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rumore musicalizzato e la sintesi digitale che ogagl pud
ottenere qualsiasl suono inaudito. Questo profondo
mutamento delle possibilita di produzione sonora, cos-
vo all'svoluzione di nuove grammatiche, nuove sintassi
€ Nuove concezioni di decorso temporale, ha determi-
nato fin dal suo apparire un horror vacui che & stato
rnmosso soltanto con il minimallsmo, un necromantici-
Sma, una transavanguardia sonora che rifiuta una mu-
sica considerata caotica, ed il tentativo di un criterio di
analis| si disorienta subito in una foresta sonora cosl
varia che forse & stato possibile per un ascolto non
specialistico soltanto orientarsi dall'alto all'interno dei
tre rapporti con la forma,

Oggi & gquanto mai interessante vedere percorsi a ritro-
S0 e trovare connessioni improbabili e sorprendenti tra
musiche e culture lontane, davanti a una produzione
di vastita disarmante, di proporzieni immani quanto il
silenzio che segue ogni musica.

Appare chiaro anche un aspetto della linea deforman-
te; tra I'umorismo & il dadaismo, che parte da Alkan
(Charles Valentin Morhange), passa per Gioacchino
Rossini e arriva a Satie, un atteggiamento paradadai-
sta di descrizione parodistica che a volte trovo delie
- credo non sempre involontarie — coincidenze, come
la citazione del gotico: tutti e tre hanno scritto bra-
ni pianistici che evocavano questo stile. Andando a
vedere lg cento composizioni pianistiche di Rossini
con la memoria ai 48 Esquisses di Alkan, troviamo lo
stesso meccanismo descrittivo che con Satie diventa
carta da parati sonora: la stessa destinazione verso
una musica da salotto che ammiccava in modo arguto
ai grandi temi di una grande musica sviluppata in pre-
cedenza soltanto da Rossini nelle sue opere. Nell'e-
semplo di questi tre compositori ¢'e da riflettere anche
sul fatto che la committenza rappresenti un'ulteriore
variabile in gioco.Tutti e tre ne erano svincolati, liberi
di fare una loro musique pour fa musigue, mentre nel
contesto di serio Impegna intorno a loro la finalizza-
zione di un consumo che producesse profitti, come
I'opera, in qualche modo fu un vincolo che creava una
realta assai diversa.

Un frequentato modo di rapportarsi al passato fu la for-
ma del tama con varlazionl, basti pensare all'operazio-
ne che fece Anton Diabelli chisdendo a cinquanta autori
di scrivere una variazione su un suo tema. In quelle po-
che battute che cgni partecipante gli scrisse apparve
un paradigma di stili. Non furono solo microdifferen-
ze formali quelle che distinsero la variazione di Franz
Schubert o quella di Liszt da tutti gli altri: in quel micro-
cosmo che pare uniformemente disegnato su uno stile
compositive emergona | segnali di un planismo eversivo
del dodicenne Liszt & la statura espressiva di Schubert,
guesto ancor prima che Ludwig Van Beethoven In un
secondo momento partecipasse con quel monumento
che sono le sue 33 Variazion! op. 120.
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|l tema con variazioni non era un verc e proprio ricalco
stilistico, era piuttosto una forma di sovrapposizione,
un modo di rileggere lo stilema precedente secondo
aspetti che erano caratteristicl del compositore che
s'ispirava alle potenzialita del tema prescelto. Prece-
dentemente |l tema della “folla” fu tra | pit frequentati,
da Arcangelo Corelli a Sergsi Rachmaninov, ma nella
omologazione di uno stile che si cercava di affermare a
cavallo tra Ottocenta e Novecento abbiame una impao-
nente produzione, dalle variazioni di Ferruccio Busoni
sul ventesimo Preludio a quelle di Roman Viad sull'ul-
tima Mazurca di Frederik Chopin, per non parlare dei
temi di opere celebri che dall'ugola sul palcoscenico sl
trasferivano sulle mani che volteggiavano sul tasti del
piancforte.

Un'altro atteggiamento che crea un fil rouge tra le varie
epoche & la composizione ...a la maniere de nella quale
sl realizzano due tendenze: da una parte 'impadronirsi
di un linguaggio, dall'altra un rispettoso delirio d| onni-
potenza nel quale si fa scrivere al fantasma del compo-
sitore un nuovo pezzo che si vorrebbe avesse seritto:
una bella sfidal Famosi sono Chepin e Paganini, due
brani che Schumann inseri nel Carnaval op.9, ma sul
celebrato virtuosismo di Niccold Paganini molti altrl au-
tori come Chopin, Robert Schumann e Liszt si cimen-
tarono da allora fino ad arrivare alla Scnatina Canonica
di Luigi Dallapiccola.

A nol vicine sono le compaosizioni del primo Novecento
come quei quattro brani cosl intitolati e scritti da Mau-
rice Ravel e Alfredo Casella, || primo e il terzo nello stile
di Nikolai Borodin e Charles Gounod da Ravel, il se-
condo e il quarto da Casella nello stile di Vincent D'In-
dy e Ravel, con un pastiche breve e geniale sui Valses
Naobles et sentimentales di guest’ultimo. Non contento
Casella poi continud e fece da solo un secondo fasci-
colo con sei pezzi come ritratti dello stile di Wagner,
Fauré, Brahms, Debussy, Strauss e Franck. In anni re-
centi anche Paolo Castaldi ha scritto pagine pianistiche
come Esercizio, 24 Varazioni *Nessun dormal”, Cinque
Ritratti — dal Novecento storico, dove troviamo Albeniz,
Strauss, Varése, Francais e Copland, "Mendelssohn”,
Movimenti per pianoforte e Huit Préludes aux “Sirenes”
che evoca le atmosfere di Debussy, fino ad un recen-
tlssimo Florilegio dove troviamo Castiglioni, Chabrier, lo
steaso Castaldi che si autocita, Beethoven, Schubert,
Debussy & Chopin. Chi ascolta queste composizioni
nen pud non apprezzare come | profili stilistici siano
stali cos| ben imitati, ma al tempo stesso non pué non
avere la sensazione che sia stato disegnato magistral-
mente un involucro formale la cui sostanza interna e
assente, come |l testo che veniva detlo dall'indimen-
ticablle imitatore Alighiero Noschese sembrava vero,
ma non diceva niente di cio che sarebbe risultato in-
teressante nell'originale. La doppia valenza di virtuosi-
smo stilistico nella mimesi e la parodizzazione a volte
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umoristica come ngl brano dedicato a Strauss, song
comungue un fila di collegamento a ritroso e una cele-
prazione molto viva.

Oggi poi la _visione di tutto questo non puo prescindere
da un criterio con.’up-f]raﬁstico che spazia nella creazione
visuale e letteraria in modo organico, da quando agll
inizl del Novecento la strada della sinestesia delle arti
precorreva il nostra monde di media audiovisuali, Si
pud parlare di figurazione e di astrazione poi, per un
collegamento piu stretto con la fruizione delle arti visi-
ve, una volta data per scontata la figurativita di generi
come la musica a programma — in primis quella di Franz
Liszt - o una figurazione di emozioni come quella di altri
romantici. Si potrebbe giocare a formulare una vasta
rete di connessioni, un comparatismo molto fertile cul-
turalmente, collegando per esempio il David di Miche-
langelo con la sonata caratteristica /l combattimento di
Davide e Goliath di Johann Kunhau, per non citare |l
secondo degli Annees de Pelegrinage di Liszt dove si
ripercorre |'arte italiana o || molto pill recente Torso di
Sylvano Bussotti che si ispirava all'omonima scultura di
Michelangelo.

Il secolo scorso e state un secolo d'intreccio tra le arti
molto pil visibile, ma con uno sguardo pili approfondito
non diverso da quanto accadeva secoli prima, di cui
sl sa meno per il fatto che la musica che si eseguiva €
persa nel silenzio del tempo e si pud soltanto tentare
di farla rivivere con esecuzioni filologiche, ma non si
puo ascoltare una musica di secali fa nel suo conte-
sto spazio-temporale, nella sua quotidianita. Sarebbe
come guardare la Cappella Sistina con gl occhi di Giu-
lio Il: questo perd ha prodotto fascinose fantasie ed e
forse guanto basta per il mito delle arti.

Si potrebbe parlare di musica figurativa anche nel caso
perd che I'architettura della struttura sonora possa ri-
mandare a forme che con una metafora dello spazio
sono immaginabili come visualizzazioni, come per
‘esempio pagine come le Variationen op.27 di Anton
Webern che rimandano facilmente a certi acquerelli di
Paul Kige. Al tempo stesso puo essere considerata fi-
qurativa una prima staglone della musica elsttronica,
laddove non descriveva paesaggi naturali o paesag-
gi urbani, bens! un senso dl estraniamento collegato

a vision! fantascientifiche, collegamento che troviamo

quasi sempre nei film di fantascienza degll anni cin-
quanta-sassénté. finche geniaimente Stanley Kubn‘.ck.
in Odissea nello spazio, affidd la stessa sensazione a
opere di Gydray Ligeti come Atmospheres, Lex Asterna
o Adventures, in forte cortrapposizione con i valzer di
Johann Strauss jr.

Figurativismo in musica dunque con modalita diverse,
alcune basate sulle convenzioni farmall come la strut-
tura della fuga b_ar_ihiana.o- della forma sonata nel clas-
sicismo viennese, pit in particolare su procedure ?_F'
moniche & melodiche di forte potare'ssmantica come

le cadenze (si veda Il poco noto volume di Casella:
La storla della musica attraverso la cadenza perfetta,
1920), ma anche modalita che attraverso sintesi strut-
turali imandavano a emozioni descritte e circoscritte
come nelle pagine romantiche del primo ottocento, op-
pure la lisztiana musica a programma, decenni dopo il
debussismo impressionista e lo Schénberg espressio-
nista, fino al collegamento di un vario uso nel cinema e
nella pubblicita.

Facendo lo slalom tra tutte queste considerazioni si
pud affermare che radice su radice & possibile percor-
rere una storia della musica a ritroso, onde evitare di
rifugiarsi in un passato aureo per non avere a che fare
€ONn Un contemporaneo che diventa incomprensibile se
il concetto di storia della musica viaggia su un'idea di
progresso funzicnale a un percorso prefissato.

In un'intervista televisiva Gino De Dominicis rispondeva
cosl alla domanda di Claudia Koll sulla differenza tra arte
antica e guella moderna: «C'é un equivoco nel senso
che viene considerata arte antica quella che viene pri-
ma e moderna, giovane, quella di oggi [...] in realta & il
contrario perché il tempoe non va alla rovescia, per cui
|'arte dl prima venendo prima sarebbe I'arte piu giova-
ne rispetto a quella nostra e meno antica. Quella antica
vera e propria dovrebbe essere quella di oggi». Al di la
di considerazioni iperboliche, tra il prima e il dopo c'e
una relazione che presenta una casistica molto varia,
a volte ribaltata, a volte negata, non soltanto sulla for-
ma, ma sui topoi e sulle espressivita che sl identificano
nel progetto compositivo. Questo pero e un segno che
|a creativita traccia le sue strade e soltanto accettan-
do questi percorsi si pud intuire dove si va, ma anche
da dove sl viene. La storia della musica ha bisogno di
un'assoluta necessita di mappe che traccino I'esperien-
za di un cammino che spesse non & chiaro per chi lo
percorre, ma sa da dove viene. Queste mappe dovreb-
bero essere lette da una competenza comune condivi-
sa che le osserva fidandosi: nessuno mette in dubbio
che sl mettano In vendita carte geografiche non corri-
spondent! alla realta dei luoghi, e in musica cio che si
ascolta corrisponde al progetto grafico dell'autore, ma
carrisponde ancor pit ad una geografia che lo vede nel
suo tempo e [n eio che lo ha preceduto. Sarebbe giusto,
ma & estremamente difficile perché pare che detti leg-
ge un risuitate commerciale anche della musica d'arte.
Mentre nell'arte figurativa | maestrl come Leonardo e
Michelangelo sono diventati pop, icone di un mito della
passata arte, i madrigall di Monteverdi, ma anche quelli
di Bartelomeo Tromboncino sono ignoti ai piu. Compo-
sizionl vocali come quella su testo appunto di Miche-
langele Come haro dunque ardire, datata 1518, tanto
per dirne una, forse restera lgnota per altri cinquecen-
to anni. E Landino degll Organi, e Emilie de’ Cavalieri?
Quanti di colere che vanna a veders il David alla Galleria
dell'Accademia ganne che a parete, nella biblioteca del
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conservatorio, ¢'e un patrimonio museale di musica pari
agli Uffizi che sta hi completamente disatteso e aspetla,
tra qualche decennio, di essere accanto ai manoscritti e
alle edizioni di capolavori di aleuni meno fortunati autori
del Novecento che paiono seguire la stessa sorte...

La musica d'arte, oggi pit che mai, & un ventaglio di
ricerca & innovazione, ma anche di percorsi concettuali
che a volte entrana in conflitto con le convenzioni del

‘passato. Da questa complessa casistica secaturisce una

dialettica che alimenta una concezione storica di conse-
guenzialita per la quale archetipi e miti sfidano |l succe-
n ascoltare vi sono

steni ritorni, am:ha. se il risultato soncro PUC apparire _ '
-che noi poss[amo val tare mutammtl

lontano. Per tutto il Novacento & aridata allontanando
I'orecchiabliita, | luoghi comuni di un passato, mentre via
via che il lempa saorrava rendeva ocanto di un pas--
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:graﬁche e plastlche- la letteratura, la musica-

Questo ¢ un po' il contrario di una logica commerciale
che sceglie pochissime cose & fa in modo che galiegginu
sul mito del sempreverde, come e canzoni orecchiab
Per chi oggi fa davvero ricerca e inr n

radici sono I‘unlco alimenlc cha coﬂsente di allargare

le varie epoche. E soprattutto



