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barte la storia della letteratura, delle arti figurative, della filosofia, in quan-
to fondamentali forme di espressione ¢ dj organizzazione della realth da
parte dell’uomo. Tuttavia, come sappiamo, in Italia » questa veritd incon-
trovertibile non sono corrisposti i fatti, e g quanto pare non vi corrisponde-
fanno ancora per molto tempo: nonostante decenn; di dibatrtiti e dj appelli,
la storia de]lz musica non & srafy finora Insegnata nelle nostre scuole, e in
futuro Io sara forse solo in maniera facoltativa e discontinua, a parte le
scuole deputate ally Preparazione specialistica come I licei musicali; Io spy-
dente “normaje” continueri a dover sapere chi sono Chiabrera, Marino e
Borromini ma non Monteverdl, avra persino un’ides dell’esistenza de] Me-
tastasio ma non una chiara Percezione del fatto che si tratta. dell’ autore d;

drammi per musical. Le ragionj dj questa sitazione seho state analizzate

molte volte, ed & appena il caso di ricordarne qui le principali: il carattere
Prevalentemente Ietterario~retorico della cultyra ttaliana, il ritardo con cug
la storia della musica si & costituita come disciplina rispetto alle sye conso-
relle, ’assenza dj un’educazione musicale di base ¢ di un’abitudine diffusg
all’ascolto dj musica “impegnativa’”. Derivato da questi motivi, e probabil-
mente pill incisive dj tutti, v'& il senso di inadegnatezza che 5pesso coglie
Ie persone anche pill intellettualmente evolute di fronte aj “misteri” del lin-

L. Queste affermazioni sono probabilmente il frutto dj Ua percezione della realiy jrri

) ﬁlediabilmente fuori del tempo: nel momento in cui perfeziono queste righe (gingno 2005)

fa grande scalpore il fatto che, fra le prove di Italiano per 1'esame di maturita, in alternativa

" & molte altre, sia staio richiesto di commentare il canto XVII del Paradise,
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ggio musicale: si di per scontato che per capire la poesia sia necessario
aper distinguere un endecasillabo da un ottonario, e forse anche un’iper-
lole da un iperbato, per gustare I'architettura e la pittura distinguere un ca-
priello dorico da uno corinzio, o la concezione dello spazio di una pala
hiecentesca da quella di un maestro del Quatirocento. ma ci si spaventa di
nonte al problema, in fondo non pit difficile, di distinguere la sonorith dj
' Quartetto d’archi da quella di un Trio con pianoforte, un ritmo di mar-
st daimo di.valzer, una composizione in modo maggiore da una in mino-
1. le grandi dinee formali di una Sinfonia da quelle di un Concerto.
In.questa sede non 2 pero il caso di affrontare quest’ordine di problemi
he stanno a monte:; anzi, immaginando di vivere in un mondo ideale in
+ 11 essi siano stati risolti, riformulerd in maniera pill precisa la domanda

nel contesto pitt ampio delle storie di altre forme di €spressione umana. per
“wwempio nel percorso formativo secondario superiore? Con ‘conoscenza
“lorica’ non intendo qui solo la descrizione di serie di eventi che si susse-
“11ono nel tempo, benst la comprensione dei nessi strutturali tra tali eventi
 la consapevolezza del loro rapporto con altre serie di fatti, artistici ma
wnche storici in senso lato, materiali, politico-istituzionali, culturali. Benin-
leso la musica d’arte occidentale ha una sua storia “interna” costituita dal
tiecedersi di istituzioni, linguaggi, pérsonality di musicisti, ma questo tipo
I approccio, d’altronde non pill molto in voga neppure tra i musicologi,
non risponde all’esigenza di arricchire con la musiea il patrimonio di co-
noscenze della persona di cultura. Cid di cui si ha bisogno &, invece, far
~omprendere come la conoscenza dei fatti musicali possa arricchire incom-
rarabilmente la comprensione di singoli momenti della storia della cultura
v dellintero arco di essa. Gli esempi possibili sono innumerevoli: la com-
pounente musicale deila tragedia greca e di tatti i suoi successori moderni,
i funzione della musica nella litargia cattolica ed evangelica, i madrigale
« la cultura letteraria tra petrarchismo e marinismo, la committenza musi-

-l aristocratica tra Quattro e Settecento, I'impiego della musica come
timento di organizzazione del consenso dail’assolutismo alla Rivolizio-

ne francese e ai totalitarismi contemporanei, le avanguardie del primo Noj

reeento (Debussy Schonberg Stravinskij) come espressione della “crisi dei

fondamenti™; e potrei continuare all’infinito. _

Non & perd chi non veda il pericolo di questo modo d’impostare il pro-

blema, che cerca di collocare i fatti musicali, come arricchimento utile ma

non determinante, in un quadro storico gia disegnato e assestato; in questo

muodo le opere musicali sono considerate quali ‘documenti’ da accostare z}fi

dirt documenti di natura diversa, utili per una ricostruzione sempre Plu

»vinpleta del passato ““cosi come & realmente stato”, non per il loro sigmﬁj

+lo storico in quanto opere d’arte. Inoltre, questo modo di considerare i
fiii musicali prescinde dal valore artistico delle opere stesse: una compo-
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sizione mediocre pud ben essere altrettanto rappresentativa del mondo che
I’ha prodorta di un capolavoro; anzi, spesso 1o & di pil.

V’¢ una difficolti niteriore. Siamo tutti abbastanza convinti che i fatti
artistici nascono in relazione a determinati contest storico-politici, sociali,
economici, religiosi e culturali; cid costituisce il fondamento delia loro sto-
ricitd. Non per questo abbandoniamo tacilmente I’idea che negli stessi fatti
sia presente una componente universale, assolutamente o relativamante
atemporaie, che concepiamo come un valore di veritd perenne o un’idea
platonica del ‘bello’, comunque sia di carattere tale da renderli indifferenti
al divenire storico: senza tale componente non riusciamoe a dar conto del
perché opere prodoite in un passato remoto continuano ad essere fruite e
gustate quando le condizioni storiche in relazione alle quali esse sono nate
non esistono pii?. Sembra che., se accettiamo questa dicotomia, dobbiamo
rassegnarci a fare storia dell’arte solo in quanto essa ha di non specifico e
di comune con altr prodotti della cultura; deleghiamo cosi la maotivazione
dell’ apprezzamento estetico all’analisi tecnica, quando non al discorso criti-
co “intuitivo”, correndo in entrambi i casi il rischio della destoricizzazione3.

Da parte mia credo che sia possibile sanare 1'antitesi. In primo luogo,
infatti, si pud facilmente mostrare che in ogni epoca I’arte non si & limitata
ad offrire I'immagine sensibile delle condizioni materiali e culturali esi-
stenti, ma spesso ha avuto la funzione dj “dar forma” ad esse nel loro rea-
lizzarsi e nel loro emergere nella coscienza collettiva, a volie addiritiura

- anticipandone la concettualizzazione razionale. Nella mia qualita di docen-

te ho usato spesso un’immagine che mi sembrava utile a far comprendere
agli stadenti la natura peculiare della storia della musica (e, in generale.
delle storie delle arti) rispetto alla storia generale: lo storico pud osservare
il passato solo per il tramite di lenti — documenti, testimonianze, monuy-
menti — che inevitabilmente deformano I'immagine che trasmettono; egli si
sforza quindi di eliminare, o almeno ridurre, I'effetto di distorsione per ri-
costruire un’immagine- per quanto possibile “reale” di cid che ghi vomini
del passato hanno futto e pensato, dei motivi per cui certi eventi sono acca-
duti. Le opere d’arte appartengono senza dubbio al novero di tali “lenti”,
da trattare con particolare cautela perché la distorsione della realty da esse
indotta & immensamente accresciuta dall’intenzionalita estetica che [e ha
prodotte. Lo storico generale puo e deve prenderle in considerazione con
tutte le cautele del caso, e in realta cid & sempre stato fatto per le opere let-

2. Com’® noto, tale dilemma & oggetto di una celebre — e citatissitma — riflessione di Karl

-Marx alla fine dell’Introduzione alla Cririca dell’economia politica (1857); 1a si veda anche,

Commentata da Maurizio Giani, in questo stesso volume, p. 202 sg.
3. In ambito musicologico questo problema, ricorrente & comune a tutte le storie delle

- arti, & stato discusso con incomparabile profondita in Dahlhaus C. (1980), in particolare nel

capitolo Storicita e carattere artistico: 22-38; si veda anche Dahlhaus C. (2005).

381




terarie (si pensi a Dante o a Shakespeare) e figurative {si pensi alla tradi-

zione illustre degli studi iconografici e iconologici), in misura minore per

la musicat. Lo storico delle arti compie un’operazione simile sul passato
utilizzando le stesse “lenti” costituite dalle opere d’arte: la differenza sta
nel tatto ch'egli non cerca di eliminare 1"effetto deformante, anzi & interes-
sate proprio ad esso. in quanto U modo in cui gli vomini si sono immagi-
nati la realtd, I"hanno deformata cercando di modificarla ¢ se ne sono Cco-
struiti una parallela per esorcizzaria. & un fatto altrettanto degno di atten-
zione storica del “come sono andate realmente Ie cose”’, anzi ne & parte in-
trinseca. In questo senso, proprio per la loro specificita. le storie delle arti
sono “storia’ nel senso pill pieno del termine, e non come una sorta di au-
silio facoltativo della storia politica o della storia del pensieros.

In secondo luogo. ritengo che la storicith dell arte risieda non solo nel
suo essere espressioue della cultura del mondo che I’ha prodotta. ma anche
nella sua capacitd di dar forma a idee e aspirazioni dei diversi mondi nei
quali essa viene via via attvalizzata e rivissuta. Credo anzi che c¢id che fa
di un prodotto umano un’opera d’arte sia la sua capacitd di riempirsi di
sensi sempre nuovi e di volta in volta attuali. Concettualizzare la tensione
intrinseca in ogni capolavoro, proprio in quanto struttura linguistica, tra il
suo essere una voce che ci arriva dal passato e il suo parlarci anche del
presente significa coglierne il carattere storico, che non & quindi né estra-
neo né opposto al suo carattere artistico.

Nel tempo che mi resta cercherd di offrire un’idea pii concreta di quan-
to ho finora delineato in astratto, proponendo due esempi attinti dalla mia
personale esperienza di storico della musica.

1. Tra il secolo XTI e il XIV assistiamo in Europa a una sconvolgente rivo-
luzione del linguaggio musicale, il cui elemento caratterizzante & Ia conguista
di un modo assolutamente nuovo di esperire il tempo, che & la dimensione
propria in cui la musica si sviluppa: dall’esperienza di un tempo soggettivo €
relativo, proiezione del vissuto e regolato da leggi di ricorsivita assai elasti-
che, si passa a quella di vl tempo oggettivo, scandito da una pulsazione che

ha I’assolutezza del moto dei corpi celesti, presupposto indispensabile affin-

ché diverse voci possano cantare insieme melodie diverse, a diverse velocita,
conservando un preciso coordinamento degli eventi simultaneis.

4. Due esempi fra i pochi: Tsherwood R.M. (1988) e Robinson P. (1986). ]

3. Come modello per questo senso profondo della storicith dell’arte, nella fattispecie
della letteratura mediolatina, voglio qui ricordare 'opera di un grande e poco conoscil}m
maestro dell’Universith romana, Gustavo Vinay, daila cui produzione, benché assai specia-
listica, anche gli storici della musica avrebbero molto da imparare. Si vedano i suoi fonda-
mentali lavori: Vinay G. (1978) ¢ (1989). )

6. Nell’esposizione orale della presente relazione questo punto fu illustrato con l’ascolto_dl
due brani medievali, 1’antifona «Alma redemptoris maters», attestata nei manoscritti a partife
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E_ stato 1":1{:.ile'porre In relazione questo cambiamento di tecnica artistics
d_ec?xswo per il .futuro di tutta la musica d aree europea. con altrett‘anto uectlt
SIVI mutamenti socio-economici dj lunga durata che ebbero luogo nello
$1es50 periodo, primo di tutti il processo di urbanizzazione. e gj 101?0 rifles-
si sul piano antmpo_logico ¢ della mentalita collettiva; insomma, secondo iu
to’lztuna‘tia formula di Jacques Le Goff, il passageio dal “tempo della Chie-
sa fﬂ tcmpo del mercante™. E staro anche facile collegare I"evoluzione
musicale; sia sul piano della prassi sia su quello deila teoria all’avven}o di
nuove conceziont filosofico-scientifiche relative alla natura ;iel tempo, del-
lo Spazio. defla misura, tanto pill che si possono documentare i fa’ orti
pe_rsona!l tra aleuni dei protagonisti della “nueva musica™ di queil’e %Ff),t 3
gh' aml:fwnn culturali in cui quelle concezioni maturavano per e%emp i { lt
universita di Oxford, Parigi, Pavia e Padovas, . e
. Tutto cid E? molto elegante e intellettualmente soddistacente (e possiede
inoltre grandi potenzialita dj efficacia didattica in prospettiva interdi;;:i {i-
nare). Occorre aggiungere che, dato che I"'evoluzione del linguaggio -mLI:si—
cale ha luogo in parallelo a cambiamento socio-antropologico a;ecben r
ma della sua concettualizzazione filosofica. non possiamo limi,tarci a clijlrje:
che guella musica “r‘iﬂette” la nuova concezione del tempo. I difficile im-

fattosi artlgiar}o, espertenza che aveva bisogno ancora di un paio di secoli
per essere razmn;lizzata nell’idea di un tempo assoluto che funee dal nor-
ma comune a tutti i tempi individuali, Sj potrebbe al contrario it;marrinare
ch\e proprio la reiterata esperienza di musica che metteva in opera s;m re
pinl .Sottl_h rapporti temporali soggettivi ma intersoggettivamente mis‘uragﬂi
abbia stlmplato, 0 quanto meno favorito, 1a conczaualizzazione d;all’idea
generale di tempo implicita in essa da parte delle menti pin sottili del pe-

gul)derna. Sc? poi si p:alnsa che trovare un punto di equilibrio tra Ia caoticiti
cl tempo vissuto e I’implacabile regolarith temporale del mondo esterno —

?;igi)osc}r(i;;;) Litil}_li?' (.iella Biblioteca del Duomo di Bamberga, redatto nell nitimo quarto del
0 all'imizio del XIV (a composizione si pud far risalire a un petiodo compreso

ctail 1240 e 1 1260).

. g gi veda, per esempi(_), Gallo E.A. (1986), Introduzione: 27 sg.
- U questt aspetti mi permetio dj rinviare ad alcuni miei studi: Della Sera F. (1934)

! (1988) e (1989).
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wseolto consapevole sia della struttura linguistica di rale lelsi‘cal s:aldei
contesto culturale in cui essa & sorta — pud essere anche oggl fonte di un
sodimento estetico intellettualmente impegnativo. o

) 2. E nozione diffusa che e opere giovanili di Giusgppe Vt?rdl sianc
cspressione del Risorgimento italizno. in partlcolure_ per i fa1j1031 cori che
wvrebbero dato voce all’anelito popotare alla redenmonle dal servaggio au-
striaco, all’indipendenza e all’unith nazionale. Questa mterpretam.one, cl}e
1 trasmette dall’[talia liberale a quella fascista ¢ a quella republ.:'hcarlia. h\-
o ad essere ribadita ancora in scenegeiati televisivi di non molti anni fa. &
stata messa in questione da studi recenti, che hanno _volulo molsFrare C(_)me
le tracce di coinvolgimento del giovane Verdi nelle vicende po.htlchle pr1m2
del 1848 siano scarsissime: la sua immagine di “vate del_R1sorg_1mento*
sarebbe stata creata dopo 1'Unitil. come elemento dj uno sforzp di costru-
s1one dell’identitd nazionale che richiedeva 1’individuazione di figure rap-
presentative in cui identificarsi, fossero esse del passato ( Dapte, Frang\esco
l‘erruccei) o del presente (Garibaldi o, appunto, Verd1)9._Sltud‘1 ancor pilt re-
centi hanno a loro volta contestato questa posizionp revisionista proprio sul
piano detla storia musicale, mostrando come i cori Verd1aql z.ipp_artene.sserc?
i una consolidata tradizione patriottica che comprende?va sia il riuso Fh cori
aperistici — in particolare di Rossini — sia un rgpertf)nc? SOmmerso di canti
composti espressamente, dei quali 1'Tnno q’eglz Imlm{u di Mameh—qu.ar.o
o I'inno di Garibaldi di Mercantini-Olivieri sono oggi sol(? la punta VISlbl:
lel®. Si tratta di un’acquisizione decisiva per la ricostruzmne_ della realtd
storica, sia politica sia musicale, di quel perio_do. (.)ccorrf-z agg}ungere c_hf:,
il fine di comprendere la posizione della musica di Verd{ nell’arco storlul)
pil ampio che comprende il Risorgimento e Ia costruzione dellq N.uovcll
ltalia, non importa tanto stabilire quali fossero le sue u‘iee cosc1_ent1 ne
nomento in cui componeva Nabucco, I Lombeardi al[fz prima c_rocmta, Er-
nani, Attila, La battaglia di Legnano (opere nate, tra il 1.84.12 e 11. 1848, con
iverso e crescente grado d’intenzionalitd politica). Decisivo & il fatto che

proprio quelle opere, proprio quei cori e nonaltri, furono sentiti come atti _

‘ dar voce alle aspirazioni politiche dell€ élites che realizzarogo il Rlsorgl‘i

mento, e cio in virtl delle loro caratteristiche musicali, in particolare per i
: i i ‘uni 11

lore impeto ritmico e per 1uso intensivo del canto all’unisono!l.

9. Si vedano in particolare: Pauls B, (1996) e Parker R. (1997).

i a Gossett P. (2005). ) . .

i(lj ISJIOV}::: soctitolineato E(mche )recentemcnte lo storico Piex:rt? Mi]za_, in Milza P. (_2[_)0 lt)- 193

-Poco importa che Verdi — gli storici sono ancora oggi divisi — abb:a 0 meno a:ntlf?f‘ft?i Qlui

icazioni politiche del swo pubblico. Cid che importa & che ne abbia assunto g}lle liber,té .

vhe rifuggiva la politica, e che abbia in seguito Incarnato per parecchi decennt la e

Vurith della nazione italiana». Pill in generale, il contributo df:‘l melodre_xmma 1 s
dell"Ottocento alla costruzione di una «morfologia de} discorso nazlongﬂe», sia %IJOL“S)CO

lenzione prevalente ai libretti, & efficacemente messo in valore da Banti A.M. (2 -
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Queste caratteristiche musicali connettono questi coti a una tradizione di
cui guella italiana rappresenta un sottoinsieme: & lg tradizione imnodica che
si estende dalla Rivoluzione francese ai canti politici del Novecento. dalla
Marsigliese, attraverso gli inni nazionali, all’Internazionale e a «Giovinez-
za», fino, se vogliamo, a «El pueblo unido jamds serd vencido!»; insomma,
il carattere musicale comune a tutti 1 canti che si propengono di interpreta-
Ie € suscitare sentimenti dj concordia, unitd d'intenti e d’azione, identifica-
zione in un’idea di popolo, di nazione, di classe o dj fazione.

Si da ora il caso che il pili celebre dei cori verdiani, «Va' pensiero», sia
stato adottato idealmente, sulla base di una presunta “padanitd” di Verdi,
da una formazione politica la cuj ragion d'essere & la rivendicazione
dell’identita locaie piuattosto che nazionale, del particolarismo piuttosto che
dell’universalita. Dal punio di vista strettamente storico Si tratta chiara-

di scrollare il marchio di provincialismo per accreditars; come composiiore
italiano e insieme cosmopolita; mi meraviglio anzi che. in occasione del
tecente centenario verdiano, qualche voce autorevole non sj sia levata a
protestare contro tale abuso. Molto a malincuore devo perd ammettere che
Uoperazione non & né nuova ne illecita da un punto di vista pit generale,
i ‘uso di «Va’ pensiero» come simbolo d'identita paduna non ¢
che una riprova della sua capacita di reincarnarsi in situazion; storiche Ton-
tanissime tra di loro, di esprimere posizioni politiche addirittura opposte
ma accomunate da uno stesso atteggiamento emotivo di fondo. N on molto
diverso era I'uso che dello Stesso coro veniva fatto in chiave post-risorgi-
mentale e post-fascista ancora ai tempi delle mie scuole elementari. yuan-
do si celebrava il primo centenario dell’Unita,

Sarebbe una grande conquista se gli studenti delle nostre scuole, sia-
10 esse padane o salentine, avessero la possibilith di cantare «Va’ pen-
siero» avendo qualche idea piti chiara sull’opera da cuj & tratto, su chi~”
lo compose e quando, ma soprattutto se potessero decidere quale uso
farne con la coscienza delle mutevoli vicende della sua fortuna dal 1842
ad oggi.

Bibliografia

* Banti A M. (2000), La nazione del Risorgimento. Parentela, santita, e onore alle

origini dell’ftalia unita, Binaudi, Torino,

: Dahlhaus . (1980), Fondamenti i storiografia musicale, Fiesole, Discanto;

Grundlagen der Musikgeschichte, Volk, Kéln, 1977,

- Dahthaus C. (2005}, “Che cosa significa ed a qual fine sj studia la storia della mu-

sica?” (1974), 1 Saggiatore musicale, XII: 218-230.

385




S

Della Seta F. (1984), “Utrum musica fempore mensuretur continuo, an discreto,
Premesse filosofiche ud una disputa del gusto musicale™. Stdi musicali. X1T:
166-219.

Defla Seta F. (1988), “Idec musicali nel Tractatus de configurationibus quictlitatium
er mottiwn Ji Nicola Oresme™, in La musica ne! fempo di Dante. A del conve-
gno iernuzionale, Ravenna, 12-14 setembre 1986, Unicopli. Milano: 222-256,

Della Seta F. (1989). “Preportio. Vicende di un concetto tra Scoiastica ¢ Unanesi-
mo”. in In caniu et in sermone. For Nino Pirrotta on His 807 Birthday, a cura
di F. Della Seta e F. Piperno, Olschki, Firenze: 75-99.

Gallo F.A. (1986) (a cura di), Musica e storiu tra Medio Evv ¢ Etg moderna, il
Muliro, Bologna.

Gossett P. (2005), “Le ‘edizioni distrutte’ e il significato dei cori operistici nel Ri-
sorgimento”, [l Saggiatore musicale, X1I: 339-387,

Isherwood R.M. (1988), La musica ul servizio del re. Francia: XVII secolo. 1)
Mulino, Bologna: Music in the Service of the King: France in the Seventecnrh
Century. Comnell University Press. Ithaca-London. 1973,

Milza P. (2001), Verdi ¢ il suo tempo, Carocei. Roma: Verdi er son temnps, Perin,
Paris, 200},

Parker R. (1997), «Arpa d’or dei fatidici vati»: The Verdian Parriotic Chorus in
the 1840s, Istituto nazionale di Studi verdiani, Parma.

Pauls B. (1996), Giuseppe Verdi und das Risorgimento. Ein politischer Mythos im
Prozef} der Nationenbildung, Akademie Verlag, Berlin.

Robinson P. (1986), Opera and ideas: From Mozart io Strauss, Comell Univer-
sity Press, Ithaca-New York.

Vinay G. (1978), Alto Medioevo latino. Conversazioni e neo, Guida, Napoli; nuova
ed., Liguori, Napoli, 2003.

Vinay G. (1989), Peccato che non leggessero Lucrezio, riletture proposte da C.
Leonardi, Centro italiano di Studi sull’ Alto Medicevo, Spoleto.

386




