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Note dentro e fuori i ghetti.
Riflessioni sui rapporti
fra musica e mondo ebraico

Nei mesi di marzo, aprile e maggio 2011 si è te-
nuta a Cremona la rassegna "I1 violinista sr.r1 tet-
to": concerti, conferenze, letture e mostre hanno

descritto ad arnpio spettro la stretta relazione che il
mondo ebraico ha intrecciato con la musica occi-

dentale, creando L1n rapporto speciale con il prin-

,lviolinista
DtilTetto
il r-iolirro rrellir r,rrlflu'ir ellrait:ir

Lydia Ceuidalli cipe degli strumenti, il violino; d'altra parte i1 vio-
lino mantiene un legame altrettanto speciale con la

città di Cremona.

Come si configura il rapporto fra musica e mondo

ebraico? Di quale genere di musica si sta parlando?

Qual è il senso finale di questa indagine? Proverò a

tracciare un percorso che accompagni i1 lettore

verso alcune risposte: Salomone Rossi sarà il com-

positore scelto come emblema del rapporto fra

musica e mondo ebraico; il XVII secolo come am-

bito storico in cui delirnitare f indagine.

Riflessioni generali
Salomone Rossi è il rappresentante più conosciu-

to ed illustre del mondo musicale ebraico; tutta-

via molte fonti letterarie dell'epoca sorprendente-

mente descrivono intense attività musicali in tutte

le comunità ebraiche italiane dei secoli XVI e

XVII. Cantanti, cantori della sinagoga, musicisti e

anche attori furono coinvolti in spettacoli musi-

cali e teatrali alf interno delle stesse comunità, ma a1

di fuori delle sinagoghe.

Questo fervore culturale si è sempre associato ad

un altalenante atteggiarnento delle autorità rabbi-

niche: a volte favorevoli ad esecuzioni musicali, re-

golarmente all'esterno della sinagoga; altre volte

attente a proteggere i1 canto sinagogale da inno-
vazioni e trasformazioni.

«Là sui salici, noi abbiamo appeso le nostre arpe,

celebra il salmo 137: gli Ebrei, schiavi in Babilonia,

avevano deposto i loro strumenti; ora il popolo

ebraico è in lutto per la distruzione delTèmpio e di

tutti i suoi cerimoniali, con i suoi canti di lode e

suono degli strumenti.
La conseguenza è che proprio gli strumenti musi-

cali ver.rgono allontanati dal1e sinagoghe: rimane il
solo crnto nronodico senza armonizzazione , cu-

stodito così come la tradizione l'ha tramandato.

A tutto ciò si aggiunge il valore sacro consegnato

aila parola: un valore di tale importanza da esciu-

dere qualsiasi interlerenza esterna, poiché la con-

centrazione del fedele non si deve allontanare dal

profondo significato de1la parola. Infatti, il canto

intonàto del testo biblico è una semplice linea me-
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Voi due terrestri numi
lodica, che accolllpagna il testo stesso secondo pre-

cisi parametri: la musica non prende il soprar,,vento,

né tantomeno pretendc di assumere un valore au-

tononlo. Questo è valido anche pcr Salmi, Inni ed

altri testi paraliturgici.
Non sono mancate, pcrò, voci discordanti da quc-
sta posizione; la pcrsonalità più brillante, di cui si

parlerà in seguito, è stato Leone da Modena.

Per eventi all'ester:no della sinagoga, sopratturro

per i matrir-noni, la musica era utilizzatà con molta

più libertà.Alla fine del XVI secoloVincenzo Ga-

1i1ei, la Camerata Fiorentina e le Nrroye musiche di

Caccini, hanno creato le premesse pcr 1o svilr-rppo

della monodia accompagnata: questi rnusicisti, sep-

purc con motivazioni ben diverse, hanno espresso le

medesime esigenze sopra dcscritte.

Infatti, senza escludere 1'uso degli strumenti, tutta-
via viene allermata 1'estrema irnportanza della pr-
rola, considerata la regina della composizione, men-

tre la musica serve a sottolinearne iI senso.

lJn complesso intreccio di aspirazioni, perciò, ca-

ràtterizza dalf interno il mor-rdo ebraico: grande

curiosità intellettuale verso tutti g1i eventi e ie ma-

nifèstazioni culturali esterne, ma anche volontà di

mantenere e tramandare le proprie specifiche tra-
dizioni. Filosofi, scrittori e musicisti hanno assorbiti-r

i moduli artistici o di pensiero dei mondo che li
circondava; li hanno poi convogliati nella propria
specifica sensibilità, mantenendosi fedeli alla cornice

della stessa tradizione.

Successivamente i1 frutto di questa creativa riela-
borazione ha varcato i ristretti confini del ghetto in
crri gli eblci crano cosrretti a vivere.

Questa situazione si è ripetuta nel corso dei seco-

li prima con Salomone Rossi ed i mr,rsicisti am-

bulanti che hanno girato il Nord Italia e l'Europa
centrale a partire dai XVI secolo; in seguito con i
numerosi gruppi di klezntorim (musicisti ambulan-

ti dell'Europa orientale dal XVIII secoio in poi,
soprattutto violinisti e più tardi anche ciarinetti-
sti); infine con i grandi violinisti rr-rssi, polacchi e te-

deschi dei XIX e XX secolo.l

Negli Stati Uniti è poi awenllto f incontro fra mu-
sica kleznteq musica afro-american:a. e jazz;lì si era-

no rifugiati mo1tissi111i musicisti ebrei in
persecuzìoni delf impero russo, alla fine
secolo.2

fuga da11e

del XIX

Situazione storica in Italia fra il XV e XVI
secolo: Mantova e i Gonzaga
Nel XVI sccolo gli Ebrci erarro presenri plinci-
palnìente in quelle zone in cui più favorevole cra 1a

siruazionc poliricr. ir cui govcrn.rror-i e rninrstri
permettevano migliori condizioni di vita nrateria-
le e spirituaic. In Italia del Nord lisiedettero aVe-
nezia, dove fu istituito i1 primo ghetto nel 1516,

Padova, Ancona, Cremona, Ferrara, Casale Mon-
ferrato e Mantova; queste furono alcune fra le co-
munità più rinomate, ma vi sono documenti che

attestano la presenza di rnolte altre piccole e vivaci
comunità. In queste città le attività musicali fre-
mevano, r.r.ra di tutto il rcpertorio di cui si parla in

tante testimonianzc letterarie, purtt:oppo. ci rirnane
ben poco.

Concerti ed altre rnanifestazioni musicali presup-
pongono la presenza di musicisti professionisti.

Nclle comunità ebraiche, infatti, dove più forti era-

no gli stimoli esterni, alcune autorevoli personalità

del mondo ebraico esortav;ìno i giov.rni a pratic:ìre

il canto, io studio degli strumenti e 1à danza, che

erano pcrmessi quando erano messi al servizio di

Canzonetta "Voi due
terrestri numi" a tre
voci, prima parte: nella
linea del basso prevale
il ruolo di sostegno
delle voci superiori
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Sinfonia

nobili scopi di eievazione spirituale.

Inoltre, in tcmpi di discreta tolleranza la professio-

ne di musicista erà una delle poche concesse agli

Ebrei: sappiamo che si fortnarono gruppi di musici-

sti ambulanti che venivano richiesti sia alf interno

delle comunità ebraiche sia nelle corti e nelle fani-
glie nobili, per festeggiamenti e banchetti di noz-

ze; inoltre per cventi semi-teatrali legati a Èstività
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ebraiche para-liturgiche e perciò al di fuori delle si-

nagoghe; infine per allestimenti teatrali nelle corti

più attive culturalmente.

Tra la fine del XV secolo e i primi decenni de1

XVII, Mantova fu la corte rinascimentale che parti-

colarmente si distinse per un'eccezionale produzio-

ne in tutti g1i ambiti culturali de1 teatro, poesia,

musica e pittura. Isabella d'Este Gonzaga, Gugliel-

mo eVincenzo Gonzaga favorirono queste attività,

chiamando a corte i rappresentanti più illustri e

conosciuti di queste arti: in campo mr-rsicale bri11a il

nome di Monteverdi.

I Gonzaga generalmente ebbero verso gli Ebrei un

atteggiamento di illuminata tolleranza, perlnetten-

do loro di interagire con il mondo cristiano, cir-

costanza normalmente negalta per espressa volontà

della Chiesa. ùSi crearono in ta1 modo le condi-

zioni per uno scambio di ideali artistici e di aspi-

razio:ni culturali, condizioni ideali per 1'operato di

Salomone Rossi.

Salornone Rossi

Salomone Rossi, vissuto tra il 1570 e il 1630 circa,

è i1 musicista più conosciuto in ambito ebraico:

un compositore molto versatile e anche un abile

suonatore di viola da braccio (con questo termine

si intende violino e viola, come rappresentanti del-

1a famiglia delle viole da braccio, in contrapposi-

zione alla farniglia delle viole da gamba), un per-

sonaggio completamente legato alla tradizione

ebraica, ma anche musicista attivo a Mantova nel1a

corte dei Gonzaga, sia come suonatore che come

compositore.

Fu un vero artista rinascimentale: poliedrico, ge-

niale nel rielaborare con una sensibilità personale

tutti gli stimoli che gli provenivano dall'eccezionale

ambiente che 1o circondava, capace di intrattenere

ottime relazioni con potenti, nobili o personaggi

influenti che io proteggevano.

Le fonti letterarie ci parlano di un gruppo di suo-

natori di cr-ri Salomone Rossi era a capo e con cui

fu coinvolto presso 1a corte dei Gonzaga come

suonatore di viola in varie occasioni.

Di quc:to gruppo fecelo parte rrrusicisti trl cui

Sinfonia a cinque voci:
dalla battuta l7 si

svolgono le imitazioni
fra le voci
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-\blamo dell'Arpa, sllonatore di arpa come il ni-
pote Abramino; Is:rcco Massarano cantante, danzt-

rore, liutista e compositore; Madama Europa, so-

reila di Salor-none ed apprezzatissilxa cantante, for-
\e la prima interprete del famoso Lamento di Arian-

ira di Monteverdi ed altri nomi che compaiono
rpesso ne1le testinlonianze dell'epoca.

Questi musicisti, oltre a suonare per celebrazioni e

iiste alf ir-rterno della comunità ebraica, come si è

già detto, e ad essere richiesti anche al di fuori del-

1:r città, furono sicuramente tlltzzati per 1'esecu-

zione delle musiche di aliestimenti teatrali sll testl

p.Ìstorali tanto cari aVincenzo Gonzaga e di estre-

nra importanza per la nascita del teatro musicale.

L.r caratteristica delle composizioni di Salomone

Rossi, sia vocali che s[rurrentali, è data da1 prevalere

.lelle voci superiori, fino alla loro completa auto-

nornia: vediamo i tratti salienti e i1 probabile filo
,'lre li lcga ll rnorrdo ebrrico.

Tra i1 1589 ed il 1628 le opere del compositore

tirrono pubblicate aVenezia da Ricciardo Amadino

cd Alessandro Vincenti: Ie CanzLtnette a tre voci.

cinque libri di Nladrigali a cinquc roci,Lrn libro di

)Iadrigali d (lu,tttt'o rroci (tutti questi madrigali pre-
ientano la linea del basso continuo; alcr,rni madrigali

iono presentati in una versione per voce e chitar-

lone), qllattro libri di brani strumentali con Sin_fonie

t Ca,gliarde ed altri bal1i o Sonare per due violini c

basso continuo, t Nladrigalelrl a due o tre voci e

basso continuo.

I Canti di Snlontone,una raccolta di Salnri ed Inni in
iingua ebraica, furono pubblicati aVenezia da Pie-

tro e Lorenzo Bragadini.

Egli collaborò, inoltre, aila composizione degli in-
terr.nezzi rnusicali per la commedia L'Idropim dt

G.B. Guarini e, accanto a Monteverdi, al balletto Iz
J'taddalend.

Come si vede Salornonc Rossi fu un apprezzato

strumentista e stimato compositore, che ha opera-

to a fianco di grandi nomi e le cui opere sono sta-

te pubblicate con il patrocinio di grandi personag-

gi e nobili conosciuti, presso le pir-ì famose stam-

perie dell'epoca.

Forse in risposta alle sue r.r.rolteplici attività, Salo-
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Gagliarda "Andreasina" a 5

mone Rossi ebbe l'onore di essere esentato dal-

l'indossare il distintivo giallo in-rposto agii Ebrei.

IJopera: rnonodia e sonata a tre

Canzonette a tre voci e rnusica strurnentale
Restringendo i1 carnpo d'indagine, Ie composizio-

ni che più interessano sono alcur-ri esernpi tratti
dalla prin'ra raccolta di musica strumentale, dalle

Canzonettc,dai Canti di Salomone e dtlle Sonate per

drtc uiolitri t basso totrtirttto.

Salomone Rossi è un compositorc conoscir.rto per

l'importante contributo nello sviluppo della musi-

ca strulxentale e soprattutto della sonata a tre, il
primo ad aver pubblicato composizioni di questo

tipo, con una brillante padronanza de1 linguaggio

strumentale. Le premesse per l'affermarsi dell'au-

tonorr-ria di questo genere sono di varia natura e

Gagl i arda "Andreasi na "
a cinque voci: lo stretto
f inale compare nelle
ulti me quattro battute.
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Sinfonia a quattro voci
dal Primo libro delle

Sinfonie et Gagliarde a

tre, quattro, e cinque
voci (Venezia, 1607):

qui alla terza voce

vengono consegnati
spunti melodici e

ritmici simili alle altre
tre voci.

Sinfonia in fa

risalsono a pochi decenni precedenti 11 1,622,data

dell'edizior.re deila raccoita in cui compaiono ie

sonate, probabihnente composte i :recedenza.

Di sicuro il virtuosismo dei cantar.rti stimolò i mu-

sicisti all'en-rulazione sui loro strumenti: dapprin'ra

si utilizzarono gli strumenti per supplir-e le voci man-

canti della polifonia; in seguito si riunirono le voci

della polifonia su1 chitarrone, pratica già diffusa pri-
n.ra della sua codificazione nei trattati. Infine si de-

stinò la linea principale del canto proprio a quegli

strumenti che erano maggiormente simili alle voci e

perciò più adatte a sostituirle in un "canto senza pa-
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role": violino, flauto o cornetto, sostenuti dal chi-

tarrone e dr struntenti a trsrierl.

11 percorso personale del compositore inizia ncl

1589, quando conlparve la raccolta di Canzonette a

trc uoci,dedtctta aVincenzo Gonzaga: aVincenzo ed

alla moglie Eleonora ò dedicata la prirna corrposi-

zione, un elogio delle dr.re personaiità e del1a loro

corte. Molti testi utilizzati in questa raccolta furono

nressi in rnusicr dr a]tri nrusicisti contenlporrnci

:r Rossi, tra cui G.G. Gastoldi, importante e stima-

to compositore di Mantova, nelle raccolte de1 pri-
r.no e secondo 1ibro, stampate nel 1594 e 1595.

Nelle Canzonette la struttura delle composizioni

dimostra già la volontà di far prevalere le dr-re voci

superiori, che si muovono per imitazioni o in bre-

vi passaggi di terze, mentre al basso è consegnato

un ruolo di sostegno, anche quando g1i sono alE-

date imitazioni deile parti superiori (cfr. Voi due

tarrestri nunrl.

Questa modalità si trova anche nelle Sinfonie stlr-r-

mentali e Gagliarde a cinque voci del 1,607,inil-
cune dclle quali le tre voci superiori si uniscono in

imitazione, contrapponendosi alle due voci infe-

riori, il cui movimento generalmente è pir-ì ritmi-
co e r vrloli larghi e cost.tnri.

Anchc qui al basso sono riservate imitazioni e ri-
sposte a1le voci superiori; qualche volta alla quarta

voce è data una piccola imitazione, una breve figura

ritnrica in ut.t gioco di contrapposizioni con il bas-

so; quando colrpare 1o str-etto finale, sempre bril1a jl

virtuosisrno conffappuntistico de1 compositore (cfi-.

la Sinfonia a 5 e la Cagliarda "Andreasina"). Nel1c

composizioni a quattro voci la terza voce ha spes-

so un ruolo armonico più che n-relodico, anche se

non nlancà mai la varietà (cfr. la Sin-fonia d 4 e la

Cagliarda " Wnt urin o " ).
Infine, cornpaiono composizioni a cinque voci,

eseguibili anche a tre, secondo espressa voiontà del

conrpositore, in cui il ruolo plot,tgonista delle due

voci superiori è ben definito; per l'esecuzione a

tre voci forse l'intenzione del compositore era di

rilu'rile 1e tre parti inferiori su un unico strllmento,

il chit.rrror.re, conre recita il fiontespizio della stam-

yn Il printo libro delle Sinfonie et Gaglidrde a tre, quatro
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E cinqrc uoci. Di Salanton Rossi hebreo - Per suonar

dueViole, ouero doi Coruetti, ù un Chittarron.e o altro

istromcnto de corpo.

11 parallelo fra canzonetre, sinfonie e gagliarde vuo-
ie suggerire un'uguale intenzione cornpositiva, una

comune attenzione a liberare la musica dai com-
plicati intrecci della poiifonia per lasciare iibertà a1

testo di esprimersi con il suono stesso delle parole:

tutto ciò viene raggiunto con Llna sapiente tecnica

compositiva, con Lrn equilibrato dosaggio di ele-
menti rrelodici, di utilizzo del contrappunto, di
tensione e distensione armonica, senza mai cadere

nella semplice ripetitività. Ne11e canzonette l'at-
tenzione al testo è costante. minime inflcssioni ar-
moniche e ritmiche vengono :uttlrizzate per sotto-
lineare i1 testo poetico, che viene enfatizzato anche

in passaggi omoritmici. Questa stess:ì attenzione
serrbra essere rivolta alla scrittura strumentale, qua-
si per descrivere un testo sottintcso, una tensione
poetica molto sentita anche quando manca la pa-
rola.

I Salrni e le sonate a due violini e basso
(Jn ulteriore esempio di quanto affermato si trova

nella raccolta dei 33 canti su tesri di Salmi e Inni, i
Canti di Salomone, pubblicata nel 1622-23:rn'o-
pera che, come si può intuire da quanto detto in
precedenza, non incontrava l'approvazione del
mondo ebraico.

La pratica esecutiva e 1a stanrpa di quest'opera eb-
bero, però,l'awallo di Leone da Modena, rabbino
a Ferrara eVenezia ed egli stesso esperto cantante e

rnusicista, nonché scrittore e drammaturgo. Leone
da Modena stimolò la composizione di questi sal-

r.ni e protesse il musicista nei suoi diritti di stampa,

creando un precedente che però non ebbe seguito:

nel 1630 il ducato di Mantova fu invaso dalle trup-
pe asburgiche, gli Ebrei subirono nuove persecu-
zioni e parecchi musicisti emigrarono a Venezia,

dove potevano trovare rnigliori condizioni di vita e

più ferventi attività musicali.

A Mantova si concluse i'esperimento innovativo
dei due rnusicisti, che tanto fascino suscitò sulle ge-

nerazioni poster:iori di cantori e musicisti ebrci: nel

A TUTTO

Gagliarda ttVenturino "

corso dei secoli successivi molti musicisti si ispira-
rono a questa esperienza o tentarono senza sltcces-

so di ristabilirla alf interno di varie comunirà.
Le composizioni sono destinate a gruppi da tre fi-
no a otto voci: qui 1a necessità di comprendere il
testo è l'essenza stessa del Salmo ed infatti Salo-
mone Rossi muove spesso le parti in passaggi omo-
ritmici; altre volte raggruppa le voci in sezioni con-
trapposte, secondo la tccnica tanto diffusa ed ama-

ta del doppio coro particolarmente adatta per al-
ternare gli emistichi fra le voci; infine utilizza pochi
passaggi imitativi, volti a descriverc testi di parti-
colare intensità, secondo la tecnica del madrigali-

Gagliarda "Venturino"
a quattro voci: qui la
terza voce si unisce
alla quarta nel
sostenere le due voci
superiori.

;P3.-,-r--: .:- 4-.-

59



Frontespizio "Primo
libro delle Sinfonie et

Gagliarde a tre,
quattro, e cinque voci"

Venezia, 1607

Salmo "Mizmor letoda" a cinque voci: le scale ascendenti e la conclusione

con un salto di terza discendente descrivono visivamente la concatenazione
fra le voci, sottolineando cosi il tema del legame fra le generazioni

6o
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smo; i pochi e semplici melismi non hanno mai

fini estetici o virtuosistici, ma sono presenti per

dare particolare importanza ad una specifica paro-

1a. In generale le cornposizioni hanno un irnpianto

polifonico modellato sugli esempi paralleli di testi

legati alla Chiesa, ma le caratteristiche legate alla pa-

rola ed alla sua comprensione son quelle che piir ci

interessano in questo momento: un esen-tpio signi{ì-

cativo è que1lo tratto dal verso concltisivo del Salmo

100. 11 testo ."5i12; «La fedeltà divina si estende per

tutte le generazioni», dove fondamentale è i1 con-

cetto di trasmissione fra le generazioni, elemento

chiave della tradizione ebraica. IJna scaletta ascen-

dente che a volte si conclude con un salto di terza

discendente, quasi un evidente segno grafico a se-

micerchio, passando nelle parti sembra descrivere 1a

catena del legame generazionale (cfr. il Salmo Miz-
nor Letoda).

La struttura de11e Sonate a due violini e basso è i1

fi'utto della lunga elaborazione di cui si sono trac-

ciate le linee principali: da un lato definitiva e co-

raggiosa affermazione de1 linguaggio strumentale,

affi-ancamento dalla stesura polifonica per privile-
giare il canto a due voci e basso, dall'altro l'urilizzo di

tutte le tecniche compositive sapientemente dosate e

calate nel nuovo contesto: stretto dialogo fra le voci

superiori, imitazioni di frammenti melodici e rit-
nrici, indicazio ni dt 1:iano e forte (cfr. Sonata sopru I' a-

ria di RuEqiero).

Si può aggiungere che una consuetudine così stret-

ta e continua con la necessità di totale aderenza a1 te-

sto, che gli proveniva sia dall'ambiente ebraico sia

dai circoli musicali in fermento per alfermare una

nuova poetica, doveva trovare una forza espressiva

straordinaria nello strumento che sempre 1o accom-

pagnava e le cui potenzialità erano simili a quelle

del canto: il vioiino era di sicuro 1o strumento che

poteva sostituire la voce ed interpretare con il suo

suono vibrante tr-rtti g1i "affetti" dell'animo umano, in

un canto senza parole.

Non sono chiare del tutto le circostanze storiche

in cui il violino è nato e si è evolr-rto, ma di sicuro 1o

troviamo lcgato alla nascita del1a monodia accom-

pagnata e all'affermazione della musica strumentale

CANTO I.

TL I"'RIMO LIBRO
DETLE STNFONIE

ET GAGLIARDE
A i:r ,.1u.uro, S: a cinguc uoci'

Dt 3..:i.. l*lo§ Rossl HEBRE,
Pcr (or drc Violc, clxro doi Crmcni' & m Chirar"

rm o rh» iirffioto d! (n.po,

lrr Vrnctir, dpp!.alo Rt..irr.'lo AnlJiro,

$uncrtc 2cllc is lrct.



A TUTTO

:Ììe genere autonomo, di cui Salomone Rossi è

:.2',tltro uno dei priuri esponenti.3

.,:i si conclude f indagine, che vuole sottolineare

.-,lq' sia stato il contributo di Salomone Rossi ne1

: ìrr ed aft-ermar-e l'autonontia del linguaggio stru_
i:lr.ìle, sia come suonatore di violino, strunlento
r:serltc per le sue nrultiformi possibilità sia come
:-'-.ositor-e, interprete di nuove tendenze e di per_
..i esigenze espressive.

-:ìto percorso non dà però una risposta alla fi.e_

i:rrc domanda se esista una "r-nusìca ebraica,,: for_
. '.inica chc siamo autorizzati a chiarlare così è
:onlzione nella lettura dei testi sacri, di cui ri_

,:-: sicura testimonianza nella sinagoga e da cui
.:ltippa la storia della r-nusica occiclentale. attr-a_

-.r il canto gregoriano.

- ':rdnuo passaggio fra tradizioni, dettanri espressivi

-:-denzc artisticl're, ha caratterizzato i1 contributo
- :nolti musicisti ebrei, particolarmerlte dal XIX

-o in poi, ham.ro apportaro ne1 corso della storia
. rnusìca.

lr questo tema si è occupato Cesare Fertonani nella
-:tferenza Grandi violinisti e tradizioni ebraiche del
100, all'inlerno della stessa Rassegna ,,ll violrnista
::! tetto" (Cremona, 2 aprile 2011,).
I questo tema sr è occupato Gabriele Coen nella con_
':.enza Musica errante. Tra folk e jazz: klezmer e can_
::.ne yiddish" , all'interno della stessa Rassegna ,,ll vio_

: jsta sul tetto" (Cremona, 16 aprile 2011).
I questo tema si è occupata Elena Ferrari Barassr
-:!la conferenza La nascita del violino e l,ambiente
:::aico, all'interno della stessa Rassegna ,,ll 

violini_
.:a sul tetto" (Cremona, 21 maggio 2011). LYDIA CEVIDALLI

Violinista, è docente di violrno presso il Conservatorio di
musica "G. Verdi" di Milano. Svolge attivrtà concertistica
in formazioni di musica da camera, eseguendo anche re_
pertori di musica barocca con l,Ensemble Salomone Ros_
si, di cui è fondatrice; recentemente si è dedicata alla
musica "klezmer" in collaborazione con il gruppo Klez_
sfardit, esibendosi in concerto in ltalia e all,estero.
Ha tenuto due conferenze nell,ambito della Rassegna di
Cremona "ll violinista sul tetto,, dedicate al ,,Violino 

nella
cultura ebraica": la prima parle (26 marzo 2011), di cui
questo articolo è una rjelaborazrone, si è concentrata su
Salomone Rossi; la seconda (8 Maggio 2011) sui violinisti
e musicisti klezmer dell'Europa orientale dal XVlll ai primi
decenni del XX secolo.

Sonata sopra I'aria di
Ruggiero: l'andamento
a valori larghi ed il
tema ripetuto del basso
danno spazio alle due
voci superiori. Con
ritmo incalzante si
susseguono imitazioni
di spunti melodici e
ritmici, andamenti
omoritmici ed echi.
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