Il compositore come educatore.
La prospettiva pedagogica
nei musicisti del Novecento

di Raffaele Pozzi

Il contributo che alcuni creatori del secolo XX hanno dato alla didatti-
ca musicale contemporanea ¢ da tempo largamente noto agli studiosi. I
metodi teorizzati, tra gli altri, da Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950),
Zoltan Koddly (1862-1967), Carl Orft (1895-1982), fino alle proposte
pit recenti di Boris Porena (1927), John Paynter (1931), R. Murray
Schafer (1933), fanno ormai parte del profilo storico della didattica del
Novecentol.

La presente relazione ha un’altra finalita: mostrare, riflettendo su alcuni
casi esemplari, quanto la prospettiva pedagogica sia parte integrante, anche
se in forma spesso implicita, della visione estetica e dell’operativita sociale
del compositore nel secolo appena trascorso. Questa funzione paideutica
del creatore, che va ad integrarsi con la tradizionale esigenza didattica di
trasmissione di una techne, di un artigianato, risulta particolarmente accen-
tuata nella storia musicale recente, ma sorge, a ben vedere, nelle cruciali
trasformazioni socio-culturali di fine Settecento. Essa ¢ infatti un portato
della modernita, del nuovo status autonomo del compositore borghese.

A partire da Beethoven il creatore sviluppa un agire sociale sempre piu
radicato nella sua poetica ed estetica. Con il musicista tedesco affiora in-
fatti quel progetto dell’arte come missione educativa e liberazione etico-
politica che avrebbe caratterizzato, talvolta con proposte di ampio respiro
ideale, la poetica di numerosi compositori del Novecento, quali Schonberg,
Barték, Nono e altri ancora. L'invenzione musicale intesa come atto creati-
vo eminentemente intellettuale impegna il compositore romantico sul pia-
no sociale, ideologico-politico e pedagogico. La storia della recezione del-
la Sinfonia Eroica di Beethoven ce ne mostra un chiaro esempio. L’opera,
pervasa da un forte impegno etico-politico, fu giudicata al primo ascolto

I. Per un recente contributo sull’argomento, limitato agli indirizzi didattici pid noti, si
veda C. Dauphin (2002).
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“bizzarra” e “confusa”. Non a caso un critico coevo, Friedrich Rochlitz, sot-
tolined la necessita di ascolti ripetuti affinché il pubblico, «anche quello col-
to», fosse in grado «di seguire ovunque il dettaglio nell’insieme e I'insieme
nel dettaglio»?.

La Terza di Beethoven reclama pertanto un nuovo ascoltatore, un nuovo
“lettore” acculturato, educato e alfabetizzato alla musica. 1l presupposto
pedagogico e didattico & dunque dialetticamente connesso alla mutata fun-
zione sociale del creatore. Scritti critici ricchi di spunti pedagogici o, con
varie sfumature, apologetici compaiono lungo tutto il corso dell’Ottocento:
si pensi tra gli altri ai casi esemplari di Schumann, Berlioz ¢ Wagner. Tale
attivitd intellettuale dei compositori prosegue e si diffonde ulteriormente
nel Novecento, da Schonberg a Boulez, da Stockhausen ai nostri coetanel.

La storia musicale presenta dunque una marcata centralita della prospet-
tiva pedagogica connessa alla figura ¢ all’operato sociale dei compositori.
In tal modo essa concorre a formare e rafforzare quell’immagine di due se-
coli, Otto e Novecento, accomunati dalla longue durée della modernita,
che gli storici della pedagogia hanno ben definito i secoli della pedagogia
e della scuola’.

Il Manuale di armonia di Schdonberg, le “scuole nuove”
e I'attivismo pedagogico del primo Novecento

Le trasformazioni sociali e culturali del primo Novecento accompagna-
no I’affermazione e la diffusione di un nuovo paradigma educativo. Si spe-
gne Vinfluenza dell’approccio filosofico metafisico, che aveva largamente
influenzato la tradizione, e si impone un nuovo modello di attivismo peda-
gogico. Esso elabora e sviluppa intuizioni che risalgono al radicale rinno-
vamento concepito da Jean-Jacques Rousseau. Il fenomeno delle cosiddet-
te “scuole nuove” e pil in generale dell’attivismo, pur nei differenti orien-
tamenti che propone, si basa su alcuni caratteri comuni, quali la centralita
del discente ¢ I'attenta considerazione per le peculiarita del suo sviluppo
psichico e per il contesto socio-culturale di appartenenza. L'idea di
un’istruzione governata da regole teoriche astratte, apodittiche ed estranee
all’esperienza dell’educando viene sottoposta a critica severa. Ad essa si
tende a sostituire una didattica empirico-sperimentale che privilegia la pra-
tica, il fare®.

2. 11 giudizio di Rochlitz & citato in Eggebrecht H.H. (1996): 576 sg.
3. Per un profilo della pedagogia del Novecento si rimanda a Cambi F. (2005); inoltre,

Vertecchi B. (1995).
4. Per un ritorno in tempi recenti a una ritlessione sull’attivismo e sui suoi temi, cfr. Ar-

tivishio e pedagogia (2004).
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La diffusione dell’attivismo educativo e delle “scuole nuove” interesso,
all’inizio, soprattutto alcuni paesi dell’ Europa occidentale — Inghilterra, Fran-
cia, Germania - e gli Stati Uniti, su impulso del pensiero di John Dewey
(1859-1952). 11 prototipo di queste esperienze, la Scuola di Abbotsholme in
Inghilterra, fondata nel 1889 da Cecil Reddie (1858-1932), che aveva pe-
raltro studiato pedagogia in Germania, col suo programma di attivita basa-
te sull’esperienza diretta ¢ sull’etica del lavoro esercitd una forte influenza
su altre strutture simili. Fu il caso dell’Ecole des Roches di Edmond De-
molins (1852-1907) e Georges Bertier (1877-1962) in Francia.

Analogamente si ebbero in Germania, tra fine Otto e primi del Novecen-
to, numerosi esperimenti di scuola nuova ad opera di Hermann Lietz
(1868-1919), Gustav Wyneken (1875-1964), Paul Geheeb (1870-1961) ¢
Georg Michael Kerschensteiner (1854-1932). La concezione didattica di
quest’ultimo, nella quale si rintracciano motivi provenienti da diversi capi-
saldi del pensiero pedagogico che vanno da Rousseau a Kant a Fichte, da
Pestalozzi a Dewey, orientd la riforma delle scuole professionali di Mona-
co di Baviera secondo il nuovo modello della Arbeitsschule, istituzione in
cui il lavoro pratico, categoria centrale dell’attivismo, non fu inteso sola-
mente come mero esercizio manuale ma indirizzato «ad un valore obietti-
vamente pregevole o eterno, a un valore di verita, di moralita, di bellezza,
di liberazione»>.

Le istanze di centralitd dell’educando, la critica al carattere astratto ¢
teorico-filosofico della pedagogia tradizionale, I'importanza dell’esplora-
zione empirico-induttiva e della viva esperienza e iniziativa individuale nel
percorso di apprendimento, il fine globale di una pedagogia che pervenga
a un rinnovamento dell’'uomo e del suo agire sociale sono tutti aspetti
dell’attivismo dei primi del Novecento che ritroviamo nella prima edizione
del 1911 del Manuale di armonia di Arnold Schonberg (1874-1951). Apre
I’opera proprio un richiamo a questi concetti, alla «rivoluzione copernica-
na» della quale avrebbe parlato John Dewey in Scuola e societa con I'im-
magine dcl discente che diventa «il sole intorno al quale girano gli stru-
menti dell’educazione»®. «Questo libro», scrive il compositore, «I’ho 1m-
parato dai miei allievi». La nota affermazione non esprime, come spesso si
& osservato, un sorprendente atto di modestia del didatta, ma rientra in un
pill generale mutamento del paradigma pedagogico:

Quando insegnavo, non cercavo mai di dire all’allievo solo quello che sapevo,
ma semmai quello che lui non sapeva. E tuttavia neppure questa era la cosa
principale, anche se mi costringeva a trovare per ogni allievo qualcosa di nuo-

5. Per la citazione da Kerchensteiner, ¢ sul fenomeno delle “scuole nuove”, cfr. Cambi
F. (2005): 18, inoltre, si veda Tisato R. (1971).
6. Dewey J. (1949): 26,
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vo: ma mi sforzavo soprattutto di mostrargli 1’essenza delle cose alla radice.
Percid non osservavo mai quelle rigide regole che tendono i lacci intorno alle
menti dei giovani, e tutto si risolveva in indicazioni o suggerimenti che non
vincolavano I'allievo cosi come non vincolavano il maestro. [...] Non ho mai
dato a intendere ai miei allievi di essere infallibile [...]. D’altra parte 1'errore,
nel momento in cui si rivelava come tale, mi stimolava a ricontrollare ¢ a for-
mulare meglio ¢id che prima si era dimostrato mal posto e senza fondamento. E
nato cosi questo libro?.

Le convergenze di Schinberg con alcuni orientamenti di fondo dell’atti-
vismo pedagogico sono del tutto evidenti. L’idea di centralita dell’educando
nel quadro di un insegnamento antidogmatico, la necessita di porsi in sinto-
nia con i livelli di partenza e con gli interessi dell’allievo, la concezione di
un apprendimento basato sul rapporto dialettico docente/discente ¢ su un
concetto dinamico del processo della conoscenza e dell’errore rimandano ai
fermenti innovativi che ne favorirono lo sviluppo in quegli stessi anni.

Nel Manuale, Schonberg sottolinea inoltre altri metodi e valori educativi
che proprio Iattivismo avrebbe proposto e diffuso: lo spirito di ricerca e di
sperimentazione che deve animare [’approccio al sapere; I'etica del lavoro
e dell’impegno che privilegia il fare artigiano e critica ’eccesso teoretico;,
un’idea dinamica e globale di formazione che si richiama alla Bildung ro-
mantica; il fine di emancipazione del percorso educativo e creativo. 1l
compositore scrive a questo proposito:

Se avessi detto loro [scil. ai miei allievi] solo quello che so, ora saprebbero
quello e nient’altro. Pud darsi che sappiano ancor meno, ma sanno di certo qual
& la cosa che veramente conta: la ricerca! |...] La nostra epoca cerca molto, ma
finora ha trovato soprattutto il comfort; ¢ il comfort si espande in tutta la sua
ampiezza anche nel mondo delle idee, rendendoci tutto pil facile di quanto sia
mai accaduto. [...] Solo il moto & fecondo. Perché dunque non si comincia su-
bito con e¢sso? [...] solo il moto produce ¢id che potremmo davvero chiamare
educazione (Bildung), istruzione completa, insomma cultura. [...] Il vero musi-
cista pretende una nuova sonoritl, con tutto il suo effetto di inusitato ¢ moder-
no, solo perché deve esprimere sentimenti nuovi e inauditi che premono nel suo
animo. Per i posteri che procederanno sulla stessa via questo risultato sara solo
una sonoritd nuova, un mezzo tecnico; ma in realtd esso ¢ assai di pid, perché
una sonoritd nuova & un simbolo trovato involontariamente: esso preannuncia
I’'uomo nuovo, che in esso si esprime8.

Analogamente alla posizione preminente dell’attivismo nel profilo storico
della pedagogia almeno fino agli anni "50, le idee esposte da Schonberg nel
Manuale d’armonia, per pili aspetti convergenti con queste tendenze, stanno

7. Schonberg A. (1963): 1.
8. Ihid.: 1, 2,3, 500.
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a fondamento del profilo pedagogico-didattico del compositore moderno ¢
propongono un nuovo metodo, creativo e globale, d’insegnamento.

I modello educativo di Béla Bartok: una proposta di
pedagogia interculturale

L’inclusione di Béla Bartok (1881-1945) nel contesto del primitivismo
artistico-musicale del Novecento & ormai da tempo ampiamente condivisa
dai musicologi®. Essa & tuttavia criticamente feconda solo a patto che si ri-
conosca la sintesi peculiare e originale operata dal compositore ungherese
tra approccio estetico, etico-politico ed etnomusicologico al mondo folklo-
rico. Tale sintesi propone, diversamente dal fauvismo di Igor Stravinskij o
dalla successiva onnivora curiositd musicale di Luciano Berio, un modello
di integrazione e dialogo fra differenti mentalita che anticipa il dibattito
pib recente sul concetto di interculturalita!0. L’opera musicale di Bartdk, la
sua posizione intellettuale, il suo modello educativo mostrano infatti un
singolare equilibrio tra distacco critico e partecipazione etica, tra assunzio-
ne e reinvenzione nel rapporto colto/popolare.

In una Autobiografia pubblicata originariamente su un giornale pedagogi-
co, la Musikpidagogische Zeitung nel 1918, Barték espone con chiarezza
I"impulso artistico all’origine del suo interesse per il canto popolare:

Mi ero dato a questo genere di ricerche per ragioni puramente musicali e sola-
mente nell’aimbito della lingua ungherese. Ma pit tardi mi si rivelo I'interesse
di un trattamento scientifico del lavoro che andavo compiendo [...] e cio ebbe
per me una enorme importanza, in quanto mi portd decisamente all’emancipa-
zione dallo schematismo dei sistemi allora in uso, basati esclusivamente sui
modi maggiore e minorell.

Attraverso lo studio del canto popolare Béla Bart6k cerca dunque un lin-
guaggio «pill avanzato» e moderno, una «nuova via» rispetto ai suoi modet-
li di esordio: Brahms e Ernd Dohndnyi (1877-1960) dapprima; Wagner,
Strauss e Liszt poi. Nel compositore si colgono perd anche altri aspetti che
concorrono a determinare la sua complessa ¢ originale posizione storica.
Alla ricerca di una via alla modernita che risponda alla crisi storico-musi-
cale di fine Ottocento vanno aggiunte le istanze di nazionalismo ¢ di libe-
razione politico-culturale dell’ Ungheria, un’attrazione per il popolare di in-
dubbia ascendenza romantica, un’adesione al fauvismo trasgressivo del

9. Sull’argomento si veda Carpitella D. (1985).
10. In sede pedagogica, sul tema dell’interculturalita si rimanda a Cambi F. (2001},
1. Barték B. (1977): 44.
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primo Novecento, un’acuta coscienza etno-antropologica ¢ critico-scientifi-
ca del rapporto colto/popolare. Proprio questo equilibrato intreccio di fattori
estetici, etico-politici e etnomusicologici distingue nettamente la posizione
bartdkiana dall’esotismo di Debussy o Ravel, dagh interessi diffusi, anche
se tutt’altro che omogenei, per le musiche etniche o popolari di compositori
successivi quali Boulez, Cage, Messiaen, Stockhausen ecceteral?.

A tal proposito, le complesse sfaccettature dell’orientamento di Bartok
vengono lucidamente esposte dal compositore stesso. Riguardo all’appro-
priazione creativa, I’interesse compositivo colto prevale e regola il proces-
so di reinvenzione. Nell’articolo L’importanza della musica popolare
(1931) il musicista annota:

Il materiale tematico musicale & ’equivalente della trama nell’opera letteraria.
Ma nella musica, come nella letteratura, nella scultura e nella pittura, non e af-
fatto importante sapere e conoscere ’origine del soggetto o del tema, bensi e
piuttosto vedere come quella materia ¢ stata trattata. In questo come, appunto,
sta tutta la preparazione, la forza espressiva, la capacita di costruire, la persona-
litd dell’artista insomma. [...] Si pud percio dire: la musica popolare raggiunge
un’importanza artistica solo quando per opera di un grande talento creatore rie-
sce a penetrare nell’alta inusica colta e quindi a influire su di essa. Nelle mani
di chi & privo di talento, né la musica popolare né un qualsiasi altro materiale
musicale pud acquistare importanzal3,

Draltra parte in Barték vi & un’adesione etica al canto popolare ¢
un’acuta coscienza della sua funzione identitaria nella congiuntura storica.
Scrive a questo proposito nell’articolo L'influsso della musica contadina
sulla musica colta moderna (ancora 1931): «Qual & la premessa indispen-
sabile perché I’influenza della musica contadina possa effettivamente eser-
citarsi? E che il compositore conosca perfettamente la musica popolare del
proprio paese, esattamente come ne conosce la lingua». E nello scritto su
Lo studio dei canti popolari e il nazionalismo (1937):

Non v’¢ dubbio che il primo stimole allo studio dei canti popolari, ¢ in genere di
ogni arte popolare, sia coinciso con il risveglio del sentimento di nazionalia. [...]
Ciascun popolo finiva col credere che simili tesori fossero suo esclusivo e peculia-
re privilegio. Cosi le piccole nazioni, e in special modo quelle politicamente op-
presse, credettero di trovare in quel “privilegio” una consolazione del loro stato!s.

12. La necessitd di distinguere tra le diverse posizioni che pur si richiamano al comune
interesse per I'Oriente nella musica francese del Novecento & ben esemplificata dal divario
esistente tra Papproccio di Debussy. di Messiaen e di Boulez. Sulla peculiarita dell’orienta-
lismo religioso di Messiaen, che nelle Trois petites liturgies de lu Présence divine dichiara
d’aver pensato a un «atto liturgico» trasferito in una sala da concerto ¢ di aver fatto uso di
una «strumentazione indd o balinese europeizzatar, cfr. Pozzi R. (2002): 122 sg.

13. Bartok B. (1977): 98 ¢ sg.

14. Ihident: 101 sg.; 85.
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1l musicista mostra inoltre ’esigenza di un nuovo approccio scientifico
al canto popolare. Nell’articolo Comne e perché raccogliere la musica po-
polare (1935-36) annota:

Al posto della dilettantistica attivita dei primi raccoglitori, ¢ subentrata oggi la
metodica ricerca scientifica, resa possibile anche dall’esistenza di mezzi indi-
spensabili per questo genere di lavoro; cioé a dire il fonograto [...]. Occorre
un’attrezzatura spirituale altrettanto perfetta. Infatti il raccoglitore di musica
popolare ideale dovrebbe essere esperto in molti rami di studio.

La compenetrazione profondamente vissuta tra I’approccio propriamente
estetico-creativo, quello etico-politico e quello etnomusicologico al canto
popolare ¢ alla base del progetto educativo concepito da Bartok. Anche in
esso troviamo una compresenza di partecipazione e distacco critico. II rin-
novamento della didattica in Barték € mosso infatti da una concezione pe-
dagogica interculturale che presenta differenti modalita di confronto con
I’*“altro”: 'una — si pensi alla raccolta Per i bambini (1909) — ¢ la trascri-
zione pianistica diretta, “fedele”, del materiale melodico popolare; I'altra —
si pensi a Mikrokosmos (1926-1939) — & una complessa reinvenzione d’arte
del linguaggio folklorico. Entrambe queste procedure, in diverso grado ri-
creative, elaborano con straordinaria consapevolezza lo scenario multicul-
turale che il musicista si trovo ad affrontare per ragioni storiche e biografi-
che. Da questo punto di vista, la soluzione bartokiana rappresenta un mo-
dello per molti versi esemplare di pedagogia interculturale, in quanto abo-
lisce chiusure etnocentriche e richiama il dato identitario stimolando, pero,
un’educazione alla tolleranza e al dialogo.

Bartok, con una sintesi che rivela grande ampiezza d’orizzonti, basa in
definitiva il suo linguaggio sia sulla musica di mentalita orale sia sul rap-
porto con la tradizione d’arte, Bach e Beethoven in testa. Vissuto in
un’epoca di violenti conflitti etnici e bellici, det quali egli stesso fu vitti-
ma, concepi un progetto estetico, etico-politico, scientifico ed educativo
che, senza negare la dimensione dell’identita e dell’appartenenza culturali,
sviluppasse il confronto creativo e pacifico tra diversi livelli di cultura. Nel
saggio Le ricerche sui canti popolari dell’Europa orientale (1943) presen-
ta una breve riflessione sulla drammatica fase storica allora in corso, che
rivela la sua visione del mondo:

Mi sia permesso di aggiungere due parole sulle mic esperienze circa i rapporti
che intercorrono tra contadini appartenenti a nazionalitd diverse. In questo mo-
mento, mentre quelle genti, per ordini superiori, si stanno reciprocamente mas-
sacrando come se non avessero avuto altro sogno che quello di sterminarsi tra
di loro — cosa questa che sentiamo ormai ripetere da varie decine d’anni — sara

15, Ihid.: 50.
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forse di attualitd rilevare che nei contadini non vi & ¢ non vi & mai stata traccia
di feroce odio contro gli altri popoli. Essi vivono pacificamente gli uni accanto
agli altri; ognuno parla la propria lingua, vive secondo le proprie tradizioni e
trova naturale che il suo vicino, di altra nazionalitd, faccia altrettanto!.

E appena il caso di notare in questa sede come, a distanza di sessant’anni,
in un mondo globalizzato e spinto all’omologazione, in cui sorgono aspri e
sanguinosi conflitti locali, I’equilibrata visione bartdkiana trovi significative
convergenze con una pedagogia di orientamento interculturale che progetti
per il secolo XXI una scuola basata sui valori del dialogo e della pace!”.

Le idee pedagogiche di Luigi Nono e il pensiero di Antonio
Gramsci

La filosofia marxista ha assegnato all’educazione, com’¢ noto, un ruolo
fondamentale nel cambiamento della societd in senso socialista e svelato i
legami ideologici che vincolano la struttura economica alle concezioni
educative e all’assetto dell’istituzione scolastica. L’influenza del marxismo
sulla pedagogia, come d’altra parte sulla cultura e sull’arte del Novecento,
¢ stata assai marcata e ha determinato la nascita di modelli educativi, este-
tiche e poetiche di emancipazione e liberazione politica.

Nel modello marxista di Antonio Gramsci (1891-1937) la funzione pe-
dagogica assume un ruolo centrale. La conquista dell’egemonia sulla so-
cietd civile da parte di operai e contadini nella transizione verso il comuni-
smo assegna agli intellettuali, alla cultura, alla sovrastruttura in genere,
una funzione decisiva. E infatti alla figura di classe dell’«intellettuale orga-
nico» che spetta il compito di realizzare quest’egemonia, costruendo e or-
ganizzando il consenso nella societa civile. Da questa visione emergono un
indirizzo nuovo della cultura rispetto alla tradizione marxista e una figura
dell’intellettuale dalla forte impronta educativals.

Le teorie di Gramsci sull’importanza dell’arte e della cultura nella co-
struzione del socialismo e sulla funzione dell’intellettuale organico hanno
largamente influenzato la poetica musicale militante di Luigi Nono (1924-
1990). Nel 1947, a dieci anni dalla scomparsa di Gramsci, la pubblicazione
delle Lertere dal carcere per i tipi di Einaudi fu un evento culturale ed an-
che, per I'epoca, un notevole successo editoriale: prima che il libro vinces-
se il Premio Viareggio di quell’anno ne furono vendute in pochi mesi dodi-

16. Ihid.: 210.

17. Si veda, a questo proposito, Frabboni F. ¢ Guerra L. (2000).

18. Sulla concezione pedagogica gramsciana si rimanda a Manacorda M.A. (1970); inol-
tre, De Robbio Anziano 1. (1987).
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cimila copie. Lo stesso Benedetto Croce, da posizioni notoriamente oppo-
ste a Gramsci, riconobbe nell’autore un uomo di pensiero, «uno dei no-
stri», «una mente filosofica e storica adeguata ai tempi del presente». Mas-
simo Mila notd invece «un’italianita che nasce dalla conoscenza: non ge-
nerica, letteraria e convenzionale, ma concretamente individuata, moleco-
lare avrebbe detto Gramsci, dei mille aspetti di questo nostro popolo e dei
suoi bisogni»!?.

L'uscita dei Quaderni, tra il 1948 e il 1951, favori ' ulteriore penetrazio-
ne e I'influenza del filosofo nel dibattito politico-culturale italiano attraver-
sato dalla corrente del Neorealismo e da accese discussioni: si pensi alla
ben nota polemica del 1946 tra Togliatti e Vittorini, sul rapporto tra arte e
politica e sulla funzione sociale dell’artista.

L’incontro di Luigi Nono con Gramsci risale proprio al primo dopoguer-
ra, momento decisivo per la carriera musicale e politica del compositore.
«Erano gli anni», scrive Nono nel 1976, «della grande riscoperta degli
scritti di Antonio Gramsci, della brutale repressione scelbiana, del fronte
antifascista, della continua e discussa presenza della Resistenza. In quegli
anni [scil. 1954] fu stampato il libro, a cura di Pietro Malvezzi e Giovanni
Pirelli (mio carissimo amico), Lettere di condannati a morte della Resi-
stenza europed».

Quando Nono definisce il proprio modello di artista militante, il riferi-
mento alla figura dell’intellettuale organico di Gramsci ¢ diretto?!. Cosi si
esprime il compositore in una lettera del 1971 al quotidiano parigino Le
Monde:

Nel 1966 ero gia abbastanza vicino a Gramsci per apportare (0 almeno cercare
di apportare} il mio aiuto di musicista militante non al di sopra ma nella lotta
di classe, cosi come essa & “L’intellettuale organico alla classe operaia”, se-
condo il punto di vista di Antonio Gramsci??.

A questo proposito, leggendo gli scritti di Nono si avvertono frequenti ana-
logie con le riflessioni di Gramsci contenute nel volume dei Quaderni intito-
lato Gli intellettuali e organizzazione della cultura, apparso nel 1949.

1 concetti gramsciani di ‘egemonia’ e di ‘intellettuale organico’ che il
compositore fa propri hanno forti valenze pedagogiche, che furono trattate
dal filosofo nei suoi Quaderni. Gramsci non si limito infatti a progettare un
ruolo emancipativo e rivoluzionario dell’intellettuale come educatore so-
ciale e culturale, ma propose una riforma della scuola improntata a una se-

19. Per le citazioni e una riflessione storica sull’importanza delle Lettere dal carcere,
cfr. la nota introduttiva di P. Spriano all’edizione Gramsci A. (1971): viI-XxIL

20. Nono L. (2001): 1, 332.

21. Su questo aspetto si veda Stenzl J. (1998): 66.

22. Nono L. (2001): 1, 2&8.
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vera disciplina pedagogica, critica nei confronti sia degli orientamenti
idealistici sia dell’attivismo spontaneistico.

Pitl che le proposte di nuovo assetto dell’istruzione, fortemente legate al
dibattito sulla scuola degli anni 30, Nono assimila soprattutto la concezio-
ne gramsciana dell’artista come educatore sociale. Il musicista diviene cosi
parte attiva nelle lotte di trasformazione politica in senso socialista ¢ fa
propria una visione dialettica che lega linguaggio musicale, uomo ¢ so-
cieth. Questo approccio del musicista, che peraltro rivela ascendenze
schonberghiane, & chiaramente formulato gia nel pensiero di Gramsci. Nei
Quaderni si legge:

Altre volte questi problemi sono mal posti [...]. Non si riesce a intendere con-
cretamente che 'arte & sempre legata a una determinata cultura o civilta e che
lottando per riformare la cultura si giunge a modificare il “contenuto” dell’arte,
si lavora a creare una nuova arte, non dall’esterno (pretendendo un’arte dida-
scalica, a tesi, moralistica), ma dall’intimo, perché si modifica tutto I’'uomo in
quanto si modificano i suoi sentimenti, le sue concezioni ¢ i rapporti di cui
I'uomo & I'espressione necessaria®’.

Questi riferimenti estetici e ideologici permettono di comprendere la
coerente visione pedagogico-didattica di Nono. Nella sua Prefazione alla
“Harmonielehre” di Arnold Schionberg (1977) egli sottolinea in quest’ope-
ra la «grande dinamicita dialettica», 1’assenza di «formule per comodo e
facile consumo», di «estetiche o gusti personali», di approcci che conside-
rino allievo un semplice «contenitore da riempire per la propagazione e
I’affermazione delle proprie idee». Il metodo attivo di Schonberg, come lo
si & definito, viene da Nono giudicato attualissimo e posto in relazione con
le nuove esigenze di «democrazia antiautoritaria» prodotte dalla «forte
ventata della rivolta studentesca del 1968».

Il compositore mette poi in risalto — e non € un caso, se si pensa all’evo-
luzione della sua poetica — I'attenzione di Schonberg per il suono, «il ma-
teriale in sé», preoccupazione didattica di cui sottolinea I'importanza nella
composizione attuale. Rifiutando, secondo un’idea che a suo dire fu di
Schénberg stesso, d’irrigidire il Manuale nei limiti della sua originaria for-
mulazione, raccomanda di allargare gli esempi storici contenuti in esso 0
nelle Funzioni strutturali dell’armonia (1954). In questo senso propone di
integrare gli esempi che 'autore trae dalla letteratura che va da Bach a
Schonberg con altri ricavati dalle «culture extraeuropee, anche nel campo
rituale e popolare, unitamente ai nuovi processi di conoscenza scientifica
analitica»=4,

23. Gramsci A. (1977): 69 sg.
24. Nono L. (2001): I, 336-341 passim.
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