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Parte seconda — Storia (e storie) della musica

di Beethoven, un’opera di Verdi, o un Concerto grosso di Corelli aiuta a
prendere coscienza della propria identita musicale, esattamente come lo
studio della storia consente di superare la percezione di sé stessi assorbita
per osmosi dalla propria vita sociale per acquisire una definizione critica di
sé, quindi valutabile e comunicabile®. E possibile pensare a guide all'ascolto
che intervengano proprio su questo snodo cruciale, che sappiano allacciare
lo studio di un’opera o di un complesso di opere alla cultura contempora-
nea, che sappiano presentarle individuando i temi per i quali esse agisco-
no tuttora nella identita individuale e culturale? I concetti storiografici di
strutture, per esempio, costruiscono una storia della musica che sintetizza
e rende conto di fenomeni cronologicamente lontani, avvicina tratti della
musica passata a tratti della musica odierna, a prescindere da diverse realta
stilistiche. Le potenzialita euristiche oltre che divulgative di tale approccio
sono notevoli, perché esso implica uno sguardo d’assieme delle pratiche
musicali, uno sforzo di sintesi a cui raramente la musicologia si ¢ dedica-
ta'l: & un caso in cui la divulgazione della storia della musica puo suggerire
nuovi campi di indagine alla ricerca e rendere evidenti lacune conoscitive
della nostra riflessione storica. Presentando, per esempio, Il combattimen-
to di Tancredi ¢ Clorinda, o un’opera napoletana di Provenzale, o perfino
la musica strumentale di Mercadante o Paganini, & possibile elaborare un
modello o individuare un ciclo storico in cui presentare le modalita di con-
vivenza tra le diverse musiche contemporaneamente attive, un problema
oggi teoricamente ¢ culturalmente vitale? O trattare le Passioni ¢ le Cantate

# Iy ambito educativo e formativo, questo & uno dei principali e pin proficui obiettivi dell'inse-
gnamento della storia nelle scuole, come dimostrano gli esiti nefasti della scarsa cultura storica che
domina il governo d'Italia negli ultimi anni. «La memoria collettiva costituisce la cultura assorbita
dall’'ambiente di vita, formata in gran parte da tradizioni, consuetudini ¢ pregiudizi tramandati di
generazione in generazione. Essa ¢ 1o strumento conoscitivo che il bambine (al pari dell'adulito non
istruito) usa, in modo del tutto inconsapevele, per orientarsi nella realth sociale. Questa cultura
inconscia costituisce, assai spesso, un bagaglio che pesa sul presente ¢ ostacola Vinnovazione. Su
di essa deve agire Iintervento educativo per renderla consapevole, in modo che la mente divenga
flessibile e aperta al cambiamento. Cio premesso, [...] “L’insegnamento della storia persegue due
obiettivi generali: — avviare il fanciullo a costruire la propria identitd culturale come presa di co-
scienza della realtd in cui vive [...]"», Lando Landi, If bambino e fa storia, Roma, Carocci 1999, p.
20 {corsivo mio).

41 Un libro come quello di Hans Eggebrecht, Musik im Abendlund. Prozesse und Stationen vom
Mittelalter bis zur Gegenwart, Munchen, Piper 1991 {trad. it. Musica in occidente dal Medioevo a
oggi, Firenze, La nuova Italia 1996) sceglie dichiaratamente un punto d’osservazione privilegiato ¢
determinato a scapito di altri: riesce cosi a gettare uno sguardo coerente ¢ denso su oltre mille anni
di storia della musica, sistematicamente commentati e postillati. Un progetto di questa ampiezza e
ambizione & senz altro una felice eccezione nel panorama musicologico.
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di Bach entro un’analisi delle relazioni tra liturgia e identitd civica - in cui
erano profondamente radicati i singoli corali introdotti a commento delle
Scritture®? O ancora leggere gli inizi della polifonia e i mottetti isoritmici
come laboratorio culturale in cui si realizza alla fine del Medioevo il «tempo
del mercante»* con ripercussioni che via via si hanno anche nella lettera-
tura italiana®.

La guida all’ascolto dibatte I'identita culturale e musicale del lettore nel
momento in cui riflette sul’opera del passato che presenta®®. Per illustrare
un’opera lirica, per esempio, il suo livello superficiale, I'intreccio inscenato
e intonato, pud non essere presentato fine a sé stesso, ma divenire il canale
d’accesso alla struttura profonda “aperta” dell’'opera a numeri, a come essa
ha agito sulla vicenda rappresentata, al modo in cui un soggetto & stato “tra-
dotto” in strutture operistiche; non tanto perché sia di per sé importante di-
stinguere una romanza da una cabaletta, ma perché la scelta e la collocazione
dei numeri solisti ci dice come una determinata epoca poteva “mappare” il
soggetto secondo l'idea del “musicabile” che condivideva. L’opera viene cosi
integrata in un dibattito molto moderno, e molto vivo, sul funzionamento
del teatro, sulla traduzione tra sistemi artistici differenti, dibattito cruciale
per un’epoca che sta digerendo cinematograficamente tutta la letteratura,
¢ che ha dimenticato la degustazione dell’attimo in favore di storie sempre
pil rapide e compresse nei tempi concessi dagli spot pubblicitari. Finale
tragico o lieto a parte, che ne ¢ nell’hollywoodiano Prefly woman del dram-
ma emotivo di Traviata, stretta fra 'amore crotico e maturo per il proprio
compagno e l'infantile amore filiale che la porta a rinunciare ad Alfredo per
guadagnarsi I'affetto paterno di Germont?

La natura ibrida della musica come opera d’arte, tuttavia, credo imponga
di porre il problema su due versanti correlati: il senso che I'opera musicale
ha nella sua sopravvivenza attuale spesso, tra I'altro (paradigmatice il caso

* In questo senso, su Bach resta esemplare il volume Ritorno a Bach. Dramma e rituafita deffe
Passioni, Venezia, Marsilio 1985, che spiega sulle Passioni di Bach pit di qualunque analisi for-
male.

“ B un tema suggerito da Pabrizio Della Seta al recente convegno Educazione musicale e For-

mazione, curato da Giuseppina La Face Bianconi, Bologna, Manifattura delle arti, 12-14 maggio
2005,

* Ho indagato, solo quanto basta per rendermi conto di quanto lavoro resti da fare, alcuni spunti
sul rapporto tra organizzazione melrico accentuativa della musica e riforme della poesia italiana tra
Cinque e Seicento in Chiabrera e Uambiente musicale romano, in La scefta della misura. Gabrieflo
Chiabrera: Caftro fuoco del barocco itafianoe, Genova, Costa & Nolan 1994, pp. 370-6.

4 Cfr. anche G. La Face Bianconi - M. Della Casa, Musica e cultura a scuola cit, p. 130.
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di Bach), prevalente per quantita di esecuzioni e per autorevolezza artistica,
e il senso che un’opera del passato rivestiva nell’atto della sua creazione.
Se per un verso 'approccio alla musica del passato puo essere anche sano
e robusto rapporto con il divenire storico di cui siamo parte, per altro ver-
so tale musica va avvicinata come comprensione dell’altro, dell’estraneo™;
anche in questo caso, tuttavia, come insegna anche la critica genetica, non
dev’essere intesa come forma fissa, ma come oggetto dinamico¥, frutto a
sua volta del dialogo dell’autore con la tradizione testuale e musicale prece-
dente®. Se, per esempio, sfogliamo la partitura di una cantata francese set-
tecentesca, troviamo procedimenti e note assolutamente analoghe a quelle
delle cantate italiane coeve, che i francesi esplicitamente volevano imitare;
ma il senso che scaturiva da quei medesimi pallini sul pentagramma e dalla
medesima struttura formale era radicalmente rovesciato perché una sorta
di “effetto schermo” ne aveva capovolto i criteri interpretativi: I'estremo ri-
spetto per la parola retorica, in un’arte musicale logocentrica com’era quella
francese dell’eta del Re Sole, rendeva densamente affettivi e drammatici i
recitativi, mentre relegava le arie a un ruolo descrittivo d’anticlimax*.
L’accurata analisi della partitura ¢ quindi necessaria - anche per evitare
il rischio di cid che Nattiez definisce piochage, o spigolare i dati analitici
considerati rappresentativi della tesi sostenuta® — ma in una guida divul-
gativa, non destinata a musicologi e studenti di musicologia, l'intero appa-

# Ancora Feder, Filologia musicafe ciL., a p. 136 sottolinea che «¢ compito della critica filologica
¢ dell'ermeneutica accertare i fatti storici e indirizzare la comprensione verso l'intenzione originaria,
o climinando le incomprensioni iniziali ¢ asportando i sedimenti di fraintendimenti posteriori».
I pur vero perd che, come tutti i fatti storici, anche «I'interpretazione originaria» non & data una
volta per tutte, ma & posta dal critico e dallo storico, ¢ dal suo “interesse” attuale per lopera presa
in esame,

¢ Cfr. Almuth Grésillon, La Critique Génétigue: Origines et méthodes, in Annali della Scuola
normale superiore di Pisa, Quaderno 1, serie IV, Pisa, Classe di Lettere e Filosofia 1998, pp. 15-22,
ma in generale tutto il volume.

# 4[...] la comprensione dell'opera in modo conforme ai suoi presupposti, alla sua essenza e al
suo impianto originari, cio¢ prima che tali presupposti cadesserc in oblio ¢ prima che Ievoluzione
storica della tradizione, esecuzione, revisione, recezione mutasse U'opera o attutisse il suo impianto.
La comprensione astorica deve diventare storica non tenendosi freddamente distante dal messaggio
estetico, ma avvicinandosi il pil possibile ad esso dal di dentro, il che pud appunto avvenire solo

" approssimativamente e rimane sempre inevitabilmente condizionato dall’'oggi», G. Feder, Filologia

musicale cit., p. 99.

# Sull'argomento cfr. il mio Les Jardins d'Hébé, «Studi musicali», XXV, 1996, pp. 167-96, ri-
pubblicato con il titolo “Imitatenrs inspirés” della “corruption du goit™ travestimenti musicali nella
“Cantate frangaise” in Paolo Russo, La parola e il gesto, LIM, Lucca 1997, pp. 39-64.

s ] -]. Nattiez, Comment écrire Uhistoire de la musique? cit,, p. 85, che attacca da questo punto
di vista alcune pratiche e tendenze della New Musicology.
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rato analitico pud benissimo essere conservato tra gli attrezzi di cucina del
musicologo, che fornira solo quelli necessari all'argomentazione definitiva.
La convergenza tra ricerche analitiche e storiche, anche in prospettiva erme-
neutica - giustamente, invocata da tanti dopo la frattura degli anni Ottanta™
— credo sia attualmente un orizzonte di riflessione interna della disciplina,
“a flusso interno”, per cosi dire. All'atto del dialogo con altre discipline o
con altri orizzonti culturali, la consapevolezza analitica entra tra gli attrezzi
necessari del mestiere di chi “negozia” tra le diverse comunita culturali coin-
volte nell’operazione, ma la strategia comunicativa passa, a quel punto per
altre vie e per un’altra gerarchia di questioni, visto che in ogni caso il lettore
non esperto non ¢ in grado di sottoporre a verifica le procedure analitiche
che gli vengano eventualmente proposte. Il giudizio e la qualita del lavoro
saranno valutati sulla base del rispetto e della pieta che il divulgatore avra
avuto per il testo che presenta. Sapendo in ogni caso che I'ultima parola non
I’ha né lui, né purtroppo 'opera musicale, né tanto meno il suo autore, ma
il pensiero che, in ogni caso, su quell’ascolto continuera a esercitarsi*.

1 Cfr., fra I'ampia letteratura recente sul problema, gli atti del Convegno internazionale di stu-
di La storia della musica: prospettive per if XXI secolo, Bologna, 17-18 novembre 2000, editi in «Il
Saggiatore musicale», V1II, 2001.

52 §i vedano le belle pagine di F. Alberto Gallo, nel volume del «Saggiatore musicale» sopra citato,
relativamente a due sue contrastanti letture del Remede de Fortune di Guillaume de Machaut.



