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i vuol proprio da me
della musica futurista?
Ebbene, ne posso fare a
chilometri e metter fuori
I"insegna: “si fabbrica musica a
un tanto il metro”.

Cosi si esprimeva Pietro
Mascagni rispondendo all’invito
che Marinetti gli rivolgeva a par-
tecipare, come il suo allievo
Francesco Balilla Pratella, al
movimento futurista.

Oggi, se chiedessimo un giudizio
a un musicista o0 a un critico sul
futurismo musicale, ci sentirem-
mo rispondere che ¢ stato assai
deludente rispetto a quello lettera-
rio € pittorico.

Qualche buona idea teorica, ma
composizioni di scarsissimo valo-
re: gli Intonarumori: poco pitt che
cassette di legno da fruttivendo-
li...

Ferruccio Busoni

¢ il rinnovamento

Ii Intonarumori non
scossero 1 Pini di
Roma né gli orecchi

..o della Donna Serpente,
tanto meno scuoteranno attuali

neogozzaniani fiori-musicali-da-
non-cogliere, ma hanno fatto feli-
ci gli Happy new ears di John
Cage che ¢ stato il primo musici-
sta del dopoguerra a occuparsi del
futurismo, scrivendone gia nel
1946.

Effettivamente, in musica & man-
cato un artista del livello di un
Boccioni o di un Balla, tant’e
vero che, per esempio, Francesco
Cangiullo reputava Strawinsky la
massima espressione futurista.
Oggi perd abbiamo un grosso
inconsapevole debito nei confron-
ti di tante innovazioni teoriche e
pratiche, senza dubbio originale
dai tre manifesti di Pratella e
dagli scritti di Russolo.

Va riconosciuta a Ferruccio
Busoni la paternita delle radici di
questa concezione di rinnova-
mento musicale, in particolare nel
suo Entwurf elner neunen Astetik
del Tonkunst (Trieste, 1907),
letto e fatto leggere da Marinetti,
Busoni non era e non sarebbe
stato mai un futurista, ma fermo
sulla soglia del suo tempo, uno
sguardo all’indietro e uno in
avanti, ha visto lontano laddove
altri, passando a gran velocita,
non sono mai arrivati.

“T futuristi” scriveva Strawinsky
che aveva ascoltato gli
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Intonarumori nel 1914 “non furo-
no gli aeroplani che volevano
essere ma casomai un simpatico
stormo di rombanti “vespe”.

E’ stato facile anche per i cinque
musicisti della cosiddetta “gene-
razione dell’Ottanta™ (Casella,
Malipiero, Pizzetti, Alfano.
Respighi) contrapporsi a questi
scatenati, cosi poco rispondenti
all'immagine di una produzione
“seria”.

Con una modalita provocatoria e
anticonformista il futurismo infat-
ti & stato la prima avanguardia
che ha agito una sovrammissione
dell’arte sulla vita, un tuffo nel
quotidiano, nell’effimero, nella
nuova dimensione che la tecnolo-
gia dischiudeva.

Ecco quindi che le Spirali di
Rumori venivano a sostituire i
giri di valzer, le Tavole
Parolibere di poesia sonora le
romanze di Tosti.

L’Arte dei Rumori, che Russolo
sviluppo dal 1913 al 1916, anno
di pubblicazione del suo libro
0Omonimo, € un momento essen-
ziale per I'evoluzione della musi-
ca contemporanea.

La nuova concezione di allaga-
mento del campo di suoni, impli-
cante una poliritmia, ha aperto la
porta alla musique concrete di
Pierre Schaeffer e via a tutta la
musica elettronica successiva.

“Il suono™ scrivera Malipiero
“non € venuto dal rumore, che la
musica nasce dove finisce il
rumore”.

Ma Russolo ha avuto un fratello,
Antonio, che non gli ha reso un
buon servigio in quanto, essendo
questi musicista di professione,
pensd di utilizzare gli
Intonarumori fabbricati dal genia-
le fratello pittore-inventore-occul-
tista per fare un disco a 78 giri
che sfruttasse questa novita.

Ne € venuto fuori una specie di
“ruggito del topo”, in quanto i
Crepitatori, Ronzatori,
Scoppiatori, Gorgogliatori, ecc.
fanno qui una pessima figura,
semplici rumorini di accompa-
gnamento.

(Qualche anno fa decisi di vedere
come stavano effettivamente le
cose e realizzai le sette battute del
Risveglio di una cittad, che
Russolo pubblicod su “Lacerba”
nel 1914,
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L’esecuzione, resa possibile dai
cinque Intonarumori che gli
Asac/Biennale di Venezia aveva-
no fatto ricostruire nel 1977, era
un parziale montaggio a otto
piste, sufficiente pero a trasfor-
mare completamente |'idea del-
I’operazione combinatoria di
suoni-rumori, che aveva scatena-
to reazioni tanto violente al solo
apparire nel 1913).

Le operazioni e le idee dei musi-
cisti futuristi sono state preziose
anticipazioni e indicazioni raccol-
te dai compositori degli anni
Sessanta.

Allorché tutte le discipline artisti-
che parevano fondersi di nuovo in
una espressione totalizzante di
teatro, il riferimento alla prima

avanguardia  storica  del
Novecento era inevitabile.

Ma assai scarsa ¢ I'informazione
specifica.

Pochi conoscono per esempio il
saggio dei fratelli Corradini
L’arte dell’avvenire, scritto nel
1910.

Non ¢ stato mai pil rappresentato
L’aviatore Dro di Pratella, dopo
la messa in scena i sogni di que-
sta opera, definita da molti un
polpettone futur-espressionista, &
sperimentato per la prima volta in
Italia, I'effetto combinato di
suono e luce colorata.

Questo da solo, a parte la temati-
ca aviatoria, le tre donne nude in
scena e gli Intonarumori, ne moti-
verebbe una ripresa.




L il Sopra:
L 2 d Serata Futurista

a Milano
Umberto Bocceioni
1911
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Larte dei rumori
Luigi Russolo
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EDIZIONI PUTURISTE DI “ POESIA
CORSQ VENEZIA, 61 - MILANO
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poi, chi conosce i mani-
festi teorici di Franco
Casavola? Questo musi-
cista distrusse tutta la
sua musica futurista nel 1927,
compreso il balletto Anihccam
del 3000 e la Danza dell’elica,
della quale pero esiste ancora un
Manoscritto.
Un altro giovane musicista, Silvio
Max futuristica trasformazione
del cognome De Re, mori lette-
ralmente di fama in treno da
Parigi, dopo aver scritto cose di
grande interesse come il Profilo
Sintetico Musicale di Marinetti
per pianoforte e la musica di
scena di L’angoscia delle macchi-
ne, dramma di Ruggero Vasari.
Pur essendo a migliaia di chilo-
metri da Varese, questa musica
oggi € piu significativa storica-
mente di tanta altra eseguitissima.
Anche la stessa prima composi-
zione per orchestra futurista della
storia, quell’Inno alla vita -
Sinfonia Futurista, che Pratella
diresse nel 1913 al Teatro
Costanzi di Roma, sarebbe oggi
da riascoltare non nella versione
addomesticata che ’autore ne
fece nella prima meta degli anni
Trenta, ma in quella originale,
risalata fuori soltanto 1'anno scor-
SO.
Dopo la pria ondata, dal manife-
sto di Marinetti del 1909 fino al
1916, molti musicisti si accosta-
rono alle idee futuriste: lo stesso
Malipiero nel 1918 era definito
“semi-futurista”, per non parlare
di Virgilio Mortari che aveva
scritto un Fox-Trot Futurista per
il Teatro della Sorpresa e faceva
delle performances nelle serate
futuriste degli anni Venti.
Con 1’etichetta “futurismo”
insomma passava tutto cio che
era genericamente modernista.
Lo stesso Casella che ne prese
sempre le distanze e lo ignord
quando fece la Corporazione
delle nuove musiche (1924), in
quegli anni si appropriava dell’e-
tichetta intitolando un saggio
Come un futurista possa amare
Rossini.
Ma Casella, va detto, non aveva
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bisogno di etichette; i suoi Trois
pieces pour Pianola del 1917
sono tra le pin straordinarie com-
posizioni del tempo, futuriste o
no.

L’improvvisazione, recuperata
dopo un secolo rispetto ai concer-
ti nei quali Chopin e Liszt si face-
vano dare temi dal pubblico e si
cimentavano in creazioni estem-
poranee, viene teorizzata e prati-
cata con il  manifesto
L'improvvisazione musicale, fir-
mato da Bartoccini e Mantia.
Nelle cronache del periodo
appaiono molti nomi, come quel-
lo di Nuccio Fiorda, e aspetti
curiosi, come il “macchinismo”.
Il Pacific 231, la locomotiva di
Honegger, ha sbuffato anche da
noi qualche anno pitt tardi, con la
sintesi musicale.

Le macchine di Aldo Giuntini,
|’aeromusicista, o la meccanoca-
valcata Cavalli + Acciaio di Luigi
Grandi.

Marinetti e il futurismo sono stati
disarcionati dal Fascismo che,
una volta consolidatosi in Italia
anche con 1’aiuto pil o meno
diretto del vitalismo futurista,
necessitava di marmorizzare
anche la musica, di gerarchizzare
e ristabilire una nozione di valore,
opposta al fondo costituzional-
mente svincolato da freni delle
idee di questi ex interventisti un
po’ troppo goliardici.

La storia musicale di quegli anni
& stata scritta da chi ha prodotto
opere nelle quali si ricercava un
rinnovamento linguistico nell’uso
dei materiali tradizionali, ma non
una trasformazione, ne del gioco
spettacolare, né della sostanza di
una produzione e di un uso della
nuova musica.

Ecco perché, pur avendo destato
I'interesse di Strawinsky, di
Ravel e di Varese, gli
Intonarumori e il Rumorarmonio
di Russolo non hanno mai trovato
una utilizzazione che ne assicu-
rasse la sopravvivenza ai primi
esperimenti.
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Finale di spartito
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F. Cangiullo
923

a lato:

Spartito di Reveil
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I eavalli
dell’Aida

n risvolto internazio-
nale di questa avan-
guardia ¢’¢ stato nel-
I'opera di George
Antheil, 1'autore di Ballet
Mechanique, il Bad Boy of music:
Antheil faceva concerti a Berlino
nel 1923 autodefinendosi “piani-
sta-futurista” e suonando sue
opere per pianoforte come la sona-
ta Sauvage o La morte delle mac-
chine. Oggi sarebbe molto stimo-
lante rivedere, oltre ai Balli Plastici
di Depero che sono stati rimessi in
scena due anni fa a Como, delle
rappresentazioni del Teatro del
Colore di Achille Ricciardi (1919).
Tanti altri interventi di questa rivo-
luzionaria spettacolarita musicale
dovrebbero essere recuperati; si
pensi al Ballo Meccanico Futurista
(1920) di Pannaggi e Paladini, con
la musica per motociclette di
Casavola.
La storia della musica futurista
potra essere riscritta, solo dopo la
realizzazione di alcuni di questi
prodotti negli spazi ufficiali.
Motociclette e eliche d’aeroplano
in teatro?
Ma perché no, visto che in certi
allestimenti dell’Aida ci sono
cavalli sulla scena e non sempre
passivamente fermi.

Daniele Lombardi

Spartito di Réveil d'une ville, 1974
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