INTERVENTI

Ricerca e innovazione?

L'orecchio & incline alla pigrizia,
avido del familiare, e 'inaspettato
lo urta; 'occhio, invece, & incline
all'impazienza, avido di novita, e la
ripetizione lo annoia. Per questo,
I'ascoltatore medio preferisce i
concerti che si limitano alle opere
degli antichi maestri, e solo l'intel-
lettuale si mostra desideroso di
ascoltare le novita.

W.A. Auden

Nel lontano 1972 realizzai
all’Autunno Musicale di Como una
Ipotesi di Teatro Metamusicale che
consisteva nel far entrare il pub-
blico, una persona alla volta, dentro
uno spazio espositivo nel quale
avevo allestito una serie di Nota-
zioni di fatti sonori che l'esecutore
ricrea nella propria immagina-
zione. Si trattava di grandi partiture
grafiche destinate a una contem-
plazione meditata nel silenzio
fisico, come il “muto leggere” che
Thomas Mann evocava nel Doctor
Faustus. In quel momento la
ricerca musicale andava essenzial-
mente in due direzioni: da una
parte uno strutturalismo sempre
pit complesso che obbediva a leggi
numerologiche, dall’altra una
metafora dello spazio che visualiz-
zava energie sonore attraverso
sistemi ideografici, da notazioni di
azione, la cui codifica dava la possi-
bilita di esecuzioni pi1 0 meno

improvvisate, a vere e proprie
musiche concettuali, autonome da
realizzazioni fisiche.

Ero attratto dall’idea che la
nuova musica potesse trovare un
pubblico attraverso sistemi comu-
nicativi che supportassero
I’ascolto, dato che la strada della
complessita strutturale tagliava
fuori chi non aveva una compe-
tenza molto avanzata, mentre cre-
devo nel mettere l'ascoltatore
davanti al processo creativo fissato
nella notazione. Speravo che
'energia sonora immaginata da un
autore potesse essere visualizzata e
che la visione di eventi, come istan-
tanee sonore, arrivasse diretta-
mente al pubblico, sempre che
questo vi si disponesse con curio-
sita e con la pazienza di osservare a
lungo queste opere visive. Da allora
e passato molto tempo, e sono pas-
sate transavanguardie, postmo-
dern, minimalismi e fusions di vari
tipi.

Pur rimanendo intatto il pro-
blema di strategie di comunica-
zione, con innovazione e ricerca
sempre piu sofisticate e con un
pubblico sempre meno preparato,
e successo qualcosa di veramente
nuovo in questi decenni: I'industria
culturale della musica e cresciuta
fino a prendere il sopravvento sulla
liberta di ricerca che non ha mai
sostenuto. Le scelte di mercato




sono state evidentemente legate
alla logica di un immediato con-

senso, una hit parade che privilegia
la facilita, 'orecchiabilita, mentre
tutto il mondo della videomusic ha
sguinzagliato fantasie sfrenate, tra
eros, horror e quant’altro.

Nel corso di tutti questi anni ho
temuto questa situazione come un
irreversibile allontanamento da
quella idea di creazione musicale
che la storia passata, tra avanguar-
die e restaurazioni, ha consolidato.
La mia ricerca espressiva si intrec-
ciava con la riflessione sul pro-
blema comunicativo, tanto da cre-
are alla fine degli anni Settanta un
Laboratorio Pianistico Metamusi-
cale nel quale, attraverso una nota-
zione ideografica di elementare
apprendimento, tentavo di rivolu-
zionare il processo di comunica-
zione chiedendo al pubblico di pro-
durre in prima persona, di scrivere
una composizione e infine di
improvvisare.

Questi tre momenti erano scan-
diti da tre opere:

1. LApprendista Stregone, opera-
Progetto per un tentativo di esecu-
zione pianistica (1976);

2. To gather together, per un pia-
nista e cinquanta partecipanti
(1977);

3. Self, tape/performance piani-
stlca.p:séir almeno sessanta parteci-
panti ed impianto di regi i
iore p di registrazione

_ In quegli anni ebbi modo di rea-
lizzare varie volte questo laborato-
rio con un risultato entusiasmante
In una fascia di eta sotto i sedici
anni, mentre il pubblico adulto
SPESSO non aveva un atteggiamento
di sufficiente disponibilita creativa;
qualcuno addirittura non prendeva
sul serio la sua partecipazione.

Erano anni nei qua
musicale era ur
tale che furono
normalizzare la grafia
del concerto fu forte
sato e messo in disci
gettai To gather together
modalita della mail art
a compositori, artis
di scrivere una picce
pianoforte e il risul
ottenni cinquanta;
pagine nelle quali ap

totale disobbedienza
compositori ai segni
avevo proposto, ment
visivi e i performers ub
istruzioni: in quegli anni
zione e la ricerca erano
arbitrari alfabeti per lingue sc
sciute. Ogni compositore pre
ceva sistemi e su di essi la
opera; la mancanza di m
di questi sistemi era simbolo
rifiuto eversivo del proc
comunicazione autore — €S
— ascoltatore. Questa poteva
una straordinaria apertura, ms
che impoveriva questa situaz
era che il pubblico non veniva
intrattenuto: doveva dive
attivo e produrre in prima pe
navigando tra suono, segno, g
visione: il tutto spesso non g
giando in suoni, gesti e visioni pi
cevoli e seducenti. Tutte queste m
esperienze sintetizzavano la po
bilita del permanere della nuos
musica, in tante delle sue inno
zloni e ricerche, nel contesto di t

P{inqige.quando si occupo di q
lSt; Miel sistemi in un articolo intito-
ato appunto: “Stockha i
separate”, i manlz i
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Nel 1982 curai una mostra dal
titolo Spartito preso, frutto di un
lavoro di analisi sulle nuove nota-
zioni, dividendo per forma e fun-
zione in tredici diversi tipi i progetti
grafici dei compositori. Questa
esposizione giro varie citta d’Italia
ed era per me la prova di quanto
fosse importante, forse indispensa-
bile, che gli ascoltatori potessero
sapere quale fosse il rapporto tra
autore ed esecutore, perche negli
anni dal 1950 in poi si era aperto un
ventaglio di possibilita tra sistemi
ipercodificati che sfioravano il feti-
cismo a disegni a volte suggestivi
che lasciavano all’esecutore un
comportamento creativo estempo-
raneo, una improvvisazione su
schemi che li rendeva in tutto co-
autori.

Con Spartito preso mi fu assolu-
tamente chiaro come si potessero
progettare eventi musicali scri-
vendo un progetto con una grafia
normalizzata che poteva essere
eseguita fedelmente e poi, come
diceva in quegli anni anche Kar-
lheinz Stockhausen, ci fossero vari
gradi di “musica da leggere e da
vedere”, fino al passaggio concet-
tuale di una musica per occhi, nel
silenzio, che John Cage, dopo Tho-
mas Mann, aveva esortato comun-
que a eseguire mentalmente. Da
quegli anni ho composto in tutti e
tre questi modi, affidandomi in
tempi piu recenti anche alle possi-
bilita aperte dall’'uso del video.

Mi sono convinto che il processo
di comunicazione autore-esecu-
tore-destinatario non possa pre-
scindere da questa modalita inte-
rattiva e I'unione orecchio-occhio
non necessariamente deve correre
sul binario della analogia, ma la
“forma” sonora, pur se irriconosci-

bile all’ascolto, non puo che intrec-
ciarsi con modalita che portano al
mixed media: la videomusic che
domina nel pop da decenni oggi ne
€ una prova.

Credo comunque in una possi-
bile riconoscibilita all’ascolto, nel
caso che la composizione goda di
una macrostruttura che si profila
senza perdersi nella marmellata
grammaticale. Dagli anni Ottanta
in poi le mie composizioni per ven-
tuno pianoforti sono state un ulte-
riore tentativo in questa direzione:
mi sono impegnato a scrivere vaste
composizioni, macrostrutture
destinate a pubblici oceanici, una
musica che raccoglie anche tutte le
innovazioni foniche delle passate
avanguardie storicizzate ma si
assembla in un mondo sonoro
totalmente nuovo prodotto da inu-
sitata orchestra che di per sé porte-
rebbe all’entropia. Ero pero total-
mente convinto, e lo sono tutt’oggi,
che queste mie composizioni siano
“comprensibili”, perche nella com-
plessita del materiale timbrico sin-
tetizzano forme semplici, come
semplici sono le forme di certe
sculture astratte.

Per un pubblico diseducato che
crede solo in un impatto emotivo
immediato oggi qualsiasi conside-
razione sulla musica necessita pre-
ventivamente della distinzione tra
un genere di intrattenimento piu o
meno leggero e quello di una
musica d’arte, che nasce con un
impegno diverso, quella che i
regimi totalitari del secolo scorso
avevano definito “astrusa e lontana
dal sentimento popolare”.

Immersi in questo eccesso di
comunicazione, in quel “tempo
reale” che proprio quei regimi pre-
conizzavano nella loro propaganda




e pil1 che evidente la rimozione d.i
forme artistiche e soprattutto di
quelle che svolgono innovazione e
ricerca: la “musica pesante”.

Oggi ascolto e consenso comba-
ciano, un’industria lucra su generi
musicali d’intrattenimento contri-
buendo a creare la fisionomia di
una cultura da regime totalitario
mediatico. La musica classica,
“pesante” e non “leggera’, e stata
emarginata, ma questo porla ai
margini per l'industria del pop
significa anche tenerla presente
come feticcio, usarne una vaga
fisionomia, una nominazione che
parassitariamente dia valore.

Il fenomeno della contamina-
zione, teorizzato da Giorgio Gaslini
e Giuseppe Chiari fin dagli anni Ses-
santa, fallito nelle ancora non giu-
stamente apprezzate Sinfonie di
Domenico Guaccero, fallito soprat-
tutto negli improbabili amplessi
Boulez-Zappa e simili, ha trionfato
nel pop-soap con Lucio Dalla e altri,
dando un apporto allo sprofondare
del mito dell’opera lirica in delu-
denti prodotti che echeggiano solo
da lontano I'atmosfera della tradi-
zione del melodramma, con una
forte riduzione della sostanza for-
male in nome dell’orecchiabilita.

E pur vero che si pud vedere tutto
in una dimensione generalista che
non fa che affermare prese di posi-
zione da grillo parlante, ma la ten-
denza al ribasso, riporta a culture di
regime del secolo scorso che
sarebbe stato bene non dimenti-
care, invece che ritrovarsele nella
vita quotidiana di questi anni...

La musica impegnata, d’arte, &
considerata tangente, un contesto,
un orlo trascurato al cui centro
tutta I'operazione commerciale deij
grandi numeri viene avvalorata, |

Interven;

bordi sono usati come rafforzatiy
modelli mitologici, come presunt
riferimenti biunivoci che provo-
cano una notazione di valore paras-
sitaria interconnessa tra le due
realta cosi diverse, anche se a volte
le si possono trovare compresenti
nelle fusions pill interessanti, come
quelle di John Zorn o Mi.ke Patton.
11 vasto movimento di avanguar-
die storiche degli inizi del Nove-
cento aveva introdotto nel “possi-
bile” musicale molte modalita: dis-
sonanza, dodecafonia, arte dei
rumori, complessita strutturale:
questo & un nodo ancora da scio-
gliere. Di fatto il potere non ha mdi
amato il rumore, mentre nessunosl
scandalizzerebbe certo perlé
modalita che non si rifannod
sistemi consonanti, anche s€
I'interpretazione di queste materi¢
sonore secondo una tradizioneé d!
dialettiche formali che vede conté:
nuti soltanto nella relazione piace:
vole-spiacevole, ha dato a tutta
quella musica una connotazioneé
“inascoltabile”. i
“Abbasso il tango e il Parsifal” erd
il titolo di un manifesto di Filipp?
Tommaso Marinetti: la contamina-
zione dei vari generi musicali ha
prodotto un pensiero globalizzant€
e generalista che ha creato diffi-
colta a un pubblico abituato a tradi-
zionali convenzioni spettacolarl.
Questo & stato complicato dall’idea
di una sinestesia delle arti che
implicava l'approccio a forme
visive e sonore secondo un criterio
di energia di suono, segno, gesto €
visione: era cosl data per scontata
una capacita percettiva tutta da svi-
luppare. D’altronde tutta la ricerca
delle avanguardie storiche aveva
rivelato i sintomi della trasforma-
zione dei processi di comunica-
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zione in una compenetrazione di
suono, segno gesto e visione,
appunto, che oggi e la quotidianita
del cinema e delle televisioni.

La trasformazione profonda di
tutto il processo e avvenuta anche
come luogo fisico, per cui teatri
d'opera e auditorium rimangono i
luoghi principali per la musica dal
Vivo, ma accanto a questi spazi con-
sueti si sono aperte infinite possibi-
lita per grandi e piccoli eventi, con
I'utilizzo sistematico di amplifica-
zione del suono, fino ai live electro-
nics.

Queste argomentazioni trattano
di cose che hanno ormai quasi un
secolo, non sono quasi pil1 contem-
poranee, ma dobbiamo focalizzare
il fatto che la musica d’arte oggi
non e piu l'ideale di venti, trenta
anni fa e le cause sono molteplici, e
devono essere tutte inquadrate
nella premessa del suo destino
d'uso. Per primi i compositori
hanno vissuto con grande
coscienza questa trasformazione,
subendo in prima persona l'attri-
buzione della responsabilita di
tutto questo perché invece di inte-
ressarsi a cio che la gente avrebbe
voluto o richiesto, stavano nel
silenzio del loro studio a sviluppare
da visionari nuovi mondi sonori.

E un tipo di fantascienza che
lavorando sulla consapevolezza
tecnica della storia e dei linguaggi
musicali ha prodotto croste e capo-
lavori, ma spietatamente 'indu-
strializzazione delle produzioni
musicali per una utenza di grandi
numeri ha creato un criterio di
valore condiviso, che nulla ha a che
vedere con Bach, Beethoven e gli
altri del passato, per primi traditi da
questo uso. S1, perché cio che ha
reso grandi questi compositori era

proprio l'innovazione e la ricerca
con cui produssero opere non com-
prese dai loro contemporanei, e
valorizzate invece dalle culture suc-
cessive, quando ancora le arti non
erano divenute merce industriale. I
totem e i tabu di Freud devono con-
vivere con i supermercati della pro-
duzione e internet & certamente
una speranza, anche se come si sta
giocando la partita non apre grandi
prospettive alla interattivita, per-
che nel frattempo i destinatari di
questo processo non hanno una
formazione libera che consenta
loro di sviluppare uno spirito cri-
tico.

Si potrebbe continuare a inda-
gare su tante realta, e vedere come
nella vita quotidiana i sistemi di
comunicazione non fanno passare
la musica d’arte: non c’é verso di
sentire e vedere in televisione un
pianista o una formazione cameri-
stica, con la scusa che non sono
“spettacolari”; talvolta viene tra-
smessa qualche opera e qualche
concerto sinfonico, ma sono ecce-
zioni che confermano una scelta di
palinsesto precisa, in nome di un
auditel che funziona come le inda-
gini di mercato.

Su L'Unita del 4 giugno 2010
Giordano Montecchi cosi termi-
nava un articolo;

Musicalmente, cioeé cultural-
mente, |'[talia € un terreno bru-
ciato nel quale bisognera tornare
a seminare e a far crescere |'erba
buona. Tutti - tutti! - gli indica-
tori culturali (si veda a fianco)
denunciano il nostro distacco
dall’'Europa in termini non tanto
di produzione, ma di domanda,
cio di consumi culturali.
Occorre dunque far crescere
negli italiani I'amore per questi
accessori imprescindibili della
dignita umana, riscoprendoli
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come bisogni irrinunciabili. Tre
sono gli strumenti a disposi-
zione: scuola, universita e comu-
nicazione. Non solo per Ia
musica, la battaglia piu dura si

combatte proprio in questi tre
settori che il governo, ben
sapendo quanto siano strategicl
per il controllo sociale, stringe in
una morsa inesorabile.

Sarebbe strana cosa che in que-
sta realta quotidianamente tempe-
stata di difficolta, descritta dai
media come una continua turbo-
lenza, dove la cultura e le arti non
sono considerate bene primario,
non ci fosse anche una crisi
dell’arte musicale. Cosi come la
visualita é catturata dai meccani-
smi persuasivi di una pubblicita tal-
mente professionalizzata da arro-
garsi aspetti artistici, nella musica e
I'intrattenimento, vorace di con-
sensi, il meccanismo commerciale
per cui dall’arte dei suoni si & arri-
vati ad accattivanti ripetizioni di
stilemi musicali sempreverdi.

A distanza di mezzo secolo dai
Beatles e dai Rolling Stones si canta
il mito di un lungo cammino fatto
dalla musica d’uso, ma in realta il
mito del sempreverde si reitera,
rivolto a orecchi nuovi, che di gene-
razione in generazione non hanno
memoria, in un eterno presente
teso al consumo commerciale,

La crisi non si identifica con la
perdita di interesse che ha portato
la ricerca musicale fuori dalla cul-
tura, e le parole magiche che pit si
sentono ripetere quando poi si
parla del futuro sono “ricerca” e
“innovazione”. Non c’e politico o
esperto di comunicazioni che non
veda scenari futuri possibili se non
si sostengono e alimentano queste
due prospettive, a trecentosessanta

gradi.

Interyep;

Nella formazione di un compgg;.
tore, come in tutti gli altri campij
dell’arte, valgono come per J¢
scienze e le tecnologie queste
parole magiche, anche se nelle arti
non e cosl scontato uno sviluppo
inteso come progresso. In arte a
volte I'invenzione e stata destabiliz-
zante, e in certi casi addirittura
eversiva, rispetto alle convenzioni
che I'avevano preceduta. Questoe
successo fintanto che lamusicaele
altre arti hanno avuto il loro posto
nel fiume delle culture, mentre il
pianeta dell’intrattenimen.tq lentaj
mente negli ultimi quindici-ventl
anni si espandeva come ui blob
inarrestabile.

Ma se il dato di fatto dal quale
partire & che l'offerta m‘us‘icale e ulﬂ
processo ormai industrializzato € €
leggi del mercato procedono St g
previsione di un largo consumo.
chiaro che per motivare gli investl-
menti & necessario preve(.iere 1
sicuro consenso. Cid che place sl
vende e cid che piace e si vende
acquista cosi un indiscqttbllﬂ
valore di mercato: tutto il SlS.tema
della comunicazione sostiene1pro-
dotti con questo criterio di persua-

sione di massa. Evidentemeﬂt:

questo criterio & ben lontano ¢
ricerca e dall’innovazione musica€
e artistica, procedendo per strd e
che tendono a raggiungere obbi€t
tivi completamente diversi. )
Davanti a questa realta pors!
domande sul destino della musica
d'arte, quella della ricerca e innova-
zione in un sistema mediatico che
vive di prodotti industriali, non puo
che trovare delle risposte dramma-
tiche; fiumi di parole sono statl
scritti sulla difficolta dei linguaggh
sulla emarginazione, sulla impossi-
bilita di comunicazione e via

e ——— e e

I ——
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dicendo, fino ad accreditare l'idea
che i compositori debbano essere, e
sentirsi, in colpa se la loro innova-
zione e ricerca non piace subito,
non intrattiene, non ha i requisiti di
quella immediatezza, orecchiabi-
lita, e facilita che e offerta dalla
musica di consumo.

E diventato indispensabile
tenere a mente le differenti caratte-
ristiche di uso che possono mante-
nere lontane, se non inconciliabili,
le tante musiche che un fasullo
generalismo ha messo nello stesso
pentolone. La potenza seduttiva di
quelle di intrattenimento, amplifi-
cata dalla gestione manageriale,
stravince sull’arte musicale che
nasce e vive a volte non piacevole, a
volte gemito di grillo parlante o
doloroso canto del cigno, ma a
volte capolavoro e vera bellezza, ed
e quasi impossibile trovare in que-
ste produzioni la banalita.

Allora il problema e quello che
aveva centrato Montecchi: chi
gestisce le politiche culturali e
decide come pilotare cid che
accade nel mondo della comunica-
zione musicale dovrebbe acquisire
una saggezza per la quale sentirsi
addosso tutta la responsabilita di
come formare le nuove genera-
zioni. La musica d’arte non ha mai
pensato di eliminare quella di
intrattenimento. Nei secoli passati
abbiamo visto come Schubert,
Beethoven ecc. hanno scritto musi-
che “leggere”, ma poi sono stati
grandi nel fiume della storia per
ben altro. Quello che accade oggi e
che la musica pop ha fatto fuori
tutto cio che richiede impegno e
quindi non si vende, non si dimen-
tica presto per far posto alle nuove
hit-parade, non crea una nuova
storia di grandi che hanno avuto
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soltanto il pregio di piacere a un
pubblico sprovveduto.

Questo ragionamento e forse un
po’ sdrucciolevole: il metro di valu-
tazione era un tempo quello
dell’arciduca per Mozart, poi
abbiamo avuto i musicologi e gli
esperti che ci hanno propinato una
serie di riflessioni parafilosofiche e
letterarie che oggi convivono con la
sordita dei troppi decibel da disco-
teca.

La forza della musica continua a
essere nel suo impatto emotivo e,
come bene sa chi compone, questa
forza emotiva sta nella intuizione
che & forma. In questo senso il
discrimine possibile oggi potrebbe
essere quello di valutare dagli
ascolti, ma come si puo far ascol-
tare I’enorme produzione compo-
sitiva esistente, un immenso museo
disatteso, se non viene eseguita,
registrata e diffusa in modo ade-
guato? Chi si occupa di beni cultu-
rali, e la musica ne & protagonista,
con la scusa dei soliti problemi di
mancanza di risorse, non agisce
secondo un giusto criterio di soste-
gno ed e responsabile di questa
rimozione che va attribuita princi-
palmente a una prospettiva cultu-
ralmente errata.

Andando a rileggere a trentuno
anni di distanza il paginone cen-
trale di Rinascita del 4 maggio 1979,
si pu0 notare come la politica cul-
turale di Luigi Pestalozza, Maurizio
Pollini, Gioacchino Lanza Tomasi,
Gino Castaldo, Gherardo Macarini-
Carmignani e Francesco Degrada —
allineata sulle posizioni del Pci -
indicava un percorso che, con il
senno di poi, nelle sue importanti
indicazioni e stato assolutamente
disatteso. Lo sviluppo successivo
dei media televisivi commerciali e




12

’'andamento della vita musicale
hanno portato a un panorama da
supermarket. La stessa politica cul-
turale di coloro che oggi rappresen-
tano la sinistra culturale nella
musica in Italia, pur continuando a
sostenere alcuni compositori, ha
corretto il tiro sul consenso di
massa e compie scelte generaliste
che prima erano attribuite alla

arte avversa: il consenso logora
chinon lo ha.

[ stata sconfitta una speranza
che in quegli anni era viva nella
progettualita di chi si occupasse
esclusivamente di musica d’arte,
quella dell’'utopia di una divulga-
zione dei beni musicali affidata a
mezzi non privati, affidata a chiisti-
tuzionalmente aveva la responsabi-
lita di gestire tutto il patrimonio
musicale affidando a ogni diversa
musica il suo ambito e le giuste
risorse senza partire da criteri di
libera economia di mercato, consi-
derando la musica un’arte che
riguardava i beni culturali e non un
business di privati.

Per mettere a nudo I'ingenuita di
tante prese di posizione basterebbe
radiografare le politiche del con-
senso, come la musica con fun-
zione di aggregazione facilmente
tende a privilegiare I'intratteni-
mento per sua natura. Il distinguo
non e stato fatto e oggi ci ritroviamo
in questo pasticcio. Giorgio Bocca
qualche anno fa scriveva su un
Venerdi di Repubblica (“Mandolini
al potere”) di non aver ricevuto
insulti piu atroci di quando si era
permesso di

[...] considerare esagerati e grot-
teschi gli onori fgnebri egT gtli
incontenibili rimpianti dei can-
tautori Battisti e De André. Non
mi e bastato ammettere — diceva

ricordo profon
enerazioni di
Leopardi né
essere definito un aric
(essere vecchi per mol

dini non e un fattc
biologico, ma una co

Alla luce di tutte qu
razioni si fa strada 1’j
possa cominciare a

gno, nella sua sc
immediata, e quin
bile in primis ai com
della innovazione e
che la nostra societ

D =
dall’idea della fac
stetizzati in u

voglia e comp
trarsi in un silen
dali che dovremmo ¢
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Interventi

neita si raccordino di nuovo nel
fiume del passato.

Va detto con coraggio che la for-
mazione musicale in Italia versa
nella tragedia; si e reso davvero
necessario aprire un serio dibattito
culturale sulle musiche nel quale,
fermo restando il dato di fatto di un
generalismo, vedere con lucidita e
senza preconcetti come aumentare
efficacemente competenza e
coscienza nei confronti delle musi-
che pill impegnate e complesse per
diversita di forma e funzione. Nella
formazione professionale, nei con-
servatori, nonostante cio che a
volte e stato detto, lo standard e
molto alto e sono numerosi i gio-
vani che promettono di diventare
dei fuoriclasse: nonostante tutte le
vicissitudini di questi anni c’e un
altissimo livello, ogni anno si diplo-
mano ottimi musicisti destinati a
un mondo che pare progressiva-
mente disinteressarsi al frutto di
guesto impegno.

Da qualche anno al Conservato-
rio di Milano tengo un corso di
prassi esecutiva della musica con-
temporanea per pianoforte e ho
potuto verificare direttamente
come i giovani che vengono in con-
tatto con questo repertorio pieno di
capolavori si entusiasmino davvero
al punto di cambiare ['ottica della
loro preparazione futura. Nel pia-
noforte, accanto ai miti del passato,
da Arthur Rubinstein a Arturo
Benedetti Michelangeli, oggi si puo
guardare con piu attenzione a
grandi figure che hanno creato un
panorama diverso sulla contempo-
raneita, come Maurizio Pollini,
Pierre-Laurent Aimard e Marc-
André Hamelin. Quando potra
nascere una gestione istituzionale
della musica con scelte piu consa-
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pevoli e finalmente si considere-
ranno davvero beni culturali anche
la ricerca e I'innovazione degli
ultimi sessanta anni la prospettiva
potra cambiare in una politica cul-
turale migliore.

Daniele Lombardi

Insegnare e studiare la musica
elettronica in Conservatorio.
Appunti critici per una nuova
lontana stagione

L'invito a scrivere un intervento
sulla presenza della musica elettro-
nica in Conservatorio, del suo inse-
gnamento e studio, & un’occasione
utile per illustrare lo stato delle cose
e portare l'attenzione sulla pro-
fonda trasformazione in atto nel
sistema della formazione musicale
di cui poco si parla nei canali di
informazione tradizionali.

Il meccanismo di riforma e stato
avviato e sperimentato, durante
questo primo decennio del nuovo
secolo, seguendo i dispositivi stabi-
liti dalla legge 508 del 1999 che mira
a cambiare radicalmente il sistema
formativo musicale e proietta i con-
servatori di musica nell’area
dell’Alta Formazione, come le uni-
versita, in attesa di godere di una
piena autonomia. La legge inoltre
trasforma i tradizionali diplomi in
diplomi accademici di primo livello
(laurea triennale) e di secondo
livello (laurea biennale), e accanto
ai Conservatori di musica, definiti
ora Istituti di Alta Cultura, il “rior-
dino” prevede che siano istituiti ed




