L’educazione estetica alla musica

di Antonio Serravezza

Nel mio percorso argomentativo I’educazione estetica alla musica sari
solo un punto di arrivo, non un tema costante. Credo sia utile, per indivi-
duarne natura e contenuti, partire da ampie premesse di carattere generale,
e definire preliminarmente due modelli di esteticita: un modello di esteti-
citd “concentrata” ed un modello di esteticita “diffusa”. Si tratta semplice-
mente di due punti di vista che oggi consentono meglio di altri di focaliz-
zare 1 problemi e le priorita di un’educazione musicale attenta alla dimen-
sione estetica del suo oggetto, non di uno schema claborato con pretese
teoriche 0 metodologiche.

Per il modello che definiamo di esteticitd concentrata la musica non ¢ di
per sé un’arte. Pud essere arte, ed ¢ di sicuro arte nelle espressioni storica-
mente e culturalmente pit rilevanti, ma non lo ¢ sempre e necessariamente.
Per esempio le suonerie dei telefoni cellulari non sono arte in nessuno dei
possibili significati del termine, anche quando riproducono (sempre pid fe-
delmente, con risorse polifoniche) brani di importanti compositori. Le co-
lonne sonore di gran parte dei film commerciali non sono arte, sebbene il
pil delle volte svolgano egregiamente il loro compito nel contesto cui sono
funzionali. Né sono arte gli inserti musicali che accompagnano gli spot
pubblicitari, sebbene a volte siano ricavati da monumenti della musica
d’arte, e sebbene, 1a dove siano costituiti da prodotti originali, abbiano alle
spalle conoscenze e abilitd non meno ratfinate per il fatto che non si ren-
dono evidenti al destinatario.

Da questo punto di vista la musica non ¢ arte, esattamente come anche
scrittura e disegno non sono arte. Le istruzioni di un elettrodomestico, una
relazione tecnica, un brano di prosa burocratica, una cronaca giudiziaria o
militare non sono arte, sebbene la scrittura possa evolvere in arte letteraria
quando soddisfa determinati requisiti di struttura e contenuto. O, se ci li-
mitiamo a considerare la scrittura nel suo aspetto di tecnica grafica, dob-
biamo riconoscere che pud generare capolavori di arte calligrafica, ma che
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ordinariamente in essa prevale la funzione rappresentativa del segno, cui ¢
estraneo un intento di appagamento estetico. Un disegno tecnico (pensia-
mo ancora alle istruzioni di un elettrodomestico) non & arte, sebbene con
gli stessi mezzi sia possibile generare prodotti di elevato interesse artistico.
Ma potremmo aggiungere numerosi altri esempi. Per limitarci ad un solo
caso: la mimica facciale non € arte bensi una condotta espressiva comune,
sebbene anche in questo caso gli stessi mezzi possano dar vita a momenti
memorabili di arte scenica.

La disarmante banalitd di queste considerazioni indica che per la musi-
ca, come per altri prodotti dell’attivitd umana, la dimensione estetica non ¢
intrinseca o connaturata. E solo, potremmo dire, una sorta di valore ag-
giunto, in assenza del quale gli oggetti sonori — come gli oggetti grafici,
eccetera — possono svolgere funzioni anche sofisticate, ma diverse da quel-
le che siamo soliti attribuire all’arte. Abbiamo cosi musica con funzioni di
segnalazione, musica da sala d’attesa, musica processionale, musica da su-
permercato, musica da discoteca, e cosi via.

Questa analisi ci conduce a interpretare 1’interesse estetico comme un va-
lore che si concentra solo su una determinata classe di prodotti selezionati
per un impiego particolare tra i tanti possibili. Di qui I’idea di una “esteti-
citd musicale concentrata” come dimensione pertinente a una frazione di
oggetti ¢ di vissuti ad essi correlati. E di qui anche la legittimita
dell’espressione ‘musica d’arte’, che pure a volte pud suonare fastidiosa-
mente anacronistica o, peggio, discriminatoria. In effetti quest’espressione
ha meritato la nostra diffidenza perché si & fatta portatrice di pregiudizi,
che abbiamo il dovere intellettuale di denunciare. Ad esempio, ¢ stata im-
piegata in contrapposizione alla ‘musica di consumo’, negando che I'arte
sia oggetto di un “uso” ¢ quindi, in qualche modo, di consumo. N¢ la con-
trapposizione & pill convincente se parlando di ‘consumo’ si vuol richiama-
re un aspetto commerciale, perché ¢ facile documentare anche per molti
monumenti della musica d’arte un legame forte, costitutivo, con il mercato
0 comungue con un circuito economico; ¢ le biografie dei compositori non
di rado ¢i mostrano figure nobilissime alla spasmodica ricerca del successo
commerciale. Viceversa, la musica ‘di consumo’ non ¢ sempre € solo com-
mercialmente manipolata, anzi non mancano, in certi suoi settori, velleita
anticommerciali; non & necessariamente povera, inautentica e standardizza-
ta. Tuttavia I’espressione ‘musica d’arte’, una volta resa neutra e bonificata
da implicazioni del genere, presenta in base alle nostre premesse un valore
descrittivo di innegabile utilita: la musica come arte costituisce solo una
parte dell’'universo sonoro, ed ¢ legittimo specificare questa sua modalita
di esistenza, giacché in tal modo si contribuisce ad inquadrare i fenomeni
musicali secondo criteri obiettivi di identitd/differenza.

L esteticitd concentrata si presenta sotto il duplice aspetto di modello di-
scriminante e unificante. Nello stesso tempo istituisce una differenza, can-
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cellando un’identitd, e crea un’identitd, cancellando le differenze. Isola e
differenzia, in nome della qualitd estetica, un insieme di realizzazioni ap-
partenenti a una classe pitt ampia, quella della musica rout court, classe
nella quale esse sono omogenee a prodotti sonori artificiali privi di investi-
tura artistica, ma simili per costituzione materiale, processo di produzione,
eventualmente anche morfologia, stile, radicamento storico. Sotto un altro
aspetto, invece, la sfera dell’esteticita concentrata accomuna, isolandoli da
altre espressioni musicali, oggetti sonori tra loro sensibilmente diversi e
difformi sotto molti aspetti (storico, stilistico, morfologico). Wagner ¢
Couperin, i canoni di Bach e i lieder di Mabhler, i microcosmi di Webern e
eli oratorii di Hiindel finiscono per essere percepili come elementi della
stessa classe, pur conservando, nella varietd, le differenze specifiche che 1
segnano. In questo caso prevale sulle differenze un titolo di nobilta legato
ad uno standard di eccellenza, definito storicamente in modi variabili, ma
sempre socialmente riconosciuto. Nelle fasi della storia musicale a noi piu
vicine questo insieme, assolutamente omogeneo e assolutamente eteroge-
neo, si & configurato, in buona sostanza, come il repertorio dei classici. Re-
pertorio che ¢ a rigore un metarepertorio, costituitosi portando ad un livel-
lo uniforme di generalitd un insieme selezionato di repertorii storici, non di
rado in origine antagonisti.

L’area dei classici della musica ¢ tluttuante. Il suo perimetro ¢ continua-
mente ridisegnato da esclusioni (poche) e inclusioni (numerose), queste ulti-
me costituite dall’allargamento non solo verso la produzione cosiddetta
“colta” del Novecento, ma anche in altre direzioni storiche e repertoriali.
Non ¢ un’istituzione, ma una formazione in divenire; non coincide con ge-
neri o tipi morfologici determinati, e, considerata la sua instabilita, ¢ impro-
prio identificarla con un “canone” vero e proprio. E di incerta definizione,
perché un centro di maggiore persistenza (i “grandi classici”) ¢ contornato
da presenze che tendono a farsi sempre pill numerose ¢ a degradare verso
zone di meno ovvia ‘‘classicitd”. Telemann & un classico? Perotinus € un
classico? E 1 “classici” del jazz costituiscono un repertorio classico parallelo
o si integrano nella sfera dei classici senza specificazioni e senza aggettivi?
Probabilmente si, perché ci appaiono sempre meno convincenti i motivi per
escluderli (d’altra parte nell’Ottocento non credo che i melodrammi di Do-
nizetti fossero percepiti come entitd omogenee rispetto alle coeve sinfonie
di Mendelssohn), ¢ qui, nel processo di integrazione, vediamo in atto quel
potere unificante che abbiamo considerato un elemento costitutivo dell’este-
ticita “concentrata”. Di sicuro perd non tutta la musica del passato entra
nell’anagrafe della classicith, ma solo una selezione: solo cid che ¢ fungibile
esteticamente, cid che, indipendentemente dalla genesi e dalle intenzioni
originali, pud costituire il correlato di un’esperienza estetica “forte”.

Potremmo parlare di esteticitd concentrata anche in un’altra accezione,
come abito fruitivo che elide il contesto, ¢ magari anche le situazioni per-
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sonali estranee all’incontro con la musica, concentrandosi, appunto,
sull’oggetto artistico. Nell’esperienza dell’esteticitd concentrata la musica
subisce un impoverimento. Si allontana dai fondali pragmatici e antropolo-
gici ai quali in altre condizioni ¢ legata, perdendo il contatto con la realta e
ritrovandosi in un vuoto di motivazioni. Non ha rapporto con il culto, né
con la vita sociale, né con il bisogno di intrattenimento, né con la pratica
della danza, né con le credenze del mito, né con i poteri della medicina, n¢
con la cura dell’anima, né con I’armonia del cosmo, né con la celebrazione
del potere, né con la rappresentazione simbolica di sentimenti collettivi. La
contestualitd sopravvive a volte in forma indiretta, riflessa, come parte del
quadro ermeneutico legato alla conoscenza delle condizioni di origine, co-
noscenza che concorre alla definizione del significato. Ma I’impoverimen-
to ¢ a sua volta un’occasione di arricchimento: nel rapporto con questi
suoni depotenziati e sradicati gli uomini maturano un’interiorita “forte”,
un’identita non legata a circostanze, un “‘sé senza altro contenuto”, per ri-
prendere un’espressione hegeliana riferita appunto alla musica; e forse vi ¢
una relazione tra la modernita filosofica che procede dal cogito e la struttu-
ra del soggetto estetico-musicale, “astratto” e chiuso in un rapporto col
suono che non riceve senso da altro.

L esteticita concentrata & cosi una forma di attenzione per la quale non e
possibile altro rapporto se non quello che lega 1’opera alla sensibilita e alla
mente. Rapporto complesso, variamente configurato, aperto a modalita psi-
cologiche non uniformi, ma pur sempre diretto ed esclusivo, tale da non
aminettere che la soggettivitd impegnata nell’appropriazione estetica si
espanda relazionalmente su altri piani. Né€ si tratta dell’esperienza acustica
in senso stretto: 1’appropriazione pud coinvolgere, ad esempio, e in forme
non marginali, il dato visivo, e magari anche la sfera legata alla sensibilita
cinestesica, per quanto & evocato dalle movenze musicali e dall’azione ese-
cutiva. 1l carattere esclusivo non coincide col concentrasi solo sul dato so-
noro, ma con l'intenzionarsi esteticamente verso 1’opera. Ed anche in gue-
sto caso 'essere esclusivo non cancella ma neutralizza altri piani di espe-
rienza: per esempio le coordinate sociali delle situazioni fruitive non sono
annullate, ma solo rese indifferenti in una zona esistenziale concomitante.

L esclusivita di un rapporto del genere {(che il lessico estetico pi tradi-
zionale usava definire ‘contemplazione’) spiega perché i fattori di disturbo
siano avvertiti con forte avversione. Anche un semplice colpo di tosse pud
avere un effetto distruttivo: interferisce 1a dove nessuna interferenza ¢ am-
missibile e, spezzando la concentrazione, compromette il significato
dell’esperienza in corso. E I’applauso, tra le sue complesse valenze, ha an-
che quella di una cesura, di un momento di separazione tra due condizioni,
di liberazione dal paralizzante rapporto con I’opera, con il ripristino di uno
stato sospeso dal vissuto estetico: € il momento in cui la bellezza si fa ri-
cordo perché il tempo della vita riprende il sopravvento su quello dell’ope-
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ra — che recede nel ‘non piu presente’. Nello stesso tempo I'intensita del
vissuto estetico (nella dimensione, ovviamente, dell’esteticita “concentra-
ta”) implica una sorta di distanza dall’oggetto, esclude forme irriflesse di
trasporto, immedesimazione e condivisione, reprimendo I'impulso ad una
partecipazione immediata. Non va confusa con I’intensitd del coinvolgi-
mento in senso generale, che pud darsi in tutte le situazioni, anche musica-
li, in cui una forte corrente empatetica leghi il soggetto all’oggetto o
all’evento. L’eccessivo coinvolgimento empatetico viola anzi il confine che
separa arte e vita, ¢ di conseguenza riporta I’esperienza musicale ad una
condizione preestetica, laddove la dimensione estetica implica non una
contiguitd, ma una trasposizione.

Beninteso il punto di vista qui illustrato pud essere messo in discussio-
ne. Offre il fianco a non poche critiche ed ¢ facile dimostrare come corri-
sponda ad un’immagine dell’arte semplificata e radicalizzata. Gia nel 1936
Jan Mukarovsky aveva rilevato i limiti delle concezioni tendenti a irrigidire
la separazione tra estetico ¢ extraestetico; e, per quanto attiene specifica-
mente alla musica, il secolo scorso ¢i ha obbligati a confrontarci con 0g-
getti sonori che, pur legati all’evoluzione di una tradizione “colta”, metto-
no a dura prova le modalita di appropriazione modellate sui prodotti prece-
denti di quella stessa linea evolutiva. Al modello dell’esteticita musicale
“concentrata” possiamo, con buoni argomenti, contrapporre un modello di
esteticitd “diffusa”, che ribaita puntualmente i caratteri prima enumerati.
Nell’essenziale, il punto di vista dell’esteticita diffusa non ammette che la
qualitd estetica sia presente in determinati prodotti sonori e del tutto assen-
te in altri. Tende a cancellare la linea di demarcazione tra arte e non arte e,
al suo posto, vede un continuum che congiunge attivita, prodotti ed espres-
sioni “comuni” con attivita, prodotti ed espressioni “artistiche”. Se per il
modello dell’esteticitd “concentrata” determinate attivitd, prodotti, eccete-
ra, non sono arte, sebbene possano evolvere in realta artistiche allorché si
caricano di specifici significati, per il modello alternativo tale possibilita
non implica una trasformazione o una trastigurazione, ma il semplice in-
cremento di una qualita comunque presente in ampie regioni dell’attivita
umana. Cosi, se le cronache militari sono in genere esteticamente povere,
non si pud dimenticare che alcuni capolavori della letteratura universale,
come ’opera di Cesare o I’Anabasi, appartengono a pieno titolo a questo
genere. La letteratura latina ci ha conservato opere di carattere tecnico, e
anche I’attivitd politica e forense ha generato prodotti di valore letterario.
Il disegno tecnico pud apparire privo di interesse artistico, ma sotto certi
aspetti & vicino al design industriale, che da tempo ha acquisito credenziali
estetiche.

Il rapporto dinamico che congiunge 1'estetico al non estetico potrebbe
poi essere riscontrato all’interno della nostra stessa esperienza, posto che i
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medesimi oggetti possono, a seconda delle intenzioni e delle circostanze,
essere considerate in prospettiva estetica oppure al di fuort di ogni interes-
se di questo tipo. Stendhal giudicava 1l codice napoleonico ammirevole dal
punto di vista letterario e, all’epoca in cui era impegnato nella realizzazio-
ne della Chartreuse, scriveva a Balzac di trovare utile la lettura, ogni mat-
tina, di due o tre pagine del Code civil des Frangais «pour prendre le ton»;
e anche Paul Valéry ammirava in esso non il monumento storico del diritto
ma il modello limpidissimo di stile (ancorché a suo tempo uno dei princi-
pali redattori, Jean-Etienne-Marie Portalis, avesse ammonito che «un codi-
ce civile non & un’opera letteraria; per questo aspetto della gloria nazionale
st deve fare affidamento solo sui grandi scrittori»). All’inizio del Novecen-
to oggetti rituali come le maschere africane esposte al museo etnografico
del Trocadéro (Pattuale Musée de I’Homme) esercitarono un’impressione
profondissima sui padri del cubismo.

La zona in cui sono contigui elementi estetici ed extraestetici € dunque
piuttosto un’area di confluenza che di confine. Nella prospettiva dell’este-
ticita diffusa la nozione di arte, gia problematica, non puo far riferimento,
per la propria definizione, ad un criterio gerarchico che la distingua da altri
aspetti del mondo umano. 1 suoi contorni tendono a farsi evanescenti, e
nello stesso tempo il suo uso presenta minor interesse per la descrizione e
I’interpretazione della realtd. Al recedere dell’arte, intesa in senso pregnan-
te, fa riscontro un incremento complessivo dell’esteticitd, che deborda dai
confini posti dal modello “concentrato” per avvolgere la vita in una dimen-
sione quasi costante. Per venire alla musica, forse non e vero che le suone-
rie dei telefoni cellulari non abbiano alcun interesse estetico. Se cosi fosse,
uno dei maggiori produttori non avrebbe commissionato delle suonerie a
un noto compositore del Sol Levante, Ryuichi Sakamoto, pioniere di un
genere che vede contaminazioni tra musiche orientali e musica elettronica.
E questo significa che la mera funzione di segnalazione non ¢ separabile
da una componente estetica. Certo, non si potra parlare di ‘arte’ nel senso
in cui adoperiamo il termine in relazione al Quartetto op. 135, ma ¢ evi-
dente che “T"orecchio vuole la sua parte”, per parafrasare un’espressione
comune, anche quando ¢ in causa soltanto la notifica di una comunicazio-
ne in arrivo. E magari che la “parte” riservata all’orecchio preferisce la
realizzazione originale di un compositore contemporaneo {(un «aural ac-
companiment», come la societd produttrice dei cellulari lo presenta in un
comunicato stampa, che «captures an essence and emotion» e «touches
both heart and mind») non solo ad un’anonima sequenza generata elettro-
nicamente, ma anche alla banalita di un motivetto del repertorio classico.
O ancora che un prodotto commerciale vuol connotarsi non solo per le
tunzionalita tecniche, ma anche per uno “‘stile sonoro”, equivalente, in
campo acustico, al design. Anche in questo caso ’estetico si manifesta co-
me un’“eccedenza”, ma non ha la valenza elitaria, distanziante, del model-
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lo “concentrato”, bensi un carattere diffusivo che, attraverso I'oggetto di
uso comune, si lega alla vita nelle sue pratiche piu ricorrenti.

A volte I'esteticita si insedia la dove proprio non ci attenderemmo di in-
contrarla. Al Louvre sono esposti ganci da beccaio e scacciamosche di fat-
tura pregevolissima, ma pur sempre destinati ad usi che non sembrano di
particolare eleganza. Ma «lo spirito spira dove vuole, ¢ ne senti la voce,
ma non sai né donde venga, né dove vada», scrive 1’evangelista Giovanni,
e allo stesso modo V'esteticita diffusa, per sua natura, s’insedia dove vuole.
Puo avvolgere ogni aspetto dell’esistenza; entra nella vita senza cesure n¢
richiede circostanze esclusive per realizzarsi, non esclude il contesto, ma,
al contrario, si integra in situazioni che non sono esclusivamente o prima-
riamente estetiche, e cosi avvicina I'illusione alla realta. D’altra parte gia
nel 1934, in Art as Experience, Dewey aveva insistito sul fatto che non ¢’e
iato tra arte ed esperienza comune: I’arte esalta semplicemente quegli
aspetti qualitativi e formali che appartengono ad ogni situazione e ad ogni
esperienza. Venendo ai nostri giorni, 1o ha ripetuto ’ultimo erede di questa
linea di pensiero, Richard Shusterman nel suo Pragmatist Aesthetics, uno
studio nel quale leggiamo un’argomentata rivendicazione del valore esteti-
co della popular music e nel quale non ct sorprende, date le premesse, in-
contrare un capitolo intitolato “The Fine Art of Rap”. D’altra parte, se il
termine ‘estetica’, come tante volte viene ricordato, deriva da una radice
legata alla sfera della sensibilita, della sensazione, del sentimento, perché
mai solo alcuni modi del “sentire” dovrebbero avere diritti estetici? Perché
le musiche che non corrispondono ai canoni formali dell’Occidente colto,
e nondimeno producono indiscutibilmente “sensazioni” di vario genere,
dovrebbero essere destituite di valore estetico?

Mentre nel quadro dell’esteticita concentrata, in virtu delle dinamiche
unificanti di cui abbiamo parlato, si & creato un repertorio, in quello
dell’esteticitd diffusa non si riscontra un fenomeno analogo. Il suo territo-
rio musicale st estende in senso orizzontale; non vi sono gerarchie di valo-
re a determinare inclusioni ed esclusioni, sicché il panorama che offre ¢ vir-
tualmente sconfinato, con una debordante varieta di oggetti sonori. Presenta
alcuni elementi di organizzazione (ad esempio i vari repertorii individuabili
al suo interno), ma nell’insieme €& disarticolato, frammentato, non risponde
ad un criterio, e la molteplicita dei suoi fenomeni non appare riconducibile
ad un progetto. Va aggiunto che il processo di estetizzazione globale corre-
lato a tali presenze sonore fa si che queste non solo non siano “arte”
nell’accezione specifica e selettiva del modello “concentrato”, ma che spes-
so non siano in nessun modo percepite come entita artistiche, trattandosi di
semplici contingenze nella (seipre piu affollata) sfera del “sentire”.

Sotto molti aspetti, dunque, I’esteticita musicale diffusa e, per cosi dire,
il negativo fotografico di quella concentrata. La sua ubiquita cancella i
confini eretti a difesa dell’arte come riserva aristocratica, non isola I'ogget-
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to dal contesto, e postula una relazione con le entitd estetiche incompatibi-
le con I’idea di una tensione fruitiva assolutamente raccolta e al contempo
non immediatamente partecipe, bensi “distanziata”. Anche senza giungere
a casi estremi come il Muzak o la background music, si pud pensare alle
nuove modalita fruitive teorizzate da Brian Eno nelle note per Music for
Airport, il capostipite della ambient music. Si tratta, d’altra parte, di moda-
litd fruitive che non possono essere considerate radicalmente nuove. Il pas-
sato ha conosciuto esperienze e situazioni musicali sovrapponibili alle pro-
blematiche percettive pill recenti. A parte I’ovvio riferimento a Satie e alla
musique d’ameublement, si potrebbe richiamare la tipologia dell’ascolto a
suo tempo tracciata da Besseler nell’Ascolto musicale nell’eta moderna,
dove si parla di una duplice modalitd percettiva nel secolo XIX, 1I"“ascolto
passivo™ che convive con 'attitudine “sintetico-attiva” distillata nell’eta del
classicismo, o si pud pensare al “dormiveglia” musicale e all’**oppio sono-
ro” evocati polemicamente da Hanslick, o risalendo ancora piu indietro, al
sincero apprezzamento che in una delle pochissime sue pagine dedicate
all’arte dei suoni Kant, con sconcerto di ogni musicofilo, rivolge alla «mu-
sica da tavola dei grandi pranzi, una cosa meravigliosa, la quale soltanto
con un gradevole rumore deve mantenere negli animi la disposizione alle-
gra, ¢, senza che nessuno presti la minima attenzione alla sua composizio-
ne, favorisce la conversazione libera tra I'uno e 1’altro vicino».

Questi riferimenti storici offrono lo spunto per una riflessione: 1’esteti-
citd “diffusa” rappresenta si il ribaltamento di una situazione estetica di-
versamente configurata, ma non pud essere interpretata come il suo supe-
ramento, come uno stadio cronologicamente successivo rispetto alla preesi-
stente cultura dell’esteticitd concentrata. Sebbene nelle definizioni di quel
conglomerato che costituisce la condizione postmoderna 1’esteticita diffusa
rappresenti uno degli elementi pit frequentemente richiamati, credo sia
troppo semplice interpretarla come il portato di un avvicendamento epoca-
le. D’altra parte le stesse teorie delle postmodernita rifiutano lo schema
storico del ‘progresso’, della transizione al nuovo come percorso necessa-
rio verso il futuro. E poi, se fossimo in presenza di un’evoluzione irreversi-
bile, dovremmo considerare irredimibilmente obsoleto il modello alternati-
vo, rinunziando ad ogni possibilita di ripensarne il significato e i valori in
rapporto a nuovi scenari socioculturali.

In effetti, se la condizione postmoderna € una “nuova’” condizione stori-
ca, & difficile ammettere che 'esteticitd diffusa ne costituisca una preroga-
tiva. Ripercorrendo la storia della musica incontriamo anche nel passato si-
tuazioni che nulla hanno a che fare con il modello estetico “concentrato” e
con I’ammonimento senechiano eretto a motto del Gewandhaus di Lipsia:
res severd verum gaudium. Anzi, proprio sulla base di un’ampia retrospe-
zione storica, potremmo immaginare che Vesteticitad diffusa non configuri
un dopo, nel senso della preposizione inglobata nel termine ‘postmoder-
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no’, ma un prima, vale a dire la persistenza di livelli antropologici che la
modernitd, lungi dal cancellare, ha privato di visibilita sovrapponendo loro
la propria struttura intellettuale ed assiologica. A partire dal secolo XVI la
cultura occidentale, in pil cicli storici, ha plasmato quel tipo di appropria-
zione “concentrata” della musica che I'estetica ha teorizzato nelle catego-
rie moderne dell’autonomia, della distanza e del disinteresse. Al recedere
di questo tipo di appropriazione fanno riscontro il riemergere del coinvol-
gimento della musica in contesti eteronomi ¢ la sua multidimensionalita.
Potrebbe trattarsi, insomma, di un fenomeno regressivo 1n quanto ripristina
una situazione fruitiva rispetto alla quale la modernita aveva rappresentato
un radicale cambiamento.

Ma torniamo al rapporto di rovesciamento speculare tra i due modelli. Tl
colpo di tosse che nella sfera dell’esteticita concentrata mette alla prova le
nostre disposizioni filantropiche non costituisce un elemento di disturbo al-
trettanto grave sotto il palco di una rockband, sebbene si tratti di un luogo
ad alta intensiti empatetica (¢ non solo perché il fastidio sia inversamente
proporzionale al livello dei decibel). Quella complessa forma di comunica-
zione che & 'applauso non ha la stessa funzione nel campo dell’esperienza
“concentrata”, dove segnala, come abbiamo detto, il congedo dal sogno, la
fuoriuscita dal mondo della «finalitd senza scopo» (Kant), il momento in
cui i vissuti estetici si fanno dolorosamente retrospettivi, € nel campo
dell’esperienza diffusa, nel quale prevale un momento di partecipazione, di
affermazione identitaria, di co-protagonismo. Quando generi estranei alla
tradizione della musica “alta” trovano nella spettacolarizzazione una forma
di legittimazione estetica, le differenze di abito fruitivo non sono annullate
dalle modalitd, apparentemente simili, della musica che si offre ad un pub-
blico “passivo” nella forma della rappresentazione (della Darbietungsmusik,
avrebbe detto Besseler). Non ¢ sufficiente questa apparenza, questa forma-
le assimilazione, a regolare la “distanza estetica” sugli stessi parametri del-
la musica d’arte intesa in senso storicamente pregnante. In questo caso non
I’ascolto privo di tensione fruitiva ma, al contrario, I’elevato coinvolgimen-
to nell’evento, il fatto che la cornice e il contesto non siano trasparenti ri-
spetto all’esperienza, ma anzi ne siano essi stessi dei fattori, impediscono
di replicare la struttura dialettica del modello “concentrato”, ove si con-
giungono intensita e distacco.

Queste premesse, che sembrano richiamare la pratica sofistica dei dissdi
l6goi, in realtd ¢i sono utili per introdurre il tema dell’educazione estetica
alla musica. Se ci collochiamo nell’ottica dell’esteticita diffusa, I’educazio-
ne estetica non & uno stadio o una possibilitd ulteriore al di 1a della sempli-
ce educazione musicale, perché qualsiasi oggetto musicale ¢ in qualche
modo un oggetto estetico. Se invece ci riferiamo ad un modello di esteticita
concentrata, I’educazione musicale ¢ cosa diversa dall’educazione estetica
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alla musica. L’educazione musicale mira a sviluppare competenze relative
al linguaggio dei suoni in generale. L'educazione estetica dovrebbe invece
mirare a quel valore aggiunto presente solo in una frazione del mondo so-
noro, delimitata da un perimetro che contiene e separa, quella frazione che
un processo storico abbastanza recente ha isolato nel mondo dei classici.
In questa accezione un’educazione estetica alla musica oggi non esiste —
quantomeno all’interno dell’istituzione scolastica —, anche perché non sa-
rebbe ragionevolmente proponibile nella fascia di etd corrispondente alle
secondarie dell’ordine inferiore. Quanto segue ¢ il tentativo di comprende-
re come dovremmo orientarci rispetto a questi due modelli nella prospetti-
va, non pill remota, che istituzione scolastica renda accessibili in misura
significativa contenuti musicali nel ciclo che accoglie gli adolescenti tra i
14 ¢ i 18 anni (e principalmente a questa possibilita vanno riferite le rifles-
sioni del presente intervento). La mia opinione ¢ che oggi una comunitd ci-
vile ¢ consapevole dovrebbe avere il coraggio di costruire un percorso di-
dattico sul modello dell’esteticitd concentrata. Questo, come abbiamo con-
siderato, non ha una tenuta teorica particolarmente robusta, ma sul piano
educativo promette benefici maggiori rispetto al modello alternativo. Per
quale ragione?

Torno a divagare. Pur tra oscillazioni e incongruenze, i problemi del
“beni culturali” occupano uno spazio sempre pit ampio nel dibattito cultu-
rale e nell’azione politica ¢ amministrativa. L'istituzione, nel 1974, di un
Ministero per i Beni culturali ¢ ambientali (ora Ministero per i Beni e le
Attivitd culturali) testimonia la volonta del potere pubblico di rafforzare le
strutture amministrative delegate alla loro tutela, e I’evoluzione costante
della legislazione comprova I'impegno ad attuare interventi sempre piu ef-
ficaci in questo campo. Si & sottolineato come i beni culturali rappresenti-
no anche una risorsa economica, e si & cercato di stimolare la partecipazio-
ne di soggetti privati alla loro gestione e salvaguardia. E in atto da tempo
un’operazione capillare di inventariazione di oggetti interpretabili come
beni culturali, anche nel campo della musica, quale premessa per la loro
migliore tutela e conservazione. L’ordinamento universitario, che si suppo-
ne rifletta in qualche modo esigenze socialmente condivise, e che dovreb-
be sviluppare professionalita coerenti con la domanda ad esse collegata, ha
visto affiancarsi ai tradizionali corsi di laurea umanistici numerosi corsi le-
gati alla conservazione dei beni culturali, ove sono stati introdotti, accanto
agli insegnamenti di carattere storico ¢ filologico, nuovi contenuti: applica-
zioni informatiche, chimica e fisica dedicate ai beni culturali, materie giu-
ridiche anch’esse specificamente proiettate verso il nuovo settore. Tutte
queste competenze, non pilt separate dal corpo della cultura umanistica,
convergono verso ’obiettivo di preservare un patrimonio Storico-artistico
esposto a innumerevoli pericoli, dai fattori ambientali di degrado all’incu-
ria, dalle manomissioni ai furti all’insufficiente tutela normativa. Ed ovvia-
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mente per una comunita civile & doveroso preservare il proprio patrimonio
culturale, si tratti di reperti archeologici o di opere musicali, di biblioteche
o di dipinti, di manufatti d’interesse etnico o di monumenti architettonici.

Ma non dovremmo limitare a questo orizzonte i problemi dei beni cultu-
rali. Esistono infatti anche fattori immateriali di degrado, non meno rovi-
nosi, sebbene in genere meno appariscenti. I “beni” culturali, e tra questi i
“beni” musicali, come la stessa denominazione ci ricorda, corrispondono
ad un concetto valutativo, ma rischiano di ridursi a una mera nozione patri-
moniale ¢ amministrativa se si dimentica che i manufatti hanno un signifi-
cato (anzi, spesso piu significati, tra i quali pud essere preminente quello
estetico) e che i supporti sono tali in quanto veicoli e portatori di qualcosa
che non coincide con la loro consistenza materiale. E nella prospettiva del-
la conservazione e della tutela dei beni musicali questo elemento immate-
riale non pud essere considerato ulteriore rispetto al supporto perché, al
contrario, ha un ruolo fondativo: il supporto non ne costituisce infatti la
realtd bensi la possibilitd, e questo vale per qualsiasi rappresentazione del-
le intenzioni sonore (come partiture, registrazioni e quant’altro), cosi come
per gli strumenti e per gli spazi architettonici concepiti in funzione della
musica. Cid porta alla conclusione — del tutto ovvia — che la conservazione
dei beni culturali (e musicali) dovrebbe essere conservazione in doppio
senso: conservazione dei supporti € conservazione dei significati. Tra i due
aspetti dovrebbe esserci complementarita ed integrazione, perché, se € vero
che la distruzione del supporto porta (o, nel caso di esemplari molteplici
come le edizioni musicali, pud portare) alla distruzione del bene in quanto
entith artistica, & anche vero che la perdita sociale del significato priva il
supporto del suo valore, anche economico. E alla lunga la perdita del si-
gnificato indebolisce 'esigenza di tutela, finendo per favorire il degrado
materiale. Oppure finisce per alimentare forme feticistiche di interesse.
Senza considerare che, per quanto attiene alla relazione tra supporto e si-
enificato, tra costituzione materiale e valore immateriale, non tutte le va-
rietd di oggetti culturali presentano una configurazione identica. Per estre-
mizzare: nel caso di alcuni beni archeologici, il significato coincide ten-
denzialmente col manufatto; nel caso dei beni musicali il significato artisti-
co pud migrare facilmente dai supporti originali, che hanno un pregio per
lo pill solo antiquario, o di testimonianza storica, una volta che sc¢ ne sia
estratto ogni possibile elemento esteticamente rilevante.

Si usa parlare di tutela, conservazione e valorizzazione del patrimonio
culturale. Ma a volte si ha I'impressione che il terzo termine della triade
sia considerato in qualche modo marginale, una concessione ad interessi
umanistici di tipo tradizionale o, peggio, ad entusiasmi irriflessi del genere
di quelli delle Pro Loco, mentre i primi due, vero fulcro degli interventi
nel campo dei beni culturali, assorbono le energie — ¢ le risorse — piu con-
sistenti. Accade quindi che I’esigenza della valorizzazione, sebbene non
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ignorata, si ritenga soddisfatta con iniziative occasionali come aperitivi nei
musei e concerti nelle stazioni della metropolitana: risposte simpatiche ¢
fantasiose ad un problema che richiederebbe ben altre misure, e in primo
luogo un’attenzione istituzionale permanente, come in gran parte istituzio-
nale ¢ il complesso degli interventi diretti alla tutela e alla conservazione
del patrimonio. Evidentemente non ¢ matura la consapevolezza che feno-
meni “immateriali” di degrado rappresentano una minaccia non meno gra-
ve dei fattori materialmente distruttivi che si cerca di contrastare con un
impegno pill continuo, organizzato ¢ politicamente diretto. Anzi, a volte si
ha I'impressione che il potere pubblico operi in direzioni che favoriscono
questo tipo di degrado (un esempio: la gestione del sistema radiotelevisi-
vo). It degrado sul versante immateriale & in effetti insidioso per il suo ca-
rattere silente: & un fenomeno privo dell’evidenza (a volte drammatica: al-
luvioni, eventi bellici, ecc.) degli agenti che devastano il patrimonio mate-
riale. Non & quantificabile e non ¢ accertabile con le tecniche diagnostiche
impiegate per verificare lo stato di degrado fisico dei manufatti. Cosi cre-
diamo di progredire nella tutela del nostro patrimonio perché mettiamo in
atto interventi in grado di proteggere ¢ restaurare i supporti, mentre ¢ a ri-
schio la sua stessa dimensione valutativa. Un effetto ottico esalta la visibi-
lith di certi aspetti della tutela e del recupero, ma attenua la percezione del-
le minacce incombenti sulla dimensione assiologica. Il diverso peso asse-
gnato agli interventi di conservazione e di valorizzazione rivela uno strabi-
SO preoccupante: non serve a molto un inventario testamentario in assen-
za di eredi, cosi come una nuda proprieta che prima o poi non si ricon-
giunga al diritto di usufrutto non presenta interesse per alcuno.

L utilita di una educazione estetica alla musica emerge in rapporto a
queste preoccupazioni. Se il problema della valorizzazione dei beni cultu-
rali esiste, se non viene banalizzato e riceve attenzione come una delle
grandi questioni di senso della societd contemporanea, la strada maestra, la
via istituzionale per affrontarlo va identificata nel percorso formativo. In
tale prospettiva assicurare una educazione estetica alla musica significa ga-
rantire 1’accesso al patrimonio musicale in quanto fornito di significato, ar-
ginarne il degrado sul versante immateriale. Finora I’educazione musicale
— & risaputo — & rimasta ai margini degli ordinamenti scolastici nel segmen-
to dell’istruzione secondaria superiore, vale a dire in quella fase della for-
mazione diretta ad adolescenti in grado di avviarsi ad una consapevolezza
critica dei valori culturali. Cid tuttavia non ha comportato 1’amputazione
degli interessi legati alla musica, perché la trasmissione della civilta musi-
cale ha potuto in qualche modo compiersi attraverso percorsi esterni alla
scuola (e qui non prendiamo in considerazione gli studi professionalizzan-
ti, come quelli conservatoriali). In passato sono esistite le condizioni per-
ché si attuasse un’acculturazione musicale come propaggine di una forma-
zione culturale complessiva, mediata socialmente in vari modi, nella quale
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I’istituzione scolastica non deteneva un ruolo esclusivo. Cosi la cultura
musicale, sebbene non si sia potuta radicare come fenomeno di massa, ¢
riuscita faticosamente, frazionalmente, a sopravvivere ai mutamenti gene-
razionali. Oggi questa vitalitd si va spegnendo, e il fatto che assistiamo ad
un incremento della professionalita musicologica non smentisce bensi con-
ferma la diagnosi: 1'erosione della base sociale della cultura umanistica fa
si che i contenuti superstiti si raccolgano in aree di specialismo sempre piu
avanzato. Di conseguenza ['istituzione scolastica € investita di una respon-
sabilitd nuova e specifica. E chiamata, e con urgenza, allo stesso compito
che da tempo svolge nei confronti della letteratura: assicurare la continuita
di una tradizione (giacché & evidente che senza il supporto di un’istituzio-
ne formativa non solo le figure e le opere “minori” della nostra storia lette-
raria, ma anche i grandi monumenti della poesia, della narrativa eccetera
non troverebbero piu lettori).

Beninteso si pud disconoscere questa esigenza. Ma si deve avere il co-
raggio di dichiararlo. Cid che non & lecito ¢ sottacere le conseguenze delle
proprie scelte e delle proprie omissioni. Occorre essere coerenti: non ci si
pud sentire impegnati per la conservazione del patrimonio musicale, desi-
derare che i suoi “beni” non divengano fossili culturali, e nello stesso tem-
po declinare le responsabilita della sua tutela nella forma immateriale
dell’azione pedagogica. E il nostro dovere — posto che non disponiamo di
altra capacita d’intervento — non pud essere se non quello di far crescere la
consapevolezza dei trend ¢ delle relative implicazioni. Dovere incombente
con urgenza tanto maggiore quanto pilt avanzato ¢ il processo che abbiamo
definito “degrado culturale immateriale”. Il richiamo deontologico a questo
impegno non deve essere confuso con posizioni passatiste o con quelle for-
me generiche di “pessimismo culturale” — Oliver Bennett ha dedicato un
saggio a questo fenomeno — che accompagnano le grandi trasformazioni e
segnalano ’incapacita di adattamento, da parte di determinati soggetti o
gruppi, a nuove condizioni del costume, del sapere ¢ delle espressioni arti-
stiche. Al contrario: la deontologia della tutela “immateriale” si origina
nella piena consapevolezza delle trasformazioni che stiamo vivendo, e del-
la necessitd di attivare nuove strategie di difesa in contesti profondamente
diversi da quelli che finora hanno consentito al patrimonio musicale [at-
traversamento del tempo storico. Nella consapevolezza, quindi, che ogni
omissione, nel campo della tutela “immateriale” affidata all’educazione,
comporta conseguenze ben piu gravi che in passato.

Il mondo dell’esteticita diffusa presenta un’esuberanza che non richiede
il supporto delle istituzioni educative. Proprio perché pervasiva, dissemina-
ta nei tempi e nei luoghi della nostra vita, spesso legata a momenti di ag-
gregazione sociale, ¢ accessibile senza difficolta, e quand’e oggetto di ri-
cerca ¢ desiderio cid avviene sulla base di condotte con forti motivazioni
identitarie. Ben radicata nel nostro campo di esperienza, non incontra osta-
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coli nella sua trasmissione ¢ non ¢ in affanno rispetto alle sue possibilita di
propagazione. E questo ¢ tanto pit vero nel mondo giovanile, nel quale la
musica occupa uno spazio sicuramente maggiore, sia come tempo sia co-
me interesse, di quello che ha nel mondo degli adulti. Comprendiamo
quindi perché, nel delineare le responsabilita incombenti sulle strutture
scolastiche, convenga guardare al modello dell’esteticitd concentrata piut-
tosto che a quello dell’esteticitd diffusa. Non si tratta di una scelta ispirata
da questioni di valore, nel senso di una rozza distinzione tra ‘alto’ e ‘bas-
so’, tra nobile e plebeo, o della restaurazione di un’anacronistica gerarchia
tra generi e repertoril; si tratta solo di considerare il maggior profitto di un
intervento guidato dat primo modello, e I'urgenza dell’interesse sociale
che lo giustifica.

Dobbiamo compiere un ulteriore sforzo di analisi per definire I’interesse
collettivo sul quale fondiamo Ia nostra proposta. Coltivare 1l rapporto este-
tico con la musica & lo strumento di elezione per sanare la contraddizione
da cui siamo partiti, la contraddizione tra il degrado delle tradizioni come
valori operanti ¢ I’attenzione puramente patrimoniale ¢ amministrativa per
le loro testimonianze. L’esperienza estetica ¢ infatti ’unico luogo in cui
quella tradizione puo ritrovare vitalitd e significato. Ma non vorrei che tale
funzione venisse intesa in senso meramente ‘“conservativo”. Certo, abbia-
mo parlato di conservazione dei beni musicali sotto I’aspetto immateriale e
valutativo, e I"abbiamo collegata ad un progetto di educazione estetica alla
musica orientato nella direzione del classici. Ma le tradizioni vitali, a diffe-
renza dei semplici oggetti storiografici, debbono dimostrarsi cariche delle
istanze e delle domande del presente. La loro trasmissione non avviene ne-
cessariamente sulla base di ragioni persistenti. Possono continuarsi in rela-
tiva costanza di motivazioni (come accade, di regola, per le credenze reli-
giose), ma pill spesso possono incontrare in itinere nuove esigenze di cul
farsi strumento. I classici letterari dell’antichita hanno svolto nei secoli
ruoli non riconducibili ad un’unica vocazione perenne. Per noi, ad esem-
pio, hanno perso il significato di esemplarita che hanno detenuto a lungo.

11 patrimonio dei classici della musica, sebbene costituitosi in una tradi-
zione assai pil recente, pud rispondere oggi ad esigenze diverse da quelle
che hanno determinato la prima formazione del repertorio, le successive
evoluzioni e la recezione fino al passato piu vicino. D’altra parte, in astrat-
to, non & desiderabile che ogni tradizione in quanto tale trovi dei continua-
tori, perché non tutte sono meritevoli di essere preservate. Quella dei sacri-
fici umant rituali e quella della caccia alle streghe si sono estinte con pro-
fitto della civiltd, ¢ lo stesso vale per molte altre. La domanda cui dobbia-
mo una risposta & allora se vi siano oggi interessi civili, interessi obiettivi
¢ condivisibili della nostra comunita perché ci si adoperi per la salvaguar-
dia dell’eredita musicale non solo come testimonianza storica, ma come
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valore operante, e che quindi se ne assicuri la trasmissione intergenerazio-
nale all’interno dell’istituzione scolastica.

Molte ragioni possono invitarci a preservare, insieme con i classici della
musica, I'esperienza estetica che ne costituisce lo strumento di accesso.
Ragioni da tempo individuate, sostenute con argomenti a volte convincenti,
a volte venati di nostalgie conservatrici e pregiudicati da una patina retori-
ca. Non mi addentro in una verifica analitica di queste motivazioni, che ¢
estranea all’oggetto del mio intervento. Mi limito a richiamare 1’attenzione
su un solo aspetto che individua una specifica e attualissima vocazione for-
mativa dei classici musicali, un aspetto che, a mio avviso, dovrebbe essere
preminente quando il discorso verte intorno al ruolo della musica nei pro-
getti educativi della scuola: il loro potenziale antagonistico. Il quesito
sull’utilitad civile dell’impegno rispetto ai “beni” musicali e agli oggetti
dell’esteticitd musicale concentrata trova qui, oggi, la risposta di gran lun-
ga pit pertinente. I classici della musica vissuti esteticamente distolgono
dall’hic et nunc; presentano un “altrove” rispetto alle pratiche e agli oriz-
zonti dell’immediato. Sono vere presenze antagonistiche perché attivano
una risorsa di resistenza contro 1’omologazione, ¢ lo svuotamento e la su-
perficialita che ne conseguono. Se nelle pagine precedenti abbiamo indu-
giato nella descrizione dell’esteticitd concentrata e del suo repertorio d’ele-
zione & perché il suo orizzonte — ¢ non quello del modello alternativo —
contiene virtualitd educative all’altezza dei problemi posti dalle trasforma-
zioni dei nostri anni.

Nei termini qui ipotizzati ’educazione estetica alla musica non ¢ il ten-
tativo di affinare il gusto, di avviare gli adolescenti all’apprezzamento di
opere, autori, generi: obiettivi condivisibili ma ancora limitati rispetto alla
responsabilith globale dell’istituzione scolastica verso la nostra comunita.
Lo stesso dovrebbe dirsi della possibilita di integrazione interdisciplinare
con altri contenuti (ad esempio la storia letteraria, o quella della filosofia),
senza dubbio utile, ma non rispondente ad un’esigenza prioritaria. Nelle
modalitd pill ambiziose e meno riduttive 1’educazione estetica alla musica
& invece educazione attraverso la musica, perché la musica esteticamente
vissuta non & soltanto oggetto, “materia” di insegnamento, ma si fa essa
stessa agente di un’attivitd formativa, interpretando in termini avanzati le
istanze fondamentali del mondo contemporaneo, dando risposta, come gia
detto, ad alcune grandi questioni di senso.

La scelta di privilegiare, per le sue profonde risorse educative, il model-
lo dell’esteticitd concentrata si scontra con parole d’ordine vecchie e nuo-
ve: con la vecchia ideologia della critica alla cultura “elitaria” e con la
nuova ideologia della “modernizzazione” (espressione che, come vedremo,
un ardito slittamento semantico ha allontanato non poco dal significato ori-
ginale). Per delineare il primo aspetto basti ricordare un saggio notissimo
di Pierre Bourdieu, La distinzione: critica sociale del gusto. La tesi di
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Bourdieu era semplice: il senso estetico ¢ un senso di distinzione, € la ma-
nifestazione distintiva di una posizione sociale privilegiata perché rappre-
senta un mondo distante dai bisogni. E questo senso di distinzione tende a
trasmettersi attraverso agenti delegati da un’istituzione: la scuola, in quan-
to strumento di discriminazione sociale. Non sono trascorsi molti anni dal
periodo in cul queste tesi avevano corso, ma il presupposto su cui si fonda-
no c¢i appare ormai archeologia sociale; oggi sappiamo che le cose stanno
diversamente, che le differenze sociali e censitarie non passano di neces-
sita attraverso la “distinzione” del gusto.

Mi si consenta una digressione semiseria: € vero che il termine ‘classi-
co’ viene impiegato, in origine, per designare cid che ¢ di classe superiore,
con riferimento all’ordinamento serviano, il quale distingueva sei classi su
base patrimoniale e censitaria; ma ¢ anche vero che quando nel secolo 11
d.C. Aulo Gellio per la prima volta riferisce il termine ai prodotti dell’in-
gegno distinguendo il classicus scriptor dal proletarius, lo adopera in sen-
so figurato, solo figurato, per designare il poeta e I'oratore autorevole, “di
sostanza”. Non vorremo, spero, ipotizzare una correlazione tra gerarchie
estetiche (e, pill in generale, culturali) e gerarchie sociali cosi stretta da in-
tendere 1 classici secondo una semantica anteriore atl’etd degli Antonini.
Molti dati, anzi, potrebbero indurci a rovesciare i termini di quella relazio-
ne, dal momento che non sempre i ceti “superiori” hanno massicciamente
aborrito il kitsch e coltivato, per cosi dire, una signorile raffinatezza. Eppu-
re dobbiamo constatare la persistenza, in certe forme, della concezione che
vede nell’estetico il luogo della distinzione e del privilegio. Cosi, a volte,
osserviamo come si tenda ad assegnare un senso rivendicativo di riscatto
ad espressioni musicali “diverse”, a caricare di un significato “alternativo”
produzioni musicali lontane da quelle che tradizionalmente hanno goduto
di maggior prestigio culturale. Ma un’ottica di questo genere (che ha ritro-
vato vigore intrecciandosi con la divulgazione dei problemi della multicul-
turalitd, usata, del tutto impropriamente, come parte civile nel procedimen-
to che vede imputata la cultura dei classici) rischia di contaminare il cam-
po dell’educazione alla musica svalutando quegli abiti e quelle frequenta-
zioni che si richiamano ad un senso forte dell’esteticita, ad una esteticita
concentrata, secondo la definizione proposta nelle pagine precedenti.

Occorre disgiungere una volta per tutte la tradizione dei classici dall’in-
volucro ideologico in cui & stata incapsulata. La vera alteritd ¢ oggi nella
cultura musicale dei classici, e per molti dei nostri adolescenti le sonoriti
di una compagine sinfonica o la vocalita di un madrigale risultano “esoti-
che”, nel senso letterale di “straniero”, di “proveniente dall’esterno”. Oggi
& la cultura musicale dei classici la meno integrata, la piu precaria, la piu
sradicata, e proprio qui abbiamo trovato il motivo principale per valoriz-
zarla in un progetto educativo. Gli oggetti raccolti nel suo repertorio non
sono omologabili. Sono gratuiti in quanto non presentano alcuna possibi-
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lita di integrazione funzionale nella realta pit immediata; negano I'imme-
diatezza per proiettarsi in una dimensione “altra”: ed ¢ questa la maggiore
ricompensa per I'impegno ad essi dedicato. Sul tema dell’educazione mu-
sicale le vecchie ideologie egualitarie finiscono paradossalmente — ma og-
gettivamente — per incontrarsi con la nuova ideologia della “modernizza-
zione”. Se non vogliamo che nelle nostre scuole la parola d’ordine della
modernizzazione sia interpretata come semplice adattamento all’esistente —
che & poi in definitiva il mercato delle merci e del lavoro —, si dovrebbe
concedere spazio all’esperienza di alterita radicali, e Pesteticita musicale
concentrata ¢i mette per ’appunto in rapporto con un’utopia: 'utopia del
non necessario, del non funzionale, del non integrabile.

II mondo dell’esteticita diffusa non presenta questa dimensione di alte-
ritd. Vive nell’immediatezza ed & strumento di integrazione. Cid non costi-
tuisce un disvalore: tutti veniamo a contatto con occasioni musicali di que-
sto tipo, che non troviamo affatto deprecabili in toro, e il nostro interesse
professionale per i monumenti della musica occidentale non costituisce un
impegno tale da distoglierci da ogni altro coinvolgimento nel mondo dei
suoni. Tuttavia assumere 1’esteticita musicale diffusa come riferimento in
sede educativa significa riprodurre nell’istituzione scolastica comporta-
menti musicali omogenei a quelli che la pressione dei media, del mercato e
delle pratiche identitarie degli adolescenti gia propiziano ampiamente, as-
secondando la tendenza a comprimere la formazione sul presente, come se
le famigerate tre i (impresa, internet, inglese), indicate come le condizioni
irrinunciabili della “modernita”, dovessero trovare un corrispettivo anche
nel rapporto con la musica. Con I’aggravante, se possibile, che negli sforzi
di adattamento alla “modernita” dell’impresa e dell’informatica vi € alme-
no ’obiettivo di favorire 'inserimento in una realtd nuova e in evoluzione,
mentre, nel caso dell’educazione musicale, si rischia di offrire nel tempo
scolastico la pura e semplice riproduzione della condizione giovanile, asse-
condando tendenze gid in atto, proponendo modelli di musicalita non dissi-
mili da quelli cui gli allievi fanno riferimento al di fuori della scuola. Di
“modernizzazione” intesa come pressione adattiva nelle nostre scuole ce
n’¢ gid troppa, se non come contenuti, come atteggiamento pedagogico. E
un eccesso di integrazione rischia di diventare una forma di deprivazione:
non solo deprime la vitalita culturale, ma compromette la capacita di visio-
ne prospettica e spegne la progettualita (quella vera, consistente nell’im-
maginare ci0 che potrebbe essere, e non nell’applicare schemi produttivi).

Oggi anche il tempo vissuto viene compresso nelle sue strutture, perché
il nostro agire tende a modellarsi su un piano economico che restringe la
possibilita di rapportarsi a dimensioni temporali plurime. Se alla scuola
domandiamo una formazione che aiuti ad articolare le stere della consape-
volezza oltre I’immediato, occorre rivendicare, nei suoi ordinamenti, spazi
in cui siano possibili “espansioni” del tempo. Anche sotto questo aspetto
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I’esperienza della musica del patrimonio storico dispiega un potenziale an-
tagonistico perché realizza un modello di tempo dilatato, nel quale il pre-
sente estetico si incontra con ’esperienza di oggetti tramandati, immetten-
do in una dimensione temporale complessa. Le realizzazioni sonore cui si
connette provengono da un mondo che non ¢ pil, e tuttavia si offrono in
una “presenzialita estetica”, per riprendere un’espressione di Carl
Dahlhaus, che le distingue da altri generi di oggetti storici. La loro espe-
rienza non riporta retrospettivamente al passato, ma consente una dilatazio-
ne della contemporaneitd verso ¢id che si origina al di fuori del suo oriz-
zonte. La loro contestualitd di origine si & persa, ¢ possiamo richiamarla
solo in chiave ermeneutica; la loro contestualita nel presente ¢ irrilevante,
perché neutralizzata dalla spinta astrattiva del vissuto estetico. Il soggetto
che entra in rapporto con esse apprende a svincolarsi dal piano dell’imme-
diato, ripercorrendo la stessa esperienza che portd alla nascita del moderno
homo aestheticus, perso di fronte alla musica in un vuoto di motivazioni
ma appunto per questo capace di plasmarsi, tra gli strati della propria iden-
titd, una coscienza indipendente da circostanze ¢ condizioni esterne.

Forse — ma mi avventuro su un terreno poco familiare — le tecniche di-
dattiche trovano modi pili agevoli di esplicarsi in presenza di punti di rife-
rimento vicini al campo di esperienza degli allievi. Ma non mi pare che la
pill 0 meno agevole praticabilita didattica possa essere decisiva nella scelta
dei contenuti. Negli ordinamenti scolastici sono presenti molte discipline,
o parti di organismi disciplinari, didatticamente impervie, ma non per que-
sto escluse dai percorsi formativi. Dal punto di vista sociologico € sicura-
mente interessante comprendere i mondi degli adolescenti. L' “importazio-
ne” di queste conoscenze nel campo dell’educazione musicale richiede
perd cautela: immagino che se ne possano ricavare premesse utili, ma non
si pud imprigionare 1’azione pedagogica nell’orizzonte della condizione di
partenza, nello storzo di intercettare le (presunte) motivazioni e le attese
degli allievi, come in una politica di marketing.

Sentiamo spesso ripetere che oggi la musica non pud svolgere le funzio-
ni estetiche di un tempo, che oggi ¢ fuori luogo modellare 1'esperienza
musicale sui valori della tradizione colta. E bene riflettere sul significato
della determinazione temporale presente in questi giudizi. In essi I"“oggi”
non sta ad indicare semplicemente, descrittivamente, un ambito temporale.
E qualcosa di pi, & il richiamo all’inevitabilita di uno stato di cose, & I’au-
toriti del fatto che rende improponibile ogni alternativa. Si fa strada, in si-
mili richiami all’“oggi”, una cultura dell’ineluttabile. Certo, un valore di
contemporaneitd non pud essere estraneo all’educazione musicale. Per
esempio la molteplicitd delle espressioni sonore che ci avvolgono o che
emergono dal passato non pud essere ignorata, 0 mascherata dietro I'illu-
sione (questa si realmente anacronistica) di un orizzonte unico della musi-
calitd. Lo stato plurale della musica dev’essere rilevato e dev’essere ogget-
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to di consapevolezza anche quando si orienta il percorso formativo nella
direzione dei classici. E cid serve non soltanto a non chiudere gli occhi
sull’*oggi”, ma anche a collocare correttamente nello spazio culturale gli
oggetti musicali e le civiltd che li esprimono nonché, alla fine, a percepire
la stessa natura di eccezione storica propria dei classici, piccola frazione di
un universo sonoro ben altrimenti esteso. Si incontrano qui un’esigenza
conoscitiva (formarsi un’idea obiettiva dei territori musicali) ed un’istanza
morale; legare I’idea della musica a quella dell’'umanita e non ai valori di
una piccola comunitd gelosa, assillata dal problema della propria identita.
Ma noi dobbiamo comprendere i processi del cambiamento non per assog-
gettarci ad essi, bensi per piegarli nella direzione voluta. Non esiste solo
I"“oggi” dei fatti, delle tendenze, del mercato, delle parole d’ordine, dei fe-
nomeni di costume; esiste anche un “oggi” dei bisogni formativi, delle esi-
genze culturali oggettive della nostra comunita. Scriveva Schiller nel lonta-
no 1795 (nelle Lettere sull’educazione estetica dell’umanita): «Vivi con il
tuo secolo, ma non essere la sua creatura; fa’ per i tuoi contemporanei cio
di cui essi hanno bisogno, non c¢id che essi lodano».
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