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INTRODUZIONE  

 

   Questo elaborato nasce dal mio personale interesse nei confronti della musica moderna 

e contemporanea in tutte le sue declinazioni estetiche e di linguaggio e, cosa non meno 

importante, dallôesigenza personale di divulgare il repertorio nuovo o poco conosciuto 

per la chitarra, sia in veste di solista che in contesti cameristici. 

 

Nel corso del ó900 la chitarra ha conquistato una sempre maggiore attenzione da parte di 

molti affermati compositori, attirati dalle sue innumerevoli peculiarità timbriche e dalla 

possibilità di elaborare una scrittura creativa e versatile. Ciò ha favorito la nascita di un 

vasto repertorio, grazie al quale si potrebbe raccontare e ripercorrere quasi per intero la 

storia della musica del secolo scorso. 

 

Il percorso che mi ha portato a scegliere di analizzare in questa sede le Trois Figures du 

Zodiaque di Edith Lejet (n. 1941) prende le mosse dal mio studio del repertorio francese 

per chitarra del XX secolo, che ho incentrato inizialmente sulla figura di André Jolivet 

(1905 ï 1974). Jolivet ha lasciato un esiguo numero di opere per chitarra, che hanno 

tuttavia costituito per me un campo di ricerca molto fecondo per la sua proprietà di 

linguaggio e per la sua personalissima visione dello strumento. Ciò mi ha spinto a 

estendere la mia indagine verso altro repertorio legato alla sua figura, che reputo una delle 

pi½ interessanti della musica del ó900 in Francia. Ĉ cos³ che mi sono imbattuto nella 

musica di Edith Lejet, sua allieva negli anni in cui Jolivet era docente di composizione al 

Conservatorio di Parigi. 

 

Dellô ampio catalogo di opere per chitarra di Edith Lejet ho scelto di trattare 

approfonditamente le Trois Figures du Zodiaque per una serie di motivi: oltre ad essere 

(a mio parere) la sua opera per chitarra di maggior efficacia dal punto di vista strumentale, 

è anche quella che, essendo stata concepita in un lasso di tempo relativamente lungo, 

rappresenta nel modo pi½ completo lo stile e lôestetica della compositrice. Ĉ stato 

interessante scoprire come tutto ciò si leghi alle difficoltà oggettive della scrittura per 

chitarra che, come più volte la stessa Lejet nel corso della mia conversazione con lei ha 

voluto sottolineare, rappresenta per il compositore una sorta di sfida musicale. 
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Lôanalisi del testo si fonda sulla presenza pressoch® costante di unôidea vocale trasposta 

strumentalmente (concetto che sintetizza pienamente il modo di scrivere dellôautrice), 

oltre che sullôutilizzo continuo di una variegata tavolozza timbrica, frutto di uno studio 

sistematico sul suono e sulla sua relazione con lo spazio circostante, che diviene 

lôelemento fondante della costruzione di un pezzo. 

 

Dopo aver delineato la figura della compositrice, soprattutto dal punto di vista dello stile 

e delle influenze musicali, verranno analizzate singolarmente le Trois Figures du 

Zodiaque (Gémeaux, Lion, Balance) nellôordine di esecuzione da lei stabilito a posteriori. 

Si cercherà, nelle Conclusioni, di fornire alcuni spunti tecnico-interpretativi, ossia 

diteggiature alternative a quelle presentate nelle partiture pubblicate, da considerare come 

soluzioni personali messe in pratica per esprimere meglio, secondo il mio parere, il 

contenuto del testo. 

In Appendice, infine, ho riportato la trascrizione dellôintervista fatta ad Edith Lejet 

durante un incontro avvenuto a Parigi il 20 febbraio 2020. 
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CAPITOLO I ï Edith Lejet: stile, pensiero e repertorio per chitarra 

 

ñLa musique, immat®rielle, a, plus que 

tous les autres arts, une valeur spirituelle. 

Elle ne sôadresse pas seulement ¨ la 

raison. Elle touche des zones profondes de 

lôinconscient, avec le pouvoir de donner 

forme aux r°veò1 

Edith Lejet 

 

1.1 ï Alcuni cenni biografici. Influenze e stile 

 

    Edith Lejet (Parigi, 1941) è una delle 

più importanti compositrici della sua 

generazione. La sua avventura con la 

musica inizia in età giovanile attraverso 

lo studio del pianoforte nellôambiente 

familiare. Dopo essersi laureata in 

matematica, dal 1959 al 1968 frequenta 

i corsi di composizione al CNSMDP 

(Conservatoire National Supérieur de 

Musique et de Danse de Paris), dove 

ottiene presto diversi riconoscimenti 

(Premiers Prix dôesth®tique, 

dôharmonie, de countrepoint, de fugue et de composition). Nel 1968 ottiene le Premier 

Second Grand Prix de Rome, grazie al quale ha lôopportunit¨ di essere invitata per due 

anni alla Casa de Velázquez a Madrid.  

 
1 ñLa musica, che ¯ immateriale, ha, pi½ delle altre arti, un valore spirituale. Non si rivolge esclusivamente 

alla ragione. Essa tocca delle zone profonde dellôinconscio, con il potere di dare forma ai sogniò - Liao 

Lin-Ni, La Pens®e Musicale dôEdith Lejet, Parigi, Observatoire Musical Français ï Université de Paris-

Sorbonne, 2010, p. 11 

 

Edith Lejet 
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Le sue opere sono state eseguite in tutto il mondo, ottenendo riconoscimenti da parte di 

diverse istituzioni francesi ed estere. Edith Lejet ha ricevuto numerose commissioni dallo 

Stato e da Radio-France, grazie alle quali ha potuto instaurare rapporti di collaborazione 

con grandi interpreti.  

Fondamentale è il suo ruolo come didatta: fra il 1992 e il 2005 è stata titolare del corso 

ñ£criture: Musique du XX¯me et XXI¯me si®clesò presso il Conservatorio di Parigi, 

incentrato sullo studio degli autori legati alla sviluppo della musica post-tonale. Dal 2003 

¯ insegnante della classe di composizione allô£cole Normale de Musique de Paris ñAlfred 

Cortotò. 

Al fine di comprendere pienamente la poetica e lo stile di Edith Lejet, vale la pena parlare 

delle personalità che più hanno influito sul suo percorso come compositrice e con le quali 

ha stabilito nel tempo forti affinità personali ed estetiche. 

 

Il primo fra tutti è André Jolivet (1905 ï 

1974), suo professore di composizione 

durante gli studi al CNSMDP. Jolivet è stato 

uno dei più importanti compositori francesi 

dello scorso secolo, noto anche per aver 

fondato negli anni ó30 (assieme a Olivier 

Messiaen, Yves Baudrier e Jean-Yves Daniel-

Lesur) La Jeune France, gruppo di musicisti 

che si poneva in opposizione all'imperante 

Neoclassicismo dei primi decenni del ó900 e 

in favore di uno stile compositivo più 

espressivo e moderno.2 Nonostante, dopo la 

guerra, sia stato pesantemente criticato dai 

compositori post-weberniani (primo fra tutti Pierre Boulez), egli acquisì col tempo una 

crescente fama sia in Francia che a livello internazionale.  

 
2 Per un approfondimento sulla biografia di André Jolivet e sul ruolo del gruppo Jeune France nella storia 

della musica francese dello scorso secolo, si rimanda a: Lucie Kayas, André Jolivet, Parigi, Édition Fayard, 

2005 e a Luisa Curinga, André Jolivet e l'umanesimo musicale nella cultura francese, Roma, Edizioni 

Edicampus, 2012 

 

André Jolivet 
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Pur dimostrando una costante evoluzione stilistica e un linguaggio estremamente 

mutevole (primo motivo di critica da parte dei suoi detrattori), nel corso degli anni André 

Jolivet ha sempre posto al centro della sua attivit¨ unôattenzione particolare al ruolo 

emozionale della musica, legata alla sfera rituale ed esoterica. In unôepoca in cui non era 

particolarmente in voga, Jolivet non perse mai lôinteresse per la melodia, 

approfondendone il ruolo ñincantatorioò e  la sua corrispondenza con la voce umana. La 

forte impronta umanista di Jolivet, ossia quellôatteggiamento che cerca di restituire alla 

musica il senso originale antico di espressione fondamentale della società in cui è 

prodotta, concepita a misura dôuomo e nutrita da un profondo senso collettivo di 

partecipazione emotiva, ha avuto grande influenza su Edith Lejet: 

 

ñJô®tais proche de cet univers vocal. André Jolivet disait souvent dans son einsegnement: il faut 

que cela chante!ò3   

 

Oltre a ciò, le frequentazioni del maestro con gli amici musicisti, tutti grandi interpreti e 

dedicatari di molte sue opere, hanno permesso alla giovane compositrice di conoscere 

uno per uno gli strumenti dellôorchestra. 

 

Negli anni di studio al 

Conservatorio di Parigi, Edith 

Lejet ha avuto modo di 

conoscere direttamente anche 

Henri Dutilleux (1916 ï 2013), 

che spesso sostituiva Jolivet 

quando questi era impegnato 

nei suoi viaggi allôestero. 

Compositore molto attento 

allo sviluppo della musica del suo tempo, con unôimpostazione spesso critica nei 

confronti di certi atteggiamenti radicali delle avanguardie, Dutilleux fu un musicista 

 
3 ñEro molto vicina a questo universo vocale. Andr® Jolivet diceva spesso nel suo insegnamento: bisogna 

che quella cosa canti!ò - Liao Lin-Ni, La Pens®e Musicale dôEdith Lejet, Parigi, Observatoire Musical 

Français ï Université de Paris-Sorbonne, 2010, p. 53 

 

Henri Dutilleux 
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dôeccezione, capace di creare uno stile sincretico, influenzato tanto dai francesi del primo 

ó900 (Debussy e Ravel in primis), quanto da Bart·k, Stravinskij e dai linguaggi allôepoca 

più recenti (il jazz e in parte lo strutturalismo).   

Per Edith Lejet Dutilleux fu un grande maestro nelle discipline accademiche, attento 

allôanalisi e allo studio delle forme, al dettaglio dellôorchestrazione e alla padronanza dei 

mezzi espressivi, nel rispetto delle personalità dei suoi studenti. 

 

ñSi jôappartiens spontan®ment ¨ la m°me famille spirituelle que Maurice Ohana, par mes go¾ts, 

mes penchants, mes choix, je me sens souvent proche dôHenri Dutilleuxò4  

 

Proprio Maurice Ohana (1913 ï 1992) fu un altro grande incontro nel percorso formativo 

di Edith Lejet, allôepoca dello stage al Groupe de recherches Musicales de ORTF nel 

1966. Non fu un vero maestro di composizione (Ohana si è sempre rifiutato di svolgere il 

ruolo di insegnante presso una qualunque 

istituzione), né compì regolari studi come 

Dutilleux: fu un musicista complesso, 

profondamente legato alle seducenti radici 

musicali della penisola iberica, ma al tempo stesso 

capace di creare un linguaggio molto personale.  

Le inflessioni melodiche e ritmiche del flamenco 

e della cultura africana, i micro-intervalli del cante 

jondo, lôimportanza della voce, sono tutte 

influenze nello stile di Ohana, un mondo pieno di 

colori e immaginazione verso cui spontaneamente 

Edith Lejet si sentì attratta. E fu proprio Ohana ad 

introdurre la compositrice nel mondo della 

chitarra. 

 

Lôuniverso stilistico e poetico di Edith Lejet nasce da queste solide basi per poi 

svilupparsi autonomamente. 

 
4 ñSe appartengo spontaneamente alla stessa famiglia spirituale di Maurice Ohana, per i miei gusti, le 

mie inclinazioni, le mie scelte, mi sento spesso vicina a Henri Dutilleuxò ï Ivi, p. 9 

 

Maurice Ohana 
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Attenzione alla forma, sviluppo della linea melodica in senso prettamente vocale, ricerca 

di nuove sonorità e riflessione sui timbri potrebbero essere le coordinate più utili a 

definire il suo linguaggio: uno studio sistematico della materia sonora vista da diverse 

prospettive, dunque. In questo senso, le teorie di Edgar Varèse (1883 - 1965), che fu tra 

lôaltro maestro di Jolivet per diversi anni, aiutano a comprendere pi½ approfonditamente 

lôidea di suono che soggiace alla produzione della compositrice. 

Per Varèse, infatti, i suoni messi in relazione gli uni con gli altri creano: 

 

ñun objet fait de superpositions de fréquences où le 

timbre crée la différenciation des ondes, des plans et 

des volumes, l'intensité étant un élément d'intégration 

formelle modelant le son dans l'espace et le temps, et 

le rythme un élément stable, de cohésion.ò5 

 

Anche per Edith Lejet lôapproccio compositivo 

non vuole sottostare ad alcun calcolo astratto né 

vuole servirsi di un metodo tecnico preesistente 

considerato artificioso; è anzi il suono inteso 

come fenomeno complesso a definire le 

caratteristiche di un pezzo e a permetterne lo 

svolgimento. Il linguaggio musicale utilizzato non è mai fine a se stesso, ma è un mezzo, 

il cui ruolo (con le parole della compositrice) ñéest de v®hiculer un message ®manant dôun 

être humain par définition unique. Il doit se prêter ¨ lôoriginalit® du propos quôil est charg® de 

v®hiculer.ò6 

 

La dimensione umana ¯ lôaspetto centrale della sua estetica, che ¯ basata essenzialmente 

sulla ricerca della spontaneit¨ melodica, nellôottica di identificare la musica come 

 
5 ñun oggetto fatto di sovrapposizioni di frequenza in cui il timbro crea la differenziazione di onde, piani e 

volumi, l'intensità è un elemento di integrazione formale che modella il suono nello spazio e nel tempo e il 

ritmo un elemento stabile, di coesioneò ï Dictionnaire de la Musique, Parigi, Larousse, 2005, p. 870 

6 ñé¯ veicolare un messaggio comunicato da un essere umano per definizione unico. Deve prestarsi 

all'originalit¨ dellôintenzione che si impegna a trasmettere." - Liao Lin-Ni, La Pens®e Musicale dôEdith 

Lejet, Parigi, Observatoire Musical Français ï Université de Paris-Sorbonne, 2010, p. 18 

 

Edgar Varése 
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comunione dellôuomo con il mondo circostante: un concetto, questo, che trova diversi 

riscontri nel corso della storia della musica (e che rappresenta lôeredit¨ forte della lezione 

di Andr® Jolivet). Lôintonazione della voce pu¸ dunque servire da modello e adattarsi alle 

caratteristiche proprie degli strumenti. Specialmente per questo motivo, oltre che per 

quanto detto precedentemente, Edith Lejet tende spesso ad allargare la scala cromatica 

facendo uso di micro-intervalli (ossia intervalli di distanza inferiore al semitono) e suoni 

onomatopeici.  

Il suono diventa mimesi della voce, ne emula le strutture formali e le inflessioni naturali 

in una permanente oscillazione fra tensione e distensione. La melodia che ne scaturisce 

risente dellôaffinit¨ con lôessenza incantatoria del canto di Andr® Jolivet e lôasprezza di 

una musica affascinante ed esotica come quella di Maurice Ohana, alla ricerca costante 

di un certo rigore nella scrittura e nella forma secondo la lezione di Henri Dutilleux. 

 

1.2 ï Rapporto con la chitarra 

 

   Edith Lejet ha una predilezione particolare per la chitarra, per la natura del suo timbro, 

la sonorit¨ contenuta e la capacit¨ di sostenere lôaccompagnamento del canto, 

caratteristica strettamente legata alla storia dello strumento. Il suo lavoro si basa sulla 

ricerca nel suono della chitarra di una moltitudine di colori legati, per lôappunto, al timbro 

di una voce che parla, che introduce un pensiero e racconta qualcosa. 

 

ñLa guitare est un instrument qui exerce sur moi une r®elle fascination: son timbre est myst®rieux, 

il est intime. En même temps il est puissant car il ne passe pas inaperçu, et il est capable 

d'exprimer des sentiments très forts: il n'est qu'à penser à son rôle dans le flamenco. 

En fait ce qui me passionne le plus, c'est la variété des timbres qu'il est possible d'obtenir sur un 

même son, c'est la richesse d' "orchestration" offerte par l'instrument à lui tout seul. Est-ce 

suffisant pour expliquer le magnétisme que recèle la guitare ? Ce genre de choses ne s'explique 

pas. Quoi qu'il en soit c'est une gageure d'écrire pour la guitare parce qu'elle n'a que six cordes. 
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C'est la cause d'un grand nombre de frustrations pour un compositeur habitué à d'autres 

instruments ou ¨ l'orchestre.ò7 

    

Questo ñgran numero di frustrazioniò di cui si parla, legate alla natura particolare della 

chitarra e alle difficoltà oggettive che si possono incontrare nella composizione di un 

brano per questo strumento, non ha impedito ad Edith Lejet di dare alla luce una serie di 

pezzi solistici fra il 1978 e il 1997, cui si aggiungono un duo con la viola (ñAlmost a 

Songò8) e un piccolo concerto per chitarra e ensemble strumentale (ñDes Fleurs en Forme 

de Diamantsò9). 

Analizzando tutta la produzione chitarristica della compositrice, è possibile notare come 

nel corso degli anni vi sia una maggiore consapevolezza delle risorse dello strumento ed 

una certa capacità di spingersi verso alcuni limiti tecnici di esecuzione, senza mai sfociare 

nel virtuosismo fine a se stesso o, al contrario, nella ripetizione di formule preesistenti di 

resa semplice ed efficace.  

Unôidea di chitarra davvero interessante, che cerca il giusto compromesso fra possibilit¨ 

strumentali e idea compositiva pura.  

 

1.3 ï Le Trois Figures du Zodiaque 

 

Composte in momenti e in circostanze ben diverse, le Trois Figures du Zodiaque 

rappresentano una summa del percorso di ricerca della compositrice sulla chitarra.  

 

 
7 ñLa chitarra ¯ uno strumento che esercita un vero fascino su di me: il suo timbro è misterioso, è intimo. 

Allo stesso tempo è potente perché non passa inosservato ed è capace di esprimere sentimenti molto forti: 

basti pensare al suo ruolo nel flamenco.  

In effetti ciò che mi entusiasma di più è la varietà di timbri che si possono ottenere sullo stesso suono, è la 

ricchezza dellô "orchestrazione" offerta dal solo strumento. Ĉ abbastanza per spiegare il magnetismo che 

si nasconde dietro la chitarra? Questo genere di cose non può essere spiegato. Ad ogni modo, è una sfida 

scrivere per chitarra perché ci sono solo sei corde. È la causa di un gran numero di frustrazioni per un 

compositore abituato ad altri strumenti o l'orchestra.ò ï dagli appunti personali di Edith Lejet per la 

presentazione del brano BALANCE   

8 ALMOST A SONG, POUR GUITARE ET ALTO, Parigi, Editions Max Eschig, 1995  

9 Opera inedita, 1997.  
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In ordine cronologico: 

- Gémeaux (1978), scritto di ritorno dal secondo viaggio in Spagna; 

- Balance (1982), commissionato dalla città di Carpentras per il suo Vème Concours 

International de Guitare; 

- Lion (1991), commissionato dal Royaume de la Musique. 

 

Questôordine non corrisponde allôordine in cui i tre brani devono essere eseguiti, se 

suonati di seguito: Lion è in realtà il pezzo centrale ed è stato composto appositamente 

per questo scopo. Edith Lejet non ha mai avuto in progetto di integrare il ciclo 

aggiungendo altri segni zodiacali, per cui lôopera ¯ da intendersi completa.  

 

Nei seguenti capitoli verranno analizzate singolarmente le Trois Figures du Zodiaque alla 

luce delle considerazioni stilistiche precedentemente esposte.  

Si porrà attenzione non solo alla costruzione formale, ma anche al rapporto fra la voce 

umana e la sua trasposizione strumentale che si realizza in maniera sempre diversa, anche 

attraverso associazioni ad immagini extra-musicali ben precise. Si cercherà, inoltre, di 

stabilire un nesso fra la scelta dei titoli così evocativi e il contenuto musicale.     
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CAPITOLO II - Gémeaux 

 

2.1 ï Caratteristiche generali 

 

   Gémeaux è la prima delle Trois Figures du Zodiaque. Il brano fu composto nel 1978 

ed è la prima opera scritta per chitarra da Edith Lejet.  

Gémeaux è diviso in due sezioni differenti dal carattere contrastante: la prima sezione 

sviluppa in generale una sonorità più delicata che fa uso, soprattutto nel corpo centrale, 

di inflessioni melodiche che richiamano quelle della voce parlata; la seconda parte, 

invece, ha un carattere pi½ nevrotico e si caratterizza per lôalternanza di accumulazioni 

ritmiche e armoniche con repentine discese verso sonorità più lontane e rarefatte.  

 

Lôopera, come spesso succede nella musica di Edith Lejet, fa largo uso dei quarti di tono, 

dei glissandi e dei micro-intervalli al fine di creare delle tonalità il più possibile vicine 

alla declamazione, in unôintenzione puramente espressiva che rispecchia la realt¨ delle 

risonanze naturali legate da un suono fondamentale. Ciò significa che, pur essendo in un 

contesto in cui lôutilizzo del totale cromatico non ¯ pi½ sufficiente e dunque si cerca di 

allargarne gli orizzonti, ¯ possibile riconoscere unôaltezza di riferimento che regola i 

rapporti fra le altre note.  

 

Lôaspetto che pi½ risalta a un primo sguardo ¯ la scelta di non utilizzare la divisione in 

battute, dividendo invece il pentagramma in caselle della durata di un secondo:  

 

 ñLes notes sont ¨ r®partir en tenant compte quôentre chaque trait vertical se d®roule une 

secondeò 10 

 

Edith Lejet ne fornisce una interessante spiegazione estetica e non manca di dare consigli 

allôesecutore: 

 
10 ñLe note sono da ripartire tenendo conto che tra le linee tratteggiate verticali si sviluppa un secondoò 

ï Edith Lejet: GÉMEAUX pour guitare ï Ed. Amphion  (1980) 
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ñCette musique a trouv® son inspiration ¨ lô®coute de la nature quôil ne sôagit pas dôimiter mais 

de transposer. Quand on entend un chant dôoiseau, le bruit dôune source, une cloche loinataine, 

une pluie fine, le vent dans les arbres etcé ces sons, dans leur d®roulement ne sôinscrivent pas 

sur une pulsation régulière. Côest tenant compte de ces remarques que les références rythmiques 

ont été évitées. De lô®criture sans barre de mesure doit d®couler une plus grande libert® et non 

une gêne. Il ne faudrait pas se trouver brimé par le schéma à la seconde. Il est conseillé de 

v®rifier, en isolant un fragment de 20 secondes par example, quôil dure approximativement les 20 

secondes indiqu®esò11  

 

A livello formale, ci¸ che emerge dallôascolto e dallo studio della partitura ¯ il generale 

carattere rapsodico nel quale, tuttavia, non mancano punti di riferimento (accordi, arpeggi 

o passaggi melodici) che ciclicamente si ripresentano e che garantiscono una certa unità 

di pensiero a tutto il pezzo. Nella natura i suoni si riproducono e si riallacciano in modo 

più o meno disordinato, ma la loro ripetizione, la loro unione o il loro distacco danno 

origine alla forma, intesa come una struttura dove la regola fondamentale è la 

contrapposizione di momenti di tensione a momenti di stasi o riposo. 

 

2.2 - Prima parte: Avec le maximum de contrastes 

 

   Il brano esordisce con un rapido arpeggio in acciaccatura che sarà uno dei frammenti 

pi½ utilizzati in tutto il primo tempo. Le note dellôarpeggio (Re-Re#-Mi-Fa) sono disposte 

su due ottave con la prevalenza del Mi (due ottave più suono armonico) che si rivela da 

subito essere la nota perno dellôintero movimento. 

Emergono subito dopo i primi frammenti melodici che utilizzano sistematicamente 

glissandi microtonali ottenuti tirando la corda. La notazione utilizzata consente di capire 

 
11 ñQuesta musica ha trovato la sua ispirazione dallôascolto della natura non con lôintento di imitarla ma 

di trasporla. Quando ascoltiamo il canto di un uccello, il rumore di una sorgente, una campana lontana, 

una pioggia lieve, il vento fra gli alberi etcé questi suoni, nel loro sviluppo, non si possono relazionare 

ad una pulsazione regolare. I riferimenti ritmici sono evitati proprio tenendo conto di queste 

considerazioni. Dalla scrittura senza lôutilizzo delle battute deve scaturire una grande libertà e non 

disagio. Non bisogna sentirsi oppressi dalla suddivisione in secondi. Consiglio di verificare isolando un 

frammento, ad esempio, di 20 secondi che duri allôincirca quei 20 secondi indicati.ò ï Dagli appunti 

personali di Edith Lejet su Gémeaux 



15 
 

verso quale nota il glissando stesso si muove e, in alcuni casi, le note intermedie che devo 

essere percepite.  

Altro elemento ricorrente è il rasgueado che in tutto il primo movimento va realizzato 

ñcomme un fr®missement, d®licatò quasi sempre su un accordo a parti strette (Sib-Re#-

Mi). [Fig.1] 

 

 

 

 

 

 

I frammenti melodici, da suonare in accelerando e in crescendo, si fanno sempre più 

articolati. Casella dopo casella, il campo cromatico tende ad allargarsi con lôaggiunta 

graduale di nuove note fino ad esaurirsi nel corso della prima pagina del testo.  

 

Le parti centrali del movimento (Chantant e Trés souple) sono i momenti più lirici di tutto 

Gémeaux: la melodia è la parte essenziale del discorso musicale ed è accompagnata da 

echi lontani, quasi a suggerire un secondo strumento che riempie lo spazio sonoro.  

 

Nella sezione Chantant, lôaccompagnamento consiste in una serie di acciaccature che 

alternano il Sol e Si sulle corde a vuoto.    

 

In Trés souple il discorso viene condotto in modo nuovo. La melodia si dispiega su due 

ottave e da ognuna delle note che la costituisce si sviluppa una sorta di coda sonora, una 

risonanza, un rimbalzo armonico che tende a riempire lo spazio circostante, come se 

enunciato da uno strumento in lontananza. Le indicazioni dinamiche aiutano ad 

Fig.1: Esordio di GÉMEAUX. Si noti da subito la prevalenza della nota Mi, in particolare il tremolo su tre Mi 

allôunisono e su tre diverse corde. 
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immaginare lo scenario descritto: se la melodia principale è sempre accentata ed in mf o 

f, i gruppi di note che accompagnano sono rispettivamente in p o mf. [Fig. 2] 

 

 

 

 

Si ripresentano le acciaccature come in Chantant, sempre in ppp tranne le ultime che ï 

con un climax in crescendo ï portano al culmine della sezione: due accordi ff e fff si 

susseguono e bloccano di colpo il discorso melodico. I due accordi (Mib su due ottave/Re 

e Re su due ottave acute/Do#) costituiscono il momento pi½ dissonante dellôintero 

movimento. La loro potenza ¯ tale da interrompere la musica per tre caselle (allôincirca 

dunque tre secondi, una durata mai vista dallôinizio del pezzo). 

 

Dopo una rapida discesa, la musica si stabilizza brevemente sul Sol# grave, 

accompagnato dalla solita acciaccatura, questa volta invertita e disposta su due ottave 

differenti prima dellôultimo grande crescendo. Qui i principali eventi della prima sezione 

del movimento vengono ricapitolati fino ad un lungo rasgueado in accelerando 

sullôaccordo Fa-Sib-Mi delle prime tre corde. 

Infine il discorso si raref¨ con lôultima affermazione del polo Mi (acuto sulla prima corda 

alternato tra suono reale e suono armonico) quasi fosse una cantillazione che 

progressivamente si allarga nel tempo e nella quale, lontani, emergono suoni naturali e 

armonici che disturbano la quiete raggiunta, fino alla dissoluzione totale. [Fig. 3] 

 

Fig. 2 
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2.3 - Seconda parte: Emphatique, la parte supérieure en dehors 

 

   Come già accennato precedentemente, il secondo movimento di Gémeaux si 

caratterizza per unô indole ñbeaucoup plus nerveuse que la premi¯re. Elle comporte des 

montées dynamiques suivies de retombées. Evoquerait un caractère coléreux qui devrait 

perp®tuellement se contenirò12  

Da un punto di vista compositivo, dunque, si tratta di un discorso enunciato per piccole 

frasi, ognuna delle quali dà luogo ad un commentario diversamente articolato. Non a caso, 

le indicazioni nel testo aiutano a comprendere questa interpretazione: nel corso della 

partitura si nota lôavvicendamento quasi sistematico di sezioni brevi ed affermative 

(Emphatique, sonore) con sezioni più lunghe e discorsive (Poétique, Délicat). Non 

mancano, inoltre, riferimenti più o meno espliciti alla parte precedente. 

 

 

 
12 ñmolto pi½ nervosa della parte precedente. Ĉ delineato da forti salite dinamiche alternate a repentine 

ricadute. Richiama un carattere collerico che cerca perennemente di contenersi.ò - Dagli appunti 

personali di Edith Lejet su GÉMEAUX 

Fig. 3: finale del primo tempo di 

GÉMEAUX. Le note che si 

aggiungono alla cantillazione finale 

sono raggruppabili in due piccoli 

clusters: Sol-Sol#-La e Do#-Re-Re#  
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Si prenda lôinizio del movimento:  

 

 

 

 

Due voci in ff si muovono insieme su intervalli dissonanti fino a stabilirsi su una quinta 

diminuita (Re#-La) sorretta dal basso Mi. Si sviluppa a questo punto, nel registro medio-

basso dello strumento, un lungo ed elegante discorso melodico (Poétique) caratterizzato 

da seconde, settime e glissandi durante il quale emergono accordi en dehors, come sprazzi 

di luce proveniente da una fonte esterna. Intanto la melodia si dissolve lentamente sul Do. 

 

Nella sezione successiva si ripete la medesima struttura sopra indicata ma con un finale 

decisamente diverso: mentre la melodia principale e gli accordi en dehors continuano il 

loro flusso indipendentemente, emerge un ostinato di La in terzine al basso; le indicazioni 

di suddivisione (duine, terzine, quintine) sono qui molto più utilizzate, a dimostrare il 

carattere pi½ teso ed incisivo. Mentre lôostinato conclude la sua corsa in crescendo, 

compare per la prima volta una indicazione metrica (9/8) in relazione alla ripetizione di 

un bicordo di settima Sol#-Fa# che di fatto annulla momentaneamente il flusso indicato 

dalle divisioni in caselle della durata di un secondo. Segue un rasgueado rapidissimo, che 

si dissolve subito su una reiterazione del solo Sol#, proprio come succedeva nel primo 

tempo sulla Mi acuto. 

Fig. 4 
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Lôalternanza fra momenti Emphatique e Poétique, Delicat continua per tutto il 

movimento13, come anche la compresenza di più eventi sonori indipendenti fra loro. 

Lôultimo grande crescendo prima della coda finale ¯ ancora caratterizzato da una nuova 

indicazione metrica (6/8): il ritmo diventa sempre più concitato fino ad un nuovo 

rasgueado in ff su un accordo di cinque note (il più ampio di tutto il brano) e una 

successiva dissoluzione sul Sib acuto. 

 

Gémeaux si chiude in una atmosfera via via più rarefatta. Due elementi caratterizzano la 

coda: due intervalli di nona minore (Sol-Lab e Re-Mib), quasi come campane lontane, e 

piccoli motivi melodici discendenti che fanno uso dei quarti di tono (Fig. 7). Mentre il 

 
13 Si noti, a puro scopo informativo, che gli accordi con acciaccatura sulla voce superiore che caratterizzano 

la sezione indicata con Lointain (fine prima pagina del secondo tempo di GÉMEAUX) richiamano alla 

memoria lôesordio della Sarabanda Lejana di Joaquin Rodrigo. Lôautrice afferma di non aver preso spunto 

dallôopera citata. 

Fig. 5: Accumulazione ritmica nella seconda parte di GÉMEAUX. Si noti che, a differenza del primo tempo, i 

rasgueado non sono più ñcomme un fr®missement, d®licatò, ma sono utilizzati in tutta la loro potenza sonora. 

Fig. 6 
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tempo e lo spazio si dilatano, emerge lôultimo eco dal passato: lôarpeggio in acciaccatura 

con cui tutto ha avuto inizio si ripresenta (questa volta in mf). La musica esaurisce la sua 

lunga corsa e ritorna ña casaò: rimane solo un Mi.  

 

 

 

 

2.4 - Perché ñG®meauxò? 

 

   Visto il titolo così esplicito del brano, è lecito chiedersi quale relazione ci sia fra il segno 

zodiacale scelto e il contenuto musicale descritto sino ad ora. Interrogata a tal proposito, 

Edith Lejet non ha voluto dare una spiegazione approfondita. Proveremo in questa sede a 

fornire alcuni spunti, senza volerci sostituire al pensiero originale della compositrice. 

  

ñGemelliò richiama chiaramente lôidea di doppio, due figure uguali ma allo stesso tempo 

diverse; si veda la storia mitologica di Castore e Polluce, le cui sembianze sono 

rappresentate (secondo la tradizione) nellôomonima costellazione: appare dunque 

comprensibile la scelta di dividere il brano in due movimenti dal carattere decisamente 

opposto. 

Ad un livello più profondo, tutto il discorso musicale è perennemente intessuto della 

presenza di due parti, voci o eventi diversi fra loro che si muovono a volte 

Fig. 7: finale del secondo 

movimento di GÉMEAUX. 
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indipendentemente, a volte  strettamente connessi. Questa continua dicotomia può essere 

letta a tutti i livelli di analisi di Gémeaux. 

 

Edith Lejet ha una attenzione particolare per la chitarra, per la natura dei suoi timbri, il 

suo volume moderato, la capacit¨ di sostenere il canto con lôaccompagnamento. Quello 

che la compositrice ricerca qui è una moltitudine di colori legati alla chitarra, trattata 

come una voce parlante, anzi due voci che raccontano qualcosa contemporaneamente ma 

da due prospettive opposte, da due punti dello spazio differenti. Forse proprio per questo, 

oltre che per i motivi descritti precedentemente con le parole di Edith Lejet stessa, questa 

musica soffre come un ostacolo la tradizionale scansione in battute ma (trattandosi della 

voce umana) persegue una  metrica nascosta che le è connaturata; la suddivisione in 

caselle da un secondo non è altro che una guida esterna che sta a descrivere il naturale 

flusso degli eventi nel tempo. 
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CAPITOLO III ï Lion 

 

3.1 ï Analisi 

 

   Lion (1991) è il brano centrale delle ñTrois figures du Zodiaqueò, seppure sia lôultimo 

dei tre in ordine cronologico:  

ñLion a ®t® con­ue pour faire le joint entre les deux pi¯ces pr®existantes, ñG®meauxò et 

ñBalanceò, de sorte que ces trois pi¯ces ensemble forment un tout, et se pr®sentent comme une 

petite trilogie à jouer dans la continuit®.ò14    

La forma di Lion traccia un arco il cui centro è un lungo episodio ritmico; tuttavia, pur 

essendoci una precisa idea di struttura, nulla è trattato in modo rigoroso e il principio di 

simmetria riscontrabile in diversi momenti non è mai scrupolosamente rispettato.  

In questo brano, ancor più che in Gémeaux, si nota una maggiore consapevolezza dei 

mezzi timbrici della chitarra; la considerazione nasce anche dal fatto che nel lungo lasso 

di tempo che intercorre fra queste due opere Edith Lejet ha potuto confrontarsi con la 

chitarra in altre occasioni, acquisendo negli anni una conoscenza sempre più approfondita 

delle innumerevoli possibilità dello strumento.15 

 

Con lôidea di ñtrasportare i suoni della natura in musicaò che gi¨ soggiace a Gémeaux, 

Lion esordisce con unôintroduzione che vuole richiamare proprio la forza di un leone: 

Rapide, nerveux, vigoureux. A parte un unico elemento simmetrico, questa introduzione 

¯ organizzata con cura per evitare tutto ci¸ che potrebbe dare lôimpressione di essere 

strutturato. (Fig. 1) 

 
14 ñLion ¯ stato concepito come legame fra i due brani gi¨ esistenti, ñG®meauxò e ñBalanceò, in modo 

che questi tre pezzi insieme formino unôunica opera, e si presentino come una piccola trilogia da suonare 

di seguito.ò- Edith Lejet: LION pour guitare ï £ditions Max Eschig (1992). Note introduttive dellôautrice 

allôopera. 

15 NB: per poter scrivere LION e per verificare fisicamente la possibile realizzazione della musica concepita 

(soprattutto per la prima e lôultima sezione del pezzo) Edith Lejet afferma di aver avuto lôesigenza di 

acquistare una chitarra. Ciò le ha permesso di comprendere a fondo le ñdifficolt¨ legate ad uno strumento 

tanto affascinante quanto estremamente complessoò. 
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Su una sorta di pedale di Re, 17 bicordi si sviluppano lungo una linea discendente. I 

bicordi 18 e 19, che sono i più gravi (una seconda maggiore seguita da una quinta 

diminuita), fungono da asse di simmetria. Dal ventesimo bicordo, gli stessi intervalli si 

ripresentano nella direzione retrograda. I bicordi da 20 a 36 (ossia la successione 

retrograda dei bicordi da 1 a 17) disegnano quindi una curva verso l'alto. 

  

Esaminando la serie originale da 1 a 17 possiamo notare che la natura degli intervalli 

cambia da bicordo a bicordo. Vengono utilizzate tutte le note della scala cromatica 

(ovviamente ad esclusione del Re che ha sempre la funzione di pedale) con alcune regole 

che gestiscono la loro distribuzione; si evita soprattutto che la stessa nota sia suonata due 

volte di seguito. 8 tipi di intervalli vengono utilizzati escludendo volontariamente la 

seconda minore (troppo dissonante) e la terza maggiore (troppo consonante). Mai due 

intervalli della stessa natura vengono disposti lôuno di seguito allôaltro. In tutta la sezione, 

su un tempo rapido e regolare, il Re in ñ®touff®ò intercala irregolarmente i bicordi, 

creando due situazioni timbricamente opposte. 

 

Una breve frase di passaggio (fig.2) introduce un repentino cambio di atmosfera: lo stesso 

Re della sezione precedente assume qui un carattere di risonanza, come se provasse ad 

abbozzare una melodia ma da suonare in modo irregolare e con differenti tipi di attacco, 

ed ¯ intervallato da agglomerati a 5 o 6 parti (ñpichenetteò, ovvero colpi rapidi sulle 

corde). 

Fig. 1: introduzione di LION. Con le frecce verticali ¯ indicato lôasse di simmetria. 
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A questo punto del discorso è bene specificare che, a differenza di Gémeaux, siamo in 

possesso di informazioni sul pezzo che provengono direttamente dallôautrice. In una sua 

copia personale, Edith Lejet ha aggiunto a margine indicazioni che riguardano 

lôinterpretazione del pezzo e non manca spesso di riconsiderare alcune scelte timbriche 

ed agogiche. Si prenda come esempio la frase musicale appena descritta (Fig. 2 e 3). 

 

 

 

 

 

 

Dalle annotazioni della compositrice si può meglio evincere come gli elementi principali 

del discorso viaggino su due binari paralleli: mentre gli accordi sono in diminuendo, 

nonostante lôultimo accordo introduca un Mi al basso che ne amplia lo spazio sonoro, la 

reiterazione del Re/Re# e la coda sulle note gravi Mi/Fa/Fa# si caratterizza per un 

progressivo allargamento nel tempo (un allargamento che suggerisce allôinterprete 

perfino di ñprendersi tempoò sulle ultime note). 

 

Si apre, in seguito, una lungo discorso in cui la melodia fa da padrona. Nella prima parte 

(dal terzo pentagramma di pag. 2) la melodia si presenta sottoforma di dieci frammenti di 

frasi espressive di lunghezza diversa16, composte da gruppi di note piuttosto veloci17, di 

 
16 Si indica di seguito, a puro scopo informativo, il numero di note che compongono ognuno dei brevi 

frammenti melodici: 5, 4, 7, 10, 12, 5, 3, 7, 7, 8. 

17 Edith Lejet, nelle sue annotazioni, consiglia di non suonare troppo frettolosamente questi frammenti al 

fine di non tradirene il profilo melodico. 

Fig. 2 

 

Fig. 3: partitura annotata da Edith Lejet 

 



25 
 

flusso regolare, con contorni costantemente rinnovati, intercalati tra loro da tremoli. Ogni 

frammento è separato dal seguente mediante un pizzicato Bartòk ed un tremolo ribattuto 

sulla stessa nota, ad esclusione della coda del terzo frammento (dove si sviluppa un 

tremolo Mib-Do) e dellôultimo (in cui il tremolo Do#-Sol serve ad introdurre il secondo 

episodio melodico). 

Qui (ovvero dal secondo pentagramma di pag. 3), per la prima volta dallôinizio del brano, 

viene specificato un metro (3/4, ma costantemente mutevole) ed un tempo metronomico 

(semiminima a 84 bpm). La melodia, enunciata su un registro gradualmente più alto 

dellôepisodio precedente, assume un carattere decisamente più ritmico18. Il tremolo si 

trasforma e diventa un ñriempimentoò, oscillando fra due note a distanza di quarta e 

interponendosi nel flusso continuo della melodia principale, mentre nel registro medio-

basso si delinea un controcanto (Fig. 4). 

Ad unôaccumulazione dinamica fa seguito un breve commento in cui la melodia 

principale, caratterizzata da seconde e terze ascendenti, prende il sopravvento e, da sola, 

chiude il discorso (Poco meno mosso, ultimo pentagramma di pag. 3, tempo 4/4). 

 

 

 

 

 

 

Inizia, dunque, la parte centrale di Lion, quella che la compositrice definisce una ñdanza 

molto elegante, sottile, piena di contrasti e sfumatureò19 (inizio pag. 4), caratterizzata da 

una serie di accordi a 4 parti arpeggiati rapidamente sia verso lôalto che verso il basso e 

alternati ad altri accordi a 6 parti (ñpichenettesò). Tutto si svolge su uno sfondo ritmico 

sincopato.  Nella copia personale di Edith Lejet la maggior parte di queste ñpichenettesò 

 
18 Nelle indicazioni a margine della sua copia, Edith Lejet scrive: ñpoco rubato, nello spirito, ma non 

davvero nella realizzazione.ò   

19 Ivi, p. 4 

Fig. 4: entrata del controcanto. Tutti e tre gli elementi descritti vengono enunciati insieme per la prima volta. 

 

 COTROCANTO  

 

 RIEMPIMENTO  

 

MELODIA PRINCIPALE (sempre accentata) 
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viene eliminata (a seguito di un evidente ripensamento dellôautrice), tranne sullôultimo 

accordo della sequenza. 

Questa ñdanzaò ¯ costruita su un numero ristretto di accordi (che prediligono gli intervalli 

di seconda e settima) di cui i primi quattro, caratteristici, si ripresentano una seconda volta 

con la medesima scansione ritmica mentre, su un registro via via più acuto, si innesta una 

nuova melodia che richiama le movenze della sezione precedente. (Cfr. fig. 4 e 5) 

Si noti come gli eventi principali gi¨ descritti (voce principale, ñriempimentoò e 

controcanto) vengano sintetizzati in unôunica linea. 

 

 

 

 

 

 

Giunge una brevissima ricapitolazione (primo e secondo pentagramma di pag. 5) in cui 

riemergono frammenti che richiamano la transizione successiva allôintroduzione, cui si 

intercalano brevi frammenti ritmici, seguita dai primi tre accordi caratteristici della 

sezione centrale sincopata. Un tremolo senza misura sulla quinta La-Re in ff irrompe sulla 

scena troncando bruscamente il discorso. 

 

ENTRATA MELODIA  

Fig. 5: conclusione della sezione ritmica con successivo intervento melodico. N.B.: sulla sua copia personale, 

Edith Lejet cancella le prime due indicazioni di ñPichò   


