LA MUSICA COME IMMAGINE DEL MONDO .

La cbndizione agemanﬁca del linguaggio musicale rende certamente arduo -ma non
1mposs1blle- penetrare all’ mterno del 31gmﬁcato concettuale della musica, del SUO Senso.
u]tlmo e fa si che i d1scors1 muswologm per lo- plu sc1vohno -pur se con. dottnna e
dovizia di partlcolan- sulla sua supe'rﬁme lessicale, senza pero‘cogheme le ragioni
fondanti. ,Talvolfa si ha addirittura l’impressibﬁe che Ia non semanticit della mﬁsica
costituisca quasi un alibi per non confrontarsi con orizzonti di vasto respiro, che
inevitabilmente competono alla filosofia. b’altro canto Schfjnbcr'g amava ricordare che
7’1’anaiisi ;fmqnjca spiega il come, ﬁon,il perché” e indubbiamente cio che piu ajuta
I'uomo a vjve’:re sono propﬁo le risposte (o almeno i tentativi di risposta) ai perché
decisivi.
Cosa dice dunque la musica, essendo un linguaggio asemantico le cui singole “parole” -i
suoni- noAn'dicono nulla? Essa esprime un divenire di emoezioni senza oggetto attraverso il
' continuo succedersi' di tensioni e distensioni, ﬁdtg' si; ‘helle relazioni intervallari fra 1 :
v'diversi gradi della scala tpnale sia nelle modulazioni armoniche. Si tratta pertanto della
pura dialettica di una coscienza non relata al mondo, in quanio priva di un oggetto
empirico della pfopziaaftivité ovvero -linguisticamente parlando- priva di referente.
Tuttavia qﬁ&eto puro tessuto erhoziqna]e in divenire viene articolato attraverso le perfette
proj:iorzioni di un ordine matematico e dunque logico: la durata delle note e il ritmo, la
loro altezza (sancité da rappoﬁi fisico-acustici) e l;érmonia, il contrappunto e il suo feireo
ordine cosuutﬁ:\'o. Per talf: rdgione il pensiero | greco ravvide nella musica una condizione
privilegiata di-linguaggio direttamente connesso con una dii:ﬁénsione metaﬁsica, in
quanto costituito dj;l e;satfe strutture c_:onéettuali. Per Pitagora il suono era il modo d"e,sseré :

percepibile dél Numero, il logos originario. su cui si basa I’ordine del mondo, e la sua



' cosmolégla era la prolezmne della scala musicale, che veniva ottenuta con le d1v1310m
antrnenchc eﬂ’ettuate sul monocordo Sccondo Pltagora -infatti- le orbite erranti dei
: planen sono correlate fra Ioro da rapporti matematlcl di consonanza che producono "
l armonia delle sfere da noi perceplta come silenzio a causa della nostra lmperfemone -
Fu tuttavia Platone a intuire per pmno la pecuhanta dello statuto linguistico della musma
.coghendone la asemantlcna come intrinseco e specifico- pnv1]eg10 ‘Mentre le altre arti -
sosteneva Platone— rafﬁgurano la realta (e sono dunque copia di una copia, essendo la
realta -a sua‘ volta- riflesso delle Idee), la musica 'si'rapporta direttamente alle Idee,
dunque al pensiero, in quanto costituita da un movimento di relazioni logiche. Va infatti
‘ricordato che le Idee platoniche non sono -come spesso erroneamente si crede- gli
archetipi degli oggetti empirici, bensi la forma eterna delle rélazioﬁi logiche con cuj ¢
strutturato il mondo e aﬂ:raverso le quali la mente lo pensa. La musica pertanto -secondo
'Platone- vive di puro logos, non gravata dal peso semantico di referenza con il mondo
empmco ma correlata alla dlmensmne della ‘natura naturans”, secondo I’accenone |
nnascunentale del termine, c1oe al retlcolo metaﬁsu:o necessitante insito nell’ordine del
mondo. La sua-asemanticita & dunque il sigillo di una condizione ideale di linguaggio e
non a casé ¢ 'unica ané che il filosofo ammette nella sua Repubblica.
Aniche la Patristica cﬁsﬁana, intrisa di spirito platonico, ravvide nell’ordine matémm'co
sotteso alla musica il crisma del fondamento meta.ﬁswo di questo lmguagglo Agostmo
d’Ippona, nel sub “De muswa” parla dei ¢ ‘numeri eterni che procedono da DIO e
sostiene che I’unica mamfestamone sensibile del divino avviene proprio attraverso
I’ascolto muswale p01che la sensazione -in questo caso- & un’azione dell’anima tram1te il
. Co1pO, volta a coghere un’essenza metaﬁsma. Ma, al di la della natura nusﬁco—pxtaoonca

della musma, Agostmo mtlu anche che il lingnaggio musicale usa il tempo quale mezzo



'espresswo mtendendo con cio porre I accento sul dxvemre emozmnale dell’amma che -

se pur scandlto da un ordme perfctto— cosntulsce il substrato del fatto musxcale

) Dunque la musica (e sxamo tornati al discorso mmale ora suffragato dal rapido excursus

nel penswro antlco) espnme un d1vemre dx pure emozmm senza oggetto, ma lo fa

.attraverso un codlce di matnce matematlca altamente formahzzato Si pud pertanto

~ asserire che la - muswa costltulsce Ia forma assquta del tessuto emotlvo insito nella

d1a1ettlca della coscwnza

Secondo quanto afferma Platone (e Ia pit nlevante trad1210ne ﬁlosoﬁca dopo di lui, pur

'se con dJVCI’SC argomentazmm), le forme logiche de] - pen31er0 —di cui & costituita la

musica- Sono innate e la mente le possiede -Platone ci narra- come retaggio di un-..

cammino prenatale ultramondano compiuto dall’anima. In tale viaggio celeste Ia

contemplazione dei modelli xdeah (forme eterne di relazioni Iogiche) imprime nella
mente la struttura del penswro come il massimo ﬁlosofo greco ci espone con sublimi
accentl, nel r.mto deHa biga alata incluso nel Fedro. Secoli dopo e senza ncor.rere a
metafore poetlche Lelbmz -per citare un solo esempio- ribadi .acutamente il concetto
r@phcando all’empin'sta Locke: mentre quest’ulnmo sosteneva che la conoscenza umana
€ miero frutto di espenenza, Leibniz gli rispose che -se cosi fosse- I'uomo non sarebbe

mai.in grado di comprendere un teorema d1 geomem’a' o

Per noi, oggi, il fatto che le strutture concettuali del pensiero non derivino daj contenuti

"emplnm ¢ una realts acquisita anche per altré vie. Meno acqulszta -e sorprendcnte-

’.mvece la teoria (frutto dei p1u recenti stud1 di neuropsmhmma mfantﬂe) secondo cui
anche le emozioni sono innate e -in un certo senso- programmate: viene cosi rigettata -
anche in campo ﬁsiéologico- la consuéta convinzione per cuj il banibino apprende solo

tramite 1’ esperienza. Ovv1amcnte parlando di cmozmni “mnate” non si allude al. loro



contenuto accidentale, empirico, bensi alla loro struttura psichica, per cosi dire 'cilla loro

. forma a-priori congem'ta :

Se pertanto la Inusma éla forma assoluta del dlvemre emozionale della coscwnza (come '

s’é affennato) essa dunque ricollega l’uomo alla sua origine innata su. di un dOpplO
.versante m tenmm mentah in quanto lmguagglo correlato alle strutture loglche del
. pensiero (secondo l’mtumone platomca) e in termini psmhml in quanto dxalemca di pure
¢mozwm senza oggetto e precisamente d1 queIle forme a-priori delle emozioni ch'e.sono
' aln‘o'i congenite.

L’orizzonte teoretico-platonico viene cosi a coincidere e a giustapporsi con I’altra grande

intuizione filosofica sulla natura dclla musica, quella di Schopenhauer Egli sostxene che'

-

Parte & il pnmo grado di liberazione dell’uomo dalla cieca pulsmnc -cosmica e
. originaria- .della “volontad”, intesa come .appetizione ineludibile .alla vita, alla
soddisfazione dei bisogni e dunque fonte prima di ogm' infelicita dei viventi. La
dimensione estetica sottrae I'uvomo a questa sch1av1tu In quanto lo eleva alla
contemplazione dzsmteressata di pure essenze ideali rappresentate dall’arte, le quali sono
oggettwanom della “volontd” originaria, perd non gravate da quel ‘principium
individuationis? che genera I’insorgere dell’appetizione e dell’infelicita.

In altre parole, la contemplazione estetica disinteressata della pura dialettica emozionale
dell’anima risulta catartica per la coscienza umaﬁa' la rapprésentazione (e la
consapevolezza) delle modahta categonah con cui si artlcolano le passioni, mfattl
redime ’'uomo dal sub1rle ciecamente. Rlsuona qui un’eco dell’Etica spinoziana e d’aitro
canto si prelude all’mtumone di Nletzsche circa lo splnto tragico dei Greci: la bellczza
apollmea come farmaco della sofferenza dlomsmca

Come per Platone la musica ¢ la suprema ﬁ'a le arti (poic'hévnon rappresentativa di una

realtd esterna, bensi direttamente partecipe del mondo ideale), cosi lo & anche per



,Schopenhauer ncordaudo pero che le Idee del ﬁlosofo greco costltmscono una
: ‘dunensxone teoretlco-onto]oglca, mentre le Idee per il pensatore tedesco nsultano essere "
| oggettlvazwm rappresentatlve (ovvero scenari Imgmshm) di una pulsnone psichica
o ongmana, la volonta, che l’uomo espensce e puo riconoscere in senso emozwnale ma
che non puo conoscere in senso teorctlco Schopenhauer affenna, mfatu che mentre le
altre arti costltmscono ciascuna uno stadio diverso di oggéttivazione rappresentativa della
volonta, - la musica & volontd pura proprio perché non rappresentativa, in quanto
asemantica. Essa esprime pertanto (come si diceva) un divenire di pure emozioni senza -
oggetto e dunque una 'dialettica‘erhoti'va disintere;’sata. |
Il fatto che la musica sia in grado di offrire alla coscienza dell’'uomo la fusione
consentanea dei due 011'220nt1'. originari e innmati della sua identitd, quello logico-
concettuale dgl pensiero e quello psicﬁjco-emozioﬁale dell’anima, ci consente inoltre di
affermare che nell’arte dei suoni si celebra il perfetto incontro fra Apollo e Dionisd, frala
- pura struttura del pensiero e il flusso psichico dell’emozione. Per la verita Nietzsche
.a'tm'buiva la musica -sulle orme di Schopenhﬁuer— al solo versante dionisiéco (il'Dioniso
di Nietzsche & infatti figlio della “volonta” schopenhaueﬁaﬁa): egli ‘non si era
adeguatamente | soff¢nnato sulla struttura altamente formalizzata della musica,
innamorato com’era del pathos tragico di stampo dionisiaco rispetto alla misura
apollinea, del tutto prevalepte nella cultura di asqéndénza platonico-cristiana. Tuttavia noi
riteniamo che, essendo la ‘musica forma matematica di vaIenz;e psichjche essa costituisce
Ia d1mens1one perfetta -m termini hngmsum- ove si venﬁca la fusione di Apollo e
" Dioniso (laddove nella 1Iaged1a greca, come Nietzsche intui, I’ mconu'o avviene su di un
piano prevalentcmente drammaturgico e psmologlco)
Resta comunque mdlscutlbile il fatto che la musica, capace di realizzare -nel suo statuto

linguistico- la compiuta simbiosi fra emisfero emotivo ed emisfero razionale, eserciti un



partlcolare lncantesm]o sulla coscienza delI’uomo (e cid mdlpendentemente dai connotati

espressm e da1 caratten Sttht]Cl del brano ascoltato) Un incantesimo che evoca

' all’uomo una cond1z10ne psichica da sempre inconsciamente nmp1anta come vedremo

_ verso la concluswng di.questo scritto. Ora -pero- & necessario nﬂettere pid in profondita
sulla struttura altanicﬁte" formalizzata del lingﬁaggio musicale (il suo lato apollineo);
Abbiamo Ugiz‘i piu volte affén‘nato che la musica espﬁme un divg:nire emozionale senza
oggetto scandito da esatte proporzioni logico-m.atématiche Ora, per quanto la musica sia
un hnguagglo asemantico (i singoli suoni non espnmono nulla), la sua stmttura fonnale -

che si evolve neI corso della storia- & in realtd intrisa d1 un profondo 31g111ﬁcato

metaforico. Ma cid stenta a farsi comprendere (non certo perche non sia evidente). La

non semanticitd della musica, infafti sebbene colta da Platone come sigillo del suo

intrinseco pnvﬂeglo che la rapporta direttamente al mondo ideale del penswro fu per
molt secoh vista come un limite del lmguaggxo dei suomni, che lo collocava in posmone

di inferiorita rispetto alle altre arti.

' Con I’avvento dell’era moderna, il neoplatonismo dominante nel Rinascimento (e in

particolare nel cenacolo fiorentino della Camerata dei Bardi) sottomise il fascino estetico

della musica alla digru'té semantica e concettuale della pa.rdla: fatto curioso -questo- che

dimostra come 11 neoplatonismo avesse travisato Iongmana 1ntm210ne di Platone

" secondo cui il pnwleglo della musica consiste proprio nel suo essere slegata dai vincoli dl

referenza con il mondo, dunque nel suo essere un hnguagg10 assoluto. E per quanto nel

Sei e Settecento si sia verificata la straordmana fioritura della musica strumentale (la

musica assoluta per eccellenza), 11 pensiero filosofico dell’epoca contmuo -in sostanza a

ritenere la musica un linguaggio di pura suggesnone emotiva e pertanto inferiore alla .

concettualita della parola. -



Hegel fu il pnmo a intuire che -lungi dall’essere un hmJte- la non semanticitd della

muswa conglunta con il suo mtnnseco dlvemre temporale, le consente' di eSprimere la

dxalettlca della cosclenza in termini emozmnah Ma fu solo con l’m‘azwnahsmo A

romantlco che lanon semantlmta della muswa Ie confen il suo ruolo egemone fra le arti,

gia nconosclutole da Platone benche -in questo caso- per raglom profondamente diverse

(anchc se apparentemente simili) rispetto al filosofo greco, come abbiamo potuto vedere

.‘ parlando di Schopenhauer

La reazione formahstlca al pensiero. romantico (secondo cui la musica era in fondo una

categona dello splnto p1u che un’arte) non si fece attendere con Ja figura d1 Hanslick,

fervente antiwagneriano e sostenitore di Brahms nonché autore de “Tl bello musicale”

(1854), per cui la musica si msolve in sé stossa, nella propria autonomia strutturale ed

espressiva (e ’'impostazione formalistica resterd Iindirizzo e il presupposto prevalente

nel XX secolo).

Acquisito dunque -una volta per tutte- il prinoipio della non semanticita della musica, le
prospettive'teoretiche del Novecento si sono per 1o biﬁ rivolte verso.un’estetica della
percezione, cioé verso il tentativo di dare un fondaménto_ ﬁlosoﬁc'o (soprattutto di S,témpo

fenomenologico) agli aspetti percettivi della musica (suono, intervallo, consonanza,

dissonanza, ritmo, ecc.) e cercando di stabilire quale significato questi possano assumere
nella coscienza dell’ascoltatore Tutto cié ha perd relegato il significato della musica nel

suo insieme (I’ umco che veramente contl) in una sorta di limbo astonco, in quanto il

messaggio poetico dei musicisti non € stato preso in considerazione (se non da Adomo

ma in chiave prevalentemeite sociologica) come visione del mondo in divenire nel corso
.della storia. E cid in'omaggio al principio secondo cui la musica non “dice” il mondo,
bensi solo sé stessa nella sua autosuiﬁcwnza ‘strutturale. Dal quale pnnc1p10 consegue

. altresi che I’evolversi tecmco—stlhstlco della musica nel corso dei secoli sarcbbe ﬁ'ut‘to di



un fenomeno di altlsSImo artigianato, indifferente al mondo né in grado di esprimerlo
(splcndldo alibi, qucsto per commuare a parlare di muswa eludendo le problematiche '
emerse dalla stonaldella cultura). ,

Dunque la non semanhcxta della - musxca renderebbe p0551b11e solo un estetxca della
percezmne ma non un estetzca poenca cioé un discorso ﬁlosoﬁco sulla visione del
mondo insita neI penswro de1 musmstl Ora se & ben Vero che la musica ¢ un hnguagglo
asemantlco € ancor pit vero che nulla vwe al di fuori della storia (cme del rnondo) e che
il significato di una realta:puo essere colto solo attraverso il suo essere nel mondo. In
casb confrario, isolando la musica dal mondo in omaggio alla- sua asemanticita, la si
descﬁve, mé non se ne coglie il significato ovvero il messaggio poetico (e pertanto il
ruolo storico). |

D’altro canto abbjamo dimostrato che la musica esprime un divenire emozionale
attraverso esatte propoxziom' log-iche e che per tale ragione rico]lega 'uomo alla propria
- origine innata sul doppio versante ps1ch1co e raz10nale (poiché sia Ie facolta Ioglche che

la forma a—pnon delle emozioni nsultano innate), Ma l’uomo inteso nel suo complesso

vcorne genere, € creatura del mondo. Dunque se la musica riesce a esprimere qualcosa che
fa parte della struttura e del vissuto del]’ uomo, ¢id vuol dire che la musica ha un rapporto
di 51gmﬁcaz10ne con il mondo, p01che la struttura e il vissuto dell’uomo sono appunto
frutto del divenire del mondo. Ma come cid  puo accadere se la musica ¢ asemantica (e su
questo non vi & dubbio), se ciog non dlCC -in teoria- aih‘o che sé stessa? Oppure tale
asemantlc1ta & solo apparente ¢ v1ene -per cosi dire- elusa dal fatto che se le singole note
non espnmono altro al d1 fuori di sé, il loro strutturarsi in forme acquista perd un valore
sxmbohco altamente metafonco e allusivo?

Sara qui forse opportuno valutare in cosa realmente consista 1’ asemannmta del linguaggio

musicale e quali orizzonti metaforici essa prospetti. Secondo il pen51ero di De Saussure



il lmguagglo si tnpartlsce nelle tre polanta di Slgmf cante (1a parola), Significato’ (11 ‘
B ‘concetto I’meagme mtenore della cosa) e Referente (Ia cosa nella sua oggetMahta) Per ‘
quanto concerne la musma e adottando la terminologia d1 De Saussure poss1amo d1re che
i smgoh suoni rivestono 11 ru.olo di SIgmﬁcanu 11 messaggio poetico (ottenuto tranute
b orgamzzazmne smtatnco suhsmca de1 suoni 51gn1ﬁcant1) ¢ il significato, mientre il
referente manca o quantomeno non esiste in termini oggettuali esph'citi e definiti. Un
linguaggio senza referente & senza dubbio asemantico (in termini 1inguistibi), ma d’altro
canto \rllon si puo certo sostenere chela musica non 'sigi;iﬁchi nulla. |
A questo pmﬁosito ci soccorre il pensiero di Wittgenstein, il quale nel “Tractatus Iogi-co-
vphjlosophicus”‘(1921) rivolge la sua attenzione ai 1inguaggi non dotati di referente,
definiti “tautologici” in quanto privi di rapporto con la realta ad essi esterna e dunque
assolun” poiché ab-soluti cioé sciolti da ogni vincolo d1 relazione con il mondo Nel
“Tractatus” ‘Wittgenstein pensa soprattutto alla matematica, ma n01 riteniamo che il suo
pensiero possa estendersi anche alla musica, in quanto linguaggio pnvo di referente e
dunque anch’esso tautologlco ovvero assoluto. Tuttav1a il dato pnl mteressante ¢ questo:
secondo Wittgenstein i linguaggi assoluti non espnmono certo nulla di semantlcamente
determmato (poiché privi di refercnte), ma “mostrano” il loro significato attraverso la
propria configurazione ¢ orgamzzazwne smtattlca, cio¢ in termini altamente metaforici e
traslatl Ne consegue dunque che la musica -pur essendo asemantica, come si diceva-
comunica 11 suo - significato per via metafonca, aﬂraverso la propria conﬁgurazione |
sintattica e cioé stilistica. | | | | |
‘Ma quale tipo d1 s1gmﬁcato? Abbiamo gid affermato poco sopra che esso ¢ il messaggm
| Vpoettco ottenuto tramite I’ organizzazione sintattico-stilistica (ritmica, melochca, timbrica,
armomca, Qontrappunnshca) dei suoni significanti. Tuttavia essendo priva di referente

oggettuale, la musica comunica significati esclusivamente soggettivi, slegati da ogni

~



rapporto con una concettuahta estema ad essa ¢ del tutto autonom1 nclla propnaA

'econonua fon:nale‘7 In altre parole essendo la musica . asemantxca il 31gmﬁcato del

| lmglmgglo musmale con51ste solo nella sua struttura formale (come avrebbe sostenuto

: Hanshck)’? Anche se gran parte della musmologla ¢ di questo avvxso - noi pens1amo~1l |

conﬁ'ano in quanto la struttura formale della musica altro non & che la metafora del suo
' contenuto concettuale Tomando infatti alla nﬂess1one di Wittgenstem sui lmguagg1

assoluti (qual’é anche la musica), possmmo dire  che nel lingnaggio musicale

I’organizzazione dei significanti (i singoli bsuo,ni) mostra allusivamente il significato (il

messaggio pOetico} del musicista che eniérge dal suo stile), il quale significato & a sua
volta la metafora di un referente certamente reale anche se non concretamente tangibile
né circoscritto in modo preciso. E da cosa ¢ costituito questo autentico referente,
oggettivamente reale ma concretamente impalpabile? Dal clima culturale e dai modelli
concettuali di realth insiti ncil’cpocé storica in cui opera il musicista, il quale li vive
(quasi sempre inéonsciémente) e 11 trasponé nei moduli sintattici del suo stile, che
costituisce il suo messaggio ovvero il significato del suo linguz{ggio e della sua opera. |

Qualche .esempio concreto? La stringente relazione che esiste fra il razionalismo

metafisico di Caxtesm Spinoza e Leibniz e la poetica del Bach pm astratto (basti pensare

al Clavxcembalo Ben Tcmperato alle Vana210m Goldberg e all’Arte della Fuga); le
probanti analogie esistenti fra la dialettica hegelia.ua e la struttura della fOMa-sonata in
Beethoven; la palese afﬁmta che ayvicina il linguaggio di Debussy al mondo del
_simbolismo"e al pensiero di Bergson; gli evidenti Iegaini ‘che accomunano in un
| medesimo orizzonte spirituale la dodecafonia di Sc;hénberg e la fenomenologia di
Hussé;l (e s1 tratta solo ch qualche esempio fra i tanti adducibili e peraltro debitamente

argomentati da chi scrive in altra sede).

- 10~ . ' .



Alla luce di quanfb finora complessivamente affermato, possiaﬁlo dunque ricapitolare che

1

la musica esprime, da un lato, un divenire di emozioni pure (se essa viene -per cosi dire- -

' vista dall’interno dei suoi elémentivcostitu‘tivi_), mentre, dall’altro, se viene invece vista da

' fuord, collocandola in un ampio orizzonte storico e culturale, essa manifesta palesemente

un tessuto ‘metaforico ché rimanda -attraverso la sua conﬁgprazio’ﬁe stilistica- a puri
rﬁqdclli di realta, assorBiti dall’epoca in"cui essa nasce. Si pud pertanto asserire -per
richiamare il'ti"colo di questo scritto- che la musica & un’immagine sia del mondo interno
(soggettivo-emozionale), sia del mondo esterno (oggettivo-concettuale) e che in essa lo
scenario psichico de!la coscienza coesiste nﬁrabihﬁenté con il firmamento dei modelli
ideali. L’impulso vitale di Dioniso si trasfonde nella cosmologia apollinea di Platone, di
cui il logos & signore. |

Tuttavia va sempre ricordato che entrambi i versanti di cui éonsta la musiba sono -per
éosi' dire- “disinca.fnaﬁ” e privi di una referenzialitd empirica: il divenire emozionale &
senza oggetto, trattandosi di forme a-priori &elle emozioni ;libere dall’onere del
“principium individﬁaﬁom's”; e gli orizzonti concettuali metaforicamente allusi vengbno

evocati attraverso un puro disporsi di strutture logiche. Secondo il pensiero di Husserl,

potremmo pertanto affermare che I’ascolto musicale consente alla nostra coscienza di

. accedere a un’ “intuizione categoriale™: partendo da un oggetto empirico (la percezione
dei suoni nel loro cdsttjutto), la musica infatti ci offre la' possibilitd di cogliere gli
“oggetti-essenze”vvrafﬁgurati nel suo tessuto costitutivo. Queéﬁ. sono gli “oggetti” di
-aﬁteﬁﬁca pertinen(zal del pensiero, 1 quali si sfé.gliario in piena: evidenza» una volté
compiuta la “sospensiqne del _giudi%io” (epoché), ciod una volta dismesse le ovvie
consustudini della conésce‘nza einpiricé. E cosa, meglio della musica (dialettica di
emozioni senza oggeﬁo espressa in forme pure), & in grado di dischiuderci tale orizzonte

intrascendibile, in quanto terreno di evidenze intuitivamente originarie? -
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Eppure la musica subisce, nel nostro tempo uno strano destmo che Husserl non
mancherebbe di nlevare mentre 1mu31cxsu che la eseguono certo ne perpetuano l’mcanto
con penzxa e 1ntens1ta., ma la vivono mtellettualmente qua31 sempre in- modo mgenuo '
musmologl ne anahzzano per Io pilt la struttura e la genes1 lessicale senza pero ncondurla ;
_'al suo telqs cultma.le @ an_ah31 stmtlurale & 1mprescmd1b1le, perd se i suo1 frutti non
vengono correlati é uno séenaﬁo metaforico che dia loro un Senso, essa rﬁnane una pura
disseziohe anatomica e ricade ﬁell’obicttivismo' scientifico tanto criticato projario da
‘Hussetl). Dal canto loro éuei pochissirhi filosofi o teoﬁci del .XX sec;,ol'o, che hanno
cercato di proporre una Vlvettura fondativa dell’arte dei suomi, si sono aantanaﬁ
irrimédiabilmente dal senso estetico e poetico éomplessivo della musica (forse per paura
di ricadere in un ambito filosofico di ascendenza hegeliana) e si sono ﬁvdlti -come
abbiamo gia posto in luce- a disquisizioni -relative alle parti di. cui consta il linguaggio
niusicale (subno, interva]lo, ritmo, dissonanza, ecc.), mentre & il tutto che ne evidenzia il
senso fon&ante. La musica, infatti, si configura come realti affine a cid che Husserl
chiama “mondo della vita” (“Lebenswelt”), dove la dialettica emotiva e gli orizzonti
concettuali sussistono bﬁma del loro inveramento in ambito empirico (le emdzioni) o
semantico (i concetti). Forse solo i compositori emotivamente nccessitati nel processo
creanvo, ma avvezzi ad articolare i loro assunu espressivi in forme concettuali pure; sono
inclini a pensare (o aImeno a wverc) la musica in una qualche sintonia con i raglonamentl
espostl in questo scntto
Certo le sorti ﬁlosoﬁche della musica si delineavano come ben altra cosa ai tempi di
Platone. Il ,grande filosofo greco, parlando dell’arte nel"‘Fedrof’_,'aveva sostanzialmente
anticipato quanto Husserl afferma circa I’ “intuizione ’Categoriale”. Egli scrivev'a, infatti,
che “I’arte & una divina mania, la qﬁale ci consente di accedere dal sensibile al

trascendente”, poiché la percezione estetica avviene attraverso la sensazione, ma 1’opera
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d’arte e nﬂesso dei modelh 1dea11 che sono una realta metaﬁsma Per quanto concerne la
musu:a, la sentenza platomca dmene ancora piu stnngente dalla percezmne SBI‘lSlbllC del
' suoni noi acced1amo alle pure forme concettuah d1 cui € mmnsecamente costltulto il

lmguaggm mus1cale che pertanto non & un mero nﬂcsso del mondo 1deale bensi vi

‘ pmtec1p& In altre e p1u semphcx parole la musica & fatta di essenze 1dea11 e ascoltandola ,

'n01 perceplamo un ordme metaﬁsmo (ncordando sempre che le idee platomche non $ono
modelh di oggetti cmpmc1 ma la forma eterna delle relazmm logiche con cui € ordinato
il mondo). Non a caso -amiamo rammgntarlo- Agostino d’Ippona (intriso di platonismo)

" affermd che la musica & 'unica sfera sensibile in cui Dio si manifesta.

Tuttavia le pure forme concettuali di cui consta la struttura della musica, non sono un

tramite che ci.consente “soltanto” di accedere platonicamenfe -al godimento di

un’armonia ideale: ricollegandoci infatti al pensiero di Wittgenstein (piu sopra-

‘richiamato) circa i linguaggi assoluti o tautolog1c1 abbiamo gia visto che la

conﬁguramone strutturale delle pure forme, di cui consta un linguaggio asemantico, &

anche in grado di mostrare, per via metaforica, un preciso significato concettuale. Lo

mostra pur senza esprimerlo esplicitamente.

Ma a questo punto si apre un’altra prospettiva filosofica di lettura del fatto musicale, la

"quale si aggiunge a quella platomca appena citata, a quella di matrice husserliana e a
quella di ascendenza schbpenhaueriana (la musica come divenire Apsichico oVvvero
“Volonté’; pura). Né -va detto- le diverse oftiche con.ﬂiggono fra loro, integrandosi

- piuttosto in smergla su d1ver51 piani (e tutte comunque tese a riscattare la musica da quel

limbo sens1stlco astoilco e genencamente emozionale, ih cui essa viene troppo Spesso

relegata). -

Dunque se la configurazione sintattica del linguaggio musicale, che muta e si evolve

durante la storia, altro non & (come abbiamé precedentemente argomentato) che
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- vl’unmagme metaforica dei modelh d1. realta e degh onZzontl concettuah dommantlli
nell’epoca in cui la musica viene scritta (e alcum ‘esempi Iampantl sono g1a ‘stati
rapldamente accennatl), possmmo allora dedume che le stesse forme musicali, nel loro--
divenire ¢ mutare, sono immagini simboliche chc nmandano al vxssuto storico della
coscienza. Hegel le ch1amerebbe -non a caso- con la stcssa parola (“Bild™, immagine) € le
des1gncrebbe quali “ﬁgure” dello Spirito nel suo fars1 Secondo questa visuale, I’mtera
storia della musica si delinea pertanto come successwne di momenti emblemat1c1 della
coscienza umana e del suo vissuto storico, metaforicamente evocati attraverso i suoni ﬁel
loro costrutto. |
Risulta comunque stupefacente come la st.rutﬁzra matématica, intrinseca alla musica, da
un ]an rifletta un ordine cosmico-ontologico fondato su modelli ideali contempiabih'
(Platone), mentre dall’altro come essa sia in grado, nel suo disporsi in forme complesse,
di configurare per via metafonca il divenire storico della coscienza (Hegel) Cio implica
forse che Idea (il logos) e Spmto (la storia) siano la stessa cosa ovvero, come Hegel
~ amava ribadire: “cio che & razionale é reale e ci0 che & reale € razionale™?
La musica sembra {/éfamente racchiudere al ‘suo interno questa sintesi prodigiosa fra
fenomeno e noumeno, fra dxvemrc emozionale € forme concettuali pure, ed & per tale _
ragione che seducc l’ammp umano. Lo stesso Hegel infatti riconosceva “la potenza con
| cui- la musica opera princ‘ipa]me;nte sull’animo come talg , alludendo al fatto che -
indjpéndentemente dallo -speciﬁcb assunto espfessivo o poetico- la condizione linguistica
della musica esercita un profondo ascendente sulla nostra sensibilita.
C16 accade percﬁé il liﬁguaggio musicale ci offre la perfetta fusione -come abbiamo‘
potuto vedére— dei due emisferi di cui consta la nostra’ vita, quello interno, soggettivo-
-emozionale (poiché la musica esprime un divenire di emozioni senza oggetto), & quello

esterno, oggettivo-concettuale (poiché la musica & costituita di puri rapporti matematici e
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, dunque di strutture logiche).-Ma al d1 fuori dell’amb1t0 musxcale ncl consueto svolgersi

della nostra esmtenza, tali emlsfen non nsultano quas1 mai fra loro conc111at1 (e men che ’

" meno ﬁ1$1), venendo cosi a generare la perenne problematlca esmtenmale dell’uomo e

molto spesso la sua infelicita. L’intrinseca condizione lmgulsnca della musica & perod in’

grado d1 esorcizzare tale onzzontc conﬂ1ttuale evocando alla nostra mente una

condizione psn:hlca pnvﬂegmta, che meglio potremo comprenderc nfacend001 ad alcuni

aspetti del pensierp di Freud.

Lo statuto asemantico del linguaggio musicale, infatti, rende 'atte dei suoni

pa’:'rticolarmenteh interessante anche dal punto di vista psicologico, specie se viene

" considerata alla luce della “Metapsicologia” di Freud, dove si postula il rapporto fra

“principio del piacere” e “principio di realta” relazione che -in sostanza- equivale a

"quella fra soggetto e oggetto ovvero fra coscienza e mondo (i due emisferi di cui consta,

appunto, la ﬁosﬁé vita).
Trattandosi di un linguéggio assbluto, poiché sciolto da og:ni'yiﬁcolo di referenza con il

mondo (in quénto i singoli suoni non significano nulla), la musica si co'n_ﬁgura conlne- m
codice' portatore di incantesimo psichicd per la coscienzav dell’vomo. La qtiale da sempre
vede la problematica relazione fra sé e il mondo come la causa di tutte le proprie
sofferenze e ﬁeftanto ricerca incoﬁsciamente una condizione emotiva tale da eludere il |
trauma del rapporto fra principio del piacere e principio di realta: céndizione che viene

per ’appunto evocata all’uomo dallo statuto asemantico e metaforico del linguaggio

musicale.

Se all’interno dell’economia sﬁ'uttﬁrale'dql linguaggio verbale,,'in.fatﬁ, si pud ancora
ravviéare la contrapposizione fra i due emisferi precedentemente citati -in quanto il
significante e il significato pertengono ali’ambitc)_ del soggetto, mér;ﬁfé il reféfente a

quello dell’oggetto- cid non accade all’interno del linguaggio musicale, essendo questo



privo di referente poiché ésemantico: Ne consegue che lo sfaﬁito linguistico della mﬁsica_,
n temum traslati, evoca alla coscxenza una cond1z10ne emotiva’ da sempre nmp1anta ,
,(forse dal ventre materno), quella di poter vivere pswhlcamente affrancatl dal
_ problematlco rapporto con il mondo. .
Attraverso_la musica —pertanto- r uomo 1non ¢ solo in grado di glungere a una
contemplamone dlsmteressata (e dunque liberatoria) della “volont‘ ” pura nel suo ﬂusso
psichico e vitale (come affermava Schopenhauer) ma anche d1 cogliere una
rappresentazmne della vita non condizionata dai limiti- dell’eswtcre (cme dalle
conseguenze perniciose della “volontd™ stessa: desiderio e dolore). Una vita assoluta,
'insomrna, di cui signore ¢ il Dioniso fanciullo, il “puer divinus” (non a caso Freud
. riconobbe 1 suoi debiti nei confronti di Nietzsche e Schopenhauer per quanto concerne
’identificazione dell’mconscw e delle sue pulsmm) Ma nell’ mt1mo sacello della musica,
e delle sue modahta costitutive, il Dioniso fancmllo é protetto dal logos di Apollo, poiché
la dlalettica emozmnale non condmonata (in quanto sciolta da ogni Vmcolo di relazione
coﬁ il mondo) viene scandita da fapporﬁ di‘forme pure. .
Dunque' -ricapitolando- la musiéa ci offre, nella sua configurazione sintattica che muta
attraverso il tempo, una trasposizione simbolica dei modelli concettuali che si susseguoné
attraverso la storia e che costituiscono il nostro vissuto culturale. Cio avviene grazie a |
uno statuto liﬁguisﬁco altaménte formalizzato, éhe semnbra conciliare fra loro due opposté
realtd: da un lato la musica & un linguaggio assoluto, sciolto -in quanto asemantico- da
o,gm' vincolo diAréIazione con il mondo esterno € tale da evocare nell’uorﬁo il ricordo di
una condizionc" emotiva ancesﬁalé; ‘dﬁll’altrb la musica & anche un ~1iriguaggio qapaée di
raffigurare, per via di uné metafora formale, le essenze pit profonde del mondo e ciog i

modelli epocali della nostra c’ultura~
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Due prospettive altriménti inconciliabili trovano qui.un pﬁnto di incontro Ts’h‘a‘ordinan'o,

che forse splega Ia causa dell’adesmne emouva sohtamcnte nservata alla musica dalla

' ps1che umana la relazxonc con i mondo viene elusa (ed ¢ un sogno ncorrente della

cosc1enza umana poter evadcre dalla problematlca relazwne con il mondo estemo e

vivere in una sorta di beatnudme ongmana., dove non vi sia alcuna “dlstanza che separi

11 soggetto dall’oggetto), tuttavia, allo stesso tempo, il mondo viene colto e rafﬁgurato

'nelle sue.essenze concettuah pit profonde attraverso una metafora strutturale altamente

formalizzata. Ma non € tutto.

Le esél:nze concettuali del rﬁondo, infatti, sono quanto di pil intellettualmente definito e
complesso possa esistere, poiché si tratta dei modelli di realta éqn cui & costruita e
articolata ]a nostra cultura. Eppure la musica -priva di ogni potere semantico ma ricca di
capacité mgtaforica e di quel fascino psichico. cui abbiamo appena accennato- riesce a
comunicarci codesti assunti come attraverso la leggerezza di un sogno, come s¢ non ci’
fosse alcuna distanza mentale o emotiva che ci separi da loro, come se facessero parte del
nostro inconscio; da sempre. | |

E come nei sogni non abbiamo la nozione preciéa del nostro io e del suo rapporto con

I’alterita (e cid nonostante spesso emergé da essi una veritd importante della nostra vita), -

“cosi la musica, nel suo statuto asemantico di liﬁguaggio assoluto, non possiede nozione

alcuna del suo rapporto con I’esterno; ma, pur non dicendo semanticamente nulla di

Ppreciso; é‘ perd in grado di raﬁigural;e ;evocandoli- i significati piﬁ profondi della nostra
storia. La musica.ci"coﬁsente il prodigio di vivere come pura emozione lirica il faticoso
ca’mn_ni.no del pensi@'ro, }di cui consta la storia della nostra cuania. | |

Si fealizza qui la profezia di-Nietzsche: Apollo parla il linguaggio di Dioniso, in qﬁanto ]e‘
essenze concettuah di cui & composto I’ordine del pensxero si manifestano nella. loro

purezza ath'averso un hnguagg;o lieve e allusivo, sciolto -come il Dlomso fancmllo dei
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miti o'rﬁci—. da ogni Vincolo,di:refcrenza con il mondo, da ogni obbﬁgo di consa"pevolezza
razmnale Tuttavia & vero: anche il contrano -come abbiamo. dunostrato- e cioé che
Dioniso parla il Imguagglo di Apollo in quanto il. ﬂmre di emozioni senza oggetto wene.
nella musica scanchto attraverso pr0porzwm logiche e pure fon:ne concettuah Le due
verita non sono in contradd:zlone né si escludono a vicenda, anzi: la natura della musica
fa si che una implichi I’altra. L’anelito incondizionato d1 Dioniso alla vita si dispiega
nella cosmologia platonica di forme eterne: questo ¢ il prodigio della musica, cui I'uomo
aderisce con intensita emotiva, ma delle cui ragioni non sembra volersi render conto.

In realtd, attraverso la m‘usvica, 'uomo cbglie -pﬁr senza saperlo- il fondamenf.o psichico
del suo essere (Schopenhauer) e ne esperisce l’inestinguibﬂe nucleo emozionale
(Nietzsche), ma contempla anche 1l disporsi armonico dei modelli logici eterni che sono
in lui innati (Platone) e il loro configurare, per via metafonca (Wlttgenstem), gli orizzonti
concettuali del VISSIltO stonco (Hegel) Tutto cid avviene come in una sorta di anamne31
lirica che la coscienza ripercorre, guidata dal discorso del suoni, per accedere alle

modalita fondanti dell’esistere ~al di 1a del ﬁantlu'nato scenario dei sensi- e gmngere

alfine g ntrovars1

Paolo Fenoglio

“Senza musica, la vita sarebbe un errore”
(Friedrich Nietzsche) '
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