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Le molteplici forme dell'esperienza musicale 

lA mudca è il desiderio dri cbidrn 
&b.rdo S.anguineti, Luc-iano iXhll 

Quali effe~i produce la musica sugli ascoltatori? Cosa signifl, .o • 
tare musica? E moho difficile sa perlo. Le diverse discipline che 111 lo 
nalmeme si occupavano della musica non s'interessavano affatto a ul~ • 
to della questione: non certo la musica theorica, rivolta alle sc1en1• 1 
matiche, né la musica practica, che si preoccupava soltanto dell• 1 
sonora, né tantomeno la musica poetica, che corrispondeva a una 1ro11 
la composizione. Lo studio della ricezione, che dal Rinascimento in po 1 
va ripreso le antiche teorie dell'ethos dei modi, era fondato su una Ali 
kbrc ispirata alla retorica: c L'oggetto della musica è il suono. L1 mu 1 , l 
lo scopo di divertire e di suscitare in noi diversi sentimenti • [Dr , ., 
r966, trad. i t. p. 7J). Le corrispondenze che si cercava di stabilire ft, l 
nalità e le passioni dell'ani mo restavano tuttavia al tempo stesso v;t
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certe c piu teoriche che non basate sull'analisi empirica delle reazion1 .J, 
ascoltatori. T lavori di psicologia sperimentale, come pure le ricertlt ,, 
fluenzate dalle scienze cognitive e dalle netu·oscienzc, hanno arricchi i<>, " 
siderevolmente le nostre conoscenze nel settore; ma abbiamo la cene, , l 
poter cosf ac,cdere all 'insieme delle strntegie di ricezione della musi,,, l • 
teoria musicale europea, che serve pitl o meno esplicitamente d i fond:uno , " 
a questi lavod, è il risultato di un'evoluzione che ha privilegiato alwn ,, 
pologic eli musica c d'ascolto. Lo studio compa1·ativo obbliga ad allarJ< ", l 
prospettive e a lllCIICI'C in evidenza la varietà delle direzioni, nonché d t Il 
ro radicumento in realtà musicali ignorate o sottovalutate dalla tradi""'' 
occidentale. 

1. La testimonianza dei melo/obi . 

Di fatto, ciò che può darci un'iden piu corretta di cosa la music.1 r, 
presenti per un ascoltatore è la tradizione quasi ininterrotta di coloro , l 
la condannano. Accanto all'iconoclastia, occorrerebbe scrivere una storo 
un'antropologia del rifimo e della condanna della musica, una storia d li 
"melofobia". In generale, si tratta comunque di un'ambivalenza piu chr .11 
un totale rifiuto: è raro che si proscriva ogni forma musicale, mentre " u 
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u>ntrapporre In buona musica nlla ca~tiva. È già cosf per Plaro,ne, che. rico· 
nosce l'importanza della cultura nuts1cale, po1ché «il nrmo e l armorua pe· 
11etrano profondamente entro l'anima e ~ssai fortemente la .~occa~?" lLa 
Repubblica) [1991, lJ!, 401 d , p. n3]. C1 sono soltanto d ue m<><!' ~SI· 
,.,]i accettabili, quelli che corrispondon~ ali~ ~l~er~a e sviluppa~o l ~ro1smo 
del soldato c quelli che accompagnano l atuvota vlftuosa dd crttadmo s~g· 
Rio. Dovremmo gi~ cominciare ~ inte;rogarci .su!Ja ~renn~tà della mus1ca 
militare -essa fa in modo che dmanz1 a qualsiaSI pencolo il guerne~o «di· 
mostri coraggio in guerra e in ogni azione violenta;[ ... ] sempre reag1sca aJ. 
la sorte con fermezza e sopportazione» [ibid., 399 a, p. no)- e della mu· 
"ca"civile, ad esempio degli inni nazionali; tali mus~che non interessan~ tut· 
ti alla stessa maniera e ciò dipende da numerose ctrcostanze, ma posst~ 
forse ritenere che non abbiano un effetto brutnle sul corpo e sullo spmto 
degli ascoltatori? In compenso, bisognerebbe bandire tutti gli strumenu a 
piu corde, capaci di sviluppare "arm?ni~" compl~se, nonché tutte !e mu· 
,;che che «s'addicono alla bassezza d ammo, alla VIolenza o alla pazzta e ad 
•ltro vizio• Ubid., 400 b, p. r Il]. Tali musiche pongono l'animo al di fuo· 
ri di se stesso conducendo all'eccesso c alla sregolatezza; compare cosf una 
tematica presente lungo tu !la la tradizio~e antimu~ic~e: la cattiva mus1ca 
è in pane legata all'amore carnale, dove l eccesso .di ptac~r; produc~ srego· 
latezza - •e sei capace di citare un piacere magg10re .e pm acuto d1 quello 
venereo?• [ibid., 403 a, p. t 1,5]. La musica è essenzialmente ~nc:o.losa ~ 
può essere ncccttnta in uno stato ~:>en gov.c1:n~to solta~to entro hm1t1 assat 
l'istretti, sottomessa a regole prec1se e a rog1d1 controlli. . . 

Ecco pel'ché i {ondntod delle religioni hanno sempre d1fftdato ?ella mu· 
sica. Ne conoscono lo forza, rngion per cui desidererebbero •mbrJghada al 
solo servizio dello nuova fede. Il cristianesimo nascente riprende le ~o!1ce· 
1.ioni dci In tu1·dn Aottichit~, offrendo in tnl modo alla m~1sJca una pos~uone 
aonbigua; se In musica Lcorica d'ispiratione pitngorie>.< rtvcla l'armonoa che 
l'egna nell'operu divi nn, e se la prospettiva ncoplaton1ca prevede la pr:scn· 
zn della musica nel processo d 'ascensione cieli' anima che si libe~a da og~ ma· 
Lerialità e si purifica per diventare incorporea, btsogna anche d1stacc:'m da!· 
la musica pagnna c dalle tentazioni demoniache cui essa sottopone 1 fedeli: 

La purific1tziont clell'anirna consiSte, in poche parol.e ~in mani~~ :sat.as.tiva, nel 
wutarc con d.isprcno H piAcere dci S<"nsi; nd non nutnrst ~lle e~tbJztoru mdec~n· 
1i dei uhimbJnchi o dello spcnocolo del corpo che affonda on notlo spro~e al p1a· 
cere~ neU'impeclire che le nostre orec-chie ri~Jersioo.ne~l'a~ i~ un~. melod.ta corrut· 
tric:e, poid~ da q\acl cipo di musica nascono le p:lsstoru, fighe dellmdcgrut~ e dcU-a 
brusezZA [Bil!ilio osa,, "'l. ,s.]. 

È vçro che la dcbolnu c la corruzione dell'uomo ~c-atore.necessitaD? del soc· 
corso portato dali;,~, potc:t\la sensibile del suono, m~ .SJnt Agosu~ r:"" ~ steuro d~ 
ncUo stesso can1o reU,io.so l'ascohator~ non provt una sorta di diletto colpevo .. e 
[Agostino 196,, to, )), 49•,0, pp. HJ•4,.1 
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La ma88ioranza dei riformatori religiosi reca prova della medesima aru 
bivalenza. Mentre Lutcro ama la musica e le riserva un ruolo assai imj)<>l 
tante nella liturgia, Calvino ammette soltanto il canto all'unisono, privo d1 
accompagnamento Sll'LIInentale. È pet·fcttamente consapevole della for della musica: 

Poich~ difficHmeme vi ~ altro, a questo mondo, che possa maggjor~nre ' , · 
gert oppure pirgarc: qua e Il i cuori dcgH uomini, come: ha osservato con pl'Uden • 
Platone. Comprendiamo inlmi che essa possiede la virtU scsrera c perfino incr.J 
biJe di commuovere j cuori in u.n modo o nell'ahro. 

La musica è un dono di Dio ed è «la prima o una delle prj.ncipa!b, cose tn 
grado •di rigencrarc l'uomo e trasmettergli il desiderio•. E necessario pe1 
tanto «modcrarne• l'uso 

pt:r uriJizz.trla in cuna om.m\ e pet(M non sia per noi occasione di abbandono a 
dissolutelu o all'eUtmjnacc.z.u di djsordinatc delizie, e perché non 1ia as:so!ur 
mente Sti'IJmcnto deUa \'O!,Iuiti, n~ di alcuna impudicizia (Cal,·in •876, coli. t69-7o 

L'arreggiamento dell'islam non è per nulla diverso [During 1988, pp 
217-47}. Nonostante il Corano non condanni mai apertamente la musica. 1 
discorsi SLÙ suo uso legittimo prevedono argomenti che, malgrado le diffc 
rcnzc contestuali, npparrengono tùla stessa classe tipologica di quelli dell.1 
tradizione cristiana. Era necessario differenziare la nuova religione da quel 
le che la circondt~vano e conrrapporln ai costumi lascivi del "paganesimo · 
(jiihiliyya). Gli aspetti austeri della religione debbono essere separati dalle 
distrazioni della vita profana. Ecco perché i dottori dell'islam s'impegnano 
a distinguere la cantil.lnzionc (taiwù/) coranica dalla musica profana, piu spes­
so designata dal termine che rimanda al canto accompagnato (ghinii'}. Gli 
strumenti musicali sono "distrtiZioni" (malòbì, plurale di ma/ha, che signi· 
fica propriamente divertimento, distrazione). Per i pudrani deU'islam, la 
musica evocava pl'ima di tutto le schiave cantanti (qiyà11) del Medio Orien. 
te, musiciste c conigiane: essa era dunque ttssociata a tutto ciò che poteva 
essere d'osmcolo a una vita virtuosa secondo i precetti della religione, a rut· 
ro ciò che era bandito, come il gioco d'azzardo, il vino e la lussuria. Le con­
danne dei puritani non hanno impedito lo sviluppo della musica nel mon­
do islamico piu che non in quello cristiano; in entrambi i casi si percepisce 
tuttavia la preoccupazione degli uomini di fede dinanzi agli sconfinamenti 
che una musica libera da ogni controllo può favorire. 

Quando si pone a servizio dello stato, la musica riveste un ruolo essen. 
ziale nel mantenimento deiJ'ordine sociale. Ciò accade nella tradizione ci· 
nese, dove essa è associata ai riti, come riporta Sima Qian nelle sue Memo­rie storiche; 

Se ci si diK"Os.ta un istanle daj Rjti, non c'è piU, al di fuori, che cruddrA e arro­
ganza; se d si discosra un istante da.l1a Music11, non c'~ piU, all'interno, che licenza 
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• J ' l io di far crescere [fra gli uomini il senti· e pc:rvc:rsionc:. La ~~·s •~a permr<:!tc:.a Ggg et ,~Q trad. h. pp . .309· tO]. memo dcUc] riparuz•om eque <:Jt. 1ll can 'fVV• 

2. Dalla •trance• al rock: le musiche dionisiache. 

. l l f b. avevano certo torto, se 
. Bis?gna d~Hidare de.lla mustcaJ c~: ~i ~r~end~tro esattamente quanto 

s
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constdera .ctò c!'e .•v~tfencdqua~ do Ile religioni. Ciò è vero in prtmo luogo 
temevano gh stnltstt e ' on aton e . na gli stati di lll7nce 
all'imerno della religione Stess~fèt la t~~::;:aa'd:.:ml;~csente in numerose 
[dr. During •.9~8; Rou~et '9 · res trale 'nel sufismo islamico, che ne 
religioni rradt~ton~li.' rt~dste ugln. ruo Gll~tati spirituali sono provocati dal· 
ha elaborato descrt7.t?nt • etto tat~. ·ia cantata i cui effetti possono rag­
l'"ascolto" (samd'), ctoè l ascolto di poes ' · il filosofo e mistico 

d. · · ità (n questa maruera, 
giungere una straor ml.arta tntens .. -co che dopo aver ascoltato un verso, 
musulmano al·Ghaza t eVOC>l un miSti ' di di b:tmbtl 

f . t giunse a un campo canne 
si levò ed entrò in tranct, corse ~JC~ ~ • correrc:i e a ripetere iJ ,·er$0 fino al 
taRiitte i cui fwri parevano &p:a • ol nun be si gonfiarono Dopo di che visse 
mattino i nK>Ì piedi sanauinoWtiOO ç C: S\lC g;~m 
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nocou qualche giorno e infine mor( h90' ·90>, p. 7' . . 

. . . d · r tale stato spirituale è la parola wat~. 
• 11 termmc utthzzat~-'d~(f~S~Cid~ definire: al di là dell'accezione. tecm­
tl cm senso è nbbllstanz,, l IC ~ {' desi na un'emozione, e m par· 
ca che esso riceve nella prospetttva su tc~, di 1~a;darsi dal tradurre la pa­
ticolare l'emozione amorosa. Rlso~na "'uh~ · geste di fatto l'insieme degli 
cola araba COil lrai/CC Oflfl,IU"C dStUSl, r;t ici ~fisiologici pio spettacoJari fi­
cffctti prodotti dalln muSICa, a quel 1 s · "noltre util

1
'zzato per de-

• • • < l' •t Un o tro tcrmtnc e t 
no alle ~mo.ztom flll• c.ISclc e: f id esattamente, l'effetto prodotto 
signore tl piacere mustcn e pro ano o, p l mb che potremmo tradurre 
dal canto non 1·cligioso: si trattCl dcUn paro a ta. · ' · d'bili' L'ascolto pro-

' . · l le _ due uspett1 tnSCio l · 
con emoztO!lC poeuca e 111L!S ca . . . . lenti della /rat~ce religiosa. L'au· 
fano è cap~ce di p,rodu1·re sli(~e:~b efJ.~~Ì,~~ì Abu-1- Faraj al-l~fahiitù, rac­
torc del Lrbro dc.! e canzom 1 a a . ne iato .,'intonare alcuni versi del gran­
conra di una cnn.rontebchRe nb~:vo 11 com~ enza dell'autore; gli ascoltatori, colti de poeta 'Umar tbn A l a l a a a pr s 

dallarab, . dondolare 
. . b i iedi a ttna con rnmo cadenta.lo, • . . 

si misero :~d applauCd~r'r ~ au~re pificio per te: o J~rnila,l Per proteggern da ogru 
iJ capo grid~•'ido: « i o rl~f'n?.ln sacr le tu~ arole !• Quanto al poeta 'U.mar, 
male 1 ... ]. çomc '01~ sublirru il '"s~":::::~ 1 me f. .. ]•. In uno sttto di totale mco· 
si .mise •1\f'l~d~re: •S~iòer~ur~and:ll'al~o verso il basso [cit. injargy '97'• pp. •5·>61. JCienza, eg1 ~~ slriCC a 

f p· u nel mondo contem· Tali esperienze est re m~ non avven~~no orsedellberaramente dagli et­
poranco? Si tratta della test sostenuta plu o meno 
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nologi o dai musicologi: questa manicm di reagire alla musica sarebbe ca 
ratteristicR delle cuiHu·c antiche e non piu delle civìlri\ sviluppate d'oggi. Vi è 
tut t a via un esempio autorevole che contwddice tale tesi: esso è fornito dal· 
l'insieme delle musiche cantate c danzate dai giovani, dal jazz al rock, dalla 
disco alla techno. Il concetto rock, e piu recentemente la serata rave, sono 
stati spesso associati alla lrance e alla posscssione: l'osservatore avvezzo al 
concerto classico o all'opera può scorgere in quelle grida, in quei gesti e in 
quei deliri solranto la traccia della barbarie, e cerca dj spiegarli come può 
con la pressione dell'industria musicale, i mali della società, il djsorienta­
mento dei giovani, la droga, ecc. Da un punto di vista antropologico sa­
rebbe molto piu interessante scorgervi il ritorno a una forma fondamenta­
le di rapporto con la musica che l'evoluzione particolare della musica colta 
europea pareva aver cancellato per sernpre. Per imerrogarsi in maniera per­
tinente sulla percezione della musica c sui piaceri che essa prOCUl'tl, è ne­
cessario basarsi sulla conoscenza del mauior numero possibile di esperien­
ze musicali, senza escludere a prion le une o le altre perché "primitive", bar­
bare, isteriche, provocnce dalle droghe, dalla psicologia delle masse e dallo 
scatenamento di corpi liberati da ogni ostacolo. 

In tal caso sarebbe ancora unn volto meglio rivolgersi ai mclofobi, ai ne­
mici della musica, piuuosto che ai suoi amici c specialisti. Nella sua opera 
sulla crisi intclleuualc c morale della società americana, il filosofo Allan 
Bloom ha dedicato un crtpirolo nl ruolo della musica nella cultura giovani­
le. Esso s i apre con alcuue frasi che ne rivelano immediatamente il tono: 

Sebbc11c non ohbi.mo libri, gli studtmi haJano, enfaticamente hanno, la musi­
ça. Nicn:tc è p i (l sJngolnrc, " pror>osito di tiUCsta gener;azione. deUa sua assoJuta di~ 
pendem~a dalln uuuic:n. Questa è l'epocn deJJa music$l c degli stati d'animo che Yac­
<-omp,ogn,ono ( o987, tr•d. it. p. '9j. 

È vero che le nostre ci t· t~ sono in vase do ragaz:u: e ragazzi i qua/i, cal­
zando le cuffie del wnlkmnn, cammintmo, corrono oppure ballano con lo 
sguardo sperd uro, intrnppolati in una bollo musicale che li isola dal mondo 
comune. I giovani comunicano al concerto rock e attraverso la febbre del 
sabato sera, nw ricostituiscono uno comunità virtuale partendo dalla mol­
teplicitÀ dei s ingoli ascoltatori. La musica non è solo ascoltata, gli ascolta­
tori vi partecipano col corpo, che l'accompagna anche in solitudine. Tale 
musica ascoltata c accompagnata dall'azione non è la musica classica, hen­
sf la canzone contemporanea, soggetta al costante rinnovamento della mo­
da e continuamente registrata dolla gerarchia delle bit-pamdc. Secondo 
Bloom, come si può non riconoscere allora in tali manifestazioni d'onnipo­
ttnza della musica un o·itorno di quella musica djorusiaca descritta da Nietz­
sche nella Nasci/a della lrag~dia, il cui titolo completo nella prima edizione 
- è opportuno ricordar lo - era appunto: La 11asci1a della tmgcdia dallo spiri­
lo della tmmca? Ricorderemo che Nier=he contrappone l 'arte, e piu in ge-
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nerale la civiltll aJ>Ollinea, alla musica e alla vi~ionc dd mondo'djb':'is~che. 
Al mondo plastico del sogno si contrappone! esalra:z.oone dt ll u bt' d~z~a 
che comporta l'annientamento del soggetto fmo a u_n com~~to o. IO 

1 
s~. 

Di fronte allo spiegamento di tali musiche, l'appass1on~ 1dmus1ca_ ~~i~­
ca e il moralista provano lo stesso orrore del Greco apo eo avanti · 
trusione della barbarie dionisiaca: . 

E o.ra immtginiamo come ali accenti e:sratid dcUc ~~~te di ~ioniso rlSUOnasse· 
ro in UC'Sto mondo cosuuilo sull'illusione c la moderaz•onc: e mgegnosame~te t.r· 
• ·m' 110q con mclodic incantale c sempre pìU allettanti, come 1aln qu~00t~ _rurto l ~~n­
~ • . . · do'--- fino "" oa<ennte· om-so deUa nitura sì paleu.s.se an g.KM.t, IQiç e conoscenza, !?". popo1' 

iniamo che cosa pocenc .significve, ri!pctto a qunto <kmoruaco canto are, 
:J:imodiante anisra di Apollo, con il suono s~ur.!c della sua arpa! le Muse del­
le arri dell' .. illusione• impaUid.irono dav.anti a un'arte cht- neJ!a sua ~~e-n ... di.~· 
va la veri t l, b saaaczu di Silcno gridò il·~ dolon: conr~ '~"'~:X,'f,' dlimP:J;: 
L'indivkluo con rutti i suoi limiti e le ~ue nli!W~ sp;ofondò ~w n~ll to. • :A· la 
gli nati dionisiaci c ~~mkò i c.moru tpoll

1
•ne•. Ld7o st ~o ~alm;:~~~ d;Ua 

concr-addizionc, l• 8""" naca dal dolotc pararono • sgorg 
narura [Niemchc 1872, trad. it pp. }7, >81 

La ripologia d i Nietzschc sembra descrivere ab?astanzaprecisa~emei 
due poli fra cui si distribuiscono i piaceri della mustca: a un estremtta SI SI­

mano gli ascolti attivi, dove il soggetto partecipa con tutto s7 stcss? a 
un'esaltazione collettiva, reale o virtuale, di _ripo r_eligiosoo er<n~?; all .al­
tra si trovano i comportamenti pi(i disparati deglt appasstonatt l -~lUstca 
classica. Si veri(ica cosi una sorta di contilmun~ che va dalle fo_rmd ptu speX 
racolari della tmtlcc all'ascolto passivo do un d1sco o della rad1o a parte 1 
un intellettuale che nccessitn di un accompagnamento sonoro senza sorprese 
per ri flettere OJlpure scrivere. 

3. Jt linguaggio do i senlimenti. 

Vorrei orn considerare il nostro ascolto moderno della music~ classica 
europea rivolgcndomi a un amatore, la cui testimonianza può a pnma ~tsra 
sembrare troppo singolare per essere affidabile: Sten?hal. L~ sua pass101~~ 
per la musica è indubbia: «In musica, forse la mi~ passiOne ptu dardente c ~ì' 
costosa, che perdura a '2 aMi pitl viva ~hc m~t.• [1955a, t~a :Il. P· •9 di 
Egli ha inoltre il vantaggio di detestare l lpocrtsta e l~ va~ta: Sl p~pone 
dire e scrivere ciò che pensa, anche se non manca dt •w.un~ervt un _certo 
dandismo della provocazione. All'analisi delle proprie reaztoru ~gli 3881Unge 
soprattutto una fresca "spontaneità" •. in an~itesi ~on l'affe~tfzf1one ge;jr~: 
le che caratterizza le testimonianze dj cw dtsporuamo, sull e etto pr o 
10 dalla musica. 1 n quesro seuore la disposizione piu ~uente cons1d!e, pel 
riprendere la formula utilizzata da Molière a proposito della tragc la, ne 
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c pavoneggiarsi coi grandi sentimenti• (La Critica della Scuola deffe llHJf.h, 

scena VI) e, per ragioni piu o meno plausibili (dalla vergogna fino ul <en , 
delle copvenienze), nel non cercare di esprimere semplicemente cib che 1 
prova. E Io ragione per cui nessun musicologo, psicologo, o filosofo senu 
oserebbe riferirsi~ Stendhal per Uluminarci suUe realtà deUa ricezione mu 
sicale. Il filosofo Etienne Gilson non esita n fare di lui - a proposito dcii• 
pittura, ma il giudizio sarebbe a fortiori lo stesso per la musica -il simbol· 
stesso di un certo "filisteismo", cioè di quell'errore che consiste <mel non 
riconoscere il bello e l'arte là dove effenivamentc sono e nel riconosce !t 
invece là dove sono assenti•, nel non riconoscerlo durante il suo fo ,.si P<'' 
porlo indebitamente nel significato o nell' immagine che esso presenta. l t 

variante di filisteismo che rappresenterebbe la colpa di Stendhal è il fi li 
steismo sentimentale, consistente nell'associazione di arte e se,sualità: 

L'aurore della Sti>rl3 tkll.t pittunt in Iulia amava profondamente li\ piuma, eu l 
come amava l'lc"lia, c si trattava. pc:mltro dello stesso :unore che faceva cutt'ano con 
l'amore della. donn3 e del piacere mediante cui tlla colpiste sempre l'ìrnm~inazi, 
ne, andte se non sempre lo 1rasmeue ai sensi rGìlson 196.3, p. a66]. 

Ponendosi in una prospeniva "rettificante", il filosofo condanna scnzn 
rcmore tale maniera di percepire l'arte, ma il musicologo c lo psicologo non 
sono da meno: ci sono mocli buoni e cattivi di ascoltare musica, per non par· 
!are poi di ciò che avviene veramente nello spirito delle persone; dove an· 
dtemmo a finire, infatti, se la musica servisse soprattutto a favorire negli 
ascohatori l'eccitazione erotica? Inoltre, do cosa dipenderebbe il fascino 
che il Trislanund Iso/de di Wagner ha esercirato do subiro, se non da tale 
alleanza fra musica c sessualità? Ascoltiamo quindi Stendhal e prendiamo 
lo sul serio. li suo dilettantismo dipende dalla varietà dci gusti: siccome non 
esisre il bello assoluro e nemmeno criteri immutabili per giudicare un'opc· 
ra, non bisognt~ •ffidat·si agli altri, <tlle convenzioni e alle convenienZ<', non 
resta che essere se stessi e restare fedeli soltanto a ciò che si prova perso· 
nalmcnte. 

Il punto di partenza è chiaro: • In musica come in amore, è bello ciò che 
piace• [Stendhal 1970, trad. i t. p. 140] . .In StcndhlJ, l'associazione di musi· 
ca e amore sembra ,·enir da sé, e tale piacere è inizialmente d'ordine fisico: 

Mi sembra che la musica diffcrlK•, in ciò, dallo pitluro e dalle oltre belle arti: 
che in es~.- il pi.«:ere (bico si• dominante e piU e$$cnzialc dei godimenti intd!e:uuaU. 
1.a base dellt musica~ il pi~<."ere fiffco. c tendo a credeJ•e che il nostro orcc<:hio go· 
da ancor piU del nosu·o cuore ascoltando la signorot BariUi che canta: 

Voi cbe sapete 
Ch~ cora ~ amor. 
Mozan, Fil"IO [ibiJ., trod. it. p. 86]. 

Il primo criterio della bellezza musicale è dunque il piacere dell'udito, 
poiché 
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tu no cib che non pi11ce subito aU'orecc-hio non~ musica. ~a 11denza dei Sl~oni è co· 
sf ,•aga che con loro 1\0l\ si è: sicW'i di niente, se non dd p1acere che cHetuv;unente 
procurano libtd., trad. Ìl. p. nl 

Ecco perché gli esseri piu rozzi sono anche sensibili, forse anche piu sensi 
bili, alla musica rispetto ai cosiddetti conoscitori: 

C'~ (o:S<' piU amore per I. muJica in \'enti dl que~ pez~nti. s_pe:nsie~ti di N~· 
poli, deni .. J:~zzaroni\ che cantRI\0 la ~era lunso la rwa d1 C~ua)a, che 10 rutto 11 
pubblico deg~tnte d1e si riunisce l~ domenic-a ne~ C:On~rvac.ono dcUot rue ~~gèrc:; 
Prrch~ •rrabbiarsi? D• quando SI ~ cosi orgoglioSI d1 qualn l puramente fiStche. 
(ibiJ., l<old. iL P• 55), 

In realtà il conoscitore non sa milla di musica, proprio perché crede di 
sapere, e il virtuoso pensa soltanro alla difficoltà superata. L'amatore, piut 
tosto che cercare di apprendere la musica, deve segturc un'altra su·ad~ che 
consiste neU'approfondire la propria esperienza e quindi nel conosccm me· 
glio. !':d libro consacrato a Stendhal, il filosofo Alain aggiunge a proposi· 
to di questa mtmiera di ascoltare: 

Non potreì dire se si trani di quella buona, tanto di questi. tempi la.pretesa di 
cono..~cere la mu~ka ha fals-iltO il giudizio i non 5000 tuuovia lung.J dal constderllr~ _co· 
mc: un mostro co!ui che lcgacrebbc un romanzo per upere come è fatto, e per un­
parare Ascriverne. Siamo ben lontAni dal git~dic~ue ~a r.1oi ~~cssL Sian,w co~winti che 
db equlvalg.l a ~iudicare secondo ragione. In rca~ta stgruftc:.- voler m pnmo luogo 
un:formarsi agli olrri, ciò che Srcndhal non fa mat l • ?,s, p. 790). 

Stendhal ci rivela sinceramente ciò che gli piace e ciò che non gli piace: 
Non ho nesslma inclinazione alla musica purameme strum.enta1e [ ... ]. Soltanto 

la melodia ,·oc:.Ue mi sembc• il prodorro del genio. Uno <tupido h• ~n bel divento· 
re sapiente, lecondo me nQI\ può 1rovare un beJ canto (195,a, trad. 1t. pp. J r .z·t )l. 

Tale preferenza, genernle fino al XIX secolo- c an~r oggi condivisa dai 
pi(t - si fonda sLillo stretto legame. di p~rente~a che unr~ce .la voce e .la ~aro· 
la aUa musica: insieme esprimono 1 senumentt, le emoztoru e le passtoru ~on 
una fedeltll e utùntensitl\ di cui lo parola e l11 musica non sarebbero capaci da 
sole. Grazie alla congiunzione delle due arti, poesia e musica, il musicista 

non esprimerò. soltanto il movimento principale d~Ua passione del personaf!gio, ma 
Jakune delle cento rotniere in cui U s.uo cuoce ca1nb1a mentre par1a aUa persona ama· 
n (Stendbal J 970, 1 rnd. i t. p. >4,1· 

Vi è una specie di complementarietà fra l~ due: poiché la sola musica è 
trop~o voga e necessita d.clla pJrola per P.rec•sarc il senumen~o, mentre la 
poes1a non saprebbe espnmere da sola le 1nftn11c sfumature d t una v1ta af · 
fettiva in perpetuo movimento: 

L'aria cDeh! sig1\0r!• di Paolino nel ftf1trimonzo !egrt/0 non dipinge: esatr~· 
1nenlc l'infelicità nel vedersi pol'tar vil\ l'amante da un gun signore, ma una t n· 
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scena profonda e tenera. f ruoli che souolincano qu~sta tcner~z:ta tmucg.giauo • 
contorni dd quadro e J'unjone deUe parole e della. ~ustca~ cl!e nmangono per Kn 
pr~ inseparabili nd nostri cuori, ~appena l:abbJa~ ~n ma .una S?lt ~-olta, ({lr 
ma l'ilh1stra:done pid. vivace che s1o dato tr .. ccuue de1 suot SCIUunent• ali ~2omo tp· 
passionoto (ibid., trad. i t. pp. u8·•9l 

Oltre a tale ascolto guidato d alle parole, dall'azione e dai jXrsonagg! di 
un'ojXra, Stendhal conosce ruuavia un'altra maniera di amare la mustcn: 

tAL buona musi e" mi pona. a {antasìe deliziose su quel c:hc in quel JnC?mcnto ex:· 
cupa il mio cuore. Donde sgli animi ineffabili ch'io ebbi alla Scala tra ilt814 e d 
182 • [1955•, trad. it. p. 3t7). 

Comprendiamo jXr quale ragione gli studi di psicologia sperimentale sia· 
no condannati a ignorare tali inconfessabili confidenze ... Questo tra so· 
gnamento sentimentale si accende al solo S\tono di una campana: . 

Fu a RoUe, mi pare, che giunto di buon'ora, p27.ZO di felicil~ •.Ua lettura dcUa 
N<>uwdk J·lll<>iU e all'i<ka di pot<r passare da Vevcy, lor"' scombtandu R<>lk per 
Vcvcy, sentii cmto a un cratco suonare 11 discesa la solenne c:a.t~1p.an~ dt una chlcs.a 
situata sullo collirua 1 un quarto di lego oopna Rolle o Nyoo. S•lulassu. V«k~·o >l<~· 
dersi .sotto i miei O(<:hi quel hel l:tgo~ il rintocco dcll•' ca.np:ma era U~ht tnustca delt-
2iosa d~ a..ccomp:aanav:a i miei pensieri c dava. ~<?ro un'impronta su hl une. Là, credo, 
mi sono accostato di piu alla/tilcità per/ttl4 [th11l., rrad. Il. p. 3591· 

La musica mene in moto l'immoginuionc, incanalata dal sentimento: 
1 miei s.ctuimcnti tessono un catuoche, secondo hl passione dominante, può ar· 

re<:arc il piacere masgiore al mio animo (Stendhalt9,,b, P· •o681. 

Tale camo, che evoca sentimenti e r icordi in un 'atmosfera mcditativa piu 
o meno vaga, ruota sempre intorno all'amore: 

St"seH ho sentho come la musica perfetta rnetta il cuore ~saua.nltntc .neU~ steua 
disposizione in cui >i rrov• quand<> gioi!C< ddla presen7 .. <kU am211; '"t!lio due, che 
la musica dà la gioia certameme piU vivfl che e,~jste suUa terN [1969, n·ad. lt. p. 37l. 

Il canto giunge all'anima soltanto sotto forma d i malinconico te~erezz~, di 
ricordo, di rimpianto o di speranza a~orosn. Ecco perché la passtone mon· 
fante fa scomparire il potere e il fascmo della mustca: 

1 miei ricordi erano inc:llntevoli) c 'olivi; or'll si cambiano in reahò. Mi ~tccor&O ?i 
essere innamorato<kUa signora l>[ietragrua]. N~n -.p~na fa~ t~ queSta scopertaJ mtl­
le piccole ci•·co.stanze che mi intcressav,u1o a Milano! JmpaWdtron.o .. Le ca!npanc .. le 
arti la musica ecc:. tuno dò che incOlllhl un cuore disoccup41to, divtene d• colpo In· 
sipido e senz.a'valo;e, unA voltn che la passione lo rièll'lpic L19.5,b, lrad. ir. P· .366]. 

li piacere della musica non è un piacere di sosrit:Uzi~nc, c?~e s~ggeri· 
sec Gilson, bcnsf un piacere "periferico" p~ragonabtle at prelimmart ~o­
rosi. sul filo della passione e della soddisfaz•one, pnma o dopo, ma m~ t ~u­
rante .. . Possilllno ricavare quanro insegnamenti dal "caso" Stcndhnl: il pta· 
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cere è in primo luogo fisico; esso scaten.t associazioni guidate dall'affetti· 
vitÌI e dijXnde fortemente ~all'esperienza individuale; esso è inoltre strct· 
tamente legato all'amore. E chiaro perché Platone e i fondatori delle reli­
gioni avessero ragione di diffidare della musica: S tendhal è d'accordo con 
loro nello scorservi un fond amento erotico. 

Respingeremo forse la testimonianza di Srendhal perché troppo singo· 
lare, troppo isolata? Vot·rci ora trasferirmi nello Yemcn d'oggi jXr sapere 
come si ascolti la musica in questo paese e in questa cultura che non hanno 
molto a che vedere con l'Italia e la Ft·ancin dell' inizio dell'Ottocento [cfr. 
Lambert ' 9971· Nel corso del maìiil, assemblea pomeridiana che si svolge 
nei salotti deUe case di Sanaa, gli uomini riuniti mastica no il qiit, arbusto le 
cui foglie han no un effetto stimolante; nel tardo pomeriggio, aU'"ora di Sa· 
!omone", ha inizio la seduta musicale (jalsa), durante la quale dci musicisti 
cantano versi nccompagnandosi con il liuto {'tid}. A designare l'effetto pro· 
dotto dalla musica sono le stesse parole già incontrate a proposito dell 'est•· 
si •·eligiosa, waid (emozione) e ftlrab (trasporto). Ma le rea~ioni sono piut· 
tosto moderate risjXttO agli aneddoti tradizionali che descrivono i poteri del­
la musica. Risulta chiaro che la musicn è il linguaggio dei sentimenti c che 
l'esecuzione del musicista-cantante produce una comunione emotiva. Lo 
stato d'animo che assale allo stesso tempo il musicista c gli nscoltntori con· 
serva, in questa cultura profondamente impregnata di puritanismo zaydi­
ta, un cerro gusto del proibito: come la donna, la musica è tentazione ifit· 
na), cioè attr azione quasi incontenibile esercitata dalla bellezza e insieme 
minaccia di disordine. Ancora una volta la musica è strettamente legata al· 
l'attra~ione sessuale: secondo un musicista di Sanaa, ascoltare musica equi· 
vale a fare l'amore, se non fosse che dura pitl a lungo. L'emozione è pro· 
vocnta dall'unione fra poesia e musica; le ternatiche sviluppate sono quelle 
tradizionali della poesia araba classica: desiderio appassionato, separazio­
ne, malartia amorosa .. . il tono piu caratteristico è q uello della gaia tristez· 
za - è il titolo di una canzone della vocalista libancse contemporanea Pay· 
rouz (al-puzn as·sa'ld)- dove si confondono il desiderio dello bellezza, l' at· 
tesa del piacere e il ricordo nostalgico delle gioie trascorse. In questo senso 
la musica è, secondo formule tradizionali, r imedio dello spirito (dawti' an· 
nafs) e medicina dell'anima (Jibb al·anuiip). Non siamo cosi distanti dalla ca· 
tarsi aristotelica delle passioni: la musica eccita, (a ammutolire, e al cOn· 
tempo riposa e purifica nella malinconia dei r icordi. Ancorog(ti è sufficiente 
vedere, in un caffè del Nord Africa o del Medio O riente, uomini che ascol­
tano Fal"id ai·A~rash c Umm KulthCun per jXnsare immediatamente a quel· 
la c tristezza profonda e tenerao cui faceva riferimento Stendhnl. 

Al di llt, o piuttosto al di qua, delle differenze culturali, le (orme del pia· 
cere musicale sembrano addirittura ricongiungersi e offrire la testimonian· 
za dj un rAdicamento comune in una nnrura umann universale, ancbe se que~ 
s t'ulrima è filtrata e incanalata dal contesto sociale e culrurale: la musica, 
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concepita come linguaggio dei sentimenti, si ritrova nelle culture più ,1, 
sparate, dalla teoria dell'ethos nell'A ntichità classica all'!lffek tenlchre b., 
rocca, in Stendhnl e nello Yemcn, ma anche presso i Knluli della Nuov<t (,., 
nca, per i quali la musica è c un sentimento esteticamente codificato• [rcl.l 
'982, p. 27J]. 

4 . Dal pÙicere all'interesse . 

Ci sono tuttavia molte altre risposte possibili alla musica, molti all-ri piu 
ceri che essa può procurare. Tali risposte variano secondo gli individui e 1 
gruppi cui appartengono. In questo c:a.so si crea una rottura decisiva quale> 
rasi passi dalle comuni! i\ omo~enec alle società stuwli strarificatc. Avvir 
ne dunque una separazione fra la cultura alta e quella popolare e, per gli 
amatori appartenenti agli strati superiori, il gusto musicale si dcfi11isce non 
soltanto in rapporto alla musica che apprezzano, ma anche attraverso quel 
la che rifimano: In prima è bella, elevata, distinta; la seconda, quella dcllr 
classi in{eriori, è bnma, bassa, volgare. La dicotomia della società si asso· 
eia a un dualismo mctafisico: vi è w1a musica che innalza, una musica spi 
rituale, e un'altra che abbasso e fa sprofondare nella matcrialità del corpo. 
A tale dualismo si accompagna un ne t 10 contrasto fra i mod i in cui le d ns· 
si inferiori e quelle superiori concepiscono il rapporto con la musica e con 
la cultura. Per gli individui appartenenti alle classi superiori la cultura è 
«una cosa seria» che esige una «volontà fermamente applica ta .. : 

La musica appartiene alla cultura, doè a q\1alcosa che bisogna imporre, str~p· 
pare con violcnr.a paziente alla pesantezza e al torpore 11nimali; si può giungtrc, cO· 
me ho detto, aUo vcm musica, :• questa dimensione di nlt:~ spiritualità in cui si rico-
5drulscc: l'anima, soltanto al prtzzo di uno sfono sostenuto, di una vera t propria 
ucesi, che non può non comportare ratiet [Oa\1Cnson 194:1, p. 14 r]. 

Invece gli individui appartenenti alle classi inferiori "si abbandonano" 
-sono namralmcntc i termini usati dalle classi alte- a ciò che piace da su· 
bito, a quella musica "leggera", "nauseante", "sciropposa" condannata da· 
gli intenditori della sola vera musica, la "grande", la "sublime", la musica 
pura. Lo stesso d ilettante beneducato ha vergogna del piacere che non può 
n volte fare a meno di provare ascoltando queste musiche di cattivo gu­
sto, e la sua diffidenza nei confromi del piacere "facile" rasenta il senso di 
colpa qualora si senta tl'oppo facilmente, troppo fisicamente "solleticare" 
dalla linea melodica troppo sentimentale e troppo ornata di un Notturno 
di C,hopin. 

E nella stessa tradizione che s'inscrive il rifiuto del piacere, l'edonefo­
bia, caratreristicn delle musiche d'avanguardia a partire dagli inizi del No· 
vecento. li vecchio desiderio di sorprendere e "colpire il borghese", atti· 
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vato dal dadaismo e dal surrealismo, si unisce al rinnovamento piu rapido 
del linguaggio musicale, mentre le idee di un'~pera dc_ll'a~venire, ~'nvan· 
guardia e di rivoluzione, legittimano rotture e mnovaz1om. La mustcA non 
deve piu essere una piacevole dimazione per dilett~ntì ben p~sciuti - co­
me non si peritava di essere 1n epoca barocca e classtca - ma pmnosto una 
protesta contro le contraddizioni dell' esisten~a sociale comemporane~. Sfo. 
ciamo cosi nell 'in terpretazione hegelo-morx•sta di Adorno, che ha tnonfa­
to nell'Europa del secondo dopoguerra mondiale: la distrazione è rcaz~o­
naria e la musica autentica deve rifiutare il piacere, cosi come deve respm· 
gere l'organizzazione capitalistica della società. Le dissonanze spaventano 
gli ascoltatori perch~ 

p~ riano dello lorq condizione persOI)ale. e unicamcme per <auesto riescono loro in· 
soppouablli !Adorno •949· trad. il. p. 14l. 

La vc:rirà di queUa musica appare esaluu ;1 in quamo eS\1\ smentlsct:, mediant.e 
un'organi~zata vuotezz:a di signif~cato. il s~nso della società o•·ga~llzn!a c.h~ es~:a n· 
pudia. piutrosto che per il ftuo d1 esst're di per se scc~sll c.p.-ce d~ un .)ag.n~fica[O po­
sitivo. NeUe condizioni att\lali essa~ tenuta aUa neg.t~•one dcttrnunala !ibid., p. 25]. 

Potremo solo sorprenderei del posteriore succe_sso conseguito da. tale 
ideologia cosi poco in accordo con la reah~. ma abbtamo avuto, e abb.nmo 
ancora, molti nltri esempi della volontà di accecamento dell'intelligencija eu· 
ropea quando si tratti eli panneggiarsi negli o~pelli della Ri~oluzion~. A tal 
proposito è sufficiente ricordare come la storta recen te ablna smenruo nt~­
rc le profezie: dvoluzionari duri c puri, come Boulez, hanno mcoper~o il 
piacere della musica che crea~ori originali c~n;te Berio ~on. avevan_o ma• re· 
spinto, mentre le musiche d oggi non ne nflutnn? p n\. ststemat•camem_e 
l'uso. Peggio ancora, ci accorgiamo ora che la mustca d1 Webern, il cut n ­
gore senza concessioni era motivo di vanto, è piena di lirismo c di seduzi_o· 
ne: il Q uartetto per archi op. 28 c le due Cantate op. 29 e 31 sono belh e 
piacevoli da ascoltare. . . . . . . . . 

La ragione è che i piaceri sono al contempo vnnatl e van ab1h: «Ct st ab•· 
tua, ecco tutto», cantava Brel, e sappiamo che è possibile amare ciò che fa 
male. L'opera di Sade recal'eS(;mpio di una rkerca del piacere che, po;rse­
gucndo un ideale di crescente intcnsit~, resta tntrappolata negh mfct·• del 
sado· masochismo. La musica europea dei secoli xrx e xx ha seguito, come 
le altre arti, la via di un'estetica del trauma e della provocazione, dal cre­
scendo di Mann.heirn al violino di Paganini e al pianoforte di Liszt, fino al­
la violenza espressionista di Erwartung. Vi è un piacere dell'eccesso, che si 
manifesta allo stesso modo nel numero degli strumenti dell'orchestra, nel­
le opposizioni d'intensità e ritmo, ~te~a ricerca del c_rom~tismo e della ~s­
sonanza. La ragione è che nelle soc•cta statali la mustca vtve sotto il regtm~ 
della storicità, e che c'è sempre bisogno di novità. Appare cos( comprenSI· 
bile il ruolo essenzinlc attribuito allo snob, che difende una musica nuova 
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n~n perché gli piaccio veramente, m n piuttosto perché deve sforzarsi di a m 
m1carla. In fondo egli mette in pratica l' insegnamento rivolto da Pascal ,, 
coloro che non credono ma intendono farlo: 

Seguite iJ mecodo con cui hanno cominciato, ossia f~endo ogni cosa come 1 , 

credc»ero, ~rendendo J•ttqua benedetra. raccndo dire delle messe. ecc. Ciò solo \'l 
farl credere m modo naturale e intuilivo lr96}, trad. it. pp. 5>9·}•]. 

Di fatto tutti procediamo allo Slesso modo quando ci troviamo dinanz1 
a un'?pera .ai cui $!ile .non siamo avvezzi. Si comincia a credere che finiu 
per p1acerc1, e .lo snob1smo ~ un buon motivo per insistere. 

. Come poss1amo osse.rvarc, In nozione di piacçre è troppo vaga, troppo 
dilatabile; ?<Corre asSO<: m le quella di interesse. E senz' altro una delle {or 
fl.lUie che SI ~lt~no pul S~$SO a proposito di lavori contemporaaei; non 
SI sa bene se p1acc1ano o se stano belli, c allora si dice: cAh com'è intere. 
s~nt~! • V~ è un p~acere dcl!'~nteres~e che nasce dalla curio~ità, dal dcside 
no d1 no~1til. Aaruamo. tUtti 1 gran~• c piccoli maestri del lontano passato 
e anche di q~ello p~ssul~~· ma captall,lo ben~ :he non si possono sempre re 
cuperare le nc<:ttc 8,tll uuhzzate, perlano le pau recenti; allora bisogna in un 
certo senso .•fftdarst al nuovo,. Ceno è difficile scegliere, ma occorre scom 
mellerc e dm• che forse un gaorno ci piacerà. Anche nel dubbio può emer 
gcre un altro interesse, la speranza di puntare su un buon cavallo. In una 
lettera ad Alma Mahlcr, dopo aver espresso quanto d i peggio pensava sul 
la musica ~i Schonber~, Richna·d ~rraus~ conclude che è comunque meglio 
assegnarglt la sovvcnzaone della l·ondnzaone Mahler: •Non si può mai sa 
pere che cosa porranno pensare i posteri • [ci t. in Rosen r975 , t rad. ir. p. 
17]. V1 è dunque una straordinaria varietà di piaceri e interessi che con 
fhuscono nell'ascolto di un'opera musicale. 

N?n si è trnttat? finora del piacca·e o dell'interesse musicale che potrebbe 
appam~ come ti pn1 naturale e il pid specifico: il piacere del musicista d i 
professiOne o de! conos~i tore,. Qu.esri sono sicuramente capaci di provare 
tutta l.a ~~~mn da ptac~n deg!t nltrt ascoltatori, ma vi si aggiungono altri in· 
teresst pltl mtellcttuall: essi sono in grado d i seguire la condotta delle voci 
an una f~ga o la costru~ionc di un movimento di sonata. È allora concesso 
c~tcderst come nello spirito del musicista possano coesistere il piacere del 
l1~norante e la co~osccnza dell ' intenditore. La risposta si trova in ciò cl>< 
chaa~erò, metafortcamentc, sindrome della personalità multipla. L'lo 0 l~ 
cosc1~nza non so':lo un teatro classico dove si rispettano le tre unità d'azio 
ne, d~ t~mpo e. d1 luogo; essi sono costituiti da molteplici abbozzi contra 
stantt e·~ contmuo movuncnto, al,l~ cui superficie affiora un'attenzione piu 
o meno fiss~ [Dea:tn~tt. 1 ~9 .tl. t\lltnt~~no stesso della corporazione piii ri 
st~et~a de~ ~~talisu, 1 p1acert c gli mteressi sono estremamente vari. 1 
prtmt specaalisu, allo stesso tempo compositori cd esecutori che si esibiva 
no entro la propria comunità, partecipavano direttamente all'attività e al 
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le emozioni del gruppo. La crescente specializzazione, l'invenzione della 
notazione c la comparsa di teorie sempre pitl complesse hanno gradualmente 
tracciato un solco fra il compositore, l'esecutore e il pubblico. L'interesse 
dello specialista si rivolge sempre piu verso le proJ?rie tec~ich~: l'esecutore 
diventa virtuoso e il compositore ascolta nella musaca degli altn soltanto ctò 
che potrebbe essergli utile per comporre la propria. L'evoluzione della m~· 
sica occidentale ha nel contempo posto al centro della prodiiZJone la m usa· 
ca strumentale che è divenuta in tal modo la forma "pura" della musica. 
Da quel mome~to in poi si sono sviluppate le concezioni formalistiche del­
la musica da llanslick n Stravinskij: l'ascolto piu adeguato è quello che s'in· 
teressa ~!tanto alle strutture immanenti dell'opera, è l'analisi. Il piacere, 
in questo caso è in primo luogo piacere di conoscenza e di creazione. 

Per compl~tare tale tipologia schematica dei piaceri della musica, non 
bisogna dimenticare ciò che potremmo definire il grado ze,ro dd ~al?~rto 
con la musica, quando essa {unge da sfondo sonoro per un atttvlla liste~ o 
mentale, quella della casalinga occupata in c~cina, come pure quella.dell'~· 
tellcttuale impegnato nella lettura, nella scnttura o 1mmerso nella rillesslo­
ne. Almeno per qucst 'ultimo, In musica è relegata ai margini dell'atten~ionc 
e pone il corpo in uno srato di rilassamento favorevole alla concentrazione. 
Secondo i teorici puristi la musica "leggera" rivestirebbe tale ruolo, fun· 
gendo da «processo di raschiamcnto della farica nervosa•: 

Ruolo le-gitti m<,, dalmoanento che cale musica non ambisce al ~esiderio carna· 
le, ma solamente al buon e<Juilibdo c alla salute dd corpo;~ ~ecessano che essa ~n· 
servi quel Cllrltlere semplice e ingenuo, lll\tora del n1tto fl~tco: una forma supertO· 
re del gioco dci birilli LDavenson 1942, p. 142]. 

5. Specifici M dell' ctpcrieuza musicale: 11011 esiste un'estetica generale. 

Tali sono alcuni degli effetti prodotti dalla musica o, per riprendere il 
titolo dell'opera di Williom Jamcs Varieties of Religious Experience h9o2], 
alcune delle molteplici {orme d i ricc~ione dell'esperienza musicale. Fino a 
ora non si è parlato di estet ica, poiché tale diversità è una sfida per l'este· 
tica tradizionale come noi In imendinmo. Infatti per noi la musica è un'arte, 
e la sua ricezione è l'oggetto di un'esperienza specifica: l'esperienza esteti· 
ca. Sappiamo bene che le due nozioni di arte c di estetica - per non parla­
re della bellezza che non sembra piu aver corso nell'Occidente contempo· 
ranco- sono cre~zioni dell'Europ.1 moderna e contemporanea: in quale mi· 
sura sono applicabili alle altre culture? Esistono universali artistici ~ 
estetici? Per cominciare ricordiamoci come concepiamo abitualmente t ah 
nozioni: l'arte ci si pres;nta sotto {orma di "oggetto d'arte", esposto in un 
museo o venduto in una galleria e dotato di un valore specifico, il valore ar· 
tisrico [Maquct 1986]; occorre fra l'altro distinguere l'arte ex pro/esso, l' ar· 
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te per l'arre (l'opera fatta per essere un oggetto d 'arte), dall'arte con meta­
morfosi - allorquando s'immenono nel circuito dell'arte opere che in ori­
gine avevano un'altra finalith [Malraux 1947]. Quanto all'esperienza o at­
teggiamento estetico, possiamo definirli come ~ l'attenzione disinteressata 
e piena di simpatia e la contemplazione riservata a un qualsiasi oggetto di 
coscienza, unicamente per se stesso» [Stolnitz 1960, ci r. in Lories r988, p. 
ro,l; tale concezione è divenuta co{rente a partire da Kant e in Hanslick 
la ritroviamo applicata alla musica: • E nella comemplazione pura che l' nscol­
tatOfe gode dell'opera musicale• [Hanslick 18,4, ttad. it. p. 64]. 

E chiaro che numerose culture non conoscono né l'arte, né l'esperienza 
estetica come le abbinmo appenn definite: la musica ascoltata nel corso di 
un rito o di una festa non rappresenta un'opern d'arte ex professo e non po· 
trebbe essere l'ogge tto di un'attenzione d isinteressata. Occorre del resro 
aggiungere che la riflessione occidentale sull'arte e sull'estetica hA cos!;ln· 
temente privilegiato le arti plastiche a scapito d i quelle del suono e del rit­
mo, da Platone o Malraux e agli antropologi contemporanei: la maggior par­
te degli studi dedicati all'antropologia dell'arte si occupa pressoché esclu­
sivamente delle arti visive [1-Iatcher 1999; Lnyton 1991; Maquet 1986]. 
Or,\, il modo di esistenza della musica è, sopratruno prima dell'invenzione 
delle tecniche di registrazione, molto d iverso d n quello degli oggetti tridi ­
mensionali; per questa ragione è prcferibile situarla non sul piano di un 'ipo­
tetica estetica generale, bensf sul piano dell'esperienza propriamente musi­
cale. Ciò è altrettanto pertinente se si considera come la musica presenti tre 
caraneristiche peculiari che la distinguono ugualmente sia dalle at·ti plas ti­
che, $Ìa d alle aJ'ti del Jingunggio: gli s tretti rapporti fra ricezione e produ­
zione, l ' importanza del supporto fisico tanto per la ricezione quanto per la 
produzione, e infine l'assenza di un significato di tipo iconico o linguistico. 

Un primo fanore spiega la complessità e l'eterogeneità della ~ione 
music!le: questa noi~_P.uò essere separata dalla produzione, poiché le situa­
zioni piu freque1m Ìmplfcano un coinvolgimento attivodi tutti i parteci­
panti, dalla cerimonia religiosa al ballo e al concerto rock, dal quarte tto tr'\­
dizionale allo strumentista o al can tante che si esercitano in solitudine. l;: 
molto diverso ascoltare una musica in poltrona, ballarla o suonarla. Questa è 
la ragione per cui l'estetica musicale non può basarsi esclusivamente sui mc­
todi di ricezioQe, suU'estesica: essa deve far intervenire le strategie di pro­
duzione,lapoieltca [cfr. Molino 1975; Nattiez 1987, parte l, cap. v, sez. l). 
11 dilettante mero ascoltatore rappresenta soltanto un caso particolare, quel 
lo del fruitore di musica strumentale classica e operistica nell'Otto-Nove 
cento europeo: il frequcntato•·e abituale di concerti, relegato alla cond izio 
ne di puro spettatore senza grandi conoscenze tecniche, partecipa allo spet 
tacolo esclusivamente applaudendo. Sarebbe tuttavia inesatto riconoscervi, 
anche in quell'epoca, il solo tipo di rapporto con la musica: se, come si t 
detto e ribndito, il pianoforte è Stato per certi versi uno strumento bol'· 
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ghesc, ciò significa che le ragazze di buona famiglia sapevano c.1nrarc c suo· 
nare, capacità che favoriva una percezione assai diversa della realt11 musi· 
cale. Lo stesso accadeva per tutti coloro che, in fomigliu e fra amici, prati­
cavano la musica da camera. Nella maAAior parte dei casi la musica non rap· 
p t·esenta qualcosa che si riceve passivamente, è_qual~o~a che_ si fa, un'attivi tìt 
cui si partecipa. Ciò non vale soltanto nel ca5o m cu1 SI suoru. uno strum~nto, 
ma anche quando si canta o si canticchia, oppure quando s1 balla. La sttua· 
zione è assai diversa da quella che caratterizza la contemplazione visiva, in 
cui l'os~ervatore è posto al di fuori dell'oggetto e intrattiene un rapporto 
merameme privato con esso. Secondo Kant 

è inerente aUa mmica una ce.:ta mancanza di urbanh~. i1 fatto che C:J.U diHol\da il 
S\10 influsso, principalmente per com<:" ,ono bui i suoi suumenti, pitj lont.mo di 
qu.~onto si vorrebbe (sul ,·kinato) e ln t d modo, pe-r cosf dire, impong.a -s.e su:ss.a, rom· 
promettendo, quindi, ht libertà &gti ahri, che so•.~o al ~j fuori dei parcedp~nti aUa 
riunione musicale: t:Os~ che le ar~i che ~drlano ~gli ocdlt :'<'n lat~o, b:tsta n volgere 
iJ proprio S&Uardo iÙtro\e per evnare di esporSI alia loro tmprtSSlOOC 

Ti Kant aggi1111ge alla fine del paragra(o la nota seguente: 
Colot·o che hanno rac~L"''m:mdaro per gh esercizi devozionali casalinghi ant.:hc di 

cantare canti spirituali non comh.ltnuono ilgrllve disturbo che impOnevano .Ù pub· 
bliro con una tale de\•ozione chhusou 1e proprio per quc-slO farisaica, di solito), 
obbligando il vicini\ t O u ad assOCillrSÌ CRnticchiando O a rinunciare alle SII C OCCUpi\• 

zioni ment•li 1>7•/o. trJd. it. pp. t6}·66]. 

No11 d sorprenderà che K~nt, il quale nsscgna alla musica il primo po· 
sto per il piacere che essa procura ai sensi, la releghi all'ultimo rango deUe 
belle arti, se classificate secondo la cultura che esse trasme ttono allo spll'l 
to. È allora comprensib ile l'errore di tutte le estetiche gener,tlì, che hanno 
preso a modello del rapporto con l'operaia relazione visiva, dist~~cata (~se 
vogliamo apollinea); tale privilegio implicitamente accordato al VISIVO onen­
ta quasi necessariamente l'estetica in una direzione sia platonica, sia neo· 
platonica e knntiaM. Ciò che in tal modo si perde sono il senso e la speci· 
ficità delle arti rappresentative (performit:g arts), c la mustca è una perfom. 
mg art a duplice titolo: essa p1·csuppone degli esecutori e, d a un punto d i 
vista antropologico, nella maggior parte dei casi il pubblico partecipa all'ese· 
cuzione. Non vi è dunque opposizione fra il piacere del musicista e quello 
dell'ascoltatore, bensf un continuum con ogni possibile influenza: lo musi­
ca è in primo luogo attività. 

·secondo (attore di d iversi t~: il pincel'e musicl\le presenta 1111 radica mento :P' 
fisico assai piu forte delle altre arti. Possiamo riprendere - poiché la tradì 
zione pone la bellezza an?.itutto nel visibile -la formula scolasuca: ti Bello 
è ciò che piace all 'ascolto (quod autlilum piace/, pimtosto che quO<I visum 
piace/). Accanto alle qualità propri~ dci suoni, delle_ voci~ d~gli strumenti 
bisogna tuttuvia accordat·e tmn posiZIOne centrale at ntmt, a1 proftlt melo· 
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dici c alle in tcnsitil. Ancora una volta, è importante rispettare la specificità 
della musica in rapporto alle arti visive. Queste ultime sono piu astratte, 
piu intellettunli, piu "eteree": gli occhi del conoscitore seguono i contorni 
di un corpo c le linee di un quadro, ma è raro che egli si metta a inclinare 
il capo per rispetturne le oscillnzioni. Al contrario la musica, per l'ascolta­
tore come per l'esecutore, sollecita immediatamente la partecipazione del 
corpo, che non può astenersi dal vibrare al ritmo di ciò che si ascolta. La 
musica è quindi uttivit~ in un altro senso: il puro e semplice ascolto è an­
che partecipazione. In base alla musica, al contesto e alle persone, la parte 
del corpo varia e il ventaglio delle reazioni può cos( andare dalla trance alla 
gr-ddevolc indifferenz11 verso una musica di sottofondo. 

Terzo fattore di variazione: secondo la formula di Susanne Langer,Jl' 
musica è un_si!nbolo incomeleto- an uncomummated symbo/[1'57' p. 24]. 
ESSa non rappresenta alla stessa m11nicra delle immagini e nemmeno dei se­
gni linguistici. Ecco percl>~ onde carauerizzarn,e gli effetti si utilizzano ter­
mini vaghi come "suggerire" oppure "evocare". E allora comprensibile perché 
la musica sia stata spesso a~sociata all'indicibile. Anche le altre arti pre­
sentano un fondamento perceuivo, ma allo sresso tempo si siruano al di là 
di esso: nel caso delle arti plastiche vi è rappresentazione iconica; rappre­
sentazione simbolic:t nel C:tso delle mi del linguaggio. Ridotta a se stessa, 
la musica non signilica nel senso vero e proprio del termine, essa evoca piut­
tosto stati affettivi voghi c ambivalenti, acquistando significati pio precisi 
soltanto qualora essi le del"ivino dn altre parti. Di fatto, nella maggior par­
te dci casi la musica è accompagnata da elementi che orientano il simholi­
smo. Per tullo il periodo in cu i In musica è stata soprattutto vocale - e si 
tratto, dal punto di vista anrr.1pologìco, della maggior parte della sua sto­
ria- sono.k.pumlc nd aver rivestito tale ruolo chiarificatore; ancor oggi la 
canzone costituisce la schiacciante mnggiornnza della musica prodotta nel 
mondo (nel •998 la musica clnssica :·appreseruava appena il 2,8 per cento 
delle vendite eli dischi sul mercato americano). Accanto alle parole, il con­
~ acquista spesso In mcdcsimn funzione: è il casv di tutta la musicàCTie 
rientru nella sfera rirualr o istitu,ionale . La UQriaindjyjduale riveste infi­
ne un ruolo decisivo: J>roprio o causa dell;st,. incompletezza semantica, e 
insieme della sua pregnnnza rnotorin e affettiva, la musica si accompagna in 
maniera privileginta alle esperienze piL\ profonde dell'individuo, esprimen­
done c montcnendone il tono emozionale. 

Bisogna quindi accertare la realtà e riconoscere la legittimità di tale va­
rietà nei metodi di percezione della musica: non c'è un modo "buono", giu· 
sto e unico di ascoltarlo. Ed è a questo punto che appare il carattere asso­
lutamente particolare di ciò che chiamiamo oggi estetica: essa si è costitui­
ta sotto l'influsso teorico delle tradizioni platonica e kantiana, e al termine 
di un mo,·imento di restrizione che ha interessato del pari il repertorio e i 
metodi di percezione della musicu. Infatti, se da un lato la separazione del-
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le musiche colte do quelle popolari ha permesso di escludere dal campo mu­
sicale i generi (danza e canzone) nei quali la dimensione motorio-affettiva 
è essenziale e irriducibile, dall'oltro si è progressivamente imposto come 
modello l'ascolto orientato verso l'analisi formale delle opere, dal momen· 
to che gli altri metodi apparivano contaminati e impuri. Abbiamo quindi 
ritenuto che tale purezza delle opere e degli ascolti, riassunta nella critica 
di Hanslick e nel celebre '"assioma" di Srravinskij, costituisse il fine ultimo 
dell'evoluzione music.ile. Di fatto, l'atteggiamento estetico come ancor og­
gi lo consideriamo è solo una modalità fra tante del rapporto con la musi­
ca, modalità particolare che riguarda unicamente la musica strumentale e 
uno strato trascurabile della società europea dci secoli X1X e xx. I piaceri 
della musica vanno dalla lrmrce religiosa o erotica all'analisi, e dall'espres­
sione dei sentimenti alla grade,•olena epidermica delle musiche leggere. Si 
può ancora parlare d'estetica per riferirsi all'insieme di tali orientamenti? 
L'essenziale è riconoscere e accettare la loro irriducibile diversità. 

6. Per u11' a11tropolo~ia dell' cspcrie11M m mica/e. 

L'arte per l'tute musicale non è un universale: è una constatazione su 
cui si accordano ali etnomusicologi. E~istcrcbbe allora almeno un'esperienza 
musicale universale? È un'ipotesi suggerita dall'etnomusicologo David P. 
McAllester: 

Mj sentirei di dire che uno frn sU unh,crs!l1i, o quasi·univenll1i, piU importanti 
nella musica~ che essa murorma l'csJ>erienzn [ ... ].La musica può esaltare l'eccita· 
..:ione o ;1ttcmt.we le CC.1Uioni1 n11' iu cmrambi i casi ci trasporta itl un diverso stato 
d i esiSIOilZII ( l 971, p. )80). 

Anche se tale suggerimento non è sempt c stato accolto con (nvore, è sta­
to però spesso ripreso, per esempio da John Blacking: 

La convim:ionc che 1.1 musica possa cras(ol'lnnre l'esperienza, esaltare l~ co. 
sc:ienza, indurre l'tstlul, o perfìno curare lo malatti.t, è rorse condivisa un.ivcrsal· 
menre, t stimol.l innumerevoli eiecuzioni music~li lr977. pp. t4·t6}. 

Ma possiamo forse arrestarci a una definizione di questo tipo, estrema­
mente imprecisa e ugualmente applicabile ad altre situazioni? Tanto Black­
ing quanto McAllester sono obbligati a riconoscere, come si è loro obietta· 
to, che In musica non è la sola " provocare tali modificazioni degli stati di 
coscienza:~ il caso del sesso e, potremmo aggiungere, della droga. Fra l'al­
tro, come abbiamo visto, quest'ipotetica esperienza sembra assumere con 
ogni evidenza le forme piu woriate e inattese. 

Malgrado tale diversità, vi sarebbe tuttavia qualcosa in comune fra que­
ste esperienze a prima vista cosi eterogenee, un qualcosa che potremmo 
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chiamare il loro aspetto estetico? A tale proposito, ancora una volta il pro­
cedimento che s'impone non comporta la riduzione aprioristica dei feno­
meni al semplice e all' omoRcnco, bcnslla rivelazione degli elementi di una 
molteplicità organizzata: converrebbe utilizzare metodi di già provata effi­
cacia, dalla fonologi~ oll'identificozione delle scale, al fine di rivelare le op­
posizioni "-ernie" che intervengono in ciò che i membri di una determina­
ta cultura riconoscono come esperienze musicali "buone" o "belle". 

Partiamo dai fondamenti dell'esperienza musicale. Essa metre in gioco 
almeno i seguenti elementi· 

t) vi sono in primo luogo schemi sonori e ritmici percepiti e agiti dall'ese­
cutore e/o dall'ascohAtore, che costituiscono il carattere distintivo 
della musica; 

2) l'evento musicale si verifica in un contesto definilo, che si tratti di 
un rito o di un concerto; 

3) esso pro,·oea nel partecipante reazioni allo stesso tempo affettive e 
cognitive, accompagnate da molteplici rimandi simbolici che coin­
volgono l'insieme deUe es1>ericnze e dei saperi anteriori del soggerto. 

La tesi che vorremmo proporre è la seguente: come ogni esperienza "este­
tica', l'esperienza musicale è un composto, variabile nello spazio, nel tem­
po c a ~cconda degli individui, ma fondato su elementi costitutivi di cui è 
possibile precisare la radice antropologica c seguire i molteplici sviluppi e 
trasforma>ion i d~ una cttltura aU'altra. Vorremmo dunque proporre un pri­
mo inventario di pnramcu-i, che corrispondono a veri e propri phyfa del­
l'esperienza musicale. Pe1· scopri di analiz•eremo tre tipi di società in cui l'at­
tivi!~ musicale si presenta sotto forme diverse; ciò permetterà di mettere 
in evidenza la continuità di tali pby/11, mu m>chc le innovazioni insieme in­
terne cd esterne gra~ic alle quali essi evolvono e si 1 rnsformano. 

7. Il regime del/11 comunità ristrcl/a. 

La prima situazione che ci accingiamo ad analizzare corrisponde aU'at­
tività musicale deUe comunità ristrette, come le bande di cacciatori-racco­
glitori o le tribu di agricoltori, pastori o orticultori. Ciò che caratterizza 
l'attività musicale presso tali comunità è il cosiddetto "ciclo breve" della 
produzione e della ricezione: il creatore, che è spesso allo stesso tempo il 
cantante-musicista, produce In sun opera per c all'interno di un pubblico a 
lui vicino, in modo tale che il contatto fnt il produttore, l'opera e il pub­
blico avvenga senza distanza c senza intermediari. Una parre importante 
deUe attività musicali è di ordine collettivo, male creazioni individuali non 
possono essere ignorate: l'insistenza sul collettivo è un'eredità del Roman­
ticismo, mentre numerose comunità, dagli Eschimesi ai Kapauku deUa Nuo-
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va Guinea, offrono un esempio di culture in cu i le canzoni hanno autori co­
nosciuti e appartengono a determinaci individui o gruppi. Del resto, nelle 
comunità piu dstrettc e omogenee vi è una netta diversificazione degli in· 
reressi e deUe competenze, che è riconosciuta dai membri di quella ctùturo: 
tale osservazione è gill stata fatta da Bloomfield [1927} a proposito dei gu­
sti e delle capacità nel campo della bella lingua e dell'eloquenza. 

Presso tali culture l'evento musicale è spesso legato n una circostanza 
sociale che corrisponde a una situazione o a un evento fondamentale deU'esi­
stenza, e tale circostanza, unicamente all'insieme dei rimandi simbolici cui 
è associata, conferisce all'evento un senso generale che delinea l'orizzonte 
di aspenativa dei partecipanti. Del resto, l'esperienza non è soltanto musi­
cale, poiché l'evento nel quale la musica interviene costituisce un vero e 
proprio Gmmtkumtrutrk: nel gisalo dci Kaluli, nello nkwa degli lgbo, come 
piu tardi nel ntltya indiano o nella mousiké greca, la musica è inseparabile 
non soltanto dalle parole, ma ancor pi\1 daUa cornice, dagli allestimenti, dal­
le danze, dagli abiti e dai colori che l'accompagnano. Non si deve ruuavia 
sopravvalutare lo fun:tionalit1t sociale della musica, poiché, come ha fatto 
notare l'etnologo Jean Guiart a proposito dell'arte dell'Oceania, gli indivi­
dui che fanno parte di queste comunità non sono costantemente sottomes­
si alla morsa di una t•eligione o di una coscienza collettiva onnipotenti: 

Siamo ceri i di i vere una visione pid reali si ica deUe cose se osserviamo l'uomo 
dcU'Occanit ntlla suA vira quotidhma. dove il rho e il mito hanno un posto meno 
primordiale di quanto non si credo [r96r, p. 159>1. 

Ciò vuoi dire che la musica ha un senso per l' individuo indipendente­
mente dalln sua funzione: l'etnomusicologo allude spesso, ma senza insi­
stere, al fatto che una musica rituale si possa riutilizzare in un contesto di 
svago. Ciò vuoi dire inoltre che esistono musiche per il divertimento: I-lugo 
Zemp ha mostrato che presso i Dan una delle parole gravitant i intorno al 
campo concettuale eli ciò che ch iamiamo musica (t/oo) include pure, nella 
sua accezione generale di "svago", In danza, la musica, il canto e il diverti­
mento in senso stretto (Zemp •97 ' , p. 69] . Tale associazione fra musica e 
divertimento si titrova presso numerose culture: mtlfiibi, la parola che in 
arabo designa gli strumenti musicali, significa letteralmente "giochi". 

L'esperienza musicale è accompagnata da sentimenti ed emozioni, da 
affetti fondati su proprietà biologiche della specie: 

NeU'uomo, i riferimenti alla ~tnsibilirà estcticil h-anno origine nella sensibilitì 
viscçrJic c mu:k!olare profonda, ndla scnsibilitA dermica, nei sensi dell'olfatto e del 
IJ\ISto, dell'udito e deU;t vhta, infine nell'immagine inteUeu-uale, rifle~so simbolico 
dell'insieme dd IC41;UIÌ ~mibiUzzali (Lcroi·Gourh-an r96,, trad. it. p. 318). 

La musica occupa in questo campo un posto privilegiato, poiché essa è 
non soltanto legata aUa sensibilità uditiva, ma anche, arrraverso il ritmo, a 
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quella motoria ~viscerale, e ciò a prescindere dall'~ventualc incnrporazio­
ne d~lla musica 4l uno spellacolo totale che soll~cita ulteriori dimensioni 
della sensib ili t~. E chiaro perché sia necessario superare la prospettiva tra­
d izionale di una vita affettiva che conoscerebbe soltal11 0 i due valori d i pia­
cere e dispiacere: il legame con la situazione e il suo significato fanno in mo­
do che non si possa identificare mli esperienze con il pincerc o In soddisfa­
zione che esse procurerebbe1·o, come, a partire da Kant, affermano spesso 
i teorici di un'estetica generale. Si tratta di un ventaglio di modnlitiì affet­
tive presente sin dalle origini; la musica può generare ugualmente piacere 
o dolore, essa può eccitare o sedare, sconvolgere e affascinare nello stesso 
t~mpo: come mostra lo studio di Steven Feld [t982l presso i Kaluli della 
Nuova Guinea, vi sono musiche espressamente concepite per generare pian­
to. J.a diversità degli affeui è irriducibile e rappresenta una cost'lnte del­
l'esperienza musicale: come potremmo ancor oggi ridurre al comun deno­
minatore di un ipotetico piacere l'effetto prodotto da musiche militari, in­
ni nazionali, musiche religiose? 

L'esperienza musicale, come ogni altra csperien~<l sosgcll ivn, non si può 
comunicare: è il problcmn d i ciò che i filosofi chinmnno qualia, cioè della 
qualità irriducibile c letteralmente indicibile di ogni esperienza sensoriale 
e affettiva (il colore rosso, il ~usto di un frutto, un sentimento d i malinco· 
nio, ecc.). Tuttavia da unu parte possiamo esprimere ciò che proviamo, e 
dall'altra formulare un giudizio e un apprezzamento su ciò che abbiamo\~­
sto o udito. Sembra chiaro che ogni cultura disponga di uno "psicologia po­
polare" che permett~ di descrivere gli stati mentali, ma anche di un ,-oca­
bolario tecnico, di un metnlinguaggio per descrivere e commenrare la pro­
pria nmsica [Coppe t c Zemp 1 978; Feld I 982; Zemp 197 I; 1995]: in questo 
caso si tratterebbe quindi di due seri candidati al titolo d i universali. 

Dovunque sembra esistere anche - altw candidMo al titolo di univer­
sale- un lessico riservato all'apprezzamento di c iò che possiamo tranquil· 
lamente chiamare bellena. Niente è pit1 sorprendente J>CI" noi, appartenenti 
n una cultura dove tale p:~roln non ha più diritto di cittadinanza nel campo 
dell'arte contemporanea, che vtderc l'importanza presso tali culture di ter­
mini afferenti al campo concet!Uale del Bello. In questa sede occorrerebbe 
sfoderare interminabili e \•ane discussioni sull'estensione concet!Uale delle 
parole che, in culture diverse, hanno a che fare con ciò che chiamiamo Bel­
lo. Cosf com'è a\'venuto per gli ~uivalenti piti o meno lonrani della nostra 
"musica", la dispersione delle accezioni è grande, ma non è casuale: essa se­
gue direzioni privilegiate che drrovinmo in numerose lingue, come ad esem­
pio l'associazione fra musica, poesia c danza. Accade lo stesso per la bel­
lezza, e nulla è pio urgente di uno s tudio comparativo che riveli le r,cti di 
associazioni p rivilegiate costituenti il campo concettuale di questa. E tUt· 
tovia necessario sbauzzarsi delle reticenze che gli specialist i manifestano 
ancora quando s'interessano nlln bellezza: 
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Al contrario d l ccue nozioni, il cui uso non scmbn a( fano prob!cma.tico. pres· 
so le società non owdem•li il riferimento alà b.lkzu ~b. n presto sospetto di et­
llOCelltrismo. co~ f. llìC'OI re amn'!.eniamo senu di~culerc che un Mehmesiano po~!i.l 
constitare la ferliUtl dJ un giardino, si concede soltanto con pmdenza che possa tro· 
vario '"b.llo" Oeudr Jlollini •999, p . 91-

L'affermazione è chinrn c il motivo non io sembm meno: come imma­
ginare che popoli viventi in condizioni cosr d ifficili c sortomessi alla pres­
sione coscante di forze soprannaturali abbiano il tempo e la voglia di «Sa 
lutnre la Bellezza•, come dice Rimbaud in Une Sllison en En/cr? 

E tuttavia ciò che essi fanno costantemente: •Gli lnuit avevano co· 
munque, e hanno sempre avuto, una conce-tione molto precisa della bellez­
za• [Graburn e Stcrn 1999, p. 22]. Presso gli lnuit cosi come al~rove, l'ap­
prezzamento delle opere si basa su insiemi differe112iati di criteri che sono 
stati studiati e messi in evidenza soprattutto nel campo delle ani plastiche 
africane: Robert Thompson [ t 968] ha pomto cosi rivelare, a partire dai giu­
dizi espressi su alcune sculture da duecento in formatori Yoruba, criteri co· 
me la discre1a somiglinnr.a con il soggetto, lo vlsibilitiì delle diverse parli 
dell 'oggetto, !a luminosi t lì e In lcvigatezza, la disposizione simmetrica o la 
rappresentazione del soggetto nella sua prima giovinenn. Non disponiamo 
di inventari altrettanto dettagliati sulla musica, ragion per cui riveleremo 
soltanto alcuni aspetti piu generali della bellezza. 

Bisogna anzitutto souolineare l'importanZd del nello naturale, nozione 
per noi nient'affatto autonutica: se per Kant il Bello o il Sublime sono pre­
senti in natura ancor prima che nell'arte umana, l'estetica occidentale del 
XIX secolo vede definitivamente pre,·alere il Bello dell'Mte sul Bello natu· 
rnle. Tale mutamento è analizzato con scalpore nell'Es/elica di Hegel, quan­
do egli proclama la superiorità assoluta dell'arte sulla nntura: 

Formafmentr: considenmdo, qualsiasi cattiva ideA che vengu in mente all'uomo 
sht anzi pid in alto c,H qualunque prodocro dciJ.t natur.a, poiché in esso è sempre Pl'C· 
sente la spirituolit~ c la libenl [.970, nad. it. p. 61. 

La situazione è chiaramente assai diversa presso quelle culture che non 
riconoscono alcuna discontinuità fra natura e cultura, cd è spesso la bellez­
za naturale- in particolare quella umana, evidentemente associata all'at­
trnzione sessuale che appare allora come l'esperienza estetica paradigma· 
t ica. Legami analoghi si ritrovano nel campo sonoro, come i lavori di Ste­
ven Fdd hanno mirabilmente mostrato: presso i Kaluli la musica umana è 
inseparabile dal canto degli uccelli che le fa da •·isposla e insieme da tnO· 
dello, e del resto è l'universo sonoro delle cuscatc d'ncqun a servire loro da 
metalinguaggio pe1· padare della musica umana e deUo sua organizzazione 
rFeid r982l-

rn numerose lingue vi è unn stretta associazione fro il Bello e il Buono. 
Per gli lnuit del Canad,l la bellezza 
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costicuhcc phi ~ma mhum di compete nn pnttica e morale eh<: non un fenomeno vi­
.siv~ o sensuale. La bell;zn C?rrisponde alla hreuirudine" deWapparenza, deU'ese­
CUllone, del gusto, deU esperienza sensuale (Graburn e S[ern 1999, p. 34], 

Presso i Sulka della N uova Guinea non vi è contraddizione 
fu reaJt} sensibile c rea h~ non pcrtcnibile: l't~pparenza informa sull'essenza e tut· 
to ciò che chi.amiamo .. bello .. (4).1!) ~ inteso per definizione come buono, $ano, ca­
j»<<, conforme o dfioace Ueudy-Ballini •999· p. 9). 

Tale associazione ricorrente non deve sorprenderei, né estraniarci le cul­
ture che la conoscono, poich~ essa si ritrova alle origini della tradizione oc­
cadentale: ~ella Grecia antica ~ difficile distinguere ciò che, nell'impiego 
non ftlosofaco della parola kalos, appartiene all'ordine del piacere visivo 
piuttosto che dell'utile oppure del moralmente e socialmente buon6, e il ri­
tolo che Nclson Graburn e Pamela Stern hanno dato all'arricolo dedicato 
alla nozione di bellezza presso gli l nuit del Canada è una formula che Pla­
tone e la stessa tradizione neoplnronica avrebbero pienamente sottoscritto: 
«Ciò che è buono è bello• [Graburn e Stern 1999]. Tale legame fra bellez· 
za e morale spiega l'importanza delle qualificazioni morali, e non puramente 
estetiche, nell'apprezzamento della musica, cd è inoltre all'origine delle di­
verse forme che può prendere la teoria dell'ethos musicale. 

Una testimonianza significativa dell'importAnza della bellezza ci è for­
nita dalle Cltlture prtsso le quali un apprezzamento positivo è ricompensa­
to con un dono. Presso i Sulko della Nuova Guinea l'organizzatore di una 
cerimonia è tenuto n consegnnrc un presente a chiunque abbia manifestato 
la propria amrnirnzione per la bellezza di un.t maschera Ueudy-Ballini 1999 
p. 1 2]. Ritroviamo costumi nnnloghi in altre società dell'Alta Nuova Gu.i~ 
nca: pa·csso i Kilenge si offre un dono, in Mtura o in denaro a colui che ha 
fabbricnto un tnmbmo onde fnr l'elogio della sua qualità ,;msicale [Dark 
198 3]; presso i Kaluli i danzatori devono compensare con doni l'impatto 
e?'otivo prodotto sugli spettatori [Schieffclin 1976, pp. 143-44). L'espe­
raenza de~la _bellezza è profondamente sentita, quasi traumatizzante: gli 
ascoltaton d1 un canto manifestano la loro emozione precipitandosi sui can· 
tanti e riversando sui loro corpi calce mista a bete/IJeudy-Ballini 1999, p. 
15]. Se è abbastanza difficile deretminare il significato preciso dei doni of­
ferti a coloro che esprimono lo propria ammirazione, è altresl vero che essi 
s'inscrivono in uno scambio dove appaiono come la contropartita dell'ef. 
fetto prodotto dalla bellezta. 

Un aspetto essenzinle dell'esperienza e del giudizio è ciò che possiamo 
chiamare la dimensione operativa. Si tratta in primo luogo dd piacere dd­
~· produzione per coloro che seguono la musica, cd è un fattore tanto piu 
unportante considerando che i membri stessi di tali culture possiedono una 
competenza tecnica: poiché non vi ~ una scparnzione netta fra esecuzione 
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e composizione, non vi è un'estetico separata dalla poierica e si passa in­
differentemente dall'una all'altra, essendo le condotte produttive virtual­
mente presenti nella percezione dell'uditore. Non si può inoltre dimenti­
care che la partecipazione del pubblico prende molto spesso forme attive: 
non vi è mai un ascolto passivo comparabile a quello dell'ascoltatore di un 
concerto. Ma, piu in generale, tale dimensione corrisponde a uno dei fat· 
tori determinanti dell'apprezzamento: che si tratti di praxis o dipoiesis,l'es· 
senziale è che la condotta o l'oggetto siano "ben fatti". Tale concezione è 
ben riassunta nel titolo di un articolo di Philipp Dark [1983] a proposito di 
una società della Nuova Guinea: «Per i Kilenge "l'Arte è qualcosa di ben 
fatto"•· Come non ,-edere qui un universale dell'esperienza umana, senza 
dubbio uno dei piu profondi poich~ si basa sulla natura stessa dell' hcmo fa· 
ber? Cosi si spiegano i legami stretti che hanno sempre unito ciò che siamo 
soliti distinguere sotto i nomi di arre e artigianato: l'arte è, nel senso eti­
mologico della parola, un insieme di mezzi regolati che tendono a un fine, 
e Aristotele definiva il termine corrispondente (t«hlle) come «disposizio· 
ne a produrre accompagnata do regole precise• (Etica Nicomac!xa, 1140 a 9). 
Da patte dell'attore o produuore vi è la soddisfazione del lavoro compiu­
to: l'uomo, come il Dio della Genesi, è soddisfano della propria opera quan­
do è ben fatlJ (Genesi, t.3Il. Da parte del fruitore vi è aa1che il riconosci­
mento di tale lavoro: che si tratti di un vasaio, di un violinista oppure di un 
ebanista, il "ricettore" non può separare l'apprezzamento del prodotto da 
un giudizio sul lavoro che l'ha tealizzato. Ma, prim'ancora del giudizio, vi 
1: un'empatia immediata con il prodmrorc: il ricettore non può esimersi dal 
pnrtecip,u·e virtualmente agli sforzi c alle capaciti\ dell'alter ego che ha sa­
puto e potuto r~alizzore tale prodotto. Questo riconoscimento, unito - a 
seconda del culo a ltn ceno stupore, a unn certa ammirazione o disprez­
zo, accompagna senza dubbio la percezione dell'arte/artigianato c della fab­
bricazione, dalle prime selci schcggiacc fino ai disegni dci bambini di oggi. 

Tale riconoscimento non si ferma tuttavia all'opera ben fatta; occorre 
far posto a ciò che la supern, alle qualità eccezionnli che permettono di ac· 
cedere da una porte alla pe.-fezionc dell'oggetto, e dall'altra al virtuosismo 
del produttore. Nel suo libro, ancora troppo poco noto, sull'"arte primiti­
va", Boas ha insistito giustamente sull'importanza del virtuosismo: 

Per uno studio indutci\'O sulle for•r:e dell'arte prinùtiva è sufficiente ricono$Ce· 
re che (orme rtg<~larl t superfici uniformi sono dementi essen1.iali deH'effetto de· 
cor•tivo, c che t5si sono intimamente leg•ti t11a co>eien2a di poter dominare le dif· 
ficolt~ e olia gNtilicuio~ d>e il virmoso ricava dalk: sue stes.e capaci ai [2003, trad. 
it. p. 48]. 

Sarebbe semplice seguire il phylum della difficoltà superata e fare l'in· 
ventario delle diverse forme che esso prende a seconda dell'epoca e della 
cultura, dall'elogio della regolo caro alle epoche "classiche", alla ricerca si-

\ • 
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stcmatica degli obblighi da pmc dei detentori dell'Arte per l'Arre («Ou i 
l'reu~re sot·t plus belle l D'.unc forme au travail l Rebelle ... •, Théophil~ 
Gauuer, «L'Art») o presso 1 membri dell'Oulipo. Il virtuosismo ha sempre 
a~uto ~ruolo importante sia per l'ascoltatore sia per il musicista. Pagani­
m e Ltszt sono due esempi fra i molti possibili del ruolo creatore del vir­
tuosismo, che Luciano Derio ha felicemente sottolineato a proposito delle 
sue Sequenu: 

. Dei dh.-crsi clementi uniHcatori del1c: StqNtnt~ il virmosismo è il piU ovvio c il 
pnl e> terno. Ho un ar•nde rispetto per il vinuosismo l 1')98, p. 58]. 

Anche quando le fun~ioni del compositore e ddl'interprNc si sono or­
mai separate, il \•irtuosi~mo crea un dialogo fecondo tra il compositore l'in· 
tcrprete e lo Strumento. Non vi è dunque alcuna ragione di escludere il vir­
tuosismo dall'esperienza musicale. 

L'esperienza music~le c il giudizio sono del resto necessariamente com­
parativi: la musica che ascolto in questo momento viene a inscriversi nell'in­
sieme delle musiche che ho già ascoltato e di quelle che potrei ascoltare. Es­
sa è quindi percepita soltanto in base al souofondo sonoro che tali musiche 
costituiscono: non è possibile evitare di rapportare l'esecuzione di un'ope­
ra conosciUia a tutte le oltre eseculioni; tale paragone implicito o esplici­
to, costituisce "l'orizzonte d i aspettativa" di ogni cspe;ienza musicale. Ciò 
che 1: vero per l'esperienzn lo è ancor piu per il giudizio, che ha senso sol. 
tan~o nel 9uadro di una ~celta fr~ piu termini. Anche il paragone fa parte 
del! espe~tenz~ del musictstn: .es!t si confronta con se stesso, ma soprattut· 
to con gh alm. 11 confronto St trasforma in rivalità e tale situazione è isti­
tu~ionalizzntn nei concorsi musicali e poetici che ritroviamo in numerose 
soct~tà. Le ~ulture_non s.o110 ruue ngu~lmcJ.>Ic individualiste e competitive, 
mn l esempio deg!t cschuncst, fra tnnt t nlrrt, mostra chiaramente che la re­
l~>t~va om.ogcMità d elle _comunità rim·euc .non esclude lo spirito di compe­
ttztonc dt cu1 tcsttmontnno 1 famos1 d uel!t cantati importanti nel regola· 
mento dei conflitti. ' 

Occorre mc.~z!on_ar.e un ultimo pbylum, poiché esso contraddice un po· 
smlato tanto pm mstc!toso, 111 quanto t·esta molto spesso implicito: quello 
s~condo cui le comunità ristrc~te c~stituirebbero degli isolati culturali, chiu­
s~ t~ un mond? ~he non cn~lbta. S1 trattava, non molto tempo fa, del prin­
ctpto dt Oppos!Zione fu società calde, immerse in una storia dinamica e so­
cietà fredde, fissate in un presente pressoché immobile. Sembrerebbe al 
con!rario che taH comunit.à c~":lbino, nel campo musicale come in tutti gli 
altn: esse cambtano per vw d t mC!uenze esterne o per evoluzione imerna. 
lll~ro s_caro ~orm~e è .q~tello di s?Ciet~ che acce nano e riconoscono la pre­
senza d t mustchc d t ongtnc stramera, mtegrate e apprezzate. I Kaluli della 
Nuova Guinea si ritengono all'origine di un solo genere di canti fra i sei che 
praticano: gli altri provengono da società vicine [Feld 1982, p. 35]. <kcor-
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re insistere su tale nozione di prestito, poiché essa costituisce l'aspetto at­
tivo d i ciò che facciamo piu spesso rientrare nella categoria astratta della 
dilfusione: un tr,\ltO musicale derivato si trasforma, trasformando l'insie­
me musicale ul quule partecipa. Tale cambiamento avviene non solo per dif. 
fusione o prestito, mtt anche per evoluzione interna. Se è difficile mettere 
in evidenza tali tras[ormttzioni o causa di una conoscenza insufficiente dd 
passato di queste comunità, non vi è alcuna ragione per non seguire l'esem­
pio fornito da tempo dallo linguistica, che si basa sul metodo comparativo 
per ricostmire le toppe anteriori di tale evoluzione. Applicando questo me­
todo,Jean-]a<:ques Nmiez (•9991 ha potuto ricoUegare i katajitzitdegli Inuit 
del Canada a una C\lltura music•lle circumpolare, c ciò gli ha permesso di met­
tere in cvide11u al contempo un'origine comune ed evoluzioni divergenti. 

Se le musiche cambiano, siamo portali a formulare l'ipotesi dell'esistenza 
di un doppio versante nel rapporto di una comunità con la propria musica: 
i favori della ripetizione non escludono i piaceri dello novità. Siamo tal· 
mente influenzati dal preconcetto di una comunità omogenea che conosce 
soltanto la monotono ripetizione di formule e riti intangibili, da chiederci 
se i mu~icisti c gli ascoltatori siano sensibili a una nuova variazione o a un 
nuovo canto. 11 ritmo del cambiamento e la ricerca della novità assumono 
forme diver<c o St'Conda delle culture, mn l'cs~cnzialc è prendere coscienza 
del fano che la curiosità e il piacere del nuovo sono presenti presso le co­
munità ' ìstrc t te, in cui si manifesta già la dialettica fondamentale tradizio­
ne-innovazione. 

Constatiamo che presso cnlì culture sono già presenti i principali pbyla 
dell'esperienzamusicule: cit·costnnze c funzioni, diversità degli ~ffetti, me­
talingua e commcmi, d imensione operativa c virtuosismo, confwnto c con: 
correnza, Ltadiziune e rinnovamento, ma anche presenza della bellezza. St 
tratta di una p1 esenzn che mostra delle incongmenze per noi che viviamo 
all'epoca dì Ani non piu ritenute belle- chi os<~rcbbc parlare di bellezza in 
riferimento uU'nn c contemrxlrnnc,t, se non sottovoce?- ma il cui radica· 
mento autropologico è indubbio, considerando che tale bellezza, esclusa 
dl!Jla Grande Arte, è sempre massicciamente presente nell'esperienza cor­
rente e nella vira quotidiaJUl dci nostri contemporanei. 

l (Jbyla aualizzati couiLtthcono componenti che presenr,mo forme di­
verse o secondo delle culture c che si ritrovano, in proporzioni variabili, nel­
l'esperienza mllliculc dei membri d i tali comunità. Non si può mai dime n­
ticare infatti che, :utche se collettive, tali esperienze sono vissute dai sin· 
goli individui: è nelle loro reti cognitive, affettive, mnemoniche, simbolicbe 
e musicali, che tllli componenti si cristallizzano in esperienze. Si deve duo · 
quc parlo• e di estetica per caranerinnrle? L'importante è non lasciarsi im­
brogliare dalle parole, poiché la scelta di una parola da trasformare in con­
cetto espone ai pericoli dell'essen?.ialismo: non si può fare a meno di pen­
sare che vi sia un nocciolo comune • tuuo ciò che rientra nella nozione, e 



1 '84 Conf[ònti 

il filosofo, come pure l'esteta vorronno n . f . 
ne ge~ernlc a cui rapportare 't' insieme di o~~· hosto o~~ì're una defittizio· 
"estetiche". Ci sembra iL1 o rtul r Cl . c ~ cons~ erano es~nenze 
sicale la cui eterogenei fii e s:rsi;ào e:rlmdrct alltd~a ddt u~'espedenza mu­
semplice. c u ano ogm rt uztone all'uno e al 

8. 'Culture afte• ~ •Gra11d~ Arte•. 

Spostiamoci ora in una delle soc · tà h 
scrittura: esse sono teatro di un mu:e c e conosc~no la città, lo stato e la 
P.~ti~lare attraverso la stratificazion~":J~'ì{: .:~en:•;~· <'d; SI manifesta in 
ttftcaztone e i fenomeni che la acco te t . •cor ~o che la stra-

~hl~~:{f ::~~~~e~~~~~~·~~~'d~'ì~r~~~r~~t:~oc~:Cc':::~ ~~C:~~~: 
vcrse. Con tale stratificazio~ istiru . go,~empo, segue?do vte c forme di· 
zioni su cui si basano ancora in ran ztona •zzata. c~mpatono quelle opposi­
ranee. Si trana di societll divise~ part~ le SOCieta e le culrure contempo. 
massa di agricoltori che produco~~ ~~re~~~o :tr~to ~i cla~si,~~igent! e ?na 
re senza lavorare. A tale divisi P ~ g azte .ar quali l elite puo vive­
ch'essa divisa fra massn e mino~~~zeac~~~~~c~ comspond~ una cultura an­
sanno c coloro che non sanno· con il s a•rta, ma anc e fra coloro che 
terc, compare unn nuova specÌe di uor:l:Jre, c ~~ è allo st~sso te~po un po· 
se alla padronanza di qucsra nuova tec n. ' s·aletdot• e scnbL, ~ef!ttita. in ba­
no una cultura bassn orale J ICA. ~ scrittura. Cost SI dtsnnguo· 
cultura alta, scritta, ~onsci~ ~~~pa;oe'prstpen sstslopetg~10~~àta e disprezzata, e una 

T l . '(' . TIOrll . a e stratt •caz•one culturale è ncco d . . delle competcnz . ·è . . . . mpagnarn a una d•fferenztazione 
ro formazione pr~.s~~ 111~~fa~~~~:l~t~a;JOne crcsc.ente dci n~usidsti, e la lo­
dalla società slobalc cui restano l• ' ~ ~o~J'?oraztone conrrrbmsce a isolarli 
modo un ciclo lun d della vir'a m c~au m •rettamente. Si definisce in tal 
rari da coloro che~ limitano nd a~;~f:.~~~ n~l 1qua.lj 1 f'odutto:~ sono sepa. 
là dove

1
• la n

1
1usica è pi(i strettamente a~s~ia~a ealt~ ~or~~~c~ ptu complesso 

uc mo .to e abomte presso le culture orali . . . erano gt~ teo· 
spec•ahz~azione. e all' intervento degli s~c7:;i e;.s~ slt à~duppanolrazte_all~ 
sacerdott. St ass•ste dunque alla l'f . s ~ e •.scorso, g ~ scrtb• c l 

e~tctiche eh?, da Pio tino ai ~eorfc~~~J.rlnd?:: ~~~~an1i teorie ~tisti~he ed 
nenza estetica e soprattmto quello . l Cma! assoctano l espe­
mette in contatto con l'Assoluto Àll mustca e a un'es~nenz~ mistica che 
dei suoni: fra la musica e il sape.re s'ora l,ilipare pure lo studLo scientifico 
zione di suoni e numeri con il cosm~ 5~\ ~cono ~00.1 rappor_ti. La rela· 

=hért~1~i :r~:!:~~·~~n i~asM~~:b'~t~ m~I~~~Ga, e~~~n~;~ ;~::~~~~ nemc, tn rccta e m Cina [.Molino 
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2oo•J. Con lo sviluppo dcllu scienza c della teoria musicale, non vi è solo 
sepamzione fnt musiche doue c musiche popolari, ma anche fra musica teo­
rica e musica pt'11tica: non si trana di un esempio fra i tanti della raziona· 
lizzuzione occidentale, bcnsl del risultato di una nuova situazione sociale e 
culturale. 

In tali circostanze compare una nuova forma d'arte comunemente chia-
mata "Grande Arte", espressione cui conviene dare un senso puramente de­
scrittivo e non encomiastico, come fa V:tléry (c Quello che chiamo "grande 
arte" è semplicem<nte l'arre che esige l'impegno di tu/le le facolt4 d'un uo­
mo• [1960, trad. it. p. 106)): si tratta, ed è il suo carattere distintivo, di 
un'carte elitaria• (Triggers 2003, p. 541]. Nulla ~rmenerebbe a prima vi­
sta di associare le arti dell'Egitto f:traonico, della Mesopotamia, della Cina 
degli Shang e dci Zhou, dci Maya, degli Aztechi, degli Inca o del regno Yo­
ruba: eppure, nemmeno a un semplice diletta me potrebbero sfuggire i loro 
stili specifici. Hanno tuttavia in comune di essere arti dotte, al servizio dei 
potenti, di uomini c istituzioni dell'ordine politico efo religioso. Presso ta­
li societ~ le classi dirigenti si abbandonano al piacere del consumo vistoso 
(conrpicuous comumptio11) teorizzato da Vcblen [t97o], che è non soltanto 
un segno di distinzione, ma prima di tutto un marchio e un simbolo del po· 
tere. Non si tratta solo di consumo immediato, ma anche della produzione 
di ciò che chiamiamo "Arte": In "grande" architettura, la "grande" scultu· 
rn, la "grande" pìtturn compaiono soltanto quando le eccedenze prelevate 
dalle minoranze privilegiate pcrmeHono loro di riunire i fondi, i materiali 
costosi, gli artigiani sempre piu specializzati grazie ai q uali sarà possibi­
le edificare quelle opere latte per eludere il tempo e tramand:tre la memo­
ria di coloro che le hanno ordinate. Per lungo tempo - c ancor oggi per mol­
ti di coloro che nppal'!cngono n una tradizione letteraria- l'arte si è appa­
rentemente identificata con i templi c le statue egizie, i palazzi del Medio 
Oriente ant ico o d i Creta, l'archite ttura c la SCLÙtura cinese, giapponese o 
precolombinlln, poiché si tratta di [o•·mc d'arte che per il xx secolo posso· 
no facilmente ricntrurc nclln stessa categoria dell'arte europea e greca: gli 
antichi Greci erano gi~ nH asci nati dall11 civiltà egizia, cui la loro arte de­
ve molto. 

Indipendenrcrncnte dai loro stili specifici, tali arti possiedono eli fatto 
un certo numero d i caratteristiche comuni che conferiscono loro un' "aria 
familiare" e ~rmcuono di comprendere la facilità con cui l'Europa le ha 
adottale. Si tratta in primo luogo di un'arte monumentalc, che si impone 
~r la sua sola e massiccia presenza. Si trana poi di un'arte almeno in par­
te rappresentativa, che non trasgredisce il quadro deUa mimesi: vi si rico­
noscono, pili o meno stilizzati a seconda delle diverse convenziotti, gli es· 
seri e le cose del mondo esterno; vi è soprattutto la rapprescntazion~ pres­
soché universale degli d~i c dd sovrani, che sfocia nella ritrattistica. E pure 
un'arte dotta: che si tratti di architetntra, scultura o pittura, le pratiche si 
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basano su conosccn~e tecniche c scientifiche pi1i o meno elaborate. Com­
~rendiamo allora co~~ le _opere cosi prodotte colpiscano per la complessità 
rtsultante dalle concliz10m stesse della loro gene st. Per la musica non resta­
no chiaramente tracce parttgonabili a quelle lasciate dalle arti rnonumentaU, 
ma è legittimo formulare l'ipotesi di un'evolu>.ione analoga. Che si trattas· 
se di musiche "classiche" delln Cina, del Giappone, dell'India o del mondo 
ishunico, appartengono anch'esse alla famiglia della Grande Arte: musiche 
di specialisti al servizio dei potenti, esse si basano su teorie musicali filo­
sofiche e ~eligios~ di grande ricchcz>.a. Mantengono anche un aspen~ rap­
presentativo per d fatto che, attraverso la mediazione eU sistemi di elhos 
stabiliscono corrispondcn7.c fu lo musica e gli affetti dell'ascoltatore. Es~ 
manifestano infine una complessit~ che presuppone l'esistenza eU nuovi rap­
portj con l'arte. 

~ ~!lor-a ~~c di fat~o ~ompaiono nuove figure in cui questi nuÒvi rap· 
poru s tdentiftcano. V t~ t! mcccnate che, senza essere necessariamente uo­
modi gusto, ordina deUe opere in quanto simboli di potere e di lusso. Vi è 
il collezionista che, in Cina come in Europa, riunisce ogge11i d'arte c "cu­
riosit~" fMauriés 2002] e può in ceni casi far godere il pubblico dci suoi te· 
~ri: il museo non è un'invenzione dell'Europa moderna, poiché all'epoca 
d1 Augusto esistevano n Roma t-ollezioni pubbliche dove il bottino delle 
conquiste era allo stesso tempo oggetto di ammirazione e segno di ]X>tenza 
IRouveret 1 99.5]. 

Pre$SO tali "civiltà dotte" compare infine l'esteta: due opere indiane, il 
celebre Ktimasutra c il Ntigamsnn•a.wa di Padmashri, descrivono per filo e 
per segno In vita del cittadino elegan te, il Niigora che, avendo la possibilità 
di condurre un'esistenza indipendente, può abbandonarsi in tutta calma a 
una vita di ra{{innte<zn. !n un'atmosfcrn d i "lusso, calma e voluttà" cir­
condato dn fiori, pt·ofurn i c uccelli che cantano in gabbia, la musica ha un 
ruolo decisivo: nell 'tmticamcrn uccntHo o l letto troneggia su un cuscino una 
vinti incrostata d'avorio, poiché •per il cittndino dal cuore sensibile la viJtii 
e gli accessori per il disegno sono preziosi q uanto la vita» e nella sala dei . . . . . ' 
ncevtmenu st orga111zznno serute con musica, balli, cnn ti e strumenti. Allo 
stesso tempo, qualunque sin il loro livello sociale, le giovani donne devono 
apprendere le scssuntuqunt tro ani del pinccrc, di cui le prime sono la mu­
stca voculc (con le note, i modi, i ritmi c i tempi), la musica strumentale 
(percussioni, ~trumcnti a corde, tambtu·i, flauti) e la danza (movimenti del ­
le mani e del c_orpo, espressione, emozione, sentimento). Per questa ragio­
ne, co':"e prcctsa un commento del Ktim11sritm, •le cortigiane sono sempre 
state rtspettate non soltanto per In loro bellezza, il loro stile di vita c il lo­
ro fascino, ma anche per luloro culturn, la loro ut ilità e ialoro funzione so· 
ciale•. Trovi<~mo descri1.ioni an11loghc in ciò che abbiamo potuto chiama­
re, per la Cina, «manuali per il ricercatore del buon gusto• [\'an Guli.k 1969 
p. 51], che descrÌ\•ono l'ambiente in cui dovrebbe vivere l'estera raffinato: 
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in tale tradizione s'inscrive lo Xitm qing ou ii («Appunti di piacere inviati a 
caso») di Li Yu, dove questo letterato povero riunisce tnttc le sue rifles­
sioni sulla ricerca del piacere e delht felicità pers~nali [cfr .. Dars 20~3] .. 

In tal modo avviene il graduale passagg1o dali ar~e funz~onale aU arte_'?" 
dipendente, l'arte per l'arte, poiché è necessario li~rarst dal pregn~dizto 
ancora largamente di H uso secondo cui l'arre non funZionale, ~ggetto dt con· 
templazione, sarebbe un'inven?.ione dell'Europa moderna: è il caso eU tutte 
le culture dotte in cui una minoranza dispone del rango, della fortuna e del 
tempo libero che gli permenono di prendere, nei confronti dell'arte, quel­
la distanza disinteressata che sarà per l'Europa moderna il carattere stesso 
della relazione estetica. 

Presso le società srratificate, accanto a tali musiche dotte ."i.~ra anche 
il mondo sconosciuto delle musiche popolari. Non sapremo mat cto che can· 
tavano gli operai che costruivano le pirami_di o i contad!ni del d~l!a ~el ~i­
lo non conosceremo mai le musiche su cm danzavano t contaduu cmest al 
te;npo eU Confucio: la storia si può !érivcrc soltanto attraverso i documen­
ti ma occorre evitare di trasformarla in un tribunale che condanna tutto 
ciÒ che gli sfugge, e ciò rat~to piu se ~i pe_nsa che possiamo ~vere un 'i~ea, 
per quanto limitata, della ncchezza dt tah rnus~ch~. Il f~tto e. cbe le ~no­
ranze privilegiate intraueneva~o co~ esse rel~zt?nt amb1guc, ln una d1alet· 
tica di influcn7,c reciproche: gh strntt popolan ncevevano e tr_asformavan~ 
le musiche doue mentre le élite potevano apprezzare le mus1che popolari 
come testimonia:nn della "semplicità" del popolo, ma anche farvi ricorso 
per rinnovare !tt propdn iSI>irnzione. In Cina. la ~rima raccolta d i ~si e, che 
è allo stesso tempo un classico confuciano, t! Ltbro delle t>ome_ (~h•Jmg), n· 
p rende in massimu parte poesie cantate appnrrenenn alla. tradtztone popo­
lnre. l prestiti non cesscrnMO piu, a pnrme dalla fondaz1~nè nel I7ì _a.C. 
del "luborntorio di musica" (yued11), incaricato di raccogliere canzo1u po· 
polari al fine d i conoscere lo stato d'animo della popolazione, fino alla '·poe­
sia da cuntarc" (cl), nata 11ell'nmhicnte delle cortigiane :ùla fin~ della dina­
stitl Tang, per giungere alle t·nccolre di canzoni popolnrl pubblt cate nel xx 
secolo. Jn Europa la musicologia trnd!zionalc ha_completam~nte tgnorato 
tali prestiti: per essa si mmnvn cs~lustvamente dt una mat~na grezza, che 
acquistava dignità eU Grande Mustcn solta~to quando era n pres? e nelabo­
rata da i professionisti colli. Sarehbe tuttavia esnunente ncosmure ~n~ sto· 
ria sistematica di taU scambi, dalle tradizioni medievali aUa/rottoÙJ Italiana~ 
dalla canzone in forma d'aria nella Francia cinquecentesca e dalla sutte ~ 
danze barocche fino alla riscoperta della poesia e della canzone popolare m 
epoca romantica e alle rivendic~~ioni nazionalistiche dei s~o~ ~ e xx. 

Ma la situazione era ancom ptu complessa d t quanto non mdtchJ la sem· 
plice opposizione frn musiche doue e musiche popolari. Le società s~atili· 
catc assistono alla comp:~tsa deU:t citcll, che rappresenta uno srraordmano 
crocevia culturiÙe: anche se la sua organizzazione politica non ne fa O\"llll· 



1188 Conrromi 

que una comunita urhana come in Europa, la coesistenza di numerose ca· 
tcgorte sociali c la presenza di specialisti della produzione artistica - dai 
gioiclliel'i, pittori e poeti ai musicisti e ai cantanti di ambo i sessi - {avori· 
scono i prestiti e le mescolanze. 

Malgrado tali <e~mbi, .l'esistenza di queste due famiglie di esperienza 
mus~cale ~ quella ~et dow ~.quella del popolo - porta a una gerarchia dei 
gusn: presso le soctcrà strallftcate uno dci fondamemi dell'esperienza este· 
ricn.è l'o~pos.izionc ~i due gusti, il huono e il cattivo, il dotto e il popolare. 
Agh.occht de• d?m, Il buon gusto e. le buon~ maniere stanno dulia parte del· 
le éhte e dell~ ~tttò, mentre le catttve mamere c la barbarie sono dilla par· 
te det contadmt e delle classi inferiori: i gusti artistici sono indissociabili da 
qualità sociali e morali, quelle che fanno illetterato, l'uomo ben educato o 
l'uomo rispettabile. Che si tratti dell'Europa classica, della Cina del Giap­
pone o del ~ondo arabo:islamico, l'imporrante è rifiutare il volg~e e1a voi· 
~arttà:. o~m qua.lvolt.a .v• siano strati sociali, gli ~tili di vita e l'esperienza 
estenca ~on s• defm~scono soltanto per se stesst, ma ancbe per contrasto . 

V;tJe tuttavta la pena dt _notare che, nonostante la gerarchia ufficiale dei gu· 
stt! la r~~dt delle espencnze porta a for~e di "dig!ossia" estetica: i mem· 
bn dcii elue san.n~ bene che lo loro musica è supenore a quella del popolo 
e non ccs_sano dt IIJ)etCrlo, ma ~pesso n.on possono sfuggire al fascino, per 
loro quast esouco, d t quelle mustche facili che odono al di fuori del loro am­
biellte. Vi~ne introdotta in tal modo, uno certa dose di ipocrisia estetica, 
che nontru pm·e fuort luogo vedere ali opera nel corso della storia della mu· 
sica occidentale. 

9· Mu.sica pura c pluralismo. 

, Nel quadro ~li queste culture eleyatc vanno situati gli sviluppi propri a). 
l Europa. Co~wten~ nbbandon~ rc dt fatro In prospettiva abituale, che con· 
trapponc la vtn regta della mus•cn ct~ropea a tutte le altre evoluzioni: in pri· 
mo luogo J>C•:ché In srom della mustco europea non è piu una e piu teleolo· 
gtcameme ortentnta delle altre, e inoltre perché la sua specificità non esclude 
le somiglianze con altri sviluppi verificatisi presso altre società stratificate. 

Sappiamo in che ~todo si ~ sviluppata, nell'Europa dd XIX secolo, una 
conceztone della mustca «assoluta » (Dahlhaus 1978l che è una delle forme 
?ssunte sul.pia11o p iu generai~ dalla teoria dell'Arte per l'Arte. Ora, nulla 
e ptu aff~scmame a tal P.ropos!to delle somiglianze che compaiono fra la sa· 
~rahzzaz:on~ della m?stca svtluppatasi in Europa durante l'Ottocento e 
l Jdeologta cmese dcii arte del qin. l.a concezione della musica assoluta si 
basa su due modelli di interpretazione dell'opera d'arre: il modello della 
contcmplaz}onc, s~ond~ ~ui l'opera, eh~ è fine a se stessa, de..,' essere 08. 
getto di un attenztone dtsmteressata, c ilmodeUo "eterocosmico", secon· 
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do il quale essa cost ituisce un mondo n sé, auton.o~~ e. completo [Abmms 
, 99 , b]. Si è padnto tuttavia molto meno delle ongtnt dt questa nuova con· 
cezione Si tratta infatti come ha ben mostrato Mcyer Howard Abrams, del· 
J 'applic~zione alla musi~a e all'arte in. generale di co~cetti der}vanti d~ una 
tMlogia cristiana platonizzata: lo scnttore Karl Phtbpp Mor1~2. assocta al· 
l'opera d'arte il vocabolario del puro amor~ diSint~ressat~, rt.volto tradt· 
zionalmente solt anro a Dio, e vede nella creaztone artistica l eq~tvalente del· 
la creazione divina, che l'artista realizza nello stesso stato di contempl~· 
zionc dell'ascoltatore o dello spettatore [Abrams 199Ial. Ciò che V an Gulik 
[r969l ha chiamato l'ideolo.gia del ~in è il risulta.to ~una len~a elaborazJO· 
ne proseguita per piu secolt e a cut hamto contribwto tanto. il ~nfuCiane· 
simo quanto il taoismo e il buddhismo. In tal modo SI è c~stttUI~a "!l" con· 
cezione della musica considerata allo stesso tempo come .il pnvileg10 ?e~a 
classe dei letterati e come una vera e propri n ascesi. Infatu, da un lato il qm 
è riservato a una ristrena minordnzu e non dev'essere toccato dal volgo: es· 
50 è il simbolo stesso della vita del letterato. Suonare uno strumento rap· 
presenta d'altro canto un m~zto. per purificarsi da tu! te le ~as~ioni basse e 
per porre, attraverso la mednaztone e la .cont~mplaztone, .1 aruma del mu: 
sicista in arrnonia con il dao. La cronologta det due svtluppt non ha nulla dt 
comune almeno 11011 piu delle fonti che li ispirano, ma l'incont~ non è per 
ciò men~ significativo: in trndi~io~ e in circ~stan~.c diverse .s• produc?no 
evoluzioni che portano a conceztom p.ll'<tgonabtlt ull Arte per l Arte c ili Ar· 
te come sostituto o complemento della religione. . 

Uno sviluppo specifico hn .C?ndot~u in Europ~ all'idea di~~~~· mustca 
"pura", cioè purificata d~ ogm. u~tenztonc .c~presstva c da 0~111 nman~o a 
un presunto assoluto al dt fuo~• d1 .. essa, .e s! e creduto .• un ccrt? mon;ento 
che tale musica "autorefcrenzwlc cosutmssc ti termmc dt un evoluziOne 
giunta infine a svclure In vertt n<ttura di ~utte le musiche. Si è po~to. allora 
pensare che altrcttfll\tO acc:tdesse non ptu da~a pnrte della produZione, ben· 
si della rìcezio11e: la purificoziOt\e della mustca comporterebbe l.• comparsa 
di u11 nuovo tipo di >IS~ol t?, di Ull an~l?g~ u·agu.ardo dell'esp~nenza must· 
cale. Certo è che ~!culli svtluppt tecmct e •smuztonah han~o mdott_o a ere· 
dere all'esistenza di un ascolto qualiCicnbile come puro: s• trana. dt un ~P: 
proccio che d i fatto si c?nfond~ co11 . l' analis~ come oggi la conceptamo, ctoe 
un'analisi che 11011 ho pnl, com ero mvecc fmo alla metà del sccol.o scorso, 
la funzione di preparare alla composi>.ione, ma cerca soltanto dt rendere 
conto scientificamente di una musica del tutto oggettiva. 

Tuttavia cosi come la musica pura, anche l'ascolto puro è un mito . L' at · 
rcnzione riv~lta alla forma, cosi come il progresso dei metodi di analisi, han· 
no certo contribuito a modificare almeno in parte il nostro rapporto con la 
musica, ma l'csperien7a musicale. non potrebhe esaurirsi ne.ll'an~ist. Oc· 
corre infani rivolgere contro il mno dell'ascolto puro le ~nu dell emomu· 
sicologin e della sociologia. Perché separare oggt la mustca dal suo conte· 
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s ro ? L n musica. pura ne ?ipcnde quanto le musiche delle comunità ristret­
t~, e sarebbe pa1 che lecato applicare allu ricezione la formula che Goethe 
raservava alla creazaone: •Tuue le mie poesie sono poesie d'occasione" 
[Ecke.rmann 1837·48, .conve~sazione C~)ll Goethe del x8 settembre 1823, 
trad. Jt. l, P: s,J. ~~na espenenza musacale ~un'esperienza circostanziale, 
e ne~ proceda menu da ~scoho comemporanei ritroviamo gli stessi phyla pre· 
s~nta nell~ comumtà nstreate o nelle altre società stratifkate. Le concezio­
"' da musaea e ascolto p,W'i hanno posto una nuova problematico: qual è esat· 
t,•mente la pa~te dellanterno ;- stn.a_nure e forme musicali - e quella del­
l esterno -l.e carconanze - nell csperaenza della musica? T aie questione non 
sareb'?e maa sorta an passato nello spirito di un musicista o di un ascoltato· 
re, !"'aché.la musica cm per essi indissolubilmente forme, imitazione e af­
fer.n, A.bbaamo sel?a~ato e purificato .ognuna delle componenti di quella to­
t:thta .va~ura che e l esperaenza musacale: occorre quindi ricombinane per 
ncosmuare questa totalità. 

L'esperienza ~ il giudizi~ sono misti, e .ciò in un doppio senso: primo, 
perc~é alle propnctà formalt dell'oggetto sa aggiungono le reazioni affetti­
v~ e tntercssate. ~el sog~~tro; secondo, per~hé ai (,mori "interni" si ag­
g~un~ono fano~~ esterm che mettono m gaoco lo complessità delle rela­
ztom umane aU mterno di unu determinata comunità. Non resta che rene­
re una doppta contabilità in cui intervengono criteri sia interni che esterni 
c ~tudtarc .coll!e .e~mambi si combinino in ogni giudizio di tipo estetico: 
~ tcnte ~ pnl daffac.ale che. pensare tlll' impuro o al misto, poiché i riflessi ere­
dJtara ~pmg~no_ n r~d~arr~ d c?mplcsS?. o] semplice: riduzione estetica quando 
rtporun'!'o d gauda?..tO a t sola f~ttort '~terni, riduzione sociologica quando 
lo ra~.rttnm? esclu~t vnmentc 111 fntton esterni. L'un io11e non è tuttavia im­
posstbtle d n tmmaganarc, come provn l'analisi che Proust fa della serata mu­
sa~ale organazzata da Charlus in casa dei Vcrdurin. Qui tutto è doppio e am­
btvalente: ns~olrando .il Settimi no d i Vimcuil, il narratore pensa al suo amo· 
re per Alberune, ma l'tCcvc n Ilo stesso tempo la rivelazione di una <<chiamata 
sopa·a·t~rresn·e, che non dimenticherà piu. Ciò nonostante, egli non tra· 
s~u~a da osservnre.ar.tcntnmemc lo SJ>ettncolo caricaturale offerto dai musi­
casti, dal b~·onc dt Charlus e dagli altd invita ti, o da Madame Verdurin che 
sprofonda ~l capo ~ra le mani per nAscondet·c c manifestare la profondità 
della proprta emoztone: tanto che a un cerro punto il narratore crede che 
ella dorma, me.ntr~ al russare che sente è quello della sua cagnetta . . . La mu­
stca è «comu~tcnnone d~lle.anin:e•, ma il rapi.mento del narratore dipen­
d_e dall~voro 111gr~to dell AlntCa dt M.Ue Vmteuil, che ha pazientemente de­
ctfrato 1 manoscram del musicista, contribuendo tuttavia alla sua morte· 
quan!o alla s.erata, c~sa_è ~t~ta orgatùuata da Charlus per far conoscere c iÌ 
su'? g10vane '~'?lo•, ~ vaohnasta More!, e ottenere per lui la Legion d'onore. 
Gli cele~~~t! tmpurt• sono cosi indissolubilmeme legati sia alla serata sia 
alla senstbilita del narratore fProust 1988, trad it. pp. 245·65]. Ritroviamo 
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la stessa complessith e la stessa mescolanza nelle reazioni dei cantanti e degli 
ascoltatori dei canti della Settimana Santa u Castelsardo [J .ortat·Jacob 1996]. 

Se il purismo è stato al centro della scena durante la seconda metà del 
xx secolo, il pluralismo domina senza alcun dubbio il XXI, come aveva an­
nunciato Leonard Meyer a partire dal 1967 [Meyer 1967; Nattiez 2oorl. 
Le stesse società stratificate non l'avevano ignorato, sia presso le città sia 
presso le "culture imperiali" dove una stessa organizzazione politica riuni­
va popoli c culture eterogenee, ma esso ha conosciuto nel xx secolo un' am­
piezza radicalmente nuova in seguito alle trasformazioni subite attfllverso 
le società contemporanee: democratizzazione, globalizzazione e sviluppo 
delle tecniche di re~tistrazione e diffusione. Il risultato è che oggi tutte le 
musiche del mondo sono a disposizione deU'ascoltatore cosi come del mu· 
sicista, ma il fenomeno decisivo è l'accesso delle musiche popolari ai mez­
zi di comunicazione di massa : tutte le musiche si coUocano sullo stesso pia· 
no. In pre.:edenza esisteva una gerarclùa, allo stesso tempo sociale e cultu­
rale, che metteva ognuno e ogni cosa al suo posto: dal momento che vi erano 
classi superiori e classi inferiori, vi erfino anche musiche superiori c musi­
che inferiori, e niente pcrmettevu di mettere in discussione tale gerarclùa. 
Ed ecco che ora ascoltiamo le une e le altre sulle stesse stazioni radiofoni· 
che e SLÙie stesse televisioni, con un vuntttggio quantitativo a favore deUe 
musiche popolari. 

Viviamo in un mondo plurnlistico in cui coesistono piu o meno pacifi­
camente individui e comunità che hanno visioni del mondo religiose, filo­
sofiche c mornli ~pcsso difficili da conciliare c, se il pluralismo politico non 
regna dappertutto, si può nffermarc che il pluralismo culturale, e in patti· 
colare il pluralismo musicale, sono molto pi(t diffusi: è sempre piu difficile 
ritenere che esista in musica, in lcttcraturn o nel cinema una gerarchia uni­
ca in cui confluirebbero le diverse opere; i gusti si mescolano, si scontrano 
oppure s'ignorano. Vi è ortt in musicnlllt ceno numero di rcperrori rivolti 
a pubblici d istinti: musicn clnssica europea, musica colta contemporanea, 
canzonette, jazz, rock, musiche ''etniche", world music, ecc. E si tratta qui 
soltanto di rubriche gcnea·nli, ognuna delle quali può essere suddivisa in sot· 
toinsiemi pitl o meno chiantmente dist inti a seconda degli individui e degli 
ambienti. Quando si passa agli stili definiti da un punto di vista "-emic", 
cioè I'Ìconosciuti come tali dai praticanti, ascoltatori e interpreti, si arriva 
ulla geogn11ia estrcmaménte diversificata degli stili musicali presenti oggi· 
giorno p t·esso le nostre società. 

Questa siruar.ionc completamenac nuova pone con urgenza i problemi 
del confronto. dcllaielnaività e della mescolanza dci gusti. Tutti i compor· 
tamenti sembrano possihili dinanzi a questa sovr~bbondanza di musica: vi 
sono i "fanatici" di un solo genere cui si attengono accanitamente, ma con 
il diffondersi uni,•ersalc della musica è raro conoscere un rolo repertorio, 
anche nel ca<o fossimo amatori incondizionati di uno solo fra essi Quindi 

, 
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il pluraUsmo è anche uno realcìl individuale: vi sono individui bilingui (si suo­
na, si ascolta, si compone musica classica e jazz), o trilingui, quando si ag­
giunge ad esempio In pratica di una musica "etnica". Bisogna fermarsi a tre? 
Ciò potrebbe essere l'oggeuo di un'appassionante ricerca. Vi sono infine i 
poliglotri completi, per i quali preferirei parlare di eclettismo gastronomi­
co (non dimentichiamo l'origine della metafora del gusto): cosf come amia­
mo piluccare qua e 111 un po' dn tutre le cucine del mondo, perché non spa­
zinre «attraverso canti» (Berlioz) ascoltando ora un barocco, ora un canto 
gregoriano, poi un assaggio di q in cinese, o mag.ui un pizzico di dùlgeridoo 
australiano, oppure - horresco rr!/~m o, se preferite, mi si drizzano i ca­
pelli solo a nominar! a - un n canzonetta alla moda (preferibilmente d'anna­
ta, poiché l'età c i ricordi di giovenni attenuano leggermente lo scandalo)? 
Mi riferisco qui chiaramente alle élite- poiché sotto forme diverse esse esi­
stono sempre- e ciò sia detto per sdrammatizzare la temuta minaccia del­
le musiche di massa per la sopravvivenza della "buona", "grande" musica. 
Ciò che vale per i gusti musicali, vale anche per le preferenze e le abitudi­
ni sessuali: vi sono poche possibilità che una preferenza o un'abitudine fac­
cia scomparire le altre ... 

Possiamo ugualmente sdrammatizzare i problemi del giudizio di valore: 
restringendo la questione a ognuno dci repertori e al suo pubblico specifi­
co, è probabile che si possa arrivare n una gerarchia di valori pressoché coe­
rente all'interno del gruppo. Non che ogni membro abbia la stessa opinio­
ne, ma la familiarità con il rcpcl'torio tende a far convergere i giudizi. La 
situa~ione non è evidentemente pillin stessa qualora si tratti di mertere a 
confronto <epertori diversi: come paragonare Mozart a Louis Armstrong, 
Billie Holiday ai 13cntles oppure a Gco•·ges Brassens? Le differenze di giu· 
dizio dipendono allom da esperic11zc i•·riducibili, e ciò è vero non soltanto 
quando confrontiamo le preferenze di individui appartenenti a comuni t~ 
diverse, ma anche quando interroghiamo lo stesso ind ividuo: il pluralismo 
delle esperienze, dei gusti c dci giudizi è un dato insuperabile della situa­
zione musicale contemporanea. 

ro. Dopo l'estetica, /'arcobaleno delle esperie11ze musicali. 

Tale è la straordinaria gammo delle modalità di ricezione della musica, 
che conviene accettarle sen1.a collocarle su lma scala assoluta: non esiste un 
modo "buono", giusto e unico di ascoltare. Tale diversità dei piaceri e degli 
interessi~ una sfida per ogni esrerica musicale- e certo ancor piu P"r il pro­
getto di un'estetica generale poiché è impossibile ridurre a unirà la molte­
plici t~ dei modi di apprensione del suo oggetto. !n questa volontà riduzio­
nistica risiede naturalmente il pec.:ato originale dell'estetica, che secondo 
Valéry «nacque w1 giorno da un'osservazione e da un appetito di filosofo•, 
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