifesti la sua realizzazione efficace nei termini del 
canto, espressione sonora di quella sublime presenza - intesa secondo un’accezione kantiana in 
termini di una contemplazione di una Natura immobile, fuori dal tempo, ossia divina - che è 
manifestazione della sinfonia, anche nel suo carattere eterno. Assieme al canto si svelano altre due 
componenti sensoriali, dopo quella uditiva, in un trittico ideale: l’acqua (componente tattile) e le 
maglie (componente visiva). Ciascuna delle tre componenti viene associata ad un simbolo 
dinamico/naturale, rispettivamente l’usignolo (rappresentante il mondo animale e il senso del 
volare), la fonte (rappresentante il mondo inorganico e il senso dello scorrere) ed il ventricolo 
(rappresentante l’umanità e il senso del pulsare del cuore). Proprio il cuore, visto dal suo interno, 
diviene il punto d’arrivo dell’iniziale presenza, facendo quindi terminare il percorso attraverso le tre 
stazioni, oltre a preparare già all’estrema fase del viaggio dell’anima. 
 
 
Struttura della composizione: la prima strofa è riservata al quartetto d’archi, ideali rappresentanti 
delle quattro arti del quadrivio, ed ha una struttura simmetrica, in stretta analogia con lo scritto. 
All’inizio ed al termine della strofa, infatti, si è cercata una rappresentazione della “circulata 
melodia” di dantesca concezione grazie ad opportuni moti sui suoni armonici; il corpo centrale è 
invece reso con 3+3 blocchi simmetrici di 4, 5 e 6 battute, a ritmi di 6/8, 3/8 e 1/8 rispettivamente. 
Ciascun blocco si regge su una coppia sostantivo/aggettivo, come già sopra analizzato, e in esso 



vengono create due frasi sovrapposte, assegnate a due strumenti distinti e simmetrici rispetto al 
classico ordine della partitura (Violino I, violino II, viola, violoncello): dove un dato strumento 
recita una frase, lo strumento contiguo crea in aggiunta attorno a questa una struttura composita 
basata su un preciso schema. Inoltre i sostantivi danno origine a parti di pizzicato, laddove gli 
aggettivi a parti di arco con il tremolo.  
La circulata melodia, pronta a replicarsi in finale di strofa, chiudendosi circolarmente in un moto 
perpetuo, è formata da 5 battute durante le quali gli archi eseguono, a partire da armonici naturali, 
glissati in modo tale da giungere all’armonico più prossimo all’inizio della battuta seguente, in 
ordine discendente per i due violini, ascendente per gli altri due archi, acquisendo pure l’armonico 
affine nella corda contigua per le tre battute centrali del movimento: ai fini di tale combinazione il 
violino I parte dall’8° armonico del E della prima corda (altro E), mentre il violoncello parte dal 1° 
armonico del C della quarta corda; i due strumenti intermedi partono eseguendo sulle stesse corde 
degli omologhi rispettivamente il 6° armonico sul E ed il 3° sul C (vedi partitura sotto riportata). 
Così facendo al termine della quinta battuta questi ultimi possono concludere la discesa con il 1° 
armonico sul G e l’8° armonico sul A rispettivamente; nel contempo il primo violino e il 
violoncello arrivano ad accennare il 3° armonico sul G e il 6° sul A rispettivamente. Nelle battute 
36-40, cioè al termine della prima parte, si inverte l’ordine generale delle 1-5, nel senso che i violini 

qui eseguono glissati di armonici ascendenti, mentre gli altri archi glissati di armonici discendenti; 
inoltre gli strumenti intermedi partono rispettivamente il violino II dal 1° armonico della quarta 
corda del G, mentre la viola dall’8° del A, come pure si inverte l’andamento per gli altri due archi. 
Dal punto di vista armonico, nel corpo centrale della prima strofa, come già sopra specificato, il 
tutto è sorretto dall’organizzazione sonora delle coppie sostantivo/aggettivo eseguite da strumenti 
simmetrici: per esse ogni parola è stata sillabata in modo da isolarne le vocali, a ciascuna delle quali 
si è assegnata una nota specifica. Le relative associazioni sono le seguenti: u/G - i/B - e/D - o/F# - 
a/A, in ordine crescente di apertura e secondo una successione intervallare di terze; i G generati 
dalle u vengono glissati. In seguito, ad ogni consonante è stata univocamente assegnata una nota 
(tranne ad s ed f cui sono stati necessariamente assegnati due accordi, rispettivamente B�/E� e 
B�/G#, oltre al nesso ch - che dà il suono [k] - che si è associato all’accordo B�/E; in maniera 

  Saverio Tesolato, Sinfonia eterea e quieta…, battute 1-5, prima pagina della partitura. 

 



similare più avanti per le lettere b, g ed il nesso gli), iniziando, secondo la scelta determinata dal 
fatto che ad attacco di battuta 6 la prima sezione degli armonici glissati fa terminare gli strumenti 
con le note (lette dal basso all’alto) E - A - G - D, dal E per la t di tappeti, dove invece alla p si è 
associato il D; con altri criteri sono state scelte le prossime assegnazioni, ad esempio per l’aggettivo 
placidi è stato naturale generare una successione cromatica.  
Per quanto riguarda la ritmica interna delle frasi così create, le vocali, e ancor più quelle toniche, 
hanno le note più lunghe; inoltre per i blocchi laterali (in 6/8) le frasi suddette hanno una durata 
complessiva di 18 ottavi, le intermedie (in 3/8) di 12 sedicesimi e le centrali (in 1/8) di 8 
trentaduesimi. 
Passando poi alle parti destinate agli strumenti omologhi, le quali avvolgono in un certo qual senso 
le frasi di cui finora discusso, sono state costruite delle serie a partire dalle successioni di note 
generatesi nelle summenzionate frasi: per esempio, a battuta 6 il violino II, in alternanza, acquista la 
serie connessa alla frase del violoncello (placidi), mentre la viola prende quella del violino I 
(tappeti); a seguire vengono ottenute altre serie, utilizzate già nella stessa battuta 6, mediante 

procedure di rimesco-
lamento delle prime 
due succitate. Si rimar-
ca che, in termini rit-
mici, ogni serie viene 
suddivisa in due tron-
coni nei quali la durata 
delle note non muta: 
tali durate sono definite 
in modo tale che ogni 
troncone non fuoriesca 
da una battuta. In re-
altà, nelle battute 10-14 
la divisione in tronconi 
cambia per effetto del 
ritmo musicale in 3/8 e 

della disparità di lunghezza delle serie assegnate agli strumenti omologhi: ad esempio, da battuta 10 
in avanti la prima serie per il violino I possiede 8 note, laddove quella affine del violoncello 
contiene 5 note, cosa che si ripete per le successive serie. Analoghe procedure sono state impiegate 
per i due blocchi simmetrici a quelli sopra esaminati: nelle battute 27-31 le serie per il violino I 
possiedono sempre 8 note, mentre quelle per il violoncello 4 note; nelle battute 32-35 le serie 
assegnate al violino II contengono 10 note, laddove quelle per la viola 6 note. La scelta iniziale per 
tali serie ricade anche qui sulle successioni di note costituenti le frasi principali legate alle coppie 
sostantivo/aggettivo: per esempio, a battuta 27 la serie del violino I è presa dalle note in sequenza 
assegnate alla frase di rigogliosa, mentre la serie del violoncello viene dalla sequenza di note per 
pace; in maniera analoga le successive serie vengono generate rimescolando opportunamente le 
precedenti. Discorso identico per l’ultimo blocco, dove le 10 note della serie del violino II derivano 
dalla sequenza di note assegnate a sentimenti, laddove puri apporta alla serie della viola un 
contributo di 6 note, e a seguire per le successive serie ottenute per rimescolamenti. 
Per quanto riguarda i due blocchi centrali a ritmo 1/8 (battute 15-20 e 21-26), gli strumenti 
omologhi seguono ritmicamente la medesima struttura dello strumento a loro non omologo (ad 
esempio, il violino II esegue la stessa parte ritmica della frase del violoncello); le note delle 
sequenze originarie delle frasi portanti sono state però qui permutate tenendo conto che in ognuno 
di tali blocchi le frasi stesse di ciascuna coppia sostantivo/aggettivo non contengono mai il 
medesimo numero di note. 
Nella seconda strofa si manifesta la sublime presenza grazie alla graduale entrata della voce 
soprano, la quale introduce il movimento in un possente crescendo dinamico, accompagnata in 
finale di frase dagli archi. Il sublime è qui rappresentato nella sua essenza statica, come fuori dal 

 
Saverio Tesolato, Sinfonia eterea e quieta…, battute 6-8, prima pagina della partitura. 



tempo con gli archi senza vibrato e in un largo che dia il senso di eterno. La composizione di questa 
parte segue i punti focali del testo della strofa: essa si regge infatti sul trittico canto-acqua-fonte, per 
ciascuno dei quali fuochi viene creato un punto di concentrazione sonora; si osservi che la voce 
canta sempre vocalizzando eccetto che per le tre parole chiave, le quali vengono eseguite in solo 
con notevole dilatazione temporale (due battute per ogni parola). Attorno a questi tre punti focali 
sono state costruite altrettante zone sonore, dopo l’iniziale entrata della presenza di cui sopra detto: 
ciascuna di queste ha una fase di introduzione che culmina in un fuoco, al quale segue una fase di 
sviluppo dell’estensione primitivamente avviata. Il tutto quindi compone una struttura di quattro 
blocchi, come evidenzia lo schema rappresentato nella figura sottostante: riferendosi a quanto già 

sopra riportato, il senso del volare viene descritto dagli archi in un movimento fluido coordinato di 
salita e discesa, con accordi lunghi di violoncello e glissati di viola, a voler riprodurre una sorta di 
moto d’ali; lo scorrere è rappresentato mediante una lunga “onda” fatta di contrappunti sempre più 
addensati, la quale si riavvolge su di sé nel secondario sviluppo; il senso del pulsare è stato infine 

descritto in una sezione che gioca 
tutta su suoni impulsivi (staccati, 
jeté, pizzicati, colpi sulla cassa, 
ecc., spesso con accentazioni 
estreme), anch’essi in un insieme 
organico, dove gli intrecci timbrici 
imperversano; il brano termina con 
viola e violoncello che ripro-
ducono con suoni sempre più 
leggeri ed evanescenti il battito del 
cuore. In queste tre differenti fasi 
la voce realizza in termini acustici 
e timbrici vicendevolmente i tre 
sensi umani coinvolti: nel primo 
blocco, relativo all’udito, si ha 
infatti una voce piena, forte e 
decisa; in seguito il senso del tatto 
è interpretato dalla voce tramite 
una serie di suoni impulsivi, a 
volte fatti di lievi accenni, staccati, 
quasi-recitati con dinamiche 
spesso discontinue; per la vista 
infine il soprano esegue vari 
glissati in ascesa e discesa in un 

Saverio Tesolato, Sinfonia eterea e quieta…, schema strutturale della seconda parte: in alto le indicazioni per il soprano, sotto quelle per gli archi. 

Saverio Tesolato, Sinfonia eterea e quieta…, schema struttutale delle battute 1-5, sul quale si 
regge la formazione delle serie per la seconda strofa. 



insieme di crescendo che riproducono quasi la sensazione dell’effetto Doppler. 
Dal punto di vista armonico, nell’entrata della seconda strofa la frase del soprano segue il giro di 
armonici del violoncello della circulata melodia; nel primo blocco i violini iniziano seguendo i 
relativi giri degli armonici (vedi battute 1-5), mentre il violoncello utilizza i suoi armonici 
combinandoli in successivi bicordi e la viola glissa sulle note di uscita dei suoi armonici (come 
riferimento seguire la tabella soprastante); la frase centrale del canto è ottenuta seguendo le 
diagonali del quadrato - una per battuta -  ricavato scartando la prima colonna dalla tabella; la stessa 
serie è utilizzata a ritroso nello sviluppo, sostituendo le note d’arrivo - indicate in tabella tra 
parentesi quadre - a quelle immediatamente successive, come pure sono invertite le due serie prima 
impiegate per le frasi dei violini; viola e violoncello entrano in progressivo ritardo, mantenendosi 
ritmicamente sovrapposti, utilizzando anch’essi le rispettive serie rovesciate degli armonici iniziali.   
Il secondo blocco inizia dal C1 in tremolo del violoncello, in un movimento ondulatorio dove le 
durate delle note aumentano per ogni fase di salita o discesa (in tutto 4 nel settore iniziale), da 
terzine di ottavi, a sedicesimi a quintine ed infine sestine di sedicesimi: per ciascun ramo sono state 
impiegate le scale degli armonici della tabella, a partire dalla serie completa del violoncello (quindi 
in terzine di ottavi), poi quella del violino I - che è infatti in discesa - con la necessaria aggiunta di 
una nota intermedia dopo ogni sequenza di tre (ad esempio, con riferimento alla battuta 59, tra il G5 
e il B5 si è inserito un A5); e così via per gli altri due rami dell’”onda”, prima con le note tabulate 
della viola (con aggiunte più frequenti, due note intermedie ogni sequenza di tre più ad inizio e fine 
della serie un B2 - intermedio tra D3 del ramo precedente e G2 - e un B�5 rispettivamente, 
intermedio tra l’A5 e il B5 del ramo successivo) ed infine con le note del violino II, con necessari 
inserimenti di note intermedie tra ogni nota e la seguente della serie tabulata. Ogni strumento che 
termina la frase prima della fine della battuta la completa tenendo l’ultima nota in tremolo, fino ad 
un crescendo finale che prelude alla frase focale cantata. Il soprano all’interno di quest’onda sonora 
si insinua misteriosamente con fugaci tocchi come a voler rendere tattile ogni suo impulsivo 
intervento: la serie - interrotta da alcuni “colpi” non intonati - è ottenuta seguendo un movimento 
decrescente in diagonale sull’intera tabella, scegliendovi due celle della seconda riga. Come già 
operato per il primo fuoco, anche per acqua si costruisce la serie dalle diagonali del quadrato 
ottenuto dalla tabella escludendo la prima colonna, ma stavolta partendo dalla cella in basso a 
destra; nel successivo sviluppo tale serie è ancora utilizzata a rovescio con le stesse modalità del 
primo fuoco. Per gli archi il consecutivo sviluppo è ottenuto rovesciando simmetricamente le serie 
appena impiegate, naturalmente cambiando l’ottava di partenza, ossia iniziando dal G5 del violino I, 
sempre seguendo l’ordine e la simmetria centrale delle durate, fino al C6 del violino I in terzina di 
ottavi. 

Dopo un breve intermezzo 
sospeso inizia il terzo 
blocco, sempre sfruttando 
le note della tabella della 
circulata melodia: il so-
prano esegue la serie ot-
tenuta seguendo un movi-
mento stavolta crescente in 
diagonale sulla tabella, 
scegliendovi due celle 
della prima riga; tale serie, 
divisa in quattro terne, 
fornisce 2+2 glissati ri-
spettivamente crescenti e 
in seguito decrescenti, 
prima dell’ultima frase 

focale. Per quanto riguarda Saverio Tesolato, Sinfonia eterea e quieta…, battuta 71, tredicesima pagina della partitura. 



gli archi, tenuto conto che sono state permutate le assegnazioni delle serie tabulate tra strumenti 
(secondo il criterio per il quale si scelgono le serie dall’alto al basso in ordine di inizio), la prima 
sezione del blocco - quattro battute in 5/4 (68-71) - è stata composta anzitutto suddividendo in 12 
categorie timbriche le note da riprodurre, secondo una scala dalla modalità più sorda alla più sonora 
(da colpo sulla cassa con dita fino ad arco staccato accentato); le serie costruite sono state composte 
di 12 note più 4 “colpi” sordi per ogni strumento e disposte all’interno delle quattro battute secondo 
un ordine particolare, iniziando dal secondo quarto di battuta 68 fino al tocco dell’ultimo quarto 
della 71: a gruppi di quattro, con durate sempre più brevi da quarto a terzina di trentaduesimo, si 
sono utilizzate permutazioni dei primi quattro numeri al fine di stabilire un ordine nella successione 
delle note per ogni parte in modo che ogni l’inizio di nota non fosse sovrapposto con quello di 
nessun altra. Tali permutazioni sono state usate con progressivo aumento battuta dopo battuta e in 
un’equa distribuzione di varietà timbriche, realizzando così sempre un naturale e dovuto 
ammassamento di note sul finire. 
L’ultima frase focale maglie è stata ricavata dalla serie ottenuta secondo una procedura similare a 
quelle già impiegate per le altre due, con la particolarità di essere partiti dal centro del quadrato 
verso l’alto a sinistra, per poi seguire una sorta di moto rotatorio (dall’alto a destra verso il centro, 
poi verso il basso a destra e infine dal basso a sinistra verso il centro); naturalmente i glissati dello 
sviluppo sono stati ricavati dalla serie capovolta dell’ultima ottenuta con le medesime modalità già 
illustrate. Invece, riguardo allo sviluppo degli archi, sono state utilizzate anche qui le relative serie 
rovesciate delle ultime impiegate: suddivise quindi ognuna di queste in tre sottogruppi di quattro, si 
è provveduto ad assegnare a ciascun gruppo una diversa tipologia timbrica, aggiungendo un 
ulteriore gruppo di quattro note “sorde”, in modo tale da ottenere le modalità sulla cassa, col legno, 
pizzicato ed arco (staccato) per un totale di 16 note (coda esclusa). Tali sottogruppi suonano così a 
piccoli blocchi comprendenti note della medesima durata, secondo uno schema tabulare 4x4 dove 
gli ottavi e i sedicesimi occupano le diagonali e le altre due durate superiori (fino al quarto) non si 
ripetono mai in ciascuna riga e colonna. L’ordine delle modalità timbriche per ogni strumento è 
invece stato fissato in correlazione diretta con la succitata organizzazione delle durate: tramite le 
associazioni sulla cassa/ottavo, col legno/ottavo puntato, pizzicato/quarto e arco/sedicesimo si è 
costruita la successione esatta di ogni rigo della partitura della sezione (battute 74-77); anche per le 
pause intermedie tra i vari gruppi di note è inoltre stato impiegato un particolare schema che tenesse 
conto delle necessità d’insieme. 
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