


Uno sguardo
dal futuro

Daniele Lombardi

Ferruccio Busoni riportava nel suo Sag-
io di una nuova estetica musicale, che fu
ubblicato per la prima volta in tedesco

nel 1906 da Schmidl a Trieste, la notizia

che un certo Dott. Taddeus Cahill ave-
va inventato un primordiale generatore
elettrico di suoni, il Dynamophone.

vale la pena di leggere come, all’origi-
ne, ne aveva data informazione il gior-
nalista del McClure Magazine, citato da

Busoni: “L’osservazione che tutti gli

strumenti danno dei suoni imperfetti

porto il Dott. Cabhill a riflettere. Il ma-
teriale, le condizioni fisiche, 1a tempe-
ratura, i fenomeni climatici influiscono
sull’esattezza di ogni strumento. Il pia-
nista perde il suo dominio sul suono

della corda, dal momento in cui il tasto
€ stato colpito. Nell'organo il sentimen-
10 nulla pud aggiungere alla nota. Il
Dott. Cahill concepi I'idea d’uno stru-
mento che potesse dare all’esecutore
un controllo assoluto su ogni suono e
sulla sua espressione. Egli parti dalle
teorie di Helmholtz, che gli insegnaro-
no come | rapporti fra il numero e la
forza dei suoni armonici ¢ il suono
fondamentale siano decisivi per il tim-
bro caratteristico di ogni singolo stru-
mento. Di conseguenza egli aggiunse,
nella sua costruzione, all'apparecchio
che da il suono fondamentale, una serie
di apparecchi supplementari, ognuno
dei quali produce uno dei suoni armo-
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nici, e cosi poté sommare questi al suo-
no fondamentale nell'ordine e forza
che piu gli piacessero. Cosi ogni suono
pud venir variamente caratterizzato, la
sua espressione pud venir regolata di-
namicamente con la massima sensibilita
e la forza puo essere portata dal pianis-
simo quasi impercettibile a una potenza
di suono insostenibile. E, poiché lo
strumento viene azionato per mezzo di
una tastiera, gli rimane conservata la
possibilita di piegarsi alla personalita di
un artista...”"

Senza dubbio questa notizia contribui a
smuovere la fantasia di Marinetti e di
Russolo, dando un’ulteriore spinta alla
ideazione dell'Arte dei rumori, e con i




MAPUHETTU B MOCKBD.

I ’
it (L?-?\ng\g’m}mﬂn HCTORS, NTabARens Mapunerru, npuluirs 85 MockBy M HpotSerTs apb aexnin o
MOCKOBCK{e eMb H uMbTh Goabmoft yembxs, HO... TOALKO He Y CBOHXD &HHOMBIULIEHHHKOR.
' ‘1'”98"%. RCTPhTIAH MapunerTH BpamKAeOHO H OTRASATHCH OTH BCAKAro ofmenis 1 mon.
HH HC COTNACHM O 10 BIAMAAMI OTHOCHTEALHO GyAyIaro ¢yTypHaMa.

Dvrvniers MAOHIETTH BL SVIHTODIN IMoaprexmmeckaro MVIes.

Filippo Tommaso Marinetti
a Mosca, 1914.

Alla pagina precedente: Carlo Carra,

I Rty Tty VR By & I, €



f/i{‘

°

primi manifesti si vede gia una forte
osmosi tra il pensiero innovatore di
Busoni e i futuristi.

Meriterebbe uno studio piti approfon-
dito il rapporto tra tutti questi artisti
che si sono trovati, nello stesso momen-
to storico, a essere desiderosi di andare
avanti verso I'avventura di una musica
non immaginata, non udita prima di
allora. Busoni aveva in comune con i
futuristi la stanchezza per le fonti sono-
re tradizionali, come gli strumenti e
lorchestra, desiderava indagare sulla
possibilita di uscire dalla scala tempera-
ta per una nuoya musica microinterval-
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D. Burjuk e V. Majakovskij, 1914.

lare, ma resta di fondo una sostanziale
differenza di concezione dell’opera
d’arte, differenza che appare chiara se
confrontiamo gli scritti teorici.
Prendiamo per esempio due “descrizio-
ni” di cio che la musica dovrebbe evo-
care, una dal Saggio di Busoni e una dal
primo Manifesto di Russolo:

Busoni: “..facciamola seguire la curva
dell’arcobaleno e interrompere a gara
con le nubi i raggi del sole; non sia altro
che la natura rispecchiata nell’anima
umana e da lei riflessa...”

Russolo: “...attraversiamo una grande
capitale moderna, con le orecchie piu

483

attente che gli occhi, e godremo nel
distinguere i risucchi d’acqua, d’aria o
di gas nei tubi metallici, il borbottio dei
motori che fiatano e pulsano con una
indiscutibile animalita, il palpitare delle
valvole, 'andirivieni degli stantuffi...”

11 grande pianista operava una continua
riflessione teorica sulla metamorfosi
della forma e faceva questo analizzan-
do i tessuti connettivi tra stilemi com-
positivi storicizzati e le nuove intuizio-
ni, con una sintesi astorica, una specie
di transavanguardia musicale nella qua-
le Mefistofele e Apollo bisbigliavano
tra loro senza essere uditi. Ben diversi i



futuristi, Pratella e Russolo, sempre
sullonda d’urto creata da Marinetti,
avevano costruito I'idea di un Dioniso
ipertecnologico. La loro furia iconocla-
sta, forse non sempre necessaria, fu una
istanza fin dallinizio, e fu il tallone di
Achille sul quale infier; poi il mondo
musicale, con modalitd simili a quel
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sarcasmo che esprimeva Gennaro Nha
poli nel 1914: “Potreste osscn’are‘u(e
Parte dei suoni non ha percorso vana-
mente il suo cammino a traverso 1 seczi
i, da Terpandro a... Debussy, eppure di
futurismo non si era mai parlato, né
scritto; ma le sorti della musica_pare
non siano mai state in condizioni cosi
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gravi, ragione per cui S"impnnev_a et
sta azione energica € rigeneratrice de|
futurismo. Del quale vi parlo ora, dup;.
tando fortemente che, proprio p_iia in [a,
di questo nuovo e veemente grido nop
resti... nemmeno I'eco. Cogliamo dup.
que quest’attimo fuggcnle..."é' '

Nel contesto di questa polemica incan.

Danza dello splendore geometrico, dal film Vita Sfuturista, 1916,
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descente 1l nostro sguardo dal futuro
riconosce nell’Arte dei rumori di Russo-
lo il tentativo di perseguire una strada
nuova, non solo teoricamente, ma con
la realizzazione degli intonarumori,
uniti in una orchestra, e poi nel russo-
Jophono. Questa era la soluzione futu-
rista alle problematiche musicali nelle
quali stava dibattendosi tutta I'Europa
negli anni Dieci.

A distanza dai Conservatori e dalle Ac-
cademie il rombo degli intonarumori
cercava di spazzare via sia la fiducia
nella semantica dell'intervallo, sia e
convenzioni delle modalita di ascolto
dell'epoca. Per avere un'idea di quale
fosse l'effetto degli intonarumori sugli
orecchi degli ascoltatori del tcrnptf&
interessante rileggere una cronaca sul-
I'esecuzione londinese della “spirale di
rumori”, Il risveglio di una citta: “At first

a quiet even murmur was heard. The
great city was asleep. Now and again
some giant hidden in one of those
queer boxes snored portentiously; and a
new-born child cried. Then, the mur-
mur was heard again, a faint noise like
breakers on the shore. Presently, a far-
away noise rapidly grew into a mighty
roar. I fancied it must have been the
roar of the huge printing machines of
the newspapers. I was right, as few
seconds later hundreds of vans and mo-
tor lorries seemed to be hurryng to-
wards the station, summoned by the
shrill whistling of the locomotives. La-
ter, the trains were heard, speeding boi-
sterously away, then, a flood of water
seemed to wash the town, children
crying and girls laughing under the re-
freshing shower. A multitude of doors
Was next heard to open and shut with a

U. Boccioni j 1
Joccioni, Io-nm-chmm’, fotografia
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bang, and a procession of receding
footsteps intimated that the great ar-
my of bread-winners was going to work.
Finally. all the noises of the street and
factory merged into a gigantic roar, and
the music ceased. I awoke as though
from a dream and applauded...”

A tutt’oggi resta il desiderio f" poter
ascoltare una di queste esecuzioni, ma
la musica di queste “spirali di rumori”
non esiste pill, se non per un frammen-
to di sette battute, ma cid basta per
avere un’idea di quanto gli intonarumo-
ri precorressero i tempi. Questa descri-
zione ricorda il testo di un lavoro ana-
logo che Luciano Berio e Bruno Ma-
derna realizzarono nel 1957 nello Stu-
dio di Musica Elettronica di Milano,
ma ricorda anche Week-end, lavoro di
collage sonoro fatto nel 1929 da Walter
Ruttmann su banda ottica.




E opportuno citare anche i giudizi dati
da alcuni tra i compositori oggi consi-
derati forse i pid importanti € moderni-
st1 del Novecento:

Vareése: “Pourquoi futuristes italiens re-
produisez-vous servilement la trépida-
ion de notre vie quotidienne en ce
quelle n’a que de superficiel et de gé-
nant? Je réve des instruments obéis-
sants a la pensée, et qui, avec apport
d'une floraison de timbres insoupgon-
nes, se prétent aux conbinaisons qu'il
me plaira de leur imposer et se plient a
exigence de mon rythme intérieur.™
Stravinskij: “Cinque grammofoni su cin-
que tavolini in una grande stanza pres-
soch¢ vuota emettevano rumori digesti-
Vi, statici, ecc., notevolmente simili alla
musique concrete,”

Prokofiev: “Peccano di una insufficiente
chiarezza dell'intonazione, della pre-
senza di un rumore continuo (non del
bel rumore cercato dai futuristi, bensi
di un rumore che deriva dall'imperfe-
zione del congegno) e di una relativa
debolezza del suono... 1 futuristi confe-
riscono ai loro strumenti un significato
autonomo, e provano a comporre con
essi singole orchestre, ma per un ruolo
del genere gli strumenti sono troppo
carenti di mezzi, per non parlare della
loro immaturita tecnica. A un’orchestra
sinfonica, invece, possono aggiungere
dei colori insoliti.”®

E evidente una serie di resistenze che
venivano fatte da questi, che erano sen-
zaltro tra i piu spregiudicati dell’epoca.
L'intuizione di Russolo fu quella di fago-
citare politonalita, poliritmia, procedi-
menti atonali, protododecafonici, espan-
sione della sfera timbrica, tutte cioe le
modalita che in quel momento erano i
motori del mussile della nuova musica,
in una totalizzante onomatopea del ru-
more che servisse come materiale sono-
rO pEr un nuovo criterio compositivo.
Non voleva quindi un rumore ready-
made, bensi cercava una nuova struttu-
ra che proprio dalla complessita timbri-
ca di partenza si evolvesse per sponta-
nea conseguenza. Nelle sue memorie
Nuccio Fiorda, musicista che fu vicino a
Russolo e al di lui fratello Antonio,
scrivera poi che, se la musica moderna
ha cercato di trasformare il suono in
rumore, Russolo cerco di trasformare il
rumore in musica. Tramite la “grafia
enarmonica” Russolo aveva provato a
mettere in atto un preciso controllo del
materiale sonoro e, naturalmente, il ri-
sultato suonava agli orecchi dei con-
temporanei troppo cacofonico, si chia-
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Ivo Pannaggi, Collage postale indinzzalo a Katherine S. Dreier, 1926.

massero anche Varése, che pero solo
dieci anni dopo scrivera lonisalion, un
capolavoro molto vicino a ¢io che Rus-
solo avrebbe ideato, se avesse avuto
una tecnica compositiva professionale.
Tutto questo fa ripensare a quanto
un’avanguardia abbia assunto compiti
di preveggenza ¢ quanto di cio che ha
prodotto venga poi verificato nella sto-
ria successiva, per un criterio di valore.
In questo senso il futurismo & stato
considerato una fantaarte, quasi come
se fosse un “genere” assimilabile alla
fantascienza, un prodotto che artistica-
mente si autolimita in quanto monodi-
rezionale nella poetica.

In realtd Marinetti, fin dall'inizio, inte-
se il suo fare avanguardia come un
continuo gesto di autostoricizzazione,

teso a esternare il vissuto dell’artista in
una equazione arte-vita che lo renda un
re Mida. Il valore delle sue azioni e,
successivamente, di quelle degli altri
artisti futuristi era indiscutibile, e con
esso la microstoria personale veniva a
equivalere alla macrostoria; ma per
guesta dimensione era necessario che
I'artista agisse sui mass media.

A fronte di questa continua scoperta di
giacimenti auriferi le azioni compiute
da Fluxus cinquant’anni dopo, pur mo-
tivate da un’analoga autostoricizzazio-
ne, sono di segno contrario ¢ implicano
I'elogio della merda come grado zero
del valore. Questo cambiamento di se-
gno & dovuto a un atteggiamento che
cra completamente sconosciuto a Mari-
netti, ma era invece in ogni azione degli
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artisti Fluxus: parlo dell'autoironia, del-
la dissacrazione postesistenzialista ¢
dell’inizio di una nuova idea di arte che
stratifica molte precedenti sollecitazio-
ni al mutamento, dal dada al teatro
surrealista.

In tutti gli scritti dei futuristi convive
un’ansia di fuggire in avanti dal presen-
te e una continua infarinatura di ideali-
smo che mai fa dimenticare cosa era il
provincialismo culturale che contraddi-
stingueva la realta italiana in quegli
anni.

La mancanza di apertura internaziona-
le e la mancanza di reali scambi tenne
tutta I'operazione della musica futurista
su un registro non molto considerato,
persino dagli altri compositori italiani,
preoccupati dall'audacia autopropositi-



va di questi artisti e irritatj daj risultati,
sentiti come occasioni mancate.

Dopo tante tempeste teoriche, poi, la
musica futurista ayeva trovato albergo
nella dimensione del teatro di varieta,
in spettacoli cioe improntati sulla dissa-
crazione e I'eliminazione dei “generi”.
Ma il tentativo di Marinetti fu ben pit
vasto e lungimirante, come ben indivi-
duava Nicola Tranfaglia su Lg Repub-
blica: “..Ma allora viene da chiedersi:
perché negli anni successivi, sia Mari.
netti che molti (non tutti) gli esponenti
del futurismo aderiscono al regime, col-
locandosi magari in quella fittizia ‘sini-
Stra fascista® del quotidiano L'Impero
diretto da Settimelli? Il discorso sareb-
be lungo € mi manca lo spazio per farlo
interamente. Dird soltanto che, per
quanto riguarda Marinetti, proprio {ra
il '19 e il 20 (come sottolinea anche
Claudia Salaris) si collocano due saggi
(Democrazia futurista e Al di I del co-
munismo) che chiariscono meglio i ca-
ratteri della sua utopia sociale, ma an-

Giacomo Balla, Biglietto postale a Primo Conti, 1917.

che della sua contraddizione di fondo:
cercare al di fuori delle organizzazionl
politiche che, nel bene e n_el rne_ile. si
erano date le masse popolari, un ideale
di societa che solo a gue]le masse pote-
va apparire auspicabile. Il fascismo in-
fatti non prestd nessuna attenzione a
quel saggi; e Bottai, che ormai aveva
scelto Mussolini, li critico duramente.
Ma, come si ¢ visto, a sinistra (‘]‘ramsq
li notod e diede un giudizio positivo sul
futuristi, come del resto f_cccm ne_g!:
stessi anni, e anche in quelli successivi,
molti artisti sovietici...” )

Le discipline artistiche rtfleltpuaqo
quindi il momento di grande trastorm«{-
zione sociale in atto, e I‘avanguardm
futurista aveva per prima avvertito, con
Marinetti, che cio che veramente stava
cambiando era lo stesso processo di
comunicazione, perché camh‘ia‘va il tar-
get. Oggi, in epoca di necessita di radi-
ci, ¢i si occupa molto di futurismo, di
Fluxus e tutta la linea obliqua della
storia dell’arte, perché, con lo strapote-

- e

re assoluto che 1 mass media hanne
assunto negli ultimi dieci anni, J'4p,
deve mettere in atto un Processo j
trasformazione ¢ in fretta. Questa lines
obliqua ha sempre indicato la necesg;ty
di spostarsi dall’oggetto, da vedere-
ascoltare-leggere, al concetto: veechi
discorsi, ma quanto mai attuali, In que-
sto senso dal futurismo, attraversp Fy,.
xus e oltre, passa un ripensamentg sul-
P'uso di mass media come la televisione.
In una intervista di venticinque annj f,
Cage diceva: “Cos'e che Marshal)
McLuhan considerava attivita per yp
artista? E perfettamente bello e ogpj
volta che lo vediamo adesso ne godia-
mo: dice che tutto quanto dobbiamg
fare & accostare infnrmaziong a infor-
mazione, non importa quale. E cosi che
diventeremo consapevoli del mondg
perché & quanto fa esso stesso...”

Ma la considerazione successiva a que-
sto impegno di presenza sul quotidiano,
messo in atto appunto dai futuristi per
primi ¢ poi dagli artisti Fluxus ecc, &
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che larte dovrebbe avere luogo nei
mass media in modo che zappiﬁg alla
televisione, nelle fasce di largo ascolto
ci si possa imbattere, tra un varieta
demenziale e la ancor pitt demenziale e
ripc:itiva “canzone italiana d’autore”, o
una partita di calcio, anche in trasmis-
cioni che presentano cose d’arte.
Sarebbe facile per i programmatori del
palinsesto fare per esempio una tra-
smissione dal titolo “Musica inaudita”,
visto che la musica del Novecento lo &

er il 90 per cento, portare a conoscen-
7a delle personc la vera storia della
musica moderna € contemporaneca, far
sentire per la prima volta, accanto a
Schonberg, autori come Hauer, Obu-
how, Lourie, Ormstein, Roslawetz; far
sentire accanto a Stravinskij le compo-
sizioni di Ives, Cowell, Antheil e cosi
vid.

In questa ottica anche la ricerca sulla
musica futurista potrebbe avvalersi di
:ma maggiore profondita, con piccole
scoperte come quel Rotative che Giacin-
to Scelsi scrisse nel 1930 e che rappre-
senta un rarissimo esempio di musica
macchinistica di quegli anni in Italia. E
la lotta tra idea di repertorio e idea di
marginalita, ovvero fare la storia dei
vincitori, la legge del piu forte, sceglien-
do a chi darc questa forza. Delirio di
onnipotenza di chi decide, sia egli un
critico o un editore, un direttore artisti-
€0 0 un direttore di museo, nuotando
sopra le onde, come il celebre valzer di
Rosas.

Chi lavora nell'arte in prima persona
procede sul cammino del conoscere e
non del ri-conoscere, sperimentare €
non ripetere formule di successo, non si
interessa di Auditel, ma cerca spazio,
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quello spazio che gli sarebbe giusto ri-
tagliare 1a dove avviene la realta della
comunicazione quotidiana.
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