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Alberto Delama

Il “De profundis di Cefalonia” di Luciano Chailly 
tra impegno etico-civile, teatralità 
e sperimentalismo grafico1

L’unico riferimento al De profundis di Cefalonia (1980-81)2 di Luciano 
Chailly (1920-2002)3 si trova nel suo ultimo libro, un’autobiografia scritta e 
pubblicata sulla soglia dei settant’anni:

1 Questo contributo nasce nel contesto dei miei studi di dottorato e in generale delle cele-
brazioni del triennio 2020-22, durante il quale vengono ricordati rispettivamente il cente-
nario della nascita e il ventennale della morte di Luciano Chailly. Ringrazio sentitamente 
gli eredi Chailly, che hanno sostenuto la pubblicazione di questo studio su una compo-
sizione inedita alla quale l’autore era evidentemente legato per le profonde implicazioni 
religiose ma anche etico-civili. Ringrazio inoltre il personale dell’Archivio provinciale di 
Trento – presso il quale il Fondo Chailly è conservato e valorizzato –, in particolare nel-
le persone del direttore Armando Tomasi e Isabella Bolognesi. In questo articolo la sigla 
“aptn, lc” indica l’“Archivio provinciale di Trento, Fondo Luciano Chailly”, seguita dal 
numero o numeri d’unità archivistica secondo quanto segnalato in Luciano Chailly. Inven-
tario dell’archivio (1920-2002), a cura di Mirella Duci e Novella Forner, Trento, Soprin-
tendenza per i Beni culturali-Ufficio beni librari archivistici e Archivio provinciale, 2020.
2  La partitura manoscritta inedita si trova in aptn, lc, nn. 27 (copia calligrafica e fotoco-
pia), 194 (riproduzione facsimilare), 339 (manoscritto a matita e appunti). Secondo quanto 
riportato sul manoscritto a matita e sull’ultima pagina della copia calligrafica, il De profundis 
di Cefalonia fu composto a Milano e a Pieve di Ledro (in provincia di Trento, dove la famiglia 
Chailly possiede uno chalet dagli anni Sessanta) tra il 22 novembre 1980 e il 17 gennaio 1981.
3  Attorno alla figura del compositore negli ultimi anni si è risvegliato un certo interesse sto-
riografico e musicologico. È possibile trarre un primo inquadramento biografico ed estetico 
dalle cinque monografie a firma dello stesso autore: Luciano Chailly, I personaggi, Bolo-
gna, L’Autore Libri, 1972; Id., Cronache di vita musicale, Roma, De Santis, 1973; Id., Taccuino 
segreto di un musicista, Bologna, Barghigiani, 1974; Id., Buzzati in musica. L’opera italiana nel 
dopoguerra, Torino, Eda, 1987; Id., Le variazioni della fortuna. Storie di un musicista, Milano, 
Camunia, 1989. I contributi musicologici più recenti sono: Il suono conquistato e organizzato. 
La musica secondo Luciano Chailly, a cura di Alberto Delama e Marco Uvietta, Lucca, Libre-
ria Musicale Italiana, 2022; Luciano Chailly. Oltre il tritematico, a cura di Maria Maddalena 
Novati, Marina Vaccarini e Carlotta Ghiretti, Milano, Die Schachtel-NoMus, 2020; Severe di 
lamentazioni e di echi teneri e segreti. Omaggio a Luciano Chailly (1920-2002), a cura di Nicola 
Badolato, Roma, Aracne, 2012. Per una bibliografia e un ragguaglio sulle iniziative conve-
gnistiche attorno al compositore si consulti Carmela Bongiovanni, Luciano Chailly: 
bibliografia ragionata, in Il suono conquistato e organizzato cit., pp. 263-298.
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Il più recente dei miei lavori sacri è il De Profundis di Cefalonia, che fa parte del filone 
antinazista, essendo dedicato «ai 5.000 soldati italiani della Divisione Acqui massa-
crati a Cefalonia per rappresaglia dalle truppe germaniche».
Concepii tale lavoro per tre cori: uno in lingua italiana su versi dello zio Giuseppe 
Ravegnani, uno in lingua tedesca su testi di Eisner e Petzold ed uno a cappella in lin-
gua latina che canta «all’interno» (ossia in un’altra dimensione) il salmo liturgico, 
interpolato dagli interventi drammatici dei cori precedenti. In luogo dell’orchestra, 
il sostegno strumentale è costituito da tre organi elettrici che accompagnano il coro 
italiano e da 16 timpani che accompagnano quello tedesco.
Lo «speravit anima mea» del De Profundis mi porta la mente al pensiero della fine.4

Con un linguaggio, al solito, preciso e diretto, Chailly tratteggia gli 
elementi principali del proprio lavoro composto quasi dieci anni prima: 
una pagina densa, d’ampio respiro, ricca di significati e civilmente impe-
gnata, che l’autore considera vera rappresentante della propria produzio-
ne sacra.5 Evidentemente, sull’onda di un forte e genuino impegno civile 
e antifascista, Chailly venne indotto a concepire una composizione unica, 
dedicata alla memoria di un evento sconvolgente per la coscienza italiana 
ed europea. Per molte ragioni, questa pagina spicca nettamente nella sua 
produzione (sacra e non); anche se a un primo sguardo essa pare permeata 
principalmente da una teatralità di stampo laico piuttosto che religioso, 
avremo modo di vedere come Luciano Chailly sia riuscito a sintetizzare 
due delle ‘anime’ che gli fecero muovere importanti passi lungo la sua car-
riera artistica: quella di musicista vocato al teatro e quella di uomo sensibile 
alle tematiche religiose.

Dunque, i piani del sacro e del teatro, quest’ultimo con le sue implicazioni 
spaziali e gestuali, si intersecano in questo imponente brano inedito e – per le 
informazioni di cui disponiamo – sinora mai eseguito, date le insolite dimen-
sioni strumentali e corali. I due piani che sorreggono l’intera composizione 
sono quindi anche un’importante chiave di lettura per avvicinare, inquadrare e 
apprezzare il De profundis di Cefalonia. Iniziamo da una breve analisi delle fonti 
letterarie per poi affrontare le varie implicazioni drammatiche che danno forza 
vitale alla composizione.

4  Chailly, Le variazioni della fortuna cit., p. 204 sg.
5  Per un’ampia panoramica riguardo alla produzione sacra del compositore si veda Salva-
tore de Salvo Fattor, Luciano Chailly e la musica sacra, in Il suono conquistato e orga-
nizzato cit., pp. 173-199.
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Le fonti letterarie

Come dichiarato dallo stesso autore, le fonti letterarie per la parte ‘laica’ 
sono tre: due in lingua tedesca e una in italiano. Le poesie tedesche sono 
Letzter Marsch [Ultima marcia] di Kurt Eisner (1867-1919)6 e Die Erde und 
der Krieg [La terra e la guerra] di Alfons Petzold (1882-1923),7 mentre il 
poema italiano è Lamento di Giuseppe Ravegnani,8 zio di Luciano Chailly. 
Quest’ultimo testo era già stato impiegato per una composizione di una certa 
importanza: Lamento dei Morti e dei vivi per soli, due cori e due orchestre op. 
180, iniziato nel novembre 1949 e terminato il 24 gennaio 1950.9 Già in 
questo lavoro giovanile il compositore aveva avuto modo di dimostrare un 
saldo pensiero teatrale:

Decisi di far cantare i vivi e di far parlare i morti, distinguendo l’orchestra dei vivi 
(archi e timpani) da quella dei morti (flauto – oboe – tromba – corno – pianoforte 
– gran cassa – tam tam – piatto sospeso), e predisponendomi a caratterizzare ogni 
morto con l’accompagnamento di un dato aggregato strumentale (Il bambino: tam 
tam – flauto e oboe su tessuto dodecafonico; La fanciulla: pianoforte – corno – gran 
cassa – piatto, su ostinato, ecc.) […].10

6  Vedi Anton Ritthaler, Eisner, Kurt, in Neue Deutsche Biographie, IV, Berlin, Duncker 
& Humblot, 1959, p. 422 sg. (online: <https://www.deutsche-biographie.de/sfz12945.
html> [consultato il 2 settembre 2021]).
7  Le due poesie sono pubblicate in lingua originale e tradotte in Poesia operaia tedesca del ’900. 
Studio antologico di Maria Teresa Mandalari, Milano, Feltrinelli, 1974, pp. 112-115; 132 sg. 
Apprendo da Rainer Noltenius, Petzold, Alfons, in Neue Deutsche Biographie, XX, Ber-
lin, Duncker & Humblot, 2001, p. 275 sg. (online: <https://www.deutsche-biographie.de/
sfz95082.html> [consultato il 2 settembre 2021]) che lo pseudonimo dell’Arbeiterschriftsteller 
era «De Profundis»; si tratta di una coincidenza di cui probabilmente Chailly era all’oscuro, 
poiché se ne fosse stato a conoscenza non avrebbe mancato di sottolinearla (d’altra parte, 
nell’edizione di Mandalari vengono riportate delle brevi biografie dei poeti, e alla voce dedi-
cata a Petzold – p. 232 sg. – non viene segnalato lo pseudonimo).
8  La poesia è pubblicata in Giuseppe Ravegnani, Quasi una fiaba, Sarzana, Carpena, 
1963, pp. 103-114. Con questa raccolta Ravegnani nel 1964 vinse a Napoli il Premio nazio-
nale di poesia “Sebeto”; in aptn, lc, n. 1059 è presente la copia personale del compositore 
con dedica dello zio datata «aprile 1964». Alle pagine della sesta parte della raccolta poeti-
ca, intitolata Lamento. Coro a più voci, Chailly sottolineò i versi che sarebbero stati utilizzati 
nel De profundis di Cefalonia, e inoltre annotò che il testo era stato musicato nel 1950 per 
Lamento dei Morti e dei vivi. Per un agile inquadramento biografico e un ragguaglio sulla 
bibliografia del letterato si veda la nota 1 di Nicola Badolato, Luciano Chailly critico e 
divulgatore di musica, in Il suono conquistato e organizzato cit., pp. 153-169: 153.
9  La partitura inedita si trova in aptn, lc, nn. 9, 42-43, 239.
10  Luciano Chailly, Storia della mia musica, I, p. 55, in aptn, lc, nn. 682, 687-688 (si 
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A distanza di trent’anni la stessa fonte letteraria si rivela utile per un nuo-
vo lavoro d’ampio respiro che tratta il delicato tema della morte. In entram-
bi i casi Chailly ‘sfrondò’11 il poemetto per una più agile versione musicale, 
accogliendo i versi che meglio si adattavano alle esigenze drammatiche della 
composizione. Nel caso del De profundis di Cefalonia, l’operazione fu ancora 
più drastica, in quanto viene a mancare l’impostazione ‘drammatica’ dell’ori-
ginale di Ravegnani: i personaggi vivi e morti (sia solisti sia corali) non fanno 
parte della nuova composizione, ma Chailly estrapolò solamente dei versi 
che ritenne particolarmente efficaci per gli intenti espressivi prefissi.

Anche le poesie di Eisner e Petzold non si trovano trasposte in musica nella 
loro interezza, ma furono selezionati dei versi isolati. L’unica modifica impor-
tante riguarda il sesto verso della terza stanza di Letzter Marsch, dove Chailly 
cambiò tempo verbale: «Liegt nichts dran: | Du warst ein Mann!» [Non ha im-
portanza: | tu eri un uomo!]12 diventa «Liegt nichts dran: | Du bist ein Mann!» 
[Non ha importanza: | tu sei in uomo!]. Riguardo a questo preciso cambiamen-
to, potremmo forse ipotizzare che il compositore abbia voluto cambiare prospet-
tiva, alimentando un sentimento di speranza e facendo forza su un senso d’inci-
tamento, di esortazione per il soldato in marcia; per raggiungere questo effetto, il 
tempo presente si rivela sicuramente più efficace rispetto all’imperfetto.

Perché per la parte corale tedesca Chailly prese spunto da due Arbeiter-
dichtungen [poesie operaie]? Dagli appunti lasciatici dall’autore non giunge 
una risposta, ma è possibile che il compositore fosse stato affascinato dalla 
particolare espressività dei due componimenti poetici. D’altra parte, lo stu-
dio introduttivo di Maria Teresa Mandalari fornisce importanti spunti per 
addentrarsi storicamente ed esteticamente nel mondo delle poesie da lei rac-
colte nell’edizione del 1974, e riferendosi proprio alla lirica Die Erde und der 
Krieg di Alfons Petzold afferma: «ha una propria ispirazione sentita, un’a-
spirazione al riscatto oltre l’odio, oltre la tenebra del momento».13 Luciano 
Chailly non poté che fare riferimento a questa edizione, e infatti lo appuntò 
nel dattiloscritto introduttivo alla partitura: è quindi possibile che, anche 

tratta di tre copie dello stesso documento). Si tratta di un dattiloscritto inedito che raccoglie 
preziose informazioni biografiche e sulla genesi delle composizioni dell’autore dalla giovi-
nezza sino al 1967 (dall’anno successivo ricevette l’incarico di direttore artistico del Teatro 
alla Scala di Milano e non proseguì la stesura dello scritto). Ringrazio gli eredi Chailly per 
aver consentito la consultazione e lo studio di questo importante scritto.
11  Ibidem.
12  Mi attengo alla traduzione, anche quando libera, di Maria Teresa Mandalari in quanto 
anche Luciano Chailly vi fece riferimento.
13  Poesia operaia tedesca del ’900 cit., p. 38.
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leggendo lo scritto di Mandalari, sia rimasto affascinato dalle poesie raccolte 
(e forse in particolare da Die Erde und der Krieg) e abbia deciso di trasporle 
in musica. Le parole di Mandalari forniscono dunque un’ulteriore chiave di 
lettura per il De profundis di Cefalonia: una composizione che mira al riscatto 
al di là dell’odio e unisce le parti allora contrapposte per superare le tenebre 
e gli orrori del conflitto bellico. Quindi, è come se Chailly avesse voluto trac-
ciare un parallelo tra la classe operaia, autrice delle poesie, e i soldati italiani 
e tedeschi: entrambe le categorie gridano «de profundis», un disperato, co-
mune lamento alla divinità; nel caso delle truppe italiane e tedesche, final-
mente unite dopo la tragica lotta sul campo di battaglia.

Le due poesie tedesche sono radicalmente diverse tra loro; in particolare, 
quella di Kurt Eisner (Letzter Marsch) presenta versi brevi e intensi che con 
poche parole esprimono un’immediata, violenta drammaticità. Diversamen-
te, il componimento di Alfons Petzold è più posato, lirico e solenne, i versi 
sono più lunghi e la commozione religiosa traspare chiaramente. 

Tra sacro e teatro

Il De profundis di Cefalonia appartiene alla produzione tarda di Luciano 
Chailly; all’inizio degli anni Ottanta il compositore aveva al suo attivo un 
numero a dir poco imponente di composizioni strumentali e vocali – tra cui 
dodici lavori di teatro musicale – e soprattutto importanti esperienze come 
direttore artistico presso prestigiosi enti musicali italiani: il Teatro alla Sca-
la di Milano per due mandati (1968-1971, 1977-1979), il Teatro Regio di 
Torino (come consulente, 1972-1973), l’Angelicum di Milano (1973-1975) 
e l’Arena di Verona (1975-1976),14 senza contare i sedici anni giovanili alla 
Rai (1951-1967, prima a Milano e poi a Roma),15 che gli avevano permesso 
di entrare in contatto e collaborare con interpreti di fama internazionale e 
di accedere a un vastissimo repertorio cameristico, sinfonico e operistico sia 
della grande tradizione sia contemporaneo.

14  Queste informazioni biografiche possono essere reperite in Chailly, Le variazioni della 
fortuna cit. e – in maniera schematica – riassunte nel sito dedicato al compositore <https://
www.cultura.trentino.it/Luciano-Chailly/Direttore-artistico> [consultato il 2 settembre 
2021].
15  Per approfondire vari aspetti legati al periodo presso la Rai si veda: Maria Maddale-
na Novati, Luciano Chailly e la Rai, in Il suono conquistato e organizzato cit., pp. 135-152; 
Luciano Chailly e la produzione Rai, in Luciano Chailly. Oltre il tritematico cit., pp. 39-43; 
Maria Maddalena Novati – Lorenzo Pisanello, L’opera di Chailly in Rai e nello 
Studio di Fonologia: come conservare un’eredità culturale, in Severe di lamentazioni e di echi 
teneri e segreti cit., pp. 91-106.
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Non siamo a conoscenza delle ragioni per cui Chailly scelse di dedicare 
una composizione alla memoria dell’eccidio di Cefalonia, ma è un dato che a 
cavallo degli anni Settanta e Ottanta videro la luce altre sue pagine che si pos-
sono inserire a pieno titolo in quel «filone antinazista» citato in apertura di 
contributo. Si tratta dell’imponente Kinder-Requiem (1977),16 ispirato a un 
massacro di bambini compiuto da alcuni soldati nazisti davanti ai genitori, 
del balletto in quattro episodi Anna Frank (1978),17 nato sotto la benedizio-
ne del padre Otto Frank (che però morì poco prima della prima esecuzione), 
e, in maniera più sottile, della Serenata a Mauthausen (1980),18 struggente 
e attonito canto in onore delle vittime del campo di concentramento. Altra 
pagina parzialmente affiancabile alle suddette composizioni (per vicinanza 
cronologica e per il riferimento a un evento della Seconda guerra mondiale) 
è la lirica Li hanno portati a spalla (1976), la cui epigrafe recita: «in memoria 
dei morti di Hiroshima».19 Si può quindi concludere che tra la fine degli 
anni Settanta e gli inizi degli anni Ottanta in Luciano Chailly si risvegliò una 
coscienza antinazista che lo spinse a scrivere composizioni per una dimen-
sione sia intimistica (cioè cameristica) sia di vaste proporzioni (con colossali 
masse corali e orchestrali).

Il connubio tra dimensione sacra e gestualità teatrale permea il De profun-
dis di Cefalonia. Tracciando un parallelo col citato Kinder-Requiem – altra 
pagina sacra che, nella sua magnificenza, accoglie evidenti elementi di tea-
tralità – possiamo adottare, e cercare d’interpretare, l’espressione coniata da 
Renzo Cresti, e cioè «umanizzazione della religiosità».20 In pagine di tale 
concezione, la pietas religiosa è evocata per ricordare solennemente episodi 
di brutalità prettamente umana; la spettacolarità le impreziosisce ed esalta – 
oltre ad essere in un certo senso firma dell’autore (definito da Massimo Mila 

16  Luciano Chailly, Kinder-Requiem per 4 voci soliste, voce infantile, coro misto, coro 
di voci bianche e orchestra, Milano, Ricordi, 1978.
17  Id., Anna Frank, Milano, Carisch, 1980.
18  Id., Serenata a Mauthausen per mandolino e pianoforte, Milano, Rugginenti, 1981; per 
un inquadramento sul brano e in generale sul repertorio mandolinistico di Luciano Chailly 
si veda Anna Schivazappa, Le composizioni con mandolino di Luciano Chailly: fra avan-
guardia e tradizione, in Il suono conquistato e organizzato cit., pp. 247-260.
19  Luciano Chailly, Due liriche spirituali per mezzosoprano e pianoforte, Roma, Boc-
caccini & Spada, 1980. Le due liriche sono “Li hanno portati a spalla” (versi di Severino Di 
Candia) e “Preghiera” (versi di san Francesco d’Assisi).
20  Renzo Cresti, Linguaggio musicale di Luciano Chailly, Milano, Miano, 1993, p. 64. 
Per cercare di inquadrare il concetto di «umanizzazione della religiosità», possiamo forse 
riferirci alle parole che si trovano poco più avanti riguardo al Kinder-Requiem: «capolavoro 
di questo filone religioso, di etica spirituale, fortemente impregnato di umanità» (ivi, p. 65).
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«fecondo operista dotato di senso teatrale»).21 Nel caso della composizione 
in oggetto, i cori agiscono come personaggi dotati di dualità: da un lato la 
parte ‘laica’ rappresentata dai cori in lingua italiana e tedesca, dall’altro il ruo-
lo ‘religioso’ incarnato dal coro in latino, con una sorta di aura liturgica. Inol-
tre, i cori ‘laici’ sono sostenuti da apparati strumentali, mentre il coro latino 
canta a cappella «“all’interno” (ossia in un’altra dimensione)», come dichia-
rato dallo stesso autore. Questa è un’indicazione sia concettuale sia spaziale, 
scenica: il coro – l’unico dei tre a quattro voci miste – appartiene idealmente 
alla dimensione celeste, lontana dalla condizione umana, e secondo le «Note 
tecniche» stilate dal compositore (vedi Fig. 1),22 esso è chiamato a essere «il 
più lontano possibile» anche se «può essere aiutato da un Harmonium, in-
visibile e insensibile».23

La struttura generale del De profundis di Cefalonia cela un ‘respiro’ tea-
trale molto ben congegnato. Prima che si possa ascoltare il Salmo in latino, 
Chailly tesse un turbolento preambolo in cui protagonisti assoluti sono i cori 
in tedesco e italiano, con atmosfere molto tese e grande mobilità dinamica; 
l’ingresso del coro in latino segna un primo cambio di direzione: la dinamica 
passa da un concitato e violento ff a ppp su corona lunga in tempo Adagio a  
|17|;24 caso analogo quando inizia il Requiem æternam: dopo che il coro in 
tedesco e i timpani hanno raggiunto un fff e dopo una corona lunga attacca la 
preghiera per i defunti in tempo Molto lento e in ppp. Da questo momento 
la composizione volge al termine e le parti si ritrovano gradualmente unite in 
canto nell’aspirazione alla trascendenza.

Al contrario del coro in latino, i cori ‘in lingue vive’ sono sostenuti da stru-
menti musicali; essendo esclusivamente maschili, rappresentano gli schiera-
menti militari coinvolti nell’evento bellico. A loro volta sono caratterizzati 
da una dualità netta: il coro italiano, infatti, canta, mentre il coro tedesco è 
parlato. Chailly, però, non vuole mettere in scena – come ci si potrebbe forse 
aspettare, dati i presupposti – il massacro da parte dei nazisti ai danni dei 
soldati italiani; al contrario, entrambe le parti cantano un disperato lamento 
sulle orme del salmo liturgico, declinato in chiave laica attraverso i compo-
nimenti poetici selezionati. Il protagonista è, in ogni caso, il salmo in lingua 
latina che dà il titolo all’opera, mentre gli interventi italiani e tedeschi fungo-

21  Massimo Mila, Breve storia della musica, Torino, Einaudi, 1977, p. 448.
22  Le riproduzioni dalla partitura si trovano in coda all’articolo.
23  aptn, lc, n. 27, p. «c».
24  Segnalo qui i numeri di chiamata all’interno di due stanghette verticali; più avanti, ove ne-
cessario, segnalerò in cifre arabe anche i numeri di battuta prima o dopo i numeri di chiamata. 
Nella partitura originale i numeri di chiamata sono cerchiati, i numeri di pagina sottolineati. 
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no da moderni tropi a sostegno della sfera religiosa. In sintesi, non è importante 
inscenare l’evento che ispira la composizione, ma congiungere le parti che in 
quel frangente si trovarono contrapposte in un commovente canto a supporto 
della solenne lamentazione latina. L’obiettivo è di superare il conflitto per unire 
le fazioni in un comune lamento alla divinità: per questo motivo Chailly con-
sidera la composizione una vera rappresentante della propria produzione sacra.

Un’efficace atmosfera teatrale si può rintracciare in particolari sezioni do-
minate da un senso di caotica sospensione; tra tutti, ne sono esempio lam-
pante la parte introduttiva; il canone a |3| (dove Chailly segnala «l’intona-
zione di questo canone può essere non perfetta, trattandosi di un effetto di 
agitazione caotica», vedi Fig. 2); il triplo canone che inizia a |19|, nel quale 
ai cori e al III organo viene indicato un tempo di 4/4, al I organo di 2/4 e 
al II organo – che deve seguire la parte vocale – un tempo libero indicato 
con «1/1»; la sezione da |23| a |25| compreso, la cui indicazione recita: 
«Lento liberamente (senza rigore ritmico)» (vedi Fig. 3). In particolare, in 
quest’ultima sezione è interessante la grafia della parte corale, che si serve di 
note tenute il cui collocamento grafico suggerisce l’articolazione delle sillabe 
«per-ché» che passano attraverso le quattro parti.

La particolare scelta degli strumenti a sostegno delle masse corali rispec-
chia un pensiero spiccatamente spettacolare e intenzionalmente enfatico, 
con ben tre organi a supporto della parte italiana e sedici timpani assegnati 
a quella tedesca. Il risultato sonoro è davvero originale; infatti, le possibilità 
timbriche degli strumenti vengono sfruttate appieno per esprimere efficace-
mente la drammaticità latente.

Spettacolarità nella scrittura organistica

Luciano Chailly aveva notevole dimestichezza con la scrittura organistica 
e conosceva molto bene le possibilità sonore dello strumento; della produ-
zione anteriore al 1980, ne sono esempio la spettacolare Improvvisazione n. 6 
(1963),25 il Preludio e doppio canone (1979)26 e Recitativo e ostinato (1973),27 
pagine nelle quali l’organo solo o in ensemble esprime largamente le sue pos-
sibilità sonore. Troviamo gli elementi salienti della poetica di Chailly: inven-
tiva timbrica, intelligente creatività data dal suo artigianato musicale, spe-

25  Luciano Chailly, Improvvisazione n. 6 per organo, Ancona, Bèrben, 1974.
26  Id., Preludio e doppio canone per organo, Roma, Boccaccini & Spada, 1980. Una recente 
incisione di questo brano e dell’Improvvisazione n. 6 è ascoltabile nel cd allegato al volume 
Il suono conquistato e organizzato cit.
27  Id., Recitativo e ostinato per trombe, tromboni e organo, Padova, Zanibon, 1976.
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culazione teoretica attraverso la dodecafonia e il riferimento alle forme del 
passato (come nel caso dell’imponente doppio canone).

Nella scrittura organistica del De profundis di Cefalonia sono riscontrabili 
elementi nei quali senza dubbio si riesce a intravedere l’intenzione creativa 
dell’autore, ma che lasciano un certo margine d’indefinitezza. Il primo caso 
riguarda la segnalazione della tipologia d’organo da impiegare nell’esecuzio-
ne: «organo elettrico»; questa accezione risulta ambigua, poiché, in senso 
stretto, intende l’utilizzo di organi a canne a trasmissione elettrica. L’espres-
sione che si trova a |3| – «spento (solo rumore di pedali senza suono)», vedi 
Fig. 2 – appare inverosimile, perché si trova dopo due sole battute di pausa 
(al III organo, tre battute, invece, a I e II organo), e quindi certamente fuori 
tempo utile perché il motore si spenga del tutto e vengano eliminati, come 
richiesto, i rumori provocati dal suo funzionamento (e, in ogni caso, sarebbe 
stato utile inserire l’indicazione prima delle battute di pausa). Data la difficile 
reperibilità in qualsiasi ambiente – tanto nelle chiese quanto nei teatri – di 
tre organi a canne (e per di più dotati necessariamente di pedaliera), non è 
da escludere che Luciano Chailly intendesse impiegare tre organi elettroni-
ci – con generazione elettronica del suono –, nei quali non sono utilizzate 
canne per l’emissione sonora. Tuttavia, anche in questo caso, l’indicazione 
di spegnimento del motore appare quantomeno pleonastica, non essendoci 
– nel caso di un organo elettronico – rumori di fondo, poiché privo di elet-
troventilatore: all’organista basta togliere i registri inseriti precedentemente 
per ottenere l’effetto richiesto.

Altro elemento relativamente incerto riguarda l’impiego del simbolo 
d’interruzione del suono (ð, proveniente dalla prassi esecutiva arpistica, non 
certo organistica) a 1 e a 2 dopo |8|. Al netto di problematiche di riverbero 
(che in ogni caso riguardano ogni ambiente dove abbiano luogo esecuzio-
ni concertistiche, specie organistiche), per interrompere l’emissione sonora, 
all’organista basta alzare le mani dalla tastiera: non ha – come nell’arpa – 
corde da smorzare per interromperne la vibrazione. Per di più, nei due casi 
nei quali Chailly inserì il simbolo, all’ultima nota segue una pausa, per cui 
tale indicazione grafica di fatto non produce effetti, come affermato sopra, 
anche se l’intento risulta assolutamente chiaro. 

In ogni caso, tornando alla questione dell’impiego di ben tre organi, si po-
trebbe pensare che per il progetto del De profundis di Cefalonia, Chailly abbia 
immaginato una vita al di fuori delle mura di una chiesa; per cui, si tratterebbe 
di una pagina sacra con una (con)naturale vocazione religiosa, ma che allo 
stesso tempo anela a esecuzioni in sale da concerto, dove è assai più probabile 
che si riesca ad allestire gli spazi (anche per l’amplificazione degli organi) e 
a reperire gli strumenti per la realizzazione di questo colossale brano. Forse 
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anche in questa concezione è possibile intravedere un disegno dell’autore nel 
quale gli elementi del religioso e del laico trovano felice sintesi.

Altri elementi di spettacolarità latente possono essere rintracciati scorren-
do la partitura. In ordine, a |10|, si trova l’indicazione di «effetto vento», 
ottenuta con trilli nel registro acuto e rapide volate sia alla mano sinistra sia 
alla mano destra; l’effetto prosegue sino a |12|, mentre in questa sezione il 
coro italiano canta per la seconda volta i versi «È la morte che viene a giu-
dicarci? | Chi nella notte parla senza voce? | Chi parla? Il vento? il mare? la 
tempesta?» dunque, Chailly si mantiene aderente al testo letterario cercando 
di creare un corrispettivo sonoro di sicuro effetto. Da |53| viene utilizzato 
il «registro campane»:28 è il momento nel quale i tre cori cantano assieme 
dopo che quello in latino ha iniziato il Requiem æternam a |48|. E con i rin-
tocchi in pp si avvia la conclusione del De profundis, anche se il registro viene 
levato a 2 dopo |54| per permettere di scendere ancora di più di volume sino 
al soffuso pppp a |55| su cui si chiude la composizione. 

Chailly adattò inoltre numerosi passaggi dalla composizione Preludio e 
doppio canone per organo (citata in precedenza), composta l’anno preceden-
te; ne citiamo solo alcuni a titolo puramente esemplificativo. Da 1 prima di 
|45| fino a 2 dopo |47|, ci troviamo davanti a un adattamento, distribuito 
sui tre organi, dell’inizio del «Preludio», mentre le due battute immediata-
mente successive sono un adattamento della penultima battuta del medesi-
mo movimento. Inoltre, la sesta e settima battuta di |9| sono un adattamento 
dell’ultima battuta del Largo dello stesso «Preludio». La pratica di riutilizzo 
parziale o integrale di materiale musicale è consueta per Luciano Chailly, il 
quale non aveva alcun problema a dichiararla e giustificarla: in Storia della 
mia musica sono presenti numerosi passaggi nei quali viene spiegata la genesi 
delle composizioni musicali, ricchi di dettagli anche circa il reimpiego di bra-
ni scritti in precedenza.

In ultimo, altre particolari tecniche esecutive di sicuro effetto drammatico 
sono i tremoli a due mani 1 prima di |13| e 2 prima di |17|, e infine i cluster 
in crescendo (p, mp e mf) sulle tre battute di |14|.

Spettacolarità nella scrittura per i timpani

I timpani, rispetto agli organi, rappresentano la parte strumentale più ori-
ginale e ‘barbarica’. Il loro impiego, a sostegno del coro in lingua tedesca, cela 

28  Tale registro era stato impiegato nel festoso «Hosanna» di un’altra importante compo-
sizione del repertorio sacro di Chailly: la Missa Papæ Pauli, nella versione originale per coro 
a 6 voci, 18 campane e organo di sostegno (Roma, Mercurio, 1964).
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un vitale impulso teatrale, e si manifesta particolarmente quando, assieme 
al coro, crea atmosfere caotiche e allucinate. Anche in questi casi, Chailly 
dà fondo alla propria creatività e sfrutta al massimo le possibilità tecniche 
degli strumenti a percussione. Lo dimostrano l’estrema cura per i dettagli che 
particolareggiano ogni sezione della partitura; ad esempio l’inizio: i quattro 
timpanisti suonano contemporaneamente, ognuno «su una pelle», parten-
do da un sicuramente sconvolgente ffff per poi diminuire gradualmente fino 
allo spegnimento sonoro e le quattro indicazioni recitano rispettivamente 
«scivolato nervoso», «scivolato calmo», «scivolato veloce» e «scivolato 
lento» (il termine si riferisce per certo al movimento del pedale); quattro 
sfumature per creare un effetto timbrico caotico di grande impatto. O ancora 
a |6|, dove i quattro timpanisti sono chiamati a usare ognuno un tipo di bac-
chetta diversa: di legno, di ferro, di feltro morbido e duro, e ognuno con un 
ritmo diverso per quanto riguarda la voce grave.

Dal punto di vista tecnico, Chailly differenzia molto attentamente il 
tipo di percussione, dando prova di una profonda conoscenza delle possi-
bilità timbriche degli strumenti e del tipo d’effetto che potrà ottenere. Ne 
è un esempio evidente la sezione corrispondente a |13|: i timpanisti devono 
eseguire il passo «strofinando la pelle con le mani bagnate» e l’indicazione 
d’effetto sonoro recita: «come barriti minacciosi», un’indicazione molto 
particolare che conferma la vocazione teatrale della composizione (vedi Fig. 
4). Ma anche in altri passi i timpanisti non suonano in maniera consueta; a 
3 dopo |31| devono «appoggiare un piatto sulla membrana», e da |33| ha 
inizio una parte complessa e molto particolareggiata: il I timpanista inizia 
con un glissé «tremolando con bacchette di feltro dure» che dura per sette 
battute (fino a |35|); da 3 dopo |33| il II timpanista esegue note libere ma 
il più veloce possibile «con le bacchette sul dito e la “testa” sulla membra-
na»; dalla battuta successiva |34| il III timpanista esegue rapidi glissé «con 
bacchette di triangolo»; infine, il IV timpanista da 2 dopo |34| suona senza 
l’impiego di bacchette o mazzi, bensì «coi polpastrelli», «con le nocche» 
(terza battuta) e «col palmo delle mani» (quarta battuta). Da |35| anche gli 
altri timpanisti dovranno eseguire le note con le mani in rapido scambio tra 
loro, e il primo è proprio il IV timpanista che inizia «con le dita» per poi 
passare al II «coi polpastrelli» e al I «con le nocche» (2 dopo |35|) per poi 
eseguire tutti e quattro contemporaneamente – su ritmi diversi – «col pal-
mo delle mani» (terza battuta).

Un altro esempio di grande effetto drammatico si trova a partire da |43|. 
L’indicazione recita «a tempo di marcia funebre» e il IV timpanista per 
otto battute propone ostinatamente un accompagnamento di quattro crome 
(sol1, fa#2, si@1, mi2) in ppp. Dopo queste otto battute, a |44| si aggiunge il 
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III timpanista con altre quattro crome ripetute per sei battute (re@2, do2, la1, 
re$2), partendo da pp per crescere gradualmente. Da |45| entra il II timpani-
sta, al quale però non sono affidate crome ostinate, bensì ritmi in sincope di 
semicroma e croma nella prima metà di battuta, al quale risponderà – nella 
seconda metà di battuta – il I timpanista a partire da |46| (sei battute dopo). 
Anche in questa sezione è evidente la drammaticità latente che mira a creare 
per gradi un’atmosfera densa, solenne e particolarmente teatrale. A partire da 
|47| si è giunti a un mf, e il I e II timpanista infittiscono i loro scambi crean-
do un effetto di caotico accelerando che si estende per dodici battute, fino a 
raggiungere il fff dell’ultima battuta.

Nell’ultima sezione del De profundis di Cefalonia i timpani accompagna-
no soffusamente lo spegnimento dell’atmosfera, dapprima con sordina in ppp 
|53|, poi senza sordina ma addirittura in ppppp.

Particolarità grafiche

Il De profundis di Cefalonia spicca nella produzione strumentale e vocale 
di Luciano Chailly per il ricorso a particolari grafie musicali d’impronta speri-
mentale; le più vistose riguardano la parte dei timpani, e pare evidente la paren-
tela con una delle composizioni immediatamente precedenti: Psicosi per stru-
menti a percussione («Milano. 20 Ottobre – 6 Novembre 1980»).29 In questa 
sorprendente pagina per tre nutriti gruppi percussionistici, Chailly aveva avuto 
modo di dare fondo alla propria creatività e sfruttare appieno le suggestioni di 
quella «terza maniera […] di “allucinazione sonora”»30 che in quel periodo 
artistico stava vivendo, che altro non è che un sunto delle esperienze precedenti 
arricchite dal nuovo elemento di alterazione dello stato di coscienza. 

Il risultato fu una partitura musicalmente sconvolgente e improntata 
a un programmatico sperimentalismo timbrico e grafico, sino a quel mo-
mento inedito nella sua produzione musicale. Vi si possono rintracciare 
influenze d’impronta avanguardistica – anche se parlare di avanguardia 
musicale negli anni Ottanta pare decisamente forzato – che dimostrano 
la capacità del compositore di ‘mutare pelle’ e compiere scelte musicali note-

29  Luciano Chailly, Psicosi per strumenti a percussione, Padova, Zanibon, 1980.
30  Id., Le variazioni della fortuna cit., p. 139. La cosiddetta ‘terza maniera’ ebbe inizio dai 
primi anni Settanta, dopo il primo mandato come direttore artistico presso il Teatro alla 
Scala di Milano (1968-1971); dopo la terza, Chailly non proseguì nell’individuazione di 
possibili nuove ‘maniere’ stilistiche, delineando solamente le prime tre: «neoclassica, po-
sthindemithiana»; «dodecafonica»; «di “allucinazione sonora” e da un punto di vista 
tecnico di stemperamento del serialismo su strutture, se non sempre deformate, deforma-
lizzate», ibidem.
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volmente aperte e inaspettate, dato il suo ufficiale rifiuto di tale orizzonte.31 
Considerando brevemente Psicosi, risuonano efficacemente le parole di Chailly 
stesso: «non sarei stato in seguito alieno a certe punte verso l’Avanguardia, […] 
quando però ci fosse stata una giustificazione rispetto all’oggetto, questo sì».32 
Ecco che, quindi, l’oggetto musicale può giustificare il ricorso a mezzi espressivi 
altrimenti estranei alla propria poetica: l’obiettivo di declinare musicalmente 
tre fasi psicotiche pare abbastanza valido da giustificare l’impiego di grafismi, 
prassi esecutive, soluzioni timbriche inconsuete e sorprendenti.

Le parti affidate ai sedici timpani del De profundis risentono appieno della 
lezione di Psicosi. Il passo dove la parentela risulta più evidente si trova a |7|, 
e si può apprezzare una scrittura su due facciate dallo spirito evidentemente 
sperimentale e graficamente molto efficace, anche per quanto riguarda la parte 
vocale (vedi Figg. 5 e 6).

Anche la scrittura vocale non è esente da sperimentalismi grafico-timbri-
ci, pur chiamando in causa principalmente il coro parlato in lingua tedesca. 
Per questa parte Chailly si serve di cinque modalità d’emissione sonora, ben 
illustrate nelle «Note tecniche» poste all’inizio della partitura (vedi Fig. 1). 
Le particolarità riguardano la ritmica e l’emissione sonora; per quanto ri-
guarda la ritmica, essa può essere completamente libera o dettagliatamente 
segnata, mentre l’emissione fonica è più particolareggiata: troviamo infatti 
indicazioni generiche delle altezze e due possibilità per l’intonazione: «note 
vagamente intonate, ma non timbrate» e un’emissione quasi cantata «ma 
con intonazione approssimativa e spesso gutturale».

Oltre a queste possibilità per la parte parlata, Chailly impiegò altre tecniche 
corali, prima fra tutte il passaggio di sillabe tra le voci. Il compositore aveva 
utilizzato questo espediente tecnico sin dall’opera Il mantello (1959), e al ri-
guardo aveva avuto modo di dichiarare: «[il coro] era costruito in maniera che 
le frasi, poi le parole e alla fine le sillabe passassero, come per osmosi, da una 
voce all’altra. Questo sistema non era di mia invenzione. Gli appartenenti alle 
correnti d’avanguardia lo avevano già usato, primo fra tutti Luigi Nono».33 
Effettivamente, Luigi Nono ricorse a tale tecnica in Il canto sospeso (per la pre-
cisione nell’ultimo brano)34 e, ad esempio, si può notare fin dalla prima pagina 

31  Per un approfondimento sull’affascinante rapporto con l’avanguardia del secondo dopo-
guerra si veda Alberto Delama, Luciano Chailly e l’avanguardia. Un’indagine attraverso 
gli scritti, in Il suono conquistato e organizzato cit., pp. 89-117.
32  Chailly, I personaggi cit., p. 27.
33  Id., Buzzati in musica cit., p. 109.
34  Luigi Nono, Il canto sospeso, London, Eulenburg, 1995, pp. 84-88.
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di Intolleranza 1960 35 – nominiamo queste partiture poiché, a loro modo, 
apprezzate da Luciano Chailly.36 Tale tecnica che distribuisce sillabe su più 
voci spezzando una lineare emissione vocale, si può rintracciare in alcuni pas-
saggi del De profundis, e a livello grafico risultano affascinanti (vedi Fig. 7). 
Considerando invece particolari effetti sonori richiesti alle parti vocali, in 
un passaggio il III coro è chiamato a emettere dei rumori: è il caso di 2 dopo 
|13|, dove accompagna i versi «Schreitet schwer | Ein düstres Heer» [pesan-
te è il passo | di un fosco esercito] battendosi le mani sulle cosce, e poco dopo 
«battendo anche i piedi».

Un ultimo esempio di ‘aura avanguardistica’ riguarda le sezioni di alea con-
trollata, nelle quali le parti strumentali o vocali devono variare liberamente 
su note date. È il caso della sezione compresa tra |16| e |17|, dove gli organi, 
in successione a partire dal I, variano su note date o eseguendo note casuali 
sulla pedaliera (una prassi simile sui pedali si trova anche nella sezione tra 
|2| e | 3| e tra |11| e |13|); a |33|, invece, sono i contralti e i tenori del I coro 
che vocalizzano liberamente su gruppi di note veloci. Tuttavia, una sorta di 
scrittura aleatoria si può intravedere anche nelle sezioni ritmicamente libere, 
dove gli esecutori debbono orientarsi attraverso la spazialità grafica della par-
titura che suggerisce le entrate o le durate, come già spiegato nel caso degli 
esempi di cui alle Figg. 5-6 e soprattutto 3. Anche in questi casi torna utile 
ricordare le parole di Chailly: quando sussista «una giustificazione rispetto 
all’oggetto» tutti gli espedienti tecnici sono validi, anche quelli apparente-
mente lontani dal proprio orizzonte. O ancora, quando riferiva sulla tecni-
ca corale derivata da Luigi Nono: «fino ad allora non mi aveva interessato. 
Lì, invece, mi funzionava, e aveva ragione di essere».37 Anche nel caso del 
De profundis di Cefalonia ci troviamo di fronte a sezioni fortemente speri-
mentali, sorprendenti nella produzione musicale di Luciano Chailly, ma dal 
momento che vengono principalmente impiegate per creare un’atmosfera 
caotica, sospesa, tesa, drammaticamente vibrante, timbricamente allucinan-
te, non sorprende che l’autore vi abbia fatto ricorso. E, con ogni probabilità, 
all’ascolto funzionano.

35  Luigi Nono, Intolleranza 1960, Mainz, Schott Verlag, 2013.
36  Un apprezzamento per Il canto sospeso si può rintracciare in Chailly, I personaggi cit., p. 
94 sg.; nel 1961, in riferimento alla prima esecuzione veneziana di Intolleranza 1960, Chail-
ly scrisse: «opera arditissima, fischiata dall’inizio alla fine, ma di estremo interesse» parago-
nandola a una meteora «nel grigio firmamento» assieme al Moses und Aron di Schönberg, 
rappresentata per la prima volta in Italia al Teatro alla Scala il 19 giugno dello stesso anno 
(Id., Storia della mia musica, i, p. 226).
37 Id., Buzzati in musica cit., p. 109.
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Influenza su composizioni successive

Dal De profundis di Cefalonia Chailly trasse importanti composizioni 
sacre degli anni Ottanta e Novanta. Procedendo in ordine cronologico, la 
prima fu il breve e intenso Lux æterna per coro misto (1983),38 dedicato alla 
memoria di Renato Prinzhofer (1912-1982),39 letterato che – dopo Dino 
Buzzati – più spesso aveva collaborato con Chailly per la stesura di libret-
ti d’opera: dal loro connubio artistico erano infatti nate La riva delle Sirti 
(1957), Markheim (1965), Sogno (ma forse no) (1971-72) e Il libro dei recla-
mi (1974).

Il più importante dei successivi adattamenti del De profundis è un altro 
brano sacro: il De profundis “delle Vallette” «per 3 soprani (uno interno), 
coro misto e orchestra» (1990).40 I parallelismi tra le due composizioni sono 
molteplici: la seconda è infatti ispirata a un tragico fatto di cronaca, come 
riporta l’autore nella nota che precede la partitura:

Nella primavera del 1989 la direzione del Carcere delle Vallette di Torino invitò la 
rai ad eseguire un concerto sinfonico con l’orchestra dell’Ente (che io stesso orga-
nizzai) nel luogo di pena alla presenza dei detenuti.
Pochi giorni dopo quella commovente serata accadde un fatto raccapricciante: di 
notte scoppiò un incendio nel reparto femminile del carcere e nel rogo implacabile 
dieci donne, immobilizzate tra quelle mura, persero atrocemente la vita.

Anche nel caso di questa pagina, Chailly fu spinto a dedicare un solenne 
De profundis a un tragico evento della vita civile; a distanza di una decina 
d’anni, il compositore attinse a piene mani dalla composizione precedente, 
sfoltendola e cambiando l’organico: non ci sono tre masse corali che cantano 
in lingue diverse e l’apparato strumentale (così insolito nel primo caso) viene 
orchestrato. Tuttavia, ci sono parallelismi concettuali: infatti, il primo dei 
due episodi – «L’incendio, Arsit focus» e «De profundis (Salmo 130)» – è 
una «sintesi del De profundis in lingua italiana»41 che si fonda su un dram-

38  Id., Lux æterna per coro misto, Roma, Pro Musica Studium, 1989. Nel Fondo Chailly 
non è presente il manoscritto della composizione; sono risalito alla datazione grazie al car-
teggio con l’editore presente in aptn, lc, n. 784. 
39  Il reperimento dei dati biografici del letterato è piuttosto difficoltoso. Sulle risorse online 
disponibili non sono presenti esaurienti informazioni e lo stesso anno di morte di Prinzhofer 
è stato desunto solamente grazie all’Annuario di Luciano Chailly compilato nell’anno 1982 
(aptn, lc, n. 1285). 
40  aptn, lc, nn. 30-33, 364-365. 
41  Nota dattiloscritta riportante i testi della composizione, aptn, lc, n. 33. 
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matico scambio tra due detenute che parafrasano il salmo. Anche la teatralità 
non viene meno, con la grande orchestra sinfonica a pervadere lo spazio so-
noro; la partitura accoglie pure in questo caso soluzioni semiografiche dav-
vero originali e d’impronta avanguardistica, che meriterebbero uno studio 
specifico e una valorizzazione.

Il terzo importante brano che nasce sulla scia del De profundis di Cefalonia 
è “Oratio” (dall’Officium defunctorum) per coro misto a cappella (1992).42 
Anche se non dedicato a un evento drammatico della vita civile, esso è dedi-
cato a un musicista importante per la vita del compositore, che spiega nella 
«Nota tecnica» che precede la partitura:

L’Oratio pro uno defuncto (tale è il titolo completo nell’Ufficium defunctorum) è stata 
composta alla memoria di uno dei musicisti che più stimai e degli amici che più amai: 
Piero Guarino.43

Ciò ne chiarisce l’emozionalità ispirativa ed espressiva e la dolcezza fonica ricercata 
sul piano tecnico, particolarmente su quello armonico.
Il lavoro spazia nel totale cromatico ma non è dodecafonico, anzi, le determinazioni 
armoniche, derivate dai due accordi che sorreggono il nostrum finale del versetto (e 
che sono due accordi tradizionali di undicesima e di tredicesima) si realizzano attra-
verso entità accordali che conciliano modi tonali, esatonali, diatonici e cromatici.
Uno dei pochi momenti seriali è nel Requiem di chiusura, dove, a cominciare dal 
dona eis Domine, i dodici suoni sono frazionati in quattro tronchi ed ognuna delle 
quattro voci si muove, con continue permutazioni ritmiche, sui soli tre suoni di sua 
spettanza, suscitando così un senso di nenia vaga e trasognata, in commossa contem-
plazione del mistero della morte.

Grazie a questa nota introduttiva, risaliamo a un espediente tecnico 
presente fin dall’originale (il De profundis di Cefalonia), e cioè l’impiego 
insistente di tre note – che, distribuite sulle quattro voci, coprono il totale 

42  aptn, lc, nn. 30, 370-371. La composizione è stata eseguita per la prima volta il 13 
settembre 1992 a Porto Torres, nella basilica di San Gavino, dal Coro Polifonico Turritano 
diretto da Antonio Sanna.
43  Piero Guarino (1919-1991) è stato pianista, direttore d’orchestra, compositore, docente, 
direttore dei conservatori di Sassari e di Parma. Marito della violoncellista Donna Magen-
danz, con la quale ha svolto una lunga carriera concertistica, è stato legato a Luciano Chail-
ly e alla sua famiglia dai primi anni Sessanta; ha inoltre inciso numerose composizioni di 
Chailly per pianoforte solo e in ensemble. Di sua curatela: Piero Guarino, Chailly. Fami-
glia di musicisti italiani, in Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti. 
Le biografie, diretto da Alberto Basso, Torino, UTET, 1985, II, p. 187 sg. Per i dieci anni 
dalla morte è uscito il volume ricco di testimonianze Piero Guarino. La vita e la musica, a 
cura di Micaela Guarino, Bologna, Albisani, 2012, con cd allegato.
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cromatico – a mo’ di «nenia vaga e trasognata» per una parte della composi-
zione. Come per altre pagine, Chailly non lasciò traccia scritta circa la genesi 
e le tecniche pre-compositive dell’opera in sé, ma nel caso di questa sospesa 
sezione rintracciamo le informazioni da un rifacimento successivo.

Confrontando i passi comuni alle quattro composizioni notiamo lievi va-
riazioni a livello di notazione; essi sono riportati negli esempi musicali che 
seguono:

Es. 1 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, pp. 20-22; aptn, lc, n. 27
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Es. 1 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, pp. 20-22; aptn, lc, n. 27 (continuazione)
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Es. 1 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia (fine)
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Es. 2 – Luciano Chailly, Lux æterna, Roma, Pro Musica Studium, 1989, p. 5 sg.; aptn, lc, 
nn. 210, 490 

Es. 3 – Luciano Chailly, De profundis “delle Vallette”, p. 25 sg.; aptn, lc, n. 33 
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Es. 3 – Luciano Chailly, De profundis “delle Vallette” (fine)
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Es. 4 – Luciano Chailly, “Oratio” (dall’Officium defunctorum), p. 1; aptn, lc, n. 371 

Di seguito anche l’incipit delle tre versioni del Requiem æternam, con l’effet-
to di «nenia vaga e trasognata» a partire dal «dona eis Domine» menzionato 
dall’autore. In questo caso, come pure in altre composizioni, colpisce l’effetto 
sonoro che ‘non suona’ seriale, ma giunge dritto all’obiettivo prefisso, l’intento 
espressivo. La musica di Luciano Chailly è sorretta da un solidissimo impianto 
pre-compositivo, ma questo non scavalca il risultato sonoro, aprendo un fecon-
do dialogo con l’ascoltatore. Possiamo inoltre notare che, rispetto alla compo-
sizione di dieci anni prima, la scrittura si semplifica significativamente a livello 
ritmico, forse ricercando una maggiore linearità e apparente facilità esecutiva.
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Es. 5 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. 43; aptn, lc, n. 27 
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Es. 6 – Luciano Chailly, De profundis “delle Vallette”, p. 37; aptn, lc, n. 33 
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Es. 7 – Luciano Chailly, “Oratio” (dall’Officium defunctorum), p. 5; aptn, lc, n. 371 

Concentrandoci proprio su quello che viene definito «uno dei pochi mo-
menti seriali […] a cominciare dal dona eis Domine», riportiamo nell’esem-
pio musicale sottostante la sua struttura. Assistiamo a uno dei casi emble-
matici in cui Chailly concepisce la serialità in maniera allargata; difatti, più 
che costruire un edificio dodecafonico, possiamo riscontrare una volontà di 
saturare il tessuto sonoro coprendo il totale cromatico. Le dodici altezze ven-
gono suddivise tra le quattro voci, e ognuna di esse ripete continuamente le  
tre note assegnate variando unicamente l’articolazione ritmica. Conseguen-
temente, nel complesso il totale cromatico viene esaurito orizzontalmente 
ma non verticalmente, dato che le note vengono ripetute senza che le altezze 
subiscano variazioni.
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Es. 8 – Distribuzione delle altezze a partire dal «dona eis Domine»

Dal momento che gli studi nel Fondo Chailly sono ancora in corso, non 
è esclusa l’esistenza di ulteriori adattamenti di parti di queste partiture; la 
ricerca potrà, eventualmente, portare alla luce altre composizioni debitrici 
del De profundis di Cefalonia o addirittura pagine che furono adattate dalla 
partitura oggetto del presente contributo.

Conclusioni

Con questo contributo abbiamo avuto modo di gettare un primo sguardo 
a una composizione densa, complessa e ricca di implicazioni religiose, etiche 
e civili; la partitura coniuga efficacemente la dimensione sacra e laica, assu-
mendo dimensioni teatrali ma senza per questo rappresentare sulla scena un 
conflitto bellico. Le parti che sul campo di battaglia si trovarono coinvolte in 
un efferato massacro qui raggiungono la pace e uniscono le forze per l’unico 
obiettivo finale: aspirare alla trascendenza al di là della dimensione terrena (e 
paiono dunque evocative le parole che lo stesso compositore pubblicò anni 
dopo: «Lo “speravit anima mea” del De Profundis mi porta la mente al pensie-
ro della fine»). Ci si trova davanti a una partitura quasi anomala nel repertorio 
di Luciano Chailly; l’occasione ispira felicemente la sua penna e ci consegna 
una pagina ricchissima di spunti e di soluzioni grafiche eccezionali, sino a quel 
momento poco coltivate. È indubbio che all’inizio degli anni Ottanta il com-
positore si sia trovato creativamente motivato e abbia infuso nuova linfa vitale 
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alla sua produzione, certamente corroborato dalle sue esperienze e dal proprio 
artigianato musicale sempre vivo, intelligente, aggiornato e originale.

Sebbene non sia di certo una partitura facilmente eseguibile in termine di spa-
zi, disponibilità strumentali e alto livello di preparazione tecnica richiesto agli 
esecutori, certamente un’esecuzione renderebbe giustizia a un pensiero musicale 
saldo e vitale che attende solamente lo studio e l’interpretazione dei musicisti. La 
speranza è che questo studio contribuisca a suscitare attenzione e porti alla valo-
rizzazione (anche attraverso esecuzioni concertistiche) di questa e altre valide 
composizioni di Luciano Chailly.

Es. 9 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. 30; aptn, lc, n. 27 
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Fig. 1 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. «c»; aptn, lc, n. 27. Per gentile 
concessione 
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Fig. 2 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. 4; aptn, lc, n. 27. Per gentile con-
cessione
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Fig. 3 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. 26; aptn, lc, n. 27. Per gentile conces-
sione
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Fig. 4 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. 15; aptn, lc, n. 27. Per gentile conces-
sione
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Figg. 5-6 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. 8 sg; aptn, lc, n. 27. Per gentile 
concessione
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Fig. 7 – Luciano Chailly, De profundis di Cefalonia, p. 33; aptn, lc, n. 27. Per gentile concessione
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Sommario

Il saggio indaga il De profundis di Cefalonia, composto da Luciano Chailly 
(1920-2002) tra il 1980 e il 1981. Il brano è dedicato alla memoria dei soldati 
italiani della Divisione Acqui che nel settembre del 1943 furono eliminati 
per mano dei nazisti sull’isola greca; si presenta come un lavoro d’ampio re-
spiro che impiega tre cori, tre organi elettronici e sedici timpani. I cori canta-
no rispettivamente in lingua latina, tedesca e italiana e le fonti letterarie sono 
poesie di Giuseppe Ravegnani (letterato e parente del compositore), Kurt 
Eisner e Alfons Petzold; al coro in lingua latina spetta il testo del Salmo 130 
De profundis.

La composizione è decisamente interessante poiché spicca nella produzione 
musicale di Chailly. Sono presenti, infatti, innovazioni dal punto di vista del 
segno musicale che fanno riferimento a uno sperimentalismo inedito e per 
certi versi sorprendente da parte del compositore; questa scrittura grafica spe-
rimentale viene impiegata sia per le parti vocali sia per quelle percussionisti-
che. Inoltre, il De profundis di Cefalonia è una delle poche pagine del compo-
sitore a metà tra ispirazione religiosa e impegno etico-civile. La composizione 
in generale cela un’evidente gestualità teatrale, elemento caratteristico della 
produzione di Chailly. 

Parole chiave 
Luciano Chailly, sperimentalismo musicale, musica corale del Novecento, 
musica e guerra, De profundis
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