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1. La comunicazione della musica.
Uno sguardo introduttivo

Vediamo innanzitutto la definizione domunicaziondornita da due
autorevoli dizionanri online.

DE MAUROQO il dizionario della lingua italiana
http://www.demauroparavia.it/

co|mulni|calzi6|ne

s.f.

FO

1 il comunicare, il far conoscere, il render natodi notizie di informazionj di
idee di pensieri

2 capacita individuale, personale di comunicare igensentimenti, eccavere
capacita incapacita di c| cid che si comunica, I'insieme delle informazion
comunicate

3 messaggioc. scritta orale; una c. urgentgil direttore mando una c. a tutti i
dipendenti fare una c. comunicare rapidamente una notizia, spec. tecnica
4 relazione di argomento scientifico presentata aanvegno e simfare,
presentare una c.

5 il mettersi, il trovarsi in contatto con altre pene:essere in c. con qgn.
trasmissione e ricezione di messaggi telefonidiiofanici e sim.:.c. telefonica
postale la comunicazione si € interrotta

6 collegamento, passaggio tra luoghReno & un’importante via di c.

7 spec. al pl., insieme di mezzi di trasporto, ditstire e sim. che realizzano un
collegamentocomunicazioni terrestrimarittime aeree

8 TS dir., nel diritto processuale, procedura con cdisnotizia dei
provvedimenti presi dal giudice

9 TS inform., ling., processo di trasmissione di dath @ppositi segnali da un
sistema all’altro | processo di trasmissione di tatsistemi

10 0B TS lit., comunione eucaristica



MERRIAM-WEBSTER online dictionary
http://www.m-w.com/

1: an act or instance of transmitting

2 a: information communicatel : a verbal or written message

3 a: a process by which information is exchanged batviedividuals through
a common system of symbols, signs, or behavior fcthetion of pheromones
in insectcommunicatior; also: exchange of informatiob : personal rapport
<a lack ofcommunicatiorbetween old and young persons>

4 plural a: a system (as of telephones) for communicabing system of
routes for moving troops, supplies, and vehiclepersonnel engaged in
communicating

5 plural but singular or plural in constructioa: a technique for expressing
ideas effectively (as in speedh) the technology of the transmission of
information (as by print or telecommunication)

Tralasciando la discussione sul termine "fenomegialo(che daremo per
acquisito nella sua accezione piu colloquiale camenimo di "possibili
casistiche" o "aspetti" della comunicazione) I'espione "comunicazione
della musica" & estremamente vaga e rimanda ampésaima gamma di
circostanze e di modalita di "apprensione” dell&tig o fenomeno in
guestione: dal semplice meccanismo della trasnmiesie quindi della
percezione acustica di un evento sonoro definitbime musica, fino a piu
approfonditi gradi di conoscenza e di risposta phesono condurre alla
formulazione di un giudizio estetico o, piu in geaie, di valore.

Col termine "comunicazione" in questo caso si iadiangque un insieme di
fenomeni e di processi che vanno molto al di laladesemplice"”
comunicazione intesa quasi come sinonimo di trasone: udire, sentire,
ascoltare, insegnare, imparare, ricordare, imitaseionare, cantare,
improvvisare, comporre, progettare, descrivere, memdere, criticare,
adorare, detestare, analizzare, interpretare,eecc.sono tutte azioni che in
varia misura sembrano rientrare in questa nozistensiva del comunicare.
Azioni e condotte che evidentemente delineano umpoatroppo vasto —
possiamo dire l'intero campo di cui si occupa lssicnlogia — per potercene
occupare in modo esauriente in questa sede.

artiamo quindi da alcuni rilievi empirici. Come a&me la comunicazione di
un evento musicale? O, in altre parole: come aevighe si fa o si ascolta
musica? Possiamo individuare come base di partemzaodalita diverse:

A) la musica del villaggio, il cantastorie, la magsetnica:
c’é un contatto diretto fra musicista e ascoltgt@renagari non c'é
neppure distinzione di ruoli. Non esiste musicattsgrla musica &
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tramandata oralmente dai vecchi o dai maestriné\agta rinasce al
momento ad opera di musicisti che la eseguono aamara magari
la trasformano estemporaneamente, improvvisand@rdtica ogni
interprete & anche autore o quantomeno "arrangiatiglla musica
(in realta il pit delle volte nessuno sa chi siautbre di quella
musica).

B ) un’orchestra o un solista eseguono la musiesmdiompositore classico:
il compositore € assente o morto da chissa quaetopd;
compositore e interprete (ad es. Mozart eseguitaltmdo, Chopin
eseguito da Zimerman) non sono la stessa persoilapig, delle
volte, non si sono mai conosciuti in quanto appayt®o a epoche
storiche diverse. In questo caso c'é — ed € indisgigile — un testo
scritto, ossia una partitura attraverso la quatedrprete si sforza di
realizzare il piu fedelmente possibile le intenzidal compositore.
Talvolta capita che un solista suoni senza leglgensusica, ma solo

perché I'ha studiata a memoria.

C ) prendiamo un disco e lo mettiamo nel lettoreeste

c’e un supporto audio che, per un verso, possiedaratteristiche di
un testo “scritto” (si pensi ad es. alla terminéogisata nelle
procedure di duplicazione tramite il masterizzatatel nostro
personal computer: "scrivi disco"). Per altro versptratta di un
testo completamente diverso dalla partitura; utotebe viene letto
da una macchina e che noi invece possiamo ascdharaodo
sostanzialmente analogo, salvo il diverso contesfla, musica di
tradizione orale eseguita nella festa del villaggioquesto caso perd
i musicisti (compositore, interpreti, danzatoricgcsono del tutto
assenti. C'e solo I'ascoltatore che, a differenzguénto accade nel
villaggio, puo scegliere di ascoltare un brano a parte di brano un
numero teoricamente infinito di volte, con la cere che
I'esecuzione sara sempre identica.

Potremmo individuare quantomeno una quarta modé#itausica alla
radio. Anche in questo caso, nella scena che inm@agp, c'e solo
I'ascoltatore che attraverso il medium radiofoniceve via etere un evento
sonoro messo in onda dalla stazione radio. Taletey®io essere registrato
o0 in diretta ma, di fatto, ci riporta alle tre peelenti modalita di produzione
sonora. Naturalmente € possibile pensare a vameefintermedie o miste
di queste tre situazioni-tipo che abbiamo descrétbesempio la musica in
televisione, al cinema, in discoteca, nella saaba. Oppure pensiamo al
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dj che "suona" i suoi giradischi dal vivo dandagore a un risultato sonoro
nuovo sebbene costituito di musiche gia inciseistod

Questa particolare condizione mediatica della nausprodotta unisce e
combina in vario modo aspetti propri sia della caivazione scritta sia
della comunicazione orale. Per questi motivi eB&ste un particolare
interesse per gli studiosi del linguaggio che pegcdivere questa particolare
modalita della comunicazione hanno elaborato ctirmedli ORALITA
SECONDARIA OPPUreORALITA MEDIATA , coniati rispettivamente da Walter
Ong (Ong 1982) e Paul Zumthor (Zumthor 1983). Alkdielle mille
possibili interazioni, sul piano della comunicazda differenze fra musica
di tradizione orale, musica scritta e musica ripttalsono piuttosto nette,
nonostante vari studiosi siano inclini all'idea skeeproblematico o
sbagliato tracciare una linea di demarcazionedri&@ e orale. Questo
suggerisce di pensare alla musica come un prodoltiorale nel quale
aspetti di oralita e di scrittura sono quasi sengoi@presenti e
interagiscono fra loro determinando una inesaurithiversita di esiti.

Per ragioni che non c'e bisogno di sottolineamolstra nozione di musica &
ormai fortemente, se non inscindibilmente, connessmndizionata dalla
scrittura. Espressioni come "scrivere musica”, tttesusicale”, "filologia
del testo" sono estremamente comuni, ma ancorignifisativo a riguardo
e il senso che diamo a un'altra espressione maltmune. Quando
chiediamo a qualcuno «sai la musica?» in real@niiamo: «sai leggere la
musica? », ovvero: «sai leggere le note? ». Evigeahte nel mondo ci
sono persone che "sanno" la musica anche se nap $&ggere ed eseguire
le note su un pentagramma.

Questo (Fig 1) €& lo schema classico tripartito adettoria della
comunicazione che possiamo applicare anche allaicemute frecce
indicano che c'e€ un passaggio, un movimento, umamissione di
informazioni (il messaggio).

FIG 1
Emittente Messaggio Ricettore
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Molti perd sono gli studiosi che hanno sottolineatdl di Ia degli aspetti in

comune, la irriducibile differenza che c'é fra isteama meccanico, elettrico
o elettronico di comunicazione e il modo di coman&fra esseri viventi.

Fra questi, il semiologo Jean Molino (Molino 197%)dagando da un

diverso punto di vista il fenomeno della comunioag umana, ha proposto
una versione assai piu raffinata di questo schelfig @), recependo e
sistentizzando efficacemente un insieme di conakleni che hanno

acquistato sempre pit importanza nel XX secolo:

FIG. 2

0 -0« 0O

Emittente [processo poietico] [L.N.] [processo estesico] Ricettore

Molino sposta l'attenzione sprocessidi creazione (processo poietico) e di
ricezione (processo estesico), studiandone le rtadal le funzioni. Il
risultato della sua riflessione € che la direzidnena delle due frecce viene
invertita. Il ricettore non € piu il destinatariacidmo cosi "passivo” del
messaggio, ma al contrario egli opera sul messaggicsua azione tutt'altro
che marginale. Detto in parole semplici: il soggetel momento stesso in
cui riceve un messaggio in qualche modo lo fa supegitabilmente lo
trasforma. Per questo motivo la freccia si muoveé Ricettore al
Messaggio. Molino tuttavia non utilizza il termindessaggio ma lo
sostituisce con l'espressiohévello neutro(L.N.). Il Livello neutro non &
altro che il Messaggio inteso in quanto oggdétionanente cioé dotato di
certe caratteristiche intrinseche, che si possommsiderare come
indipendenti da tutto cido che & esterno ad essolu@ni processi di
comunicazione), caratteristiche che si possono iesae) descrivere,
studiare, analizzare in quanto tali.

Se, partendo dallo schema di Molino, cerchiamo diradelineare una

sommaria tipologia della comunicazione musicale dieérsi contesti che

abbiamo descritto risulta presto evidente che gusshema & alquanto
sommario.

La comunicazione musicale in seno alla cultura dii facciamo parte

presenta infatti ulteriori passaggi di vario tiggéati al fatto che, in genere,
la musica viene scritta dal compositore come dpadipartitura ed € poi
attraverso la mediazione di altri musicisti intepio esecutori che l'opera

musicale (0 meglio una determinata esecuzione &il'gpera) giunge
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finalmente al destinatario finale, ossia I'ascolat Questo evidentemente
non accade con altri tipi di messaggi e di comuize: ad esempio una
lettera inviata per posta, oppure — per restareaaipo dell'arte — con la
pittura. La pittura come ci insegna Nelson Goodrf@@nodman 1968) &

infatti una tipica arte "autografica" nella qualepkera creata € un unicum,
riproducibile quante volte si vuole, ma il cui vaaisiede nel solo e unico
originale conservato in qualche museo o collezienamagari andato

distrutto ecc. La musica [0 quantomeno la musigétasc per essere pil
precisi] secondo Goodman € invece un‘arte "alloggafche pud essere
eseguita e riprodotta infinite volte per il sempli@atto che l'autore mentre
compone e scrive la musica, mediante la notazioneisce al tempo stesso
le istruzioni ad altri musicisti per una fedele msgone della sua opera.
Dovremo quindi differenziare le modalita in cui @&me la comunicazione
della musica di tradizione orale dalle modalitdaletusica in forma scritta,

che fa uso della notazione.

Lo schema di Molino & senza dubbio applicabile allasica di tradizione

orale o in generale alla musica intesa come pegfocm nella quale la
musica viene creata al momento, estemporaneamehteseguita alla

presenza dell'ascoltatore.

FIG. 3 — COMUNICAZIONE MUSICALE (TRADIZIONE ORALE)

musicista performance ascoltatore

0 -0« 0O

Emittente [processo poietico] [L.N.] [processo estesico] Ricettore

Per la musica fondata sulla scrittura il meccanismece € diverso, nel
senso che c'e in gioco una molteplicita di messatjgiestinatari e anche di
emittenti. In altre parole la catena della comurimae si allunga e si
complica. In realta se la comunicazione si limitaanpositore che "scrive"
una partitura e ai destinatari musicisti che lagaw o la eseguono
personalmente, lo schema della fig. 3 pud consisieaacora valido. Ma se
la comunicazione si prolunga fino al destinataiale, sappiamo bene che
il messaggio che giunge all'ascoltatore non & Kitpe in quanto tale,
bensi l'esecuzione di essa: qualcosa che congetintd potremo
identificare come la stessa cosa, ma che in terfisigi concreti (e quindi
nel senso del livello neutro), & sicuramente trivala partitura che ho in
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mano € carta, pentagrammi, inchiostro ecc. L'esecezche io sento sono
onde sonore di varia frequenza e intensita.

Nel nostro processo c'e dunque un destinatarionm@gio, un musicista il
guale opera una trasformazione del messaggio pesi fahe esso giunga
all'ascoltatore e che, per questa ragione, divantua volta emittente.
Questo musicista lo possiamo chiamasecutore(sottolineandone cosi
lassoggettamento alle intenzioni del destinataonginale, ossia il
compositore), oppuréterprete sottolineandone in questo modo il ruolo
attivo e in qualche misura autonomo (la freccialtara sinistra...)

FIG. 4 — COMUNICAZIONE MUSICALE (TRADIZIONE SCRITTA)

[p.poietico] [p.estesico] [p.poietico] [p.estesico]
compositore partitura interprete performance ascoltatore

Ci resta ora da prendere in esame la terza situaziche abbiamo
considerato: la musica riprodotta. Anche in questatesto, anzi a maggior
ragione come vedremo, € opportuno sottolineare ieersita fra

riproduzione della musica scritta e riproduziondadmusica di tradizione
orale.

FIG. 5 - RIPRODUZIONE DELLA MUSICA SCRITTA

[p. poietico]  [p. estesico]  [p. poietico] [registraz.]
L1->0O<O->->0+«>"
compos. partitura interprete  performance  supporto sonoro

FIG. 6 — RIPRODUZIONE DELLA MUSICA DI TRADIZIONE ORALE

[processo poietico] [registrazione]
- [->07
musicista performance supporto sonoro
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Come si vede in entrambi i casi il percorso sirm@pe al momento della
realizzazione del supporto sonoro (disco) di segait quale abbiamo
collocato un punto interrogativo. A differenza defirecedenti modalita di
comunicazione che prevedevano comunque un rapdogtio e reciproco

fra musicista e ascoltatore, nel caso del discastQueapporto necessario
non c’e piu. Il disco in altre parole puo avera@éstinazione e I'utilizzo piu

diversi. Pud essere ascoltato oppure no, in tutia parte, a casa o in
discoteca o al supermercato, puo essere usato comeento per un film,

rimixato da un dj che magari lo rendera irriconbsej ecc. ecc. Lo schema
puo dunque completarsi cosi:

FIG. 7 — COMUNICAZIONE DELLA MUSICA RIPRODOTTA

[1 - O <2720

performance [registraz.]  supporto sonoro XXX ascoltatore

L'interrompersi del rapporto diretto fra performance ascolto,
l'impossibilita da parte del musicista di prevedete cosa accadra della
musica da lui eseguita e registrata si riassumearaetto disSCHIZOFONIA
introdotto dallo studioso canadese Murray Schafechéfer 1977). La
schizofonia sta a indicare che il suono riprodotitoa volta separato dal
suono originariamente eseguito, pud essere rigdéda trasformato in un
prodotto sonoro completamente diverso, a seconliia fitealita che quella
registrazione si prefigge. Tale trasformazione mdjua realizzazione del
disco stesso prevede, oltre all'interprete ed asxantente all'autore, una
figura specifica e specializzata: froduttore artistico ossia colui che
decide che carattere dovra avere la registrazibtipp di arrangiamento, il
sound, ecc. A volte succede che sia l'interprétutore stesso a svolgere |l
ruolo di produttore, ma il piu delle volte si teati un terzo soggetto che —
non di rado del tutto autonomamente dal musicistsowintendende al
lavoro in studio, dal missaggio alla cosiddetta sgpooduzione”, fino a
ottenere le caratteristiche desiderate. In gen@adsiamo affermare che, in
guanto oggetto modificabile teoricamente all'infinper via tecnologica, la
musica riprodotta si presta all'intervento di “megdiri” che si intromettono
nel tradizionale ménage della coppia interpret®ltsmre e ne
rivoluzionano il rapporto. E precisamente in quesatobito che ha preso
corpo in anni recenti la nozione FIDNOGRAFIA (Eisenberg 1997), termine
col quale si indica oggi un tipo di arte del suahe possiede uno statuto,
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delle competenze, un sistema di valori (e dunquestetica) ormai del tutto
autonomi rispetto alla musica tradizionalmente satePer sommi capi,
potremmo schematizzare la questione affermandmeheampo delle arti
sonore, la fonografia sta alla musica cosi comeaipo delle arti visive la
fotografia sta alla pittura.

Nel corso del XX secolo, la riproducibilita, la corarciabilita, la
miniaturizzazione, le innovazioni tecnologiche haw@terminato in ambito
musicale (piu ancora che per altre forme d'arte)serie di effetti a cascata,
al punto da rivoluzionare le condizioni di esistmella musica e quindi la
nostra stessa concezione di musica. Si deve ablegoi Kurt Blaukopf
'applicazione al campo musicale del concetto MEDIAMORFOSI, un
termine che riassume l'insieme delle metamorfosiatlira mediatica che in
pratica interessano ogni aspetto dello sviluppadkgico e della vita degli
uomini. Gli effetti della mediamorfosi in campo neae vengono riassunti
dal sociologo tedesco nei seguenti punti (cfr. Bigod 1992: 248-9):

1. Assoluta supremazia della riproduzione elettrordesla musica
rispetto alla musica dal vivo.

2. Radicale trasformazione del meccanismo depyright (diritto
d'autore) in direzione di una progressiva distribng collettiva
anziché individuale dei proventi.

3. Perdita dell™aura". Per Walter Benjamin (Benjarh8t5) l'aura
il valore determinato dall'unicita e dall'irripatita proprie
dell'opera d'arte tradizionalmente intesa.

4. Separazione fra suono e sorgente musicale, fra osuen
performance (schizofonia). Un suono prodotto daloyue viene
viene fissato su un supporto audio e poi inizeuid viaggio non si
sa per dove.

5. Tecnologizzazione del processo creativo in musitate musiche
grazie alle nuove risorse tecnologiche nasconoasei passare
per la scrittura (pop, rock, jazz, deejay, ecc.)

6. Musica applicata: crescente uso della musica inicggione a
media diversi (cinema, televisione, video-clip,.¢cc

7. Tecnologizzazione della composizione colta: anchemlusica
d'arte, accademica, si indirizza a ricerche e spmriazionei che
fanno sempre pil uso di tecnologie elettroniche evodte
abbandonano la scrittura tradizionale.

[cfr. K. Blaukopf,Musical Life in a Changing Socie#madeus Press, Portland, Or,
1992, pp.248-9]
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Potremmo aggiungere un ottavo punto. Nella rosaipibs delle modalita
di ricezione della musica riprodotta da parte difwitore, infatti, rientra
anche l'apprendimento, ossia una modalita nelldeqagidentemente si
compenetrano processo estesico e processo poidficanfatti ormai
diffusissimo un modo di apprendimento musicale (rewio di tipo
amatoriale) condotto mediante I'ascolto di muségistrata e la successiva
esecuzione di cid che si & ascoltato e memorizEibene, questo tipo di
apprendimento risulta essere molto piu simile diguklla tradizione orale
e sensibilmente diverso dal modo di apprendimetttaveerso la lettura e lo
studio della musica scrittta. 1l disco in un cesgnso svolge una funzione
analoga a quella del maestro in una cultura ofblgyale ripetera la sua
musica fino a che la memoria e l'abilita dell'aliesaranno in grado di
riprodurla adeguatamente Col disco si ha un rapparparte analogo: se si
vuole imparare quella musica si ascoltera il dipao e piu volte fino ad
impararlo a memoria. Ci troviamo in una dimensidneralita (o meglio di
auralita), nella quale viene ripristinata la funmmo della memoria e
dell'imitazione in luogo della lettura e dello studNaturalmente non
sfugge il fatto che ci troviamo in condizioni belvatse rispetto agli
appartenenti di qualche comunita non letterata ighera totalmente la
scrittura. La nostra non € piu una condizioneodilita primaria — ossia
totalmente estranea all'utilizzo e agli influssiterali della scrittura — bensi
corrisponde a quella che a partire da Walter Ongg(M982) € stata definita
oralita secondaria

Il disco rivaluta certamente una comunicazionemh puramente uditivo e
mnemonico, dunque sostanzialmente orale e auraaofostante il disco
a suo modo una particolare forma di testo scrifsso infatti appartiene a
tutti gli effetti a una cultura che non pud farenano della scrittura e dove
l'oralita pud essere solo di natura secondariaisto potra venire a sua
volta analizzato, sezionato trascritto e, di fattasformato nuovamente in
testo scritto, visivo, leggibile, studiabile.

Numerose testimonianze (Cfr. Sorce Keller: 98)risteono che in quelle
regioni del mondo (paesi arabi ad es.) dove I'apfistato musicale non si
svolge su testi scritti, bensi oralmente, pareoulsicisti della nostra epoca
hanno appreso e affinato la loro arte interpregation pit dal maestro come
in passato, ma proprio attraverso l'ascolto deitdidl fenomeno si registra
anche in Occidente, dove molto spesso la formazienenusicisti di jazz o
di rock & avvenuta proprio attraverso l'assimilagiali tecniche esecutive
mediante il riascolto e la memorizzazione di musicu disco (in anni
recenti tuttavia anche su questo terreno si sonibipthcati a dismisura i
metodi scritti  di jazz, rock, improvvisazione, chéanno reso
l'apprendimento piu celere e standardizzato).
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2. Musica estetica e ideologia

La musica come realta economica e industrializzetggetta a leggi di
mercato e a strategie di marketing € in strideotdlitto con la tradizionale
e predominante concezione estetica propria dellsicawd'arte occidentale
delineatasi negli ultimi due secoli, sulla scia l'ddalismo e del
romanticismo. Valore fondante e largamente condividell'estetica
musicale (e dell'estetica in genere) € il principiee I'arte e gli artisti
devono essereautonomj ossia liberi da ogni condizionamento, sia
ideologico sia materiale, inclusa naturalmente taotale estraneita a ogni
finalita di lucro. L'artista o il musicista nellaies creazioni non puo farsi
condizionare dal desiderio di avere successo ardjdattrini.

Nella seconda meta dell’800, succedendo all'epmeentica, il positivismo
ha posto le fondamenta della musicologiugikwissenschaft ossia della
disciplina che si propone da un lato di studiarenlgsica con severi criteri
storiografici, dall’altro di elaborare le metodoleger affrontare I'indagine
scientifica dei suoi vari aspetti e fenomeni (d@iicologia alla sociologia,
dalla fisica acustica alla teoria dell’armonia,leébrme, ecc.)

In Occidente — e non pooteva essere diversamengaperi musicali sono
stati edificati sulle fondamenta della tradizioreitta, elaborando quindi
criteri concepiti specificamente per opere musicsdiritte. Tuttavia,
dapprima con l'avviarsi della ricerca etnomusicatag(che aveva a che
fare con musiche di tradizione orale per le qualsdrittura non € neppure
concepibile), e in seguito con l'avvento della noasriprodotta e per gli
effetti della mediamorfosi, questo modello di s&perandato incontro a un
processo di profonda ridiscussione e di criticasii principi originari, un
processo che é verosimilmente solo all'inizio.

Gran parte delle attivita e delle competenze casmedla realizzazione di
un disco, o se vogliamo l'arte della fonografiattoourt, vengono in genere
liquidate come non artistiche non solo per motiwakziestetiche — cioe in
virtu del fatto che avvengono spesso su scala fridligs e sono quindi
finalizzate al commercio — ma anche per il fatte abbn hanno nulla o quasi
nulla a che fare con le competenze proprie dellasicau e della
composizione scritta. Certamente tutti possiamarealforigine di certe
obiezioni di stampo tradizionale secondo cui, agimgsio, 'abilita del dj
che manipola musiche gia realizzate da altri, ngelgbe niente di artistico,
in quanto € alla portata di tutti e, inoltre, raiccke qualcosa di disonesto (in
qguanto per cosi dire il dj “ruba” la musica ai suegittimi autori). Ma
soprattutto si sente obiettare che il dj non é e \musicista, in quanto, si
dice, non “conosce la musica” (nel senso che ndeggere uno spartito),
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non sa suonare uno strumento, né tantomeno sacaphee di comporre un
brano di musica originale rispettando le regol¢al@honia e della forma.

In queste obiezioni scatta certamente un pregiaddgologico di arte/non
arte: «la musica da discoteca € solo robacciarmsuwmno, che non ha nulla a
che fare con la musica d’'arte, prodotta da gentencim sa nulla di musica.
Ma al fondo di giudizi del genere — dei quali naroccuperemo in questa
sede — circola forse un disagio piu profondo e neppariscente: il fastidio
di un sapere “accademico”, di una disciplina sdfieat che, formatasi sulla
musica scritta e sui suoi protocolli, si trova idirfte a fenomeni e creazioni
sonore per i quali non dispone di strumenti di gida e di riflessione
adeguati. Di fatto, nel linguaggio corrente, I'esgsione “conoscere la
musica” nel senso di saper solfeggiare, corrispoadena sempre pil
stridente limitatezza di visuale, in un mondo cbkenpre pit sembra farsi
beffe del sapere accademico, che ha scoperto le atite culture musicali
esistenti sul pianeta (trasformandole addiritturaaiticoli di successo), e
che vive una quotidianita di musiche realizzatezaeche una sola nota
venga scritta su un pentagramma.

La critica musicale, I'estetica, la sociologia hara lungo proposto una
visione catastrofista e apocalittica di questefdrasazioni nel loro insieme,
viste come tramonto di un’arte illustre e antice via sopraffatte da una
barbarie crescente collegata a fenomeni giudicatvastanti quali il
mercato, il consumo di massa, I'omologazione eetgessione del gusto
derivanti dalla produzione industriale.

Nel XX secolo il punto pit alto di questa criticpietata della musica
“massificata” (una critica sorretta dalla concezi@ella societa capitalistica
come realtd alienante, che manipola la coscienzdividuale) é
rappresentato dall'esponente di punta della Salidteancoforte, il filosofo,
e sociologo della musica Theodor W. Adorno. Uno awicetti chiave di
Adorno & sicuramente cio che lui chiama&HGRESSO DELIASCOLTO, un
imbarbarimento della capacita di percezione e g@regzamento risultante
da un processo di feticizzazione della musica iantpy merce; una merce
che si & obbligati a desiderare e a fruire in mdalmente acritico:

Per chi si trova circondato da merci musicali staditzate, valutare e
diventata una finzione; egli non puo sottrarsi &le strapotenza, né
scegliere tra quello che gli viene presentatoptattalmente simile che
la preferenza & legata solo al dettaglio biograficalla situazione
particolare in cui avviene I'ascolto. Le categatéd!’'arte intesa come un
fatto autonomo sono, per quanto riguarda la riceziattuale della
musica, fuori corso. [...] Aldous Huxley si & ch@& un saggio, chi in

realta si diverta ancora in un luogo di divertinieobn lo stesso diritto
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ci si potrebbe chiedere a chi la musica leggeraagieora sollievo:
sembra piuttosto che essa sia direttamente comptamnee
allammutolirsi dell’'uomo, all’estinguersi del limgggio inteso come
espressione, all'incapacita di comunicazione. [ndieme alla liberta
della scelta e della responsabilita, i soggettipeo non solo la capacita
di riconoscere coscientemente la musica [...] ng@ne con ostinazione
addirittura la possibilita di questo riconoscimeatsciente. [...] Imodo
d’ascolto regressivocoincide tangibilmente con la produzione a causa
del meccanismo di diffusione, che € quanto diregéledame]...]: le
masse fanno di una merce loro raccomandata I'cggidtla propria
azione, usano ed esigono cio che vien loro apptopgaperano il senso
di impotenza che le coglie di fronte alla produsiomonopolistica
identificandosi con il prodotto ineluttabile. (Admr 1938: 10-35)

Come molta critica musicale di ieri e di oggi, Adoraccentua fortemente
la dicotomia fra musica d'arte e musica di consu(pi banalmente:
musica colta e musica leggera), dove tutto il \aleiene assegnato alla
prima e nessun valore alla seconda. Questa dicatori@ne spesso
rappresentata facendo riferimento al suo presumiotesto sociale di
produzione e fruizione, per cui la musica darteend considerata
appannaggio dei ceti di élite (non dimentichiamoe ch mercato
discografico della “classica” & pari oggi in Itabh5% circa del totale: una
guota che non si discosta molto dalla media desipaezidentali), mentre la
musica di consumo viene associata a un non medggintificato pubblico
"di massa" (sarebbe interessante ma troppo congplésdagare la
fondatezza o0 meno di tale identificazione che, depkinnegabile aspetto
guantitativo, risulta piuttosto opinabile non fad#tsb per il fatto che fra
qguesto pubblico rientrano anche quelle élites calitiche insieme alla
"musica classica" risultano essere anche forti woadrici di musiche
popular).

| complessi meccanismi sociologici e culturali dise di questo dualismo
gerarchico sono stati acutamente analizzati da &aee Levine in relazione
alla cultura americana e ricondotti alle due catiegdello Highbrow e del
Lowbrow(Levine 1988). Levine, contrariamente ad Adornanel’accento
non sul “regresso”, cioé un processo di abbassanuslitvalore, bensi su
cio che egli definisce un processo di “sacralizzael, ossia di incremento
del valore degli oggetti e dei generi culturaldial raggiungimento di quel
livello culturale o artistico giudicato canonicaneliscutibile.

Ci troviamo, per cosi dire, di fronte a due moddilicostruzione socio-
culturale del valore estetico il cui funzionamentene descritto come
speculare in termini ideologici (Fig. 8): la medwnai societa ci viene
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mostrata da Adorno come produttrice di un imbarbanto della coscienza,
mentre Levine la coglie intenta a costruire unadsoferarchia di valori
sacri e inviolabili.

FIG. 8
ADORNO LEVINE
. musica d’arte
musica d’arte .
(highbrow)

<auoissalbal
sacralizzazione>

popular music
(lowbrow)

musica-merce

Sulla falsariga di questo dualismo alto/basso, distorsi sull'arte e la
cultura incontriamo un’intera serie di diadi (actadisumo, élite/massa, ecc.)
dalle forti implicazioni di carattere ideologicamaale e anche politico.

E stato il sociologo francese Pierre Bourdieu ateneta fuoco le profonde
implicazioni sociali del gusto, i modi in cui i @lizi estetici diventano
strumenti della nostra strategia di “distinzionebstra in quanto individui o
in quanto gruppo), rispetto ad altre persone o grdai quali intendiamo
differenziarci e prendere le distanze. Il giudidiqgusto, afferma Bourdieu,
racchiude sempre un giudizio nei confronti di unedso modo di vivere e
di pensare, dunque un giudizio ideologico, di cedsociale. E spesso & un
giudizio intollerante:

[...] latteggiamento estetico &€ anche wapressione distintivdi una
posizione privilegiata nello spazio sociale, il awlore distintivo si
determinaoggettivament@el rapporto con altre espressioni, risultanti da
condizioni diverse. Come ogni altra specie di gusleso unisce e
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separa: dato che ¢ il risultato dei condizionameminessi ad una classe
particolare di condizioni di esistenza, unisceitatiloro che sono |l
prodotto di condizioni analoghe; ma distinguendalitutti gli altri [...]. |
gusti (cioé le preferenze espresse) rappreseniaifierinazione pratica
di una differenza necessaria. Non a caso, quaniloode giustificarsi,
si affermano in forma tutta negativa, attraversdfilito opposto a gusti
diversi: in materia di gusti, piu che in qualsiasitra, ogni
determinazione & negazione; ed indubbiamente i gasb innanzitutto
deidisgustj fatti di orrore o di intolleranza viscerale («famitare») per
gli altri gusti, cioe per i gusti degli altri. [..L'intolleranza estetica
conosce violenze terribili. L'avversione per glilisdi vita diversi
rappresenta senza dubbio una delle barriere pidesfla classi [...].
(Bourdieu 1979: 56-7)

Il valore estetico nella sua accezione modernagcaliamo gia osservato,
ha come sua premessa una condizione di libertéaatdnomia dell’artista.
Seguendo Bourdieu possiamo affermare che la lilokttéestetica ha il suo
corrispettivo sul piano sociale nella condiziondiloiérta delle classi di élite,
liberta dal bisogno, dalla costrizione, una coratiei che determina una
sorta di affinita elettiva fra posizione sociale élite e atteggiamento
estetico. Sul terreno dell’estetica ufficiale siopdire che vige tuttora un
modello implicitamente ispirato alla societa arisadica per cui in materia
di giudizio estetico, di gusti raffinati, di appesmnento del bello non vale
alcuna democrazia ma, al contrario, vige quellaatia di distinzione che é
intrinsecamente elitaria, spinge a deprezzarestaydegli altri e, in modo
particolare, il gusto di massa come plebeo o “rigpé nel senso di
Adorno. Arnold Schénberg ha riassunto la questioneuna frase
pronunciata nel 1932 e che lascia spazio a podibiduSe € arte non & per
tutti, se € per tutti non & arte» (Schénberg 198%.

Sul piano ideologico dunque estetica e democrazia wanno certo
d’'accordo, ed é precisamente da tale questionedehigano le maggiori
difficolta per accreditare esteticamentepégpular culturee in particolare la
popular musi¢c consentendole, per cosi dire, di mettere pied€ragno
dell’arte”, un riconoscimento, o una parita di tiiyise vogliamo continuare
con la metafora sociale, che in ambito accadensipedie nel nostro paese)
€ tuttora fortemente controverso e spesso apertarosteggiato.

Il dualismo di cui abbiamo trattato si potrebbe glum schematizzare (Fig.
9) in una serie di categorie contrapposte:
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FIG. 9

alto VS basso

arte Vs consumo

élite S massa

autonomia VS eteronomia

Seguendo questa impostazione, sul piano musicadstgudualismo si
potrebbe rappresentare in uno schema (Fig. 12) atreisponde a
un’opinione piuttosto radicata in ambito musicotmgie accademico: la
musica popular, cioé di massa, in quanto musicecatisumo non &
autonoma (poiché condizionata dalla sua naturaedce) e dunque non puo
essere considerata musica d'arte che é invece@utoper definizione.

FIG. 10

musica colta
occidentale

versus x versus
popular music Bl musica di consumo

E relativamente facile constatare come l'identifioae frapopular musice
musica di consume la conseguente opposizione tra sfera dell'adtea
del populargoda tuttora di un largo credito nel mondo musi¢e¢dgtamente
piu in Italia che all'estero). Tuttavia questa d@ppquazione si fonda su
alcuni assunti di fondo che sono quantomeno disititse non storicamente
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falsi. Per esempio, non risponde al vero I'afferibaa che Igpopular music
sia congenitamente eteronoma, ossia condiziondtandecato. In realta
negli ultimi decenni molte delle sperimentazioniu piradicali e
violentemente antagonistiche abow businessi sono manifestate proprio
in seno alla popular music (dal jazz, al rock, eddittronica, ecc). E,
soprattutto, non risponde a verita I'affermaziohe ta musica d’arte, oggi
come ieri, sia del tutto autonoma dai condizionaimdel mercato. Al
contrario, quella che noi oggi veneriamo come Isigaud’arte occidentale
era in origine musica alla moda, che veniva rap&laem rimpiazzata ed era
destinata al divertimento (balli, feste, passaterapc.) delle antiche élites
sociali. Opere, cantate, suites, concerti eranmigica d'intrattenimento
delle corti aristocratiche; musica che nascevassp@és contesti produttivi
squisitamente imprenditoriali, come nel caso dpki@, per la quale il
calcolo dei costi, dei ricavi e dei rischi era dstomente vitale e che, di
regola, restavano in circolazione per poche stagiowolte anche una sola,
venendo poi completamente dimenticate.

L'eventuale condizione eteronoma della musica tiedj la sua condizione
di “non-arte”, secondo I'assunto estetico dell'ibepa corrente — non pud
tuttavia essere ricondotta unicamente ai condizemiimeconomici di un
sistema produttivo. C’'€ un altro meccanismo, faseora piu importante,
che interviene in questo “andirivieni” della musidai piani alti ai piani
bassi, ed € legato alle diverse funzioni svoltéadalusica stessa. Heinrich
Besseler (Besseler 1959) ha individuato nella &todella musica
occidentale (o meglio nella storia dell’ascolto make, secondo il titolo del
suo saggio) due modalita principali della musicarapporto alla sua
funzione. In passato, osserva Besseler, la musicavblto in prevalenza
una funzione di relazione fra gli uomini. Musicautgica, musica per danza,
musica per le feste, musica teatrale, musica daaawmusiche cerimoniali
come marce, inni, ecc. rientrano nella categoria Basseler chiama della
UMGANGSMUSIK (musica di relazione). A partire dal Settecenton c
l'affermazione del concerto pubblico su base imgriese come nuovo
paradigma della pratica sociale borghese dellacausi & invece delineata
una nuova categoria destinata poi a trionfare aotohcezione romantica:
la DARBIETUNGSMUSIK, o0ssia la “musica-rappresentazione”. Sinfonie,
sonate, quartetti e in generale qualsiasi generediica del passato o
contemporanea eseguita in una sala da concertoildowieblico osserva un
religioso silenzio: questa € |darbietungsmusik musica concepita
unicamente per I'ascolto, che esibisce e rapprasarntamente se stessa in
guanto tale e rifiuta idealmente di assogettargualsiasi altra funzione,
ravvisandovi un abbassamento di rango. Consolidatapoca romantica,
guesta idea della musica come arte che non si sélaasn rango di servizio
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e stata ereditata dall’estetica musicale contermgarala quale tende a
considerare musica d’'arte solo la musica pura,rggat all'ascolto e, per
contro, a qualificare come esteticamente infer{@rche a prescindere dal
suo eventuale valore intrinseco) la musica fundema“applicata”, dalla
musica da film, a quella televisiva, alla musicabd#io e, piu in generale, la
musica di tutti i giorni, che viene riprodotta, cmercializzata, utilizzata
come sottofondo e che spesso non si ascolta peredgvma si sente
distrattamente, in modo “regredito” (su questi angati vedi anche in
guesta dispensa il capitoldorecchio emancipato. L'ascolto musicale fra
storia e ideologia

Il prevalere dell'idea di una musica di puro asedia determinato, per dirla
con Levine, un processo di sacralizzazione dellsicaudel passato che,
nata per i piu diversi intrattenimenti dell’aristagia, anche i piu quotidiani,
da Umgangsmusikjual era & stata promossa al rang®alibietungsmusik
che oggi essa occupa trionfalmente, musica veneoatee arte destinata al
puro ascolto, che guarda dall’alto in basso la matiemusica funzionale
che inquina il paesaggio sonoro dei nostri giorisijonando nei televisori,
nei cinema, nelle discoteche, ecc. (il tema dejlimamento sonoro € un
altro capo d’'accusa che spesso viene rivolto cdatpopular musiy.

Certo, nei secoli scorsi il pubblico della musi€aristocrazia dellancien
régime era innegabilmente molto piu colto e raffinatspetto alla media
dei destinatari dell’odierna pop music. Sul terresuxiale e politico la
civita europea scaturita dall'llluminismo borgheska ripudiato
I'assolutismo e ha scelto di affidare le proprigtisalla democrazia e al
suffragio universale, ossia alle scelte di un “didati assai meno fornito di
competenze culturali e di strumenti e critici. pidno dell'estetica le cose
stanno diversamente e cid che & considerato urrevaler la societa non
risulta invece accettabile per I'arte e per la masil terreno dell’estetica,
come ci conferma Bourdieu, continua infatti a essédr dominio di
un’aristocrazia del gusto che per le piu diversetivaaioni, € ancora
fortemente restia a prendere in considerazionerllasione della popular
music nella cerchia dell’arte...

Simon Frith, uno dei piu autorevoli studiosi di pég music e in
particolare delle problematiche estetiche ad essanesse, in
L'industrializzazione della musica e il problemai dalori, ha affrontato
con grande acutezza molti di questi temi che rigaao non solo le
questioni della popular music, ma toccano aspeétpiul vasta portata in
merito alla comunicazione e alla fruizione dellasioa nell'era tecnologica
e industriale . Il suo discorso si pud sintetizzare in alcuni punti
fondamentali:
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a) Il giudizio negativo sulla "bassezza" della musp@pular in quanto
sottoposta a leggi di mercato si fonda sull'idea lehmusica del passato si
sia sviluppata autonomamente da ogni condizionammentquesto tipo.
Tuttavia questa supposta autonomia € in gran phuseria e lI'immagine di
incontaminata "sacralita" di questa musica ignone @ ogni epoca il
sistema materiale di produzione ha esercitato te faflusso sulla musica
e sugli artisti.

b) I modello critico alto/basso (arte/non arte, valdisvalore) applicato
abitualmente nel confronto fra musica colta e maugiop € riscontrabile
anche in seno alla musica extracolta. Chi si ocalipeock o di pop ha
anch'esso familiarita con un giudizio che distindaebuona musica da
guella cattiva in rapporto alla maggiore o minomneessione al gusto
commerciale di questo artista o di quel gruppo. Mehdo del rock, del
jazz o di altre musiche la critica al sistema defeato & spesso altrettanto
severa della critica accademica. Inoltre nell'amht queste musiche si
incontrano artisti che "fanno ricerca", che sfiddmoegole del mercato e si
sforzano di sviluppare o raffinare il proprio lirmggio in modi che sono
talvolta apertamente in contrasto con cido che lgiclko commerciale
suggerirebbe: «all'interno di entrambi i mondi noasj classico e popular, i
musicisti si sforzano di raggiungere una crediilibme artisti a dispetto
delle condizioni commerciali in cui operano» (FraB01: 959).

c) Rispetto alle modalita di produzione e di riprodne potremmo
distinguere tre stadi di sviluppo della musicalaljradizione orale in cui la
musica "risiede" unicamente nell'esecutore; 2) lssioa scritta in cui la
musica tramite la notazione ¢ affidabile a ter}ilo3stadio industriale in cui
la musica é riproducibile a piacimento e quinduass una collocazione nel
qguadro dell'esistenza umana del tutto diversa. Lssica pud essere
concepita ora non piu necessariamente per la pesfoze dal vivo, ma
direttamente per il disco, dove & possibile ottengsultati, inseguire una
perfezione esecutiva o creare sonorita che sordugee all'esecuzione dal
vivo.

d) L'industrializzazione non €& necessariamente ucgssp di corruzione
(Charles Keil), ma puo essere all'origine di svyilup fenomeni nuovi, e
spesso favorisce la scoperta e l'apprezzamentoattimni musicali
altrimenti condannati ad essere ignorati.

e) La schizofonia(Murray Schafer) insita nella musica riprodottassia il
fatto che cio che si ascolta in disco non corrisigoa cid che e stato
effettivamente suonato, ma é frutto di un'elabaneei- fa del disco un

21



"falso" solo apparente; in realta il disco corrisge a un ideale sonoro che &
ottenibile solo su disco (cfr. il concettofdnografiadi Evan Eisenberg).

f) L'idea che il disco implichi un ascolto "passiv@'fronte di un ascolto

"attivo" proprio della musica dal vivo & tutta dasaltere. Charles Keil

chiama piuttosto in causa la distinzione fatta dgtad$che fra arti apollinee
e dionisiache. Il disco anziché una lontananza, pu@urre un senso di
vicinanza, di intimita, di ascolto profondo, metlita, trascendente; ossia
un atteggiamento apollineo che si differenzia @éhwolgimento dionisiaco

proprio del concerto dal vivo. Inoltre il "possessiella musica, attraverso
il disco consente di instaurare con essa un rapabiinterazione molto piu

ricco e variabile (vedi: cooperazione testualepuaito che I'ascoltatore puo
identificarsi nella "sua" musica sviluppando emotzi@ffettivita, un senso

di identita e di autoespressione che certo noisswiho la musica, ma anzi
ne delineano una nuova condizione estetica nelliéecgono possibili nuove
forme di sublime, di trascendenza, di spiritualita.

3. Musica e identita culturale

In anni recenti, un'altra grande questione ha assun forte rilievo nel
campo decultural studiesconcernenti la musica, e in particolare da quando
i fenomeni del cross-over e delle musiche transcaiit hanno assunto
dimensioni decisamente macroscopiche; fenomenitilegiaa fattori di
natura musicale, ma anche a mutamenti di ordingalso® politico:
emigrazione, meticciato, tensioni fra etnie, ecc.ti@tta dellidentita
culturale — uno dei temi portanti dell’antropologia culteal diventata
terreno di ricerca e di dibattito vivacissimo frac®logi della musica e
studiosi di popular music.

Identita e in larga parte sinonimo di valore: sfigaito e un valore del tutto
particolari. Cio in cui ci riconosciamo, che semt@nostro, che esprime e
riassume la nostra identita assume ai nostri agehvialore insostituibile: mi
identifico in cid che sento mio, vicino, espressiatel mio mondo. Il senso
di appartenenza € uno dei valori piu forti e opgrancampo culturale. Ma
affermare la propria identita & al tempo stessfeihziarsi, distinguersi da
altre identita. A ben vedere, distinzionedi cui parla Bourdieu, se trasferita
sul piano antropologico, non ¢ altro che un’affezioae di identita.

Da questo punto di vista la musica € uno strumeotentissimo, capace
come forse nessun altro codice espressivo di irgtre, catalizzare e
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rafforzare il sentimento di identitad, sia individeiasia collettivo. Come

scrive Marcello Sorce-Keller, il nostro modo di fausica, i nostri gusti e le
nostre condotte musicali «costituiscono un ulteriorodo di chiarire a noi

stessi e a chi ci osserva chi siamo (o perlomeng@e&hsiamo di essere o
desidereremmo essere), con chi ci identifichiamoor chi invece non

desideriamo confonderci». (Sorce-Keller 2002: 188)

Il testo di una celebre canzone di Pino Daniel8arsia apparente gratuita,
svolge una ingenua ma ma penetrante riflessionprsblema dell'identita

in una fase della nostra storia in cui le identitéturali ed etniche vengono
messe a dura prova da continui processi di “deloratione”, ossia quei

fenomeni di sradicamento dalla propria terra eadplopria comunita, di

migrazione — il piu delle volte forzata — che ctmatzano la nostra epoca in
modi cosi macroscopici e sempre pit drammatici.

‘O scarrafone(Pino DanielelUn uomo in blues1991)

'O scarrafone 'o scarrafone
ogni scarrafone € bello a mamma soja

Ho scoperto che Pasquale

forse & nato a Cefalu

si & sposato a Novedrate

e un bravo elettricista

fuma ppoco e ascolta i Pooh [...]

E se hai la pelle nera
amico guardati la schiena
io son stato marocchino
me I'han detto da bambino
viva viva 'o Senegal

Il testo della canzone fa riferimento al processadatulturazione, cioé do
ibridazione o di meticciato fra culture diverse @gno inevitabilmente

sottoposte le identita delocalizzate, obbligate i@struire la propria

esistenza in un contesto totalmente altro da quklarigine e nel quale si

pone come centrale la questione di far convivemdaria cultura e identita
originaria all'interno di un diverso contesto eudidiverso costume di vita:
senza dover essere costretti a cancellarla o araniate, al tempo stesso,
evitando che essa diventi fonte di conflitto eadidrazione.
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Proprio in quanto veicolo privilegiato di identitls musica € la forma
espressiva che piu di ogni altra ha risentito dedlsformazioni della societa
contemporanea in senso multiculturale.

Il tema dell'identita musicale chiama in causa igiice quali sociologia,
antropologia, psicologia, estetica, analisi. Itdathe una musica esprima,
rispecchi, “dia voce” a un’identita, ossia a unduwma, un’epoca, un gusto,
un’etnia, unsound group come direbbero gli antropologi della musica, &
quasi un luogo comune. Tuttavia Simon Frith in ua articolo su musica e
identita (Frith 1996) osserva che il punto cruciadm € tanto il consueto e
ormai vecchio interrogativo di come, in quali mddi musica rispecchi
I'identita, bensi di come e perché una certa musicaribuisca a sollecitare
e a ridestare una certa identita.

In pratica Frith sposta l'attenzione dalfgetto musicale alksperienza
musicale: I'identitd dice Frith & un flusso, essma@bile, continuamente in
trasformazione. Non essendo una realta staticdigilie stabilmente, non
la si puo cogliere interrogandosi sulla musicauamfo oggetto. Analizzare
il testo musicale secondo un approccio immanenteessenzialista,
sforzandosi di definirne una volta per tutte i ¢@m intrinseci in quanto
espressione di una certa identita, quasi come uoida sdi sua
“certificazione”, &€ un esercizio che conduce asiagasultati. Si tratta invece
di considerare la musica come fattore costitutivd essenziale
dell'esperienza, e di analizzare quindi i processiaverso i quali & la
musica stessa in quanto momento essenziale deliespa a generare
valori che concorrono a costruire e a cementadeniita. Detto in parole
povere: la musica non é solo il prodotto di un'ititdn essa € soprattutto una
produttrice di identita.

Sorce Keller cita la musica dei pigmei Mbuti deflaire, la cui la polifonia
collettiva, nella quale nessun solista emerge, lpgdersi come metafora
della struttura sociale egualitaria di quella coitauriSorce Keller 2002:
199). Questo carattere di rispecchiamento € relaténte facile da
individuare nel “livello neutro” della struttura reigale, ed € alquanto
suggestivo contrapporre questo carattere a quactada in Occidente nel
confronto fra solista e orchestra. Ma il punto, Beamsuggerirci Frith, & un
altro. Si tratta di capire attraverso quali esperie si determinino le
caratteristiche della musica dei pigmei Mbuti e sein che modo, gli
appartenenti alla loro comunita si identifichinogueste caratteristiche. Ma
quel che piu conta € il riuscire a capire come tjwasatteri si traducano in
un valore capace di rafforzare, nei musicisti éanebmunita, l'identita, e la
coesione sociale.
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A conclusione di questa introduzione, come riflessi ulteriore su questi
temi, ci pare interessante rileggere una celebmgnpadi Marcel Proust
I'Eloge de la mauvaise musiqu&logio della cattiva musicatratto dalla
sua prima opera letterariaes plaisirs et les jourqubblicata nel 1896\el
sottolineare il rapporto delle persone con la nasi@mata,
indipendentemente dal suo valore artistico, Pragasenna a una "storia
sentimentale delle societa" nella quale la musagpre un ruolo di assoluto
rilievo. Al di la della sua straordinaria poeticita pagina & una riflessione
di straordinaria attualita nella quale sembra gudisi I'idea che i valori e i
giudizi di gusto si fondino prima ancora che suhtemuto intrinseco della
musica, sull'esperienza vissuta e quindi sulla d#padella musica di
risvegliare la memoria e il sentimento della prapdentita.

Eloge de la mauvaise musiq(is396)

Détestez la mauvaise musique, ne la méprisez pas.

Comme on la joue, la chante bien plus, bien plissipanément que
la bonne, bien plus qu'elle elle s'est peu a pelie du réve et des
larmes des hommes.

Qu'elle vous soit par la vénérable. Sa place, rddles I'histoire de
I'Art, est immense dans ['histoire sentimentale desiétés. Le
respect, je ne dis pas l'amour, de la mauvaise quesh'est pas
seulement une forme de ce qu'on pourrait appelehdaité du bon
godt ou son scepticisme, c'est encore la conscidadémportance
du r6le social de la musique. Combien de méloaiesul prix aux
yeux d'un artiste, sont au nombre des confidents gr la foule des
jeunes gens romanesques et des amoureuses. Qbagies$ d'or”,
de “Ah ! reste longtemps endormie”, dont les fetdl sont tournés
chaque soir en tremblant par des mains justemdaibres, trempés
par les plus beaux yeux du monde de larmes domiaitre le plus
pur envierait le mélancolique et voluptueux tributconfidentes
ingénieuses et inspirées qui ennoblissent le chagriexaltent le
réve, et en échange du secret ardent qu'on leuiiecdonnent
l'enivrante illusion de la beauté.

Le peuple, la bourgeoisie, I'armée, la noblesseynoe ils ont les
mémes facteurs, porteurs du deuil qui les frappewbonheur qui
les comble, ont les mémes invisibles messagersodiaries mémes
confesseurs bien-aimés. Ce sont les mauvais maosicigelle
facheuse ritournelle, que toute oreille bien néeieat élevée refuse a
l'instant d'écouter, a recu le trésor de millieésmiks, garde le secret
de milliers de vies, dont elle fut I'inspiratiorvante, la consolation
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toujours préte, toujours entrouverte sur le puptinepiano, la grace
réveuse et l'idéal. Tels arpéges, telle “rentrég”fait résonner dans
I'Ame de plus d'un amoureux ou d'un réveur les twien du paradis
ou la voix méme de la bien-aimée. Un cahier de mises

romances, usé pour avoir trop servi, doit nous heucomme un
cimetiére ou comme un village.

Qu'importe que les maisons n'aient pas de style, lgs tombes
disparaissent sous les inscriptions et les ornesr@mimauvais godt.
De cette poussiére peut s'envoler, devant une matigh assez
sympathique et respectueuse pour taire un momentdédains
esthétiques, la nuée des ames tenant au bec lenéeee vert qui
leur faisait pressentir l'autre monde, et jouipteurer dans celui-ci.

[tratto da:
http://www.france.diplomatie.fr/culture/france/kitfoire_aux_textes/]

[ Detestate la cattiva musica, ma non disprezzaBsai come € suonata e
cantata molto piu appassionatamente della buosajmalto piu di questa si
riempie a poco a poco dei sogni e delle lacriméi degnini. Rispettatela per
questo. Il suo posto, nullo nella storia dell'’Aggmmenso nella storia
sentimentale della societa. Il rispetto, non diambre, per la cattiva musica
non e soltanto una forma di cio che si potrebbarohre carita del buon gusto o
scetticismo, ma € anche coscienza dell'importarkeudlo sociale della
musica. Quante melodie di nessun pregio agli odeliiartista sono nel numero
delle confidenti scelte dalla folla dei giovani rantici e degli innamorati.
Quanti «anelli d'or», quanti «Oh, rimani a lungdaanentata» su fogli ogni
sera voltati con tremito da mani giustamente cel&agnati dagli occhi piu
belli del mondo con lacrime di cui il piu puro maesnvidierebbe il
malinconico e voluttuoso tributo! Confidenti ingegine ispirati che nobilitano
il dolore, esaltano il sogno e, in cambio del segeedente che viene loro
confidato, danno l'inebriante illusione della bedia! Il popolo, la borghesia,
I'esercito, l'aristocrazia, come hanno dei fatiazire portano il lutto che li
abbatte o la felicita che li soddisfa, hanno ardengli invisibili messaggeri
d'amore, degli amati confidenti. Sono i cattivi meigti. Quel pessimo
ritornello che qualsiasi orecchio fine ed educétota subito d'ascoltare, ha
ricevuto il tesoro di migliaia d'anime, custodisiceegreto di migliaia di vite di
cui esso fu l'ispirazione viva, la consolazione genpronta ed aperta sul
leggio del pianoforte, la grazia sognante e l'ide@luegli arpeggi, quella
«ripresa» hanno fatto risuonare nell'anima d'itifinnamorati e sognatori le
armonie del paradiso o la voce stessa della domasaa Uno spartito di cattive
romanze, usato per avere troppo servito, deve cawenci come un cimitero o
come un villaggio. Che importa se le case non hatite se le tombe
scompaiono sotto le iscrizioni e gli ornamenti dsgpimo gusto. Per una
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immaginazione abbastanza simpatica e rispettofar dacere un momento i
suoi disdegni estetici pud elevarsi da quella pelVa nuvola delle anime che
hanno sulla bocca il sogno ancora verde che fdoevantuire I'altro mondo e
godere o piangere in questo.]

4. Storia, analisi, estetica, ermeneutica

Messe una di fianco all’altra queste quattro paobii@ave che figurano nel
titolo di questo capitolo sembrano coprire l'intga@mma delle possibilita di
articolare il “discorso sulla musica” come lo chemebbe Jean-Jacques
Nattiez. In realta non é cosi. Ci sono molti gissibili approcci allorché ci
si appresta a “parlare di musica”. La musica puseEs considerata sotto
'aspetto di un sistema, codice o linguaggio chesspale determinate
caratteristiche e quindi pud essere oggetto diistdddiscipline come la
semiologia, la teoria della comunicazione, la listjoa. Oppure pud essere
considerata come un evento, un atto creativo, @etbq che scaturisce da
esseri umani e si rivolge a esseri umani, interelis@uindi la psicologia,
l'antropologia, la musicoterapia — addirittura oggi parla di
biomusicologia. Ma la musica & anche il frutto dayratica che ha luogo
in un determinato contesto sociale e culturale ianch dunque in causa
sociologia, antropologia, eccetera. La musicologjgtematica — coniata
nelle sue fondamenta disciplinari da Guido Adldri&85 (Adler, viennese,
fu grande amico e sostenitore di Gustav Mahlen) eesupa per I'appunto
di classificare la vasta gamma delle disciplinecin si pud articolare lo
studio della musica secondo una prospettiva séiemti ossia
metodologicamente rigorosa, basata cioé su affeomaziondate e
plausibili.

La musicologia -Musikwissenschafietteralmente “scienza della musica”)
— viene suddivisa da Adler in musicologia sistep@té in musicologia
storica e, data I'epoca in cui essa vede la luaesegmta nella sua
formulazione originaria una marcata accentuaziomssitipista, ossia
orientata a sottolineare l'importanza del carattecéentifico-esatto degl
studi musicali. Via via, nell’opinione comune (upinione largamente
condivisa nellambiente musicale italiano legato uma formazione
accademica svolta per lo piu nei Conservatori) afférmata cosi, in modo
relativamente acritico, l'idea che la storia deflasica e I'analisi musicale
ci dicono le cose come stanno o come stavano. Ba €issi aspettano
descrizioni e giudizi “veri”, circa i quali, analagente a cido che si pensa
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delle discipline scientifiche, non abbiamo dublm quasi. E comunque il
fine di queste discipline & di togliere di mezzoestii dubbi quanto piu
possibile.

In relazione alla storia e all'analisi quindi spértati per lo pit a pensare in
termini di vero o falso (& storicamente falso chahMr sia morto nel 1912
poiché & morto nel 1911), oppure di giusto o shagl{sbaglia chi afferma
che il madrigalél bianco e dolce cignali Arcadelt ha una forma strofica) e
cosi via. La concezione comune della storia e atallisi musicale si fonda
sulla convinzione che queste discipline articolitiecorsi le cui condizioni
di veridicita possono e debbono essere sempre Hatdi secondo un
modello molto elementare, per lo piu binario (G/@ro/falso, acceso/spento,
bello/brutto, ecc.).

In realta le cose sono molto piu complesse. Nel prarscientifico e
filosofico il problema della verita delle teoriegld affermazioni e dei
giudizi viene indagato da una apposita disciplifepistemologia, la quale
si occupa di appurare quali sono le condizioniaseballe quali un qualsiasi
enunciato puo dirsi vero oppure falso. Sotto quesimetto ogni disciplina
ha una sua diversa natura legata all'oggetto diistual metodo e agli
obiettivi che la contraddistinguono. In altre parogni disciplina ha un suo
diverso statuto epistemologico nel quale il proldedella verita € sempre
una questione aperta che si presenta ogni voltanomifalita diverse. In
particolare questa diversita acquista rilievo nétiniguere le scienze
naturali o scienze esatte come la matematica,dibg, I'astrofisica, ecc.,
dalle cosiddette scienze umane (0 “scienze deilit@p) quali la storia, la
filosofia, la retorica, ecc.

Per quanto riguarda il campo musicale le disciptitmiche hanno un loro
particolare statuto epistemologico che le differardalle discipline di tipo
analitico che indagano le caratteristiche di urtoteBroprio per questo la
musicologia, fin da Guido Adler, ha tenuto a digtiare le discipline
storiche da quelle sistematiche fra le quali rienévidentemente la gia
citata analisi musicale.

Tuttavia, come dicevamo poco fa I'analisi non é&amente I'unico modo di
studiare e sviscerare un testo nelle sue compomritiseche e nelle sue
implicazioni. Oltre all’analisi ci sono altre diptine che si occupano di
indagare le caratteristiche e i contenuti di unotésome & fatto, che cosa
dice, che cosa significa...). Fra queste figurantaceente discipline quali
I'estetica, la critica, la semiologia, la psicolagiermeneutica.

Fra le numerose discipline del campo musicale guglle piu inclina allo
statuto di scienza esatta & probabilmente I'analédicui campo ci si avvale
di metodi e di tecnologie che trovano applicaziemehe in altri tipi di
ricerca scientifica (statistica, spettrografia, .pctn quanto tale I'analisi
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tende ad avvalorare un’idea di scientificita chen@ spesso interpretata
come risposta univoca, assoluta, in termini di #fatgo. Senonché l'analisi
proprio per queste sue caratteristiche si rivelml@guata o impotente nel
momento in cui si tratta non piu di indagare e rapentare le
caratteristiche strutturali intrinseche di un bramasicale, bensi di compiere
delle valutazioni di diversa natura qualitativa,ediprimere dei giudizi di
valore, oppure di dire qualcosa in merito allerzieni dell’autore o ancora
in merito alle risposte o ai giudizi dell'ascolte#oE in questo terreno che si
collocano le altre discipline gia citate, per lealjuoltre al testo in sé, &
altrettanto importante tenere conto delle circastatdia cui esso nasce (cio
che Nattiez chiama “processo poietico”) e in cwend fruito (“proceso
estesico”). Senza questi ulteriori apporti, I'asaliesta mera descrizione,
protocollo, radiografia pi 0 meno dettagliata dme un testo é fatto e
organizzato, del suo carattere “immanente”, ossignseco. D’altra parte,
come ha osservato Carl Dahlhaus, é difficile aacettome plausibile un
discorso o un giudizio estetico o critico che nde sorretto da qualche
riscontro analitico.

La musica, almeno cosi come essa € concepitapmiéemoderna, &€ un
fenomeno o un’attivita che rientra nel campo detimmunicazione umana e
da questo punto di vista, seppure in termini miato la musica puo essere
considerata un linguaggio. Nello schema di Jeariridet e con lui Jean-
Jacques Nattiez che ne ha ripreso e sviluppatadstazione — come gia
abbiamo visto l'attenzione si spostatgcessidi creazione (processo
poietico) e di ricezione (processo estesico), neeihtesto musicale, il

corpo del messaggio, viene considerato in quangetty immanente, e
denominatdivello neutro(L.N.).

Diciamo che I'analisi — anche se non esclusivamenten necessariamente
— ha come oggetto il livello neutro: nel nostrocas testo musicale quale
una partitura, un abbozzo, ma anche una registrazadio. La semiologia
presta invece attenzione soprattutto alle condizéomlle modalita della
semiosi - ossia del processo o dei processi comtiviicin quanto
generatori di significati. Cosi facendo la semiddotpaccoglie e fa propria
l'idea, cara a molte correnti artistiche e di pensidel XX secolo, che il
significato di un testo e quindi il suo valore -cha a prescindere dalla sua
oggettivita immanente — non € una cosa immutakdleeterna, data una
volte per tutte, ma pud variare a seconda di cor@mev generato
comunicato recepito.

Da Walter Benjamin a Paul Valéry, da John Cageeari¢i dell'opera
aperta, dalla teoria della recezione a Umberto Ecalla teoria della
cooperazione testuale, questa attenzione alla phicitd, e dunque
allambiguita, alla mutevolezza e quindi alla riegka inesauribile del
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significato di un testo, di un’'opera o anche diewento storico ha riportato
in  primissimo  piano  limportanza  dell'interpretam®,  ossia
dell’ermeneutica quella disciplina che ha appunto per oggetto
l'interpretazione dei testi al fine di rendere chi& intelligibile cid che in
essi appare di primo acchito confuso, di difficilettura o addirittura
contraddittorio. L'ermeneutica, che prende nome dalmine greco
hermeneutes( = interprete), & una disciplina sviluppatasi eorfars
interpretandi” soprattutto in ambito giuridico, esigenza di interpretare
correttamente, in modo fondato e inoppugnabile lerme della
giurisprudenza, e nell’ambito della teologia e degldi biblici, al fine di
fornire un’interpretazione il piu possibile veritée e condivisibile delle
sacre scritture. Nel XX secolo I'ermeneutica filisea ha il suo padre
indiscusso in Hans Georg Gadamer, il quale neltafsndamentale opera
Veritd e metodo. Lineamenti di ermeneutica filasofriallacciandosi in
parte al pensiero di Heidegger, ha dato al'ermBogwn valore nuovo di
teoria generale della comprensione, cioé della smemza del mondo.

Per approfondire il concetto, possiamo leggereralpassi di un’intervista
a Gadamer pubblicata online da RAI Educational’Bediclopedia delle
scienze filosofiche [http://www.emsf.rai.it/aforiglaforismi.asp?d=76]:

Il titolo Verita e metod@ stato spesso frainteso; addirittura
stato compreso nel senso opposto. Molti hanno pershun
nuovo metodo per raggiungere la verita, altri haafiermato
che per raggiungere la verita non € in generalessacio
alcun metodo. Entrambe queste interpretazioni susensate.
Mi sembra invece giusto interpretare il titolo inegto modo:
non tutta la verita & raggiungibile percorrendcaimmino del
metodo scientifico. Un esempio ne ¢ l'arte.

Uno dei punti decisivi che intendevo sottolinearé/erita e
metodoé che nelle scienze della natura il linguaggio @am
vero linguaggio, bensi un sistema di simboli mat@&nahe
non puo pretendere di rappresentare l'unica forma d
comunicazione. Nelle cosiddette scienze dello tepimelle
scienze umane, accade l'opposto. Nella matematisehema
simbolico & al massimo un ausilio, mentre il velenento é
dato dalla capacita del linguaggio di render priesgnalcosa.
Questa € la funzione svolta dal linguaggio nellaspm. E' di
questo tipo l'intimo rapporto tra l'arte e la fiddis, in primo
luogo tra l'arte della parola - il linguaggio peeti- e la
filosofia. Questo rapporto & stato indagato profondnte a
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partire dal Romanticismo tedesco, al quale mi sigpoato.
Su questo tema € stata decisiva anche la potepeessiva di
Heidegger, pensatore geniale che usa il linguaggio una
nuova forza creativa [...].

In Veritd e metoddio cercato di dare fondamento all'idea che
il linguaggio abbia una funzione evocativa anche pe
pensiero e ho tentato di fare dell'ermeneutica filnaofia
generale, un approccio generale al mondo e norntaamca
speciale per linterpretazione dei testi [...]. Etana tutti la
famosa espressione heideggeriana: "il linguaggitahaNel
mio libro credo di aver correttamente sviluppatsehso di
guesta espressione provocatoria senza essere SO C
provocatorio. Se si pensa, come facciamo comunemehe
non € il linguaggio a parlare, ma che siamo noisare! il
linguaggio, non si comprende il significato dellarrhula
heideggeriana; non si capisce, cioe, che quanddcuna
parla & condizionato da unprizzonte linguisticoche lo
precede, cioé dalle possibilita offertegli dal liiaggio per
esprimere i suoi pensieri. La funzione del linguadg..] €
stata da me accentuata per chiarire la nostra iespardel
mondo. Come ho precedentemente affermato, la métema
non € un linguaggio poiché & un sistema convenigorib
linguaggio autentic@ invece quello dalialogo sviluppato da
tutti gli uomini nel loro reciproco rapporto, umgjuaggio
precostituito, dentro il quale gli uomini cresconbbidendo
ad esso.

Nell'applicazione concreta ai discorsi sulla musicaia quelli quotidiani e
comuni, sia le riflessioni filosofiche su di essdl-+modello ermeneutico
interviene ogni qualvolta la musica viene descriteendo riferimento a
gualsiasi concetto che non sia strettamente riodhide al fenomeno

puramente musicale inteso come agglomerato di sugainizzati secondo
certe regole. Questi riferimenti hanno evidentemeant grande margine di
liberta individuale, ma sono in genere connes&slkerienza, all’affettivita
o allorizzonte culturale del soggetto. Una dissmaa dal punto di vista
immanente del livello neutro, & solo una dissonanzansta di certe note
poste fra loro secondo certe relazioni o funzi&hilo stesso dicasi di un
tema, o di una cadenza. L'affermare che questeombsza sia aspra o
tagliente o demoniaca o quant’altro, oppure dedinim tema virile o

femminile, malinconico oppure appassionato ecc.osdutti atti di

interpretazione che fanno riferimento a concetth per dirla con Peirce
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"interpretanti" — totalmente esterni ed estranéambito musicale quali
asprezza, tagliare, demonio, uomo, donna, maliagg@aissione ecc.

Nel discorso che descrive una musica ogni ricorsionditudini o analogie,
siano esse semplici aggettivi, simbologie o traglat o0 meno elaborati,
oppure l'associare determinati eventi o oggetti inals (temi, sonorita,
architetture ecc.) a realta altre, esterne rispatta musica — e questo
indipendentemente dal fatto che ad attuare qusstEizioni sia I'autore o
un interprete o un ascoltatore — & frutto di up atterpretativo che & piu o
meno arbitrario, fondato, banale, acuto, ecc. latush epistemologico
dell’ermeneutica le assegna compiti quali I'intgaicsi sulla plausibilita o
meno di questi atti e dei giudizi che essi implmaimdagare le motivazioni
e i contesti che ne sono alla base, confrontaraigare le diverse possibili
interpretazioni, esplorare i limiti fino ai qualii spud spingere
un’interpretazione prima di scivolare nell’arbitronello falsificazione. Ci
sono dei limiti alla liberta interpretativa, comgise Mario Baroni: «non si
puo facilmente giudicare lieve e aereo aluster di quattro tromboni nel
registro grave» (Baroni 2002:; 640).

Tutta la musica di Gustav Mahler &€ dominata dabjema onnipresente di
tradurre in parole contenuti e significati che tesso autore dichiara essere
presenti nella musica e la cui presenza risultaotavidente quanto
enigmatica. Detto in parole povere: tutti ci remdgaconto che nella musica
di Mahler “c’é qualcosa” di molto speciale e orig®, che la sua musica “ci
dice qualcosa” in un modo tutto suo, ma dare utowelun nome a questo
“qualcosa” & molto difficile. In questo senso la siwa di Mahler
rappresenta per I'ermeneutica uno straordinario dastudio.

| compiti dell’ermeneutica evidentemente confinangi sovrappongono a
quelli della critica, dell’estetica, della storiadia, discipline rispetto alle
quali 'ermeneutica si colloca come una sorta dialireguaggio, svolgendo
indagini su di esse e distinguendosene propriartt di questo suo diverso
statuto epistemologico.

Di fatto, I'approccio ermeneutico indaga il pianei dontenuti, si interroga
sulla legittimita di attribuire a un testo cersificati piuttosto che altri e si
contrappone a un approccio di tipo formalisticoer i quale I'unica realta
pertinente ai fini della comprensione e della \audne della musica &
l'aspetto strutturale (formale) immanente. Se e gunanto sensibile
allinterazione fra l'opera (il testo), il processmwoietico e il processo
estesico — oppure, come direbbe Umberto Eco, abu@rsi diintentio
auctoris intentio operise intentio lectoris— I'ermeneutica tende a rendere
fluido e cangiante il senso di un testo e a miidtpne i significati
possibili.
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In questo senso I'ermeneutica si contrappone aache approccio di tipo
essenzialistico, ossia all'idea che il significatal valore di un testo o di
un‘opera sia una realta assoluta, data e definilnile volta per tutte e,
quindi, perenne e immutabile. Pur contrapponendosinea teorica al
modello essenzialista, I'ermeneutica non sfocia easariamente nel
relativismo o nel decostruzionismo, modelli di pens secondo i quali
qualsiasi significato e quindi qualsiasi interprétae diventano possibili.
Relativismo e decostruzionismo sono anzi modellpéisiero che a ben
vedere segnano il limite dell’ermeneutica, al didal quale — se ogni
interpretazione diviene possibile — questa disegplon ha piu ragione di
essere.

Altra distinzione importante da operare € fra erewgica e critica, due
ambiti strettamente confinanti eppure da consigeran sinonimi bensi
semmai complementari. Come scrive Mario Baroni: @itoblema
epistemologico primario dell’'ermeneutica €& quelloi dapere se
un’interpetazione musicale fatta a parole possaressonsiderata vera o
falsa». A differenza dell’ermeneutica che si occdpbproblema vero/falso,
la critica si spinge in linea di principio su unrgno che non & piu quello
dell’ermeneutica. Il fine ultimo della critica éfatti la valutazione, cioe
I'esprimere giudizi circa i “valori”, i quali sonoonnessi non alle categorie
vero/falso, bensi alle categorie buono/cattivo ¢ad buona musica/cattiva
musica): «Nel momento in cui un critico interprétssenso del testo fa
dell’ermeneutica, nel momento in cui lo apprezzdo[@eprezza, n.d.r.] fa
un’opera di valutazione», e quindi esce dal campoeaeutico in senso
stretto. «In ogni caso, conclude Baroni, i confmai critica ed ermeneutica
sono assai labili. Anche nel caso dei procedindintalutazione, tuttavia, ci
troviamo di fronte a domande nei confronti dellealjda musicologia &
ancora priva di risposte attendibili» (M. Baro@p. cit, p. 655).

Ritornando per un momento ai due testi su cui sakihnostro discorso,
diremo che il testo di Eggebrecht ha un carattete gpecificamente
ermeneutico — seppure non si esima da valutazidipalcritico — mentre |l
testo di Adorno & un testo di carattere piu scmisénte critico (non va
dimenticato che il pensiero filosofico di Adorno della scuola di
francoforte in genere, viene riassunto di norma taermine di “teoria
critica”).
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