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NOTE

ALESSANDRO BERTINETTO

BACH E IL SAN BERNARDO
LA FILOSOFIA DELLA MUSICA DI PETER KIV'

Peter Kivy & uno dei filosofi contemporanei della musica piti noti ¢
(soprattutto, ma non solo, nel mondo anglosassone). Nelle sue opere!, ¢
ne un’analisi filosofica della musica che abbraccia temi diversi: il caratter
specifico della musica, il linguaggio musicale, Iespressivita della musica
delle emozioni nell’esperienza musicale, P'ontologia dell’opera musicale, |
nologia della performance, ecc. In questa sede mi limiterd a presentare ¢
brevemente le tesi di Kivy concernenti tre questioni che mi sembrano cos
unico blocco teorico: il problema della musica assoluta, il formalismo m
relazione tra la musica e le emozioni.

1. La musica strumentale e il sistemna delle arti

Le questioni sollevate dalla musica assoluta, o pura, concernono an
relazione tra la musica e altre forme artistiche. Si tratta, cosi Kivy, di una
complessa, che mette in discussione il carattere artistico stesso della musi
tro, fino alla fine del XVIII la musica strumentale non era considerata u
artistica come le altre. Soltanto la musica con testo, proprio per il fatto

* Una prima versione di questo articolo & stata discussa all' Universita Politecnic
cia e all'Universita di Murcia (Spagna). Ringrazio Hector Perez Lopez e Francisca Per
per lospitalita, i suggerimenti, le eritiche.

1. Tra le sue opere principali, oltre a numerosi articoli, ricordiamo, The Corded 5/
tions on Musical Expression, Princeton, Princepton University Press, 1980; Osmin's R
sophical Reflections on Opera, Drama and Text, Princeton, Princeton University Press, 1'
Sentiment: An Essay on the Musical Emotions, Philadelphia, Temple University Press, 1
Alone: Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience, Ithaca, Cornell Unive:
1990; The Fine Art of Repetition: Essays in the Philosophy of Music, Cambridge, Camb
versity Press, 1997; Philosophies of Arts: A Study in Diffevences, Cambridge, Cambridge
Press, 1997 (= PA); New Essavs on Musical Understanding, Oxford, Clarendon Pres
NE); Introduction to a Philosophy of Music, Oxford, Clarendon Press, 2002 (= IP),
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giarsi a un testo, era ritenuta arte. Non & possibile approfondire ._m n:mmzonm” ”& trat-
terebbe di esaminare il processo storico della nascita e dello sviluppo del sistema
delle arti”, che sara destinato a entrare in crisi per impulso delle E,.m:m:m&% stori-
che e delle nuove tecniche e forme artistiche del Novecento. Mi interessa piuttosto
focalizzare I'attenzione su un fatto che a molti sembrera ovvio, ma che molte teorie
“ontologiche” dell’arte sembrano dimenticare: il fatto che lo stesso concetto di arte,
¢ non soltanto le tecniche e le pratiche artistiche, ¢ un prodotto nEEa&P
un’“invenzione”. Come si vedra lo stesso Kivy, che prende le mosse proprio o_.s
questo processo di istituzione culturale di una forma artistica, sembra poi m_ﬁnnc.
carsi, nel corso delle sue argomentazioni, di questo wosmmamnﬁ&w assunto .::w_m._n.

Kivy enumera infatti in proposito una serie &. eventi filosofici, teorici e istitu-
zionali, che occorre tenere in conto nella discussione del problema della musica
assoluta:

1. La nascita dell’estetica come disciplina filosofica;

2. La formazione del moderno sistema delle arti; . N

3. Devoluzione di uno speciale atteggiamento estetico, cui mer._wmjm. Critica
del Giudizio, fornira un’articolazione filosofica mediante il concetto di “disinteres-
se” estetico. . .

4. Listituzione di spazi pubblici destinati all'esperienza estetica, noBmE__
museo e la sala da concerto (che Kivy definisce come una sorta di “museo sonoro™)
e listituzione del concerto pubblico. , L

5. La conquista da parte della musica strumentale di una dignita pari a quella
della musica vocale. .

Ovviamente si potrebbero aggiungere molti altri eventi (per es. la comparsa
della figura dell’artista moderno, del genio). Hc:mﬁm Hu.mm: ora mo:or:mmﬁ, come “m
Kivy, che una serie di fatti ed eventi storici contribuiscono alla costruzione della
moderna concezione dell’arte. : ‘ o

Come filosofo della musica, Kivy ¢ specialmente interessato ai punti4 e 5, ciog
all'istituzione della sala da concerto come spazio pubblico mvn&m.ao per ._m pratica
del concerto e alla conquista da parte della musica strumentale di una dignita per
lo meno pari a quella della musica vocale. . o )

Se in precedenza le performances musicali costituivano m,o#w:_no.:: orna-
mento” che accompagnava le feste dell’alta societa o le cerimonie _.:.Emmnvn, intor-
no alla meta del sec. XVIII la musica conquista il centro dell’attenzione: .__ pubbli-
co di un concerto & interessato esclusivamente alla musica, e alla musica _u._.n...,._._..u
un attenzione “disinteressata”, cioe estetica. D’altronde I'attenzione .oum:m_.m_.n si diri-
gera da ora in poi non soltanto sulla musica vocale, ma anche sulla musica stru

2. Cfr. L. SHINER, The brvention of Arts: a cultural history, Chicago; London, University ol
Chicapo press, 2001, e . e

_::h,”,: Md“_.__,.r__...‘ ). Krustenier, The Moders System of the Apte (1), in “Journal of __:... :_,__H._.\.. ol

_“‘.S_z_.. 12, 1951: 10, The Madern System of the Arts (11, in “Journal of the Fistory of Tdeas”, 13,

1952,
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mentale. E vero (ed & anche banale ditlo, ma Kivy lo fa) che disponiamo di 1
fici esempi di musica strumentale molto prima del sec. XVIII (per lo me
Medio Evo, ma gia i Greci avevano riflettuto sulla musica pura). Tuttavia in
to la musica strumentale costituiva una parte dayvero esigua della produzione
cale; in confronto alla musica vocale si trattava di un caso periferico. Peraltr
parte di essa pretendeva imitare la voce umana (si pensi allo “stile rappres
vo”della Camerata fiorentina). Invece, a partire dal sec. XVIII si inizia a prc
grandi quantita di musica puramente strumentale, occuparsi di musica strum
non ¢ considerato una stranezza, e la musica strumentale comincia ad attiran
tenzione degli intellettuali e dei filosofi.

Ora, qui cominciano i problemi. Nella prospettiva filosofica del temp
non solo: si pensi ai tentativi odierni di definire I'essenza dell’arte), le belle ar
essere considerate come facenti parte di un unico sistema, dovevano avere q
sa in comune, uno stesso principio. E noto che Charles Batteux, nella sua ¢
opera Les beaux arts réduits  un méme principe (1746), trova questo principi
la rappresentazione della natura, la mimesis aristotelica. Secondo tale princi
belle arti sono arti imitative, arti che imitano la natura. Anche la musica vocal
essere un’arte bella, deve percid obbedire a tale principio: essa & pertanto
come imitazione della voce umana.

Sulla base del principio dell'imitazione ¢ tuttavia arduo introdurre la
strumentale nel sistema delle arti. In precedenza, osserva Kivy, il problema p
essere tranquillamente ignorato, in virtd della scarsa attenzione culturale e s
che destava la musica strumentale. All'epoca di Haydn, Mozart e Beethoven |
erano perd destinate a cambiare. Il primo filosofo che introdusse la musica
mentale nel sistema delle arti &, a detta di Kivy, Schopenhauer, per il quale per
com’¢ noto, la musica strumentale non & un’arte qualunque, ma l'arte princ
quell’arte che rappresenta in maniera immediata il principio metafisico del mq
la volonta, mentre le altre arti rappresentano la volonti soltanto mediatarn
attraverso le sue oggettivazioni, le idee,

Schopenhauer & dunque secondo Kivy (che tuttavia giudica “arbitrari
metafisica de I/ mondo come volonti e rappresentazione) una figura decisiva
destini della musica: la musica strumentale & per Schopenhauer - e lo sara 4
per molti pensatori del Romanticismo — arte per eccellenza, Tuttavia
penhauer spiega la musica strumentale ancora in base al principio della rappr
tazione, e questo ¢ per Kivy sbagliato. Secondo il filosofo americano, infatti, I
sa della musica strumentale costituisce un evento importantissimo nella stori
Pestetica e delle arti perché, da un lato si verifica proprio nell’epoca in cui si
nizza il sistema delle arti intorno al principio della rappresentazione, ma dall’
lato mette in crisi questa stessa costruzione sistematica, giacché contraddice il
cipio organizzatore di tale sistema, il principio della rappresentazione. 1effet
tale evento (che, a dire il vero, piti che un “evento” & meglio descrivibile com
“processo”) & per Kivy paragonabile a quello provocato nella coscienza arti

moderna dalla celebre opera Fountaine di Duchamp, il pissodr esibito nel 1917
“Society of Independent Artiats” di New York, che acquisisce dignita di opera
T I L [ N P s T e il e



86 Alessandro Bertinetto

delle tesi di Kivy a quelle dei teorici della Institutional Theory of Art di G.Dickie e
A.Danto (di cui peraltro & stato allievo). Su tale prossimita si dovra tornare, allor-
ché si trattera di sottoporre le tesi del filosofo americano al vaglio della critica. .

Per ora si tratta di comprendere come per Kivy la musica assoluta, cio¢ la musi-
ca strumentale senza testo, titolo o programma costituisce una forma artistica com-
pletamente distinta da altre forme artistiche: mentre tutte le altre arti, tranne I'arte
astratta — che Kivy sembra considerare alla stregua della musica pura —, sono con-
tenutistiche, la musica pura non lo & Questo potrebbe essere un problema per i
filosofi che cercano un’essenza comune dell’arte o per lo meno una definizione uni-
taria dell’opera d’arte, ma non per Kivy, che, al contrario, intende comprendere le
differenze tra le arti, come indica il sottotitolo di un recente libro’. Mentre tutte le
arti contenutistiche si confrontano con vari aspetti del mondo, e in questo princi-
palmente consisterebbe secondo Kivy il loro fascino, la musica assoluta o pura &
I'“arte della liberazione”. Essa, come voleva Schopenhauer, ci libera dal mondo del-
la vita quotidiana e in questo si fonda gran parte del suo valore estetico. Se & vero
che anche I'arte astratta e altre pratiche non artistiche possiedono questo potere
liberatorio, la musica ne dispone in maniera eminente, per il fatto stesso di essere
pura forma®.

2. Il formalismo della musica assoluta

1l formalismo musicale & la teoria secondo cui la musica assoluta non possiede
proprieta semantiche o contenuto rappresentazionale, né struttura :mimﬂ?w. La
musica assoluta, afferma Kivy, “is not of or about anything; it represents no objects,
tells no stories, gives no arguments, espouses no philosophies™”. La musica assolu-
ta & pura struttura sonora che si sviluppa nel tempo. Questo non vale per le altre
forme artistiche, che si, secondo Kivy, possiedono contenuto e non possono essere
spiegate attraverso teorie formalistiche. Il contenuto di un racconto o di un dipin-
{0 & 0 una rappresentazione o una storia che si sviluppa attraverso una trama. Nel-
la musica assoluta cid non accade: lo sviluppo temporale di un’opera musicale .m un
puro evento sonoro, senza significato. E se parliamo di trama di :w,.owﬂ.m musicale
lo facciamo in maniera metaforica: si tratta infatti di pure trame musicali, senza con-
tenuto, Questo, ovviamente, vale soltanto per la musica assoluta: nel caso della
musica con testo, titolo o programma, invece, si ha a che fare con un contenuto rap-
presentazionale o narrativo. . ‘ .

[La musica & stata spesso definita come un linguaggio. Tuttavia, sostiene Kivy,
dei due elementi essenziali del linguaggio, la sintattica e la semantica, la musica pos-
siede soltanto Ielemento sintattico. Percid essa pud essere definita un linguaggio
solo in modo metaforico, non in senso stretto, Mediante il linguaggio verbale arti-

s AP, pp. 296- 262; PAG pp.179-217,
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coliamo (aspetto sintattico) suoni che hanno significato, cioé articoliamo suoni p
dire qualcosa rispetto a qualcosa. Questo & quanto a detta di Kivy non accade n¢
la musica pura, che non dice nulla rispetto a nulla. La musica pura, dunque, non
intorno a (about) nulla: né emozioni (come sostengono A. Danto e J. Levinson), 1
mondi fittizi (come secondo Kivy ‘affermerebbe K. Walton), né se stessa (
Kuhns)®. U'inadeguatezza delle interpretazioni semantiche o contenutistiche del
musica pura ¢ chiarita da Kivy mediante alcuni esempi. Eccone qualcuno.

Secondo David P. Schroeder, il primo movimento della sinfonia op. 83
Haydn, caratterizzata da un forte contrasto tematico, esprime la seguente tesi filos

fica. Nella vita umana i conflitti di opinione sono inevitabili; non potendo soppi
merli, 'unica maniera di venirne a capo non & 'imposizione di sistemi dogmatici-
credenze, ma la tolleranza®. Haydn era a conoscenza della letteratura filosofica d
tempo sulla tolleranza. Pertanto non ¢ affatto fuori luogo affermare che intendes
comunicare quest'idea mediante le sue composizioni. Se perd, si chiede Kivy,
sostiene che un’opera di musica assoluta pud esprimere una tesi filosofica, quali sor
i criteri per stabilire qual & la tesi precisamente espressa? Come comprendere qua
concetto avrebbe voluto comunicare Haydn? Inoltre, 'eventuale comprensione de
la tesi sostenuta dalla composizione musicale, pud apportare qualcosa al nost
apprezzamento della musica? La risposta di Kivy & che la musica assoluta non espi
me tesi di alcun tipo. Infatti, allorché si parla di una teoria, di un argomento, si di
qualcosa intorno a questa teoria, a questo argomento, sviluppando un’argoment;
zione, definendo i concetti, ecc. Chi esprime una tesi filosofica sulla tolleranza dic
qualcosa sulla tolleranza (per esempio che occorre essere tollerante con i cattolic
ma non con gli atei) e difende con argomentazioni tale tesi. La sinfonia di Haydn nc
puo dire nulla a riguardo, semplicemente perché in un’opera musicale le argomes
tazioni sono assenti. La tesi di Schroeder si basa pertanto su premesse false, ed ¢ ¢
rifiutare. Il contrasto tra i temi, e il fatto che sia da noi esteticamente apprezzato, pu
essere spiegato soltanto in maniera intramusicale, senza riferimento esterno.

Kivy presenta altri casi di analisi contenutistiche di opere di musica assoluta,
ne mostra I'inconsistenza. Si pensi per es. all'interpretazione della Kunst der Fiige «
J.S. Bach proposta da Hans Heinrich Eggebrecht!®. Eggebrecht crede di trovare u
contenuto nella celebre opera bachiana attraverso la ricerca di corrispondenze t1
note, numeri e lettere dell’alfabeto, utilizzando la notazione tedesca. In base a tal
armamentario ermeneutico, sarebbe possibile individuare la firma di Bach nell'ult

8. Cfr. PA, pp. 38 ¢ sgg. Cfr. A. DANTO, The Transfiguration of the Coomonplace: A Phil
sophy of Art, Cambridge Mass, Harvard University Press, 1981; J. LEVINSON, Music, Art, an
Metaphysics: Essays in Philosophical Aesthetics, Tthaca, Cornell University Press, 1990; K, WALTO!
Listening with Inagination: is Music Representational?, in “The Journal of Aesthetics and Art Cr
ticism”, 52, 1994, pp, 47-61. R. Kunns, Music as Representatonal Art, in “British Journal «
Aesthetics”, 18, 1978, pp. 120-125,

9. Cle. D P Scimonner, Haydn and the Enlightenment, Oxford, Clarendon Press, 1990; ¢f
NE, p. 158 ¢ PA, p. 195,

10, Gl MM, Macimwcnr, Bachs Kunst der Fuge. Erscheinung und Dewtung, Miincher
Biaer 1QQH {100B GG L
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ma, incompleta fuga, che apparirebbe in un tema formato dalle note SIb (B) LA (A)
DO (C) SI (H). La critica di Kivy & senza appello. Oltre al fatto che Eggebrecht si
dimentica di considerare altre note che compongono il tema in questione (DO# e
RE), la spiegazione che egli offre del presunto contenuto & arbitraria. Eggebrecht
ritiene di poter affermare che Bach intendesse dire: “Voglio conseguire la tonica, vale
a dire la salvezza, come ogni essere umano”. Non ¢'¢ tuttavia alcuna prova che que-
sta fosse llintenzione di Bach e, anche qualora la sua intenzione fosse stata davvero
questa, non potremmo comprenderla attraverso la musica, perché la musica non dice
nulla. Non & possibile intendere I'intenzione dell’autore attraverso I'opera musicale
¢ tutte le supposizioni di Eggebrecht non sono che arbitrarie speculazioni''.

Infine Kivy chiarisce la sua posizione mediante un esperimento mentale'?. Sup-
poniamo che ci siano tre individui: Elena, Mario, Carlo. Elena & appassionata di poe-
sia tedesca, possiede molte letture di poesia tedesca in cd, ma nessun libro, perché si
da il caso che non comprenda nessuna parola di tedesco. Mario & appassionato di
pittura rinascimentale; percid visita molti musei e compra molte riproduzioni dei
dipinti del Rinascimento. Egli soffre pero di una malattia della percezione: non puo
vedere rappresentazioni: della pittura rinascimentale pud apprezzare soltanto le for-
me e i colori. Infine, Carlo & appassionato di musica classica. Possiede una gran
quantita di opere di musica strumentale in cd; ama le melodie, i suoni, le armonie, la
struttura delle opere; non percepisce perd nella musica pura alcun contenuto narra-
tivo, filosofico o di altro tipo. Ora, mentre i casi di Elena e Mario sono piuttosto stra-
ni, il caso di Carlo & del tutto normale. Non si puo dire che Elena e Mario apprezzi-
no davvero rispettivamente la poesia tedesca e la pittura rinascimentale; nessuno
perd potra negare che Carlo apprezzi la musica: come lui si accostano alla musica
molti musicisti, direttori, teorici della musica e semplici ascoltatori comuni.

Ebbene, se la musica assoluta non possiede un contenuto, soltanto le interpre-
tazioni strutturali sono corrette e adeguate. Il problema della musica assoluta & per-
tanto comprendere proprio come essa possa piacere soltanto in virtli dei suoi ele-
menti strutturali, che secondo Kivy si articolano in eventi sintattici ed eventi forma-
[, Gli eventi sintattici comprendono sequenze di accordi, linee melodiche e com-
binazioni di melodie, come nel contrappunto. Gli eventi formali hanno a che vede-
re con I'organizzazione temporale di un’opera musicale, per es. la struttura della
forma sonata (esposizione del tema, sviluppo, ricapitolazione) o la forma del blues
(domanda, risposta, riformulazione della domanda). Lo sviluppo formale, secondo
Kiyy I'unico sviluppo di un’opera di musica assoluta, funziona attraverso la combi-
nazione di questi due generi di elementi, quelli sintattici e quelli formali, che crea-
no una serie di attese, sorprese e conferme — attraverso ripetizioni, variazioni, ecc.

11, Nella stessa maniera Kivy considera come completamente arbitraria Uinterpretazione
narrativa, o contenuto sessuale, della quarta sinfonia di Tschaikowsky proposta dalla musicologa
amer 8. Me in Femminine Endings: Music, Gender and Sexuwality, Minneapolis, Univer-
sity of Minnesota Press, 1997, .

12, b TP p. 159,

13, Gl 1B, p, 72, Kivy si tifis in parte a L, Muyun, Bwotions and Meaning in Music, Chica
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1l processo di attesa, sorpresa, conferma — che dipende in larga misura dal con
testo culturale, perché ogni cultura & abituata a un certo sviluppo formale, a certs
scale, a certi accordi, ecc. — & a un tempo cosciente e incosciente. A detta di Kivy
I'ascoltatore giocherebbe un “hypothesis game”, formulando ipotesi relative a ci
che accadra nel corso di un brano musicale, e tali ipotesi a volte ricevono conferma
altre no't. 1l problema dell’ascolto ripetuto, cio¢ di come 'ascoltare possa cont
nuare a cimentarsi in questo gioco, se conosce gia perfettamente il brano in que
stione, viene risolto da Kivy attraverso I'idea della “persistenza dell'illusione”, cio
la predisposizione a sorprendersi nonostante il brano sia stato gia ascoltato pili vo
te. Cid varrebbe perd soltanto per le ‘grandi’ opere. Non si tratterebbe dunque «
un criterio ‘assoluto’. Tuttavia secondo Kivy questo problema non si presenta in ci
costanze comuni e non costiuisce un ostacolo decisivo per la sua teoria®. Il piacer
dell’ascolto si deve pertanto, nella musica classica occidentale, a una sorta di “hic
and search game”: la ricerca del tema principale attraverso le variazioni struttural
11 piacere della musica pura & dunque il piacere della ripetizione, un piacere tant
pit intenso quanto maggiore € la conoscenza musicale.

Queste considerazioni, occorre ricordatlo, valgono per Kivy soltanto nel ca
della musica pura, non per la musica con testo, programma, titolo. In tutti ques
casi la musica ha un contenuto e I'apprezzamento non ¢ limitato agli aspetti form
li. Se ci fermassimo a questo punto non avtemmo pero che una versione moder
del formalismo musicale di Hanslick, che, com’& noto, in Vor Mausikalisch-Schéin
(1854) aveva sostenuto che il “contenuto” della musica € pura forma: “Der Inh:
der Musik sind ténend bewegte Formen”'®. Tuttavia il formalismo di Kivy & enha
ced, “arricchito”. E arricchito perché la musica, pur essendo un mero gioco form
le, senza contenuto ha a che fare con I'espressione di emozioni.

3. Musica, espressivitd, emozioni

Lespressione delle emozioni & un tema centrale del pensiero musicale sin da
albori della riflessione filosofica sulla musica. Kivy riconduce le diverse posizion
riguardo a due grandi modelli teorici: un modello disposizionale e un modello r

presentazionale.
La tradizione del modello disposizionale risale a Platone, continua con la ca

14, Cfr. IP, p. 75.
15, A mio avviso Kivy non fornisce un’argomentazione soddisfacente, anche perché |
viene fornito nessun criterio per distinguere una grande opera da un’opera minore. Effettivam
te il problema della sua spiegazione formalistica & quello di non riuscire a spiegare certi fenon
come la persistenza del piacere dell'ascolto nonostante la ripetizione. Peraltro, e questa & un’

obiezione contro ln posizione di Kivy, in moltissimi casi il piacere dell'ascolto aumenta proy
grazie alla ripetizione, .
16, T TIANSLICK, Vam musikalisch Schénen, Ein Beitrag cur Revision der Asthetik

Tonkunst, Wieshudan, Braltkopf & Hirtel, 1989, p. 59 (u, it., 1l bello musicale, o ¢, di L, Dist

Acstheticn, Palermod00bie o
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rata fiorentina (XVI sec.) e giunge ai nostri giorni con la cosiddetta “arousal theory
of emotions” . Lidea fondamentale delle teorie disposizionali & la seguente: la musi-
ca ha il potere di suscitare emozioni nell’ascoltatore ed & triste, gioiosa ecc., perché
suscita tali emozioni nell’ascoltatore. Nella teoria della camerata fiorentina la musi-
ca detiene questo potere espressivo perché rappresenta le espressioni fisiche delle
emozioni umane: una certa musica ¢ triste perché suscita tristezza nell’ascoltatore
attraverso la rappresentazione di certe caratteristiche connesse alla tristezza. In
virtii di un meccanismo simpatetico 'ascoltatore si identifica con un agente, la cui
voce esprime un’emozione. Una variante di tale teoria & la teoria fisiologica, svilup-
patasi in Germania per influsso della dottrina cartesiana delle passioni (Affekten-
lehre), secondo cui il suono musicale eccita gli spiriti vitali del corpo umano, pro-
vocando in tal modo emozioni negli ascoltatori.

Al contrario, secondo il modello rappresentazionale, il cui primo abbozzo ¢
offerto da Aristotele e la cui prima elaborazione moderna si deve a Schopenhauer,
la musica non rappresenta un’espressione fisica delle emozioni umane, ma I'emo-
zione umana stessa, Le emozioni si trasferiscono dall’ascoltatore alla musica, perché
~ come avrebbe poi sostenuto Hanslick, che comunque nega il potere espressivo
della musica, in entrambe le forme, disposizionale e rappresentazionale — la musica
non puo suscitare emozioni negli ascoltatori. La descrizione di un brano musicale
come triste, gioioso, melanconico, ecc., dipende dal fatto che la musica sia in se stes-
sa triste, gioiosa, melanconica, non dal fatto che susciti nell’ascoltatore tali emozio-
ni. Il problema sara allora spiegare in che senso un’opera musicale sia in se stessa
(riste, gioiosa, melanconica, ecc.

La teoria di Kivy si approssima a questo secondo modello. Tuttavia non & una
teoria rappresentazionale, ma una teoria cognitivista, che si contrappone diame-
tralmente alla arousal theory, secondo cui la musica esprime le distinte emozioni per
ln sua predisposizione a causarle nell’ascoltatore. Le principali obiezioni mosse da
Kivy alla arousal theory sono le seguenti.

I. Quando diciamo che un brano di musica assoluta esprime rabbia, perché
¢i fa sentire rabbia, stiamo descrivendo in maniera errata le emozioni che pro-
viamo ascoltando il brano. Mancano infatti tutte le componenti comporta-
mentali presenti quando siamo davvero arrabbiati.

2. Se una musica é triste perché causa tristezza nell’ascoltatore, soltanto un
magochista continuerebbe ad ascoltare una musica triste. Non si comprende
perché ci si dovrebbe esporre alla tortura di ascoltare un brano musicale che,
nonostante la sua bellezza, rende tristi, pur avendo a disposizione moltissima
musica allegra di ottima qualita'’,

17, All'ovvia replica, secondo cui allora non si comprenderebbe perché, nel caso di opere
lotterarie o cinematografiche, il genere tragico sia cosi apprezzato, Kivy risponde che il piacere
devivante da una tragedia pud sorgere dall'esplorazione delle pmeloni negative, cosa che non P
annaidern malle mialiog aueml vt obym e S v e e st N e 12,10
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3. Per queste ragioni la arousal theory pud spiegare soltanto casi idiosincrati-
ci e irrilevanti per la comprensione della musica 7z sé. E vero che una certa
opera musicale, per es. la Settima di Beethoven, puo suscitare tristezza in qual-
cuno, per il fatto di essere associata a un periodo o a un episodio triste della
sua vita. E chiaro che in circostanze speciali — che coinvolgono le esperienze
individuali dell’ascoltatore o il suo particolare stato emotivo — un brano musi-
cale pud provocare emozioni reali nell’ascoltatore. Si tratta del fenomeno da
Kivy chiamato della “nostra canzone”'®. Tale fenomeno & pero del tutto irrile-
vante per la comprensione estetica del fenomeno musicale, perché dipende
unicamente dalla situazione psicologica individuale dell’uditore, mentre il
compito del filosofo della musica & la comprensione della connessione del
carattere emotivo della musica con le sue qualita estetiche strutturali.

Se dunque la arousal theory non resiste a queste critiche, occorre proporre
un’altra teoria'”. Una emozione, secondo Kivy, & un fatto complesso, composto da
tre elementi: un oggetto intenzionale, una credenza e un feeling (sentimento/sensa-
zione). Quando ho paura di qualcosa, per es. di una tigre, ho una credenza o una
serie di credenze relative a questo oggetto (credo che la tigre sia un anifnale feroce

* e dunque credo che sia pericoloso starle troppo vicino), e un feeling, associato a tale

credenza (per esempio, un brivido). Ebbene, una teoria delle emozioni in musica
deve rendere conto di tre questioni?’;

a. In che modo la musica esprime le emozioni nella varieta delle loro sfuma-
ture?

18, L'espressione ¢ tratta dal film di M. Curtiz Casablanca (USA, 1942) dove, com’® noto,
Rick proibisce a Sam, il pianista, di suonare “As time goes by”, la canzone preferita di Rick e del
suo perduto amore, Ilsa, perché questa canzone lo rende triste, in quanto gli ricorda la fine della
storia d’amore.

19. Tuttavia cid non impedisce a molti teorici contemporanei di proporre nuove varianti
della arousal theory, di cui non & possibile rendere conto in questa sede. Fcco comungue alcuni
testi di riferimento a testimonianza della vivacita del dibattito: S. SPECK, “Aronsal Theory” recon-
sidered, in “The British Journal of Aesthetics”, 28, 1991, pp. 40-47; M. BUpD, Music and the Com-
munication of Emotions, in “The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 53, 1989, pp. 129-138;
RT. ALLEN, The Arousal and Expression of Emotion by Music, in “The British Journal of Aesthe-
tics”, 30, 1990, pp. 57-61; |. ROBINSOON, The Expression and Arousal of Esmotions in Music, in
“The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 52, 1994, pp. 13-22; A, RYDLEY, Musical Sym-
pathies:The Experience of Espressive Music, in “The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 53,
1995, pp, 49-58; A. GOLDMAN, Emotions in Music (A Postseript), in “The Journal of Aesthetics and
Art Criticism”, 53, 1995, pp. 59-69; ].E. MACKINNON, Artistic Expression and the Claims of Arou-
sal Theory, in “The British Journal of Aesthetics”, 36, 1996, pp. 278-289; D, MATRAVERS, Art and
Emations, Oxford, Clarendon Press, 1998; In., The Experience of Emotions in Music, in “The Jour-
il of Aesthetics and Art Criticism”, 61, 2003, pp, 353-363; A. BEEVER, Arousal Theory Again?, in
I'he British Journal of Aestl ", 38, 1998, pp. 82-90; |. KINGSBURY, Matravers on Musical
Expressiveness, in “The British Journal of Aestheties”, 42, 2002, pp. 13-19,
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b. Qual ¢ il ruolo delle proprieta espressive di emozioni nella struttura mus
ale cui appartengono?

c. Che cosa significa essere profondamente commosso o impressionato d
musica?

(8]

a) Alla prima questione Kivy dedica 'opera del 1980, The corded Shell. La tesi

principale dell'opera & che I'emozione non sta nella musica come una rappresents
zione, ma come una qualita percettiva. Quando parliamo di emozioni in musica no
stiamo parlando della capacita di cui dispone la musica di provocare emozioni i
noi, ma dell'emozione in quanto proprieta della musica. Per dirla con la colorii

1

n
I
]

immagine del filosofo americano O.K. Bouwsma?!, la relazione tra 'emozione ¢ I

musica assomiglia piti alla relazione tra il rosso e la mela, che a quella tra il rutto
il sidro. Il problema sara allora comprendere in che modo e in che senso la music
possiede I'emozione. L'emozione & uno stato di coscienza e sembrerebbe che so
tanto esseri coscienti dispongano di stati di coscienza. )

Per Kivy ¢ tuttavia un fatto che la musica abbia queste proprieta. E un fatt
che una musica in tonalita maggiore, con un tempo rapido e sincopato e temi inca
zanti, sia percepita come allegra. Perché perd ascoltiamo allegria e non soltanto |
tonalita maggiore, il tempo rapido e sincopato e i temi incalzanti? Perché second
Kivy esiste un’analogia tra I'aspetto delle persone che esprimono le emozioni ¢
modo in cui la musica suona o & descritta allorché & percepita come espressiva
queste emozioni. A riguardo Kivy distingue tra “esprimere qualcosa” e “esse
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espressivo di qualcosa”. Per esprimere qualcosa occorre sentire 'emozione espres

sa; mc:n_:m soltanto esseri senzienti, persone o animali, Possono esprimere emozic

]

ni. Affinché qualcuno (o qualcosa) sia espressivo di un’emozione non importa inve

ce che provi realmente I'emozione. Un salice piangente ¢ espressivo di tristezza (|
dice il nome), ma non esprime tristezza. Il muso di un San Bernardo & espressivo

O

tristezza, ma cid non significa che il cane sia davvero triste. Il San Bernardo & espres

§ivo di tristezza perché i suoi tratti fisici (le ciglia arrugate, la bocea ricurva, gli occl

1

umidi, ecc.) somigliano all’espressione della faccia umana quando esprime triste
za. In che senso pero la musica assoluta ha la stessa relazione con le emozioni che
ha il muso del San Bernardo con I'emozione della tristezza? Kivy distingue tre carat.

teristiche espressive??:

1) Ci sono caratteristiche della musica che suonano come i rumori espressi

dagli esseri umani quando esprimono emozioni. Una musica & percepita com
melanconica quando & lenta e titubante, perché le persone malinconiche parlano i
maniera lenta e titubante. A riguardo occorre prestare particolare attenzione all
melodia.

2) Ci sono caratteristiche che assomigliano piuttosto agli aspetti visivi deg
esseri umani quando esprimono emozioni. La musica & allora descritta in manics

21, O.K. Bouwsma, “The Expression Theoty of Art”, in Ip., Philosophical Essays, Lincoli
University of Nebraska Press, 1969, p. 49,

22." Cr, 1P, p, 38,
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molto simile a quella che si
ve sotto I'influsso di emozioni,

I punti 1) e 2) costituiscono la cosiddetta contour theory delle emozioni mu
secondo cui la struttura della musica, il suo “profilo”, il suo “contorno”, & anal
quella delle manifestazioni acustiche o visive dell’espressione emotiva umana. N
tratta, nonostante I'apparenza, di una teoria rappresentazionale, perché le emc
non sono percepite come rappresentate, cioé in maniera mediata, ma in ma
immediata: I'analogia tra la musica e gli aspetti acustici o visivi delle emozioni u
¢ in altri termini subliminale. 11 problema & com prendere perché mediante tale
zione subliminale ascoltiamo emozioni. Questo dipenderebbe dall’evoluzione. S
do Kivy gli esseri umani tenderebbero a vedere le figure ambigue come animate,
tosto che come inanimate, probabilmente perché & un fatto naturale prestare ma
re attenzione agli esseri vivi che agli esseri inanimati, B meglio vedere un bastone «
un serpente, che un serpente come un bastone. Infatti, se tuggo da un bastone f
semplicemente una fatica inutile, mentre se calpesto un serpente, credendolo un s
ne, potrei avere qualche problema. Lo stesso accadrebbe con i suoni: Pevoluzio
avrebbe fornito la tendenza a percepire i suoni come animati, come espressivi di
zioni. A differenza di quanto accade col senso della vista, tale tendenza sarebbe
sciente, perché il senso dell’udito avrebbe meno importanza nella lotta per la soj
vivenza. Percio secondo Kivy percepiamo I'emozione, la propricta espressiva, s
intenderla come espressione del “profilo” del comportamento o della voce umar
tale teoria & possibile muovere una serie di obiezioni, che presenterd in conclusic

3) La terza proprieta espressiva non ha niente a che vedere con la con
theory. Si tratta di una teoria convenzionale. Esistono, afferma Kivy, certe carat
stiche musicali (pe es. le tonalita) che hanno per la maggior parte delle per
effettivi emotivi, non perché assomiglino a qualcosa, ma semplicemente come
lita espressive. La tonalita maggiore & espressiva di allegria, la minore di mali
nia, la diminuita di angoscia. Si tratta di caratteristiche culturali, che val 2ONO it
certo sistema musicale (il sistema occidentale moderno) e non in altri.

Recentemente (Introduction to a Philosophy of Music; New Essays in Philose
of Music) Kivy, anche in seguito ad alcune obiezioni ricevute, ha mostrato un ¢
scetticismo sulla validita della sua teoria e sembra non essere pit sicuro che le m
die assomiglino davvero in maniera significativa alla voce umana, che il fenom
di vedere determinate cose in figure ambigue possa essere trasferito in ambito
stico, e che la spiegazione evoluzionistica sia davvero efficace?. Ad ogni buon
to dichiara che non sono disponibili teorie piti convincenti e che i temi che or:
interessano sono altri: il ruolo delle emozioni nella struttura musicale e il signif
to della commozione che la musica suscita nell’ascoltatore.

tzza per descrivere il corpo umano quando si

23, Probabilmente le obiezioni piit decisive sono state quelle mosse da S, Davies, m
vicino all'impostazione cognitivista di Kivy, Davies sostiene che la cap: cita di riconoscere un
[ s icale ¢ emozione dipende non | i
v S0 DAVIES, Themes in Philosop/
n particolare j, 185,

rale, C
Musie, Oxford, Oxford Unive ity Press, 2008, P 119191,
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b) Per quanto concerne il ruolo delle emozioni nella struttura musicale, Kivy
sostiene che le proprieta emotive aggiungono qualcosa al carattere estetico di un
brano musicale, che consiste, lo si & visto, in una sequenza puramente formale di
ripetizioni e contrasti, Percio la musica assoluta, pur essendo un’arte formale, non
¢ “fredda”, ma possiede “calore” umano, in quanto le emozioni umane costituisco-
no una parte percettiva della sua struttura. Se & vero che molto in questo ambito &
dovuto alle tradizioni culturali, che intervengono anche nella percezione della sin-
tassi musicale, la sequenza di tensioni e risoluzioni che costituiscono la dinamica di
un’opera musicale non & qualcosa che accade psicologicamente nell’uditore, ma
qualcosa che accade nella musica: la tensione & tensione musicale, non & la tensio-
ne dell’ascoltatore. Non si tratta cioé della stessa tensione che provo dal dentista in
attesa dell’estrazione di un dente. In tale dinamica un ruolo importante & quello gio-
cato dagli accordi, connessi culturalmente all’espressione delle emozioni. Percio,
conclude Kivy, le emozioni svolgono una funzione sintattica nelle opere musicali;
ma il fatto che la musica possa essere descritta in termini emotivi non mette in cri-
si il formalismo, perché cio non significherebbe affatto che le emozioni siano il con-
tenuto delle opere musicali o che la musica si riferisca alle emozioni. Discutero in
sede di conclusione i non pochi problemi suscitati da una tale concezione.

¢) Il terzo problema connesso alla relazione tra musica ed emozioni & il seguen-
ter se la arousal theory & errats, cio& se riconosciamo le emozioni nella musica senza
sentirle in noi, come si puo spiegare il fatto che la musica ci commuova profonda-
mente? Prima di esporre la propria tesi Kivy esamina due teorie che cercano di spie-
gare la relazione tra una emozione nella musica e la stessa emozione nell’ascoltato-
re. Sebbene sia errato dire che la musica é triste perché provoca I'emozione della tri-
stezza nell’ascoltatore, pud comunque essere vero che la musica provochi tristezza
nell’ascoltatore. Puo darsi cioé un'inversa relazione causale.

1) La prima teoria, proposta tra gli altri da Jerrold Levinson®, & conosciuta
come teoria della persona. Secondo tale teoria si pud immaginare un brano musica-
le, per es. una sinfonia, come incarnazione di un agente, una “persona musicale”,
come soggetto delle emozioni che tale sinfonia esprime (cio non vuol comunque
dire che tale “persona musicale” sia la rappresentazione musicale dell’autore).
Ascoltando la sinfonia, proveremmo ciog le emozioni che immaginiamo che stia
provando la persona musicale, allo stesso modo con cui empatizziamo con una per-
sona reale quando esprime le sue emozioni. Non importa che la persona musicale
sla un essere immaginario, perché la stessa cosa succede con i personaggi di un rac-
conto, di un film, ecc. (sebbene ben altra cosa sia comprendere perché ¢id accada).
Tuttavia, obietta Kivy, a tale ‘persona’ mancano proprio le caratteristiche che fanno
apparire un personaggio immaginario come una persona reale (anche il pupazzo pit
disumano, E.T. o Alien per esempio, possiede caratteristiche che lo avvicinano agli
esseri umani, una persona musicale no). Peraltro € piuttosto complicato spiegare la
relazione tra i personaggi immaginari e le emozioni che proviamo. Nella vita reale,

24, . LEVINSON, Musie, Art, and Metapbysies, cit.; 1d,, The Pleayures of desthetics: Philo-
vapbdcal Evsavs. lthaca. Cornell University Press: 1996, PR
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per determinare la reazione emotiva di una persona al cospetto dell’espressione
emotiva di un’altra persona occorre conoscere le circostanze della relazione tra le
due persone, chi sono, ecc. E semplicemente falso che la reazione emotiva delle per-
sone di fronte all’espressione di tristezza di qualcuno sia sempre la tristezza. Se un
tifoso del Milan esprime rabbia o tristezza, la reazione di un tifoso della Juventus
nella maggior parte delle circostanze non sara di rabbia o tristezza, ma di gioia e
soddisfazione. Se invece la mia fidanzata prova ed esprime tristezza probabilmente
anch’io proverd tristezza. Questo accade anche nel caso della letteratura, del cine-
ma, ecc. L'allegria di un personaggio malvagio provoca spesso rabbia, non allegria.
Dunque la teoria secondo cui proviamo un’emozione perché ci identifichiamo
empaticamente con il personaggio immaginario & falsa. Il difensore della teoria del-
la persona dispone dunque di due opzioni. O afferma che, diversamente dalla vita
reale, nel caso della musica empatizziamo sempre con la “persona musicale”, e sem-
pre proviamo I'emozione che la musica esprime — ma allora occorrerebbe spiegare
perché questo accade soltanto nel caso della musica e non nella vita reale. O affer-
ma che, esattamente come nella vita reale e nella finzione narrativa, pud accadere
che la musica triste provochi allegria o viceversa; pero il problema era spiegare pre-
cisamente com’¢ possibile che la musica triste commuova perché provoca in me tri-
stezza; dunque la teoria della persona musicale non funziona.

2) La seconda teoria & chiamata da Kivy teoria della tendenza o del contagio.
Secondo i suoi sostenitori (in particolare Colin Radford e Stephen Davies”) una
musica triste ha la tendenza a causare nell’ascoltatore tristezza, cosi come I'allegria
del colore giallo avrebbe la tendenza a suscitare allegria e la malinconia del nero a
suscitare malinconia. U'esempio di Davies & il seguente: un operaio che lavori in una
fabbrica di maschere tragiche dopo un certo tempo avra la tendenza alla depressio-
ne, per il fatto di essere contagiato dalle espressioni delle maschere; cosi come,
aggiunge Radford, il brutto tempo ha la tendenza a provocare malinconia. Lobie-
zione di Kivy & che una tendenza & appunto una tendenza, e non & detto che susciti
effetti reali. Inoltre, affinché 'operaio si deprima per la sua situazione dovra vedere
le maschere tutti i giorni durante un tempo piuttosto lungo. Queste non sono pero
le condizioni normali cui & sottoposto il pubblico di un concerto, che normalmente
non dura pitt di tre ore: normalmente le condizioni di chi ascolta un brano musica-
le non sono tali da poter trasformare la tendenza in un fatto reale. Peraltro cid che
accade con una musica triste, ma bella, & esattamente il contrario: essa non suscita in
noi tristezza, quantunque ci commuova profondamente. Ovviamente se qualcuno
trascorresse tutte le sue giornate ascoltando musica triste, alla fine si intristirebbe,
Questa non & perod una condizione che possa interessare al filosofo, perché non & la
situazione di cui egli deve tener conto nell’analisi dell'emozione musicale: egli deve
considerare il caso normale della musica ascoltata in una sala da concerto.

" Aesth
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[nsomma, né la teoria della persona né quella della tendenza funzionano,
secondo Kivy, La sua tesi & che la musica non commuove profondamente perché
causa nell'uditore le emozioni; altrimenti gran parte nella nostra esperienza musi-
cale sarebbe spiacevole: la musica triste ci renderebbe tristi, quella malinconica
malinconici, ecc., e, come si & gia ricordato, non si vedrebbe perché ci si dovrebbe
sottomettere volontariamente a tale tortura. Dunque cio che commuove nella musi-
ca non & la sua malinconia, la sua allegria, la sua tristezza, anche perché ci sono bra-
ni musicali tristi, melanconici, allegri che non commuovono affatto, semplicemente
perché sono bratti. Cio che commuove ¢ dunque la bellezza della musica, le sue
qualita estetiche, non I'emozione che la musica esprime. Peraltro ci sono anche bra-
ai e stili musicali che non esprimono emozioni e che, per il fatto di essere belli, com-
muovono profondamente: si pensi alla musica rinascimentale di un Josquin de Prez
o di un Orlando Lassus. E, last but not least, all’emozione musicale manca la com-
ponente comportamentale, sempre presente nel caso delle emozioni reali. Quando
ol sente tristezza per qualcosa, la normale risposta comportamentale & fare qualco-
s perché la situazione cambi. Cio non accade nel caso delle emozioni della vita rea-
le e un brano musicale & bello, ancorché triste, non smettero di ascoltarlo, ma con-
tinuerd ad ascoltarlo fino in fondo.

Se dunque non causa nell’ascoltatore le emozioni che essa esprime, perché e
come la musica assoluta commuove profondamente? La risposta ¢ concisa: essa
commuove pet il fatto di essere bella. Ricordiamo i tre elementi di un’emozione:
oggetto intenzionale, credenza e feeling. Ebbene, oggetto dell’emozione musicale &
la musica, cioé un insieme di caratteristiche che I'ascoltatore crede siano estetica-
mente ammirabili; e a distinguere le emozioni che proviamo quando ascoltiamo la
“Quinta” di Beethoven da quelle che ci pervadono guando ascoltiamo “So What”
di Miles Davis sono appunto i due differenti oggetti, allo stesso modo in cui a dif-
ferenziare 'amore che qualcuno prova per il proprio lavoro dall’amore che prova
per la propria fidanzata sono appunto i diversi oggetti intenzionali. La credenza &
dunque lo stato epistemico dellascoltatore che crede che la musica che sta ascol-
tando, o alcuni dei suoi aspetti, sia bella, perché possiede un alto grado di proprieta
estetiche. Se questa credenza finisce o muta, quel brano musicale smettera di susci-
tare effetti emotivi sull’ascoltatore, cosi come quando smetto di credere che I'ami-
¢co con cui sto giocando a carte bari, smetto di essete arrabbiato con lui. La cre-
denza pud cambiare perché “vedo le cose piti chiaramente”: per es. cid che mi sem-
brava un modello di magnificenza musicale mi sembra ora nient’altro che un truc-

co ingegnoso, ma superficiale. Invece cio che mi sembrava duro, compicato e privo
di spontaneita, mi attrae ora per la sua magnificenza compositiva. In altri termini il
mio gusto & cambiato: prima mi piaceva Liszt, adesso Bach. Il terzo elemento, il fee-
ling, & un’eccitazione, un entusiasmo, quell’emozione che si prova quando si pensa
che le cose di cui si sta avendo esperienza sono belle, meravigliose, sublimi.

Dunque, quando un brano musicale ci commuove profondamente, non ci
muove verso un’emozione, ma siamo commossi da questa emozione. Il movimento
lento della “Settima” di Beethoven ci commuove profondamente, sebbene una del-
le sue qualith estetiche sia la sua funerea malinconia, Lasce ltatore non ¢ pero tra-
sportato in uno stato di funerea malinconia: al contrario ln funerea malinconia, per-

cepita come caratteristica estetica di questo brano musicale, commuove I'ascol

re per la sua bellezza, ¢ lo trasporta in uno stato di estetico stupore.

4, Alcune riflessioni critiche

. A conclusione di questa parziale esposizione della filosofia della musi
Kivy, proporrd alcune considerazioni critiche rispetto alle tresi presentate rigu
alla relazione fra la musica e altre forme artistiche, al formalismo della musica
luta e allo status cognitivo delle emozioni musicali.

1) La distinzione tra la musica e le altre arti si basa sull'idea che ci sianc
contenutistiche, che siano o meno rappresentazionali*® — il cui fascino e la ¢t
lezza consiste nel rappresentare, descrivere o narrare eventi, oggetti o aspett
mondo, che altrimenti non potremmo apprezzare —, e arti vE.m?E:c form:
musica assoluta e le arti astratte. Ora, senza indagare la concezione che Kivy h:
le arti contenutistiche — concezione che sembra protendere per una relazion
forma e contenuto basata su una teoria adeguazionistica della verita non sul
temente tematizzata, tale da ridurre il ruolo degli aspetti creativi dell’esper
artistica nell’elaborazione del contenuto —, si puo dire qualcosa sul formalism
secondo Kivy caratterizza la musica assoluta?. Si puo infatti sostenere che |’
pretazione di un’opera musicale non esclude eo #pso 'approccio rappresents
contenutistico e che e non sia affatto autoevidente quale sia o debba essere
schema adeguato di interpretazione, spiegazione o descrizione di un brano o
passaggio musicale, cosi come spesso ¢ difficile decidere quale sia lo schema |

26. Kivy sostiene che gran parte della letteratura non é rappresentazionale o imi
vnzw sia .nonﬁnn:zmﬁnm per il fatto di avere a che fare con aspetti del mondo espressi me
posizioni, la cui verita o falsita & un aspetto estetico interessante, anche se disgiungibile da
siderazione formale (forma e contenuto non coincidono, secondo Kivy, sebbene siano i
relazione). Cfr. PA, pp. 55-139. , _.

27, Peraltro la definizione della musica assoluta per sottrazione rispetto alla n
grammatica, didascalica o con titolo & discutibile, Kivy sostiene che il solo fatto di dispo
_E&c esclude un brano musicale dal genere “musica assoluta”. Con cio Kivy intende ,p,:.xzn
il :mc_n. fornisce un contributo semantico, di cui altrimenti la musica, da sola, non r_wa?:__.n
perd sempre cosi? Cosi come nel caso della pittura, per es., il titolo a volte v».rnn::_ in gra
raalla nmumﬁ:._mmcun del contenuto dell'opera (si pensi a un quadro come Guernika), altre vol
ce non & n?.r. un’etichetta utile per riferirsi a una determinata opera, il cui contenuto ¢/o sl
to & gia &ﬁnﬂmsz, determinato. Secondo Kivy, pero, la rappresentazione in musica ¢ mc:,::
om..:m. aiutata, in pittura no. Non credo che le cose siano cosi semplici. Per ditla con . Gom
I'occhio non & mai innocente, e la percezione di cio che si vede in un quadro & ‘guidata’ ¢
certa tradizione rapprentativa. Piii che il titolo, spesso, & dunque la tradizione culturale a
zare la nostra interpretazione del significato di un’opera sia figurativa, sia musicale, Kivy sc
poi che la relazione fra una musica con programma e le sue didascalie & la stessa che ,
__. :._._Eum.m:_ ¢ le didascalie di un film muto: non parla la musica, cosi come non pi

del film, ma le didascalie, Viene da chiedersi se le didasealie, separate dalle immagini
y avere, e in che misura, lo stesso senso che hanno ‘in compagnia” della m
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pretativo di un’opera darte non-musicale (e in questo peraltro consiste spesso il
fascino dell'esperienza artistica)™.

2) In tal senso & problematica la distinzione tra significato manifesto e signifi-
cato oceulto che Kivy applica alle opere d’arte. In base a questa distinzione le arti
contenutistiche avrebbero un contenuto manifesto, di cui altre arti, musica assolu-
ta ¢ arte astratta, sarebbero prive. I’accettazione di questa tesi non comporta che le
arti contenutistiche non possano avere un significato occulto, non evidente, che il
critico o il fruitore possa scoprire attraverso un’appropriata ermeneutica, capace,
per es., di individuare nell’opera intenzione dell’autore o di leggere I'opera o una
sua parte come un simbolo. A parte il fatto che, come I’ermeneutica ha insegnato,
¢i sono aspetti dell’opera che possono sfuggire allo stesso autore, perché negare alla
musica assoluta un significato «oeculto” o meglio “profondo™? analisi di Sch-
roeder su Haydn e 'Tlluminismo potrebbe in base a questa distinzione rivelarsi cor-
retta: cid che appare in ‘superficie’, a livello formale, e cioe il contrasto tematico,
pud rivelare I'intenzione semantica che il critico afferma essere propria dell'opera.
§e & vero che nel brano musicale non vengono dimostrate tesi mediante argomen-
tazioni®®, non & vero che il poter argomentare sia implicito nel concetto di linguag-
gio, a meno di ridurre i linguaggi artistici alle lingue verbali e queste, in ultima ana-
lisi. alla logica formale. In realtd anche le lingue verbali sono il prodotto stratifica-
to di processi di accumulazione semantica di tipo poietico. Cosi, invece di inter-
pretare la relazione tra le arti e il contenuto /o il significato dal punto di vista del
linguaggio verbale, riducendo poi anche questo alla logica formale, si puo interpre-
tare i linguaggi dal punto di vista della poiesis, della creativita (artistica 0 meno), sal-
vo poi, ovviamente, difendere al rigunardo una teoria argomentata.

Dunque, la tesi secondo cui la musica assoluta non dice nulla intorno a nulla,
semplicemente perché non esprime né argomenta tesi filosofiche e non narra storie, €
per lo meno discutibile. Invece, accettando un concetto di “linguaggio” diverso da
quello riduzionistico di Kivy, si puo per lo meno affermare che la musica dice qual-
cosa perché parla il linguaggio delle emozioni: anzi, se, con Kivy, affermiamo che la
musica & espressiva di emozioni, non possiamo fare a meno non soltanto di avere una
qualche idea intorno a che cosa sia in generale un’emozione (e Kivy, come si & visto,
ha una sua teoria in proposito), ma anche di poter distinguere semanticamente, le
diverse emozioni I'una dall’altra. Se non si puo negare che, pur non riferendosi alle

28. Cfr. D. DEMPSTER, How Does Debussy's Sea Crash? How Can Jimi’s Racket Red Glare?
Kivy's Account of Representation in Music, in “The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 52,
1994, pp. 415-428. K. Walton (op. cit.) sostiene peraltro che, se & vero che dipinti non figurativi
possono essere considerati rappresentazionali, in quanto rappresentazioni di mondi fittizi presen-
ti nel quadro, anche la musica & rappresentazionale. Walton difende tuttavia questa tesi mediante
una complessa e discutibile teoria della percezione dell'immaginazione, basata sulla sua tesi della
funzione artistica come “make-believe”, tesi che non & qui possibile esaminare.

59, Sul concetti di “profondita” in musica si & intanto aperto un dibattito tra chi come Kivy
sostiene che lessere profondo della musica non implichi un riferimento contenutistico e chi inve-
ce — J.Levinson, 5. Davies, D.A White, tra gli altri — difende a var titolo tesi opposte.

30, Ma ¢'e chi sostiene esattamente il contrario. Cfr, EpDY M. ZEMACH, The Role of the
Meaning in Music, in “British Journal of Aesthetics”, 42, 2002, pp. 169-178,
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n:...cs_::m” [ musien comunichi le emozioni, perché altrimenti non potremme
re in un linguaggio verbale ¢ chiamare col suo nome _.n.:.:x_.::c &Hc la Hq_w__:ﬁ..
me e che sta nella musica, ovvero, che la musica contiene, non sara .___:“_,,.:.
En_._n..:n le n.:.,.o&mca come un contenuto della musica. In m_ﬂ.__m ﬂn_.:.“.m:m .%.: .__ _
0 si appoggia il formalismo, e si argomenta che nella musica .&ﬂm:_:ﬁ.” nc_:.,..:, _,
to mr aspetti mﬁ_mc::n&m e formali, ma allora non ¢’¢ spazio per una ,F.c _.m._. __.M_
zioni, nww. implica una semantica delle emozioni; oppure si sostiene ::._. _.ﬁ..ﬁp
emozioni in musica, e allora si & costretti ad abbandonare il mo_._ﬂm:,::m m_ __,” H._
0 m.ﬁonsmrmio tour cour! (come il formalismo di Hanslick?') o non n _..ow.ﬂ.:. li
ché le emozioni w.o,a,mmmn_o:o contenuto semantico, e, si potrebbe mmm::.“ ”r_
anche in certa misura costruzioni culturali, non soltanto prodotti m_m___v.,
:mﬁc&_.ﬂ altrimenti si finirebbe per ridurre 'emozione al solo aspetto d _r”_u
mo»._.:&.ﬂn..o “enbanced” & dunque un escamotage non privo di m:,.rmm e
2 WE in generale il Eo.mo con cui un’opera d’arte musicale immn interp
escritta nr.wmmﬂmm n_m termini, anche tecnici (si pensi al concetto di inversion
uso primario & relativo al mondo e quindi ha significato e contenuto* . | _
dunque lo stesso rifiuto della aboutness della musica a essere n:mn:.:ﬁu.“ :
canza dell’accordo su quale sia il riferimento di un brano musicale no s
la w@mncﬁmmmo:m su quale sia il riferimento dell’opera. Questo W:?E ...__d.w:__
nelle arti comunemente accettate come contenutistiche: non .w _ucﬂmwm_“ __.
m.we&hama in base a condizioni necessarie e sufficienti, ma cio non m,_w._ _#A:,,..,.n.,_.
siderare un qualche significato informale di aboutness, diverso da .,___.,.:.h ,_ﬁh
mento .mmmn vm.no_n alle cose. Se, con Nelson Goodman, si no:m_:_w;..: la
semantica’ dell opera d’arte e con Kant si accetta la proficuita ermeneutica
cetto di “idea estetica”, la difficolta di pensare la musica in termini contel
svanisce o per ﬁo meno si attenua. E anche qualora si consideri insuperabil
“ficolta del riferimento della musica, difficolta che non &mmmnmsmwm:,o ﬁv 00 |
da altre forme artistiche, questo non significa che la musica non mZ_vw.,“._:: ”._

3 o% % .mm%m %MMWMHH M\_o%%.m,q mmwﬁw.cww Hanslick Was Right About Music, in “The B
, 44, , Pp- 29-43) ha recentemente difeso il f fmio k)
R St A | 3) : e difeso il formalismo di Hans

E a musica s i $ i :

enclo non s usciti emozioni, ma anche, contro Kivy, che nella mus
32. Cfr. N, Mcapoo, Can Ar ;

2, - N, Mc = ¢ Ever Be ju: in ¢ i
e o o e just About Itself? in “The Journal of Aestl
_D:H._.:__u Omm“.m% nﬂnxiﬁ_”_nrw ﬁ.aa.. @@ﬂn:ﬁaxumw Semantic Content? A Kantian Approach
v _.mumwwwmmo: A%w_:n_mﬂ .%ﬂ NOWP pp. 253-261, Significativo & il fatto

’ e della teoria delle “idee estetiche” alla music .
. applic ) , , ca (cfr. PA,
“wm_”__mmsmm”‘“wnv__.mnnﬁdw_ﬂmﬂm%ﬂ%:nﬂ&ﬁmﬁmﬁ&% di Kant un puro formalismo e sposi senza :_.”__H,._.b
i I e ella Critica del Giudizio, in cui K i & Hch
musicale agli aspetti compositivi, riten i | effettivo-sesaibill ddla n i
: endo che gli aspetti affettivo-sensibili i
no la validita universale del giudizi i i s
: giudizio estetico. Donde 'indecisione di Ks
musica pura tra le belle arti. Si potrebbe inv e ] o
. ] i ece andare oltre la lettera del for g
considerando gli aspetti affettivi della musi g o
: aspet usica non come semplice gioco soggettivo di s
ma come conerezione e condizione di possibilita di i e Edrmalic
_ : > : 058 1 di presentazione degl i for
i ¢ ; : ; ; ; gli aspetti formali-c
M\H h_,ﬂ,‘mr“x:_ﬁw_: %__c r.,,_ .r_:s I. Zc_x_azraﬁ. in Musike und Subjektivitit :&_ﬁ_ Vo x”_%.w__
o __T ' ___:\ Schane., __“.E e_m.__.___za,\_: it Blick auf Kant, in ANNN, Subjebt und Metaphysik, 1
Wy Konrad Cramer, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2001, pp, 137-154) T
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In questo modo si pud considerare diversamente anche la relazione tra la musi-
ca e le condizioni storico-sociali in cui & composta, interpretata, ascoltata. Anche
per Kivy il contesto storico in cui vengono istituite le condizioni per lo sviluppo del-
P’atteggiamento estetico & la cornice indispensabile dell’ascolto estetico, ovvero,
parrebbe dire Kivy, formale. Si dovrebbe allora sottolineare come tali condizioni
influiscano sulla forma, agendo inconsapevolmente sulla maniera in cui la musica
viene ascoltata. Dunque, sebbene non si riferisca a un contenuto cosi come una
parola si rifetisce a una cosa (ammesso e non concesso che il riferimento di una
parola a una cosa sia tanto ovvio), la musica non & priva di contenuti: la musica
come pura forma & il contenuto musicale di un’epoca e di una societa in cui l'at-
teggiamento verso le arti & un atteggiamento estetico disinteressato. Linterpreta-
zione della musica assoluta come puro divertimento basato su elementi formali ¢ un
evento storico-sociale, un prodotto culturale, non un fatto naturale. Kivy ¢ senz’al-
tro consapevole della storicita del sistema tonale della musica occidentale e afferma
che il formalismo arricchito non & astorico, perché & consapevole di questa stori-
cita®: tuttavia sul sistema tonale costruisce la sua teoria universale, astorica e natu-
ralistica delle emozioni. La teoria di Kivy condivide cosi la stessa impronta ideolo-
gica della “snstitutional theory of art” di G Dickie e A.Danto, che fondano una teo-
ria ontologica dell’essenza dell’arte su un concetto storico-culturale di arte e di isti-
tuzione attistica, spacciando per classificatoria una definizione normativa dell’ope-
ra d’arte”.

3) Ebbene, poiché Kivy sottovaluta i fattori storici, sociali, culturali nella com-
prensione della musica, si imbatte in serie difficolta, allorché si tratta di interpreta-
re fenomeni musicali che esorbitano dal suo schema e non corrispondono al suo
gusto: il serialismo e il minimalismo da un lato, il jazz dall’altro.

Il serialismo e il minimalismo rompono con i codici culturali della musica occi-
dentale: il serialismo e la dodecafonia (Schoemberg, Berg, Weber) fanno esplodere,
secondo Kivy, il codice linguistico della musica come linguaggio delle emozioni,
basato sulle tonalitd, mentre il minimalismo sfugge al codice prescrittivo secondo
cui la musica deve essere fruita adottando un atteggiamento estetico®.

Non basta, come fa Kivy, affermare che recenti teorie di psicologi, biologi evo-
luzionisti, filosofi analitici (di cui Kivy non fornisce le generalita) sostengono che le
emozioni fondamentali sono universali e che il sistema tonale & quello che meglio
ha incorporato 'espressione di tali emozioni. Occorrerebbe fornire qualche argo-
mentazione e documentare tale affermazione. Peraltro non sembra ovvio che le
emozioni fondamentali (in che senso poi si pud distinguere se un’emozione & fon-
damentale o meno?), e tanto meno le loro espressioni, siano le stesse in ogni tempo

34, Cfe. P, p. 101-109.

35, Cfe. MG, WaRrTOFSKY, Art, Artworks, and ldeology, in “The Journal of Aesthetics and
Art Criticism” 38, 1980, ss. 239-247; P, CROWTHER, Ceeltreral Exclusion, Normativity, and the Defi
nition of Art, in “The Journal of Aesthetics and Art Criticism”™ 61, 2003, ss.121-131,
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e cultura. Tanto meno & ovvio che la tonalita maggiore esprima semp:
positive e viceversa la tonalita minore emozioni negative: isolare I'aspett
dalla struttura ritmica e dalla melodia ostacola la comprensione del con
porto tra la musica e le emozioni. Kivy non dice nulla (per quanto io ne
I'espressione di emozioni nel jazz, dove non & affatto raro che, in rappo
e alla melodia, una tonalita minore possa essere espressiva di gioia. Per
bi che affiorano nei piti recenti scritti di Kivy intorno alla capacita espi
musica sono un sintomo del fatto che la teoria naturalistica di The Cord
¢ sorretta da convincenti argomentazioni.

Analogo discorso vale per il minimalismo, che rompe la cornice :
porale del concerto pubblico, che in rapporto alla musica & I'aspetto
P'atteggiamento estetico in base al quale dalla seconda meta del sec. X
no percepiti i fenomeni artistici. Secondo Kivy vige da allora un impe:
meno implicito per il pubblico di un concerto: “presta attenzione solta
meni musicali, cio¢ alle proprieta formali, fenomeniche della musica,
tro™". I compositori e i musicisti svolgerebbero da allora il proprio la
do conto di tale situazione. In altri termini “la musica sembra essere fa
teggiamento e l'atteggiamento per la musica™®. Tutto cid promuove
della musica strumentale. Com’@ noto il minimalismo favorisce la rido
monotonia, rifiutando 'alternanza di ripetizione e innovazione. Cio ir
I'atteggiamento estetico, cosicché risulta difficile concentrarsi soltanto
ca e si trasgredisce il codice prescrittivo. E, dice Kivy, se senza il codi
co Is musica strumentale continua a essere comprensibile come possibil
le, senza codice prescrittivo non & pitt musica strumentale cosi come |
mo. Il problema ¢ tuttavia sempre lo stesso: Kivy spaccia per universalc
il gusto suo e del suo ambiente, delle istituzioni sociali e culturali cui ¢ |
teggiamento estetico puod modificarsi, le istituzioni ad esso legate, ancl
alla musica jazz: meglio ascoltarla in una sala da concetto o in un ¢
migliori concerti vengono eseguiti, anche a causa dell’ambiente piii “ca
jazz-caffé, dove la partecipazione del pubblico “spinge” i musicisti ad e
maggior efficacia i loro brani. Non & dunque detto che lo spazio/tem;
certo, cosi come questo si & istituito in una certa epoca, sia la struttura
per la fruizione della musica in generale. Kivy ha distinto recentemente
per la partecipazione e musica per gli spettator?®, dichiarando che gli in
tanto la seconda. Il problema viene dunque sollevato per essere subito
con una semplice alzata di spalle. Invece si tratta di una questione imjp
la sua stessa concezione della musica assoluta: la musica strumentale, s

37, NI, P, 56,

38, Cf
. \ pp. 181182, Kivy utilizza Pespressione “spectators musi
:,___:..._._.:._._._.x:: o "metalisico” a favore della semanticn visiva su que
1o di estetica musdcale.
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per un pubblico con ‘atteggiamento estetico’, eseguite in condizioni istituzionali
‘estetiche’, non & tutta la musica senza testo. Altre situazioni di ascolto, diverse da
quelle della sala da concerto, non possono non essere prese in considerazione da
chi intenda rendere conto, filosoficamente, della musica e del suo rapporto con le
emozioni. La separazione rigida tra cio che & estetico e cio che non lo & non fun-
ziona*’.

Dunque anche I'affermazione secondo cui 'emozione musicale & una “cosa
della mente™ e non un’eccitazione corporea e per questo si distingue dall’espe-
rienza di una doccia fredda o di un salto con paracadute, non sembra essere ade-
guatamente argomentata. Anzitutto & difficile considerare un’emozione semplice-
mente come una cosa della mente, a meno che non si sostenga che le emozioni musi-
cali non sono vere emozioni o sono emozioni in senso particolare, cosa che Kivy
rifiuta. Non & poi affatto detto che un brano o un passaggio musicale non possa
suscitare un brivido, proprio come una doccia fredda. Senza tuttavia arrivare a que-
sti eccessi, ¢ innegabile che la musica abbia una componente sensibile che puo
influire sul nostro sistema percettivo. Il fatto che questo accada piti in un jazz-catfé
che in una sala da concerto non implica che questo atteggiamento estetico non sia
corretto o non sia un atteggiamento estetico: & semplicemente un atteggiamento
estetico diverso da quello considerato da Kivy come quello ‘normale’.

Infine, non & possibile non spendere due parole sulla tesi secondo cui 'ogget-
to dell’emozione musicale & la bellezza della musica e la credenza in essa implicata
la credenza nel fatto che la musica sia bella. Se non si spiega che cosa si intenda per
bellezza, questa tesi & triviale, non informativa e sbagliata. Lestetica, sin dalla sua
nascita come disciplina filosofica, non fa che interrogarsi sul problema del bello e
del gusto, e dare per scontato il significato del termine rende tutto il discorso poco
interessante. Peraltro, per lo meno a partire dal romanticismo, e poi con le avan-
guardie, la capacita del concetto di bellezza nel rendere conto dell’esperienza este-
tica e artistica & stata spesso messo in questione. Altri concetti, per es. il brutto, il
caratteristico, I'interessante, il sublime, ecc., sono entrati con pieno diritto a far par-
te del ventaglio delle possibilita artistiche, articolando, decostruendo, ampliando,
trasformando lo stesso concetto di bellezza. La presupposizione della naturale vali-
dita del concetto di bellezza evidenzia un estetismo, che deriva direttamente dal
naturalismo che Kivy abbraccia senza alcuna cautela teorica.

Kivy scrive infatti*: “T am concerned with the experience of music under the
conditions which customarily prevail when normal people listen to it for purpose of
aesthetic gratification”. “Condizioni che prevalgono comunemente”, “gente nor-
male”, “gratificazione estetica” sono concetti che non possono essere presupposti
senza ulteriore esplicazione. Problematico & appunto stabilire che cosa sia la nor-

sk

malitd, che cosa & cid che'¢ ‘comune’. Quali sono le norme che stabiliscono la nor-

40. Cfr. N. Mcapoo, op. eit.
41. NE, p. 104.
42. NE, p. 108,
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BME:Q [n altri termini Kivy spaccia como universale la sua particola
Cosi, per es., dopo aver detto che Patteggiamento estetico & un _:.cg.c
come puo accettare come fundamentum inconcussum dell’esperienz
gratificazione estetica? e

Questa contraddizione performativa rischia di compromettere (1
argomentativo del pensatore americano,



