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SPARTITO PRESO:

A PROPOSITO DELLA SCRITTURA MUSICALE CONTEMPORANEA

«... perché anche il silenzio si dipinge con i suonis,

(Denis Dideror)

Gli anni Ottanta sono iniziati all'insegna di una
trans/avanguardia che rtecupera forme ed espressioni
accettabili/piacevoli. Dopo trent’anni di enfants terribles, di
ogni tipo di sperimentazione ¢ di provocazione al limite di
un’autodistruzione, la New Wave dell'accademia dell’avan-
guardia musicale curopea si autodefinisce su posizioni Neoro-
mantiche, produccndosi in compiaciuti arabescamenti
postpost-raveliani.

Non si stupisca I'ascoltatore che si trova ad assistere a prime
esecuzioni in festivals di musica contemporanea se cid che
ascolta swoza come Mahler; inoltre in questo modo sia cultura
occidentale che cultura orientale battono gli stessi sentieri,
spinti dalla stessa motivazione di fondo di costituire opere con
criteri gastronomici. L'industria della musica esige che il pub-
blico venga indotto a comprare e in questa ottica ¢’é sianche la
provocazionc, ma soltanto storicizzata e in una luce rassicuran-
te, distanziata dalla proiezione storica che non la rende dirccta.
Si tenta una riformulazione dell’ oggetto sonoro citando o rias-
sumendo in toto il sistema tonale e forme passate, si gioca a na-
scondino con |'afasia (Webern-Cage) quindi con le sue cause
che tutt’ora potrebbero turbare 1 sonni tranquilli del composi-
tore,

Intanto continua fuori dagli spazi ufficiali della musica (Enti,
conservatori etc.) un'altra sperimentazione, performances,
istallazioni e fermenti di vario tipo, alcuni confluiti in mixed
media, comunemente definiti Zeatro sperimentale. Tutte que-
ste altre modalita di concepire la musica, appartenenti ad
un'altra industria della culrura, pid sofisticata ma anche pin
spiazzata, sono lontani dal consumo generalizzaro (Radio, Tv,
industria discografica ctc.), ma sono anche un diverso meccani-
smo di occultamento, un gioco a nascondino con la storia me-
no compromesso con la buccia di banana del significante che il
potere mette davanti a chi si incamminerebbe in un'altra dire-
zione.

Oggi dobbiamo cercare di definire uno spaccato delle avan-
guardie della seconda metd del Novecento avendo presenti
questi due modi di concepite la musica: Apollo e Dioniso sono
rimasti bloccati in qualche ascensore di Manhattan, ma il loro
influsso & ancora avvertibile.

Pensando all’inutilitd di certa luce, si ha voglia di scendere in cantina.
(Alberto Savinio)

11 punto di partenza per una analisi corretta consiste nel pren-
dere in esame il progresso di comunicazione musicale in cut i
protagonisti

autore — esecutore — ascoltatore
interagiscono nei seguenti tre momenti essenziali e successivi:
L. autore a. parte da un’idea musicale;
4. scrive un progetto compositivo.
a. compic una analisi del progetto e, al corren-
te dei segni convenzionali e delle tradizioni
orali immanenti all'opera, si prepara per la
sintesi/esecuzione;
4. escguc la composizione.
4. ascolta la composizione;
4. compic un processo di appercezione che puo
consistere sia in un ignaro ascolto emotivo, sia
in un ascolto analitico di varia natura, a secon-
da del tipo di opera e del bagaglio tecnico-
esperienziale che possicde.

2. esecutore

3, ascoltatore

Anzitutto una considerazione: si pué tranquillamente affer-
mare che quando ascoltiamo una musica percepiamo un ogget-
to sonoro che € diverso, in maniera duplice, rispetto al proget-
to compositivo che lo determina. Premesso che la scrittura pre-
suppone il suo spazio, che vincola I’azione stessa dello scrivere,
la transcodifica da idea di suono a una corrispondente crfratu-
ra nello spazio grafico determina una prima metamorfosi per
la quale la partitura ¢ un prodotto /o dall’idea, ma non bi-
sogna dimenticare che ne ¢é anche I'unica manifestazione pos-
sibile.

I suoni, scriveva qualche anno fa Paolo Emilio Carapezza, aso-
no inafferrabili fantasmi; le cose si afferrano, si ordinano, si
governano, ci si specula sopra e ci sc ne appropria; ma i suoni
evaporano da tutti i lati. Per questo & assai pia difficile muo-
versi nello spazio sonoro: & necessario, per controllarlo, tradur-
lo in spazio visivo. Ecco perché bisogna norare la musicas.

Si tratta comunque di una 7duzione, dell'appiattimento di un
potenziale espressivo in un pattern con contorni precisi ¢ limi-
tati; spetta poi all'interprete il compito di far esistere una real-
ta sonora vicina all'idea dell’autore. Scrive Busoni nel suo Eznz-
wurf einer Aesthetik der Tonkunst, del 1906:

La notazione, la scrittura di pezzi musicali €, in primo luogo, un inge-
gnoso espediente per fissare un’improvvisazione, onde poterla far rivi-
vere in un secondo tempo. Ma tra quella e questa intercorre lo stesso
rapporto che intercorte tra il ritratto ¢ il modello vivo. L'esccuzione
deve sciogliere la rigidita dei segni e rimetterli in movimento,



Si ha poi una seconda trasformazione dell’ idea musicale al mo-
mento della esecuzione da parte dell’interprete che, pur realiz-
zando una sonorizzazione il pit possibile fedele al progetto ¢
al mondo espressivo dell’aurore, si sovrappone ad esso con la
sua visione delle cose e questo produce differenze non sempre
piccole. Con il suo linguaggio analitico e metafisicizzante, Bu-
soni individua nel suo Enfwaurf questa metamorfosi, schieran-
dosi dalla parte di un arbitrio/licenza che € certamente frutto
della sua esperienza di interprete e virtuoso, certo il pidt grande
del suo tempo:

I legiferatori (sic) perd pretendono che I'esecutore riproduca la rigidita
dei segni e considerano la riproduzione tanto pit perfetta quanto pitl
si atticne ai segni.

Quello che il compositore necessariamente perde della sua ispirazione
atrraverso i segni, I'esecutore deve ricreare attraverso la propria intui-
zione.

Si ha una prova di questo ascoltando alcuni rari documenti so-
nori dove Debussy, Ravel, Granados, Stravinsky o Scriabin ese-
guono loro composizioni; spesso si rimane perplessi perché tra
taglio interpretativo ¢ musica alla mano ci sono grosse diversi-
ta. E pur vero che molte volte sono rulli d’autopiano e quindi
una non totale fedelta riproduttiva, ma gli stacchi dei tempi e
certe intensita sono sicuramente quelle. Si vede quindi come
I'atteggiamento esecutivo pud essere stato molto vario nel pas-
sato; oggi pol il fenomeno si € accresciuto smisuratamente, da-
to che l'interrelazione autore interprete va dalla realizzazione
di un progerto precisissimo che gli lascia a malapena spazio per
respirare ad un gioco liberamente improvvisativo nel quale
I'autore non interviene che dando lui le regole, schemi a volte
molto semplici, semplici allusioni. Abbiamo opere come No-
velletta, che Sylvano Bussotti scrisse su commissione della pia-
nista Maric-Francoisec Bouquet, ma che nella recente versione
fatta da Giancarlo Cardini, € giunta ad essere, come afferma lo
stesso Bussotti:

... L'omaggio a Giancarlo Cardini, operina quant’altra mai fertile
; nell'esempio di quanto la Paternira dell’interprete incomba nel susci-
tare ogni Creatura dell’Arte.

Di segno diametralmente opposto si pud assumere quest’altra
affermazione di Igor Stravinsky, che tende ad appiattire la so-
vrapposizione dell’interprete quasi totalmente:

Ho detto spesso che la mia musica va <lettas, va eascoltata» ma non va
<interpretatas, Continuerd a dirlo ancora perché in essa non vedo
niente che richicda una interpretazione (sto cercando di essere immo-
desto, non modesto). Ma lei protesteri col dire che nella mia musica le

questioni stilistiche non sono indicate nella no
clusivo e che il mio stile richiede una interpret
ed ¢ anche il motivo per cui ritengo che le mie r
plementi indispensabili alla musica stampata.

tazione in modo cop.
dztone. Questo ¢ yerp
Cgistrazioni siano sup.

Lascio a chi vuole documentarsi I’ascolto, per esempio, del Ca-
priccio per pianoforte e orchestra suonato dal nostro d; cui esi-
ste incisione discografica.

All’interno di questi duc criteri antitetici ¢’ poi da tener pre-
sente una .considcrazionc di fondo, che la precisazione de] pro-
getto ¢ dircttamente proporzionale al grado di precisazione
possibile consentito dalla fonte sonora cui ¢ riferito. Non 2 caso
lo sforzo di precisazione & andato di pari passo col fiorire di una
raffinara tecnica strumentale, mentre 1'uso della voce umana
non permette mandarinismi, in quanto strumento caratteristi.
camente individuale, sempre vario di tessitura ¢ coloritura, che
sfuggono ad una eccessiva codificazione preliminare.

- 81 - le risposi. - Quando ci saremo sposati, e cioé fra un paio di setti-
mane, ci prenderemo le vacanze. Andremo nel Devonshire, fra le bru-
ghicre d’erica. Ma ben presto, cara, sentirete nuovamente il desiderio
di cantare. Cantare & la vostra stessa vita,

- La mia vita siete voi - mi disse, dopo un breve silenzio, - Ma forse an-
che il canto & parte della mia vita. S, un giorno, riprenderd a cantare,
Per quella notte dovetti lasciarla, e me ne tornai lentamente all'al-
bergo.

(Arnold Bennett)

Lancio una sfida a musicisti, critici, persone non esperte: affer-
mo che & impossibile poter distinguere dal solo ascolto il tipo
di notazione e quindi quale tipo di partecipazione esecutiva
produce una qualsiasi composizione degli ultimi trenta anni.
Capita cosi che non ci si possa accorgere della grande differenza
che passa tra il decimo e |'undicesimo Klavierstick di Karl-
heinz Stockhausen, ed ignorare cosi che mentre il decimo ¢ un
progetto assolutamente prestabilito per tutta la sua durata fino
al feticismo nei pidt piccoli particolari, I'undicesimo € costituito
da diciannove spezzoni diversi che |'esecutore suona in un of-
dine che egli decide estemporaneamente.

Si possono ascoltare opere di precisa codificazione pensando
che siano improvvisazioni, oppure improvvisazioni su schemi
come TV Koelr di John Cage o Memortes of you di Cornelius
Cardew [fig. 1] con I'idea di ascoltare opere con un progetto
preciso, € questo significa che non si afferra un aspetto idcolo-
gico molto importante con il quale I'autore si & mosso. E un
po’ come vedere alla televisione delle immagini di paesaggl
senza audio: non sappiamo se & un documcntmolsulla_mfan-
zia di Marino Moretti, o un reportage sullo stato di tensionc al
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confine tra due paesi in procinto di entrare in guerra, o una
trasmissione ecologica sulla diminuzione della natalita dei bru-
chi, o un inserto filmato della Domenica Sportiva.

A questo punto si vede chiaramente come I'ascoltatore debba
per forza assumere I’oggetto sonoro in maniera acritica, spesso
non al corrente del ruolo preciso dell’autore e dell’esecutore
all’interno del processo di produzione dell’opera, a meno che
non abbia la possibilita di riferirsi, anche se in maniera superfi-
ciale, al testo. )

Nella musica degli ultimi trenta anni & veramente indispensa-
bile poter collocare in una precisa zona di competenze cid che
viene ascoltato, ma pur essendo eseguito un grande numero di
opere contemporanee un po’ dappertutto, € molto difficile che
|’ascoltatore entri in contatto con la musica scritta, Il mercato
dell’editoria & concentrato sulla diffusione solo di pochissimi
autori che sono presenti ovunque, in persona, in edizioni, in
esecuzioni, in dischi, mentre altri sono assolutamente ignorati,
con lo stesso meccanismo con cui si vendono i detersivi. D'al-
tronde i critici sono su posizioni pin vicine alle agenzie pubbli-
citarie che non a organizzazioni a tutela del consumatore.

Le persone sono sempre pidl lontane dalla produzione e I'av-
vento della musica riprodotta ne € la causa principale; lo mette

11

in luce molto bene Umberto Eco in Apocalittici ed integrati
(Milano 1964, Bompiani, pp. 297-307), individuando nove di-
fette conseguenze a questo fatto, come lo scoraggiamento del
dilettantismo dove afferma che:

Mentte cresce il livello generale dell'alfabetismo e della cultura, decre-
sce il numero di coloro che sanno leggere la musica. A questo impove-
rimento pud ovviare solo una educazione scolastica che tenga conto
della nuova situazione venutasi a creare in seguito alla diffusione del
disco.

Tutti sappiamo quale & la assenza della musica contemporanea
nel mondo della scuola dove c'¢ si un processo notevole e posi-
tivo di alfabetizzazione musicale, ma dove si considerano tutte
le composizioni attuali con il termine sperrmentazione, € come
tale rimandata ad un domani allorché I’allievo volenteroso se
ne occuperi da solo.

Da questo la necessitd di una esposizione come Spartito preso,
un momento di contatto tra I'ascoltatore ed i progetti composi-
tivi, accostati in tutti i loro aspetti multiformi, non certo pet-
ché chi non conosce la teoria musicale possa trarne una imme-
diata competenza, cosa assolutamente impossibile data la com-
plessiti del sistema, ma per determinare una tassonomia di va-
rie modalita dei processi di comunicazione, quindi, sulla ba-
se della grafia, intuire con un certo fondamento, come si svol-
ge il rapporto autore-esccutore nel meccanismo di produzione
sonora.

Il compito dell’arte e della politica & di fare sognare la gente, di esau-
dire i suoi desideri, non permettendo tuttavia che si realizzino, di tra-
sformare il mondo, di cambiare la vita; offrire una scena al desiderio
perché, lui, il regista, vi allestisca la sua recita fantasmatica. Bisogna
percid rinvenire le operazioni comuni al sogno (o al sintomo) a
quest'arte ¢ a questa politica, ed esporle, Una simile esposizione & im-
mediatamente ¢rifica. La critica & proprio cié che resta da fare attual-
mente con l'arte (e la politica).

(Jean-Frangois Lyotard)

Agli inizi degli anni Sessanta Stockhausen individuava, in uno
scritto intitolato Musik und Graphik (cfr. eDarmstadter Beitri-
ge zur Neuen Musik», Mainz 1960), alcune tendenze di carat-
tere funzionale alla musica contemporanea, espresse tramite la
grafia:
1. scrittura di azione
descrizioni delle azioni da compiere per produrre il suono;
2. scrittura di progerto
progetto in qualche modo cifrato, a volte autonomo, con la
possibilita, cio€, di essere svincolato dalla evenruale realiz-
zazione;

el .



3. musica da leggere
esclusivamente visiva, quindi senza realizzazione sonora, da
essa completamente autonoma e realizzata con grafismi,
ideogrammi o comunque con sistemi riferiti alla percezione
visiva;

4. musica solo da udire
intraducibile in una notazione, pratica di tipo improvvisati-
vO;

S. gradi intermed: di musica da leggere e da vedere
un testo che fa da supporto alla esecuzione fisica in modo
che la comunicazione musicale avvenga contemporanea-
mente tramite una analogia audio-visuale, oppure altri si-
stemi interdisciplinari non necessariamente analogici.

Questa suddivisione fa il punto sulla serie di esperienze che
hanno cararterizzato |'avanguardia dal 1945 ad oggi, con quel-
la destrutturazione per cui lo specifico del s#ono € apparso co-
me ammutolito, facendo prevalere il gesso esecutivo e lo stesso
segno del progetto grafico, con uno sconfinamento teatraliz-
zante.

Quando il tempo & stato sottratto ad una ritmica consequen-
ziale, si ¢ verificata la sua stessa contrazione, uno spasmo
dell'attimo e nell’attimo che ha trasferito la materia tipica del-
la musica a monte dell’oggetto sonoro, ad avvalorare una auto-
nomia del progetto grafico, Davanti a questa sclerosi del suo-
no, ¢ soprattutto davanti all’azzeramento della semantica
dell'intervallo (armonico o melodico che sia), si & aperto un
ventaglio di esperienze che ha visto una proliferazione di siste-
mi di semiosi che non aveva precedenti nella storia della musi-
ca. L'interdisciplinarieta, costituita dalla fusione di segno +
gesto + suono ha avuto una vasta applicazione nel corso degli
anni Sessanta, che si € protrarta negli anni Serranta con forme
diverse e conviventi con la pratica crescente dell'improvvisazio-
ae, a volte confluita nel free7azz, a volte in una ancora pid
contaminata musica creativa.

«Insomma, secondo lei cid che vi € di politico nella musica € che essa
non & politica?s

«Esatto».

«Allora che cosa vede anzitutto come musica che ‘si infischia del po-
tere’?»

«Diciamo, in generale e oggi come oggi, la musica non scritta; com-
preso cid che non € scritto o cid che & lasciato all'improvvisazione
dell’ esecutore nella musica scritta. Ma in testa c'€ ovviamente il FREE
JAZZ»,

(Olivier Revault d’Allones)

Sono stati fatti alcuni convegni sul rapporti tra scrittura e syo.
no; va ricordato quello di Darmstadt, durante i corsi estiyj del
1964, al quale parteciparono, tra gli altri, anche Earle Brown
Karlheinz Stockhausen, Mauricio Kagel, Gyosrgy Ligeti, Aloys
Kontarsky e Sigfried Palm. Nel corso dei lavori emerse in picr{a
luce la crisi della notazione tradizionale, le cui cause sono mo].
teplici, dai nuovi strumenti elettronici con i loro parametri
complessi, all'uso #/tro degli strumenti tradizionali in funzio-
ne dell’espansione timbrica. Era gia in corso una sfrenata ¢
spesso gratuita ricerca semiografica all'insegna del personale e
arbitrario, una specie di scalata alla torre di Babele di questo
drappello di avanguardisti. Nel corso dei successivi anni fu tale
I"espansione di questo fenomeno, che ben venne nel 1972 un
successivo convegno, quello che si tenne a2 Roma, presso I'Isti-
tuto Italo-Latino americano, organizzato da Domenico Guac-
cero e Franco Evangelisti. Oltre a loro erano impegnati nej la-
vori Gino Stefani con una relazione di taglio semiotico e Jean-
Jacques Nattiez con «La place de la notation dans la sémiologie
musicale» ¢ tanti altri musicisti e musicologi tra cui Boguslaw
Schiffer, Erhard Karkoschka, Robert Ashley e Cornelius Car-
dew.

Karkoschka metteva in luce due problemi diversi, ma ambe-
duc di fondamentale imporranza: in primo luogo evidenziava
la difficolta insolubile di sintctizzare un nuovo Esperanto della
scrittura musicale, che scegliesse tra tutti i segni arbitrari dei
vari compositoti il meglio del meglio in quanto a funzionaliti.
La cosa apparve subito molto difficile da realizzare, in quanto
I'allineamento ideologico che questa azione implicitamente ri-
chiedeva era assolutamente impossibile e non sperabile.

Il secondo problema era dettato dalla considerazione che al
momento in cui lo statuto della comunicazione tra autore ed
esecutore, la codificazione, ha tasformato le sue modalita,
confermando un'altra trasformazione pin profonda, quella di
idea di musica, € nato il concreto problema di un pubblico im-
possibilitato a stare dietro alla proliferazione/esplosione/
disintegrazione dei linguaggi.

Karkoschka proponeva I'uso di partiture d'ascolto, notazioni
di tipo supplementare per consentire all’uditorio una letrura
strutturale dell'evento in tempo reale. Il compositore tedesco
illustrava poi quei sistemi che secondo lui erano pitl precisi e
razionali della notazione tradizionale, il Klavarscribo e /'Equr-
fon; queste specie di diagrammi non hanno perd avuto una
grande diffusione.

Riportava, come esempio, un frammento di Schizophrenie di
Martin Almstedt ¢ lo metteva a confronto tra:
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1. notazione tradizionale [fig. 2):

e due altre ed antitetiche convenzioni*grafiche:
2. quella per Eguiron, la pid tecnica e precisa [frg. 3]:
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3. quella con durare proporzionali, meno tecnica ma pill visiva

[feg. 4]:

A questi esempi Karkoschka faceva seguire tre diverse notazio-
ni di un frammento del suo quartetto per archi Quatsrologe:

1. in notazione tradizionale [fig. 5]:
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2. in una nofazione ideografica, di supplemento all’ascolto,  Risulta evidente da questi tre esempi come ognuno di lorg
che si basa su una analogia tra segno grafico-suono, una visua-  adotta un sistema tendente a privilegiare una Pparticolare fun.-
lizzazione, sintesi spazio-temporale dell’evento [fg. 6]: zionalita: mentre il primo, in notazione tradizionale, ¢ il mi.
gliore per una esecuzione, I’uso di una notazione grafica serve
come abbiamo gia visto, come partitura d’ascolto, mentre il
terzo ai fini di una analisi consente un rilevamento statistico
pil agevole.
Parrebbe che I'aspetto assunto dalla grafia sia prodotto da mo-
tivazioni di carattere funzionale, € logico pensarlo, ma spesso
non ¢ stato cosi perché a volte il compositore si ¢ trovato a com-
piere pill 0 meno coscientemente una sorta di speculazione.
L’esempio di questo ¢ dato da alcune notazioni grafiche parti-
'. colarmente eccentriche o da scritture volutamente complicate o
| addensate di indicazioni feticizzand I'atto di scrivere.
Reginald Smith-Brindle si domanda, in The new music (Lon-
don 1975, Oxford Un. Press), se la parte solistica del flauto nel
finale del Marteau sans maitre di Boulez, scritta in modo tradi-
zionale [fig. 8]:

-

3. in uno sviluppo diagrammatico, nel quale altezza e durarta
sono espresse in ascisse ¢ ordinate [fig. 7]:
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non potrebbe essere invece scritta con un sistema proporziona-

le di durate [feg. 9]:
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agevolando 'interprete senza che il risultato sonoro cambi nel-  ¢. December 1952 & una vera e propria pittografia, vagheg-
giante alcune composizioni di Piet Mondrian, che sviluppa
I'analogia segno grafico-suono, con la possibilita di essere

la sostanza. I/ colpo d’occhio dell’interprete valuta la lunghez-
za delle note in base alla lunghezza del segno che le rappresen-
ta, invece di contare il valore prescritto in modo tradizionale. E
un problema tutt’ora aperto, questo, dato che se € vero che da
una parte I'interprete suona con minore esattezza, pud anche
essere piil /ibero, e quindi rendere maggiormente espressiva la
sua esecuzione, restituendo da un’ottica pit distante il senso
globale del pattern.

Si puo avere un’idea precisa del problema prendendo in esame
una opera come Fo/io € Four Systerns di Earle Brown, per orga-
nici varii. Questi otto fogli, riuniti in un album, scritti dal
1952 al 1954, appaiono omogenei stilisticamente se ascoltati
I'uno dopo I'altro, ma la loro notazione & diversissima:

a. Ocrober 1952 ¢ in notazione tradizionale [#g. 10];
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b. November 1952 («Synergy») € un tessuto fitto di linee, una
specie di pentagramma moltiplicato (che qualche anno do-
po ispirera Sylvano Bussotti per Prano Prece for D. Tudor 4)
e su questa trama appare una costellazione di note [fig. 11];

letto nei quattro versi del foglio [fig. 12];

d. MM 87 e MM 135-March 1953 [figg. 13-14] sono altre due
pagine scritte in modo tradizionale, come pure il successivo

e

W

I E __f‘EL:"’E Music for «Trio for five dancers» - June 1953 [fig. 1 s;
“*r'%i?;_—‘;*" —.-I-—.i
e =—c-=—=—=— =
=—>° sy
E== ——— h“"%
= - { L M
— __—f_ — = -% —_—..i-—wtml ;"' B “,:_;‘___ —
= ==——————— =~ — _ 1\,@ N o R
e = % e

L)



4

18 T S R Do s

g B U Blon wbobas potimy b s by Gl R el aas e

Db 3 Dy o4 ‘

= ‘1 LIy
) : x
\z Vv

¢. 1953 & in notazione proporzionale ¢ deve essere letto prima
nel senso di partenza, poi rovesciando il foglio; come un ce-
lebre canone di Mozart [fig. 16];
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f. Four systems-January 1954 & scritto con un

: L criterio analo
a December 1952, nel due sensi di lety S
17). 2 come 1953 [fig,

Rimane allora aperto il dibattito se, uscita dalla semantica con-
nessa con la tensione intervallare, la prassi compositiva non ab.-
bia una enfropiz nel suo processo di comunicazione tale da
rendere di linguaggio omogeneo operazioni espresse in modo
cosi diverso. D’altronde molte persone passano il loro tempo
guardando la televisione con il comando a distanza sempre at-
tivo, saltando canale ogni minuto, vedendo wtto e nulla, ren-
dendo tutto equivalente.

Hojohe! Hallojo!

Hojohe! Hallojo! Ho! He!
Ho! He! Ja! Ho! Hallojo!
Ho! Johe! Hallohe! Hallohe!
(Richard Wagner)

Guaccero, nella telazione finale del Symposium di Roma,
giungeva ad una analisi delle tendenze compeositive degli anni
Cinquanta-Sessanta abbastanza simile a quella di Stockhau-
sen, distinguendo cioé:

1. Scrittura d'azione;

2. Rivalutazione dell'interprete, non piit esecutore, ma quasi
coautore (la scissione compositore-esecutore - aggiungeva
Guaccero - & segno della scissione del musicista € dell'uomo
come unitl);

3. Grafismo musicale autonomo;

4. Gestualismo e connessione con eventi «teatrali»;



5. Improvvisazione, e con questo inutilita della pagina scritta,

perlomeno come intendiamo comunemente una partitura,
Si pud tentare una analisi del »zare magnum della produzione
musicale contemporanea definendo quindi, parzialmente
d’accordo con Stockhausen e Guaccero, quattro diversi modi di
porre in relazione il suono con la scrittura musicale, che sono:

1. Seritiura dt progetto
come tale abbiamo anzitutto
4. la notazione rradizionale e quella cui siamo tornati nel
corso degli anni Sertanta, nella quale sono parzialmente
confluite le convenzioni arbitrarie, che pud essere chiamata
scrittura trans/iradizionale.

Si possono poi enumerare altre grafie che di volra in volta
saranno successivamente descritte;

b. scrittura di azione

che rientra di diritto nella progettualiti e non costituisce,
come sostencvano Stockhausen e Guaccero, un genere «a
5€»;

c. progetti per la zusica elettronica;

4. progetti per la computer music;

e. procedimenti meccanic: di scrittura;

/. intavolatura;

g. progetti di poesia sonora.

2. Musica da leggere ¢ da vedere
che consiste in scritture di progetti che sono destinati a ri-
manere nel silenzio fisico, mediante una percezione diver-
sa, oppure speculazioni meratestuali sulla scrittura:

a. progetul di 7zusica concettuale;
b. metanotaziont;
¢. progetti di poesiz vistva.

3. Gradi intermedi di musica da leggere, ascoltare e vedere che
si veicolano attraverso forme eterogenee di comunicazione,
scritte con:

4. progetti per azioni interdisciplinart;
b. progetu supplementari.

4. Musica solo da udire

improvvisazione, e con questo inutilita della pagina scritta.

Bisognerebbe buttare nel dimenticatoio tutte le forme musicali che
abbiamo ereditato, non servirsi pitt di nessuna delle parole, di nessu-
no dei termini tecnici usati finora.

(Eilippo Tommaso Marinetti)

A livello di sistemi di codifica, si pud ridurre ognuna delle fun-
zioni descritte ad uno dei seguenti tipi di codice:

1. codrce cifrato

si pud definire cosi un sistema di segni convenzionali con
un preciso statuto pitt 0 meno complesso ma che definisce il
decorso della composizione in moda tecnicistico. Impone
quindi un lavoro di analisi sorretta dalla conoscenza di tutte
le nozioni tecniche che il singolo tipo di scrittura implica. E
un esempio di questo codice la notazione tradizionale, ma
lo sono anche, per esempio, i diagrammi per musica elettro-
nica di Stockhausen e di Schiffer.

2. codice visivo

notazioni per immagini, che sottendono una rzffigurazio-
ne, o dell’evento sonoro, o dei gesti per produrlo, partendo
da una analogia pill 0 meno stretta tra scrittura ¢ suono,
sempre di tipo arbitrario. Si ascrivono 2 questo tipo di codi-
ce notazioni ideografiche inserite in diagrammi o conven-
zioni spaziali diverse, come partiture circolari o con percorsi
particolari, foto o disegni di azioni esecutive o di spazi dove
compiere le operazioni le quali possono essere pit 0 meno
precisate in modo analogico.

3. codice verbale
definizione mediante testi linguistici di eventi sonori o del-
le istruzioni per realizzacli.

Naturalmente non possiamo considerare ogni progetto riferibi-
le strettamente né a uno solo det tre codici, né ad una sola fun-
zione di questa tassonomia, perché molto spesso in una com-
posizione viene operata una contaminazione di forme e fun-
zioni tale da farla appartenere contemporaneamente anche a
molte voci. Si pud parlare in questo caso di notazione mista,
anche se € da tener presente che in genere una caratteristica
prevale sulle altre e questo costituisce il motivo della scelta
operata nel collocare 'opera in questione in una delle voci.
Speegel Il per 55 archi di Friederich Cerha, per esempio, pur se
scritto in notazione tradizionale con durate proporzionali, rea-
lizza I'intento di un grafismo costituito da arabeschi di linee
ondulate che risultano dalla somma degli attacchi e stacchi dei
vari strumenti in partitura: lo sottende quindi una analogia
visiva-uditiva [fig. 18].

Infiniti esempi di partiture miste sono rappresentati da tutta la
produzione per strumenti elettronici e strumenti tradizionali
piti o meno amplificati uniti insieme; si possono avere progetti
di musica concetruale che in parte divengono scritture d'azione
o confluiscono in spezzoni di scrittura tradizionale,

In genere € pit comune |'eterogeneita di codici pi che di fun-
zioni, basti pensare alla notazione interdisciplinare che basa
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Proprio la sua cntiti nell’uso di varie scritture insieme, destina-
te 2 mixed media,

Mi & venuta un’idea geniale, Dopo trentadue prove della Liturgie, sia-
mo giunti alla conclusione che [assoluro silenzio & morte. .. ¢ che lo
spazio ctereo non € silenzio assoluto e non puad esserlo, Il silenzio non
esiste e non potrebbe esistere. Percid I'azione della danza deve essere
sostenuta non da musica ma da suoni, 77 est, colmando armonicamen-
te I'orecchio. La sorgente sonora di questa «colmatura» non deve essc-
re riconoscibile. I cambiamenti di questc giunrure armoniche. o lega-
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mi, non devono essere notati dall’orecchio: u
in un altro, ¢ est, non c'¢ ritmo di :
zio n€ la fine del suono. Gli strumenti a yj ¢ et Lsente ng I'jn;.
ne avvolte con un panno o altro, arpe eolie, gusl; sil:?emno: €amp;.
cosl via. Narur_almcrltc tuTto questo dovra cssere srud ;lamne. uottole ¢
proposito Marinetti propone che si vada insieme 4 Milin Lo Guesto
giorno e che si discuta col dircrrore della Jorg <orchestra O Pet qualche
no tutti i loro strumenti. ™ €81 csamin;.
(Sergej Pavlovic Djagilev)

0 5uono sj yp;
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sorta, perché nop s O ¢ntrg

Un aspetto importante ancora da trattare
tazioni a strutture {rzobzl’:', un atteggiame
sl compositiva e agito in varie scritture dj
era quello di non precisare il decorso te
nei due seguenti modi:
a. con notazioni a Slocchs intercambiabili,
re decide la successione in modo estem
b. con sezioni parziali o singole parti che
tra loro in modo variabile e non predet
esecutofi.
Questo parziale 4o iz yourself ha rapprescntato un momento
storico, una chiave di volta, dello scontro-incontro tra la ferici-
stica codificazione operata dai musicisti seriali e post-seriali
mittcleuropei e la concezione di @/za che John Cage porto in
Europa traversando I' Atlantico agli inizi degli anni Cinquanta.
I funghi che Cage cucind a Darmstadt fecero strani cfferi:
Stockhausen comincid a realizzare happenings, altri decisero di
costruire dei pezzi per un puzzle inesistente ¢ cosi via
Queste szrutzure mobili sono il sintomo che qualche cosa ¢
cambiato nel rapporto tra autore ed esecurore, perché deman-
dando a un interprete una autonomia di scelte si rivela una
perdita di fiducia nel decorso temporale dei suoni come qual-
che cosa di logico e conscquenziale ¢, con questo sistema inter-
cambiabile, il ruolo di realizzatore dell’ evento diventa una sor-
ta di co-composizione. A
Da allora si sono ancor piu radicalizzati due criteri che hano
ambedue teso a eliminare I'interprete: da una parte una moda-
litd pertecnicistica ha trovato nel mezzo clettronico la Posslhf'
lita di maggiore controllo nella riproduzione dell’opera, rea l' ;
zata direttamente dall’autore, dall’altra la musica per stU
menti ha vissuto I'avventura del progressivo aw;unamtﬂﬂ':ﬂ-‘l
pratica dell'improyvisazione, rarefacendo il progetto ¢ rendet
do autore lo stesso interprete.

& Costituito dalle no-
0to incrente allg pyys.
Progetto. Il principio
mporale dell'evcmo.

dei quali I'esecyr.
poranco:

vengano combinare
erminato, da divers

10 | -al nostr
Nessuna arte umana pud rappresentare con parolc d"i]:;:. scconds
occhi lo scorrere di una massa d'acqua variamente agmos‘E e schiu
tutte le sue mille onde, ora piatte ¢ ora gibbose, Impe



manti; la parola pué solo contare € nominare scarsamente le variazio-
ni, ma non pud rappresentare visibilmente i trapassi e le trasformazio-
ni di una goccia con l'altra,

E ugyzlmcmc avviene con la misteriosa corrente che scorre nelle pro-
fondita dc!l'api:}m umana: la parola enumera, nomina e descrive le
rasformazioni di questa corrente, servendosi di un materiale a questa
estranco; la musica invece ci fa scorrere davanti agli occhi la corrente
stessa. Audacemente la musica tocca la misteriosa arpa, ¢ traccia in
questo oscuro mondo, ma con un preciso ordine, precisi € oscuri segni
magici, e le corde del nostro cuore risuonang, e noi comprendiamo la
loro risonanza.

(Wilhelm Heinrich Wackenroeder)

L’impressione che si ha da tutte le notazioni, visitando una
esposizione come Spartito preso, & analoga a quella che prova
|’archeologo penetrando dopo millenni nella tomba di un fa-
raone. Molte di queste partiture, dopo una prima esecuzione
dove spesso gli esecutori erano pitl numerosi del pu bblico, so-
no sparite dalla circolazione e, stampate 0 manoscritte, sono
quasi introvabili, mentre altre sono in tutti i posti dove si cer-
cano le prime: provare per credere,

Auspico che con questa iniziativa si renda possibile per rutti un

costruttivo momento di informazione con un panorama esieso
a tutti { generi di sperimentazione nella musica d'oggi, cvitan-
do cosi quella discriminazione cui prima accennayo.

C’é da riflettere ancora una volia sulla bizzarria del destino di
un’opera d’arte ¢ domandarsi se la storia della musica, anche e
soprattutto quella contemporanea, non corra il rischio di di-
ventare menzognero patchwork cucito da critici con # metro in
sasca di sterniana memoria.

Lo spaccato di una realti come quella di oggi si presenta, al di
12 di troppo avventati e precoci criteri assiologici, molto pi
complesso ed articolato e denso di presenze che, ritenute 7za7-
g#nali, creano sottili tessuti connettivi con altre famose, contfi-
Buendo anonimamente alla costituzione di stili che sono sol-
tanto la punta affiorante di icebergs sommersi.

Professore, le punte dell’iceberg sono fenomeni buoni o cartivi, o
neutri? Come comportarsi correttamente, ideologicamente, quando
se ne vede una? Approvare? Rimproverare? E nel pubblico o nel priva-
to, fa differenza?

(Alberto Arbasino) ; ;
Daniele Lombardi

Firenze, dicembre 1980



