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Introduzione

Fin dai suoi albori, I'estetica analitica si € eotata attorno a due ordini di problemi. Il primo
consiste nel tentativo di fornire una definizionengrale del tanto spinoso quanto suggestivo
concetto di arte, sulla cui base, successivamerdejiduare le condizioni almeno necessarie — se
non anche sufficienti — per cui un oggetto puo resskefinito “opera d’arte”. Tutti coloro che
cercarono di dare a questo problema una rispostdisfacente, se non esaustiva, rimasero ben
presto delusi. Cido avvenne, presumibilmente, per rdgioni: la prima é che l'arte € un fenomeno
incredibilmente complesso, operante in contestucali e sociali talmente diversificati che risulta
impossibile trovare una definizione in grado didisthre tutti i rivoli di questa nozione. Per resta
nel solo ambito della cultura occidentale, le ragieer cui il dipintoLas Meninaddi Velazquez é
arte risultano assai diverse da quelle per cui &ameéhe la performandaps of Thomasli Marina
Abramovic. La seconda ci conduce direttamente latyaordine di problemi, che ha rivestito un
enorme ruolo nell'individuare I'ambito d’indagineeltiestetica analitica. Molti studiosi, invece di
elaborare una definizione generale da applicareaab particolare, hanno preferito concentrarsi
sulle peculiarita dei singoli oggetti per poi stabidi volta in volta se presentassero le condizio
minime per essere definiti opere d’arte.

Sotto questo ombrello trova riparo la controversidlina — se cosi si puo dire — dell’'ontologia
dell'arte', su cui si trovera qualche osservazione prelineimal capitolo iniziale di questo lavoro.
Essa non é altro che una specificazione dell'ogialacche Achille Varzi distingue dalla metafisica.
Quest'ultima, in quanto scienza filosofica avenez pggetto gli aspetti che vanno al di la degli
ambiti d’'indagine delle scienze particolari o engbie, si occupa di «che cos’é quello che c’é»,
mentre la prima ha I'obiettivo di dire «che cosésg’al fine di costruire una sorta di «inventario
universale del mondé»Dal momento che per comprendere la natura ultdegli enti mondani
occorre innanzitutto stabilire quali siano, buorert® della filosofia analitica contemporanea
considera I'ontologia come «un capitolo prelimindedla metafisica®

Nellambito dell'estetica analitica, invece, gli usiosi tendono a utlizzare in maniera
intercambiabile i termini “ontologia” e “metafisita Per provare ad abbozzare una spiegazione di
tale tendenza, ci aiuteremo con un piccolo esperionmentale: in un articolo apparso su «Mind»
nel 1958 il filosofo americano William E. Kennickdtizzava di chiedere a una persona posta
all'ingresso di un grande magazzino pieno di ogmtasdi oggetti di tirare fuori da esso tutte le

L Cfr. infra, cap. 1.

2 Vvarzi 2008 (12).

% lbidem

“ Cfr. Bartel 2011; Currie 1989; Davies 2009; Do@®?2; Kania 2006, 2008a, 2008d; Kraut 2007; Levins890;
Predelli 2001; Thomasson 1999; Young, Matheson 2B80gwill 2001.



opere darte (e solo quelfe)La conclusione a cui giungeva Kennick era chendlcapitato
visitatore, sia che si attenesse alla nozione téi iar uso nel senso comune che alle piu 0 meno
stravaganti definizioni proposte dagli estetologaldici, finiva per tirare fuori oggetti troppo
eterogenei tra loro per poterli univocamente dediriome artistici. In definitiva, si potrebbe dire
che I'obiettivo di Kennick — comune a molti studissioi contemporani- era mostrare che una
definizione di arte non era possibile. Di consegaenmaturd la convinzione che le sorti
dell'ontologia dell’arte andassero separate dasiasiltentativo di dare una definizione dell’arte i
generalé A sua volta, 'ontologia dell’arte non poteva itersi a un semplice catalogo di oggetti
rispondenti a determinati criteri stabiliti in mogel o meno arbitrario. Doveva anche porsi |l
problema, in senso lato, metafisico di come il estd in cui tali oggetti erano collocati e fruiti
influenzasse il loro modo di esistenza. In altrivtmi, alcuni oggetti sono opere d’arte in virtllde
gualita dell'esperienza che ce li fa apprezzare ecdali e delle precomprensioni in uso nelle
pratiche in cui essi sono collocati. Al variarel@sperienza cui simili entita ci invitano, cambdan
anche le condizioni con cui le identifichiamo.

L’astrattezza di questo discorso puo essere in geate dissipata se consideriamo la forma di
espressione artistica oggetto di questo lavoranilsica. Un’ontologia dei prodotti delle attivita
musicali presenta problemi e difficolta del tuttecpliari: la musica é infatti un’arte performativa,
che necessita, per essere fruita, di un momenpoedientazione pubblica. Gia questo elemento ne
mette in dubbio, almeno di primo acchito, la natiaggettuale” in senso stretto. Inoltre il mategial

di cui consta la musica, il suono, € per sua nainafferrabile, sfuggente, percepibile eppure
intangibile. Se per la pittura si punta a compreademodi di esistenza di tele e colori, per la
scultura ci si occupa di entita fatte di marmo,sges altri materiali dotati di una certa consisteaz
perduranti nel tempo, per la musica — cosi comepadrte, per la letteratura — non si ha a
disposizione un oggetto tangibile, ben delineatsoprattutto, persistente. Cio sembra minare alla
base la possibilita di indugiare sulloggetto pestedminarne i tratti salienti, essenziale per
'indagine ontologica. Ne e prova parziale il fattee Andrew Kania, in un suo articolo, si affredta
precisare che le opere oggetto dell'ontologia malsidevono essere durevoli nel tethggcco che
allora tale disciplina si occupa in prima istanZeaogere musicali intese in questo modo. Come
vedremo fin dalle prime battute di questo lavotontblogia musicale sceglie di assimilare i suoi
oggetti, le opere, a entita astratte e ripetilsilistanze temporali concrete dette esecuzioni, con
I'esplicito obiettivo di preservarli dal pericola ohstabilitd ontologica. Questo modello, chiamato

® Kennick 1958. Lo stesso esperimento mentale &za4tb pitl volte da D’Angelo 2011.
® Su questo cfr. Kobau 2008 (37-47).

" Cfr. su questo I'importante articolo di Weitz 1956

8 Questa, almeno, & lidea dell’'ontologia musicafesh in Kania 2006 (406).



type/token, gode ancora oggi di una discreta fertum ontologia musicale. Esso tuttavia ci
impedisce di vedere come al concetto di opera@m@&sso non tanto un dispositivo teorico creato
ad hocda una forma di speculazione filosofica, quanto midade di oggetti quali spartiti, dischi,
dvd, cd-rom, file digitali, che riplasmano in mamieonsiderevole I'esperienza che oggi possiamo
avere di un’opera musicale.

In questo lavoro, di conseguenza, si prenderanmmkse da un presupposto per lo piu estraneo alla
stragrande maggioranza degli approcci ontologioccampo musicale nella tradizione analitica, e
cioe che il concetto di opera non e affatto suffite a rendere ragione dei modi di esistenza e
funzionamento delle entita che vengono prodottendaai fa musica. Quest'ultima €, innanzitutto,
un’attivita. Pertanto, la prima parte ha come éitolheamenti di un’ontologia dell’atto musicali

cui primo capitolo si domanda non tanto quale gerdérentita siano quei prodotti sonori che
chiamiamo opere, bensi piuttogtioe cosa si fguando si fa musica. Un approccio simile, come si
diceva, ha diverse ricadute sul tipo di esperieazaulle funzioni che attribuiamo alle entita
musicali: prima ancora che di opere — concetto, ec@nvedra, piu dal carattere culturale che
propriamente metafisico e/o ontologico —, I'ontabogusicale dovrebbe innanzitutto occuparsi di
artefatti, cioe di oggetti riconoscibili pubblicanmte e che dipendono dall'intenzione umana
investita nel produrli. Di questo si occupera it@edo capitolo. Il terzo si soffermera invece sul
momento della performance, da non intendersi comesamplice mezzo di istanziazione o di
accesso all’entita separata e indipendente chepera, ma come atto dotato di genuina rilevanza
estetica. Dopo aver reso brevemente conto del @id#gattito in ambito analitico sul tema della
fedelta della performance, con particolare riferitoeal concetto di «performance storicamente
autentica/informata», verranno discusse le cosiddentologie regionali” attraverso il confronto
tra Stephen Davies e Andrew Kania sulla musica.r8tkassera poi al concetto di opera orale e
alla questione dell'identificazione tra opera efpenance. Il quarto capitolo ha una funzione di
raccordo tra la prima e la seconda parte della tesesso ci si soffermera sulla nozione di atto
musicale, un tipo di azione artistica — performativcomunque connessa almeno indirettamente a
un momento performativo — in grado di generare uefato che, seguendo la terminologia
dell'antropologo britannico Alfred Gell, ha la ctsraistica di recare su di sé degli indici
esemplificativi di un tale atto. Si osservera i come un oggetto musicale, costituito dal
plesso di atto e artefatto, é tale soltanto se &ssma un tipo di esperienza diversa dall’ordinamio
grado di mettere in questione la nostra esistenaeetberne in luce tratti che il nostro quotidiano
dimentica o non considera rilevanti. E a tale dsper che la riflessione filosofica sull’arte — non

solo analitica — ha spesso assegnato il tanto amlmganto affascinante appellativo di “estetica”.



In questa sede verranno fatte alcune osservazibroamcetto di improvvisazione, cui in questo
lavoro si intende rivolgere un’attenzione privile@. Questa pratica, infatti, mette in luce come le
categorie tradizionali dell’'ontologia musicale siansufficienti a rendere conto di come la musica
venga realmente prodotta, recepita e concepitacovrsare implica innanzitutto eseguire, vale a
dire produrre una performance, dare una presem@zabblica di un’entita musicale. Cio tuttavia
non significa che tale entita debba essere qualdosaparato dalla performance, come pressoché
tutti gli orientamenti ontologici in ambito musieatlanno per scontato. Né equivale a dire che
attraverso la performance venga pedissequamerdgitdpl’opera uguale a se stessa, anche se in
diverse circostanze di tempo e luogo. Al contragigeguire un brano musicale — soprattutto se si
tratta di qualcosa mai sentito prima, come nel a#ison pezzo improvvisato —, significa dargli
nuova vita ogni volta, ri-produrlo nel senso digwdo nuovamente. In questo modo, la musica si
configura come una pratica artistica a scopo esp@scon una forte componente di
personalizzazione.

La seconda parte della tesi consta di tre capibgihuno dei quali prendera in esame tre diverse
tipologie di atti, o pras3i musicali. L'obiettivo & quello di delineare untotogia che anziché
tentare di assimilare le entita musicali a modelitafisici piu 0 meno astratti si occupi di rendere
conto della fisionomia assunta dall’atto musicaediversi contesti in cui tale pratica umana entra
in gioco. Le tre prassi esaminate saranno quetigositiva, performativa a intenzionalita esecutiva
e performativa a intenzionalita inventiva, o impri®ativa. Senza per ora scendere in ulteriori
dettagli, basti dire che la nozione che le tiersmeime resta indubbiamente quella di performance,
alla quale anche la prassi compositiva fa riferitnerel momento in cui € condotta con l'intenzione
di dare luogo a un artefatto musicale pensato p@rdésentazione pubblica a scopo espressivo. In
ognuno di questi capitoli si troveranno dei bresempi musicali che attestano come proponendo
guesto modello tripartito non si intenda descriverga realta, quanto piuttosto fornire uno
strumento di orientamento per comprenderla megiialtri termini, per dirla con Max Weber, si
tratta di «tipi ideali», che operano piu soventeangiunzione e in sovrapposizione tra loro che non
in modo isolato. Quasi mai, infatti, la musica éosed esclusivamente composizione, esecuzione
riproduttiva o inventiva. Essa e un’attivita chensmlge diversi ambiti dell'esistenza umana, dalla

vita culturale a quella storico-sociale. A maggiagione, dunque, in quanto artistica, € un’attivita

® Occorre fin da subito precisare che la sceltaetehineprassj preferito apoiesio al troppo genericattivita, non &
casuale. “Prassi” & infatti una nozione che rimaaden’attivita che pud si implicare la produzioneid'entita distinta
—almeno in linea di principio — dall'atto produtenma senza costringerci a prendere un impegraagito dirimente
nei confronti di tale entita. La specie aristolidi “prassi poietica”, invece, ci porterebbe aatowperare artificiose
distinzioni tra 'opera composta dal compositorguella eseguita da uno strumentista — come acahaesampio in
Kivy 2002 (293) —, introducendo I'evitabile ambituper cui un pianista che suonaBlallata op. 23 in sol minordi
Fryderyk Chopin produce sia I'opera in senso sirelie la sua esecuzione.



complessa e stratificata al suo interno, difficihiee dominabile con categorie filosofiche troppo

nette, a costo di sacrificarne il fascino.



PARTE I: LINEAMENTI DI UN'ONTOLOGIA
DELL'ATTO MUSICALE



CAPITOLO PRIMO

PERCHE L’ ONTOLOGIA ? QUALE ONTOLOGIA ?

1.1 «Ascoltare la cosa sbagliata»

L’'ontologia della musica e una disciplina relativamte giovane. Talmente recente che si potrebbe
dire, senza timore di incorrere in esageraziong plu che come una vera e propria branca del
sapere filosofico sia nata piuttosto come una féendj problemi, organizzati in modo tutt’altro che
sistematicd, relativi a quelle entitd comunemente riconoscitdene opere musicali. La domanda
che l'ontologia della musica si pone fin dalla swscita, avvenuta all’incirca negli anni Sessanta
del Novecent & la seguentehe genere di entita sono le opere musicali? Quial@ro modo di
esistenza, e quali criteri sono utili a identifiba?

A fronte di un interrogativo cosi ben delineat@ tittavia da chiedersi se la diversita di approcci
cui I'ontologia musicale ci ha abituato finora niimisca per stratificare malintesi e ambiguita che
rischiano di essere fatali non gia per trovare nisosta alla domanda sopra citata, bensi ancora ai
fini di una soddisfacente impostazione del proble@aella dell’'ontologia musicale e infatti una
storia di ripensamenti, di continue marce indietngproposizione delle medesime problematiche in
termini di volta in volta differenti. Come ha oss&tio Andrew Kania, questo moltiplicarsi di
approcci puo essere dovuto a una scarsa attenziangarte degli ontologi della musica alla
delineazione di una metodologia preéjsacio renderebbe le loro teorie piuttosto vulbgiaAltri
optano per soluzioni decisamente pitl radicali, coambelire del tutto I'ontologia musicéle
depotenziarla, considerandola come «uno pseuddemnal®, o perlomeno ponendosi seri dubbi
sulla sensatezza di compiere studi del génere

L’obiettivo del presente capitolo non vuole tantsere quello di proporre un’ennesima carrellata
degli approcci ontologici al fenomeno musicale sheono succeduti nel corso degli anni. Sarebbe
un compito che tanti altri studiosi hanno gia swolton risultati pit che apprezzahilie non
particolarmente entusiasmahga da scrivere che da leggere. Molto pill interetessembra essere
piuttosto individuare le strategie consolidate @ichésteorici su cui I'ontologia della musica ha

sempre contato, modificandoli e rielaborandoliyva#ia profondamente, ma senza mai metterli

! Propone un simile punto di vista Kobau 2008 (38).

2 Wollheim 1968; Wolterstorff 1975.

% Kania 2008b.

* Ridley 2003.

®Young 2011b.

® Thomasson 2006.

" Tra i tanti, si vedano Bertinetto 2012c, 2013bD&vies 2001 (37-91), 2002, 2003a; Dodd 2007 (8-R&jia 2008b,
2014; Kivy 2002; Matheson, Caplan 2011; Ruta 2014.

8 Dello stesso avviso & Stephen Davies 2001 (41i#4}ui dichiara candidamente di approcciarsi ajleestioni
ontologiche riguardanti la musica «senza entusiasmo
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seriamente in discussione. Non si tratta dunquplostare un discorso metodologico su come ci Si
dovrebbe approcciare a un certo tipo di oggetti guesto caso, le opere musicali —, ma di chiedersi
se concentrare la nostra attenzione su di essiasiaero il modo migliore per comprendere meglio
il fenomeno musicale nel suo complesso. Come s gia avuto modo di intuire, ritengo che la
risposta a tale domanda sia negativa. Gli studiratrsicologicl ci hanno messo infatti di fronte a
culture in cui il fenomeno musicale consiste in Iqgosa di estremamente piu ampio della
produzione di quegli oggetti che in Occidente sissnbti chiamare opere d’arffe A mettere in
crisi questo concetto hanno certamente contrideit@vanguardie novecentesche, che tuttavia, piu
che inventare un nuovo genere di oggetto artistiemno esasperato una tendenza gia largamente
presente nell’estetismo del tardo Ottocento, désidta ideale era chiamato a fare della propria
intera esistenza un’opera d'arte. In altri termil@, avanguardie hanno avuto la straordinaria
intuizione di mostrare che ogni oggetto mliventare— e non semplicemente essere — opera d’arte,
e di spingere successivamente questo assunto siteme conseguenZe Una mossa simile ha
obbligato pressoché tutte le discipline relative fahomeni artistici, dalla storia dell’arte
all'ontologia filosofica, a rivedere profondamemigropri presupposti, al fine di elevare al rango d
opere eventi e prodotti che in precedenza nonrebbaro mai considerati come tali. Tutto cio ha
avuto come ovvia conseguenza quella di poter qocalé come opera d’arte, teoricamente, qualsiasi
cosa, a discapito dell'intento degli ontologi dafte di delineare un ambito di indagine il piu
possibile chiaro e circoscritto.

Limitandoci al solo caso della musica, si immagjoale sconcerto destarond’i33” di silenzio
“esequiti” dal pianista David Tudor davanti a umrmmforte aperto in presenza di a un pubblico
pagante, pronto ad assistere alla prima esecupiginiglica del’'omonima opera di John Cage. Tale
disorientamento € ancora palpabile nel leggeremarasi studi di ontologia musicale che si sono
succeduti negli anni, ognuno con una propria peesfgegazione del percdé33” sia, 0 non sia,
un'opera musicafé. Molti estetologi, pertanto, hanno cominciato diasare apertamente la
nozione di ontologia pluralisti¢d I'assunto su cui si basa questo concetto & chechsia alcuno
scandalo nellammettere che esistano diverse ayitlqroprio perché un’opera d’arte (e, di
conseguenza, anche un’opera musicale) puo idersficon entita dalle caratteristiche talmente

disparate e variabili che e impossibile classifeeaotto un’unica tipologia di oggetti definibili

® Caporaletti 2005 (171-220); S. Davies 2001 (268)2Beld 1982; Molino 2005.

19| a maggior parte dei fenomeni musicali extra-oenidli & stato definito attraverso I'etichetta dp&ra musicale
orale”, spesso criticata perché troppo ampia e.v@gane ha giustamente sottolineato Alessandro Asbo), non & il
concetto di opera orale a essere eccessivamenie,ampquello di opera d’arte tradizionale ad esserppo ristretto.
Cfr. Arbo 2013b (16-21).

1 sy tale argomento, grandi energie ha impiegatdd964, 1981.

12 Bertinetto 2012a (34-43); Cadenbach 1978 (130R&ies 1997; Kania 2010; Levinson 1990b; Wellmed2 (248
SS.).

13 Born 2010 (243); Brown 2011c (433); S. Davies 2068); D. Davies 2004 (127).
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univocamente come artistici. Al di la di tutte lgasegie che si possono mettere in atto per
identificare e indagare un oggetto del genere,lemento risulta comunque chiaro: se ci si vuole
occupare di ontologia della musica — 0 se, comenosiro caso, ci si vuole semplicemente servire
degli strumenti che I'ontologia musicale mette apdsizione per comprendere i tratti essenziali
dell'attivita musicale —, la prima domanda che soe@orsi €: cosa vogliamo/possiamo chiedere a
tale disciplina? Che tipo di risposte ci aspettiamio ottenere? Gran parte delle questioni

«metodologiche» riguardo all’ontologia della musipassono essere ricomprese sotto simili
interrogativi, il piu delle volte sottintesi — oglita peggiore delle ipotesi, ignorati — dagli stili

In un breve saggio, Andrew Kania presenta con mstrehiarezza il principale motivo che lo ha

spinto a occuparsi di ontologia del rock e, in gale di ontologia dell’opera musicale:

Essendo cresciuto musicalmente sotto una camparetrdi maturai una certa simpatia per gli
argomenti formalisti a favore della superiorital@ehusica classica sul rock. Il fatto di scoprire
che nell'apprezzare la musica rock avrei benissipmuto ascoltarela cosa sbagliata

(un’esecuzione di un’opera piuttosto che una teaccostruita) determind una sorta di

rivoluzione copernicana nella mia esperienza miestéa

L’espressione di Kania su cui occorre soffermaredstra attenzione e quella di «ascoltare la cosa
sbagliata»: essa € infatti sintomatica di un appoocomune alla stragrande maggioranza degli
studiosi — e, proprio per questo, quasi mai meassquestione —, secondo cui I'ontologia della
musica consiste in una disciplina che ha per ogghdtle “cose” che, eventualmente, si offrono al
nostro ascolto. Non solo: & necessario che I'oggait il nostro ascolto deve rivolgersi sia quello
corretto. | problemi sottintesi all'interno dellaglve ma significativa affermazione di Kania sono
dunque quelli delldentificabilita e dellacorrettezz&. In quanto arte performativa, la musica
presenta all’ontologia il problema di rendere ploissil’identificazione dell’opera propriamente
detta nella molteplicita delle sue singole occareth Detto pill semplicemente, I'ontologia
musicale ha il compito di fornirci uno strumentio$iofico in grado di farci distinguere I'opera dall

sue esecuziotli elementi essenziali di ogni esperienza che saremortati a definire come

4 Kania 2012b (101). Il saggio citato fa parte diditmattito tra Andrew Kania ed L. B. Brown sullegie del «British
Journal of Aesthetics» a proposito dell'utilita Idelstudio dell’ontologia musicale, sostenuta dalimor, messa
fortemente in dubbio dal secondo. Si vedano anchevB2011a, 2012.

15 Occorre precisare fin da subito che quest’ultimobfema & considerabile non solo da punto di \dsiéa ricezione,
ma anche da quello dell’esecuzione di un’opera calesi Cfr.infra, par. 1.2.

® Dodd 2007, Levinson 1980, Strawson 1959, Wollh&@88.

17 utilizzo questo termine per comodita espositiver. @fra, par. 1.2n. 23
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musicalé®. Tale strumento & stato identificato fin da suliteel modello type/token, oggetto del

prossimo paragrafo.

1.2 Istanze multiple di un unico oggetto: il modditpe/token
Utilizzato per la prima volta in assoluto da Peing contesto dell’analisi linguistit¢® il modello
type/token venne adottato in ontologia dell'arter pendere ragione della natura delle arti
performative, tra cui la musica, generalmente amrsaite piu problematiche rispetto ad arti “ad uno
stadio” (senza cioé distinzione tra opera ed eseaay, come la pittura o la scultura. Gia Lewis, in
uno studio pionieristico, introduce una netta d@bne tra I'opera propriamente detta e I'oggetto
fisico in cui essa viene realizzata, o meglio, inete™. I modo piu corretto per intendere un
oggetto estetico, secondo Lewis, € considerarlo ecam’entita di natura non tangibile ed
essenzialmente ripetibile, un’astrazione attuateza esempi realizzati in un medium fisico. Una
dozzina di anni piu tardi, Margolis individua il ropito dell’ontologia dell’arte nel mettere alla
prova I'applicabilita del modello type/token sullase del paradigma delle arti performafive
In sostanza, nell’estetica angloamericana si atierapidamente 'idea secondo cui 'opera debba
essere identificata con un’entita astratta, unalers atemporale — detige— cui sono legate delle
entita concrete, singolari e contingenti — détteen— che a seconda dei casi possono essere definite
incarnazioni, presentazioni, esecuzioni, occorreesemplificazioni o istanze dell'opéfaNella
maggior parte dei casi, I'opera intesa come typstee$n maniera indipendente dalle sue singole
esecuziorfi’, e le sue proprietad percettive determinano laseladi fenomeni che contano come
esecuzioni (token) di tale opera. Queste argomeEmiagi sarebbero poi coagulate attorno a un
preciso indirizzo teorico all'interno dellontolagi musicale che gode tuttora di grande
considerazione, platonismo Di esso esistono due possibili versioni:
1) un platonismoradicale o puro, secondo cui l'opera musicale sarebbe una stauttur
sequenza di sudfiripetibile in luoghi e tempi diversi, i cui criiedi identificazione si

limitano al possesso di una determinata formaftara; o sequenza di suoni da parte di una

18 Da prospettive teoriche molto diverse, & quanadffsima sia in Kivy 1987 (245) che in Goodman 19885-167).
19C. 1. Lewis 1947.

2 peirce 1960 (423).

2LC. I. Lewis 1947.

%2 Margolis 1959. Per fare cio, egli si serve debainne dimegatip che tuttavia non verra affrontata in questa sede.
Per rilievi critici sulla applicabilita del modelloype/token a tutte le forme d'arte, si vedano Kol2008 (62);
Lamarque 2010b (58); Levinson 1987.

% In inglese, solitamente, i primi cinque termirngono resi dalla parola onnicomprensiva “perforre&nmentre
I'ultimo traduce “instance”. Sulla distinzione fparformance e istanza si veda Levinson 19Bifra, par. 3.1, n. 12.

% Una significativa eccezione a cid & rappresertataMargolis 1977. Qui si afferma che type e tokenosentita
impossibili da considerare isolatamente: un typstesoltanto nella misura in cui si da un tokea thesemplifica, e
un token esiste soltanto in quanto esemplificaztiner determinato type.

% Definizione, quest’ultima, preferita da Julian Dlo&i vedano Dodd 2000, 2007.
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singola performance musicale. L'opera pud essepirénsolo scoperta da un autore o
compositore, e non creata. Esponenti del platonigm® sono per esempio Richard
Wollheim, Nicholas Wolterstorff, Peter Kivy, Juli@odd.

2) Un platonismamoderatoo impurg, secondo cui I'opera musicale € sempre un tip@thst
ma che puo essere, in qualche misura, creato. dfespe piu eminente di questa corrente e
Jerrold Levinson, mentre in tempi recenti Lee Waltee ha proposto una variante
interessante ai fini del nostro discorso.

Wollhein?® afferma che una certa esecuziané definibile come esecuzione di un’opavase
condivide conw le medesime proprieta di definizione, quelle cibé ogni esecuzione che intende
essere identificata come esecuzionendileve necessariamente possedergopera € dunque
legata alle sue esecuzioni legittime dal fatto dsgedere le medesime proprieta di definizione.
Tuttavia, questo genera due problemi: 1) come si fire che un type e i suoi token condividono
una serie di proprieta se appartengono a ordirulogici differenti — se, ciog, il primo & un’entita
astratta e il secondo un’entita concreta — ? 2pbdee a quali criteri € possibile stabilire se le
proprieta di definizione sono state correttamesenglificate da un’esecuzione? In altri termini,
come puo questa versione del modello type/tokezgspe il caso di un’esecuzione scorretta/?li
Wollheim tenta di spiegare il secondo problema rafendo che i token di un type non
comprendono solo le esecuzioni, ma anche le partitorrispondenti. E in base a queste ultime che
e possibile identificare quali esecuzioni sono etbere quali no. Tale spiegazione, pero, finisae pe
creare ulteriore confusione, perché definisce ctoken entita troppo diverse per appartenere allo
stesso genefé— come esecuzioni e partiture —, e inoltre nomieta il primo problema.

A questo proposito, Wolterstorff introduce all’inte@ del dibattito il concetto di «tipo normativo»
(norm-king®®, in base a cui 'opera & un type che ammette anche esemplari scowveti:cioé
un’entita astratta passibile di esemplificazione pbssiede delle proprieta normatpye mentre le
esecuzioni corrette dv, dettee, dispongono di proprieta corrispondenti, ma non identichepa
L'opera w resta sempre dunque un’entita generica, le cuirf@@psono pero il risultato di
un’intenzione prescrittiva da parte dell’autoreg decide, in base ad esse, cosa deve contenere
un’esecuzione per essere considerata come corid¢tatificare I'operaw, secondo Wolterstorff,
significa pertanto individuare le proprieta normaatnecessarie ai fini della produzione di istanze
corrette din®.

% Wollheim 1968.

27 Wollheim sostiene che alcune proprieta sono hférsolo all'esecuzione (ad esempio, essersi igi& in un certo
luogo e in un certo tempo) e altre solo all'opexd ¢sempio, essere composta da Beethoven).

% Come si vedra, in Walters 2013 si tenta di ovvjaaprio a questo problema.

29 Woltersrorff 1975, 1980.

30 Concorda in buona sostanza con simili affermazimdd 2007.
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Lee Walters ha recentemente ripreso il modello /tggen e la teoria di Wolterstorff del tipo
normativo introducendo un’ulteriore entita chiamatafungere da intermediario tra i due,
l'incarnazione émbodiment essa e un individuo che contiene le istruziari generare un corretto
token di quel type. In altre parole, € ci0 che coemente si chiama spartito, attraverso la
generazione del quale, secondo Walters, si puétiregmente dire che le opere sono tipi creati, e
non semplicemente scoperti, come direbbero i pistiqouri. La condizione di esistenza di un type,
e quindi di un’opera, non consiste pitl nel dargtéfo di un token ad esso corrispondéhtaé
nelle proprieta che definiscono un certo tipo ndivea bensi nell'incarnazione, che permette la
produzione di token di un determinato type gratie Begole in esso contenute. In conclusione,
I'opera musicale, in quanto tipo creato, esadteaversola creazione di un’incarnazione, o spartito,
che essendo costitutivamente connesso all’oparanierisce un carattere impuro.

Al netto delle difficolta della proposta di Waltehe aggiungendo un altro elemento al modello ci
costringe a riconsiderare profondamente la rela&zioa type e token, essa puo far riflettere su un
elemento fondamentale: cio che rende rilevanteefapntesa come type non e soltanto il fatto di
essere un oggetto astratto, ma un oggetto chee et in quanto vengono stabiliti dei vincoli,
delle condizioni perché esso si dia in quanto thlen occorre mai dimenticare — cosa che
purtroppo le analisi condotte nell’ambito dell'olagia musicale fanno spesso — che il fatto stesso
che le proprieta di un type abbiano natura norradtidica che esse agiscono dentro un ambiente di
tipo culturale, soggetto a mutamenti alla luceqieli lo stesso oggetto che in un dato contesto era
considerato opera d’arte in un altro puo non esgau.

Levinson e l'autore che ha contribuito maggiormemtevidenziare questo aspetto, tant’é vero che
tra i platonisti € quello che ha sollevato piu dulipuardo all’applicabilita integrale del modello
type/token, perché troppo ambig@ioSecondo Levinson, le opere musicali sono streitaanore
astratte ma soggette a creaziorweatability—, nella misura in cui sono specificamente indiwiteu
attraverso un atto di indicazione di un autore/cositpre, collocato in un determinato contesto
storicd®. Tale atto di indicazione comprende anche gli iseenezzi performativi che devono
essere utilizzati da qualunque interprete che @#eornire una legittima esecuzione dell’'opéra

3L Cfr. il gia citato Margolis 1977.

32 |evinson 1987 (378-379). In questa sede, Levirsiieva dubbi riguardo alla natura del type: narhiaro, ciog, se
esso debba essere inteso come la sequenza dichgoimidividua una certa opera, riproducibile in da#a occasione,
oppure un type piu specifico, di cui la sequenzaosm € un esemplare, vale a dire un particolareonthdeseguire
quell'opera.

33 Molti autori hanno criticato Levinson a proposiellincompatibilita tra creabilita e indicazioné dna struttura
sonora (in termini levinsonianfine individuation: si vedano per esempio Anderson 1985; Dodd 20Q@@yarque

2010b; Predelli 2001. Levinson si € difeso afferdwmmthe indicare una struttura, in ogni caso, sigmifenderne
normativi alcuni caratteri. Questo sarebbe suffide almeno in linea di principio, a portare aiésnza un’entita
nuova, cioé un’opera d’arte. Se e vero che letaneisonore esistono da sempre, argomenta Levifsetgsso non si
puo dire delle opere musicali, che iniziano a estsjuando il compositore le indica (cfr. Levind@90a).

3 Levinson 1980.
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Questo consente a Levinson di affermare, in cowtralsplatonismo puro, che un’opera musicale
non é individuata soltanto dal fatto di posseder eaerta struttura sonora, ma anche in base alla su
appartenenza a un determinato contesto storicaraldt alla luce del quale e possibile valutare
quali proprieta estetiche dell’opera sono considiérai fini del suo apprezzamento.

Dalle argomentazioni di Levinson hanno preso il wiriori indagini che vale la pena ricordare,
nonostante I'estetologo americano non sembri cathelile particolarment& molti studiosi sono
convinti che ai fini della determinazione di cosa wn’'opera musicale occorre considerare da un
lato le conoscenze pre-teoretiche di cui I'ascoiatcomune € fornito nell’approcciarsi all'ascolto
della musica, che possono consistere anche inntm m@do di applicare I'etichetta di opera d’arte
agli eventi musicali, dall'altro le pratiche mudicstesse. Dal rapporto di queste due dimensioni
discendono conseguenze in grado di farci profondéeneconsiderare il percorso che I'ontologia

analitica dell’arte ha compiuto finora.

1.3 Modi di parlare. L’'ontologia musicale e le picte

Dedicando un intero — anche se conciso — paragahfmodello type/token e, in generale, al
platonismo, abbiamo avuto modo di confrontarci dadispositivo teorico piu diffuso e discusso
all'interno dell’ontologia musicale, nonché di ctatare come esso abbia influito enormemente
sullimpostazione degli argomenti relativi al modioesistenza dell’'opera musicale, in cui si finisce
quasi sempre per parlare di universali, particadadelle loro proprieta. E infatti molto semplice
accorgersi di come l'odierno dibattito in questacthlina si sia sostanzialmente configurato come
una riproposizione della disputa medievale sugivensalf®, in cui ci si domandava se tali oggetti
esistono separatamente dalle proprie istanze,’intalho di esse, 0 ancora siano soltanto entita
mentali, e cosi via.

L’interesse verso una ripresa della tematica degiersali si pud ragionevolmente far risalire al
fatto che gran parte delle questioni dibattute molmgia dell’arte sono nate come reazioni
all'importantissimo libro di Nelson Goodmamanguages of Artcomunemente etichettato come un
manifesto tanto del nominalismo quanto del revisiow estetico. Semplificando al massimo,
Goodman difende una posizione nominalista in ogialalella musica in quanto non considera
'opera come un’entita astratta ma la identificaitfgisto con un insieme dioncreta I'opera
musicale, secondo il filosofo americano, & la @adslle performance congruenti con uno spaftito

a sua volta definito come «carattere» di un linguagodificato di tipo simbolico: nel caso della

musica, quello del sistema notazionale. L'etichelta per ora ci interessa di piu, tuttavia, & guell

35 Cfr. Levinson 1987, 1990c.
3 Kania 2008b, 2014; Ruta 2014.
3" Goodman 1968 (114).
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che taccia Goodman di revisionismo: essa si rifera fatto che la teoria propostalianguages of
Art non intende fondare la propria validita sul fatioedsere compatibile con le nostre pratiche
guotidiane rispetto alle opere d’arte. Essa vuoledce semplicemente fornire un’analisi filosofica
della nozione di arte in termini di linguaggio siotibo, indipendentemente dalle nostre intuizioni
pre-teoretiche a riguardo.

Nel caso della musica, questa idea prende corpoasididetto paradosso della nota sbagdffata
sintesi, secondo Goodman, un’esecuzione piatta,cineariproduce correttamente tutto quanto
riportato sullo spartito, nota per nota, € un’ig@ncorretta dell’opera, mentre un’esecuzione
espressiva, ma che differisce anche solo di una riepetto allo spartito, non 10°% Questa
affermazione, per quanto dissennata possa appachainque si occupi anche solo lontanamente di

musicd’, ha tuttavia I'indubbio merito di avere alle spalin intento chiaramente dichiarato:

Non potremmo fare in modo che il nostro vocaboléemrico si accordi meglio alla pratica e al
senso comune, ammettendo un grado limitato di devia nelle esecuzioni considerate come
esemplari di un’opera? [...] Ma questo & uno dei gasiui la consuetudine ci porta subito in
mezzo ai guai. Il principio, apparentemente inngcsecondo il quale le esecuzioni che
differiscono per una nota soltanto sono esempkdiadnedesima opera rischia di avere come
conseguenza — essendo l'identita una proprietaitiea — che tutte le esecuzioni, quali che

siano, sono esecuzioni della medesima dpera

Detto altrimenti, secondo Goodman l'analisi filasaf non deve tenere conto del senso comune,
poiché potrebbe facilmente incorrere in contraduhize fraintendimenti: il compito di una buona
teoria consiste unicamente nell’essere rigorosa etafisicamente accurata, non nell’'evitare
conseguenze controintuitive. Questa € la lapid@aposta ché.anguages of Arbffre alla domanda
che ci si € posti nelle prime battute del preseafgtolo: che cosa chiediamo all’ontologia, e ctisa
aspettiamo di ottenere dallo studio di essa?

Ci sono al contrario autori, come Andrew KdAia David Davie¥, che contestano Goodman

proprio su questo punto, dando una risposta coampknte opposta alla domanda sopra citata:

3 Sij veda su questo l'intelligente rilettura di ReBid1999.

39 «Dal momento che I'unico requisito dell'opera éawompleta congruenza con lo spartito, I'esecuzmifiepiatta
priva di errori materiali conta appunto come unngsiare siffatto, a differenza dell’esecuzione piilldnte che abbia
una sola nota sbagliata». Goodman 1968 (162).

0 Tra i numerosi autori che hanno contestato Goodsnaquesto punto, cfr. S. Davies 2001 (49-52); Bvigs 2004
(210-218); Kivy 2002 (248-251).

“1 Goodman 1968 (162-163). Va detto, tuttavia, chehpaighe dopo Goodman precisa anche che «cid nohdire
che le esigenze che presiedono al nostro discemicé debbano governare il nostro modo quotiianesgrimerci-
Non sto consigliando di rifiutarci di dire che uiapista ha eseguito uiolaccadi Chopin quando abbia shagliato una
nota» (bidem).

*2 Kania 2008b.

“3D. Davies 2011 (57-79).
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secondo loro, le proprieta che ci consentono dindscere e apprezzare un’opera musicale si
definiscono in stretta relazione con le pratichesicrli all'interno delle quali appaiono. Kania
dichiara di preferire al rigore metafisico tipicegli approcci revisionisti (tra cuiin primis, quello

di Goodman) un’ontologia di tipo descrittivista, echenga in maggior considerazione il ruolo
ricoperto dalle pratiche musicali e dalle nostiimoni pre-teoretiche riguardo alla musica ai fin
dell'identificazione dell'opera musicale, o, peraus un’espressione cara allo stesso Kania, «della
giusta cosa da ascoltare». Nel saggio di Kaniangrée pero un’involontaria oscillazione tra due
possibili accezioni del termine «pratiche»: da ato,| esso si riferisce alle pratiche specificamente
musicali, cioe alle modalita in cui si svolge ibpesso creativo e performativo dell’artista e admo
di funzionamento che l'evento musicale assume diavim volta all’interno dei meccanismi di
ricezione e produzione che lo coinvolg8hdall'altro, sembra che talvolta Kania sottinterate

le pratiche di cui sta parlando, anche se contmugfinirle «musicali», siano in realta «pratiche
guotidiane», che possono certamente influenzapealigche musicali e il modo in cui le si pensa —
aspetto, questo, senza dubbio fondamentale nefieo@ di una posizione descrittivista —, ma non
coincidono con es&& Un conto & affermare che fare arte, e quindi encfusica, interroga
direttamente il nostro modo quotidiano di essenm@hdo attraverso il risultato di processi creativi
che si offrono a un pubblico chiamato a giudiériin altro & affermare che I'unico orientamento
teorico in grado di spiegare i tratti essenzialladpratiche musicali € quello descrittivista. Come
sottolinea giustamente Marcello Rtftail descrittivismo offre al dibattito contemporanen
ontologia della musica spunti molto interessanteraiando che le pratiche quotidiane e quelle
musicali si influenzano vicendevolmefftema si spinge troppo oltre quando arriva a sowepe
identificare del tutto queste due dimensioni. Nasogna, pertanto, appiattire la dualita tra teoria
ontologico-metafisica e prassi musicale allzerelletra revisionisti e descrittivisti, tacciando di
astrattezza i primi e lodando i secondi in quargpagitari dell’'unico approccio teorico attento alle
pratiche.

Anche David Davies, autore di due importanti sagg tra il 2004 e il 2071 hanno dato forma
alla sua personale visione ontologica, chiamataiaetella performanc® & un estetologo che

“ «Per tutto questo saggio utilizzo “pratica artistj in senso ampio, fino a includere pratica caitie di
apprezzamento». Kania 2008b (430).

> «Per esempio, la questione per cui le opere musazk siano canzoni per un tipo di performanceegistrazioni
complete per la riproduzione fonografica & indipamtd dalla natura metafisica fondamentale dell@&aesbnore
ripetibili (siano esse canzoni o registrazioni).e®a questione & stata ampiamente e opportunaménoatata
esaminando le nostre pratiche musicali — aifgéscrittivamente. Ivi (443).

“% A questo proposito, cfr. Bertram 2005, 2014.

*" Ruta 2014.

8 E questo Kania lo riconosce esplicitamente, afferio che non c’@ una linea precisa che dividadéqre artistiche
da cid che pensiamo si esse all'interno della aagptiotidianita: cfr. Kania 2008b (432, n. 18).

**D. Davies 2004, 2011.

0 Torneremo pitl avanti su questa teoria. ®fra, par. 3.2.3.
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avverte I'esigenza di considerare, nelle sue dardgisfenomeno artistico, le pratiche. Lo fa tutéav
in un modo piu sfacciato e radicale rispetto akeite riflessioni metodologiche di Kania: se
guest'ultimo motivava la sua preferenza per il désdgsmo adducendo ragioni di maggior praticita
rispetto agli orientamenti ontologici revisionistiDavies scrive pill volte che le proprieta estetjch
per emergere ed essere riconosciute come talindesssere viste alla luce degli aspetti delle postr
pratiche critiche e di apprezzamento sottopostvadlio della riflessione razionale. L'intera
argomentazione di Davies e fondata sul cosiddétioolo pragmaticp un presupposto di tipo

metodologico che suona cosi:

Le opere d’arte devono essere entita che posscaceretipi di proprieta giustamente ascritte a
quanto e definito «opera» nella nostra praticaceri¢ di apprezzamento; che sono individuate
nel modo in cui tali «xopere» sono o sarebbero iddate, e che hanno le proprieta modali che

sono ragionevolmente ascritte alle «opere», inlgehtica”.

Questo argomento, al di la della sua apparentelanith e del debito che contrae verso posizioni in
ontologia dell’arte riconducibili alle teorie di B® e al concetto di «mondo dell'arté»ha
'indubbio merito di ricordarci con grande vigoréeccid che comunemente chiamiamo opera
consiste in un aggregato di proprieta che diventaanoscibili solo nel momento in cui viene
messa in luce la serie di processi che ha contalauidentificarle, riconoscerle e valorizzarleliTa
processi comprendono sia dinamiche relative alalymrione sia meccanismi legati alla ricezione
dell'opera, sia specialistica (pratiche critichbe ©ordinaria (pratiche di apprezzamento).

L’aspetto relativamente a cui il vincolo pragmatimostra il fianco e pero strettamente legato al suo
punto di forza: Davies assegna cioé un ruolo tateng@meponderante alle pratiche critiche e di
apprezzamento che finisce per dare per scontagiccamismi attraverso cui tali pratiche farebbero
emergere le proprieta estetiche. Detto in estramass, Davies si limita a sostenere che cio che le
opere sono dipende in tutto e per tutto dal modouinoi le critichiamo e le apprezziamo, e che
gualsiasi idea, anche la piu basilare, relativasasia un’opera dipende da simili pratiche. Seagond
Davies, dunque, l'unica posizione ontologica padbsiltonsiste nell'identificare I'opera con
un'«azione generativa individuaféyovvero con la performance, che ha la funzionadicare®
guello che Davies chiama ifacusd’apprezzamento». Esso consiste in una sortaldiigeale in

cui e possibile condensare gli sforzi valutativingerpretativi del fruitore, con il sostegno del

°1 Kania 2008b (444).

2D, Davies 2004 (18).

* Danto 1964, 1981.

> D. Davies 2004 (98), 2009 (170).

% In questo la posizione di David Davies pud esaeoemunata a quella di Levinson (éfifra, par. 1.2). La differenza
consiste nel tipo di oggetto cui I'atto dell'indressi rivolge.
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materiale utilizzato all’interno del processo ditis — definito da Davies come «medium veicolare»
— e della serie di riflessioni razionali che siregano su quest’'ultimo e sul modo in cui l'artis@&

ne serve per raggiungere i propri scopi — che Bastigama «medium artistico».

La posizione di Davies sembra dibattersi tra dneléaze opposte difficili da far coesistere: da un
lato, la necessita di rivalutare I'aspetto praficoeessuale del fenomeno artistico, esigenza che
porta Davies a trarre la conclusione estrema dhtifieare I'opera con la performance, dall’altro la
difficolta di far accettare al lettore l'idea ch&’opera non consista piu in un prodotto. Tale
difficolta prende corpo nella nozione problematdiacfocus d’apprezzamento», con cui Davies
sembra a tratti identificare I'opera tradizionaleenntesa come prodotto. Cio che il vincolo
pragmatico ha trascurato € che le nostre pratichiehe e di apprezzamento, prima ancora di
determinare unilateralmente quali proprieta siawittimamente definibili come estetiche, possono
a loro volta essere influenzate da concetti elabatbinterno di pratiche artistiche che ora sono
dati per scontati, si sono ipostatizzati.

Un esempio relativo alla musica particolarmentearale ce lo fornisce Lydia Goehr in un libro che
ha avuto una particolare influenza sul dibattit@lgico, The Imaginary Museum of Musical
Works®. In esso si afferma che il concetto di opera d'aité consolidato in un periodo storico in
cui le pratiche musicali hanno reso possibile €afiazione di valori quali l'intangibilita e la
separazione tra le figure dell'autore e dell’'eserut Al di la della sostenibilita storica di questa
teoria, che & stata contestata da pitl direZiogipossibile tenere fermo un aspetto: il conceito
opera riveste ancora un ruolo molto importanterdérno della maggior parte delle pratiche che noi
occidentali definiremmo come musicali, anche inliguehe con questo concetto sembrano avere
poco, se non nulla, a che fare. Cio tuttavia noautorizza ad adoperare questo concetto in modo
«imperialistico», alla maniera dei romanticiSecondo I'argomentazione di Goehr, essi hanno la
colpa di aver indebitamente esteso la nozione drapffintesa come entita stabile, autonoma, e
prodotta da un compositore che rivendicava un rgoldale indipendente) a pratiche musicali che
non dispongono di un simile concetto. Goehr defmiguesto uso del concetto con il termine
«derivativo»®. Esso dipende da una modalita di utilizzo del ettocpitl aperta e consapevole, che
Goehr definisce «paradigmatica». Tale approccisiste nel far cadere sotto un concetto un certo
esempio non tanto perché quest’ultimo possiedardéetate proprieta ontologiche, ma per il fatto
che 'esempio viene utilizzato all'interno di uneaf)ca musicale che giustifica I'applicazione del

concetto in questione. Se ad esempio ci si riferiscuna trascrizione o a un’improvvisazione

% Goehr 1992.

>’ Borio, Gentili 2008 (247-274); Born 2005 (8-10);avies 2001 (86-91), 2002.
%8 Goehr 1989 (58-60).

%9 |vi (60-62).
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ricorrendo alla nozione di opera musicale, cio rmbpende necessariamente dal fatto che la
trascrizione o I'improvvisazione presentino unaedainata struttura sonora o che il trascrittore o
limprovvisatore intendessero dare luogo a un’argiabile e autonoma, destinata ad essere eseguita
fedelmente in diversi tempi e luoghi. E assai pisbabile, al contrario, che definire opere musicali
un’improvvisazione o0 a una trascrizione dipendalidagppi, dalle credenze e dalboche di esse
viene fatto all'interno di una certa pratica mukaca

In altri termini, Goehr sostiene che il modo in ¢ainozione di opera agisce sui meccanismi di
produzione e ricezione della musica e logicamenitermre a ogni possibile orientamento
ontologico. Tutto sta nel diventare consapevoli lehgvariate posizioni che I'ontologia musicale ci
offre — identificando le opere musicali, di volta volta, con tipi astratti, tipi normativi, classi
esecuzioni, e cosi via —sono soltanto «cornicidisiiches°, modi di parlare, che fondano a loro
volta credenze, attitudini, modi di apprezzamentaspettative’. Soltanto intendendoli in questo
modo la domanda relativa al modo di esistenza dgiége musicali puo essere ancora posta, senza
correre il rischio di essere tacciati di astratterzetafisica o, peggio ancora, di arroganza, specie
tenendo presente che la scena musicale contempoangone di fronte a eventi sempre piu

bizzarri e disparati.

1.4 Un altro punto di ancoraggio. L’ontologia musie e I'illusione della neutralita

Alla luce di quanto si e detto finora, e evidenke ¢'ontologia della musica, nel corso della sua
storia, ha cercato di rendere conto delle spetifidel prodotto dell’attivita musicale secondo
retroterra teorici talmente diversi che risulta osgbile trovare una soluzione in grado di
conciliarli, o perlomeno di dare loro una solidatotu®logia di base, che ne chiarisca perlomeno i
termini e i concetti fondamentali. Lydia Goehr hasso bene in luce questo stato di cose
affermando che in ontologia musicale, data unaidedir che cosa sia un’opera, €& troppo facile
trovare controesempi che la smentiscano in faverenthltra, che possiede tuttavia gli stessi
problemf? Se si sceglie dunque di adottare un’ottica «esaksta» in ontologia della musica,
affermando cioe che I'opera musicale € tale solairitti delle proprieta ontologiche che possiede,
tale disciplina € condannata a consistere in umig sk opzioni metafisiche equipollenti, una
filastrocca di opinioni in cui non si ha possil@lidi trovare motivi sufficienti per preferirne una

tutte le altre.

0 Young 2011b (291). Una posizione simile & definitaAlessandro Bertinetto «finzionalismo», secoodole opere
sarebbero essenzialmente costrutti culturali chmecsostiene Cameron 2008, 2012, se non esistogoainto entita
ontologiche autonome, possono comunque esseretogljemn discorso vero. Cfr. Bertinetto 2016 (19nia 2008a,
2012a (216).

®1 Lamarque 2010a (54).

%2 Goehr 1989 (62-64).
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Cio che sembra rimanere fermo, tuttavia, € quam@eae, per cosi dire, “alle spalle” del’emergere
del prodotto musicale, indipendentemente dal fatie si decida di chiamarlo opera musicale
oppure no: sia che si tratti di oggetto astratfatonismo, modello type/token —, di un insieme di
concretalegati dalla comune congruenza a un carattere dinguaggio simbolico codificato —
nominalismoa la Goodman — o di un’'azione generativa individuale aentifica un focus
d’apprezzamento — teoria della performance di D®aglies —, I'oggetto dell'ontologia musicale é
destinatario di un’azione umana con uno scopo uhketeto. In altre parole, prima ancora di
occuparsi di opere — nozione che, come si € avudondi vedere, risulta troppo problematica,
perché depositaria di precomprensioni e precipitatturali che confondono, piu che chiarire,
I'oggetto dellindagine ontologica —, I'ontologiausicale si occupa di artef&fti un termine pit
generale che mette in maggior evidenza il fatto lehmusica da luogo a entita dipendenti dalla
volonta e dal riconoscimento degli uomini. In quamtrtefatti, le entitd musicali sono dunque
risultato di un’azione umana che le fa essere gule sono, o perlomeno le fa emergere in modo
da farle risultare rilevanti esteticamente. Qualh® si sta proponendo, in definitiva, & di porre
'attenzione non soltanto sul tipo di oggetto clazione del musicista € rivolta — sia esso
compositore o interprete —, ma in primo luogo sl stesso che da luogo a tale oggetto.

La prova del ruolo fondamentale giocato da questaone sta nel fatto che I'ontologia musicale
non ha potuto evitare di farvi riferimento, salvoi pconcentrare la propria attenzione sulla
classificazione del tipo di prodotto, e occultandofatto, il processo a esso legato. | platonisti
musicali puri, come Dodd, Kivy e Wolterstorff, pamb ad esempio di «scoprire» un type o una
sequenza sonora, e di «selezione» delle proprie¢a un esemplare corretto del type deve
necessariamente manifestare. Levinson, nel suormgano moderato di natura contestualista, fa
riferimento all'atto dell’«indicare», da parte detompositore, una struttura sonora,
«specificandone» anche gli strumenti piu adat@eseguirla. Anche Goodman si inserisce in questa
comune tendenza, poiché parla di «codificare» stersia notazionale in grado di fungere da
criterio di congruenza per un insieme di esecuzioni

E possibile notare come tutti questi “atti” preseelatamente nelle teorie ontologiche che abbiamo
elencato sono concepiti come se il musicista egetigp della sua azione fossero posti di fronte in
maniera neutra e quasi distaccata: I'uno in ricelellievento decisivo, l'altro in attesa di essere
portato all’esistenza, scoperto o indicato, comalseenoin nuceci fosse da sempre. L'ontologia
musicale, secondo una simile ottica, si configunae una disciplina che studia oggetti emer§énti

che sembrano possedere gia le loro proprieta, sepdivello potenziale, ancor prima che |l

83 Cfr. infra, cap. 2.
 Molto eloquente, a riguardo, & I'espressione dirddéis secondo cui le opere d'arte sono «entitducalmente
emergenti», «incarnaterfibodiedlin un oggetto fisico». Margolis 1977 (49).
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musicista le scopra. Nel caso di Levinson, le omatdirittura includono nella loro costituzione
ontologica proprieta specifiche come “essere-irtdick-x-in-un-tempo-t” o0 “essere-stata-
concepita-per-gli-strumenti-y”. Di conseguenza, gdar meritoria idea che un’opera musicale
necessiti di un contesto storico-culturale di rf@nto in cui agisce un autore in grado di
individuarla attraverso un atto di indicazione Mlgucompletamente vanificata dal fatto che
Levinson interpreta questo carattere come possbgsoprieta da parte di una struttura sonora cui,
semplicemente, “capita” di essere indicata. IrafeHla sorte, forse solo la teoria di Goodman, che
nel panorama attuale non gode piu di grande corezgime, € quella che risente meno di questa
tendenza generale dell’ontologia musicale a considel suoi oggetti in maniera neutra, in cui
'atto ha solo la funzione di mostrare delle prepigia presenti, che attendono solo di essere
concretamente istanziate. La sua lettura della causi termini di linguaggio simbolico di tipo
notazionale, pero, rende conto soltanto del peocansistico e culturale che ha coinvolto la
cosiddetta tradizione colta occidentale, in curwmio rilevante rivestono le nozioni di unificazen

e oggettivazion®e.

Giunti a questo punto, occorre chiarire un puntadomentale, a scanso di equivoci: I'obiettivo che
ci si sta ponendo qui non é quello di considesaleil processo enon piuil prodotto dellattivita
musical&®. Piuttosto, si intende evitare di attribuire adletita risultato di tale prassi categorie
ontologiche scelte in maniera arbitraria, fruttal mi diversi «modi di parlare» che di solidi
argomenti filosofici, e vedere invece prodotto egasso come poli di un unico plesso, chiamato
atto musicale. Assumere una tale prospettiva signifisagde ricalibrare la domanda cardine
dellontologia della musica, riconoscendo che pempgrendere che tipo di cose sono le opere
musicali e qual € il loro modo di esistenza occatmnandarsiche genere di attaomporta
I'emergere di simili entit{ e rendersi conto che tale atto & sempre condiotia un contesto
storico, sociale, culturale e politico che legitiflapplicazione, almeno in senso lato e «aperto»
del concetto di opefa

Nel prossimo capitolo affronteremo il primo dei do@li interni al concetto di atto musicale, la
nozione di artefatto. Come si avra modo di vedessa € di capitale importanza nell’economia del
presente lavoro, dove si intende considerare espsyi musicali non facilmente comprensibili
attraverso i canoni della tradizione colta occidénte di concetti specifici e canonizzati come

quello di opera, attraverso cui tale tradizione foagiato i propri caratteri principali.

% Butterfield 2002 (332).

6 Cfr. infra, par. 7.1.

87 Cfr. infra, cap. 4 Tale proposta ha inoltre piu di un’affinita con aeli Georg Bertram, che sostiene la necessita di
chiedersi non tanto che cosa siano, quanto conzofnino le opere d’arte. Cfr. Bertram 2014 (14-15).

8 Cfr. anche, ma non solo, Goehr 1989.
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CAPITOLO SECONDO

IL CONCETTO DI ARTEFATTO MUSICALE

2.1 Dall'oggetto sonoro all’oggetto musicale: unaegtione di funzione

Nel precedente capitolo si € notato come i divergntamenti presenti all'interno del dibattito
contemporaneo in ontologia della musica non coasentuna trattazione univoca, o almeno
metodologicamente omogenea, dei tratti rilevartikatibili alle entita musicali. Si € anche notato
come i ripetuti appelli a un’ontologia pluralistisembrino mascherare la rassegnata constatazione
che il dibattito vede in gioco posizioni talmentgnmerose e diverse che risulta improbabile trovare
un terreno di confronto comune, alla luce del quellesi possa almeno comprendere senza
fraintendersi. A ben vedere, tuttavia, le posiziomiologiche in ambito musicale hanno in comune
il fatto che oltre a riferirsi a un determinatodigdi oggetto — identificato, a seconda dei casn, co
una struttura/sequenza sonora astratta e ripetibiia classe di esecuzioni congruenti con uno
spartito, un’entita mentale, e cosi via — nominasenza quasi mai approfondirla, un’azione
costantemente connessa a tale oggetto: ad eseumpiatto di scoperta o di indicazione di una
struttura sonora, oppure uno di codifica all'interdi un linguaggio simbolico. Piu che dalla
equivoca nozione di opera d’arte, che evoca qualdosoncluso e stabile, tale atto € messo meglio
in luce dal concetto di artefatto, di cui nei piosgaragrafi ci si occupera diffusamente.

George Dickie, uno dei piu autorevoli esponentladtdoria istituzionale dell’arte, si preoccupa di
mettere fin da subito in stretta relazione i conaditartefatto e mondo dell’arte, affermando che
«l'artefattualita & condizione necessaria dell&ititd». La categoria delle opere d'arte si
configura dunque come un sottoinsieme di quella, gdmprensiva, degli artefatti. Secondo
Thomasson, addirittura, la nozione di artefattotitgeebbe un’istanza di conciliazione, almeno
parziale, di tutte le posizioni che si sono suctedil'interno dell’ontologia musicaleMa che cosa

si intende con artefatto? Esso pud essere defpigdiminarmente come «un oggetto fatto
intenzionalmente in vista di uno scopo determinitoeppure come assemblaggio (0
trasformazioneyecondo un progett@uindi intenzionalegi materiali naturalp”®. Si tratta dunque,
per ricordare un’importante definizione aristotalicontenuta nel secondo libro deRgica, di

un’entita che ha la causa del proprio essere flogé&: cid significa che un artefatto & definito non

! Dickie 1984 (63). Cfr. anche Gell 1996.

2 Thomasson 1999 (xii; 117-120).

% Hilpinen 2011.

* Marconi 2016 (216). Al plurale nel testo. Sullanessione tra assemblaggio e artefatto, cfr. aBone 1993, 1995;
Hilpinen 2011.

® Lo ricorda Pouivet 2013 (93).
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tanto, o meglio, non solo in base alla propria ftrma soprattutto in base alla propria funzione,
connessa alla rappresentazione piut 0 meno chiama,0 pmeno consapevole, di uno scopo
determinato all’interno di un preciso contesto semilturale.

E possibile quindi individuare tre aspetti che tierizzano la nozione di artefatto: 1) l'artefaéto

un oggetto che possiede ceiti@zionj che dipendono dai circuiti di produzione e riog® che lo
coinvolgono; 2) il possesso di funzioni da parteidiartefatto e strettamente connesso al fatto che
€sso sia stato creato o modificattenzionalmentela parte di un agente umano, e che sia quindi
oggetto diattenzioneintenzionalé 3) l'artefatto & il risultato di uazioneumand. Tratteremo
guesti tre aspetti in sequenza, a cominciare déogwtativo alle funzioni di un artefatto, nel nas
caso, di tipo musicale.

Avendo noi identificato I'artefatto con un oggettoercepibile che subisce una qualche
modificazione intenzionale da parte di un agenteanon € utile prendere in considerazione il
concetto, assai dibattuto, di oggetto musicalereGltessere un oggetto, infatti, esso fa riferimant
guell'attivita artistica basata su regole e convemzdi vario genere e natura (tonalita, armonia,
serialita, dodecafonia, progressione modale) chrevpubblicamente riconosciuta e definita come
“musica”. Cio gli conferisce un carattere eminergaie artefattuale, poiché per essere riconosciuto
come musicale I'oggetto in questione deve subira serie piu 0 meno ampia di modifiche,
esplicite — ovvero percettibili — o implicite, cpessano essere interpretabili in base a normenmter
alla musica. Nelle pagine che seguiranno, di camseza, considerero i termini “artefatto” e
“oggetto musicale” come sinonimi

Data la natura percettiva dell’oggetto musicalenaturale la tendenza a confrontarlo con la
categoria, pil comprensiva, di oggetto sohdrdNel suo monumentaldraité des objects
musicauX’, Pierre Schaeffer percorre per I'appunto questalat osservando preliminarmente che
'oggetto musicale &€ qualcosa di dato, indipendeetge dalla nostra capacita di identificarlo e
classificarlo, che possiede una certa virtuosigacioeé portatore di alcuni tratti dello strumenke c

'ha generato — e che, proprio per questo, & legatm gesto. Nel prosieguo della trattazione,

® Come si vedra, infatti, I'aspetto formale pud esseile per rinvenire in un determinato artefatzce o «sintomi»
che suggeriscano un possibile funzionamento didgietico. Cfr. Goodman 1968 (219), 1978 (67-70).

" Margolis 1960. Sugli artefatti come prodotti diagire umano intenzionale si esprime anche MoRefS (247).

8 Per ragioni di spazio, non prenderemo in consiieng l'intenso e vivace dibattito contemporaned generi
artefattuali in generale, per cui si vedano almiliaoconi 2016; Thomasson 2003, 2014. Ci servirerttatia di alcuni
rilievi critici derivanti da queste discussioni pEntestualizzare e argomentare meglio alcune dehsiderazioni che
faremo nel corso del capitolo.

® Come si avra modo di approfondire in seguito (dfifra, par. 4.3), tuttavia, un oggetto musicale non &
necessariamente un’entita di tipo sonoro. Pud esseroggetto di tutt'altro tipo, come ad esempi@ ynartitura,
connessa a un atto (nel caso dello spartito, didgompositivo) rilevante dal punto di vista musicaCio che per ora &
importante osservare, tuttavia, € che anche intqueso I'artefatto in questione conserva un legamaélegiato con
un’entita sonora, attuale o possibile, di cui ¢aitce la condizione di possibilita.

19Baso gran parte delle argomentazioni che seguodstm 2010.

1 Schaeffer 1966.
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tuttavia, Schaeffer tende piuttosto a parlare dusioca» 0 «esperienza musicale», e concentra la
propria attenzione sull’oggetto sonoro, tentandeaprendere quali condizioni deve soddisfare
per essere considerato «adatto a un ascolto mesic8lertamente questo slittamento € dovuto
all'imbarazzo che spesso si accompagna all'intereidi considerare come oggetto un’entita
costituita da suoni, e proprio per questo effinffer@ccorre perod evidenziare anche che I'intenzione
di Schaeffer, in questo trattato, non € tanto qudll classificare e descrivere gli oggetti sonori
distinguendoli da quelli musicali, bensi quellacdpire come un oggetto sonalevepresentarsi
per essere degno di attenzione da un punto di makdcale. Nel fare questo, Schaeffer suggerisce
di ascoltare il suono in modalotto, cioe in se stesso, senza alcun riferimento &llorento che lo

ha prodotto 0 a qualsiasi modello di significazioDa queste affermazioni emerge in maniera assai
evidente la poetica che Schaeffer intende difendguella della musica concreta, una delle
principali correnti dell’avanguardia musicale nosetesca, sviluppatasi tra la fine degli anni
Quaranta e l'inizio degli anni Cinquanta, basataisa teoria acusmatica della pratica musicale
Essa fonda la propria legittimita sull'idea di woeo depurato da qualsiasi riferimento esterno, di
modo che l'attenzione dell’ascoltatore si focaligrio e soltanto sulla componente genuinamente
acustica della musica.

L’operazione compiuta da Schaeffer appare dundoeer® ai nostri fini, certamente tendenziosa,
perché invece di farci comprendere cosa effettivamalistingue un oggetto sonoro da uno
musicale utilizza la prima nozione per giustificafendamenti di una poetica particolare, alla luce
della quale interpretare la seconda. Schaefferwmnduindi una trattazione certamente meritoria e
utile a evidenziare la profonda influenza che lasizau concreta e sperimentale d’avanguardia ha
avuto su esperienze musicali anche esterne atlzimae colta occidentalé ma che non ci aiuta
nel nostro intento. In ogni caso, I'analisi di Seffier ci fa molto opportunamente ricordare che la
musica, prima di tutto, € qualcosa che e |li «ddirgen o meglio, da ascoltare. E ascoltare, in
definitiva, non vuol dire altro che sentire coreattione, o perlomeno con un atteggiamento mentale
che vada oltre il mero esercizio delle facolta ptnee. Come evidenzia Kendall Walton, I'arte — e
quindi anche la musica — possiede una fondameobahgponente percettiva, senza la quale i nostri
discorsi su di essa non sarebbero possibili, copemho perderebbero d'intereSseE altrettanto

N

vero, pero, che lartefatto artistico sembra possed‘qualcosa di piu” rispetto alla propria

consistenza percettivo-materiale.

12 o stesso imbarazzo & ravvisabile in GodlovitcB8 % mall 1998. Osservazioni interessanti su quEsimvano in
Butterfield 2002 (349).

13 Tale concezione ¢ difesa, in estetica della mugi@&cruton 1997.

14 Basti solo pensare al rock psichedelico degli &asisanta-Settanta. Su questo, cfr. Caporaletsi.201

15 Walton 1970 (334).
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L’'ontologia e I'estetica analitiche hanno spesslizatto il concetto dsopravvenienzaer spiegare
questo fenomert® In massima sintesi, gli estetologi analitici i@ikno la nozione di
sopravvenienza per chiarire la relazione tra Igppeta strutturali, percettive, non estetiche insse
stretto, di un oggetto artistico e quelle genuinai@estetiche. In una delle versioni piu accreglitat
della teoria della sopravvenienza, proposta daoldedrevinsort’, tale relazione & spiegata in
termini diemergenzale proprieta estetiche, in sostanza, sopravvemgoguelle non estetiche (che
costituiscono, in termini tecnici, la base subvateedelle proprieta estetiche) nel senso che ne
costituiscono un modo di apparire di ordine ulterjaccausalmente connesso alla base subveniente
ma non integralmente descrivibile in termini petigetPer usare un esempio proposto da Levinson:
il fatto che le prime ventotto battute deteludio n. 12del Clavicembalo ben temperath Bach
siano descrivibili esteticamente come malinconidigende in parte da alcuni dei loro elementi
strutturali rilevanti — che Levinson identifica termini di «evidenti ripetizioni di frasi», «varian

del motivo principale», «tonalita di base» in fanore modulata sulla relativa maggiore, il la
bemolle —, in altra misura da «impressioni estetipii semplici», che forniscono al brano una
«familiare qualitd sospirante», «una certa delicze, «un effetto di seduzione», e cost%ia

Non sara sfuggito — come d'altronde non & sfuggianche allo stesso Levinddn- che la
descrizione della struttura di un brano musicala pad fare a meno di concetti come «frase»,
«variante», «modulazione», e, almeno nel caso dhBatonalita». Queste nozioni, figlie della
tradizione colta occidentale, denotano la tendeteda nostra cultura musicale a oggettivare gli
eventi sonori in unita coerenti e coese, unifomipietibili®® e, se possibile, calcola3lli Cio & reso
piu semplice dalla nostra abitudinésariveresu un supporto materiale — dallo spartito al eindal

CD ai megabytes di un file mp3, fino ai nostri rir— anche i fenomeni piu effimeri, come ad
esempio una performance musicale che una volta fidi per sé, lascia traccia soltanto nella nostra
memoria, e neanche per troppo teffp®aurizio Ferrari& ha colto molto bene questo aspetto,
annoverando gli artefatti nella categoria degliatfjgsociali, che sono riconosciuti da almeno due
soggetti, nonostante la loro persistenza matenatedipenda da essi, sulla base di un atto iscritto
Indipendentemente dal fatto di considerare glifattiecome oggetti sociali o mefio & innegabile

'8 Su questo concetto la bibliografia & sterminatie @ll’analisi critica fornita in Matteucci 2008j vedano almeno
Currie 1990; Hudson Hick 2012; Levinson 1984b.

7 Levinson 1984b.

18 vi (251-252).

19 Cfr. Id. 1980, 2006a.

20 Cfr. supra par. 1.2.

2L Butterfield 2002 (332); Caporaletti 2005 (243-260)

22 Nella memoria ecoica a breve termine, di solitm pitl di 5-6 secondi. Cfr Arbo 2010 (233).

2 Ferraris 2009. Si veda perd anche Gell 1998 (18).

% Diego Marconi, ad esempio, & convinto che esistarane ragioni per separare gli artefatti daglietigociali. La

sua argomentazione si basa sul fatto che menpmfwieta essenziali degli oggetti sociali dipermlda azioni umane
revocabili, e non dalla loro base materiale, leppeia degli artefatti che dipendono da intenzi@viocabili non sono
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che quelli musicali sono sempre stati coinvoltifdiane piu 0 meno consistenti di iscrizione e re-
iscrizione, proprio per preservarli dall'oblio cla loro consistenza sonora inevitabilmente li
condann&. La forma pitl elementare di iscrizione, come atéennato, € la nostra memoria a breve
termine, che, come scrive Alessandro Arbo, ha olordeterminante nel cogliere la distinzione tra
un mero oggetto sonoro e uno musital®uest'ultimo, come si accennava, deve innanaitutt
manifestare una qualche struttura o forma di coesiocui sintomi vengono identificati da Arbo,
sulla scorta di Butterfield, in:

1) un apparire come qualcosa di “altro” da me;

2) una forma rappresentabile secondo lo schema péi/t

3) essere soggetto a una categorizzazione basilacppkeche riguarda forma e funzione;

4) durevolezza, presenza, materialita;

5) una forma assimilabile a uizestaltpercettiva di tipo visuale;

6) I'essere inanimafd.
Per quanto opinabili possano essere i punti ditquesenco, essi denotano comunque un fenomeno
piuttosto evidente nelle pratiche musicali che nieorrono a una forma di codifica scritta, e che
percio hanno particolarmente bisogno di esserdniaote memorizzate — iscritte! — dai soggetti
coinvolti in esse. Si pensi alla musica ritualdigresa, e alla musica folk e popolare in geneae: |
struttura di questi brani & in genere molto ripedit se non salmodiante, 0 comunque ricorre a una
forma stroficd’, se non da un punto di vista melodico, almeno wkllq ritmico™®. In ogni caso,
I'unita percepita da noi ascoltatori occidentalidieuramente una base percetttyana pud essere

sollecitata e resa pertinente, cioe identificata,sgecifiche modalita di organizzare e intendere |l

essenziali. Se ad esempio una moneta viene mesdacfuso, anche se essa continua a esistere @otiafdi disco
metallico, non esiste piln quantomoneta. Al contrario, se decidiamo di usare ungettadfra come fioriera, essa non
cessa di avere il potere causale di fare il café. Marconi 2016 (217). Ai fini del nostro discorsil fatto che gli
artefatti non abbiano proprieta essenziali, commevesdMarconi, consente di spiegare I'atto di disloento che I'arte
contemporanea ha spesso messo in atto per most@@gni oggetto, potenzialmente, pud diventarepsra d’arte, o
avere rilevanza artistica (cfuprag par. 1.1).

% Hegel 1955 (992-995; 1015).

% Arbo 2010 (233-234).

27 «Gli oggetti musicali macroscopici hanno a che faiti con una qualita percepita di un interezzargeree che con
una forma e struttura esperite in modo determinaBuiterfield 2002 (349). La distinzione tra oggettusicali
microscopici (scale, accordi, glissandi) e macrpggabrani musicali veri e propri) non € cosi viémte ai fini del
nostro discorso. Butterfield, come del resto ArlBa@, la introducono con l'obiettivo di allargaredpettro delle nostre
esperienze musicali a entita, di per sé, poco ralisie tale mossa costituisce motivo di grander@gse per questo
lavoro: cfr. Arbo 2010 (246).

% per osservazioni simili, si veda quanto scrivek&ign questo passaggio: «[in quanto ascoltatoriicalis noi]
identifichiamo segmenti rilevanti, assembliamo @énsé i segmenti in modelli che possono essere ocatsénella
memoria ecoica) abbastanza a lungo perché i mexnacérebrali li esaminino e creino la sensazidrermi possiamo
“guardare” alla musica servendoci di principi priesprestito dalla vista, e successivamente credimdpressione di un
“oggetto” uditivo». Fiske 2008 (56).

2 Nella musica leggera, un brano ha forma strofigango il testo viene suddiviso in segmenti (detpnunto strofe),
ognuno dei quali viene cantato secondo un idemtictivo musicale.

30 Cfr. Caporaletti 2005 (173-220).

3L Cfr. Walton 1970.
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suono, che operano all'interno di un particolaretesto sociale, artistico e culturale. E la preaenz
di tale contesto a trasformare un oggetto sonorogigetto musicale, perché un simile artefatto é
caratterizzato da forme di re-iscrizione in una ge&n un repertorio di gesti strumentali
riconoscibili da un ascoltatore e, quindi, possilbggetto di analisi specifica. L'uso del termine
“gesto” non e casuale, poiché, lungi dall’essereentita asettica e pura, il suono musicale, cioé
un’entita che ci interessa soprattutto per il saoattere espressivo, € strettamente legato allo
strumento che lo produt%e o meglio, alle modalita che veicolano la suaudifine su piccola e su
larga scala. Che il suono musicale sia legato gastd® & indice del fatto che rispetto al rumore
esso si pone come pitl controllaBfle, per cosi dire, “trattabile”, almeno nelle irgiemi.

Nel prossimo paragrafo ci si soffermera in particelsulla, o, per essere precssilleintenzionalita
che coinvolgono la costituzione dell’artefatto nwade, per poi analizzare le intenzioni di chi un

artefatto musicale, invece, lo ascolta.

2.2.1 Intenzioni produttive

Nell'ontologia dell’arte analitica la questione sado cui le intenzioni dell’autore sarebbero
rilevanti ai fini della comprensione e dellapprapzento di un’opera € sempre stata molto
dibattutd. Da una parte, la necessita di tenere conto deksto storico-culturale per determinare
alcuni caratteri ontologici dell’'opera — evidenaiatra gli altri, da Levinson e, in misura diverda,
Waltor® — ha convinto molti estetologi dellimpossibili@di definire le entitd estetiche come
prodotti intenzionali affermando contestualmente & intenzioni dell’autore non influenzassero
minimamente né il nostro modo di approcciarci astjueggetti, né, indirettamente, il loro status
ontologico. Dall'altra, assegnare alle intenziom wolo troppo ampio poteva avere come
conseguenza la ricaduta nella cosiddetta tesi diinGwood-Croce, secondo cui I'opera non
sarebbe altro che un’entitd mentale che risiedarstol nella testa dellartista

Wimsatt e Beardsley, in un citatissimo artic8lohanno parlato a questo propositofaliacia

intenzionale in sostanza, essi sostengono che si debba \alci@arche l'artista ha effettivamente

32| fatto che certe poetiche musicali abbiano ceradi mettere tra parentesi questo aspetto (come \§sto in
precedenza a proposito di Schaeffer e della muzicareta) non fa altro che confermare la sua inlellitd. D’altro
canto, le tendenze musicali che incentrano la farerca su un’idea di suono “puro” e “pulito” — & fra tutte, la
musica elettronica e elettroacustica — non fantro ahe “trattare” artificialmente il suono, in dia o in tempo reale,
attraverso strumenti tecnologici.

33 «[...] il valore espressivo di un passaggio & ingaleterminato dai gesti musicali che sono propeiem sentiti al
suo interno». Levinson 1990c (398-399).

34 Serra 2008 (100-103).

% Per una succinta ma efficace ricostruzione dedttltb in merito, e per una formulazione di und tewinale, cfr. D.
Davies 2004 (80-102).

% Levinson 1980; Walton 1970.

37 Collingwood 1925, 1938; Croce 1902.

3 Wimsatt, Beardsley 1946.
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fatto, non quello che intendeva fare. Su questotqugli studiosi si trovano essenzialmente
d’accordo. Il dibattito si & poi spostato su unmalfuestione, e cioé se l'interpretazione di cié ch
l'artista ha fatto richiede di considerare anch@ ahe I'artista aveva intenzione, o ha tentato, di
fare.

Dalla nostra prospettiva, che si rivolge agli atefcome entita frutto delle azioni di un agente
umano, non possiamo fare a meno di consideraratémzioni alla base di queste azioni come
essenziali per valutare simili oggetti. Esse comstitono infatti parte integrante della definiziatie
base che ne abbiamo proposto, e metterle tra paiesdrebbe dannoso, se non impossibile. Lo
studio degli artefatti, nota giustamente Hilpinah, intrinsecamente valutativo, ed e frutto
dell'analisi congiunta di tre aspéfti 1) il carattere intesodell’artefatto, che comprende quei
predicati che vi sono legati per mezzo dell'intemz dell’'autore. Si consideri per esempio un brano
musicaleM composto con l'intenzione di eseguirlo durantedeimonie religiose; 2) itarattere
attuale dell'artefatto, che comprende invece i predicagdti a come l'oggetto effettivamente si
presenta. Si pensi ad esempio al caso in cui $ssterano religiosM venga eseguito all'interno di
uno stadio; 3) un qualsiasi scofoper cui l'artefatto, in base ai suoi poteri caysalio essere
utilizzato. Un brano musical®l, ad esempio, non puod essere portato all’esistall@aascopo di
pettinarsi, ma puo comprendere tra i suoi scopsipdsl’essere canticchiato sotto la doccia.
Consideriamo brevemente, per ora solo a titoloséimgio, I'attivitd musicale che é il principale
oggetto di questo lavoro, cioé I'improvvisazidheEssa & comunemente descritta come I'accadere
simultaneo di creazione ed esecuzione di un branartefatto) musicale. Si tratta cioé di una
performance in cui gran parte della forma finalsuasa dall’artefatto viene determinata, per cosi
dire, in tempo reale. Alessandro Bertin&ttba ben spiegato questo fatto ricorrendo al comaktt
intenzione-in-azione, secondo cui 'improvvisazi@aeebbe un’attivita intenzionale nonostante non
preveda quelle che Elisabeth Pacherie ha chiamaiteRzioni, cioé le intenzioni rivolte al futuro.
Lo scopo del saggio di Bertinetto € dimostrare obe solo per I'improvvisazione, ma anche in
generale, non sono credibili quelle teorie delbm= intenzionale che prevedono la netta
separazione tra le «prior intentions», cioe lerinteni intese come rappresentazione previa di uno
scopo, e le «intentions-in-action», vale a dirgplibvare a mettere concretamente in atto tali
intenzioni. Queste teoffepresuppongono infatti che tra azione e intenzidrsia ungap che debba
essere colmato, e per fare questo ricorrono andistni artificiose tra diversi tipi di intenzionie

gia citate F-intenzioni, le P-intenzioni («consapee rivolte alla guida e al controllo razionale d

39 Hilpinen 1995 (140).

0 Cfr. infra, cap. 7.

“! Bertinetto 2015.

“2 Sj vedano ad esempio Bratman 1987; Pacherie Ze 1983, 2001.
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cid che si sta facendd), le M-intenzioni («concernenti il micro-presertelle rappresentazioni
motorie solo parzialmente inconsapev8ij»Simili spiegazioni, invece di semplificare ilgiema,

lo complicano, perché oltre a dover spiegare ilihag tra azione e intenzione si trovano anche a
dover chiarire quello tra i diversi tipi di inteorie.

L'analisi di Bertinetto ci aiuta a comprendere coms@gesso, specie in prassi musicali come
improvvisazione, non orientate cioé all’esecuadodi un brano pre-composto e pensato per
esecuzioni multiple, non e semplice tracciare uneal netta tra carattere inteso e attuale di un
artefatto. Cio accade perché la relazione tra qdest caratteri dipende sempre dal riferimento a
uno scopd, che coincide il piu delle volte con una situaagerformativa i cui tratti fondamentali

e la cui riuscit® non sono noti in anticifd Ad esempio, se un improvvisatore si approcciaa u
situazione performativa con l'intenzione di assegral’artefatto che eseguira un carattere inteso |
(poniamo, l'esecuzione di una scala cromatica do otote), pud accadere che nel mezzo
dell’esecuzione egli decida di fare un’appoggiataialmente non prevista, e che interrompa la
scala prima di giungere all'ottava nota, suonandieesempio un accordo. In tal caso, il carattere
attuale non coinciderebbe col carattere intesoamaesto punto I'improvvisatore stesso non sara
cosi sicuro di aveeffettivamenteinteso suonare una scala cromatica di otto notsshpela
situazione performativa (lo scof® ha ora assunto tutta un’altra fisionomia, chédoportato a
considerare retrospettivamente anche le sue imteniniziali*’.

Torneremo meglio in seguftbsu queste riflessioni. Quello che per ora ci prelineostrare & che le
intenzioni alla base della produzione di un artefatusicale devono essere sempre rapportate allo
scopo S cui tali intenzioni si rivolgono, venendo succeasinente incarnate o parzialmente
disattese. Cio implica che I'artefice non possa@v¥im dall'inizio un’ideasostantivadell’artefatto
che produrra, cosa di cui e invece convinta Amieoriasson: secondo questa studiosa, la
produzione intenzionale di un artefatto K ha commedizione necessaria il fatto che I'autore abbia
una concezione del tipo di artefatti K che incluipla comprensione di quali proprieta sono k-
rilevanti; 2) l'intenzione di incarnarne molte rietigetto che si andra a produfteMa avere
un’idea complessiva di che genere di artefattausier produrre (nel nostro caso, un artefatto di tip
artistico), di quali proprieta e funzioni debba gedere, del fatto che esistano delle pratiche, degl

oggetti che esemplificano queste pratiche e chsro molti modi per avere a che fare con essi,

“3 Bertinetto 2015 (180).

* |bidem

“> Bertinetto 2014b.

© 0, per essere piul precisi, non sono garantitledgime con un referente noto in anticipo. Nel aidbesecuzione di
un brano musicale, cid coincide il pit delle valt la presenza di uno spartito.

" Bertinetto 2010 (155-157), 2014a; Brown 2011b 82-

8 Cfr. infra, cap. 7.

*9 Thomasson 2007.
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significa soltanto avere un’idea di arte da usame orientamento generale per le nostre aZloni
Questo non coincide affatto con I'avere un’ideatantiva- in termini cioe di condizioni necessarie
— di quali proprieta debba esibire un artefattogssere considerato artisfito

Per concludere, si puo dire che chiunque facciaicayzroduce giocoforza artefatti. Non e detto,
pero, che la produzione di artefatti sia I'esiten@rio o unico delle azioni di chi agisce in modo
artistico, o che l'artefatto assuma la forma o abfi effetti che colui che 'ha prodotto aveva
inizialmente immaginato. Cio e particolarmente ewitg nel caso delle pratiche improvvisative, in
cui il musicista, per quanto agisca in modo intenale e consapevole, arriva ad avere una visione
globale — e il piu delle volte assai vaga — datlarfa finale assunta dal proprio artefatto soltanto
posteriort?, cioé una volta concluso il processo inventivaegfigrmativo che ha dato luogo a esso.
In simili eventi, infatti, I'ascoltatore si conceatsul prodotto solo in quantoediumattraverso cui i
gesti del musicista si manifestano, acquistano cerda — seppur brevissima — durata, di

conseguenza, dignita di attenzione estetica.

2.2.2 Attenzione ricettiva

Nel paragrafo precedente abbiamo sostenuto cheothupione di artefatti non costituisce sempre
I'esito principale delle azioni di chi agisce in dwartistico. Vorremmo ora approfondire questo
aspetto aggiungendo una considerazione analogpudi&b di vista dei fruitori, e cioe che non é
nemmeno detto che l'oggetto di attenzione prevalentunico degli ascoltatori, nel caso della
musica, sia l'artefatto — nel senso di mero pradottateriale — risultato dell’evento cui essi
assistond'.

L’ascolto & ovviamente uno degli aspetti piu impatt su cui un’analisi filosofica del fenomeno
musicale deve soffermarsi, poiché la relaziond trabdo in cui I'ascoltatore si approccia al brano
le modalita produttive che caratterizzano il brastsso influiscono in maniera decisiva
sull’esperienza di chi ascolta e, di conseguenmé,n®odo d’essere del prodotto musicale
L’innegabile importanza che riveste il momento ‘dskolto ai fini dell'identificazione e

dell'apprezzamento di un’entitd musicale ha spiatcuni studiosi ad associare diversi tipi di

%0 Tali temi sono stati articolati da Pareyson netigpia concettuale forma formante/forma formata: Réreyson 1974
(50-53).

*1 evinson 2006a (36).

*2 Si potrebbe estendere tale osservazione al ftisti@r in generale: cfr. Pareyson 1974 (84; 76). @che Canonne
2014 (292); D. Davies 2011 (174-171).

%3 Cfr. supra cap. 2. 22.

**In questa direzione sembra andare Clément Carmqumaredo scrive che mentre nella composizione |'degazione

formale € rapportata direttamente alle decisiodividuali, senza riferimento agli eventi che ememaurante la
performance, la forma finale dell'improvvisaziongigultato soprattutto di atti indiretti, ovveroliderelazione tra le
decisioni individuali e quanto emerge dal contgsdormativo. Canonne 2014 (293).

% Arbo 2010 (234), 2013a (24-26); Canonne 2013 (331)
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ascolto ad altrettante tipologie di brani e/o genmarsicali. Uno di questi & Clément Canonne, la cui
proposta discuteremo brevemente in questo paragrafielazione, ancora una volta, all'attivita
improvvisativa. In un suo recente articSi€anonne afferma che il dispositivo di ascoltoatecal
modo in cui la musica é pensata e prodotta, suggeEmna certa «postura». Cio significa che
all'ascolto € sempre connesso un certo tipo dggtéemento, sulla base del quale sia il fruitore che
'esecutore possono valutare cid che viene eseg8iitla scorta di questa intuizione, Canonne
individua tre diversi tipi di ascolto, ad ognuna deali associa una categoria di brani musicali: 1)
un ascolto di tipacusmaticotipico della musica elettronica o elettroacustleacui produzione é
disincarnata (attenta, cioe, al suono puro, seraticplare riferimento alla fonte sonora e, in
seconda battuta, al momento dell’esecuzifne la cui ricezione & mediata da un supporto di
registrazione o, piu in generale, da un sistemdiftlisione; 2) un ascolto di tipstrumentalee
invece comunemente associato alla musica destalétgerpretazione, come ad esempio quella
classica, la cui produzione é incarnata (legaté@ @lomomento performativo) e mediata da una
notazione e da un interprete; 3) un ascolto di iipenzionaleé infine quello tipico della musica
improvvisata eseguita dal vivo, dove la produziéniacarnata e la ricezione non € mediata, poiché
creazione ed esecuzione del brano avvengono dalgmtibblico nello stesso momento. Canonne
insiste su questo aspetto a tal punto da afferrolaeel'improvvisazione rappresenta un caso di
relazione trasparente, di tipo empatico, tra astwk e musicista, che si manifesta nella
concomitanza tra il flusso mentale/emozionale delitdre e il flusso musicale generato
dallimprovvisatoré®. In questo senso, limprovvisazione agirebbe comea sorta di
«intensificatore dell'esperienza musicafe»

L’intento di base di Canonne, come si ha avuto mdidosservare, € certamente lodevole, poiché
mette bene in evidenza la fondamentale relazi@i tnodo d’essere di un’entita musicale e il tipo
di esperienza a essa associata. Tale approcciayigyté discutibile nel momento in cui sembra
connettere in maniera esclusiva un tipo di ascaltona e una sola tipologia di brani musicali.
L'analisi di Canonne, infatti, nega in partenza,perlomeno indebolisce, la possibilita che
un’improvvisazione dal vivo, ad esempio, sia astmle dal punto di vista acusmatico e una

registrazione sia fruibile intenzionalme?te Si consideri per l'appunto il caso di

5 Canonne 2013.

" Molti brani di musica elettronica, infatti, nonngono a rigore “eseguiti” dal vivo, ma soltantopfodotti” dai loro
autori nelle esecuzioni pubbliche grazie a un sudpptecnologico. Nel migliore dei casi, il musieissi limita a
“trattare” il suono gia predisposto agendo in tempale sul tracciato dell'onda. S. Davies 2001 32%-ha definito
brani di questo tipo con I'espressionaokks-for-playback, per distinguerli dalle opere che invece sorfor-«
performances. Cfr. anche quanto detto a proposito di Schasftfpra par.2.1.

8 Canonne 2013 (339).

%9 |vi (333-334).

%0 Con questo non intendo affermare che I'ascoltordi performance improvvisata, registrata o dal véi@ definibile
a pieno titolo come un’attivita improvvisativa (cenmitiene invece lyer 2004). Certo, I'ascolto € rfpmeo e pud
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un’improvvisazione di tipo jazzistico ascoltata @ supporto fonografico: molti studiosi hanno
tentato di comprendere se un brano ascoltato imtado conservi 0 meno il proprio carattere
“improvvisativo”. Il dibattito in tal senso & nulmi e interessant® ma non ce ne occuperemo in
guesta sede. Risulta piu utile, per lo scopo chaponiamo in queste pagine, chiedersi piuttosto
se le pratiche musicali — in questo caso, quellprawvisativa nella sua variante jazzistica —
sarebbero intese allo stesso modo se le modalftaidione con cui le abbiamo conosciute fossero
state diverse. Detto piu semplicemente: se la tegreonon ci avesse dato la possibilita di asceltar
la voce di Billie Holiday, ilsounddi Charlie Parker, di Louis Armstrong o ThelonioM®nk,
avremmo del jazz la stessa idea, e potrebbero zisjaZare quello che fanno? La risposta,
naturalmente, é negativa. La banalita di questrrafizione, tuttavia, nasconde una conseguenza
tutt’altro che ovvia, e cioe che l'influenza cublile e le proprieta espressive della musica jaza son
in gran parte dovute all'utilizzo e alla diffusiodei mezzi fonografici di riproduzione del suého
Senza di essi, difficilmente i jazzisti avrebberauta la possibilitd di ascoltarsi e influenzarsi a
vicenda disponendo di ucorpusrelativamente consolidato dtandardssu cui costruire il loro
percorso artisticH.

Lo sviluppo storico stesso del genere musicale @& comunemente viene associato
all'improvvisazione, dunque, mostra che la regtae pud essere ascoltata con intenzionalita
differenti da quelle che Canonne, nella sua anddisassocia. Molti musicisti hanno infatti imparat

a padroneggiare i mezzi espressivi e stilisticijaet attraverso un ascolto costante, ripetutse esj
vuole, «intenzionale» dei dischi di altri arff4tiPer non parlare poi dei critici di jazz, che hann
studiato le opere fonografiche con uno zelo e teraione del tutto paragonabili a quelli impiegati
dai musicologi nello studio delle partiture clagsic Se quindi al jazz vengono comunemente

associati concetti come spontaneitd, libertd engsmteaneitd (non sempre a propo%io cio

sempre rivelare al nostro orecchio strati di sedsbbrano che non si erano considerati in precedelszidove
spontaneita e sorpresa sono caratteri perfettanasoctévibili all’abilita improvvisativa: ma questwon implica che la
capacita di ascoltare attivamente e con competanzlrano musicale siper seimprovvisazione (posizione difesa
esplicitamente in G. Lewis 2004). Inoltre, risudtstremamente difficile cogliere il carattere imprigativo di un brano
musicale basandosi esclusivamente sull'ascolto. b&ndunque esserci una vaga parentela tra ascolto e
improvvisazione, a patto che si tengano ben déstiet due accezioni di immaginazione sottese a c@ticetti:
responsiva la prima, produttiva la seconda. Pegftioace argomentazione di queste tesi, si vedérigtio 2012¢ (14-
19).

®1 Si vedano almeno Bertinetto 2012c (120-122); Brawa6 (365-366), 2000, 2011c; Canonne 2014; KafGse,
2011 (398-400). Cfr. inoltrnfra, par. 7.2.

62 Brown 2000b; Caporaletti 2005 (121-134); Eisenb®887 (206-207); Gioia 1997.; Goldoni 2013 (135Y135.
Hodeir 1976 (175 ss.); Schuller 1986 (116-118)leSprioprieta espressive del jazz, cfr. inoltre bsein 2015a.

%3 Benson 2008; Bertinetto 2013a; Caporaletti 20@588); Monson 1996 (73-96).

% Sj pensi ad esempio a Chick Corea, che impardpaowrisare suonando sopra ai dischi di Bud Powe#, Charlie
Parker, che apprese molto dalla trascrizione netanpta degli assoli di Lester Young. Entrambiggémpi sono citati
in Caporaletti 2005 (130).

% Come ad esempio in Keith Sawyer 2000, dove siralssl'improvvisazione in musica, intenzionale enciunzione
estetica, allimprovvisazione cui spessiamo costrettia ricorrere, nostro malgrado (e quindi, tutt'altohe
spontaneamente), nella vita quotidiana. Su questiazione, cfr. Bertinetto 2010 (145-147).
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dipende in buona misura anche dalla presenzanddlumfonografico, che, lungi dal costituire un
ostacolo alla naturalezza della perform&fa& proprio cid che spesso rende riconoscibile ciaee
guesta spontaneita.

Ascoltare un brano in modo acusmatico, pertantoitap@on sé conseguenze di per sé
antiacusmaticté, nel senso che I'attenzione ai suoni in se stessiza riferimento alla fonte che i
ha prodotti, invece di limitare la nostra espereepercettiva dei suoni ad aspetti genuinamente e
puramente musicali — come ancora tentava di fabe&ter —, apre alla possibilita di dischiudere
modi diversi di approcciarsi all'oggetto ascoltdta.sfera del musicale, pertanto, non consistain u
campo di suoni «depurati» dal loro riferimento ando circostante: essa € anzi un ambito in cui,

attraverso I'ascolto, i suoni acquistano accezitieiriori e altre possibili modalita di attenziéhe

2.3 L'artefatto tra «action» ed «action type»

In chiusura del presente capitolo ci soffermeremevémente sull’'ultimo aspetto che abbiamo
individuato a proposito degli artefatti, cioe clssiesono il risultato di azioni umane. Le riflessio
contenute in questo paragrafo saranno condotta solbrta di un libro pubblicato ormai quasi
trent’anni fa, ma che contiene alcuni spunti irgseati ai fini del nostro discorso: si trattaAd
Ontology of Artdi Gregory Curri€’. In questo saggio si sostiene che I'opera sia itieaile come
action type ovvero un’entita generica che, in linea di pnmej puo essere istanziata in occasioni
multiple attraverso degéction tokens

Tre sono, secondo Currie, gli elementi fondamewtai concorrono all’emergere di un’opera e che,
congiuntamente, costituiscono un action type: 1g struttura astrattache viene scoperta; 2) un
autoreche la scopre; 3) uheuristic path ovvero il particolare percorso produttivo attneeecui
'autore scopre la struttura astratta oggetto d&lia azione. Currie sostiene che specificare questo
percorso significa «ricostruire razionalmente taistdettagliata del pensiero creativo [dell’ag]st
nella misura in cui le informazioni che abbiamo ispdsizione ce lo permetton8»In estrema
sintesi, quindi, Currie argomenta che conseguirenédesimo action type attraverso lo stesso
percorso produttivo heuristic path significa dare luogo alla stessa opera, e cheeappre
un’opera significa apprezzare un certo risultatoe con coincide tanto col prodotto di una
determinata azione, bensi piuttosto con I'aziomesst. E proprio in questo che la teoria di Cuirie s

% Questa tesi & sostenuta in Rasula 1995. Per itita @errata delle posizioni di Rasula, cfr. Cagheiti 2005 (128-
132).

%7 Salomé Jacob ha sostenuto questa tesi nellage&ZCan the Acousmatic Thesis Accommodate Non-8owtic
Features: Comments on Musical Experience and Maottatity”, tenuta il 18 luglio 2015 presso il KingGollege di
Londra nell’lambito del quinto incontro annuale tRMA Philosophy and Music Study Group”.

% Camilleri 2006 (100).

% Currie 1989.

0 |vi (68-69).
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discosta dalle posizioni strutturaliste, che fapsomcidere I'opera con una certa struttura sori®ra
Ad acquistare rilevanza € ora l'azione cui talauttira mette capo. Ad esempio, un’orchestra
istanziaS producendone un token, mentre un compositoreédazi scoprendofa Cio tuttavia non

ci assicura affatto che Bistanziata dal token prodotto dall’orchestra seniita a quella istanziata
dall'atto di scoperta del compositore. Tanto & vene differenti sono glheuristic pathsseguiti,
rispettivamente, nell’esecuzione e nella composeeidi S. L'attenzione della teoria ontologica,
secondo Currie, deve dunque spostarsi dalla stautipe all’azione @ction typé.

Molti sono gli autori che hanno contestato il méaleli Curri€?, e stranamente quest’ultimo non lo
ha mai difeso, almeno in forma scrittaAbbiamo gid poi avuto modo di soffermarci sulle
debolezze delle teorie ontologiche che considerdgn@ntita musicali in termini di strutture
scoperté®. Cid che ci interessa notare in questa sedeyiatté che la proposta teorica di Currie
pone attenzione all’azione compiuta dall’artistaet nostro caso, il musicista — caratterizzandola
come atto che punta al raggiungimento di un risnltdi un esito soddisfacente. La teoria esposta in
An Ontology of Arimostra pero il fianco nel momento in cui tale esitne identificato con un
action typeperseguito per mezzo di un determinato percorsdyttivo. Currie infatti, in un modo
del tutto simile a David Davié} vuole soddisfare contemporaneamente due tenderareologia
nell'arte che, se prese congiuntamente, sono inlcaii: quella secondo cui le opere, piu che
prodotti, sarebbero processi e/o azioni e quekaststiene che le opere siano entita riproducibili.
risultato e, per I'appunto, la nozione alition (rispondente alla prima tendenzgpe (rispondente
alla seconda tendenza). Come si & detto in prezadeta nozione di type & stata utilizzata in
ontologia della musica per garantire la ripetibildel prodotto-opera in istanze multiple — anche
significativamente diverse tra loro — senza che essdesse la propria identita. Nel momento in cui
perd Currie identifica 'opera non piu con un prtidp ma con un’azione, non € necessario che
l'artisticita di tale atto sia giustificata in temmn di ripetibilita, e, quindi, che I'azione sia gjificata
come action type istanziabile piu volte in singoli e particolaaction tokens Detto piu
semplicemente: perché il concetto aiition typedovrebbe attagliarsi piu appropriatamente alla
produzione di opere rispetto ad altre attivita? ek lvedere, anzi, pensare alle opere cast®n
typesporta con sé conseguenze piuttosto bizzarre. éidar ad esempio il caso di una ricetta di
cucina: le istruzioni riportate sul ricettario nowividuano altro che umction typeche ciascuno

puo istanziare ripetutamente, in tempi e luoghedsy, attraverso uaction token Applicando lo

vi (122).

2 Budd 1990; Wolterstorff 1991; D. Davies 2004 (1313); S. Davies 2003a (34); Levinson 1992; Shi¢R5.
3 D. Davies 2004 (128).

" Cfr. supra par. 1.4.

> Cfr. supra par. 1.3.

6 Cfr. supra cap. 1.
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stesso ragionamento alla produzione di opere ¢’'ast@ta alquanto controintuitivo pensare all’atto
con cui Beethoven ha composto, o, nei termini dir€u «scoperto» la Quinta Sinfonia come a
un’azione riproducibile in tempi e luoghi diversia ripetibilita, in questo caso, avrebbe senso se
fosse applicata alle azioni che Beethoven ha ptesagli esecutori fissandole in una partitura, e
non all'azione di scoperta della struttura astragtia Quinta Sinfonia compiuta da Beethoven,
come sembra implicare il ragionamento di Curriealdonferma di tutto cio € data dal fatto che
secondo Currie apprezzare un’opera significa aggarezl’azione tramite cui l'artista I’ha scoperta.
Questo non implica necessariamente la ripetibditdale azione, ma soltanto che la sua identita
dipende dal grado di specificita assegnato aginhetdi strutturali delbction typein questione. In
altri termini, istanziare uaction typecopre una vastissima gamma di opzioni, che comprend
«plagiare, il produrre un falso, una trascriziome'esecuzione [...], una copia, una traduzione, un
arrangiamento, un adattamento e un’allusiéhedd ognuna di queste modalita di relazione con un
artefatto musicale é richiesto un grado di spetifidifferente, che é funzione diretta della priic

cui esso & concepito e inteso come tale, cioé dortte dell'ingegno di uno o piu artiéfi Si pensi,

ad esempio, al concetto di plagio: nella music&, fokl rock e nel blues il grado di specificita ad
€SS0 associato ha caratteri e presupposti radingnuifferenti da quelli operanti nella tradizione
colta occidental®. Se applicassimo al blues il grado di specifieisdociato al plagio di un’opera
classica, come osserva giustamente AlessandronBedj ogni musicista suonerebbe «lo stesso
blues$°, quando & chiaro che affermare questo vorrebbe din disporre di criteri di
apprezzamento adeguati al tipo di tradizione miesican cui ci si sta confrontando.

In conclusione, sembra che l'errore del filosofglése sia stato sovrapporre, all'interno del
concetto diaction type due tipi di azioni differenti, e assegnare laragucibilita all’azione
sbagliata: I'una, compositifg definita in termini di «scoperta» e non pensaagssere riprodotta,
compiuta da Beethoven tra il 1807 e il 1808, chited@ogo alla Quinta Sinfonia e fu suggellata
dalla scrittura di una partitura. L'altra, perforiva a carattere esecutffo— questa, si,
riproducibile —, prescritta da Beethoven all'intemtella partitura e attuabile da qualunque eseeutor

che avesse intenzione di dare luogo a una nuasazistdella Quinta Sinfonia.

" Gracyk 2001 (21).

8 In ivi viene per I'appunto difesa I'idea secondd ta teoria di Currie sia del tutto compatibilencbattribuibilita
multipla di un'opera. Sul se e come un’opera dighatibile a piu di un autore, si veda anche S.iBa2001 (76-86).

9 Si veda a questo proposito il numero di «Estefitadi e Ricerche» curato da Alessandro Bertin@&sip Gamba e
Davide Sisto, Ladri di musica url:
http://www.esteticastudiericerche.com/index.phpioptcom_content&view=article&id=126%3Aladri-di-
musica&ltemid=49&lang=it (ultimo accesso: 7 apel7).

8 Bertinetto 2016 (149).

8L Cfr. infra, cap. 5.

82 Cfr. infra, cap. 6.
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Nonostante le sue imprecisioni, il modello di Caidnia tuttavia il pregio di porre in primo piano il
fatto che I'opera — nel nostro caso, piu propriaf@etiartefatto — musicale si configura come
un’entitd frutto non di un’azione qualsiasi, ma uii determinato «tipo» di aziotie Cid non
significa tanto affermare, come fa Currie, chetéathe porta alla scoperta di una certa struttura
sonora sia riproducibile come tale, quanto piuttagtonoscere che le sue caratteristiche essenziali
sono isolabili alla luce delle cornici normativdldgratiche in cui tali azioni si collocano. Ipt di

atto di cui stiamo parlando €, in definitiva, utogterformativo

8 Per un punto di vista opposto a questo, si vedaddies 2004 (140-145). Cfr. anchepra par. 1.3.
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CAPITOLO TERZO

IL CONCETTO DI PERFORMANCE

3.1 Performance: la cenerentola dell’ontologia noade

Puo non essere vero per le improvvisazioni, e mroassere vero per certi tipi di musica elettraniRad
non essere vero in assenza di un sistema di no&@zidi certo, pud non essere vero per buona peaitte d
musiche del mondo. Ma per una gran quantita dellaapprezzata musica d'arte dell’Occidente, dallo
sviluppo di un sistema di notazione, sembra essgr ehe ci sono opere musicali, e che ci sono es®stGu

di essé

Con queste parole Peter Kivy apre il suo artid@latonism in Music: Another Kind of Defense
scritto nel 1987 in risposta alle critiche mosseaggio da lui pubblicato quattro anni primtn
esso Kivy difendeva i capisaldi del platonismo roakg, che vale la pena ricordare brevemente:

1) l'opera musicale si identifica con uype ovvero una struttura sonora astratta, eternaij fuo
dal tempo e dallo spazio, ripetibile in diverse asioni contingenti attraverso entita
singolari dettaokens che non sono altro che le esecuzipeirformancesdi tale opera;

2) il compositore non crea, propriamente, I'operaté’ache esiste da sempre, bensi la scopre
(o la indica, secondo la variante proposta da Lsoni

3) la nostra esperienza dell’'opera musicale intesaectype e resa possibile dai singoli token
in cui tale opera viene incarnata o presentata.

Le osservazioni di Kivy riflettono il presuppostintiamentale di qualsiasi orientamento ontologico
relativo alle opere musicali, non solo di quellatphista: gli oggetti che costituiscono I'ambito
d’'indagine dell'ontologia musicale sono le opergapenenti alla tradizione colta occidentale e le
esecuzioni di tali opere. A tutta prima, sembra gheste entita stiano sullo stesso piano, ma a uno
sguardo piu attento ci si potra accorgere che Be ¢wn stanno esattamente cosi. Infatti, Kivy
avrebbe potuto anche scrivere che «ci sono le eggte le opere che vengono incarnatesse».

Ma non lo ha fatto: ha invece affermato che «cioslenopere e le esecuziatitali opere». Questo
getta una luce del tutto diversa sulle priorita Ibhvetologia musicale si &€ piu 0 meno esplicitaneent
assegnata: il compito di questa disciplina @rimo luogoquello di occuparsi delle opere musicali,

e poi delle esecuzioni che le incarndno

! Kivy 1987 (245)

%1d. 1983.

% Questo impianto teorico & ravvisabile in pressocitié i pit importanti studi di ontologia musicapeibblicati negli
ultimi decenni: S. Davies 2001; Gracyk, Kania 206&nia 2014; Levinson 1980.

39



Questa tendenza si riflette anche nel linguaggmouwee: facilmente, appena usciti da un auditorium
0 da un teatro lirico, diremmo di aver assistitla &uinta Sinfoniadi Beethoven o alRida di
Verdi, e non, genericamente, a un’esibizione dotetiestra che ha suonato musica sinfonica o a
una messa in scena ascrivibile all’'ambito del meouna italiano del XIX secolo. La scelta di
Kivy — e di molti altri studiodi— di concentrarsi sul repertorio della musicaaoltcidentale non &
del tutto arbitraria, data la nobiltd e 'importangtorico-artistica di questa tradizidn@eraltro, lo
stesso Kivy riconosce che cio che dira nel su@@di«puo non valere per la maggior parte delle
musiche del mondo», dove il confine tra opera dopeance € tutt'altro che chidtoMa a questo
punto si ripropone una domanda che ci siamo pedié prime battute del presente lavoreale la
pena concentrare tanti sforzi teorici sullindagde tratti ontologici fondamentali di una tradize
che, per quanto nobile e degna di attenzione,taogste solo una minima parte delle esperienze
musicali a nostra disposizione? Non molto, a dikero, o perlomenajon piu Ecco che allora si
sono fatte largo le cosiddette «ontologie regiofiatihe intendono occuparsi di tradizioni musicali
che esulano dal canone colto occidentale. Pertanttonda del gia citato pluralismo ontologico
abbiamo assistito alla fioritura di ontologie detk, del pop, del jazz, e cosi #aVa detto,
tuttavia, che tali approcci hanno lasciato immutit@resupposto fondamentale dell’ontologia
musicale tradizionale: prima vengono le opere, iguito il restd™.

Nel mare magnundi tutto cido che ha a che fare con I'opera musjcala opera non €, gioca un
ruolo fondamentale la performance, ovvero il moraentcui I'opera viene incarnata o presentata.
All'importanza di questo ruolo non si accompagnebper’uniformita terminologica per designarlo.
Cio e dovuto da un lato allimpossibilita di tradeiin italiano il termine inglese “performance”l— i
piu delle volte reso, con inevitabile improprietan “esecuzione” —; dall’altro, al fatto che andahe
inglese la galassia etimologica che gravita attaahaoncetto di performance é estremamente
frastagliata. |1 piu comuni sinonimi di performancemprendono, ad esempiembodiment

(incarnazione), instance (istanza), manifestation (manifestazione), exemplification

* Cameron 2008 (296); Dodd 2000, 2007; Levinson 19887, 1990c.

® Si veda anche Kivy 2002 (61 ss.).

® Di questo avviso & anche Levinson, che quanda mirperformance precisa di riferirsi ad ambiti fak in cui il

confine tra tale nozione e quella di opera ¢ fagilta identificabile. Cfr. Levinson 1987 (377).

" Cfr. supra cap. 1.

8 Kania 2014.

° Cfr. supra par. 1.1.

19 per stilare una lista del tutto parziale, si passoitare almeno Alperson 1984; Baugh 1993; Bro®wa6l 2000,
2011b, 2011c; S. Davies 2001 (30-36); Gould, Ke&@d0; Gracyk 1996; Hagberg 2002; Kania 2006, 2(dng,

Matheson 2000.

1 Cio & verosimilmente dovuto al fatto che le ongidoregionali di cui parla Kania hanno natura ptentemente
«comparativa»: esse conducono cioé i loro ragioméina#la luce delle indagini ontologiche relative ancetto di
opera appartenente alla tradizione colta occidental
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(esemplificazione)occurrence(occorrenzaf. L'elenco potrebbe tranquillamente proseguire. A
fronte delle oscillazioni terminologiche, comunquea tendenza di fondo rimane: lo scopo della
performance € quello di «rendere giustizia» alllap#a incarnare, mettendone sufficientemente in
luce le caratteristiche salienti e senza compranedtla comprensibilita da parte del pubbliico
Cio e tanto piu importante quanto piu si tiene enés il fatto che le diverse rese sonore dell’'opera
costituiscono la principale modalita di accessai@stjultima.

Vi sono tuttavia diversi modi per intendere I'eg®iene “rendere giustizia”: secondo Goodman, ad
esempio, una performance rende giustizia all'operad € quindi annoverabile nella classe di
esecuzioni che la costituisce — nella misura inécadbngruente con le componenti notazionali della
partitura, escludendo quindi il fraseggio, la vétncle dinamiche, che costituiscono semplici
«abbellimenti» di ci® che & prescritto Per sonicisti come Kivy e Dodd & sufficiente dae
performance si attenga alla sequenza sonora saogattcompositore e prescritta attraverso la
partiturd®. Nicholas Wolterstorff & invece convinto che noastd attenersi alle prescrizioni
«esplicite» della partitura, ma che sia necessamnere anche conto delle aspettative esecutive
«implicite» del compositore e che I'esecutore, atondall'intenzione di fornire una resa sonora
riconoscibile dell'opera, riesca in tale intentm «ina misura ragionevol®» Stephen Davies,
infine, sostiene la necessita che la performanitésea le proprieta determinanti I'opera secondo il
compositore, caratteri non limitati al profilo ssaana anche a quello storico, culturale e sotiale
Inoltre, tra I'azione creativa del compositore eeltp esecutiva dell'interprete deve sussistere una
forte connessione causale e intenzioffale

Tutti questi contributi lasciano intendere comdindei conti la performance goda, per cosi dire, d
un regime di “liberta vigilata”: gli «spazi di intlrminatezza® lasciati dalla partitura concedono

12| a questione si complica ulteriormente se conides che gli autori spesso stabiliscono il sigaificda assegnare a
questi termini in modo del tutto arbitrario: Levims ad esempio, distingue tigsstances(esecuzioni completamente
conformi alla struttura sonora e strumentale dehby eperformancegun’istanza che riesce nell'intento di presentare
'opera in una misura ragionevole), cfr. Levins®BT (377). Magnus parla invece elinbodimentgintendendo con
guesto termine sia le rese sonore “imperfette” 'ajgdira che le partitureg occurrencesdi un’opera (cioe, le
performance corrette), e afferma che mentre ogourrenceé anche umbodimentnon sempre é vero il contrario.
Cfr. Magnus 2012 (113). Ritengo che possa bastaréeptimoniare il grado di confusione che regnaateria.

13 Levinson 1987 (377-379); Wolterstorff 1975.

14 Edidin 1991 (404).

!5 Trascuro in questa sede la distinzione tra saniwipuro (sostenuto da Kivy) e timbrico (sostenugolbdd), non
essenziale ai fini del nostro discorso. Basti sapée il primo stabilisce come criterio di corrett® di una performance
'esecuzione delle altezze indicate dal compositwek giusto ordine, mentre il secondo include anédspetto del
timbro. Su questo, cfr. Kania 2014.

16 «se I'esecutore si limita a seguire le specifioaiziella partitura, non tentando nemmeno in alspetti di produrre
un esempio corretto dell'opera, & perlomeno dubh®abbia eseguito I'opera». Wolterstorff 1975 (135

7 «Molti tipi di esecuzioni di opere non hanno coseepo primario la presentazione di un pezzo diampositore per
la contemplazione dell’'ascoltatore. [...]. In brel@,musica & funzionale. Non & chiaro che suonaestqutipo di
musica [piuttosto che un altro] ha come suo oletfirincipale la presentazione di un’opera al pigoblLa musica é
parte di un rituale o contesto sociale pit ampiouné ausiliaria». S. Davies 2001 (188).

18 |vi (163-175).

9 Ingarden 1966 (239).
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all'interprete un margine di discrezionalita pigtio limitato, spesso centrato sugli aspetti
espressivo-agogici dell’esecuzione, che devonogm caso mantenersi al servizio dell’opera da
presentare al pubblico. La performance, in sintesn gode di rilevanza estetica autonoma: essa e
valutabile unicamente alla luce della relazionesedatintenzionale che la lega all'opera. Come
vedremo, cio rimane valido anche negli autori dueme David Davies, assegnano alla performance
un ruolo ben pitl consistente rispetto agli standettiontologia musicafe.

Il paradigma della fedelta allopera gioca dungue ruolo essenziale nel dibattito ontologico
contemporaneo, ulteriormente testimoniato dalleasiivdiscussioni che si sono succedute a
proposito della «performance autentica», o0, megliella «performance storicamente
ispirata/informata%. La questione verte in sostanza su quali carstighie debba avere
un’esecuzione per far apprezzare adeguatamentebbligo di oggi opere appartenenti a epoche
particolarmente lontane dalla nostra. Interrogatiqoesto, che investe non solo la musica
medievale o rinascimentale, ma anche, emblematiti@nquella di Bach: meglio il Bach suonato
con gli strumenti originali o con quelli attuali?er®a entrare nel dettaglio del dibaffifo

segnaliamo qui un’affermazione di Peter Kivy pafacmente interessante:

Un’interpretazione storicamente autentica di unfapdi Bach, per esempio, sara tipicamente
concepita per riprodurre il «suono di Bach» mediahimpiego dei soli mezzi fisici a
disposizione di Bach [...]. Tale interpretazione pnodbbe il «<suono di Bach»? Se per «suono
di Bach» si intendono le vibrazioni fisiche deliea— lo si chiami il «suono fisico» — che
avrebbe prodotto un’esecuzione dellepoca di Baswtio la direzione dello stesso Bach,
ebbene, I'interpretazione storicamente autenticpoimebbe piu 0 meno produrre. Ma qualora
con «suono di Bach» si intenda I'coggetto» musical® come esso € udito dall’ascoltatore,
allora le cose stanno in modo completamente divémaiti, un’orchestra della grandezza delle
orchestre dell’epoca di Bach suona al nostro ofeatiolto piccola e intimistica. Siamo infatti
avvezzi a orchestre composte da cento o piu elemimitre udiamo le interpretazioni
storicamente autentiche come una ricostruzionendi ttadizione passata, mentre ovviamente
non era questo il modo in cui l'udiva il pubblicoBhch, perché per quel pubblico quello era il

soundcontemporaneo. Chiamiamo quest’altro genere disilaisuono musicalé

Non ha dunque senso, secondo Kivy, vietare di esetpiopere di Bach con gli strumenti attuali,
perché la nostra esperienza musicale ne risultereihubbiamente impoverita. Se I'obiettivo di

2 Cfr. infra, par. 3.2.3.

2 Haynes 2007.

22 Cfr. in proposito D. Davies 2011 (71-86); S. Dav001 (206-253), 2003b; Kivy 1995, 2002 (287-3QEyinson
1990c; Thom 2011.

% Kivy 2002 (298-299).
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Kivy, in fondo, € quello di sostenere il sonicispuro, per cui I'aspetto timbrico non ha alcun ruolo
ai fini della correttezza e/o accettabilita delxfprmance, le sue parole sottolineano un aspetto
altrettanto importante, che tuttavia lo studiosoeaoano non condividerebbe affatto: la nostra
esperienza musicale ha come oggetto primario li®mpeance delle opere, e solo in seconda battuta
le opere in s&. In altri termini, sono le performance a dare coglle opere, e a formare di
conseguenza «le orecchie del pubblico» abituaralale certo mondo sonoro.

Si immagini il caso di un ascoltatore occasiondle entra in una sala da concerto senza sapere
nulla degli autori delle opere che saranno eseguitella sera, e si dimentichi di ritirare il
programma di sala all'ingresso: certo, probabilreel# sua esperienza musicale sara diversa,
verosimilmente meno informata di quella di coloh® @onoscono le opere e gli autori previsti dal
programma. D’altronde, la storia della tradiziormdta occidentale € in gran parte costituita dalla
successione di nomi di compositori e titoli di ageg averne anche solo una vaga conoscenza puo
certamente essere d'aiuto per avere un’esperiensicate piu consapevole. Ma tra le esperienze
dell'ascoltatore ingenuo e di quello esperto essiéanto una differenza di grado, non di qualita:
non e possibile negare, cioe, che I'esperienzaadetiitatore non acculturato sara comunque
gualificabile come musicale, al pari di quella @elperto, per il semplice fatto che entrambi
assistono a un evento pubblico in cui uno o piuiasts suonano davanti a un uditorio. Il fatto che
vengano eseguite le opere del composixarg non é essenziale per definire quanto avvenuta nell
sala da concerto come un evento musicale; la prasein musicisti che compiono un atto
performativo, invece, lo €.

A questo proposito, molti studiosi hanno avanzatpe@ste che tentano di riconfigurare il rapporto
tra opera e performance, allo scopo di investirestjultima di un ruolo estetico piu rilevante di
guello meramente “riproduttivo” o, nel migliore dmasi, di “interpretazione personale” dell'opera.
Cio é avvenuto, non a caso, nel momento in cui ssiate prese in considerazione tradizioni

musicali diverse da quella colta occidentale. gugnti paragrafi ne verranno discusse alcune.

3.2.1 L’opera rock come ‘canzone’ o traccia chenanifesta

Uno dei primi studiosi a porre I'attenzione su com@atura dell’opera musicale potesse mutare a
seconda del tipo di performance connessa a essdoeStephen Davies, che in un fondamentale
libro pubblicato nel 2001 ha distinto due principtipologie di opere: 1)works-for-playback
ovvero le opere destinate ad essere semplicemipnéelotte, e non propriamente eseguite in una
performance, tramite un mezzo di registrazioneddpeione fonografica. Davies cita, a titolo di

esempio, le opere di musica concreta compostatfiad degli anni Quaranta e l'inizio degli anni

% Bertinetto 2016 (4-11).
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Cinquanta del secolo scorso da Schaeffer e Eifne?} works-for-performanceovvero opere
destinate a essere eseguite attraverso una perfoenche avesse come proprio elemento centrale la
liberta interpretativ&. Queste ultime si dividono ulteriormente invaprks-for-live-performance
intese cioé per essere eseguite in tempo realentlasaun pubblico; b)works-for-studio-
performance che si avvalgono di tecnologie disponibili nefitudio di registrazione per la loro
corretta resa sonora.

La tassonomia proposta da Davies ci fornisce umnaama piu frastagliato rispetto a quello che si
puo trovare nelle teorie strutturaliste classich&idy e Dodd: le opere non sono semplicemente
tipi astratti di cui € possibile fare esperienz&ragerso singole occorrenze realizzate spazio-
temporalmente, ma hanno diversi usi e scopi a skecdel contesto storico-sociale in cui vengono
concepite e presentate’intento di Davies e quello di offrire un quadreotico per spiegare la
natura di produzioni musicali non appartenenti abaizione colta occidentale, come per esempio
il rock.

In esso, secondo il filosofo australiano, I'operal@ntificabile con unaong(canzone), cioé una
struttura minimale, o per meglio dire, “sottilethifl)*’, formata da un insieme di accordi, una
melodia e un testo. Come € evidente, le canzoneendefinibile come opera solo per il fatto di
possedere una struttura sonora: il suo essere apesache e soprattutto determinato dalla
destinazione d’'uso che la pratica musicale rockgate per tale struttura, e cioe, yp&formance-
in-studia Ci soffermeremo meglio in seguito sul ruolo clecg il concetto di performance in sala
di incisioné®. Per ora, & sufficiente notare come nel modellddiies le tipologie di opere
vengano distinte in base a quale genere di perfacena 0 comunque di presentazione, resa sonora
— si attagli meglio ad esse, in riferimento a urecisa pratica musicale.

La categoria dopera-per-performance-in-studistata introdotta da Davies per designare le iprass
musicali che, come il rock, fanno della tecnolodiaegistrazione un uso formativo-creativo, non
soltanto documentaristico-testimonfdle Detto altrimenti, le opere-per-performance-dal-viyo
come quelle classiche, possono essere registratquésto caso, pero, lincisione su nastro o
supporto digitale e intesa come un’imitazione dpkaformance dal vivo, I'uso originario per cui

guell’opera € stata concepita. Nel rock, invecepdra prende concretamente forma durante le

% 'esempio di Davies & qui leggermente imprecisatocche la musica concreta, a rigore, prevedeua shezzo di
riproduzione/registrazione fonografica tramite diffondere i suoni, ma anche che il musicista tasée” tali suoni
agendo su di essi in tempo reale. Ascrivibile gitrettamente alla categoria di “opere per la ripmdne fonografica”
sono le opere di musica elettronica di StockhawsE&ppler, queste, si, semplicemente riprodottessé@ttamento in
tempo reale. Cfr. poi Kania 2006 (405).

% Davies 2003 (4).

27| fatto che la canzone rock sia sottile signifatee le sue proprieta determinative sono relativaenpoche, e che la
performance, ovvero la sua concreta resa sonossjgute oltre a quelle molte altre proprieta, aguilivesclusivamente
a lei — e non all'opera. Sulla distinzione tra apapesse” e “sottili” cfr. Davies 2001 (20).

2 Cfr. infra, par 5.3.1.

29 Caporaletti 2005, Eisenberg 1987.
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sessioni di registrazione, il cui suono i concedl vivo hanno il compito di riprodurre il piu
fedelmente possibile.

Andrew Kania ha proposto un quadro ontologico piic@ato per spiegare in cosa consista I'opera
nella musica rock. Secondo lo studioso americara sisidentifica con la traccia montata in studio,
registrata su disco, CD o supporto digitale e datdi ad essere semplicemente riprodotta. In
definitiva, per Kania, la distinzione tra opere-performance-in-studio e opere-per-performance-
dal-vivo operata da Davies non & necessaria pekererragione della natura dell'opera nel rock: e
sufficiente servirsi della categoria di opera-ppraduzione-fonografica work-for-playbach.
Kania identifica I'opera rock con la traccia peredagioni fondamentali: 1) & un’entita durevole —
cosa che non si puo dire a pieno titolo della “cawezsottile” di cui parla Davies; 2) é I'oggetto
primario di attenzione critica all'interno dellaattizione musicale che fa capo al rock. Cio e
testimoniato dal fatto che quando un brano vieregwto dal vivo da una band, il pubblico e
naturalmente portato a fare il confronto con lasimre registrata in studio. Se questa poi venisse a
mancare, con tutta probabilita gli spettatori @sénto si chiederebbero che suono avrebbe il brano
in questione qualora venisse eseguito in studimirly sostiene Kania, se per assurdo le band non
suonassero piu dal vivo, I'esperienza musicalaask ne risulterebbe certamente indebolita, ma il
processo produttivo degli oggetti primari di atienz critica, cioe le tracce registrate in studion
subirebbe cambiamenti sostanziali, che invece sificleerebbero nel caso in cui non si
producessero piu album in studio.

Al di la di quale entita si scelga di identificaceme opera nel rock, il discorso di Kania e
interessante perché assegna alla canzone un nieimedio tra la traccia registrata — cioe, secondo
la sua teoria, I'opera vera e propria — e I'esemeidal vivo. Kania sostiene infatti che la traccia
registrata «manifesta canzone senza necessariamente istanziarla»;ookegpresenti la canzone
esibendo molte delle proprieta che la identificasemza tuttavia assegnare a tali proprieta un ealor
prescrittivo analogo a quello posseduto, per esengai norm-kind teorizzati da Wolterstdf
Kania stesso definisce la manifestazione come «i@adi mezzo tra istanziare fedelmente la
canzone e non avere alcun rapporto con &§saxcid getta nuova luce anche sul ruolo delle
esecuzioni dal vivo. Nel caso del rock, esse santmpnance di canzoni sottili, che, pur imitando il
suono della traccia registrata, non ne costituiscon’istanza fedele. La liberta di movimento
concessa ai musicisti rock nelle loro esecuziohvid@ € cosi garantita dal fatto che le canzoni su
cui esse si basano non sono intese come opere daristanziare fedelmente. Inoltre le canzoni

sono sottili, cioé richiedono di essere “trattagd’elaborate durante I'esibizione.

%0 Dj questo stesso avviso sono Gracyk 1996; Po@ive0.
31 Kania 2006 (405); Bertinetto 2012c (118-119).
32 Kania 2006 ipidem).
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3.2.2 Variazioni sul tema: I'opera orale

Ci si potrebbe a questo punto domandare se idearéfil’opera nel rock con la traccia registrata,
nonostante lintroduzione della canzone come “emiermedio”, non rischi di sottostimare
'indubbia importanza che le esibizioni dal viveestono all'interno di questa pratica musicalel E i
fatto che Kania parli della traccia registrata cavggettoprimario — e non esclusivo — di attenzione
critica non fuga del tutto questi dubbi.

Per ovviare a questo problema, Alessandro Arboifieaalin diversi saggf un modello tripartito di
classificazione delle opere, distinguendole a s#a&owmlel supporto utilizzato per la loro
«iscriziones™

1) le opere fonograficheche hanno come supporto una traccia sonora r&gistu un nastro, un
disco, un CD o un file elettronico;

2) le opere scritte che si basano sulla fissazione di una partitusalButilizzo su un sistema di
notazione musicale;

3) leopere oralj che invece contano esclusivamente su un sup@otifmo mnemonico.

A ognuna di queste categorie, sostiene Arbo, qmrnidono specifiche modalita di produzione e
ricezione, che influenzano inevitabilmente il modtessere delle entita musicali che vi
appartengono. Per restare sul caso del rock, thastoi italiano condivide la tesi di Kania e Gracyk
secondo cui I'opera é identificabile con la tragegistrata «a condizione don ritenere che questo
suo modo di esistere (e di funzionare) sia esaidivLo stesso Kania, presumibilmente, sarebbe
d’accordo con questa affermazione, poiché, comeigimdato, sostiene che alla traccia registrata,
oggetto primario di attenzione estetica, se naaéfno altri, come appunto le performance dal vivo
o le covet®.

Arbo, tuttavia, aggiunge al mosaico un tassello artgmte, suggerendo di identificare la
performance dal vivo con una nuova entita, I'«opara@e»: essa consiste in «un dispositivo nel
guale possono verificarsi importanti divergenze lfvaschema e la sua concreta realizzazione
sonora®’. Cio allude al fatto che la performance dal vivaid brano rock possa presentare diversi
cambiamenti rispetto non solo alla canzone (inteshsenso di Davies, come struttura minimale),
ma anche rispetto alla traccia registrata su supponografico, se esiste. Le differenze dal maxell
di Kania, perdo, non si fermano qui: le tre divertggologie di opere individuate da Arbo

scaturiscono da altrettanti modi di fissazione o i schema ritmico e/o melodico iscritto su un

% Arbo 2013a, 2013b.

3 Arbo intende questo termine nel senso di Fer20B9, cioé come fissazione su un supporto matei@fte Arbo
2013a (31-32).

% Arbo 2013a (37).

3 Kania 2006 (407-409)

37 Arbo 2013a (34).
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supporto materiale (fonografico, notazionale o mmeico). Tale schema, nel momento in cui viene
fissato, puo generalmente essere definito comeaci#ra, che non si identifica piu esclusivamente
con quella assemblata in studio — come ritengonuigKea Gracyk —, ma viene intesa nel senso piu
generico di «modello», il cui ruolo varia a secomlgh mezzo con cui viene fissato e della pratica
musicale in cui sorge.

Nel caso dell’opera orale, che in questa sedee@nitetto che ci interessa di piu, sembra quindi che
la nozione di traccia svolga un ruolo di mediazicsm@alogamente a quanto accadeva nel modello
proposto da Kania. Cio che cambia sono i termifiadeediazione: se in Kania la canzone media
tra 'opera — la traccia registrata — e la suaw@sdeoe dal vivo, secondo Arbo la traccia costiteigc
punto di passaggio da uno schema musicale astifitipera vera e propria. Che cos’e, dunque,
un’opera orale secondo Arbo? Non e altro che uhersa “sottile” passibile di essere “inspessito”
piuttosto liberamente nel corso della sua realizrez sonora e sottoposto a processi di fissazione
su un supporto di tipo mnemonico, il quale lo farame a sua volta in specifici circuiti di
produzione e ricezione, determinandone modi diibmamento di tipo estetico.

Nelle intenzioni di Arbo, dunque, I'opera orale tma compito duplice: da una parte si propone di
dare maggior rilevanza al ruolo della performandgg, in mancanza di uno spartito o di una
registrazione fonografica, puo essere inscrittarsgupporto almeno mnemonico, acquisendo cosi
rilevanza estetica all'interno di una certa comaurit contesto culturale. Dall'altra permette di
sottolineare che le opere musicali possono avererslimodi di funzionamento a seconda dei
contesti in cui sono prodotte, distribuite e astelt«dando luogo a diversi artefattishe spesso si
sovrappongono l'uno all’altro. Un’opera fonografieal esempio (come una traccia dell’alboum dei
Pink Floyd The Dark Side of the Mopmpuo dar luogo a un’opera scritta — una trasangiper
pianoforte — 0 a un’opera orale — una performarade/igo in uno stadio o un palazzetto —. Ma puo
anche accadere che da un’opera orale — la perfeendinJimi Hendrix dell'inno americano sul
palco di Woodstock — nascano opere fono-videodrafie un DVD che riprende I'esibizione del
famoso chitarrista —.

Tuttavia, I'affermazione di Arbo secondo cui un’op@uo dar luogo a diversi artefatti (orali, scritt
fonografici) sembra sottintendere una differenza lfwopera» come e stata originariamente
concepita e realizzata dall’artista, un’opera ndefatto o quasi-artefatto, e gli «artefatti» veri
propri che discendono o nascono da tale opera.eB8e pome abbiamo visto, e come d’altronde
sostiene lo stesso Arbo, l'opera & un artefatto ftimziona in modo estetic perché lasciar
intendere una simile differenza? Una possibile ggu@ne potrebbe essere che I'«opera» da cui i

diversi artefatti emergono e intesa nel senso diaoto, e non filosofico, del termine. Ma se € cosi,

38 |vi (37).
39 |vi (25).
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perché poi sostenere la necessita di distinguerdiversi tipi di opera allo scopo di «impostaré ne
senso giusto un ascolto o una pratica musié¥e nostro awviso, in luogo dell'opera
“generatrice”, sarebbe piu corretto vedere un "attasicale, di carattere ancor piu generico, che da
luogo ad artefatti (alcuni di essi, se si vuolesiderabili come opere) nei quali si possono legger
segni, gli «indici» di un tale aftb Svilupperemo meglio questo ragionamento pitl a¥ant
Certamente, il concetto di opera orale, nella seaeqcita, ha una certa utilitd in sede
comparativd®, quando si tratta cioé di mettere a confrontoutaltmolto distanti tra loro — come
guella della tradizione colta occidentale e le rinanne della tribu Aka del Congo, ad esempio —in
cui € comunque possibile rintracciare la presenzarfatti re-identificabili che funzionano
esteticamenfé. Probabilmente, pero, & rischioso fare troppadaffiento su di esso, nel momento

in cui lo stesso Arbo riconosce quanto segue:

Si potrebbe ribattere che nelle culture orali naypportuno parlare di opere, dal momento che
in esse la musica ha un significato essenzialmamieessuale e non oggettivo. Credo tuttavia
che ci siano buone ragioni per sostenere che ancheeste culture ci € dato rilevare spesso una
tendenza a istituzionalizzare un repertorio, vatéra un corpus di brani il cui funzionamento

non & poi cosi lontanda quello che attribuiamo alle op&re

Dire che il funzionamento dei brani appartenerig allture orali «xnon & cosi lontano» da quello

delle opere normalmente intese significa per l'apppuammettere che, per quanto simile e

paragonabile, «non € uguale» al loro.

Per concludere, il paragone tra esperienze mustosli lontane, come la nostra e quelle delle
mamme Aka che addormentano col canto i loro bamhon puo essere a nostro avviso sostenuto
nel modo migliore continuando a fare affidamentd soncetto di opera. Anche apportando

modifiche e aggiustamenti, tale nozione rimane sennppo ambigua, lasciando troppo in ombra

il carattere della musica in quanto “attivita”.

“Olvi (41).

*I Lo stesso Arbo sembra suggerire una strada dergeguando scrive: «cid che noi ascoltiamo, quandecostiamo

a un canto analogo a quello che abbiamo citatocamio dei pigmai Aka]e un certo risultatpnon il processo in
quanto tale si tratta di uratto — vale a dire, di uprocesso realizzat® che ¢ stato “attualizzato” — ed € questo stesso
risultato, in questo caso fissato da una regisireziche ci interessa». Cfr. Arbo 2013b (20).

2 Cfr. infra, par. 4.2.

3 Arbo 2013b (17).

“ va precisato che Arbo sostiene, con giusta cautéla parlare di opera in culture tradizionali igbtorale non &
sempre possibile, e I'uso di tale concetto va #dt@ente valutato caso per caso. Cfr. ivi (32-33).

5 |d. 2013a (34, n. 24). Corsivo nostro.
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3.2.3 L’identificazione dell’'opera con la perfornman(?)

David Davies, in un saggio pubblicato nel 2804a proposto una strategia piuttosto radicale per
mettere in luce una volta per tutte che la natuna solo della musica, ma dell’arte in generale, é
scarsamente afferrata dal concetto di opera. Ogfitaedegna di attenzione estetica deve essere
identificata con un particolare tipo di azione,tdgierformance: Davies indaga i caratteri di questo
concetto in un libro successivo, del 267.1n cui sara perod costretto a riformulare alcuaktedtesi
difese nel testo del 2084

La performance si distingue dalla semplice aziosecondo Davies, perché coinvolge un
comportamento che puo essere descritto «specificand scopo che governa quel comportamento
e, implicitamente o esplicitamente, un risultata@d esso tendé% Dire questo, perd, non &
sufficiente, perché anche un’azione non perforraapuo avere uno SCopo O un risultato a cui
tendere. La differenza sta nel modo in cui talepsecwiene considerato: chi svolge un’azione
performativa, infatti, intende il proprio atto conapprezzabile e valutabile da qualcun altro,
identificabile, nel nostro caso, con un pubblicaldicato. L’azione del performer & consciamente
guidata dalle sue aspettative su come il pubbleEagira a quanto viene svolto e, dunque, lo
valutera: lintenzione connessa all’azione e pedativolta non semplicemente al compimento
dell’atto in sé, maa un pubblico,per un pubblicd®. Non & necessario, inoltre, che per qualificare
I'atto in questione come performativo un pubblida salmente presente E sufficiente che il
performer immagini, o intenda rivolgersi a una coparte chiamata a giudicare quanto da lui
svolto.

Si potrebbe a questo punto propendere per unadesitituzionalistica — nel senso di Dickie —,
dell'atto performativo, che considera come rileeanbn I'atto in s€, ma il contesto in cui esso ha
luogo. Davies rifiuta pero esplicitamente questssflita, poiché a suo giudizio la teoria di Dieki
non permette di afferrare la specificita del'apga@mento di una performance artistica rispetto a
performance non artisticffe- come quella compiuta, ad esempio, da un gioeatciootball che sa

di essere osservato da un talent scout che sigtiespalt®—; il nocciolo del problema sta piuttosto
nel chiarire come le proprieta manifeste dell’attmgono utilizzate per articolare il contenuto aell
performance. Tale contenuto, precisa Davies, eonteautoartistico, articolato e specificato da un

veicolo, a sua volta, artistico — i movimenti delndatore, il modo di suonare del musicista, o le

“*D. Davies 2004,

*"D. Davies 2011.

“8 Abbiamo descritto per sommi capi queste $esgira par. 1.3.

“9D. Davies 2011 (5).

*0 Cosi suona per I'appunto il titolo del libro didi 1993.

*L In questa direzione argomentano, con strategiersiy Godlovitch 1998 (41-49) e Thom 1993 (190-188) una
discussione di queste tesi, cfr. D. Davies 2012{180); Gracyk, Kania 2011a.

2D, Davies 2011 (7-10).

%3 L'esempio & di Davies: ivi (6).
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movenze e la voce dell'attore®- L’artisticita di un veicolo, tramite cui, seconddavies,

accediamo al contenuto, emerge nel momento in gasti del performer 1) sono guardati con
grande attenzione; 2) sono considerati come eskcagivi delle proprieta del contenuto; 3)
denotano una gerarchia interna dei livelli del eanto esemplificato dal veicolo.

Al di 14 dell'oscurita di questi purfi, sembra che Davies cerchi di giustificare I'autoi® — o
perlomeno la genuina rilevanza — artistica dellEgomance facendo riferimento a un contenuto
non immediatamente disponibile, il segreto della adicolazione, in qualche misura, starebbe
«dietro» la performance stessa. Davies sostieae, che I'artista prescriva o metta in atto unaacer
sequenza di eventi — suoni, movimenti, gesti...— €orienzione di articolare uno specifico
contenuto artistico. Egli assume che il pubblicasiderera questa sequenza secondo un particolare
tipo di attenzione, definita come «interrogativéd>pubblico cerchera, in altre parole, di spiegarsi

come mai questi eventi sono stati ordinati daisatin questo modo e non altrimenti:

BN

Una tale attenzione interrogativa € permeata dadlavinzione che ci sia un “punto” piu
generale dietro le proprieta manifeste della sexmiee che questo punto venga plasmato per

mezzo delle pill ovvie proprieta rappresentazioeafpressive ed esemplificative che artitola

Davies ipotizza inoltre, qualche pagina dopo, cliertificazione di un’opera con l'atto che la

porta all’esistenza sia addirittura in grado dieggirne la ripetibilita senza dover ricorrere al
concetto di type. In altre parole, se si spos&daia di Levinson secondo cui un’opera passibile di
performance multiple sarebbe oggetto di indicazidagarte di un compositore, potremmo anche

spingerci a dire che I'opera consiste nell’attsstedellindicare®’, e non nell’entita indicata:

Piu nello specifico, possiamo dire che un’operaljgsecuzione € I'azione di prescrivere certi
elementi necessari a un’esecuzione corretta. Leegper I'esecuzione sono dunque ripetibili
perché esecuzioni differenti da parte di altri possessere annoverate come soddisfacenti

quelle prescrizionif.

Piu avanti, Davies arriva a identificare I'operanam vero e proprio «atto generativo»:

** Sulla nozione di artisticitd come articolazionaidimedium in ambito musicale cfr. Carpenter 1%&).(

% Ci si riferisce qui soprattutto al terzo, per giee il quale Davies fa riferimento alle nozionidginsita sintattica e
semantica in Goodman, senza fornire ulteriori sgémni. D. Davies 2011 (21, n. 8).

%0 |vi (15).

5" Cfr. supra par. 1.4.

8 D. Davies 2011 (43).
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Le opere d’arte, per cosi dire, sia singole chetipial sono solo gli atti artistici dei loro autori
generativi di un qualche genere di veicolo arttstche articola un particolare contenuto

artistico®.

Tutto questo, pero, lascia ancora irrisolto un diotbke I'opera € considerabile come un “operare”,
cioe un atto generativo che articola un contenttistizo, da dove emerge questo contenuto? Dalla
performance stessa, dal prodotto di tale performadalla relazione tra I'artista e il destinatario

inteso dal suo operare, o da altro ancora? E aapesto che Davies scopre definitivamente le sue
carte, quando, per chiarire in cosa consista ilewuessenziale di una performance artistica, tira
nuovamente in ballo la questione del rapporto &rapérformance e cio che la performance
propriamente e chiamata a esemplificare: 'opegraté, intesa nuovamente in un senso conforme

all'ontologia tradizionale.

Un evento e annoverabile come una “performancstiadl’ del tipo che é centrale nelllambito
delle arti performative se manifesta ai fruitori atita che influenzano direttamente

I'apprezzamento di un’opera d’aite

Per fare questo, & costretto a «mettere» definitirde «tra parente$i»l'identita tra opera e
performance che aveva sostenuto nel 2004, preaselmel I'artista certamente pone attenzione a
come lo spettatore valutera quanto ha svolto, & gosa, pero, non consiste nell’attivita stessa, m
col prodottodi tale attivit3>.

Davies giunge dunque alla conclusione che una peédiace € pienamente artistica solo se coincide
con le istanze corrette di un’opera o si trovaria gonnessione causale-intenzionale cor’&&sé
significa che pud anche relazionarsi ad esse inonpodo ortodosso, polemico o satirico). Ecco che
dunque il filosofo canadese distingue tra 1) penmmcecomeopere, in cui cioé quanto lartista-
performer svolge conta come veicolo artistico ctie@a direttamente le proprieta rappresentative,
espressive e formali che definiscono il contenutsteco dell’'opera ('esempio che Davies cita a
guesto proposito Eollowing Piece di Vito Acconci, un’opera consistente in una seti fotografie
che ritraggono l'artista mentre segue passantiisadditrariamente a New York tra il 3 e il 25

ottobre del 1969); 2) performanal opere, in cui il veicolo artistico esibisce propaieche

%% |bidem

%0 |vi (18).

1 vi (22, n. 11).

%2 Ibidem Un altro modo per distinguere processo e prodd¢iiattivita performativa & stato proposto in lison
1987 (378), dove il primo viene definito «active ripemance» e il secondo «phenomenal performance».
Contestualmente, I'estetologo americano precisaqeleste nozioni non sono da intendersi come duergitipi di
performance, ma come due aspetti interni a qualseaformance.

% posizione difesa anche in D. Davies 2009 (170).
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appartengono a un’entita distinta dalla performastiessa: I'opera d’arte, appunto; 3) performance
in opere, in cui Davies annovera casi di confine d@ppanti all’arte concettuale e d’avanguardia.

La posizione di Davies, come si e visto, € moltataaversa, poiché legittima I'applicazione del
predicato “artistico” a una performance soltant@s®a € considerata nella sua relazione alle stanz
corrette di un’opera. Inoltre, oscilla continuaneetra la volonta di sbarazzarsi definitivamente del
concetto di opera e la rassegnata ammissione ¢hnié mai completamente possibile, dato che il
potere “esemplificativo” della performance e edatile solo se si da qualcosa da esemplificare, e
guesto qualcosa e identificato, di fatto, con l@pe

Se tuttavia non fosse la performance a dover esigrapt I'opera, ma fosse il prodotto dell’atto
performativo, inteso come artefatto, a recare ini s&gni esemplificativi dell’atto che lo ha
generato, non saremmao piu costretti a fare i comti un rapporto asimmetrico, 0 almeno poco
chiaro, tra processo e prodotto. Ci troveremmo davdi fronte a un concetto di atto musicale
finalmente equilibrato, in cui, vale a dire, norresamo piu costretti ad assegnare un ruolo
preminente al processo o al prodotto. Il processa@uanto performance, sarebbe esemplificato
da/in un prodotto, e quest’ultimo, a sua volta,quento soggetto a «iscrizione» fissante in un
supporto piu o0 meno durevole, avrebbe impressiisséd segni (nel senso di «indici» che sara
chiarito in seguit®) leggibili che testimoniano lo svolgimento di ualet processo. Nel prossimo

capitolo si cerchera di chiarire meglio i termirieecondizioni di questa ipotesi.

8 Cfr. infra, par. 4.2.
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CAPITOLO QUARTO

L'’A TTO MUSICALE

4.1 Fenomeni acustici ed eventi musicali: una qaestdi esperienza

Abbiamo chiuso il capitolo precedente prospettanddegame di tipo esemplificativo tra I'atto
performativo che da luogo a un artefatto e il tesal finale di tale atto, che coincide con l'arteda
stesso. Tuttavia, si tratta di un legame tanto ssitigp quanto problematico: in che modo, infadi, |
proprieta dell'artefatto attesterebbero la sua pneenza da un atto performativo, e, per giunta, di
tipo musicale? Come é possibile isolare quester@tdp e, di conseguenza, riconoscerle? E ancora:
sulla base di quali considerazioni saremmo in gdidqalificare come “musicale” il complesso di
atto e artefatto? Nei prossimi paragrafi si ceraheo di mettere in luce le peculiarita della nogion
di atto musicale, inteso, per I'appunto, come caspd di azione (processo) e artefatto cui tale
azione mette capo (prodotto). Esso si propone mertaome I'oggetto di un’ontologia musicale che
eviti di arenarsi nelle secche cui conduce il peoldtico concetto di opera d’arte, specie se inteso
come tipo astratto cui bisogna fedelmente attereecdasse di esecuzioni congruenti in tutto e per
tutto con una partitura.

Un primo passo per abbozzare qualche rispostadalbeande appena poste potrebbe consistere
nell'intendere il complesso di azione e artefatte aisulta da quell’azione come l'oggetto di
un’esperienza che ci spinge non semplicementeistia® la presenza di determinate entita — come
potrebbe accadere, ad esempio, quando accostiamacchina se dietro di noi avvertiamo il suono
della sirena di un'ambulanza —, bensi a indugiardrattenerci presso di eSseli modo che
assumano per noi una rilevanza e un significatoassimmilabili a quello che avrebbero nell’ambito
dell’'esperienza quotidiana. Va da sé, per dirlainaéinti, che i suoni di stoviglie contenuti in
Adam’s Psychedelic Breakfadi Pink Floyd richiedono da noi un grado di attenzione ben diver
da quello preteso dal suono delle stoviglie chemdi ogni mattina mentre facciamo colazfbne
Nel primo caso, porremo presumibilmente attenzianeodo in cui il suono si connette ad altre
componenti acustiche contenute nella traccia. ebrsdo, invece, dovremo piuttosto orientarci
(anche) col suono per collocare gli oggetti nelazo, evitando magari di farli cadere o di ferirci
Sembra dunque che sia molto improbabile, se noonssibile, annoverare un oggetto — inteso come
insieme di atto e artefatto — nell’ambito del magcse ne consideriamo soltanto il lato strettament

percettivo. Certo, esistono tradizioni musicali ciheescano in noi abitudini di ascolto

! Velotti 2011 (119-131). In termini kantiani, satta di un giudizio che non muove dall’esistenzdeei un oggetto,
bensi dalla contemplazione della sua forma. Cfntk&90 (27-31).

2|l brano & contenuto nell’albusktom Heart MothefHarvest Records, 1970).

% Si vedano a questo proposito le osservazioni dt®4981 (113-114).
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particolarmente consolidate, in base a cui siamativamente portati a considerare musicali certi
eventi acustici piuttosto che altri. Il vellutatoomio di un oboe, per esempio, richiama alla mente
con piu immediatezza un ambito musicale rispettouadore discontinuo e frastagliato prodotto
dalle stoviglie da colazione. Ed € anche in questmattere insolito, per inciso, che consiste
I'interesse musicale che abbiamo per i suoni diigli@ contenuti inAdam’s Psychedelic Breakfast

In definitiva, si potrebbe dire che per riferirgiltimamente un oggetto alla sfera del musicale e
indispensabile che sia possibile connetterlo agp®&genza i cui tratti, se non necessariamente di
natura superiore o di grado pitl piénsono di certo diversi da quelli riscontrabili lFedperienza
ordinaria. Un utile orientamento & fornito dallaziome goodmaniana di “sintond”il filosofo
americano, per sostenere la non insularitd delespza estetiCa afferma che tale ambito delle
attivita umane non é definibile in termini di comnidini necessarie e sufficienti. Non €& possibile,
cioe, tracciare un confine netto, certo e sempr@wedra esperienza estetica e non-estetica.
Piuttosto essa, in quanto attivitd di natura sincbolpud essere definita come tale in virtu della
relazione che intrattiene con I'esperienza ordmanivelandone magari degli aspetti cui
normalmente non poniamo attenzione, mettendolauéstipne o riplasmandola, anche in maniera
spiacevole e idiosincratica. In nessun caso, comenguo accadere che un’esperienza estetica, se e
veramente tale, ci lasci completamente indiffeferition & il caso di dilungarsi in questa sede
riproponendo le complesse argomentazioni di GoodrBasti soltanto ricordare che un fenomeno
acustico — sia esso un suono dolce e continuo fimmda un’orchestra sinfonica o un rumore di
stoviglie — assume rilevanza musicale a seconddipieldi esperienza sotto cui decidiamo di
considerarlo. Un’esperienza, occorre precisarliuemzata anche dal luogo e dal mezzo che la
rendono possibile — ben diverso & sentire un rundorstoviglie in cucina dall’assistere a una
performance artistica in un auditorium o un mude® grevede, magari, I'uso di stoviglie —. Non si
tratta tanto di sposare posizioni istituzionaliséié la Dickie e affermare che condizione necessaria
per avere un’esperienza artistica € trovarsi all@sgnza di oggetti collocati in spazi
istituzionalmente dedicati alla fruizione dell’arteé vero perd che la teoria istituzionale dell'arte
privata del suo esclusivismo, risulta ancora matite nel ricordarci che spesso I'artisticita di un
oggetto non é rilevabile unicamente nella sua corapte strutturale e/o percettiva, ma anche dal
contesto pubblico e sociale in cui tale oggetton@ig@resentato. Un contesto che ha sovente

conseguenze imprevedibili.

* Come sostiene a piul riprese Dewey 1934.

® Cfr. supra par. 2.1, n. 6.

® Si tratta di una tesi sostenuta anche da HansgG@adamer 1960 (25-131), ovviamente in un quadooice
profondamente diverso da quello di Goodman.

"D’Angelo 2011 (58-71).
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In particolare sembra che il suono, in virtu dslle natura processuale, sia costantemente connesso
a un’ineliminabile componente di estemporaneitdeatarieta. Se la tela, il colore e il marmo, ad
esempio, rimangono di fronte a noi, disponibilaalista e al tatto, il suono viene consegnato al
mondo per poi svanire dopo pochi sec8ndili istanti in cui il suono arriva alle nostreeochie
sono gli stessi in cui esso cessa di risuonare. 8lmm pochi i filosofi che, anche in area
continentale, hanno insistito sul carattere evemeiat della materia sondré& possibile collegare
gueste osservazioni, in parte incidentali ed esteamee, a quanto si € detto precedentemente a
proposito del carattere intenzionale di un artefadttistico, e, in misura ancora maggiore,
musicalé’. Per quanto esso venga prodotto intenzionalmeéntaro che la sua forma finale sia
totalmente e precisamente riconducibile a quanévawn mente chi ha plasmato quell’artefatto. In
primo luogo, perché le intenzioni dell’autore nama rilevabili in modo univoco dall’analisi della
configurazione assunta dall’artefdftoln secondo luogo, perché l'autore stesso nonbbarén
grado di risalire alle sue intenzioni “originari€Zsse assumono infatti una fisionomia apprezzabile
soltanto nel corso del processo produttivo stessopndo la gia citata dinamica deltention-in-
action Intenzionale, secondo questo punto di vista,ceddlla cui forma finale I'artefice puo
attribuirsi la responsabilita, anche se non coorgle esattamente a quanto aveva immaginato in un
primo momento. E in questo senso, dunque, che vietiede affermazioni di Anscombe «io faccio
cid che accade» daxdescrizione di cid che accade & proprio ciodite di stare facendg? il suono
musicale non e tanto un oggetto dai contorni bdmitie quanto piuttosto un evento per chi lo
ascolta e di cui chi lo produce, in presenza dieceircostanze e, soprattutto, di certi tipi di
esperienza, e disposto ad assumersi la respomgabili

Esistono poi pratiche musicali, come quelle imprsative, in cui questa componente di
imprevedibilita gioca un ruolo preponderante: noliamto perché chi ascolta non ha idea di come
procedera il brano — esperienza plausibile, peraéinche nel caso in cui venga eseguita un’opera
musicale che I'ascoltatore sente per la prima Vblama soprattutto perché anche chi produce la
performance non dispone di un'immagine globale tagkata di cio che sta facendo. Per questo

motivo, nel caso di un brano improvvisato, ovvenaaepito nel momento stesso in cui lo si esegue

8 Sulla natura ontologica del suono da un puntoistavienomenologico, si vedano Piana 1991 (130:138)ra 2011
(117-127).

° Tra i tanti esempi possibili, si vedano per esenipipagine delleoria esteticali Adorno sul «fuoco d’artificio»,
Adorno 1970 (109-111), e Bloch 1964 (212 ss.).regsanti sono anche le osservazioni di Edmund Hussesuono:
cfr. in proposito Casati 1989.

10 Cfr. supra par. 2.2.1.

1 Bertinetto 2016 (204-205).

12 Anscombe 1957 (52-53).

13 Questo & uno dei motivi per cui risulta difficparlare di «ascolto improvvisativo». Piu plausililénvece sostenere
che l'ascolto musicale nel suo complesso €& unittiche prevede un investimento consistente dellolfa
immaginativa. Cfr. in proposito Bertinetto 2012b.
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per la prima volt, & importante che I'atto musicale sia «negoziadfgomativamente’. Cid
significa che i partecipanti all’evento, siano eascoltatori o performer, debbono mettersi nelle
condizioni di essere responsabili, ossiaisipondere di quanto accade. E cio che genuinamente
accade in un simile evento consiste innanzituttia peoduzione di suoni, il cui carattere este&go
eventualmente, musicale dipende dalle modalitaicgizione di chi ascolta e dalla responsivita
performativa di chi esegue. In altri termini, sé @gcoltatori non si dispongono ad accogliere |l
suono prodotto e a essere «trasformati» dalla sparienza, € difficile che lintenzione dei
musicisti di produrre qualcosa di artisticamenteegevole sia riconosciuta e avvertita.
Analogamente, i performer, come tali, devono offiiid che producono ai sensi e al giudizio di chi
ascolta ma sono anche tenuti, contestualmente utdagcoltarsi e auto-valutarsi. Nel caso di
un’'improvvisazione collettiva, poi, I'ascolto vavalto, oltre che verso se stessi, anche a quanto
proposto dai co-performer, intendendolo come eleémpassibile di essere rigettato, oppure accolto
e magari trasformat@

L’azione improvvisativa consente dunque di rilevanecarattere della performance cui abbiamo gia
avuto modo di accennare nel capitolo precedenseralcarattere ri-produttivo. E cio e da intendersi
non nel senso di fedele istanziazione di un tygeqgstituito, bensi in senso iterativo, letterafgnio
performance, anche di un brano composto in prezedeh in definitiva imprevedibile, perché
produce di nuovaun’entita musicale, e, di conseguenza, ne prodneenuovamagari connessa in
gualche modo alla precedente, ma comunque divergerequesto interessante e degna di
attenzion&’. Un atto musicale & quindi un gesto caratterizzdto un elevato grado di

personalizzazione

4.2 Personalizzazione

Essendo impossibile determinare la rilevanza mlesgiaun artefatto basandosi solo sul suo aspetto
sonoro, come si € gia detto, occorre consideracheait tipo di gesto che ha avuto come risultato
quell’entita e, soprattutto, il tipo di esperienimescato da quel gesfo In base a queste
considerazioni, abbiamo messo in luce che la migsigaa pratica umana che da luogo a diversi tipi
di attivita, solo in alcuni casi identificabili cotiesemplificazione di un’opera composta

precedentemente al momento della sua resa sonora.

14 Cfr.infra, par. 7.1.

15 Bertinetto 2016 (287).

16 Come scrive opportunamente Bertram 2010 (30)riuscita o il fallimento dell'agire improvvisativfaltrimenti
detto: il buon funzionamento dell'autopoiesi sisieath dipende [...] dal fatto che gli improvvisator sibutano
vicendevolmente un riconoscimento mediante azioriathnessione oppure se lo rifiutano. Nellimpraazione i
vincoli normativi si verificano grazie all'interamie degli improvvisatori mediante azioni di conmmss o di
esclusione».

7' Sj veda a questo proposito Bertinetto 2016 (296)-30

18 Cfr. supra par. 2.1.
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La musica sembra essere in primo luogo un’attipitaduttiva di suoni, ma non suoni qualsiasi. Il
suono € in questo caso trattato e plasmato conmeediunt® che veicola un’intenzione produttiva
di tipo espressivo — anche se non é possibilerse fa fin dei conti nemmeno utile, dire se e ie ch
misura esemplifichi fedelmente e esattamente quettazione —. Come scrive opportunamente
Levinson, «il valore espressivo di un passaggio garte determinato dal gesto musicale sentito in
esso$’. Lo stesso Levinson mette inoltre in evidenza lehmusica manifesta un’esigenza di tipo
eminentemente comunicativo e, in senso lato, ®Stialale esigenza fa leva sul carattere
performativo della pratica musicale, ovvero suldathe fare musica significa esibire la produzione
di determinati tipi di suoni offrendoli alla valaiane di un pubblico.

Viene qui in luce la seconda attivita innescatag#stto musicale, ovvero quella dell’ascolto. Lungi
dall’essere limitabile solo all'aspetto ricettidgscolto riveste un’enorme importanza produttiya

ed e questo aspetto a fare di esso una sortacdimatsicale «standard», coinvolto cioé ad ogni
livello della pratica artistica: chi ascolta pudaiti in vario modo influenzare la forma finale di
guanto viene prodotto, sia formandosene un’immamgite¥na che risulta di volta in volta diversa,
sia manifestando il proprio entusiasmo o la propligpprovazione per quanto viene eseguito
Cio risulta particolarmente vero allinterno di pche musicali basate sulla coincidenza di
invenzione e resa sonora, come quelle improvvisatilove ascoltare se stessi in rapporto alla
situazione e agli eventuali co-performer & fondamlenai fini della buona riuscita della
performance, dato che nessuno € nelle condizicsapiere cosa succedera esattamente. Un discorso
analogo si potrebbe fare per la danza, o, in gémeyar il ruolo che i movimenti corporei assumono
nella produzione di eventi musicdli Essi infatti non si limitano ad attestare il legacostitutivo
della musica con le pratiche umane in genétatea possono rappresentare un sintomo di riuscita
della performance. Battere il tempo con il piegmlaudire, fischiare 0 muoversi a tempo di musica
testimoniano un qualche coinvolgimento nell’atévithe si sta svolgendo, in gradi diversi a seconda
della pratica musicale e della situazione perfovaatGesti simili possono essere d'aiuto ai
musicisti per valutare in tempo reale I'atmosferaeiscata dal loro agire, avere qualche parziale
feedback riguardo al coinvolgimento del pubblicoatfinare l'intesa tra loro, nel caso di

un’esibizione di gruppo.

19 Cfr. Davies 2004, 2011.

20 Cfr. supra par. 2.1, n. 33.

2L evinson 1987 (387-388).

223y questo, cfr. Bertram 2014 (113-139).

% Durante I'esecuzione d@tella by Starlightla parte deMiles Davis Quintealla Philarmonic Hall di New York York
del 12 febbraio 1964, uno spettatore, entusiasndataun assolo di Miles Davis, esprime pubblicamdatesua
approvazione urlando “yeahhh!” nel bel mezzo dsib&ione e il trombettista riprende il suo urlmsando una nota
acuta sul suo strumento. L’episodio & raccontatteinni 2007 (58-60) e ripreso in Bertinetto 201852

24 Su questo, cfr. Caporaletti 2005; Cook 2013 (288)3Serra 2008.

% Questa tesi & sostenuta in Bertram 2014.
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Per tornare al caso di una performance improvvisiitgesto del performer (sia nella sua
componente corporeo-somatica che in quella pittgreinte sonora) non € espressivo solo di un
carattere interno alla musica eseguita, ma anctsfudiature del suo stato emotivo momentaneo,
che possono entrare a far parte del tessuto mesasibito in tempo reale. Ad esempio, se per
eseguire IAdagio lamentosadlella Sesta Sinfoniali Cajkovskij non & necessario che i musicisti si
trovino sul serioin uno stato di prostrazione emotiva per esibiregadtamente il contenuto
espressivo del brano, e inevitabile che in un breseguito «all’impronta» ci sia un passaggio piu
immediato dagli stati interni del musicista e itatéere esibito dalla musica.

Le pratiche improvvisative, in altri termini, matim esemplarmente in luce un aspetto comune a
tutte le tradizioni musicali, quello della persanaézione. Cio significa che ogni suono musicale e
espressivo di piu 0 meno ampie porzioniuda personalita, che, al di la della nostra tendenza a
identificarla con quella dell'interprete, del consffore o di un personaggio fittiZd non
esiteremmo a definire come umana, affine e, propeioquesto, interessante, degna di attenzione,
che ci puo dire qualcosa di profondo riguardo astessi, se solo siamo disposti ad ascoltarla e a
offrirci alla sua esperienza.

Vale la pena riportare qui una lunga citazione t@infy Cavell che riassume bene il senso di

guanto si sta sostenendo:

[gli oggetti d’arte] non soltanto ci interessan@ssorbono, ci commuovono; non soltanto Ci
coinvolgono, ci preoccupiamo di essi e ce ne pandicura; li trattiamo in una maniera
sociale, li investiamo di un valore — e ce la piam con essi con lo stesso tipo di sdegno e
oltraggio che di solito si riserva soltanto allegmme. Essi significano qualcosa per noi; non
nella stessa maniera di un enunciato, ma al modouinle persone ci parlano. Gli artisti
dedicano le loro vite e talvolta le sacrificanoy peodurre tali oggetti e in modo tale che
abbiano tali conseguenze; non pensiamo, pero,iahe pazzi a far questo. Noi ci avviciniamo
a questi oggetti non soltanto perché sono intentisisase stessi, ma perché sentiamo che sono
stati fatti da qualcuno; & proprio per questo aied, parlare di essi, usiamo categorie come
intenzione, stile personale, sentimento, disonestfyrita, inventiva, profondita, falsita e cosi
via. La categoria di intenzione e ineludibile (adibile con le stesse conseguenze) sia quando
parliamo di oggetti d’arte sia quando ci riferiamaio che gli esseri umani dicono e pensano:
senza di essa non comprenderemmo che cosa souapalparola gli oggetti d’arte non sono
opere della natura, ma dell'arte (ovvero sono atie comportano talento e capacitda). Con
un’eccezione: il concetto di intenzione non funazipcome altrove, in termini di giustificazione.

Noi seguiamo il procedere di un brano alla stessaiena in cui seguiamo cid che qualcuno sta

% 5j veda a questo proposito la teoria della persomsicale, formulata in Levinson 1996 (107), 2098-94). Per una
panoramica generale cfr. Robinson 2005.
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facendo o sta dicendo [...]. Le opere d’arte noniggpro una particolare intenzione (come
fanno invece gli enunciati), né raggiungono paféidoobiettivi (come nel caso delle abilita

tecniche o delle azioni morali), ma, si potreblm dcelebrano il fatto che gli uomini possono
volere le loro vite (0, se si vuole, che sono lilatiscegliere) e che le loro azioni sono coerenti

ed efficaci nel panorama dell'indifferenza dellauna e della determinatezza della soéleta

Senza tirare in ballo I'intricato apparato concafituche la nozione di opera d’arte porta con sé,
possiamo riferire quanto scrive Cavell agli artiéfatgenerale. Si € gia accennato che per isdéare
loro specificita I'antropologo Alfred Gell utilizzeconcetti di «indice» eagency?®. Quest'ultimo

e grosso modo apparentabile al termine “atto”, tigg#el presente capitolo. In estrema sintesi, Gell
sostiene che linteresse che riscuotono pressoodigh artefatti artistici € dovuto alle loro
particolari modalita di produzione e, soprattuttba funzione che essi rivestono nel contesto socio
culturale in cui sorgono e vengono utilizzati. &tiefatti sono infatti interpretabili come partiaol

tipi di segni, «indici» che giustificano da partestra un’«abduzione digencysociale$®. Cid
significa che I'unico modo per spiegarci la funzaoche gli artefatti artistici rivestono nella nastr
vita € quello di attribuire loro la capacita dizi@re particolari sequenze causali, non fruttoadell
concatenazione di fenomeni fisici, bensi dovutatanzioni mentali da parte di un agente umano.
Gli artefatti artistici, in altre parole, sembradotati di unaagencyindipendente, in grado di
generare autonomamente catene causali. Per spiegagbo, Gell ricorre a un esempio bizzarro:
un’automobile, sostiene I'antropologo britanniconre soltanto luogo dellgencydel proprietario,
ma in alcune situazioni sembra possedere una itsoautonoma. Quando il motore si inceppa,
lasciando a piedi I'automobilista, quest'ultimo 8ca la propria frustrazione sulla macchina, si
arrabbia, la prende a calci, attribuendole in urtoceenso un’'umanita che di per sé, in altre
situazioni, non si sarebbe disposti a riconoscerle.

Collegando il ragionamento di Gell a quanto scavell, ci rendiamo conto di quanto gli artefatti
artistici, e, quindi, anche quelli musicali, siamaportanti per noi nella misura in cui attribuiamo
loro una personalita. Essendo stati prodotti daalino essere umano, ed essendo eventualmente

indici di un particolare stato performativo o emroti possiamo ricondurli a circuiti di ricezione in

27 Cavell 1969 (198)

2 Gell 1998 (12-27).

29 Con «abduzione» si intende il processo cognitivaliante cui — nell'impossibilita di ricavarla detivamente — si
ipotizza una regola generale che permette di speggsi particolari che altrimenti resterebberpimgabili. Un simile
tipo di razionalita € alla base anche del giudiflettente kantiano. Si vedano a questo propositmroso 1984; Eco
1976.
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cui a importare non e tanto la categoria ontologigasi intende assegnarli, bensi, ancora una,volta
I'esperienza, I'attenzione e lo sforzo di valutami@he essi esigono da Hoi

Se con questo non si vuole giungere a prospettaree alcuni studiosi invece sostengtnain
primato dell’estetica sull'ontologia, di certo cemtrarsi sull'atto come insieme di gesto formativo
e artefatto significa perlomeno cambiare oggettmrablogia musicale. Tale riorientamento &
determinante nella misura in cui per riconoscegatita rilevante all’interno di una pratica occorre
comprendere il modo in cui questa entita e conaepittata e trasformata all’'interno di un cordest

musico-culturale in continuo mutamento. Come scrilgowski:

i modelli concettuali attorno a cui organizziamalestre categorie musicali sono anche i mezzi
mediante cui negoziamo i cambiamenti culturali eegistiamo, guidiamo le performance, e ci
impegniamo in sequenze complesse di discorsi nmuskssi non sono altro che la materia

dell’'ontologia musical®.

4.3 Non solo performance: I'atto musicale e le &urene

Finora abbiamo identificato la nozione di atto noak con quella di performance, nella misura in
cui essa e in grado di dare origine a un artefedtworo dotato di rilevanza artistica. Se tuttavia
possiamo affermare che tutte le performance sdanmasicali, non tutti gli atti musicali sono, ig s

e per sé, performativi. E vero, ciog, che qualgiasdotto annoverabile all'interno della sfera del
musicale & soggetto a una qualche forma di valhmezipubblica — e, di conseguenza, e
caratterizzato da un piu o0 meno alto grado di perédivita —, ma non tutti gli atti musicali hanno
come risultato la produzione di un artefatto adostramite performance.

In uno dei primi articoli filosofici che si occupano dell'improvvisazione in musica, pratica in cui
il momento performativo risulta giocoforza in prirp@no, Philip Alperson prendeva le mosse dai
due stadi che concordemente il senso comune digtipgr definire la produzione di un brano: la
composizione e I'esecuziotie Nell'ottica che si & adottata in questo lavoromposizione ed
esecuzione assumono la forma di atti musicali tliraadiversa, poiché danno luogo ad artefatti con
intenzionalita divergenti: il primo, cioé, & condepcome un’entita musicale riconoscibile nella sua
struttura di base, la cui forma e generalmenteldgtaprima di essere eseguita per la prima valta.

secondo coincide di solito con un’esemplificaziong’jstanza riconoscibile di quell’entita Per

% sullimportanza della valutazione nell’lambito deaftefatti artistici e dell’estetica in generatdr. D’Angelo 2011
(38-48).

%1 Bertinetto 2016 (42-43, 209-210, 317-325); D'Arm@D11 (155-161, 176-177).

32 7Zbikowski 2002 (242).

3 Alperson 1984 (17-21).

34 E bene perd non irreggimentare la distinzionetaposizione ed esecuzione, che, come sostien®@B&693 (X),
«non descrive molto bene quello che i musicistimeate fanno». Lo stesso Alperson, d’altrondejazt il concetto di
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qguanto si e detto finora, utilizzare il modello ¢éyfoken per articolare la relazione tra un brano
musicale e le rese sonore a esso riconducibilienoredibile quanto si pensi. Come fa giustamente
notare Paolo D’Angelo, un dispositivo teorico comeello farebbe pensare al rapporto che
intercorre tra il modello di un’automobile e le sueroduzioni in seri& Se si prende in
considerazione I'ambito musicale, anche in pratidoge il brano € composto prima di venire
effettivamente eseguito, ci si accorgera che quantade € di natura profondamente diversa. In
virtu del momento inventivo di personalizzazioneegemte in ogni azione connessa alla sfera
musicale, la composizione o I'esecuzione di un drsinconfigurano come pratiche trasformative,
non semplicemente volte a replicare un modelloojpie tra loro identiche e sostituibili le une alle
altre. Se e vero che la creativita non sorge ddanma diventa apprezzabile solo in relazione a
modi standard e anti-standard di trattare un cemediuni®, & altrettanto vero che il materiale di
partenza (non solo il medium, ma anche, in cedi,ama determinata forma artistica, sia essa una
sonata, una sinfonia, un rondo, un blues o unalatdnjazz) acquisisce rilevanza nel momento in
cui @ rielaborato, «trattatdbin maniera riconoscibile in relazione ai carattiruna certa pratica
musicale o artistico-culturale. Tale materiale pgsere pienamente apprezzato soltanto se rivolto a
contesti pubblici, in cui esso si offre alla vakitae di altri individui chiamati a pronunciarsillsu
sua qualita — in altre parole, solo se lafsaita & performativa.

Un atto € dunque genuinamente musicale se e sploesdalirla con Alfred Gell, & indice diretto
(come nel caso dell’esecuzione) o indiretto (come quello della composizione) di una
performance, ovvero di un momento in cui quant®é sompiuto esce dalla sfera del personale per
entrare in quella, sociale e valutativa, dell'ipinsonale. Tuttavia, come si € detto, cid non
significa che tutti gli atti musicali abbiano dirpe natura performativa. Soffermiamoci brevemente
sull'attivita compositiva: secondo Alperson, essagiede un aspetto performativo, nella misura in
cui il musicista mette alla prova cio che ha coiteela sua immaginazione provando ad eseguirlo
materialmente su una tastiera (o su qualunque sttumnento®. Per dare una forma stabile, se non
definitiva, a cid che viene composto e essenzialel’putore valutare il suo effetto all'orecchio,
sentire «come suona» un determinato passaggioimteno brano. Ciononostante I'artefatto cui da
luogo la prassi compositiva non €, di per sé,m performativo: € un’entita che ha di certo bismgn
del momento della performance per avere un’incidesutla sfera pubblica e, pertanto, una qualche

effettivita all'interno dell’ambito musicale, madividua un’attivita distinta da essa, almeno ireéin

improvvisazione per mettere in luce il fatto chélaneomposizione esiste un momento esecutivo éeselfuzione ne
esiste uno compositivo. Cfr. Alperson 1984 (19-20).

% D’Angelo 2011 (158).

% Walton 1970

37 Caporaletti 2005 (104-115).

3 Alperson 1984 (19). Cfr. inoltre I1d. 1991.
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di principio. Nel caso della musica colta occidéntgeneralmente, tale artefatto consiste in una
partitura. Essa non e di certo un artefatto sorattenibile (soltanto) performativamente, ma é
chiaro che nell’ambito di quella tradizione musgcahantiene con il momento dell’esecuzione un
legame diretto, dato che contiene, tra le altre clesistruzioni per il suo svolgimento appropriato
Nei prossimi capitoli, che analizzeranno tre dieetipologie di prassi musicale, si vedra in ogni
caso come queste attivita si trovino di regola ke insieme, in situazioni dove i mezzi dell’'una
vengono utilizzati per conseguire gli scopi detfal E d’altronde in questo carattere ibrido che
consiste buona parte dell'interesse che riscuotenpratiche artistico-musicali che incontriamo
nella nostra esperienza. In questo senso, una bowtmdogia della musica ha si il compito di
distinguere chiaramente i caratteri delle divenrssg musicali, ma anche quello di mostrare le loro

reciproche connessioni.

39 Ovviamente cid non significa che la scrittura maké abbia sempre il medesimo ruolo in tutte ldiziani musicali.
Si vedano in proposito Bertinetto 2016 (195-203)D8&vies 2001 (99-150).
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PARTE II: UN MODELLO TRIPARTITO DI PRASSI
MUSICALE
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CAPITOLO QUINTO

PRASSI COMPOSITIVA

5.1 Premessa: composizione e creativita

Il tema della creativita & indubbiamente uno daigriesenti all'interno del dibattito contemporaneo
in ontologia dell'arté. Cid & diretta conseguenza del fatto che, in gdeetarte & considerata il
contesto della vita umana in cui la creativita ha ruolo particolarmente rilevante, se non
esemplare. Il modo di essere creativo che ha ustagrin altri termini, possiede una serie di
caratteristiche che lo distinguono nettamente dellguad esempio, di uno scienziatse in
guest'ultimo caso la creativita di un risultatoautata in relazione al conseguimento di uno scopo
esterno all'attivita scientifica, l'artista persegla creativita in se stessa, allo scopo di suscita
l'immaginazione in relazione a un sentimento dcpi@ grosso modo disinteressato

Nel caso dell'ontologia musicale, il tema dellaatigta € trattato innanzitutto in relazione alle
entitd che costituiscono I'oggetto principale detandagine, le opefe Cio significa che chi pud
legittimamente attribuirsi I'etichetta di creatieol'artefice o l'autore di un’'opera musicale. Nella
tradizione colta occidentale, che spesso e volerdastituisce il contesto ideale di applicazione
delle teorie ontologiche in campo musicale — ma solo in quella, come vedrerhe, I'autore
dell'opera € colui che la ha composta. In sensterle, cum-poneresignifica semplicemente
“assemblare”, “mettere insieme”, “mettere in sequaghuna serie di suoni e sileAzihe, almeno
nel caso della musica colta occidentale, vengoppresentati su carta da segni grafici scritti su un
pentagramma.

Da questo quadro emergono due elementi su cui igcconcentrare la nostra attenzione: il primo é
che l'atto che determina il venire alla luce di apera musicale, I'atto compositivo, coincide
normalmente con la redazione di una partitura. Destp ci occuperemo piu diffusamente in
seguitd. Il secondo, su cui ci soffermeremo nel preseatagrafo, & che I'immagine romantica del
compositore demiurgo, in grado di generare dalanidpera allo stesso modo in cui un dio da vita
alle proprie creature, si rivela un mito in grantpdalso, figlio di dinamiche storiche e culturali

tipiche del XIX secolo, in cui I'autore rivendicaugroprio ruolo di preminenza rispetto agli abusi

! Boden 2004; Sibley 2007.

Z La questione & in un certo senso affrontata aicKant 1990 (293-299).

3 Anche qui il pensiero va indubbiamente a ivi. Budlo del'immaginazione nell'arte, cfr. poi Velbf011 (62-118) e
Bertinetto 2012d (123).

* Di questo avviso & Gaut 2009 .

® Cfr. infra, par. 5.3.1.

® Cfr. Alperson 1984 (17-19).

" L'aggiunta dei silenzi & doverosa: cfr. Kania 2010

8 Cfr.infra, par. 5.2.
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esecutivi — o presunti tali — degli interpreti ceecondo questa visione, tradivano il contenuttadel
sua creazione. | caratteri dethpus perfectum et absolutsincome entitd scritta, originale,
individuale, autonoma e organica si affermarondastd con molta gradualita — e non poche
ambiguita — in un periodo che dal tardo Medioevprectutta la modernita (con le significative
eclissi del XVII e del XVIII secolo, in cui fondamtale era invece la componente performativa
della pratica musical®) e raggiunge il suo apice, per I'appunto, nel tafomanticismo,
soprattutto in area austro-tedeSc&€ome nota Levinson, essere creativi in ambitsta significa
non tanto creare qualcosa dal nulla, ma «riorganézz ricombinare materiali preesistenti in
insiemi che non hanno precedefi»

Come abbiamo gia visty I'ontologia musicale contesta il mito della criesze dal nulla definendo

le opere in termini di entita astratte, dei typgpure di classi di esecuzioni congruenti con
l'artefatto che di quelle esecuzioni € il princgakferente, uno spartito. Identificando I'opera co
un’entita scoperta o indicata — a seconda dei-€asiun insieme di entita elaborate all'internaudi
sistema simbolico di tipo notazionale, I'ontologiausicale trasferisce sul piano metafisico un
problema che la musicologia e la teoria musicalenbaaffrontato servendosi di strumenti storico-
comparativi, relativizzando, contestualizzando eanidéficando lI'immagine del compositore
demiurgo. L’'ontologia storico-contestualista di rdéd Levinson e quella socio-pluralistica di
Stephen Davies, pur nelle reciproche differéfizéanno contribuito a sfumare i confini tra
speculazione metafisica e analisi musicologicaesaimposizioni. Questi studiosi hanno infatti
affermato che sia controproducente, se non impitssibntare di risolvere la questione relativa all
statuto e all'identita delle opere musicali senzangdere in debita considerazione I'ambiente
sociale, storico e culturale in cui tali entitagmma™. Ecco che allora il compositore immaginato da
Levinson assume i tratti di un individuo storicateecollocato, che «indica» un’entita che, se non
come typé® & se non altro definibile come «genericastephen Davies, dal canto suo, ragiona
sempre sulle opere musicali in quanto «struttures®s, i cui tratti normativi vengono stabiliti all
luce di un contesto storico-sociale di riferiméfito

A nostro avviso, invece, la creativita musicaleceasiderata non in relazione esclusiva alla prassi

compositiva — che analizzeremo nel dettaglio, imiagaso, nei paragrafi seguenti —, ma in un

° ’espressione & di Nikolaus Listenius, studiosteszo della prima meta del XVI secolo.

1 Bailey 1992 (19-38); Caporaletti 2005 (222-243).

™ per una puntuale ricostruzione storico-musicolagicquesti temi, cfr. Borio, Gentili 2008 (247-374
12| evinson 1984a (34).

13 Cfr. supra cap. 1.

4 Evidenziate in S. Davies 2001 (72-75).

15 Una simile critica all’essenzialismo musicale ésswanche da Goehr 1989. Gfipra par. 1.4.

16 Come ancora il filosofo americano afferma in Leain 1980.

" Levinson 1990a.

183, Davies 2001 (86-98).
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contesto ampliato, che prenda cioe in maggior cenazione la componente performativa, che,
come si ha gia avuto modo di argomentaré fondamentale nell’attivita musicale. Come Adorn
salutava lo «sfrangiamento» tra le varie formetd,arale a dire I'assottigliamento dei loro confini
come un possibile incentivo alla creativita deglisti’®, cosi in questa sede, restringendo il discorso
al solo ambito musicale, cercheremo di mostrareectarcreativita risulti sempre piu di frequente
dalle modalita di interazione e assemblaggiong-ponergdi una prassi con l'altra. Solo in questo
senso allargato, forse, e ancora possibile parldeia composizione come dell'istanza
genuinamente «creativa» all’interno della pratiassitale.

In nessun caso, comunque, questo equivale a eselldeprassi compositiva dalle attivita
musicalmente rilevanti. Di certo si commetterebbegtosso sbaglio negando la rilevanza del ruolo
che essa riveste ancora oggi, pur in una scenacaeissempre piu connotata dal concetto tanto
affascinante quanto scivoloso di contaminazionditiguaggi artistici. Tuttavia, sarebbe un errore
altrettanto grossolano considerare la composiziommae I'esclusiva depositaria della creativita
musicale e, di conseguenza, come la sola attivigrado di mettere capo a entita musicalmente (e

filosoficamente) interessanti.

5.2 L’atto compositivo tra produzione artefattualeiferimento performativo

In moltissime culture musicali, come si e piu vadiecennato, non si trova un concetto di opera
musicale nettamente connotato da unicita, origénalper lo piu soggetta a fissazione su
pentagramma, autonomia e risultato dell’azioneviddiale di un artista che intende lasciarvi la
propria firma sopra. E molto raro, ciog, ravvisareuna cultura musicale diversa da quella colta

occidentale una nozione di opera perfettamentevabpiite a quella descritto da Dahlhaus come

(1) una costruzione musicale in sé chiusa e indalil la quale e (2) elaborata e (3) fissata nella
scrittura per (4) poter essere eseguita, laddoyecib che & elaborato e annotato e parte

essenziale dell'oggetto estetico che si costituistka coscienza dell’ascoltatéte

Per scegliere due esempi tra i tanti, nella tradigiindiana e nel flamenco spagnolo un musicista
non definirebbe mai I'azione che compie con il texen‘composizione” o “creazione di un’opera

musicale”. Piu semplicemente, nel primo caso shaimterebbe di affermare che «si identifica con

19 Cfr. supra cap. 3.
2 Adorno 1967.
% Dahlhaus 1979 (10-11).
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la musica che suon%» nel secondo che «raccoglie un’ereditd storicdogtndola in modo
personale¥.

Ora, e vero che un’analisi filosofica sulla musicen dovrebbe fidarsi ciecamente del modo in cui i
musicisti descrivono il proprio lavoro. Spessoattif essi amano mistificare e in qualche misura
mitizzare il proprio operato, per ragioni che vardall’esigenza commerciale di far vendere piu
dischi o partiture a quella di obbedire a una Ipesticolare visione artistiéa Ciononostante,
affermazioni come queste non devono essere ignafatgi studiosi, in quanto perlomeno
sintomatiche di un’idea fortemente connessa alsgrcompositiva in musica, che esercita una
notevole influenza sulle modalitd produttive cheeliessano questo genere di attivita. Gli artisti
indiani e i performer di flamenco intendono il potid musicale come qualcosa di connesso
all'inventore di musica, legato alla sua personabicaturente da una certa conformazione della sua
sensibilita, ma non come un possesso, su cui ilastes € chiamato a lasciare il proprio marchio
inconfondibile. La nozione di opera come entitagata dal compositore, autonoma, che egli si
limita a scoprire o indicare, € estremamente legdita prassi compositiva della musica colta
occidentale, cui gran parte dell’ontologia anaditidella musica si € conformata spesso senza
discuterla criticamente. Occorre poi aggiungere ghesta idea si e affermata con forza anche in
mondi piuttosto lontani dalla musica d’'arte occié® come il rock e il pdp, che, come si
vedr¥®, la utilizzano ampiamente nel processo creatiepriesiede alle loro produzioni.

Possiamo quindi proporre una definizione prelimendr atto compositivo, che nel prosieguo della
trattazione preciseremo meglio: I'atto compositesguell’atto musicale in cui uno o piu individui
(detti autori) che vogliono essere pubblicamertendsciuti come tali inventafbun’entita sonora
concepita intenzionalmente come riproponibile d@i ahusicisti (detti esecutori) che devono
seguire (pil 0 meno accuratamente a seconda dadleibne musicale in cui I'entita composta é
inserita) le istruzioni previste dagli autori.

Soffermiamo subito la nostra attenzione sull'esgicege “entita sonora”: si tratta di una definizione
volutamente generica. L'atto compositivo, infadticonnesso a due diversi artefatti, insieme aii qual
acquisisce lo status vero e proprio di atto musicilprimo é l'artefatto prodottan senso stretto

dall'atto compositivo stesso, che mantiene cioe €80 un legame di causalita diretta. A seconda

% Bailey 1992 (11).

3 |vi (17-18).

4 Ricade perfettamente in quest'ultimo caso I'autghafia di Duke Ellington 1973.

% Ci limitamo per ragioni di brevitd a questi duengri, in quanto sono quelli di maggior diffusioeenfluenza
nel’ambito della musica commerciale. E chiaro pené dinamiche simili coinvolgono (in misura diva@ysnche il rap,
I'hip-hop, I'R&B, il soul e molte altre pratiche, che hanno tutte in comilifatto di essere diffuse primariamente
attraverso supporto fonografico ottenuto tramitsemi di registrazione in studio.

% Cfr. infra, par. 5.3.1.

27 sj utilizza qui questo termine in quanto neutrad@etto a varianti di platonismo radicale (dovepkra & un’entita
astratta che viene «scoperta») o moderato (dopeir&é un’entitd generica che viene «indicatax).90pra par. 1.2.
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della pratica musicale in cui si verifica la compame, tale artefatto pud essere caratterizzato
dall'iscrizione su diversi supporti, dal cartacael caso di una partitura appartenente alla traxei
colta occidentaf®, al fonografico, nel caso di un disco rock o pSp. quest'ultimo caso ci si
soffermera pitl a lungo in seguitpperché meno trattato dall’'ontologia musicale. étar possiamo
notare che l'artefatto in questione e caratterzzadta base dall'intenzione di essere ripetuto, o
meglio, riproposto in contesti differenti. Come scrive David Daviesindue, il contesto non é
gualcosa che va semplicemente ad aggiungersi atite’@enerica indicata da un compositore,
come accade nella teoria di Levinson. E importaat&ontrario, «il modo in cui il contesto entra
nella attivita generativa dell’artisti» Cio significa che il modo in cui I'artefatto cowsitivo viene
concepito lo configura come un’entita separatdinea di principio, dalle sue esecuzioni. In altre
parole, nel rapportarci musicalmente a un similefatto (sia in vista di una sua futura esecuzione,
piu 0 meno ortodossa, sia in vista di un semplgmlio) dovremo tenere presente la concettualita
che ha presieduto alla sua realizzazione, almemogpanto l'artefatto stesso ci consente di
ricavarla. Il fatto che 'artefatto compositivo siancepito intenzionalment®me un’entita separata
dalle esecuzioni derivate da esso non ci conseerte @i affermare che lo side facto non e
necessario, cioe, chwitte le istruzioni prescritte dal compositore debbarsseee seguite per
ottenere un’esecuzione riconoscibile e, soprattutipprezzabile del pezzo in questione.
Innanzitutto, non é pressoché mai immediato rieavalla sola partitura (né, tantomeno, da una
registrazione discografica) quali istruzioni siassenziali ai fini di un’esecuzione apprezzabile de
brano e quali siano invece da considerarsi soleemgamente “raccomandabilt. In seconda
battuta, I'artefatto direttamente causato dall’atbonpositivo pud essere sfruttato, a fini creaiivi,
atti musicali di diversa natura, per ottenere &ilpidi prodotti musicaff’. Atteniamoci tuttavia, per
ora, al solo atto compositivo e all’artefatto dacgeprodotto direttamente: a meno che non si ulatti
una traccia registrata, esso non ha immediatamanpeofilo sonoro. Nel caso di una partitura, ad
esempio, occorre una specifica competenza tearheanon tutte le persone possiedono, per poterla
leggere e, di conseguenza, poterne fruire il canterEsistono molti compositori colti occidentali
che hanno insistito sul fatto che per comprendéreontenuto di un brano non occorre
necessariamente ascoltdfloArnold Schénberg, ad esempio, amava affermare:addoltato il mio
lavoro almeno una volta: quando I'ho scritto». Jutes Brahms dichiaro di preferir leggere la

partitura deDon Giovannicomodamente seduto in poltrona piuttosto che aso@tun’esecuzione,

% «Le partiture sono pitl che semplici intavolatuee azioni specifiche o, ancora, qualche generaftigurazioni del
suono richiesto; esse sono anche artefatti sigpdotati di un’aura assai vigorosa». Ferneyhougno81990 (11).
2 Cfr. infra, par. 5.3.1.

%0D. Davies 2004 (109).

31 Bertinetto 2016 (204-205); S. Davies 2003b (8@)uEkin 1995 (97, 105, 129 ss., 183).

32 Cfr. infra, cap. 7.

33 Emblematico in questo senso & Babbitt 1958.
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in polemica verso l'interpretazione di un direttar&i sgraditd’. Famose, poi, sono le esternazioni
di Stravinskij contro gli esecutori delle sue opferea provocatorieta di simili dichiarazioni non fa
che rendere ancor piu evidente che la realta masiéchen diversa dalle dichiarazioni d’intenti dei
musicisti: anche seoncettualmente di diritto la tradizione colta occidentale tende a pensare
I'opera come un oggetto stabile, se non immutabhe, persiste al di la delle singole esecuzidini,
fatto 'opera & fruitanelle esecuzioniattraversodi essé®.

Questo discorso ci porta a soffermarci sul secartifatto coinvolto dall’atto compositivo, quello
che coincide con la resa sonora della partifutaa pubblica giudicabilitd del prodotto consiseent
nella partitura e, di conseguenza, la sua rilevgeréormativa, passa inevitabilmente attraverso la
resa sonora, che puo essere pertanto intesa ctafettasecondario connesso all’atto compositivo
in senso lato- vale a dire, non direttamente causato da esfetto piu semplicemente: non e
possibile negare la natura musicale dell’'artefatbonpositivo in senso stretto, nel caso in cui
coincida con la partitura. Essa fa infatti parteidicontesto artisticamente connotato, in cui uno o
piu autori rivendicano il pubblico riconoscimentel doro status individuale e della loro opera
personale. D’altra parte, non si pud negare chepani@ non trascurabile della rilevanza musicale
dell'atto compositivo risieda nell’artefatto songodotto dall’esecuzione della partitura, che eend
possibile la giudicabilita di quest'ultima su largeala, vale a dire, anche da un pubblico di non
specialisti. In quanto arte eminentemente perfamaata musica non pud escludere dal novero
delle attivita a lei connesse il momento della resaora in pubblico. Se lo facesse, cio sarebbe a
detrimento anche di buona parte della rilevanzacualesdell’atto compositivo.

In questo preciso senso, dunque, non é tanto Uegmwe a dipendere dalla composizione, bensi il
contrario: se in termini puramente strutturali -sa@o in determinate pratiche musicali — non é
possibile eseguire un brano prima di averlo conmasttermini di rilevanza artistica — che nel caso
della musica, in quanto arte performativa, coincam la possibilita di essere presentata in

pubblico® — l'atto compositivo ha bisogno di quello perfotiva per essere pubblicamente

34 Cfr. Bertinetto 2016 (193).

% Una delle piu celebri & quella che Stravinskipri® al direttore d'orchestra Leopold Stokowskillatworatore di
Walt Disney per la realizzazione del cartone aninfr@ntasiag in cui vennero utilizzati dei brani estratti deflacre du
Printemps «quando vidi il film qualcuno mi offri una partti per seguire e, quando dissi che avevo la npagcmi
risposero “ma € stato tutto cambiato!”; e difattidra! L'ordine dei pezzi era stato modificatoju fifficili erano stati
eliminati e il tutto non era aiutato da una direea’orchestra davvero esecrabile. Non fard comnsemtato visivo,
ma il punto di vista musicale del film comportaelld pericolose incomprensioni» (dal programmaath slel concerto
del 2 maggio 2013 all’Auditorium Rai di Torino).

% per importanti osservazioni su questa idea, @ok2013; Bertinetto 2016 (189-220).

37 Cfr. infra, cap. 6.

% Si noti bene: non con dffettiva presentazione in pubblico. Cid ci permette di famtrare nel novero delle
performance anche le esecuzioni che avvengono damaesenza effettiva di un pubblico, come le progfr. D.
Davies 2011 (164-170) eupra par. 3.2.3.
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apprezzato. Cio risulta con particolare evidendacaso delle sessioni di registrazione di un disco

rock o pop.

5.3.1 Sculture sonore: I'atto performativo al seigidella composizione

La comparsa delle tecnologie di registrazione mdpzione fonografica determind una svolta nella
ricezione e nella diffusione dei prodotti musitalEssi cominciarono ad assumere la forma di beni
di consumo trasportabili e fruibili a domicilio, naeettendo al pubblico di avere accesso al lavoro
degli artisti in modo piu immediato, semplice —iieslenza della partitura, non occorre avere una
formazione musicale per ascoltare un disco — edoapgn una prima fase, alla registrazione venne
assegnata una funzione eminentemente documeritalisco, cioé, aveva il compito di restituire
fedelmente I'effetto sonoro ottenibile in una queds esecuzione dal vivo. Per riprendere una
metafora usata da Andrew Kania, la registraziona mtesa come «una finestra aperta»
sull'esecuzione dal viv8, «trasparente» allo stesso modo in cui una fofiegda fedelmente
accesso al soggetto che raffigtira

Con il procedere della tecnologia, gli strumentiregistrazione divennero via via in grado di
produrre effetti sonori non ottenibili in presa alia: se il fonografo agi prevalentemente
sullaspetto della ricezione e della diffusione deiani musicali, l'invenzione del primo
sintetizzatore a tastiera da parte di Moog nel J8&8 a un mutamento importantissimo anche dal
lato della produzione. Altri macchinari permiserai pli variare la velocita di riproduzione della
traccia sonord tagliare porzioni di registrazione, effettuare rsncisioni sfruttando tecniche del
tutto assimilabili a quelle utilizzate dai montatonematografici. Alla funzione documentale della
registrazione si affiancd dunque quella «costratfl¥; che fece uscire queste tecnologie dal mero
ruolo meccanico di catturare il suono e riprodutla.registrazione divenne quindi parte integrante
della produzione musicale propriamente detta, goisfruttando le possibilita offerte da tali
dispositivi tecnologici divenne possibile plasmarassemblare veri e propri «artefatti sorf@rib
filtri e i campionamenti che in precedenza venivatibzzati soltanto per correggere degli errori 0

rafforzare lillusione di trovarsi davanti a un’eseione dal vivo assunsero sempre piu una

%9 per uno sguardo d'insieme su queste tematicheBofio 2014; Edidin 1999; Eisenberg 1987, Favigt2

“0 Kania 2008c (7).

“I Walton 1997 (60).

2 Questo cambiamento avvenne gia con la registrazdarbanda magnetica: Favier 2014 (224-225).

3 Pouivet 2010 (55-56). Altre discussioni su questoo reperibili in Leech-Wilkinson 2009; Peres des@ 2012 (3-9;
13-24); Trezise 20009.

4 Cook 2013 (142); Edidin 1999.
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funzione di «implementazione artistiéae trasformarono la registrazione da finestra apsutla
performance a «scultura sonotaperfettamente chiusa in se stessa.

Occorre fin da subito sottolineare che questi camienti non ebbero solo la conseguenza di
affiancare la funzione costruttiva della registoae a quella documentale. Essi retroagirono anche
su quest’ultima, facendo insorgere il piu che giigsito dubbio che la registrazione non poteva in
nessun caso restituire “fedelmente” I'effetto diasecuzione dal vivo. Esiste sempre, in altre
parole, un momento costruttivo della registrazi@mehe laddove le e assegnato il ruolo di
documentare un evento in presa difétta

Ciononostante, questo non significa che le regiginra debbano essere abolite o limitate nel loro
utilizzo per permetterci di godere al meglio dedfwettacolo della musica dal vitfo L’effetto che
esse hanno sul nostro orecchio e troppo pervasevoppterci illudere di ignorarlo o mitigarlo
isolandoci per qualche tempo in casa nel silenziaqdale. La registrazione costituisce per generi
musicali come il rock e il pop un momento inelinbila della prassi ricettiva e costruttiva dei
propri prodotti. Nella maggior parte dei casi, wartp che appartiene a questa tradizione non viene
trascritto in notazione prima della registraziohe.idee melodiche vengono eseguite e saggiate
nella loro fecondita pitl volte in studfo con o senza un riferimento testuale, costituitche solo
dalla sigla di qualche accordo annotata su un pdezarta. Registrando queste idee melodiche e
armoniche per lo piu frammentarie, si da vita arogerformance su cui i musicisti agiscono
plasmando la grana del suono e assemblando trgdone-ponendo) i vari peZZi In riferimento

alla traccia di un album rock, pop, o in genergipaatenente allpopular musicdella cultura di
massa contemporanea, viene dunque difficile padaxera e propria performance. Si puo invece
parlare di opera musicafe ma solo tenendo presente le particolari modadiaduttive cui &
soggetta: a ben vedere, le tracce rock e pop sorsnliato di un atto di composizione — nel senso
generale di “assemblaggio” — che 1) si esercitardita che possiedono gia una forma sonora; 2)

sono prodotte con lintenzione di essere giudiaeun pubblico; 3) possono pertanto essere

> Bertinetto 2016 (179).

% Kania 2008c (6).

“’" Prova ne & che, anche nel caso di registrazionésdicuzioni dal vivo, & invalsa la prassi di cogerg le
“imperfezioni” della traccia originale rimuovendus$cii, piccoli crepitii 0 anche solo utilizzando equalizzatore. Cifr.
Bertinetto 2016 (179).

“8 Simili proposte si trovano in Drummond 2008 (248+Pe Rasula 1995.

“9 per fare solo due tra gli innumerevoli esempi ipilgsmolte tracce diThe Dark Side Of The Moatei Pink Floyd
(Harvest Records, Capitol 1973) nacquero dalle p@azioni piut 0 meno casuali del sintetizzatorepeee di Roger
Waters in studio (https://www.youtube.com/watch?2yw8NVfxbMKY. Ultimo accesso 13 settembre 2016), mernik
riff di Under Pressurelei Queen — dall'alburhiot SpacgEMI, 1982) — fu ossessivamente eseguito in sdlbassista
John Deacon nelle fasi preliminari della regiswagzi (https://www.youtube.com/watch?v=_mMbrHXjXlo Ititho
accesso 21 agosto 2016).

0 per un’efficace ricostruzione del processo digsegrione, oltre agli innumerevoli documentari sulbck band
disponibili sul mercato, cfr. Caporaletti 2005 (1008).

®1 Senza dimenticare le raccomandazioni di AlessaAdvo (cfr.supra par. 3.2.2, n. 35).
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annoverate come performance, sebbene ad essereagipdibblicamente non saranno i frammenti
singolarmente presi ma il loro insieme.

In questo caso, dunque, la prassi performafigaal servizio dell'atto compositivo. Non nel senso
che e chiamata a eseguire un’opera preesistentsi ben la funzione di costituire le unita sonore

di base su cui tale atto si esercita.

5.3.2 L’atto compositivo al servizio della prassrformativa: il caso di Duke Ellington

E noto che la costellazione di pratiche musicaliisypropriamente si fa riferimento con la ormai
troppo generica etichetta di “jazz” punta sul motoetell’esecuzione dal vivo di brani che di per sé
possono non essere dotati di particolare rilevasta#turale. Il caso del pianista, compositore e
direttore diensembleato a Washington Duke Ellington costituisce pera significativa eccezione

a questo stato di cose.

Fin dalle sue famose esibizioni @btton Clubsul finire degli anni Venti, Ellington riveld una
grande predisposizione a lavorare solnddelle band che dirigeva. Pur disponendo di musicist
non eccezionalmente dotati dal punto di vista tgncome il sassofonista Harry Carney e |l
trombettista James Miley, Ellington era in gradairdire fuori da loro il meglio, puntando spesso su
composizioni originali, per lo piu insolite se sinsidera il successo tributato in quel periodo a
complessi dall'impatto sonoro ben piu esplosivomeogli Hot Five e gli Hot Sevendi Louis
Armstrong. Brani lenti comeBlack Beautytestimoniano da un lato la profonda sensibilita
compositiva di Ellington, capace di integrare ned percorso musicale elementi e sonorita derivate
dal pianismo di Debussy, autore piuttosto lontaabrdondo del jazz, dall’altro la sua volonta di
mettere la composizione a totale servizio dellaziehi estemporanee che si creavano sul palco tra i
membri della band. E vero che spesso le partitgbies dei brani del musicista di Washington erano
annotate, lasciando al performer una liberta di imento piuttosto limitata quanto alle note da
eseguire. Ma dal punto di vista della grana songliagton sapeva di poter contare su musicisti
perfettamente adatti ai brani che erano chiamagseguire. Il suo clarinettista Barney Bigard

affermo in proposito che

Duke studiava i suoi uomini. Studiava il loro stit®me manovravano la musica, con il loro
modo di suonare e tutto il resto. E teneva tuttmente cosi quando scriveva qualcosa per uno

di loro, calzava come un guaf’ﬁo

2 Nel cui dettaglio entreremo nei capp. 6 e 7.
3 Cit. in Gioia 1997 (147).
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L’espressione “manovrare la musica” non e usataatagnte, dato che esattamente quello era il
fine cui Ellington destinava le proprie composizia@rano brani cuciti su misura sui musicisti che
aveva personalmente chiamato a far parte del sugpgr Si potrebbe obiettare che il lavoro di
Ellington, in molti casi, non era poi tanto diverda quello di un compositore di musica classica:
egli infatti componeva dei brani — cor@®ncerto for Cootie- intesi per essere suonati piu volte da
un organico strumentale ben preciso, con poco oitidth nessuno spazio per possibili deviazioni
dalla partitura. Ma le molte versioni, riarrangiame trascrizioni dei brani di Ellington dimost@an
che egli non era interessato a comporre opere alusi senso della tradizione classfc#l centro
dell'attivita musicale di Ellington rimase sempiesibizione sul palcoscenico coi propri musicisti,
tant’e@ vero che se nella musica classica a eselgufpainta Sinfonia di Beethoven sono i Berliner o
i Wiener Philarmoniker I'attivita critica si concdea comunque piu sul brano eseguito che sui
musicisti che lo suonano. Al contrario, era impéilsache un brano di Duke Ellington venisse
eseguito dall’'orchestra di Count BaSie

Quando poi tra il 1938 e il 1941 Ellington chiamella sua band il giovane e dotatissimo
contrabbassista Jimmy Blanton e il sassofonistaréeBen Webster, le esecuzioni sia in studio che
dal vivo compirono un ulteriore balzo di qualitaltr® che sulla sonorita, rafforzata anche dalla
collaborazione con l'arrangiatore Billy Strayhortepand di Ellington poteva ora contare anche su
capacita improvvisative tutt’altro che comuni. lme] a questi anni risalgono gli esperimenti di
Ellington nel comporre un’opera jazBlack, Brown and Beige che assunse nel corso del tempo
anche la forma di sinfonia e musical —, che rimaura unicum nel panorama della musica
afroamericana. Anche pero nelle composizioni piavenazionali, Ellington dimostrava comunque
molta flessibilita nel coniugare forme classicheme la struttura AABA, a strutture piu elaborate,
con sezioni di lunghezza e atmosfere variabili.

Al di l1a delle annotazioni di carattere storicogpiafico, cio che e importante comprendere della
parabola musicale di Ellington ai fini del nostrsabrso € che ci troviamo di fronte a un caso
opposto a quello presentato nel paragrafo preced€nii non € piu I'elemento performativo a
costituire il materiale di base su cui opera I'attonpositivo, ma avviene esattamente il contrdaio:
composizione — stavolta intesa nel senso specdicscrittura tradizionale su partitura, e non
genericamente come assemblaggio — e utilizzata goumi di partenza per dare luogo ad artefatti
sonori caratterizzati da intenzionalita performatiiventiva. Tuttavia, prima di esplorare l'atto

performativo in questa accezione, occorre analiazsglla sua variante a intenzionalita esecutiva.

** Si potrebbe obiettare che la prassi di riscrieietegrare opere gia composte si ritrova ancha treldizione colta
occidentale: si pensi, ad esempio, al caso di ABtmeckner, delle cui sinfonie esistono diverse iaris Nell'ambito di
guesta tradizione musicale, tuttavia, Bruckner rapgnta la classica eccezione che conferma laaegol

%> Almeno, finché I'orchestra di Duke Ellington ringasulla cresta dell’'onda (vale a dire, fino grossmlo alla fine
degli anni Quaranta). Cfr. Kania 2011 (396-397).
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CAPITOLO SESTO

PRASSI PERFORMATIVO -ESECUTIVA

6.1 Identita dell’'opera e differenze tra esecuziomia questione di priorita

Nel terzo capitolo ci siamo soffermati in linea detto generale sul concetto di performance e
abbiamo visto come essa sia normalmente intesammtalogia della musica come esecuzione di
un’entita «altra», preesistente a essa, I'operaaales Abbiamo poi sostenuto I'idea secondo cui
necessario restituire alla performance una digrstatica autonoma, mentre in chiusura del capitolo
precedente abbiamo precisato che la performance egsere considerata come polo principale,
anche se non esclusivo, dell'attivita musicale.

Nei prossimi paragrafi vedremo come il ruolo dgberformance, anche quando é chiamata a
riproporre un’entita musicale concepita precedertdm alla sua resa sonora, non sia riducibile a
guello di una sorta di specchio che deve riprodiedelmente la struttura dell’opera. Al contrario,
si vedra che l'opera — che di per sé € un con@tmtto, un «modo di parlare», come si & gia
osservatb— prende vitagrazie alla performance e attraverso di essa.

Analogamente alla trattazione relativa all’atto q@asitivo, € utile cominciare a fornire una
definizione preliminare dell'atto performativo @enzionalita esecutiva: esso € quell’atto musicale
in cui uno o piu individui (detti esecutori) danlumgo alla resa sonora di un artefatto compositivo
inventato da loro stessi (in quanto autori) o dalcun altro in un tempo precedente all'atto
performativo stesso. L'intenzionalita che sta &idéese di tale atto si dice esecutiva poiché e tesa a
seguire (pit 0 meno accuratamente a seconda dadlzibne musicale in cui I'entita composta é
inserita) le indicazioni esecutive lasciate dagtoai all'interno dell’artefatto compositivo.

Abbiamo avuto gia modo di constatare come la ppedei preoccupazione dell’ontologia musicale
sia sempre stata quella di mettere a fuoco i cpi&ridentificare o riconoscere I'opera al di Elld
tante esecuzioni che si possono avere di essaa'¢é dhe un simile discorso pud essere applicato a
tradizioni in cui la distinzione tra opera ed ess#one €, se non univoca, almeno chiara nelle sue
linee generafi— come nel caso della tradizione colta occidental€ranne laddove esplicitamente
segnalato, le osservazioni contenute nel preseapifofo saranno pertanto relative a questa
tradizione. La strategia argomentativa sottes#eaetigenza ha preso la forma di una distinziome tr
aspetti essenziali e accessori di una perfornfanege a dire tra gli elementi che una performance
deve necessariamente includere per essere idatdiftome performance-corretta-dell’-op&ra-

una certa sequenza di note -guelli che invece sono lasciati alla discrezibdaalell’esecutore — la

! Cfr. supra par. 1.3.
2 Levinson 1987 (376).
3 Aspetto messo in luce a proposito dellimprovvieae, tra gli altri, da Young, Matheson 2000 (127)
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velocita, il fraseggio, le dinamiche —. La geraeclthe tale modello concettuale sottintende e
piuttosto chiara: obiettivo della performance e ligueli «rendere trasparente» la struttura di
un’operd, manifestandone gli aspetti essenziali — in a#rimini: eseguire le note nel corretto
ordine e rispettandone la durata — L’esecutoreyqde, non e altro che I'ambasciatore di un
messaggio concepito da qualcun &jtibsuo margine di intervento & limitato ad asps¢condari,

se non inessenziali, ai fini della (re)identificaizé dell'opera nella performance. Nicholas Cook,
nell'esporre i capisaldi di tale modello, paragop@sti ultimi aspetti alla guarnizione di una pizza
come in essa il condimento € aggiunto solo unavmkdisposta e ultimata la struttura di base — la
pasta —, cosi nell'’esecuzione di un’opera musiclalinamiche di volume, I'inflessione, il tempo,
la frequenza del vibrato e altre sfumature espressisono viste come «opzioni creati¥e»
ascrivibili all’esecutore e pertanto ausiliarie,gamte successive a un’impalcatura che puo
benissimo sussistere per se stessa in forma te’stlalsoluzione a questa impasse, come abbiamo
gia accennafo non sta nella mera eliminazione nella nozionepgira d’arte in favore di quella di
performance. Stan Godlovitch, per esempio, arrtvaffermare che le opere non sono altro che
«veicoli e opportunita» per la performaficAnalogamente, Christopher Small sostiene che «la
performance non esiste allo scopo di presentareeapeisicali, ma piuttosto, le opere musicali
esistono allo scopo di dare ai performer qualcosaeseguire’. Posizioni come queste, pur
intendendo superare il modello concettuale chetiiiean la performance come un momento di
mero rispecchiamento di qualcosa che gia esisteape al di l1a di essa, finiscono per rimanerne
prigioniere. Small, infatti, nel momento in cui ca&il concetto di opera musicale dalla porta,do f
rientrare dalla finestra allorché utilizza I'esmieme «qualcosa da eseguife»Ma questo &
esattamente il modo in cui I'ontologia musicale @mall intende contestare ha sempre inteso
l'opera: un’entita “altra”, tendenzialmente asw@atti cui la performance non e altro che mero
strumento di presentazione pubblica. Allo stessaondalifficiimente ci si potrebbe spingere a
sostenere che I'opera sia una finzione che ci peenoé parlare delle esecuzibhiE vero piuttosto

il contrario: sono le performance, con la loro prem effettiva, a permetterci di parlare di quella

finzione che, in fondo, € l'opera.

* Cook 2013 (91-92) definisce questo modello comaragigma comunicativo». Il contenuto dell'operaégiviene
comunicatoattraverso la performance.

® O da se stesso in un tempo precedente, nel casm iirmusicista esegua un’opera da lui composta.

® Sarath 1996 (21).

" Cook 2013 (127).

8 Cfr. supra par. 3.2.3.

° Godlovitch 1998 (96).

19 Small 1998 (51).

1 «Quand’é stata I'ultima volta che subito dopo ¢eszione di un brano musicale — dal vivo o registravi siete
seriamente chiesti se I'esecuzione fosse stajaalid?». Ridley 2004 (113).

2 Questa tesi & difesa in Martin 1993.
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La performance non deve dunque mirare a sostifopera come principale oggetto di un’indagine
ontologica sulle entita musicali, ma deve contriduad metterne in luce la natura di costrutto
culturale, sociale e linguistico, piuttosto che afisico-astratto. A nostro avviso, I'attenzione non
va concentrata sul «qualcosa» da eseguire, maceshx la performance materialmente prodfice
Come osserva Levinson, inoltre,cibsaviene prodotto e inseparabile dal processo lungpdle
'esecutore compie la propria azione, nonché dsitaazione e dai contesti — pubblici e, di
conseguenza, intrinsecamente sociali e valutatiefe- definiscono le caratteristiche di cui tenere
conto nel considerare la performatfceCid significa che i criteri per valutare la quali
dell’esecuzione di un quartetto d’archi sarannoi@wente diversi da quelli seguiti per valutare una
performance di musica sinfonica o, ancora, un aoaceck.

Lo stacco tra il «qualcosa da eseguire» e il «cpsadotto dalla performance sembra artificioso e
cervellotico, ma a ben vedere non lo e affattotéiesse dell’ascoltatore riguardo al primo e desta
unicamente tramite il secondo. Per fare un esenmpaiico: la tecnica della registrazione
fonografica, come nota opportunamente Cdoka plasmato la nostra esperienza di ascoltatori i
modo tale da metterci di fronte a innumerevoli ezami di una stessa opera. Dato che la maggior
parte della musica che ascoltiamo oggi € registrgliaeffetti di tale tecnologia sulla nostra
quotidiana esperienza di fruitori musicali sonoeigabili e quanto mai pervasi¥i Pit che a
sorvolare sulle differenze per individuare le coStmvariabili che persistono dietro di esse, qaes
modo di ascoltare musica ci ha indotto a valorigzzal evidenziare tali differenze. Sono proprio
gueste differenze tra un’esecuzione e I'altra aleem stimolante e interessante la ricerca non tanto
dell'identita di un’opera, quanto dell'inesauritdlidelle possibilita performative dischiusa dalle s
tante esecuzioni. Detto piu semplicemente: nel das@ui si dovesse giungere un giorno
all’esecuzione «perfetta» e «definitiva» delle epei Beethoven, la tradizione beethoveniana
morirebbe, poiché non ci sarebbe pill bisogno didpme altre performanéé Le continue
esecuzioni dellopera di Beethoven, a quasi duelsdalla sua morte, attestano dunque non tanto
la necessita di identificare la Quinta Sinfoper se quanto dideclinare diversificareun concetto
culturale, ovvero quel particolare «modo di paslaohe ci giustifica ad applicare la nozione di
opera musicale alle composizioni di Beethovenjraéirno dei diversi contesti performativi in cui

ne ravvisiamo la presenza e I'azibhe

13 evinson ha definito questo aspetto come «phenahpsrformance» (cfisupra par. 3.2.3, n. 62).

% evinson 1987.

15 Cook 2013 (131-132).

16 Bertinetto 2016 (163).

7 |vi (305).

18 Significativo in questo senso & il caso delladzione” in musica: in questo caso la re-identificae di (parte di)
un’opera musicale all'interno di una certa perfonoc®eé parte del piacere artistico ricavabile da.eS§. in proposito
Fubini 2014.

77



D’altra parte, come scrive ancora una volta Nichdl@ok, «nel prendere possesso della musica e
farla propria, gli esecutori cancellano la partitsif. Certo, probabilmente “cancellare” & un termine
un po’ forte, cosi come forse risulta eccessivéfdianazione dello stesso Cook secondo cui la
tradizione colta occidentale non sarebbe che «agdztone orale che si appoggia sulla presenza di
documenti scritti$’. Resta comunque il fatto che una performance ralesidlevante dal punto di
vista artistico, piti che riprodurre fedelmente doaiportato sulla partitura o «riempire gli sp&zi»
lasciati indeterminati da essa, la de-strutturgiianto testo per ri-strutturarla in azione soffora
secondo un processo che ha molto piu in comundacgemiosi che non con la riproduzione in
serie implicata dal modello type/token. La dimensi@ui appartiene la performance musicale e
dunque eminentemente socfdldnoltre, la possibilita di disporre delle esecuipitl disparate di
una composizione, lungi dal provocare disorientamdovuto dal fatto di non sapere piu «dove sia
'opera», € precisamente cio che desta l'interegggi ascoltatori e dei musicisti a esplorare isnes

sonori, culturali e sociali presenti nell’artefattmusicale, trovandone possibilmente di nuovi.

6.2 Cosa significa seguire le indicazioni del cosifmye?

Se finora abbiamo concentrato la nostra attenzsutdato strettamente produttivo dell’artefatto
performativo-esecutivo — vale a dire, quello cheaicentra su cosa viene prodotto —, occorre ora
soffermarsi sul lato dellmtenzionalitacoinvolte nella produzione di un simile artefatto.

La pianista e clavicembalista Wanda Landowska da@d esempio come in sogno le fosse apparso
il compositore Rameau, criticandola per la sua wsene delloperaLa dauphine Per tutta
risposta, in sogno la musicista ribatte: “Voi avetdo vita a quest’opera, € bellissima. Ma ora
lasciatemi sola con lei. Non avete pitl nulla d&;dandatevene?. Questa piccola storia ci rende
consapevoli di un fatto forse ovvio, ma comunquedfomentale: una volta che il compositore ha
oggettivato le sue intenzioni artistiche in un’apedlepositandole sottoforma di indicazioni rivolte
ai futuri esecutori, esse divengono per cosi dafimponio comune, entrando a far parte di un
ambito culturale dei cui prodotti chiunque puo apgropriarsi. Certo, esistono dei vincoli stabiliti
di volta in volta dalla pratica musicale in cuipera viene diffusa, utilizzata ed eseguita, matgues
limitazioni, una volta che il compositore le ha Impamente accettate agendo in quel determinato

contesto musicale, finiscono per non dipendereuss@mente da lui. Essendo la musica un’arte

19 Cook 2013 (236).

2 |vi (163).

2 |vi (236).

22 Cfr. Taruskin 1995 (56). Schutz 1964 (169) affermauesto proposito che lo spartito non & che leisqoria
dell’esecuzione».

2 Cfr. anchanfra, par. 6.2.

% 'aneddoto & citato in Cook 2013 (95).
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performativa, gli usi e i significati dell'opera sigale sono negoziati in relazione ai molteplici

contesti pubblici coinvolti nella presentazione essa puo essere soggetta:

Riassumendo, i compositori forniscono una strutiirdondo altamente elaborata, e spesso
suggestiva dal punto di vista interpretativo: glieeutori aggiungono lo specifico contenuto
sonoro che condiziona le esperienze degli ascdltatache al punto da suscitare le loro risposte
emotive. Cio che nel mondo degli ascoltatori — ehandei critici e dei musicologi, che
dopotutto sono anch’essi ascoltatori — chiamiamer®@pmusicali & il prodotto di questo
processo di collaborazione tra i compositori eeglecutori, e invero di critici e musicologi.
Inoltre, in virtt delle qualita durevoli delle péwtre, tali collaborazioni possono estendersi nei
secoli, tempo durante il quale le opere acquisiscaruovi significati, perdendone
contestualmente di vecchi: la Nona Sinfonia di Beetn non significa nel 2012 cio che
significava nel 1824, sia in termini di esperiedzascolto che di connotazioni sociali, politiche

e culturali. Questo & un modo plausibile di pentarelazione tra opere e esecuzni

L’artefatto compositivo, in sostanza, pur miranddaae alle intenzioni del compositore una forma
duratura sottoforma di indicazioni dotate di maggio minore forza normativa, finisce per metterle
in questione anche di fronte al compositore steshe, in un tempo successivo, eseguendo 0
sottoponendo a revisione la propria opera, puoicisphe aspetti interpretativi che non erano
oggetto della sua intenzione al momento della capme.

In fin dei conti, il compositore stesso deve compian atto di coraggio e umilta nello staccarsi
dalla propria opera, nel riconoscere che essajantg destinata alla presentazione pubblica tramite
atto performativo-esecutivo, non gli appartiene, g€ non in virtu di un certo «modo di parlare»
che gli permette di affermare che é frutto del gwgegno. L'interpretazione, in quanto tale, € un
atto di appropriazione, che Young definisce comeergere qualcosa per il proprio uso
personale¥’. Ma non si tratta, per I'appunto, di un’appropitem indebita, poiché le intenzioni del
compositore, nel contesto performativo, non posgarea meno di essere riplasmate e ridefinite da
guelle dell’esecutore. Spetta a quest’ultimo, asda del pubblico che ha davanti e della pratica
artistica in cui sceglie di agire, comprenderleadef proprie nel corso dell'interpretazione. A tal
proposito, Roman Ingarden puo a buon diritto affaerche I'opera musicale costituisce un limite
ideale cui le varie interpretazioni tendono, pupatiendosene in qualche grafioLa frontiera
ideale-intenzionale incarnata dall'opera consisé¢ fatto che, come abbiamo gia osservato, le

intenzioni del compositore non sono mai determinalmivocamente a partire dall’artefatto

% Cook 2013 (236).
% young 2011a (176).
27 Cfr. Borio, Garda 1989.
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compositivo, a dispetto della stabilita cui essal&e Al contrario, I'unica possibilita che esseitan

di entrare a far parte della musicie et nuné® & di essere coinvolte in una relazione intenzionale
con l'atto di un esecutofeche decide di dare loro — mai in modo definitivineontestabile — vita
ed effettivita.

In questo quadro, gli aspetti espressivi, che dtogia della musica ha quasi sempre confinato sullo
sfondo, assumono una ruolo fondamentale nellametarione del contenuto e del significato di un
brano musicale. Come osserva Bruce Benson, «éspraente a cio che non si trova nella partitura
che noi spesso attribuiamo pitl valofescio significa che le “indicazioni” contenute riaitefatto
compositivo acquisiscono carattere prescrittivasémso morbido, vale a dire all'interno di quel
contesto di continua negoziazione e scambio deli wie costituisce il cuore di ogni pratica
musicale. In altri termini, come si puo ricavardl@affermazioni di Wolterstorff, la componente
prescrittiva di un’opera consiste soprattutto nelssibilita di deviare dalla norma, di produrre
esemplari di un brano che, se “scorretti” seconda determinata tradizione musicale, possono
risultare di valore nel momento in cui i prodottile pratiche artistiche vengono negoziate

pubblicamente:

i musicisti non eseguono la partitura come unasdiristruzioni, nel modo in cui un computer
riproduce un file MIDI. Nell’esecuzione ad ognunoqdiesti parametri &€ assegnato un valore

specifico, caratteristico, e il punto cruciale & cjuesti valori sono negoziati tra gli esecdtori

La negoziazione pubblica di un atto performativodoae suo presupposto investimenti di tipo
immaginativo da parte dei diversi soggetti in essmvolti: il compositore — che, nel momento in
cui oggettiva il suo ingegno in un’opera, immagdiadare delle indicazioni esecutive a un’altra
persona, anche se stesso, chiamata a relazionarvatiro tempo e luogo —, I'esecutore — che,
conscio di rapportarsi all’opera dell’ingegno datgun altro o di se stesso in altro tempo e lusgo,
fara lo scrupolo di avvicinarsi il piu possibileqaanto il compositore intendeva indicare nella sua
opera, ammesso che sia un buon esecutore — e liligub- che entra in relazione con Il
compositore e I'esecutore tramite la musica pr@dethon attraverso una relazione diretta con chi
la produce —. Nell’esecuzione musicale, dunqueyrlinginazione viene utilizzata non solo nel
tentativo di conferire un significato ad atti e gotti che non prevedono di per sé un’attribuzione

semantica determinata linguisticamente, ma anchdéegami sociali che coinvolgono i soggetti

% | evinson 1997.

29 Affermazioni di questo tenore sono emerse nediimento “Performance as Understanding in Actionthiteking the
Concept of Musical Experience”, tenuta da AnngdBh il 2 settembre 2016 presso I’Accademia Lituan®ldsica e
Teatro di Vilnius nell’lambito del convegrigssence and Context: A Conference Between Musi@hitmsophy

%0 Benson 2003 (84-85).

31 Cook 2013 (235).
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partecipanti all'atto artistico. In altri terminfesecuzione attiva circuiti di relazione mediaa d
suoni prodotti con intento artistico; essi sonmw lvolta il risultato di un atto compositivo che,
come tale, scompare nel momento della resa soporaimanendo nella forma di un’entita fittizia
guale &, in fondo, I'opera musicale.

Per comprendere meglio quanto si sta affermandotileé tcorrere al concetto diAltro
generalizzatp una nozione elaborata all'interno della correptcologica dell'interazionismo
simbolico, in particolare da George H. M&dEgli afferma che gli atti individuali possono ess
fatti risalire a due diversi ordini di emergenaprimo polo fa capo alla categoria del Soggettivo,
cui fanno riferimento tutti gli atti strettamentevati, spiegabili in termini di mera accessibilita
dell’organismo a certi tipi di oggetti. Nel nosttaso specifico, quello dell'esecuzione musicale, si
possono far rientrare sotto tale categoria le cmgrm=e in campo di teoria musicale e tutta la gamma
di competenze tecnico-pratiche connesse all’'usia @eke o di uno strumento. L’altro polo gravita
attorno al concetto di Sé, nel quale si condenstutth gli atti che entrano a far parte
dellindividualita nella misura in cui vengono appr e rinegoziati all'interno di un contesto
collettivo (ad esempio, la comunita dei musiciditiraerno di una certa pratica artistica). In gtees
categoria si possono annoverare tutte le conoscareitamente connesse a quelle soggettive ma
maturate pienamente nell’esercizio e nell’attitedan esibirsi davanti a un pubblico o insieme ad
altre persone. In generale, fa riferimento a questonda categoria tutto cido che la pedagogia
musicale chiamanusicalitao orecchia Gli atti connessi al Sé vengono assimilati dappriper
imitazione, e tramite la ripetizione entrano aparte del plesso psico-somatico dell'individuo. In
tal modo, egli finisce per sentirli come suoi, aathisura in cui tali gesti costituirebbero la ristao
standard che adotterebbe un altro individuo appente al medesimo contesto sociale in una
situazione simile.

L’Altro generalizzato, in sostanza, da unita atfividuo in quanto gli fornisce un ampio repertorio
di gesti e attitudini che egli eredita dal contesioio-culturale in cui sviluppa il proprio Sé. Pare

un semplice esempio: un musicista e fornito datutta serie di conoscenze teoriche e tecniche (il
Soggettivo) che gli consentono di definirsi indivadimente come “soggetto dotato di cultura
musicale” e di conseguenza “partecipante a unratisicale”. Conosce, cioé, le note musicali, i
metri, sa leggere uno spartito, conosce o perlorsangare i giri armonici e le scale. Ma e solo nel
rapporto con il proprio contesto socio-culturale ¢d sue conoscenze soggettive vengono rimesse
in gioco nel Sé, e si inscrivono in lui anche quatale contesto e le persone appartenenti a esso

sono del tutto assenti.

%2 Mead 1972 (152-173).
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Proprio in quest'ultimo aspetto consiste la naiormaginativa dell’Altro generalizzato che Mead
teorizza: in quanto facolta che ci permette di ezadoresente cido che non lo &, 'immaginazione
raccoglie aspetti percettivi eterogenei — i suadgeliti in pubblico — in un unico oggetto, che nel
caso dell’'atto performativo-esecutivo € I'esecugigmenzionalmente rivolta a un’opera musicale,
risultato a sua volta dell'attivita di un altro imdiuo, il compositore. Come si & gia accennato, in
tale contesto il compositore € presente in quanitoo Ageneralizzato incarnato nell’'opera da
eseguire che, come sosteneva gia Ingarden, aamilsistatus di oggetto puramente intenziotiale
Esso non e altro che un artefatto estetico ricantsintersoggettivamente, che risulta dall’incontr
tra le indicazioni del compositore interpretate I'daécutore e la percezione estetica degli
ascoltatori. L'opera dunque non é rintracciabilécamente nello schema indicato nella partitura,
ma soprattutto nelle molteplici possibilita laseiaideterminate e aperte dalla partitura stessa.
Ecco che allora ritroviamo, ancora una volta, largrtra il «qualcosa» da eseguire e il «cosa» — 0,
meglio, i tanti possibili «cosa» — materialmente eseguito. A questo propogikulta
particolarmente calzante la distinzione tra «p&fgierformance di musica» e «performance
musicalmente perfetta», introdotta da Lydia Gdkl8e la prima considera I'esecuzione come un
atto rivolto a un’entita esterna, un «qualcosaeskeguire, ovvero I'opera musicale, la seconda si
riferisce piuttosto all’abilita degli esecutori dollocare I'esecuzione nel contesto performativo di
riferimento in modo artisticamente efficace, indigentemente dal fatto di fornire una resa sonora

“corretta” nota per nota.

6.3 Il rispetto della tradizione come stile artesii il Barocco

Dire che un atto performativo, per essere talegedessere negoziato pubblicamente attraverso
immaginazione non significa che cio che vieneges® debba essere messo in discussione in ogni
caso ede facto Piuttosto, il contesto pubblico da a quanto vieseguito la meraossibilita di
subire cambiamenti, aggiustamenti, correzioni ineite. Tutte queste componenti hanno peso
variabile a seconda della pratica artistica in\v@mgono collocate; nella tradizione della musica
barocca eseguita ai giorni nostri, ad esempio, baseo un’importanza relativamente ridotta. Se
infatti anche la tradizione classica, romanticaerpmantica colta occidentale, in alcuni contesti,
pud essere sottoposta a riscritture o parodieeirentt>, nella musica barocca la prassi esecutiva
non deve mai contemplare il sovrapporsi della figdel performer a quanto il compositore ha

concepito. Il musicista Lionel Salter afferma esipdimente che se un esecutore di musica barocca

33 Cfr. supra par. 3.1, n. 19.

3 Goehr 1996 (7).

% Come & accaduto nel concerto tenutosi il 9 setterb16 al Teatro Carignano di Torino, dove Thotaleu ha
proposto una poco ortodossa ma entusiasmante @seeulelRondo alla Turcali Mozart al basso tuba.
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si cimentasse in una performance in cui i suoi #appeultassero prevalere sull’operato del
compositore, commetterebbe un «crimine artistigpdrdonabile’.

Intendiamoci, anche il mondo della musica sinforgoacertistica reagisce spesso con malcelata
insofferenza alla forte presenza mediatica di @s¢icutori contemporanei, anche se dotati$simi
Quanto accade nella prassi esecutiva contempodeiamusica barocca € invece, a ben vedere,
un caso diverso: pur all'interno di una pratica maie che vede nel misurato virtuosismo uno dei
suoi punti di forza, I'esecutore non deve mai fi@pe tra la musica che suona e il pubblico la
propria presenza scenica. In altri termini, I'agpartistico di un musicista barocco e inteso come
un devoto servizio a una tradizione secolare, datatina cifra stilistica stratificata nei secoli.

Non é sempre stato cosi: Derek Bailey sostiendtimtae nel XV secolo la musica barocca, piu che
un vero e proprio genere canonizzato, si configuremme una costellazione di pratiche in cui il
momento della resa sonora allimpronta era il aeritteale della prati¢d Quando arrivd ad
affermarsi la figura del direttore d’orchestra,isdg@tore inflessibile dei rapporti tra i musicisti,
Barocco comincio a canonizzarsi, arrivando gradeabm alla netta separazione tra un pubblico
immobile e tendenzialmente passivo e dei musitastiti a seguire scrupolosamente le indicazioni
del direttore delensemble

In precedenza, le esecuzioni barocche prendevanafa partire dai rapporti tra i musicisti stretti
accordati sul momento: se i modelli musicali su siubperava erano generalmente danze in voga
nelle corti, come sarabande, gighe e passacaglieyina che esse assumevano in pubblico erano
sempre diverse e, in buona sostanza, imprevedilvdimite tecniche come diminuzione, cadenza,
abbellimento e basso continiola normale durata di una danza veniva allungatacliusure
virtuosistiche in cui i musicisti erano chiamatiegseguire ampie fioriture solistiche all'impronta.
Secoli di esecuzioni in dialogo e in competiziorseldro — secondo la dinamica della negoziazione
che abbiamo ampiamente descritto — hanno portatseguito, al consolidarsi di un patrimonio
talmente prezioso che ogni minima alterazione comia essere vissuta dai suoi esponenti come
un’interferenza da evitare a qualunque c8sto

Sembrerebbe dunque che i vincoli legati alle «comiani grammaticali di uno stilé% nel caso del
Barocco, si configurino essenzialmente come limialicabili, cui attenersi quasi religiosamente.
A deporre a favore di questa tesi sono secoliadiizione esecutiva che hanno dato luogo a uno stile

chiaro e ben definito, dalla grande forza normatiapure, la natura della normativita legata allo

% |_a testimonianza é riportata in Bailey 1992 (28).

37 Si pensi, ad esempio, al caso del pianista LamgLa

3 Bailey 1992 (19-28).

39 Caporaletti 2005 (223-243).

%0 Un atteggiamento simile a quello condotto da RahBahrami nei confronti della musica di Bach. @ahrami
2012.

1S, Davies 2001 (19).
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stile non conduce sempre alla sottomissione da plit’'esecutore a caratteri artistici estrana all
propria persoria. Tant'@ vero che Stephen Davies stesso utilizspressione citata in precedenza
in riferimento alla pratica dellimprovvisazionevvero all'ultima delle tre prassi musicali
analizzate nel presente lavoro.

2 Méllers 2015 (255-260).
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CAPITOLO SETTIMO

PRASSI PERFORMATIVO -INVENTIVA : L' IMPROVVISAZIONE

7.1 Processo e prodotto. L'improvvisazione comaadenza di invenzione ed esecuzione
Si e insistito a lungo, nel corso di questo laverd,fatto che la musica sia innanzitutto una paati
umana in cui si ha a che fare piu con atti che aggetti. Si & poi sostenuto che l'atto musicale e
caratterizzato da una forte componente di «permaaiones: cid significa che gran parte degli
aspetti che risultano rilevanti ai fini del suo eggzamento derivano dal fatto che esso é prodatto d
un agente umano, si rivolge a individui simili edagimato da un’intenzione riconducibile a
un’azione umana. Un’intenzione i cui tratti non gatefiniti del tutto prima che l'azione cominci,
ma che al contrario si rivelano nel corso dellagtessa In questo senso, I'attivitd musicale &
tanto poco assimilabile alla riproduzione di un ety astratto che preesiste all’azione quanto il
nostro uso quotidiano del linguaggio assomigli apf@oposizione di un copione prestabilito.

Senza entrare nel merito del ricco e complessatdiba proposito delle similitudini tra musica e
linguaggid, possiamo limitarci ad affermare che il fare masicome avviene nell’uso del
linguaggio verbale, si basa su schemi e struttrgditate — nel caso del linguaggio, a partire dtdl’
infantile — e utilizzate in modo non disciplinato“sperimentale”. Quando impara a parlare, un
bambino non dispone della conoscenza delle regalamaticali che presiedono al corretto uso del
linguaggio. Piuttosto, procede per tentativi, imda le persone che lo circondano. Solo in seglito i
bambino diventa cosciente di queste regole e folendrasi perlomeno avendole presente,
indipendentemente dal fatto che decida — o siaada@— di seqguirle.

La musica, sostanzialmente, si presenta come iwitatthe prevede un uso modulato del suono
con finalitd espressive. Come tutte le pratiche nemanel tempo ha subito un percorso di
disciplinamento mediante regole, consuetudini, ngrteadizioni, sulla cui base siamo in grado di
valutare e apprezzare i1 suoi prodotti. Nell’approcalla produzione di suoni in modo “non
disciplinato” & possibile che noi, come il bimbaedmpara a parlare, facciamo un uso del materiale
musicale incoerente, disordinato e, a volte, incemgibile rispetto agli standard del linguaggio
utilizzatd". Ma resta comunque il fatto che stiamo provandss@imere un qualche aspetto della
nostra personalita all'interno di un sistema diotegche (ancora) non conosciamo ma cui facciamo

inconsciamente riferimento.

! Cfr. supra par. 4.2

2 Cfr. supra par. 2.2.1. Cfr. poi la definizione pareysoniaedi’atto artistico come «fare che mentre fa ineeihimodo
di fare» in Pareyson 1974 (59).

% Per una succinta ma completa idea del dibattitvegdano almeno Bertinetto 2012a (55-90); Cook 2(B3134);
Garda 2007 (13-44).

* Sul concetto di standard in riferimento al faréséico, cfr. Walton 1970 (337-342).
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L’'improvvisazione, oggetto di quest'ultimo capitpl@ppresenta il caso emblematico di una prassi
musicale radicalmente inventiva, sperimentale leet”. In quanto musicale, essa appartiene a un
ambito culturale caratterizzato da codici, strgtarschemi che, per quanto rivedibili e contestabil
non possono essere ignorati del tutto. E precis@reemuesto aspetto che allude Stephen Davies
nel passaggio rapidamente citato in chiusura datala precedente, in cui si afferma che i vincoli
dell'improvvisazione consistono nelle convenziorargmaticali di uno stife Quest'ultimo altro
non e che un uso dell'idioma musicale consolidaalecenni, se non secoli, di esecuzioni tra loro
dialoganti e contrastanti che, come nota opport@emaenBurrows a proposito del jazz, costituiscono
una sorta di inventario di «archetipi performativiGertamente, essenziale & verificare la modalita
di ricezione e di utilizzo di tali archetipi: se liae tradizione colta occidentale essi saranno
subordinati all'idea di opera fissata da un attonpositivo, in pratiche come la musica folk, la
musicapopular a diffusione di massa (che comprende il rock eop)pe il jazz saranno percepiti
come vincolanti direttamente 'atto musicale nelpiiegarsi del suo svolgimento in tempo reale. Se
'opera della tradizione colta occidentale € intesane il prodotto di un atto compositivo il cui
potere vincolante viene rivendicato da esecuzidmatiScate, pur anche eterogenee e non
necessariamente “fedeli”, nelle altre tradizionpreocitate I'opera inventiva € qualcosa che accade
sempre e comunque in tempo reale. E nel caso piel&si improvvisativa & nel tempo réatkella
performance, non in quello costruito (socialmenteudiuralmente) dell'opera classica, che gli
archetipi performativi di cui parla Burrows esegioib la loro forza normativa, che non e assente, ma
semplicemente collocata a un livello diverso, palleabile.

L'improvvisazione, pertanto, & definibile prelimm@ente come una prassi performativa a
intenzionalita inventiva, dove uno o piu musicnno luogo a un artefatto mai sentito prima nel
momento stesso in cui ne forniscono una resa speerea l'intenzione di seguire le indicazioni
contenute in alcun artefatto compositivo e di damgo, essi stessi, a un artefatto compositivo
Non diversamente da altre definizioni emerse niéttito analitico di ontologia e filosofia della
musica, dunque, anche nel nostro caso si suppoee nefi'improvvisazione esecuzione e
invenzione abbiano luogo nella medesima occorréemmoralé, a differenza di quanto avviene
nell'esecuzione di opere musicali composte primastiere suonate. In quest’ultimo caso, come

precisa Levinson in un suo recente saggio:

® David Davies 2011 (73) si spinge ancora oltregrafando che «la performance deve esdegmalcosa [...]. Questo
“qualcosa” € normalmente un’opera eseguibile, seblpossa essere una tradizione improvvisativa ba ai che fare
con l'autenticita storica di una performance jazz».

® Burrows 2004 (10)..

" E quanto sostiene Pressing 1984 quando fa rifetioralla dimensione «in time» della performanceioaie.

8 Come si legge in Thom 1993 (63): «presumere cletisimprovvisando significa normalmente non prneste che
quello che si sta facendo sara fatto di nuovo».

9 Cfr. Alperson 1984; Brown 1996, 2000a, 2000b; K&awyer 2000; Davies 2001 (11-19); Santi 20107rt5pa07
(122).
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[...] apprezzare I'esecuzione di un’opera musicaleuhacarattereduplice con due obiettivi
precisi: uno e bperache viene eseguita, I'altro e I'atto eeguird’opera. La qualita del primo
e la misura del risultato ottenuto dalimpositore mentre la qualita dell'ultimo e la misura del
risultato ottenuto daksecutorel due generi di eccellenza appena menzionatheseb legati,

sono piuttosto diverst

La distinzione cui il filosofo americano fa quieifmento si applica in misura considerevolmente
minore'* — e in certi casi non si applica affatto — al ceisan brano improvvisato, poiché le figure
del compositore e dell'esecutore, di chi cioe heimato il brano e di chi &€ chiamato a fornirne una
resa sonora, coincidono. Questo significa ch&dus d’apprezzamento — come direbbe David
Davies? — di un evento di musica improvvisata risiede risliltato sonoro delle azioni che i
performer compiono, il quale, come afferma in adede lo stesso Levinson, € valutabile soltanto se
si tiene in debita considerazione il processo chedndotto a tale risultdtd Se I'affermazione di
Levinson puo essere ritenuta condivisibile per digmilogia di prassi musicale, essa acquista ancor
piu rilevanza nel caso di una musica improvvisat&ui processo e prodotto si sovrappongono fino
guasi a coincidereQuasi per I'appunto, dato che anche nel caso dell'impisazione sarebbe
sbagliato affermare che il processo witalmente indistinguibilelal prodotto. Si pensi a due casi
molto diversi, come ungm sessionazzistica e un canto tribale: in entrambi gli ®vei possono
distinguere le azioni di chi partecipa all’atto d asempio, possiamo citare le movenze dei
musicisti, i loro sguardi reciproci, il modo di appciarsi al pubblico nel primo caso, le danze, il
modo di truccarsi e di vestirsi nel secondo — sultati cui conducono queste azioni — dei suoni
modulati in un certo modo —. Ora, di certo confderi puri suoni senza alcun riguardo per il
contesto che li circonda e, in qualche misurapdpooduce e ospita, porterebbe a un apprezzamento
assai parziale e, in quanto tale, poco pertineimsaldisfacente. Ma affermare che il prodottogcio

il suono,e il processo risulterebbe altrettanto fuorviantacpé minerebbe alla base il principio per
cui distinguiamo la musica — che prevede in ogsbda produzione di un qualche tipo di suono —
da altre forme d’arte. In conclusione, concordiatna Levinson nel dire che cio che conta ai fini
dell'apprezzamento di una qualsiasi azione musieaiehe di una inventata all'impronta, e il suono
prodotto. Allo stesso tempo, non ci si deve scaddre per apprezzare suoni formati in questo
modo occorre tenere conto delle azioni che hantmldeo luogo e che, inoltre, il prodotto sonoro e

tale che si sviluppa nel tempo, e ha pertanto umarsione intrinsecamente processuale.

19 evinson 2015b (148).

1 Cfrinfra, par. 7.2.

12 Cfr. supra parr. 1.3 e 1.4.
13 Cfr. supra par. 6.1, n. 14.
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Il fattore tempo, fondamentale per ogni forma ddressione musicale, risulta quindi ancor piu
rilevante nel caso dell'improvvisazione a partieglal stesso termine con cui la si designa: cioehe
improvvisato designa in senso letterale tutto ¢ié € non previsto, non deciso in anticipo. Ma cio
non significa affatto che prima di improvvisare nwanga deciso nuftj né tantomeno che
l'improvvisazione artistica non implichi alcuna foea di deliberaziorfd. Lo stesso Levinson, a
guesto proposito, sottolinea il carattere paradessge assume la decisione all'interno della musica

improvvisata:

Nell'improvvisare in modo artistico non solo nondgcide o stabilisce in anticipo cosa si fara

nel dettaglio, si decide altresi in anticigionon decidereio che si fara nel dettaglfo

Il fatto che I'improvvisazione sia designata contermine negativo di certo € indice dell’ambiguita
e della scivolositd che caratterizzano questo témdlo stesso tempo, per la sua connotazione
fortemente pratico-performativa, qualcuno si € tped affermare che tutta la musica abbia in sé

una componente improwvisatiVaBenson, ad esempio, scrive che:

L'idea che la musica sia fondamentalmente impratitia € tutt'altro che intuitivamente ovvia.
Piuttosto, potrebbe benissimo sembrare sempliceamean vera. Ma penso che la ragione per
cui esitiamo ad accettare una tale caratterizzazuberivi piu dal modo in cui ci capita di

pensare alla musica che dalla pratica musicalédff.a

Cio che é interessante notare in queste paroleeéBehson ricava la radice dellambiguita della
nozione di improvvisazione dal nostro modo di pemda musica e, di conseguenza, dal nostro
modo di parlarne. Il prossimo paragrafo prendertntesse precisamente dall’'approfondimento di
guesto aspetto: del fatto che, cioe, tendiamo agrerall’atto improvvisativo come manifestazione

estetica dell’affrontare I'imprevisto.

7.2 1l rapporto problematico tra improvvisazion®@gera musicale
Si e visto che il termine improvvisazione ha unkernaa intimamente negativa, poiché si riferisce a
un atto musicale diverso dalla situazione ordinawé#la quale si esegue 0 si ascolta un’opera

composta prima della resa sonora con cui la septagpubblicamente. Il fatto che si pensi all'opera

14 Cfr. Alperson 1984 (22): Brown 1996 (354), 200045-116); Jankélévitch 1998 (28-29).
15 Cfr. Bertinetto 2010 (146-147), 2015.

18 evinson 2015b (149).

" Caporaletti 2005 (3-5).

18 Bailey 1992 (ix).

19 Benson 2003 (3).
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musicale come a un’entita stabile, il cui andameéndieciso in anticipo dal compositore, di modo da
minimizzare i rischi del contatto diretto col puicbl fa si che all'improvvisazione sia collegata
un’ineliminabile componente di rischio e imprevaliid. Secondo la definizione di Landgraf,
limprovvisazione altro non € che «un’attivitanprevista imprevedibilee non pianificata che e
inventiva come ogni “fare” creativo che, volontariamente nwolontariamente, si snoda senza
seguire un piano prestabilitd» Da una parte, quindi, abbiamo il “sentiero si¢udell’'opera
musicale annotata in partitura, dall’'altra la fitea inestricabile boscaglia della performance
improvvisatad®. Tale scarto & ravvisabile con particolare evidenella testimonianza del pianista
Ferdinand Ries, che ebbe lingrato compito di grée pagine a Beethoven durante la prima
esecuzione deéToncerto n. 3 in do minore op. 37 per pianofor@ehestra avvenuta a Vienna il 5
aprile 1803:

La cosa era piu facile a dirsi che a farsi, poinbé vedevo avanti a me quasi altro che fogli
vuoti, tutt'al pit qualche spunto da servire commenpemoria, come un geroglifico egiziano,
incomprensibile per me. Beethoven suonava la gaitecipale quasi tutta a memoria, non
avendo avuto, come quasi sempre gli accadevanpdedi fissarla completamente sulla carta:

egli faceva soltanto un impercettibile segno quasrdaalla fine di tali passaggi

In questa situazione, e evidente che i due si @p@w0 alla pagina con due atteggiamenti mentali
in gran parte inconciliabili: non tanto per via dempiti differenti che sono chiamati a svolgerié —
voltare le pagine e il suonare uno stesso spartitquanto perché Ries cerca nei «geroglifici»
riportati sulla partitura una trasparenza che Baeath ha soltanto nella sua testa. Se Ries intende |
spartito come un documento recante un insiemeeticpizioni ai fini della corretta esecuzione di
un’opera, il genio di Bonn si approccia ad esso e&am canovaccio con degli spunti, che
costituiscono un punto di partenza per I'esecuzione

Con questo non ci si vuole spingere ad affermae a&hvienna quel giorno Beethoven abbia
improvvisato: il suo intento era certamente qudllpresentare pubblicamente il risultato di un atto
compositivo attraverso un atto performativo a imtenalitd esecutiva. L’'unico elemento che
impedisce a Ries di essergli veramente d’aiutdavid, € il fatto che la scrittura di Beethoven
agisce a un livello di trasparenza completamentersldo — e considerevolmente piu basso — di

guello preteso dal voltapagine; com’e ovvio, cifiuisce sul suo disorientamento.

2 Landgraf 2011 (16).
2L La metafora @ utilizzata in Caporaletti 2005 (39-3
% Dal programma di sala del concerto del 24 apfiall’Auditorium Rai di Torino.

89



Si & gia accennatd che uno dei possibili vincoli alla supposta “lita&r dell'improvvisazione
consisterebbe nell’attenersi alle convenzioni gratnrali di uno stile, a degli «archetipi esecutivi»
che, a seconda della tradizione musicale cui sriflEximento, possono assumere una forza
vincolante variabile. Certamente, come ben attéssempio di Beethoven e di Ries, anche
all'interno della tradizione delle opere compos&r fiesecuzione, la notazione musicale puo
rivestire ruoli assai diversi: da collettore di spyper facilitare soluzioni esecutive a canovaccio
contenente dei promemoria, da accurata messa grétoigdi un’idea musicale, a cui in tal modo
viene conferito carattere testudea manuale di istruzioni per esecuzioni futtire

Al di la dell’'esigenza — peraltro assai controverdd isolare aspetti prescrittivi all'interno datto
improvvisativo, riferirsi alla scrittura musicalem tanto comenediumtestuale quanto piuttosto
come «promemoria» € indice del fatto che I'impreazione, prima ancora che in un atto di liberta
assoluta, consiste in una ricerca dello spuntotgipgr non cadere nella convenzione e nella
banalit&®, nel tentativo di dare luogo a qualcosa di inaiditll Grove Dictionary of Music

definisce I'improvvisazione in questi termini:

[L'improvvisazione €] la creazione di un’opera nu#e, ola forma finale di un’opera
musicale nel corso della sua esecuzione. Puo implicamihaposizione immediata dell'opera
da parte dei suoi esecutori, 0 I'elaborazionetmitamento di una cornice esistente, o qualcosa
che sta nel mezzo. In qualche misura ogni eseceizimplica elementi di improvvisazione,

sebbene il suo grado vari a seconda del tempogeJeodi convenzioni o regole implicite

La precisazione, riportata in corsivo, dellimpr@sazione come creazione contemporanea
all’esecuzione delléorma finaledi un’opera musicale € ancora una volta sintomatelb statuto
instabile che caratterizza questa nozione. Da arta,gnfatti, essa € assimilabile all’opera musica

nella misura in cui € il prodotto consapevole ddjegno di un esecutore che intende fare qualcosa

2 Cfr. supra par. 7.1.

Come scrive Taruskin 1995 (277-278): «[p]er questacetto € centrale una nozione idealizzata di abee
un’'opera musicale come compiutamente realizzatesdalcreatore, fissata nella scrittura, e percjgaca di essere
preservata. La fedelta € cio che ne consente Eepr&zione: esecuzione scrupolosa conformemeritgeaaikzione del
creatore, divinata o direttamente dalla notaziospligita o indirettamente grazie allo studio dedlentemporanee
convenzioni e circostanze. Al centro sta quindesto e il performewerktreu(cosi come lo studioso, il curatore e il
critico) € al suo servizio».

% Bertinetto 2016 (195-203).

% pareyson 1974 (86).

27 Non a caso molti brani della tradizione chitarcistspagnola del Cinquecento — in gran parte rigoibdi al
flamenco- sono catalogati sotto I'eloquente etichett@idntos

3 La citazione ) reperibile online allURL
‘http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/gmo/9781562630.article.13738’ (ultimo accesso: 17 ott@#6).
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di artisticamente rilevant& dall'altro essa possiede solo la «forma finalel@pera musicale, se
quest'ultima viene intesa come un’entitd separatiadresa sonora, stabile, durevBle che
richiede fedelta assoluta. Come direbbe Goehr,iderse I'improvvisazione come un atto che da
luogo a un’opera musicale indica un uso «aperto® ron certo «imperialistico» — di questa
nozioné, laddove magari cid che viene eseguito allimpaoptesenta solo alcuni caratteri — un
certo grado di modulazione del tessuto sonoro, fon@ componente di «personalizzazione»,
un’intenzione espressiva — e non altri — I'intanigdn la pretesa di autonomia dell’artefatto drtis

e di fedelta dell'atto esecutivo — dell'opera matictradizionalmente considertaLa pratica della
registrazione fonografica spiega ancora meglio dtimo per cui l'improvvisazione possieda
soltanto la forma finale di un’opera musicale: delte si tratta di un atto musicale il cui prodaito

il risultato di un processo — che, come tale, di@eesso stesso oggetto di apprezzamento e
valutazione —, la registrazione costituisce I'unisodo per restituire almeno parzialmente quanto e
avvenuto nel momento irripetibile della performanogrovvisata a qualcuno che non vi ha
direttamente partecipato. Come scrive giustamenessAndro Bertinetto, la registrazione tiene
traccia soltanto del risultato congelato dell’attgrovvisativo, isolato artificialmente dal process
che in tempo reale ha condotto a tale risuftafertanto, ascoltare un’improvvisazione registsata
CD o su qualsiasi supporto multimediale, lungi dakrantire la sua ripetibilita, restituisce al
contrario solo flusioneche una simile ripetibilita sia effettivamente pbie®”.

Anche se improvvisazione e opera musicale intrgtiea un rapporto problematico, sarebbe un
errore escludere a priori la nozione di opera dah un’analisi ontologica del fenomeno
improvvisativo. Come si e gia detto, infatti, I'imgwvisazione presenta diversi aspetti in comune
con l'opera musicale: I'essere prodotta intenzioraite con una finalita artistica, il poggiare
sull'idea di una soggettivita inventiva e di un'adi trasformabilita del contesto estetico in cui e

collocatd”. D'altro canto, a differenza della nozione di @petusicale compatibile conWerktreue

2 Sabrine Darsel 2009 (176) definisce limprovvisss in modo immanentistico, come «opera in attosa u
performance musicale unica, localizzata spazio-teaimente e accessibile a tutti tramite quest’'urstanza.

% Brown 2011a (177); Kania 2011 (397-398) e Levin@f10 (219) annoverano la durevolezza tra le petéri
essenziali dell'opera musicale. Al contrario, D.vi#ga 2011 (142-143) sostiene che le improvvisaz{anche quelle
cosiddette “libere”) producono intenzionalmenteetatti anche se effimeri, «disponibili solo in wEecifica situazione
di ricezione».

31 Goehr 1989. Cfr. ancheupra par. 1.3.

32 A questo proposito, Gaut 2000 sostiene I'ideagpét’arte & uncluster conceptun concetto cioé che prevede criteri
di applicazione diversificati e sempre estendilulicui perd rimane indeterminato il numero di eds¢ deve essere
soddisfatto per far rientrare un oggetto all'intedel concetto in questione. In altri termini, iteri di applicazione del
concetto sono disgiuntivamente e non individualmenécessari, nel senso che per rientrare nel ¢onoen é
necessario che un oggetto li soddisfi tutti, tutta& impossibile che non ne soddisfi nessuno. Pasere arte, ad
esempio, tutto cid che appartiene a un determigatoere artistico o possiede una certa eleganzaessspta,
originalita...o anche solo una di queste carattetisti

33 Bertinetto 2012c (120).

3 Bertinetto 2016 (183); Brown 2000b (117).

% Vincenzo Caporaletti 2005 (148) parla a questp@siio di «mutabilita della norma estetica».
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Ideal — cui 'ontologia musicale di area analitica faara molto spesso implicito riferimento, anche
in pratiche musicalidlove essa non € in alcun modo contemplataun brano improvvisato non &
prodotto con l'idea di essere riproposto piu vaiedi conseguenza, re-identificato, riconosciuto
cioé come un’entita durevole e stabileE possibile quindi affermare che I'improvvisazomel
caso venga registrata, perde il carattere essenaiall’irripetibilita, cessando di essere
improvvisazionetout court Essa tuttavia, come propone Arbo, € stata inggtid«dare luogo» o
«costituire l'origine di» un’opera musicale di tigonografico, «re-istanziabile» ma «non re-
interpretabiles®.

Nel caso dellimprovvisazione musicale — ed emblgramente, nella pratica jazzistica —, il ruolo
ricoperto dall’'opera musicale consiste spessourajdre da mero espediente esecutivo, una sorta di
“trampolino di lancio” che i musicisti utilizzanoep plasmare le proprie performance e renderle
interessanti. Improvvisare su un tema di un rgigmdardnon significa tanto e solo re-istanziare
quello standard per offrirne una versione riconmitei Anzi, piu sovente accade che i jazzisti si
divertano a nascondere una nota melodia citandadéudgita, accennandone solo qualche nota o
'andamento ritmico, cosi da sfidare l'attenzioregld ascoltatori e tenere vivo il loro interesse.
Inoltre, molte volte citare — anche con intentooplistico — una certa melodia significa riconoscere
un debito artistico nei suoi confronti e pud casté un altro livello dell’azione vincolante
esercitata dalle convenzioni stilistico-grammatichlcui parla Stephen Davies. In altri termini,
limprovvisazione puo anche denotare la volontardekicista di porsi in relazione con una certa
tradizione culturale o artistica, prendendo sput@oessa. Anche nel caso in cui tale relazione
assuma una connotazione oppositiva 0 polemicaneio € altro che un modo per affermarne

implicitamente I'importanza.

7.3.1 Spunti compositivi al servizio dell’atto impvisativo

Dato che abbiamo parlato molto di spunti, occomedh subito precisare che non tutti gli spunti
sono uguali. Nell’esecuzione improvvisata, lo spuditviene la pietra angolare di una fitta rete di
relazioni, che unisce i musicisti tra loro e al plido, in un complesso di vibrazioni e aspettative
che possono determinare la riuscita o il fallimesétia performance. Lo spunto non e solo I'opera
considerata in una fase embrionale o germinaleinnia certo sensé I'opera stessa, nella misura

in cui viene accolto o respinto all'interno delluazione performativa.

% E il caso, ad esempio, di Kivy 1983, 1987, 2002.

37 La differenza tra improvvisazioni e opere musiéabtata argomentata da Bertinetto 2012c; Browr6:1@@nonne
2014.

3 Arbo 2013a (29-30).

92



Si potrebbero individuare due tipi di spdftil) spunto strutturalepvvero una cellula melodica o
ritmica il cui profilo viene stabilito prima che [gerformance abbia inizio e proposta allo scopo di
farla partire. Un esempio di spunto strutturaleaectoma col punto seguita da una semicroma
marcata su cui & costruita la parte inizial&diWhatla prima traccia del disco di Miles DaWsnd

of Blue In questo caso, il risultato di una prassi musi@h tipo compositivo e utilizzato a fini
performativi a intenzionalita inventiva — cioe, iropvisativi. Prima dell'ingresso in studio di
registrazione, il famoso trombettista propose dalaa band un’idea melodico-ritmica dalla
semplicita sconcertante. Dopo un’introduzione dchmo decine di secondi il pianista Bill Evans,
dopo aver indugiato su intervalli equivalenti altupresente nell'idea musicale proposta da Davis,
ripropone la cellula imprimendole una trascinamiets.swing Per il gruppo € una sorta di segnale
di partenza, che chiude l'introduzione per conduwatebrano vero e proprio. Inutile dire che
guest'ultimo prendera tutt’altra direzione, per pminare sull'idea iniziale verso la conclusioné de
brano, in una classica struttura ad arféll@) spunto performativo o emergenziatéoé un micro-
spunto sganciato da ogni decisione presa in aoticgpetto allo svolgersi della performance, che
nasce nel momento in cui ci si esibisce. Tali spynir agendo su livelli diversi, hanno un unico
scopo, cioe quello di contribuire alla creazioneuda performance non tanto corretta, quanto
riuscita.

Nella seconda tipologia di spunto proposta sonewaemabili i casi — piuttosto numerosi, a dire il
vero — in cui la tecnologia di una sala di incigativenta la risorsa fondamentale per utilizzare a
scopo compositivo sezioni di musica improvvisapecsalmente nell’ambito della musipapulara
diffusione di massa (il rock o il pop). Cosi € awt, ad esempio, durante le sessioni di
registrazione dinnuendg l'ultimo album pubblicato dai Queen con Freddierbury ancora in
vita*'. La sezione centrale della canzone che da ibtibHisco & sviluppata su un indiavolato ritmo
spagnoleggiante di flamenco, dalla struttura assanplessa. Dall'aneddotica che circonda Il
percorso compositivo di questo intermezzo risulta a band britannica, mentre era impegnata in
Svizzera nelle sessioni di registrazione dell’alpuicevette la visita del chitarrista degli Yes\#&te
Howe. Amico di vecchia data di Mercury, gli vennkiesto di collaborare alla realizzazione
dell'intermezzo dilnnuendg improvvisando alla chitarra in stile flamenco. @@oun iniziale
scetticismo, Howe chiese esplicitamente ai membii @Queen di «sapere un po’ di piu della

struttura» del brano, per «elaborare le struttwemlali» in modo pill consapevole e coerénte

% Devo le seguenti osservazioni a proposito deirdivéipi di spunti ai preziosi suggerimenti di Ddei Sparti, che
ringrazio.

“0 Cfr. Cecchi 2008.

“! Innuendo(Parlophone, 1991).

2 Gli aneddoti citati sono reperibili all’'url: ‘htga//en.wikipedia.org/wiki/Innuendo_(song)’ (ultine@cesso: 18 ottobre
2016).
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Questa richiesta getta luce su un aspetto dellompsazione su cui non ci siamo ancora
sufficientemente soffermati: una performance impieata, di per sé, prevede un inizio, ma, a
differenza dell’esecuzione di un’opera composta gontinuare virtualmente all’infinito. Come ha
sostenuto Mirio Cosottini, la fine di un’improvvidane non e prestabilita: semplicemente,
accad&®. Ma perché vi siano le condizioni almeno necessarise non sufficienti — per far
concludere una performance di questo tipo in madialisfacente, occorre avere un’idea chiara «di
dove si sta andand% come precisa poche righe sotto Steve Howe.

Si potrebbe obiettare quanto segue: che differef&@#&ra questo caso e quello descritto nel quinto
capitold®, in cui la prassi performativa a finalitd esecativeniva messa a servizio di quella
compositiva? Nel caso dellimprovvisazione che ie®&u chiesero a Howe, non gli rivelarono la
struttura del brano fin da subito volutamente, ddm che il chitarrista fosse costretto a muovere le
dita senza vincoli troppo stringenti. Questo seartiowe per prepararsi fisicamente e tecnicamente
a entrare nel mondo musicale di qualcun altro, gr esplorarlo con rinnovato vigore e una
spontaneita piu viva — per quanto artificialmentetrita —, che si ritrovano, di certo in forma piu
organica e distillata, nella traccia finale delvain.

Questo procedimento non é del tutto diverso dalojueilizzato dagli attori nella costruzione dei
personaggi che sono chiamati a interpréfamsell’attivita recitativa e, per alcuni versi, dm®cin
guella musicale, non si tratta di imitare pedissagente la realta, ma di interiorizzare a livello
fisico e micro-gestuale alcuni suoi aspetti cargitiei per costruire qualcosa che sembri naturale,

pur non essendolo. Come scrive Marco Merlini:

[...] tutta la recitazione, se & buona, & invenzigeeché non bisogna mai riprodurre I'esistente.
Non bisogna mai cercare il “gesto naturale”. Quéstm grosso equivoco. |l gesto naturale non
esiste. Quando un attore interpreta un personaggimsimile, non & esatto dire che si muove
con naturalezza, sarebbe piu giusto dire che camdgrscioltezza mette insieme armonicamente

i gesti che egli stesso ha costruito. Si puo pergatermine un atto creativo, sul palcoscenico,

*3 Cosottini ha sostenuto questa tesi nel suo intéovéimprovising the End. Sound, Silence and Tinmehuta il 25
settembre 2015 presso I'Universita di Torino netitato del workshop "Form, Norm, Improvisation”.

4 Cfr. supra n. 42.

%5 Cfr. supra par. 5.3.1.

%6 Un caso leggermente diverso & quello delle pedimga collettivamente improvvisate, su cui Keith $am2003 (89-
90) scrive: «Un performer, vincolato dall’'emergeateato collettivamente, origina un’azione indicansha consegna,
gli altri performer, attraverso le loro reazionilleeazioni successive, determinano collettivameahtgrado in cui
guest’atto si inserisce nell’emergente; il nuovceegente, poi, vincola analogamente i performer esgigi. Per tutto il
tempo, il “meta vincolo” della definizione di gemecontrolla molte proprieta di questo processorattivo: in quale
misura l'indicazione di una consegna € consideagizettabile, come sono disposti gli atti dei perfer, come i
performer creano atti che rivelano coerenza comdigente». Cfr. inoltre Fischer Lichte 2004 (67313R Hamilton
2007.
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solo se si riesce ad uscire dalle norme naturetistidai clichés, dalle abitudini rappresentative,

dalle griglie consuete di pensiéto

E chiaro dunque che improwvisare significa sempereaa che fare con qualcosa che di primo
acchito non & maneggiabile, risultando pertantaaase “imperfetto™. In questa direzione si &
volta I'avanguardia musicale della tradizione cataopea e americana, in particolare — anche se
non esclusivamente — grazie alla ricerca artisticdohn Cage, utilizzando I'improvvisazione nella

sua componente aleatoria a fini compositivi.

7.3.2 Sull'imprevisto. John Cage e I'improvvisaagrescritta

Nella musica sperimentale di matrice eurocolta,astine dalla seconda meta del Novecento,
vennero messe fortemente in dubbio le frontierdizranali dellopera musicale: tra queste, la
tendenza a considerare l'opera come un’entita gibéle, la separazione netta tra compositore,
esecutore e ascoltatore e, come si & gia accéfnkosubordinazione degli aspetti espressivi a
quelli strutturali. La parabola di John Cage e aletlusica aleatoria costituiscono una sorta di
esasperazione di questo generale clima culturalepére comémaginary Landscape n.d, ancor
piu, in4’ 33", Cage dichiara il suo netto rifiuto nei confrotitila figura idealizzata e “geniale” del
compositore romantico, isolato dalle comunita degtioltatori e degli esecutori. Quest’idea prende
corpo nel tentativo di dare dignita musicale a $dosolito considerati non degni di considerazione
artistica — e, a ben vedere, nemmeno genericarestéggca —: ad esempio, rumori disorganici come
quelli di dodici radio fatte suonare contemporanesat® o, addirittura, o scegliere deliberatamente
di non suonare alcuna nota. Il silenzio in cui semipnsisterel’ 33” non esiste in quanto tale,
poiché quest’opera € piuttosto un’apertura all'ted@inatezza, allimprevedibilita e alla casualita
intrinsecamente legate alla sfera del suono. Quigstb viene dunque considerato non come mero
ambasciatore di una forma che gli preesiste, maecdonmante genuino di significativita
musicalé®,

Vi sono molte sezioni delle opere di John Cagerektano aperte e incomplete, se considerate alla
luce della nozione di partitura musicale appartematia tradizione eurocolta. In queste sezioni, |l

compositore richiede esplicitamente all’esecutarengrovvisare, vale a dire, in senso letterale, di

4" La citazione & reperibile allurl ‘https://apeiteatro.net/2012/01/25/come-stare-in-scena/’ (ultiearesso: 18
ottobre 2016).

8 Sullimprovvisazione analizzata secondo I'estetiedl'imperfezione, si vedano Brown 1996 (362); @id988; A.
Hamilton 2007 (196-199).

9 Cfr. supra par. 6.1.

%0 Argomentazioni simili sono reperibili in Baugh %Caporaletti 2005; Serra 2008.
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aprirsi allimprevisto e allimprevedibile e lasc&ache questo accada. Secondo Stephen Dviles
fatto che la richiesta di improvvisare venga dainpositore e non direttamente da chi suona é
sufficiente a far si che la musica prodotta innt@ldo non sia piu improvvisata. |l ragionamento e
piuttosto lineare: dato che l'improvvisazione dit& € un atto spontaneo e intenzionale, in cui
invenzione ed esecuzione coincidono, se essa léatsdi una prescrizione contenuta in un’opera
ai fini della produzione di una sua resa sonoragautomaticamente lo status di improvvisazione.
A ben vedere, pero, si tratta di un’obiezione tdsls: la scelta dell’esecutore di improvvisare,
infatti, si esercita proprio e precisamente nel raota in cui egli sceglie di suonageellopera e
non un’altrd. L'improvvisazione non perde dunque il suo stat@zlone intenzionale solo per
essere collocata in un contesto performativo anmtmalita esecutiva di un'opera composta in
precedenza. Essa rimane un’azione deliberata cataniot senso artistico: nel caso della musica di
Cage, I'improvvisazione serve a dare corpo a péetesignificato che il compositore americano ha
depositato nella sua opera — ovvero, I'importangiiiichprevedibilita e del caso pur all'interno di
un atto artistico genuinamente deliberativo e ini@male —.

Certo, vi sono alcuni aspetti del percorso musichl€age che sono in conflitto con l'idea di
improvvisazione che abbiamo difeso in questo lavoome per esempio la tendenza ad ascoltare il
suono “purificando”, per cosi dire, i canali deflarcezione, in accordo con la filosofia Zen che
permea una parte preponderante della poetica d@.Gagecondo luogo, la musica di Cage non
intende sfruttare il caso, ma si sottomesse ad &s$ascia accadere evitando di interferire ca su
naturale corso. La nozione di improvvisazione cheaoguro sia emersa da queste pagine, al
contrario, non si limita alla sola celebrazionel'aeprevedibilita in quanto tale, né al subitaneo
sorgere dell'intelligibilita dal puro caso. Comerige opportunamente Davide Sparti, l'atto
improvvisativo «organizza il contingente secondoa uforma di intelligibilita che emerge
processualment8’; puntando a un equilibrio non definitivo, ma diltaoin volta ottimale, tra

istintivita e controllo.

LS. Davies 2001 (17).
%2 Bertinetto 2016 (81-91).
%3 Sparti 2007 (123).
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Conclusione

Alla fine del percorso teorico che si € compiutde@ittimo porsi una domanda forse banale: per
guale ragione si € deciso di inserire nel titoloahcetto di improvvisazione se dei sette capdiod
compongono la tesi ve ne é soltanto uno che haggetto specifico questo tema? Si potrebbe
rispondere a questo dubbio che I'obiettivo di qodsivoro non era soltanto quello di fornire
un’analisi della nozione di improvvisazione in atobimusicale, quanto piuttosto quello di
riorientare i capisaldi del dibattito di ontologiausicale in area analitica in vista di una maggiore
considerazione dell'aspetto pratico, performativell'attivita musicalé. Come spero si sia
compreso, il concetto di improvvisazione ricoprerunlo fondamentale nelleconomia di questo
auspicato cambio di direzione.

La pratica improvvisativa esalta al massimo graaal lato la componente inventiva della musica,
dall'altro quella processuale-performativa. Si stenuto, infatti, che la musica € suono modulato a
fini espressivi e sottoposto di conseguenza a weesso di personalizzazione. E quale modo
migliore di «personalizzare» il suono musicale se quello di far dipendere le sue peculiarita
espressive non soltanto dal profilo acustico, mehardalla particolare situazione emotiva in cui si
trova il musicista che lo produce? Come si e vibitmprovvisazione e di fatto quella modalita di
produzione musicale in cui cid0 che viene suonatgaatato non e il risultato di un lavoro
interpretativo compiuto su un artefatto compostogdalcun altro. Al contrario, chi improvvisa
sottopone il risultato della propria azione al gniml del pubbliconel suo stesso produrdacendo
confluire in un unico plesso la componente invemivquella interpretativa della prassi musicale.
L’autore e l'interprete, dunque, coincidono, ma@amon basta. Occorre osservare che il fatto che
nell’improvvisazione sia sempre all'opera una disiene estemporanea — in cui cioe cio che viene
eseguito non & mai totalmente preparato in anticjp@umenta considerevolmente il peso
dell'aspetto inventivo. A differenza dell'interpeethe esegue un’opera composta in anticipo — poco
importa che sia lui stesso o0 qualcun altro ad aviatto —, I'improvvisatore presenta al pubblico
non solo la musica che produce, ma anche una perzio sé, senza che essa sia mediata dalla
figura di un autore che, in un tempo diverso ddlquiell’esecuzione, ha meditato sulla forma da
dare all'artefatto musicale in questione. Il fagtali imprevedibilita rappresentato poi dalla presen

di un uditorio, rafforzato dalla natura estempoeaeein gran parte «non-prevista» della musica
improvvisata, assegna a questa pratica un grahbedisita e rischio del tutto peculiare.

La carica espressiva del suono improvvisato e deiadjmentata sia dalla grana che lo costituisce
sia dalla particolare sfumatura emotiva che animlansomento chi lo produce e che finisce

inevitabilmente per permeare il suono stesso. Dseguenza, I'improvvisazione mette in luce in

! Tale tendenza, peraltro, & quanto mai presentdilbattito contemporaneo: cfr. Cook 2013, Davie820
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modo esemplare la componente performativa dellacgaushe decenni di analisi ontologiche su
classi di esecuzioni, tipi astratti e altre astraséita metafisiche hanno indubbiamente messo in
secondo piano, se non completamente trascurate.v@eo che parte del compito della filosofia
rendere ragione della complessita del reale seozaltarla o banalizzarla, cio non significa che
della realta si debba restituire un'immagine tasdmplicata da risultare insostenibile.

Il caso dell’ontologia musicale € emblematico inesf@ senso: la recente riscoperta della
componente processuale-performativa della musiadi Fetto messo fuori gioco buona parte delle
teorie elaborate allo scopo di spiegare come l@pausicale possa restare sempre uguale a se
stessa nelle sue molteplici esecuzioni. Ridurr@rdblema dell’opera musicale e della natura
performativa della musica a una mera questiondatitita 0 a una variante della disputa medievale
sugli universali, per quanto filosoficamente radim, appare un’operazione poco sensata. La
normativita insita all’esecuzione musicale, in goapratica storico-culturale, non é spiegabile in
termini di corrispondenza all'opera intesa come eflodastratto riproducibile in molteplici e
concrete circostanze spazio-temporali. In altr@leamnon é tanto 'opera in quanto entita astratta
contenere in sé il criterio normativo per la pradae di future esecuzioni, come nel casoraeimn-
kind teorizzato da Wolterstorff. E stato piuttosto ttéache la performance musicale fosse collocata
in un preciso ambito storico e culturale a rengmssibile ragionare in termini di “opere”, ovvero
artefatti compositivi pensati per essere riproppstio meno fedelmente in contesti di volta in &olt
diversi. Cio e tanto piu vero se si considera ¢hmmcetto di improvvisazione comincio a essere
codificato solo e soltanto nel momento in cui dantare super librum che consisteva
nell'invenzione all'impronta di linee contrapputithe su uncantus firmus cesso di essere la
modalita di produzione musicale incontrastata affiancata dalla nozione des fact&, ovvero
dell’'opera musicale scritta cui occorre attenezdielmente. Quest’ultima, come si € gia avuto modo
di osservare, arrivo ad affermarsi come il paradigatella creativita musicale in modo
estremamente graduale, toccando il suo apogetohella seconda meta del XIX secolo. Non &
pertanto 'improvvisazione a essere figlia dellanpmsizione; piuttosto, il contrario.

Impostare il discorso sulle opere musicali in guesmini mette meglio in luce il fatto che la loro
natura sia di matrice storico-culturale, non metefi. Cio significa che culturale e non logico-
formale € anche la ragione per cui € possibiletifiesre un’opera musicale attraverso (e non
nonostante) le sue molteplici esecuzioni, datosthe proprio queste ultime, nel loro sedimentarsi
progressivo, a dare un'immagine di cio che I'op&r&n’immagine multiforme e sfaccettata, di cui
I'ontologia musicale, se non vuole confinarsi imupecialismo arido e stucchevole, deve tenere

conto.

2 Cid avvenne nel corso del XV secolo, come mosiraaporaletti 2005 (116-119).
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