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Capitolo |
Le molte vite di

Luigli Rognonl



1913

Da Italo Rognoni, commerciante pavese e da LuiglabACIément nasce a Milano

il 27 agosto Luigi Carlo Giulio, in via S.Maurilib3, nella casa dei nonni materni.

1918-28

In seguito alla separazione dei genitori, dall@t&ei anni trascorre l'infanzia e la
prima gioventu con la madre e i nonni. Giulio Ark¥ément, suo nonno, ebreo,
medico dentista, antropologo e studioso di fenonmeeiapsichici, (da anni legato
agli ambienti anarchici che facevano capo a Pi€ooi, gia noto alla polizia per
essere stato condannato al domicilio coatto nel01@9 seguito ad apologia di
regicidio), esercita una notevole influenza sullieazione del bambino, mentre sua
madre pianista dall'infanzia e poi cantante liriga arte Franca Luisa Clementi)
inizia nel dopoguerra una brillante carriera inedsi teatri italiani dove spesso il
bambino la segue, assistendo a prove e spettdopkra. Inizia a 10 anni lo studio
del pianoforte sotto la guida della madre (ma caatipoi lo studio della musica da
autodidatta fino all'incontro con Alfredo Casell&ln1933). Nel contempo si
manifesta nel ragazzo la passione per il cinemec@glie spezzoni di pellicola e ne
fa una piccola cineteca).

In seguito ad ulteriori contrasti fra i genitorieme messo nel Collegio Calchi-
Taeggi di Milano (Corso di Porta Vigentina) doveduenta le prime tre classi
ginnasiali sotto la guida di insegnanti antifagc{gda Vassalini e Rice Tibiletti).
Avendo rifiutato di frequentare la mensa, il re¢taiel Collegio, Avancino Avancini,
noto liberale repubblicano lo prende in simpatiescate con lui e lo incarica di

riordinargli la biblioteca durante le ore di rebige e la mensa.

! Degli anni dell'infanzia e dell’adolescenza di Rogi non si riescono a trovare molte informazidtirgerno del suo
archivio. Tra le reliquie vi sono soltanto 8 faton una interessante didascalia, da noi riportataservata in Archivio
allinterno di una busta trasparente su cui € tatoalallo stesso Rognoni «Mostra Sormani/genn6/8&um di
famiglia».



1928-34

Tolto dal Collegio, ancora piu determinante édéntro con Bianca Ceva (sorella
di Umberto, appartenente al gruppo “Giustizia erié” e suicida in prigione) a che
ha come insegnante al Ginnasio Beccaria. Frequgrtali il Liceo Manzoni, ma a
18 anni non ancora compiuti viene arrestato dall&ia fascista, perché sorpreso in
una tipografia clandestina (via Felice Casati) menbmpone a mano piombi per la
stampa di manifestini fascisti. In seguito all'intento del padre, fascista e “marcia
su Roma” , viene a lui affidato, ma si rifiuta dré atto di sottomissione al Duce, per
cui gli viene inflitta | “ammonizione” e cacciatdavda tutti i licei italiani. A 27 anni
compiuti decide di lasciare il padre e ritorna bdaae con la madre. Ha i suoi primi
contatti clandestini con il P.C.l., dal quale uacirel 1938-39 per entrare, con la
moglie Eva Randi, nella frazione di sinistra di Atee Bordiga (in attivo contatto
con Bruno Maffi, Onorato Damen e Mario Acquavivdiecsi trasformera poi, agli

inizi della guerra, in Partito Comunista Internaeite? / 3

Due figure saranno essenziali per la formazioreadjnoni: quella del compositore Alfredo Casella
e quella del filosofo Antonio Banfi, conosciuti Ragnoni fra la fine del 1933 e gli inizi del 1934.
Ricorda cosi Rognoni in occasione di una conferdetta in occasione del seminario di studi “Il
problema della ragione in Antonio Banfi e nella seaola” tenuta a Varese il 19 maggio 1985
«conobbi Antonio Banfi alla fine del 1933 o alland del '34, ma gia frequentavo le sue lezioni in

un periodo in cui io, a 22 anni, non avevo ancamseguito la licenza liceale, per il semplice fatto

2 Tratto da una busta di plastica all'interno detifsivio Rognoni, sulla quale si legge, nella grafid®ognoni: «Mostra
Sormani/1986/Album di famiglia».

3 Si & scelto di affidare la narrazione dell'iniziel percorso di vita di Rognoni proprio alle suegpascritte quale
memoria della sua vita, in occasione dell’allestimo della mostrauigi Rognoni milanese: itinerario di un
intellettuale europeoyganizzata nel 9986 a Milano, presso la Bibliotemaunale di Palazzo Sormani.

* Archivio Rognoni 24/165, p.4.



che poco gradito al regime Littorio, ero stato spesspite del raggio 7 di San Vittore; ricordo che
I'incontro con Banfi,[...]»

di cui seguira appunto le lezioni tenute pressiversita di Milano, stringendo con alcuni dei suo
allievi legami di collaborazione e di amicizia, iorfanti risulta fondamentale nell'indirizzare le
scelte di carattere ideologico del giovane LuiggRani.

Il taglio che egli decide di conferire ai suoi dt@daperto a tutte le arti, alle quali lui infasi
accosta, e attraverso il filtro della conoscenaainionale e anche, mediante un contatto diretto.
Questa del resto, e la cifra dell'intellettuale dberende alquanto sorprendente per chiunque si
accosti a lui, sia in maniera diretta che indireal resto, il suo porsi da intellettuale nei conti

del mondo della cultura risentiva in maniera fagtkeincisiva del fatto che: «Banfi insegna che non
esiste un problema astratto dell’arte e che lssttivie fra “sfera estetica” (come momento teorico) e
“sfera artistica” (come momento pragmatico) non puai essere assoluta; che non si puo
comprendere la prima senza partecipare della sasbnd

Rognoni invece conoscera il compositore Alfredoellagiurante gli anni del suo liceo.

Casella diverra per Rognoni sua guida per gliismdsicali, ma diverra anche per il giovane
Rognoni, un baluardo per risvegliare nel giovana spinta verso una cultura musicale aperta,
europea e moderna: « l'intellettuale che avevaaporin Italia le esperienze europee piu geniali e
radicali;[...] il musicista che aveva affrontato, mme di quelle, con costruito distacco, platee
rumoreggianti, insulti dei colleghi e del pubblieodella stampd» La conoscenza di Casella fu
oltremodo determinante per Rognoni, giacché noa icréui una coscienza musicale, ma modifico
in maniera forte anche la sua percezione attivaw®io di cultura e della sua valenza nell’ambito
dei suoi possibili influssi sulla societa. ScrivdR@agnoni: «In quegli anni amavo la musica di

Casella, ma amavo ancor di piu il suo spirito lggieo che, nel fervore polemico dell’epoca, mi

® L. Rognoni,Ricordo di Antonio Banfigonferenza letta in occasione del seminario diistudroblema della ragione
in Antonio Banfi e nella sua scuola” Varese,19 niad®85, p.4, (Archivio Rognoni 24/165; da qui ioi p\r. Ro.).

® Luigi Rognoni,ll pensiero esteico di Banfi e la via dell’arie, Aut- aut» n.43-44, gennaio — marzo1958., inRe.
Car. 165, raccoglitore XXIV.

" A. Collisani, prefazione a P. Misuraca ( a.tuigi Rognoni e Alfredo Casella. Il carteggio (198958) e gli scritti di
Rognoni su Casella (1935-1958&)ucca, Libreria Musicale Italiana,2005, pag.11.



appariva come l'unica ancora di salvezza in un a&limusicale di grigia mediocrita e di
provincialismo»?

Di influsso Caselliano & certamente il primo afiicche Rognoni scrivera come critico musicale
nel 1933. Tale articolo dal titoldl problema dell’opera veristadla immediatamente una lucida
immagine dello spirito di Rognoni e del suo tagtidturale, improntato su uno slancio teso alla
diffusione della musica contemporanea, con il chied esplicito fine di scalzare la passione per
I'opera verista, chiaro stendardo della culturaifss.

A partire dal 1934, Rognoni inizia la sua collalmoae conL’ambrosiang importante quotidiano
Milanese. Rognoni fino al 1938, firmera le piu imjamti pagine culturali del giornale. Molti di tali
articoli con sua firma furono definiti “scomodi”.aLcollaborazione conAmbrosianosi concluse
assai presto, probabilmente a causa del caratpereo”controllabile” di Rognoni, mal tollerato
certamente da Giulio Cesare Paribeni, titolaread&itica musicale presso il giornale.

In quegli anni comunque Rognoni collabora anchellpguotidiano di Genova «ll lavoro» e per le
riviste «Camminare», la «Rassegna musicale» e «dubbggi». In seguito entra a far parte dei
collaboratori della «Rivista Musicale Italiana», @u scrive tra il 1936 e il 1938 e con il pericalic
«Corrente di vita giovanile», con cui collaboro iira938 e il 1940. Tale rivista era stata fondaaa
Ernesto Treccani, il quale lo chiamo a lavorar@ralgetto «un eterogeneo gruppo di intelligenze
aggregate nel comune insegnamento di A. Banfi ngaaadi coprire le diverse espressioni e
discipline dell’arte, dalla letteratura al cinenadla pittura, sotto il segno unificante di un rtbu
dell'ufficialita e di un’apertura all’Europa, al ouo»’

Dal 1935 Rognoni inizia la propria collaborazioranc« il Bollettino di vita e cultura musicale»,
direttore di tale giornale allora era Beniamino Wedio. Questi, magnanimo e coraggioso, lascio
adeguato spazio a Rognoni, lasciando al giovangossibilita di rendere I' innocuo foglio di

informazione musicale, quale era il giornale int@aza, un importante “foglio militante”, attraverso

8 L. Rognoni,Omaggio ad Alfredo Casellapnferenza letta il 24 marzo presso il Centro @ale Pirelli di Milano,
pp.3-4, (Ar.R0.23/279).

 A. Veca,“Kunstkammer’come ritrattogArtecentro-Arsenale. Rivista periodica di attivitdturali» Numero speciale,
ottobre 1985, pag.5.



il quale Rognoni si propose di offrire al lettore quadro il piu possibile completo di una critica
musicale che non risentisse minimamente dei comanenti imposti dal regime fascista. Insieme
a Rognoni, per tale “bollettino” lavoravano impartisfirme quali quelle di Gianandrea Gavazzeni,
Alfredo Casella, Fausto Torrefranca, Massimo Mila@ti altri. Il carattere di protesta assai forte
delle pagine del giornale impongono pero il ritoralba struttura originaria. Dopo dieci mesi
Rognoni abbandonera la direzione del giornale.

Nel 1937 Rognoni iniziera la collaborazione comkdio Svizzera ltaliana di Lugano. Attraverso la
trasmissione “ Aspetti della musica contemporamealizzata presso tale emittente radiofonica,
Rognoni ha la possibilitd di diffondere la conostendella musica contemporanea,
contrapponendola al dilagante verismo che riemmigai angolo della diffusione della cultura
musicale in Italia. Rognoni infatti cerca in ognodo di diffondere la musica di Stravinskji, di
Schénberg, di Bartok, di Satie, di Milhaud, di @agliccola, in maniera da rendere tali composizioni
il piu possibile familiari ad un auditorio il pi@aigo possibile. Del resto scriveva Rognoni in queg|
anni sulla «Rivista Musicale Italiana» : «un Featideve e pud non tener conto delle cosiddette
esigenze del pubblico e del gusto di questo, ma d®lo badare a compiere la sua opera di
intelligente imposizione delle opere veramente muee’. Del resto, in occasione della sua
collaborazione con il Quinto Festival di Musica @anporanea a Venezia, al quale aveva
collaborato a seguito dell'invito di Alfredo Casel di Mario Corti, egli era stato piu volte tatcia

di sostenere quella che dal Regime era definitasteaubolscevica” o “internazionalista”

Erano proprio quegli gli anni in cui la musica creniva d’oltralpe veniva tutta definita “musica
demo-liberal-social-massonic&’.

Gli anni successivi della guerra furono assai dlffper Rognoni. La sua attivita di critico mudiea

se si eccettuano piccole partecipazioni sporadithepspesa.

9. Rognoni,ll quinto Festival Internazionale di Musica Contemngnea,«Rivista Musicale Italiana», Anno XLI Fasc,
6, 1937, p.1,

™ Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfiit. p.10.

12|, Rognoni,Primi anni oscuri,in In ricordo di Luigi Dallapiccola,Milano, Edizioni Suvini Zerboni, 1975. p.40.



In quegli anni Rognoni si manteneva scrivendo dé#te guide all’ascolto per la casa discografica
Fonit Polydor. In quegli stessi anni Rognoni callebinoltre con la UTET, con la Garzanti e la
Valentino per la stesura e per la compilazione Diebnario delle Opere e dei Personagdhn tale
opera Rognoni fu affiancato da Ferdinando BallaslCortese, Alberto Mantelli e Massimo Mila.
Agli inizi degli anni ‘30 risale l'interesse di Rogni per il cinema, tale interesse lo spingera a
fondare insieme ad Alberto Lattuada, Mario Ferranciano Emmer e Luigi Gianni Comencini la
Cineteca Milanese, gia Cineteca ltaliana. Tale ciagaoduzione e archiviazione cinematografica,
dal 1948 sara membro effettivo della Fédératioarhdtionaile des Archives du Film. Dal 1950 tale
Cineteca si occupa del restauro dei film e dal 18936 costituita in Fondazione sotto la presidenza
di Gianni Comencini.

Nel 1944 Rognoni fonda la casa editrice “AlessarMiouziano”. Piccola casa editrice con la quale
il milanese intende produrre una collana dedicltaplitica, un’ altra a testimonianze di artisti,
una collana “Altalena” dedicata a testi rari edinaf una collana di estetica. Rognoni aveva
chiaramente in animo di affidare tale collana detisa ad Antonio Banfi, che rifiutd la proposta
dell'allievo, che a tal proposito scrive «non capai bene il perché» pur dicendosi disposto a
suggerire testi e curatori, tra i quali erano,eltrsottoscritto, Adelchi Baratono, Giulio Prdiiijno
Formaggio, Luciano Anceschi e lo stesso B&hfi.

Con il dopoguerra, la fine dei divieti e delle cares consente nuovamente un riprendersi della
societa, insieme ad un rinnovamento assoluto d@lita culturale. Rognoni dunque riprende, con
pieno e nuovo vigore, tutte quelle attivita di pamione e divulgazione culturale che il conflitto
aveva interrotto. Gli vengono offerte proprio inetjyperiodo nuove collaborazioni con riviste
dedicate alla divulgazione culturale quali la rigigliretta da Elio Vittorini «Il Politecnico» suicu
Rognoni scrive per tutto il 1946, e la «Fiera lett@», per la quale Rognoni scrivera i suoi altico

dal 1948 al 1951.

13 L.Rognoni,Ricordo di Antonio Banfipp.cit.



Nel 1952 Rognoni insieme ad Enzo Paci fondera erada direzione della rivista filosofica «Aut-

Aut».

Al termine della guerra riprende lattivita radiofoa di Rognoni, che, convinto della forza
divulgativa di questo strumento, creera dei cictrasmissioni quali il «<Contemporaneo», «Al caffé
si discute di ...», «I notturni dell’'usignolo», «Inmda musicali», «La musica e i giorni» ed anche un
interessante ciclo di 87 appuntamenti, trasmessi cadlenza settimanale tra il 1946 e il 1948,
realizzate insieme a Massimo Mila e Alberto Mamnt&gni storia ha la sua musica.

Nel 1950 Rognoni fonda insieme ad Alberto Mantéllierzo Programma RAI. Le programmagzioni

per il Terzo Programma hanno tutte carattere “muoadfagp”.

Il terzo Programma nacque nel 1950 in una situaziassai difficile, poiché (&
bene ricordarlo) I' «esperimento» fu intrapreso lesubllora appena adottate
««modulazioni di frequenza»: i programmi non andavancora in onda «sulle
medie» e ben pochi ascoltato tori erano dotati &. I[Barebbe stato facile, in una
situazione come questa, fare del «conformismo daiewm, proponendo programmi
di allettante volgarizzazione culturale (o pseudtitcale) nella convinzione di
provocare una piu rapida diffusione delle MF. Méintavece capi invece, e se ne
assunse la responsabilita, che si doveva concepifieerzo Programma che dovesse
essere, da un lato, la piattaformeale degli aspetti piu concreti e aggiornati della
cultura italiana e straniera, e dall’altro dovevartare a questa cultura, senza

compromessi la maggior parte degli ascoltatori.

14 Luigi Rognoni, Ricordo di Alberto Mantelliin Luigi Rognoni intellettuale europeS8critti ed interviste vol.lll a cura
di Pietro Misuraca, pag. 209



Assai interessante € anche l'impegno di Rognond tea creazione dello Studio di
Fonologia Musicale presso la Rai di MildhoA questo progetto Rognoni lavorera fin dagli
inizi insieme a Berio, allievo di Dallapiccola, armaidi Rognoni, e Maderna.

Risalgono al 1953 le prime azioni “mosse” da Rognoei confronti della Direzione
Generale della Rai.

Rognoni scrisse a tal proposito a Lupo:

Caro Lupo,

[...] il M. Luciano Berio, un giovane d’ingegno cha ktudiato in America e che
e stato allievo di Dallapiccola, mi ha fatto asawt alcuni nastri magnetici “tape
recorder”. lo conoscevo gia qualcosa, udita a Rarej concerti di musica concreta,
che ha sostanzialmente le stesse basi estetickeriehie; ma questi esperimenti
americani sembrano ancor piu degni di attenzionetreta di esperimenti assai
suggestivi che aprono orizzonti nuovi e che lastiperplessi e sconcertati per il

radicale capovolgimento nella concezione relatigiantezzi espressivi sonori[ ]

A seguito della collaborazione con Berio e con Madesiene costituito nel 1955 lo studio di
Fonologia della Rai. Le apparecchiature per taldis verranno progettate da Alfredo Lietti

e da Marino Zuccheri.

Nel 1957, vincitore di un concorso a cattedre, Rogmgiunge a Palermo dove fonda L’Istituto di
Storia della musica della facolta di Lettere e $olitia che rimarra a dirigere per tredici anni.
Rognoni presso I'ateneo palermitano non si limikasito allinsegnamento di storia della musica:
infatti ottenendo incarichi annuali tiene ancheidee di estetica, filosofia del linguaggio e

letteratura tedesca.

15 Dj tale attivita grande testimonianza & fornitagso I’Archivio Rognoni.

% Da una lettera dattiloscritta di luigi RognonCasare Lupo, Milano, 26 febbraio 1953 [ARo, XVIIg]Pietro
Misuraca,Frammenti di memoria. Lettere, scritti, immaginiltlarchivio di Luigi Rognoniin Luigi Rognoni
intellettuale europeap. cit, p. 71. Lettera dattiloscritta di Rognpnésente in archivio rognoni alla segnatura [Aro,
XVII/149].



Molte sono inoltre le figure intellettuali di spiw@d essere invitate da Rognoni a tenere lezioni
presso I'Ateneo Palermitano: fra questi ricordiahi@odor Wiesengrund Adorno, Roland Barthes e

René LeibowitZ.

Dell’esperienza didattica di Rognoni a Palermo @nd#amo a seguire due testimonianze lasciate dai

suoi allievi Piero Violante ...

«ll professore accese la lampada blu, apri il stedgrno nero e le sue “parole”
incominciarono a ronzare nell’auletta.

Aufklarung, Weltanschaunuung, Epoché; Erlebnigrakione, mercificazione,
saturazione-dello-spazio-tonale, cromatismi dellaisic estompé; Gestalt,
dodecafonia, Urschei; intenzionalita, espressioajsaultura «alessandrina»; Parigi
europeista, Vienna radicale, soggettivismo esatpetelettica in corto circuito.

Ed alle parole spesso oscure per lo sparuto ma eagigu auditorio si
accoppiavano i nomi: Adorno, Nietzsche, Husserlpiyl#/agner, Schénberg, Toller,
Trakl, Cocteau, Kraus, satie, Strawinskjy, Trostdkanfi...

Gli studenti prendevano nota mentre un cartellopsahoforte diceva: prova a
pensare.

Il Professore alzava di rado gli occhi dal suo @uad, spesso tendeva in fuori le
labbra e si passava la mano aperta tra i capelicddeva per spiazzamenti
progressivi, per associazioni inedite nello sformrvoso ansioso di indicare un
senso, un dieu caché nella totalita infranta.

Dopo gli studenti uscivano a pranzo col Professhiee amava I'odore autentico
della lumpenvucciria. E qui tra un bicchiere egambero la politica riprendeva il
suo primato mentre gli occhi si inumidivano su Rbeaemburg.

Oppure ci si smarriva sui ricordi: quella sera arigda quando Cocteau

guardando un ragazzo, che ammaliava De Pisis, d@sse il mio tipo... ¥

...e Amalia Collisani:

7 Cfr. A. Titone e P.E. Carapezza, op. cit. pp.11-12
18 piero ViolanteL.a musica & una pipa: “Le Coq et I'’Alequin” di Je@octeu,n Sette Variazioni. A Luigi Rognoni

musiche e studi dei discepoli palermitaPalermo, Flaccovio 1985, pag. 99-100.



[...]La citta siciliana era assai diversa, oltre thetana, dalla sua Milano ch’era
prossima, invece, e non solo geograficamente, micipali centri della cultura
europea; eppure fu senza dubbio, questo palermithsoo periodo di docenza piu
fecondo. Egli era nel pieno della maturita intéllate, libero dalle difficolta
politiche, sociali, esistenziali che avevano pesafmeseranno sul suo agire in altri
tempi; e anche quel che lo divideva dalle abityddalle tradizioni, dai modi di
pensare meridionali gli metteva una curiosita, uistandi diffidenza ironica e
interesse emozionale, un desiderio di interaziooe ka parte politicamente e
culturalmente piu avvertita della citta che resiérsuo soggiorno e le sue relazioni

pitl singolari e significativé’

A Palermo Rognoni proprio in quegli anni ha inoltredo di influenzare lattivita del Teatro
Massimo e della neonato Ente Autonomo Orchestriodoa Siciliana. Molte sono le conferenze
che Rognoni tiene per conto di tali enti, riuscemddal modo a influenzare le programmazioni di
tali soggetti, spingendoli ad una decisa aperterawla musica contemporanea.

E infatti sotto sua iniziativa che a Palermo naselel959 il Gruppo Universitario di Nuova Musica
(G.U.N.M.) e nel 1960 le Settimane InternazionaliNdiova Musica «sviluppatesi e cresciute in
tesissima opposizione verso di lui»[...]J«ma tuttamigensabili senza di Iuf$

Sempre durante il periodo palermitano e datataulzblicazione del volum&enomenologia della
musica radical&".

Risale al 1953 I'impegno di Rognoni nelllambito ldelegia. Ambito che gli permise inoltre

di proporre titoli operistici assai desueti.

Proprio in quellanno Rognoni mette in scena il tigatare dittico formato dalléServa

padronadi Pergolesi, accoppiata Bler Jasagerdi B. Brecht e K. Weill. L’'anno successivo

19 Amalia Collisani,L'insegnamento universitarjon Luigi Rognoni I'intellettuale europed estimonianzea cura di
Pietro Misuraca, p.242.

20 A Titone e P.E. Carapezza, op.cit. pp.11-12,

L |a prima edizione di tale libro risale al 1966,mre la seconda, ampliata & del 1974.



per l'edizione del Maggio Fiorentino interamentedidata alla musica contemporanea,
Rognoni cura la regia dbie gluckliche Handdi Schénberg, utilizzando i bozzetti e le
indicazioni originali del compositore; una regi@rasa poi successivamente all'Opera di
Roma nel 1965, al teatro alla Scala di Milano d@htro Massimo di Palermo nel 1967.
Sempre al Teatro Massimo di Palermo curera nel 1876gia dd_'etoile di Chabrier e nel
1972 alla Piccola Scala di Milano, sara il regiditain dittico di opera francedi’education
manquéedi Chabrier e Le portarait de Manordi Massenet. Ambedue le opere vennero
rappresentate in italiano. La traduzione dei @stifirmata da Rognoni.

Per il teatro Regio di Torino curo la regia del g8piel di WebemDie drei Pintos.Questa
messa in scena del 1975 a opera di Rognoni fuitaapmai realizzata di tale opera lasciata
incompiuta dall’autore e completata da Gustav Mah&empre a Torino nel 1978 sara
firmata da Rognoni la regia d€brregidordi Hugo Wolf.

Nel 1972 Rognoni lascia Palermo per Bologna, dowsednera presso il DAMS. dove

fondera I'lstituto di Discipline della Musica ellista «Ricerche musicali».

Nel gennaio 1986, sei mesi prima della sua moeaesiallestita a Milano la mostra a lui dedicata
Luigi Rognoni milanese: itinerario di un intellettie europeo, presso la biblioteca comunale di
Palazzo Sormani.

Scrivera Rognoni in tale occasione a Goffredo Bsira

Non posso nasconderti una certa tristezza per @tieskebrazioni” che mi sembrano un
po’ “postume’nel grigiore della vita artistica e ltwale, oggi indifferentemente
amministrata dall'industria dei mass-media cheotwssorbe e tutto aliena. Tuttavia ci

conforta la presenza di giovani e giovanissimi (@Ense sono una minoranza) che oggi



capiscono il senso delle “lotte” che noi abbiamatsouto nei valori morali e civili in

epoche nelle quali eravamo in quattro gatti a s@stel’arte modern&.

2 p_ Misuracanel ginepraio del mio archivio. Documenti di LuRdgnoni a PalermogRivista Italiana di
Musicologia», XXXVII1,2003, p.153.



Capitolo Il

Vade retro, Adorno!

La formazione filosofica



Per presentare in maniera omogenea il discorsoRbgnoni articola su Banfi € necessaria una
premessa.

Presso il fondo Rognoni esiste una cartelletta ci&@di unicamente a Banfi.

Al suo interno esistono molte relazioni stese dgri®ai sull’'operato di quello che Rognoni

definisce il suo maestro.

Come conseguenza di questa molteplicita di forte quali abbiamo guardato, ne deriva
sicuramente un discorso poco omogeneo, che imppeiaessere esposto, un frazionamento talora
brusco in unita distinte, che hanno come filo cdtahe il rapporto fra allievo e maestro.

Di ogni unita si fornira la descrizione e il riferiento bibliografico.

Al termine di tale discorso su Antonio Banfi, alefidi poterci allacciare in maniera omogenea ai
concetti esplicati nel capitolo successivo sullod®i di Fonologia di Milano,verranno introdotti i
contenuti di una relazione tenuta da Rognoni dwaihtConvegno di Bolzano “Segni e Realta
Sonora nel linguaggio musicale” del 1954 e poi ®ssivamente pubblicati su Aut aut n° 22

(Luglio 1954, pp. 341-348), con il titolo “Esecua®non Interpretazione Musicale”.



Si sceglie di cominciare con una descrizione storiel rapporto fra Banfi e Rognoni i cui

contenuti sono desunti dalla conferenza RicordArdbnio Banfi®

Dopo aver frequentato il Liceo Manzoni, a Milahojgi Rognoni abbandono gli studi “regolari”
intraprendendo un suo personalissimo percorso formada autodidatta. La sua crescita
intellettuale si svolse in maniera assolutamentiéc@mvenzionale, al di fuori di ogni percorso
accademico. Due figure risultarono fondamentali peesta formazione: quella del filosofo
milanese Antonio Banfi e quella del compositoréntese Alfredo Casella.

Rognoni conobbe Banfi fra la fine del 1933 e giziinlel 1934.

Aveva gia frequentato in precedenza le sue lezjoiaindo, ventiduenne non gradito al regime
fascista e spesso ospite del Raggio 7 di S. Vittuse aveva ancora conseguito la licenza licale.

Da Banfi, di cui seguira le lezioni tenute pres3dniversita di Milano, Rognoni eredita la
necessita di avvicinarsi alle diverse arti, siaaa#rso la conoscenza diretta, sia mediante la

valutazione di tutto il complesso sistema che @& da contorno, a livello storico e culturale.

Banfi insegna che non esiste un problema astraft@de e che la divisione tra
“sfera estetica” (come momento teoretico) e “sfaréistica” ( come momento
pragmatico) non puo essere assoluta; che non sicpmprendere la prima senza
partecipare della seconda mentre la seconda — gaemdo sensibile alla ricerca
teoretica — puo anche vivere una sua autonomiahperssa € nella vita e dei moti e
contrasti della vita si nutre. E quindi compitorpai del filosofo dell'arte, che voglia
essere tale, affermare in sé e negli altri la gigpluta e totale consapevolezza delle
diverse “situazioni dell'arte”contemporanea di deszle (e per poterle descrivere é
talvolta necessario viverle dallinterno), di comatle, illuminandone
fenomenologicamente tutti i significati e tutti iapi dell’esperienza che le rendono

possibili?®

Un metodo che Rognoni imparo da Banfi ad applieaghe alla musica:

La faccenda € questa: che una critica musicaléabedin generale) deve essere
uno sforzo di propulsione. Scoprire il complessdreiccio dei motivi che si
concentrano e si tendono alla costruzione di urédtaree di un mondo artistico,

scoprire il moto, la variazione del loro equilibeoquindi del senso della loro sintesi

% Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale europe8critti e interviste, a cura di Pietro
Misuraca, Palermo, CRICD, 2010, p. 285-300.

4 Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfipp.cit. pag 285.

% L. Rognoni ll pensiero estetico di Banfi e la vita dellarteAut-aut» n. 43-44, gennaio- marzo 1958.



nella cultura e in funzione di una coscienza calwre artistica, segnare la via di
avanzamento e sviluppo. Sino a che ci si lascitippare dall'idea di un assoluto
astratto valore estetico che si concreta o in wtagoscillante dell’epoca o in un

piacere personale o nella corrispondenza al dasare di un’idea non si va avaftti.

Quando Rognoni fece la conoscenza diretta di Bhdiscorso fra i due venne immediatamente
sul piano dell’arte, sulla musica.

Rognoni, proprio in quegli stessi anni, aveva mtizia studiare composizione con Alfredo
Casella. Si trattava di lezioni saltuarie in vergéa gia chiara I'intenzione del giovane milandse
seguire anche un corso di direzione d'orchestra emmann Scherchen. Frequenti erano le
occasioni in cui Rognoni portava con sé Antonio fBamn concerti tenuti a Milano dal proprio
insegnante torinese Casella. L'esito di tali cotiagsn era sempre dei migliori. Capitava sovente
che al termine dei programmi di musica scritta damnpositore si scatenassero vere e proprie
gazzarre di fischi e rumoreggiamenti spesso valatidocenti dei conservatori stessi dove veniva
eseguita la musica del toriné§egjuand’anche da critici di Regime infiltrati alnm®rto.

E opinione di Rognoni il fatto che la musica, penB, sia sempre stata «un viatico importante
alla propria formazione culturale e spirituale». pp@ve che Rognoni adduce a tale convinzione

sono di diverso genere. Si veda la lettera indatBanfi alla moglie, Daria Banfi MalaguZZi

Lei ha pure Beethoveen: il Dio; lo adori anche per, che a nessuna creatura
umana ho tanta venerazione. Quando io e un amitatello dellanima mia -
errando per il cimitero di Vienna ci siamo all'ingwiso trovati dinnanzi alla sua
tomba, muto, stretto a lui, mi parve che mi preagse nell’anima — quasi dolorante
un’infinita luce di vita sovraumana. Provai allagaello che mai piu se non I'anno
scorso a Roma all'apparirmi del Foro: mi sentii gichi pieni di lacrime e mi

dimenticai..?

Al Convegno di Varese, Rognoni riferi di altretéeé da lui scambiate con Antonio Banfi.

L’argomento di tali lettere era sempre il medesitaanusica, e di epoca piu tarda, fra il 1943-1944.

% | ettera di A. Banfi a L. Rognoni riportata in Lognoni,Ricordo di Antonio Banfip.7.

" In vero, come sottolinea Rognoni, non era soltémtausica di Casella a scatenare tali gazzarre@mohe la musica
composta da altri musicisti quali Malipiero, Dallegpla, Petrassi era spesso soggetta ad accoghefaste da parte
del pubblico.

% Daria Banfi Malaguzzi: colei che diede successigaia a Rognoni la possibilita di aver accesso akggio assai
intimo intercorso fra lei e il marito negli anni @® 1907, 1908. Da tale carteggio durante il pmpntervento al
Convegno di Varese su Banfi, Rognoni cita la lettgritta da Banfi il 13 settembre del 1908.

% Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale europe8critti e interviste, a cura di Pietro
Misuraca, Palermo, CRICD, 2010, p. 285-300 LuiggRani,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale
europeo Scritti e interviste, a cura di Pietro Misuracalé?mo, CRICD, 2010, p. 285.



Erano gli anni in cui Rognoni collaborava con larZia pagina” culturale del quotidiano milanese
“Ambrosiano”, “ricettacolo degli intellettuali amdiscisti, i quali, attraverso le righe della citic
d’arte, esprimevano la propria opinione, il proptiesenso”. Uno fra questi testi, scritti da Rognon
sul quotidiano, fu inviato dall’autore al maestimate prova del proprio impegno culturale e sociale.

Questo il commento di Banfi:

Caro Rognoni,

grazie della sua lettera e dell'articolo sempre 0. La faccenda & questa: che
una critica musicale (o d’arte in generale) devseesuno sforzo di comprensione e
uno sforzo di propulsione. Scoprire il complessdreiccio dei motivi che si
concentrano e si tendono nella costruzione di @3t e di un mondo artistico,
scoprire il loro moto, la variazione del loro edfwilo e quindi il senso della loro
sintesi nella cultura e in funzione di una coscéenalturale ed artistica, segnare la
via di avanzamento e di sviluppo. Sino a che dasti ipnotizzare dall'idea di un
assoluto astratto valore estetico che si concrétaum gusto oscillante dell’epoca o
in un piacere personale o nella corrispondenzaeéressere di un’idea, non si va
avanti. Sono lietissimo delle molte occupazioni cle impegnano, ma mi
raccomando gli esami. Poi quest’anno ¢ in libditi@rta di lavorare lietamente.

| pit cordiali saluti dal suo

A. Banf®®

Leggendo questa lettera appaiono evidenti gli ingiirestetici di Banfi che condizioneranno
Rognoni. La base metodologica banfiana per la aeaali un sistema estetico e il forte spunto per
'agire dell'allievo, impegnato attivamente nellé&fasione della cultura filosofica e antifascista.
Quando Rognoni, assunto da Giuseppe Bocca, comaaollaborare con la “Rivista Musicale
Italiana” come redattore capo di tale rivista, fateda fine Ottocento da Arrigo Boito, Banfi gli

scrisse:

Grazie della sua lettera che attendevo. Mi dava pem avere sue notizie ed ora
sono lieto di saperla al lavoro. Non ho ancorawite il giornale. L’articolo su
Poulenc [che io appunto le avevo invidtoper I'argomento e per il suo modo

d’'impostarlo mi interessa molto. Benissimo perRavista Musicale Italiang?.

% Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale europe8gritti e interviste, a cura di Pietro
Misuraca, Palermo, CRICD, 2010, p. 285-300 LuiggRani,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale
europeo Scritti e interviste, a cura di Pietro Misuracalé?mo, CRICD, 2010, p. 289.

31 Appunti su Poulena< L’Ambrosiano», XV, n.177, 25 luglio 1936, p.3.

%2 Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale europe8critti e interviste, a cura di Pietro
Misuraca, Palermo, CRICD, 2010, p. 285-300 LuiggRani,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale
europeo Scritti e interviste, a cura di Pietro Misuracalé?mo, CRICD, 2010, p. 289.



Continuava poi Banfi nel 1936, anno in cui lastai si trovava in una fase di stagnazione, che
Rognoni si proponeva di contrastare presentandmhrsulla crisi della musica moderna e sui due

capisaldi di tale crisi, Schonberg e Stravinsldfj\e&ndo:

Benissimo per la "Rivista Musicale Italiana”. Nopbéa fretta: I'indirizzo buono lo
deve raggiungere naturalmente di mano in mano ahbeogliera elementi nuovi.
L'antico e il moderno deve essere tutto ravvivdsogna che la storia e la critica
musicale, salvando cio che in esse vi & di spegifientrino nella storia e nella
cultura: anche I'elemento tecnico che non &€ maneno dato. Cid che invece si deve
togliere di mezzo é la faciloneria dell'impress&mo critico o il giudizio generico o
le classificazioni astratte. Una storia, come eaitil'arte, deve fariveretutto il corpo
dell’arte: non anatomia e non svolazzi pittoriciaite € una realta che vive, non un
imputato al tribunale dei critici e neppure unaatezione della vita [...]. Proprio ora
ho I"Ambrosiano”. 1l suo articolo € una delle cosdgliori: chiaro, netto, senza
astrattismi, con lo sforzo di chiarire tutte le id&fioni. Mi piace e mi interessa

molto. Prepari un gruppo di studi sui musicisti esnporanei. Lo deve faré.

Tale indicazione accorata di Banfi fu di sprone pagnoni, (attivo pioniere ed efficace
divulgatore della musica nata in seno alla Scuol¥ienna) che nel 1937 si trovava, insieme a
Ferdinando Ballo, impegnato al V Festival di Musi@antemporanea di Venezia. Rognoni, inviato
dall’”’Ambrosiano”, era ospite abituale di tale ragesa. Alla Rassegna quell’anno, su spinta di
Casella e di Mario Corti, fu invitato il Gruppo Maale Viennese, che tenne un concerto eseguendo
la Suite op.29 per sette strumenti di Arnold Schonberg. dttdf naturalmente scatend un
pandemonio: «Urla e fischi senza interruzionextileualire che invece le critiche di Rognoni a tale
concerto furono oltremodo positive. | suoi comme@ro gli suscitarono critiche da esponenti del
Regime Fascista, che lo accusarono di sostenertaqciee dal potere era definita musica
bolscevica» o «demo-liberal-social-massonica». Alpgpo Musicale Viennese apparteneva anche
Peter Stadlen, pianista al quale Rognoni chiegsefjuire un concerto con musiche di Schénberg a
Milano. La proposta di Rognoni fu inizialmente ataalal pianista che propose per il concerto un
programma assai nutritdre pezzper pianoforte op.13Sei piccoli pezziop 19, 'op.23, 2 e I'op.33
per pianoforte di Schénberg, Véariazioni op.27 di Webern e le composizioni di due allievi di
Schonberg: Hans Erich Apostel e Ludwig Zenk. A #eguell’assenso di Stadlen, Rognoni

comunico immediatamente l'esito dell’accordo commilisicista a Banfi. Si penso di eseguire il

% Luigi Rognoni,Luigi rognoni intellettuale europeoScritti e interviste, a cura di Piero MisuraBajermo, CRICD;
2010, p. 290.



concertoOmaggio a Schonbergella Sala Sammmartini, in via Conservatorio 32nfBavrebbe
dovuto stendere il programma di sala.

Le sorti del concerto, comunque, non furono petanblone. In Germania imperava la lotta
contro I'entartete kunstinizialmente si penso di fare il concerto in feriprivata: era stato fissato
per il 7 aprile 1938.

Il 12 marzo Hitler occupo I'Austria: Anschluss/enne sancito. Di Stadlen, racconta Rognoni, a
lungo si persero le notizie. Soltanto a marzo rhitato venne a conoscenza del fatto che il pianista
si trovava ad Amsterdam, citta dalla quale invi@ Uettera. La somma raccolta per il concerto,
insieme ad altri soldi messi insieme dai membriadsiesso comitato (significativo fu il contributo
di Banfi) fu inviata al pianista.

Scrive Rognoni a tal proposito:

Alla fine del 1937 l'avv. Grassi che dirigeva lacBxa dei Concerti di Brescia
mi aveva invitato a tenere due “lezioni” sulla nmascontemporanea che io localizzai
in “Erik Satie e i sei e in “Arnold Schénberg eslaa scuola”. La prima ebbe luogo il
28 gennaio 1938 e la seconda I'11 febbraio. Era huana preparazione per il
concerto di Stadlen di Milano, fissato il 7 apriled infatti raccolsi diverse
sottoscrizioni tra i giovani bresciani che vennalla mia lezione su Schénberg. Per
Satie me la ero cavata con qualche facile eseceabpianoforte, ma per illustrare
Schénberg, che quasi nessuno conosceva a quekliepocorreva un pianista. L'avv.
Grassi mi disse che vi era un giovane molto dogath straordinaria tecnica: inviai
un mese prima a Brescia 'op.11, I'op.19 e 'opd2=chénberg perché gliele dessero
da studiare: ero molto dubbioso specialmente peBuie op.25. Dissi che sarei
giunto a Brescia due giorni prima della lezionerivai e mi fu presentato un giovane
bresciano, un ragazzo alto, allampanato, tacitu@nmettemmo al lavoro: egli aveva
imparato con sorprendente facilita tecnica le prere di Schénberg. Ci mettemmo al
lavoro: io gliele analizzai, mi sforzai di farglomprendere che andavano eseguite
come opere “tradizionali” e che la loro strutturanrera differente dai “pezzi” per
pianoforte di Schumann (op.11 e o0p.19) o dagli sthaella suite classica (op.25).
Egli mi ascoltava docilmente, un po’ meravigliatea capiva, ripeteva, penetrava nel
senso della musica di Schénberggibvane pianista si chiamava Arturo Benedetti

Michelangel?*. La coerenza e I'esecuzione della musica schohiserg andarono

3 Arturo benedetti Michelangeli (Brescia 1920 — Lngd 995) inizid a studiare il pianoforte da bambifio ammesso
al Conservatorio di Milano nel 1930 (a dieci anniNne usci dopo 3 anni di studio con Giovanni Asfe®n lode. Nel
1939 conquisto il primo premio al Concorso Intefonale di Ginevra e fu subito dopo nominato prafessl
Conservatorio di Bologna. Comincio allora una eagiinternazionale che fu interrotta dalla secapdara mondiale.
Nel 1945 riprese I'attivita di concertista che lorf® ben presto ai piu grandi centri musicali. D@62 al 1958
interruppe la carriera per una malattia di cui sBosa molto. Nel 1964 a Brescia fondd un’accademiaicale di
pianoforte, presso la quale restd come direttdistiapo fino al 1969. Nel ‘ 68 si stabili in Svizra. La sua attivita di
concertista e le sue registrazioni discografich&inaarono fino ad avanzata era. A. B. &€ considarab dei pit grandi
painisti del ‘900, ma fu nello stesso tempo unopdanisti piu enigmatici. | numerosi concerti aratilall’ultimo



lisce: il pubblico era per la maggior parte compasa giovani, e contrariamente da

Venezia applaudirono e mi subissarono di domande.

A seguito di questa sezione del carattere storiquace inserisce una parte che riesce in maniera
efficace a presentare il modo che aveva Rognorpodsi nei confronti della dottrina filosofica

Banfiana.

Tornando al rapporto fra Rognoni e Banfi: Rognamarglava ad Antonio Banfi con ammirazione:

In qualsiasi “situazione” di pensiero, in qualsidaccadimento”anche il piu
negativo, egli scorgeva un movimento dialettico q@dle la ragione aveva un suo
Kern propulsore avrebbe finito con 'imporsi. La “ragedrdi Banfi sia nel confronto
dell'arte sia nei confronti del pensiero filosoficera la ragione che scaturiva
dall’esperienza viva della vita. Banfi aveva un readerrore: quello di dover
approdare ad un sistema filosofico astratto e dtigmacid che poteva presentarsi

come un pensiero concluso, un giudizio apodittigoda lui eluso, se non combattuto
36

Un atteggiamento speculativo, quello di Banfi, assatrollato e razionale, che avrebbe messo in
imbarazzo tutti giovani che seguivano il maestirofrioppo tendenti a radicalizzare ogni posiziame i
un momento, quale quello fascista, in cui forteieratti la percezione di una necessaria ed assolu
difesa della cultura e dell'arte. Ma, andando bkedida del contingente, del rapporto amichevole
nato fra i due, anche il discorso che Rognoni aldisulla speculazione di Banfi ha una sua valenza.
Primo dato da evidenziare e il fatto che, agli ecirRognoni, tutto il sistema teorico banfiano

scaturisca principalmente da un ineffalataor vitaesul quale il filosofo milanese ha fondato tutta la
sua esistenza, rendendo tale acquisizione di bgssrno fondamentale di tutta quanta la propria
speculazione filosofica. Una vera, propria e cdstdormula di saggezza che sorge da una visione
assai precipua del reale: una formula in cui Rogmpmtizza di intendere una radice di pensiero che

parte da Spinoza e che, attraverso il filtro algeero di Simmel, arriva a Banfi.

momento hanno contribuito ad alimentare la leggeh@atista imprevedibile. La particolarita dellaasnatura artistica,
unita tecnica di grande virtuosismo ed una eccedovarieta timbrica ha fatto di lui un interpreredestinato del
repertorio classico-romantico, ma anche un eccal@diimpressionista”. Non & stato un pianista oorovma ha
cesellato tutto quello che ha suonato. Nientet® s@nale. Ogni sua esecuzione € un lascito testante

% Pietro MisuracaFrammenti di memoria. Lettere, scrjftnmagini dall’archivio di Luigi Rognorin Luigi Rognoni
intellettuale europeol estimonianze, a cura di Pietro Misuraca, Pale@®RICD, 2010, p. 37.

%Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfj1985) inLuigi Rognoni intellettuale europeS8critti e interviste, a cura di
Pietro Misuraca, Palermo, CRICD, 2010, P.299.



Nel suo approccio al pensiero di Banfi, Rognonincmdando con le opinioni ampiamente
diffuse, asserisce che I'estetica di Banfi, undaszesaurita una teoria della Ragione come principio
di sintesi fenomenologica, si limiti a fornire sdimgmente indicazioni metodologiche che, pur
essendo utili a creare i presupposti per una pitssibndotta operativa, non riescono a procurare
dati utili a creare sistemi validi per i differesampi del sapere.

Richiedendo pero a Banfi un’estetica in sensdtstra parere di Rognoni, non si possono sortire
effetti di alcun genere.

Le cause di tali fallimenti, per Rognoni, sono dzercare, in primo luogo, nel fatto che in una
societa pari a quella con cui lo studioso si travav rapportarsi, piena di contraddizioni e di
rovesciamenti, era normale che listanza postarapnn maestro, non conducesse a risultati
concreti.

Vi e inoltre da aggiungere- ricorda poi Rognoniiansua esposizione- che tali sistemi, alla cui
formazione Banfi fu sempre esortato, erano quanpiudnviso al filosofo milanese, proprio perché
contrari alla reale integrita dell’Esperienza esab Erlebnisseed anche alla stessa ragione che
cercava di giustificarli.

Rognoni e convinto che I'impegno estetico fondatalendi Banfi si sia reso manifesto proprio
nell’enunciazione e nella teorizzazione del progémsiero estetico: da considerare come la parte
piu viva e profetica dell’attivita filosofica di Bé.

A tale sintesi teoretica naturalmente Banfi temskgliante una sintesi e una integrazione di tutti i
complessi di ricerca in ambito estetico. In tabt®di assoluta incompiutezza pare assai complesso
chiudere un sistema di pensiero che, proprio decaase, vive una continua attuazione ma non
giunge mai ad un effettivo compimento.

Tale dato é proprio enunciato in maniera specifigaAntonio Banfi nel test¥ita dell’arte in

cui afferma chiaramente:

Il valore dell'arte, gia dicemmo, non € un astraftuvoco valore estetico che
universalmente possa e debba essere riconosciuperbgni opera, il valore di un
atto spirituale concreto, che propone all’'arte diraezione, alla vita un problema e

una soluzioné’

Non si tratta certamente di qualcosa che fornismesemplice indicazione metodologica di tipo

universalistico, ma di una ambiziosa risoluzioneorééica nella quale si compongono

37 Antonio Banfi,Vita dell'arte, Milano, Alessandro Minuziano editore, 1947, p.61.



armonicamente le diverse tensioni estetiche, cherggno dai problemi dell’arte e dagli aspetti

delle esperienzé®

Nel suo riconnettersi a Banfi, Rognoni inseriscé aegso delle sue riflessione anche un accenno

biografico a Banfi ed alle sue lezioni a cui Rogn@uir se non diplomato, partecipo.

Il taglio della nota che Rognoni fornisce alleegsioni scientifiche su Banfi, assume un aspetto
assai nostalgico e qualsiasi descrizione fatta agnBni sulla scorta del ricordo e coperta da una

vena malinconica che trasuda il profondo affett@ ¢h “maestro” e I’ “allievo” provavano

vicendevolmente.

Mi sia concesso di andare con la memoria agli amniersitari, quando Banfi —
superata una grave crisi di coscienza- preferi temeei rischi della resistenza

“interna” e votarsi tutto alla missione di educaterdi guida dei giovar.

Del resto- continua Rognoni nel flusso delle sflessioni sul maestro- si trattava di anni in cui
“Osj imponeva la necessita di sopprimere linsegnameti estetica, o in cui si cercava di
rimodularlo sulla base della dignita e la concreéemorale, piuttosto che su criteri indirizzati
maggiormente alla efficacia culturale.

Erano, secondo Rognoni, proprio gli anni imbevelialtanto avversata cultura idealistica in cui
si tendeva a restare impantanati fra le fila destética crociana che non lasciava alcuna posaibili
all’evoluzione del pensiero.

Forte, del resto, era per i giovani la valenzd'idekssante tentativo di Banfi di riuscir a

“scrocianizzare” la cultura.

La grande forza di Banfi & stata per noi, negliidd@, I'aver saputo, con questa

sua apertura fenomenologica verso il processo delara che coincideva con il

38 Proprio in relazione a tale aspetto, Rognoni siarim pieno contrasto con quanto affermato da Bioomaggio in
Un’estetica filosofica di Antonio Banfpur concordando estremamente riguardo alla vabna di Formaggio riguardo
all'operato di Banfi.

%9 Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banf{1985) inLuigi Rognoni intellettuale europeS8critti e interviste, a cura di
Pietro Misuraca, Palermo.
%9 Siamo intorno al 1931-1932



processo della vita, “scrocianizzare” innanzi tujtei residui che permanevano, che
anzi erano ancora attivi in molti giovani che eramifascisti (ed erano in molti)

combattevano il fascismo con Croce alla “mano”. Bamvece & stato veramente
l'unico filosofo italiano che negli anni '20-30, lambattuto una strenua battaglia

contro l'idealismo crociano: e come I'ha combatttita

In tale panorama la parola di Banfi era l'unicecando Rognoni, che poteva a tutti gli effetti
fornire la tanto agognata schiarita entro un priogethe mirava alla rottura dei vincastri, al fine d

riuscire a percepire la realta artistica in tlataua pregnante ricchezza.

Continua poi Rognoni presentando la sfera di ingerali carattere filosofico di Banfi.

Il pensiero di Banfi apriva naturalmente lo sgwallla realta di Dilthey, di Simmel, di
Windleband, di Fiedler e infine di Husserl e dedlaa fenomenologia, indicate da Banfi come
elemento fondamentale per fornire una reale inthca&ztesa alla creazione di un sapere aperto alla
realta vivente e al sapere universale e non cirittiss@ntro i confini “ristretti” di un’esteticita
contrassegnata da una concezione astratta.

Tutto il pensiero di Banfi, secondo Rognoni, &€ caddistinto da una fortissima relazione col
pensiero Simmel. Ambedue i pensatori non avevasmdto, in ambito estetico, un vero e proprio
“sistema filosofico”. Entrambi, infatti, si eranol&anto limitati a fornire indicazioni estremamente
suggestive sulla modalita operativa; ma nessunoddei era riuscito a bypassare un limite
incolmabile ed essenziale per creare un vero eiprefstema concluso.

Questa visione parziale, che determinava l'incapat creare qualcosa di autonomo e in grado
di procedere in maniera indipendente, dipendevarnskx Rognoni principalmente dal fatto che il
sapere, sia secondo Simmel che secondo Banfi,vimowa'appropriata definizione, principalmente
in relazione al pensiero storico che lo determindmaumerevoli erano quindi i mutamenti che
avvenivano, condizionati dal momento storico cherreva evolvendosi in relazione al fluire
dell’'esistenza.

Nei confronti di questo flusso fenomenologico sgante dell’esistenza ci si trovava di fronte
alla duplice interpretazione che fornivano Simme&laafi: la prima fatta di luci fosche e la seconda,

invece, contraddistinta dal travolgente ottimisnamfitano (a cui Rognoni non nega di guardare con

! Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banf{1985) inLuigi Rognoni intellettuale europeS8critti e interviste, a cura di
Pietro Misuraca, Palermo, CRICD, 2010, P.299.



profondo affetto). Banfi, infatti, era sempre pimat cogliere il positivo e I'estremamente vitale in
ogni forma di tensione e contraddizione esisteazaalche in quelle negative.
Del resto memore dell’'ottimismo di Banfi ricordemacora Rognoni nel 1985:

Dird soltanto che negli ultimi anni della sua viganfi fu piuttosto perplesso e
contrariato dal mio vivo interesse per sociologia Atlorno e la Scuola di
Francoforte, che giudicava deviante e pericolosbrgsto lo fu anche Paci, col quale
ebbi accese discussioni). Ed era logico per Bambprio perché la sua “ragione
teoretica” mirava sempre al positivo. Del restoottimismo” banfiano non puo
essere inteso se non come un pensiero che scatwisgbbraccia tutta quanta

I'esperienza e la fenomenologia della cultura éadéta.**

Ma il pensiero di Banfi, comunque, non si fermaila dflessioni su Simmel che, pur essendo
considerato dal milanese il Piu Fine e radicalgmagentante del relativismo contemporaneo, era

incapace pero di giungere ad un'impostazione chseftrascendentaf®.

Sempre convinti che il fine essenziale da raggitengen questo scritto sia presentare in maniera
pedissequa- anche se poco organica- i contenuttalticda Rognoni su Banfi, dobbiamo anche
guardare alle riflessioni che Rognoni conduce sfilizsofia dell’arte elaborata da Banfi.

Per continuare la sua riflessione sul pensier@atifi, Rognoni faceva riferimento anche ad
alcuni saggi scritti dallo stesso Banfi e raccptti nel 1947 sotto il titol%/ita dell’arte.

Saggi all'interno dei quali il concetto di trascenda veniva assunto nell’'esatta funzione
metodica dell'idea, come legge di struttura e dugpo di un determinato campo dell’esperienza.

Al di la di tutto, Rognoni vedeva nell'assunzioreemhrte di Banfi del concetto di trascendenza la
vera abilita da parte del filosofo di cogliere ke metafisica dell'idea, come legge di strutiendi
sviluppo di un determinato ambito dell’esperienxbdi la quindi di ogni valutazione aprioristica
che si potesse desumere in ambito estetico.

« Tale complessa visione pur tentando di istradeeksistema complesso della semplificazione,
portavain nucela necessita di rigettare il concetto romanticésgirazione insieme al conseguente

criterio di storia dell’arte come storia dello Sgr(fortemente espressa per Rognoni da Dvoré&), si

“2 Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banf{1985) inLuigi Rognoni intellettuale europeS8critti e interviste, a cura di
Pietro Misuraca, Palermo, CRICD, 2010, p.300.

43 Antonio Banfi,Vita dell'arte, Milano, Alessandro Minuziano editore, 1947



guella della struttura obiettiva, e quindi anchelguereditata da Walfin secondo il quale non si
potevano formare criteri assoluti di valutazionea reoltanto “principi” di valutazione che
rimanevano sempre distinti fra loro, continuandenge a proporre una duplice continuita
dell'arte»™,

E necessario che, alle spalle di un corretto ait@gento valutativo, in tal caso, debba esserci un
sistema fenomenologico che guardi in maniera praggnad un’estetica filosofica inglobante un
principio trascendentale-fenomenologico interesafitesperienza umana e a un fenomeno artistico
in grado di sintetizzare la tensione Fia e il mondg in modo da poter sciogliere realmente questo
contrasto attraverso un contatto proficuo fra stiggeoggetto.

Tale incontro e tale sinergia si espletano ealizzano, a parere di Rognoni, in prima istanZkane
teyv. E in tale ambito, infatti, che si riesce ad esrie a fondo I'essenza reale dell’arte.

Significativa € la speculazione, su cui Rognonicemrtra la sua attenzione, indicando il fatto che
nel pensiero di Banfi la tensione fra io e mondm sta da intendersi semplicemente in senso
hegeliano, giacché non vi sono antitesi che silvism automaticamente mediante un processo
dialettico.

Del resto in Banfi il concetto hegeliano di artem®o rappresentazione concreta, sensibile e
tangibile dellidea va svuotato della sua astrafaioristicita di idea assoluta, va riletto e
reinterpretato al fine di poter convergere nel ettacdi Ragione, che trova proprio compimento
nella ragione trascendentale — fenomenologica; tgqueatti ha sempre guardato ed ha sempre
aspirato all'esperienza nella sua totalita siaeimss teoretico che in senso pitl pragmético

Per riuscire a formulare una concreta filosofid'aee, si richiede al filosofo una reale partecipa
zione ai problemi, non limitandosi soltanto a gaaedil loro livello teorico. Al pensatore, secondo
Rognoni, si impone una discesa ed un’analisi prdodel concetto di vita dell'arte: tramite tale
“indagine” il filosofo riuscira a cogliere realmenta problematica relativa all’arte.

Banfi, del resto, aveva ben compreso che nonessistalcuna scissione fra“sfera estetica” -
individuando in questa un momento propriamenteideore una “sfera artistica’- facendo

riferimento a tale proposito ad una sfera piu dfEahente pragmatica.

*4 Luigi Rognoni, |l pensiero estetico di Banfi e la vita dell'artgCopie destinate alla stesura di un articolo da
pubblicare su Aut Aut) p.5. [A.Ro. car.165 ragxIV].

“ Per tali considerazioni Rognoni fa riferimentdaiaggi che avevano come argomento comune I'esteticcolti da
Banfi. Fra questi vi sono il primioproblemi di un’estetica filosofigarisalente al 1933. Segiotivi dell’estetica
contemporaneaisalente al 1939,’esperienza estetica e la vita dell'ardel 1940. Di grande interesse per Rognoni €,
data 'attenzione che concentra su alcuni problehativi all'arte contemporanea, € il saggio $orita Banfi nel 1946:
Note di esteticaA conclusione di tali saggi vi € I'ultimd:e due viescritto nel 1940. All'interno di tale scritto, di
grande valore, si puntualizzano le responsabiéféitellettuale nei confronti dell’arte.



Rognoni, poi, pare assolutamente in accordo cmfiBiell’enunciare, come fa il maestro, che
non si possa parlare e comprendere la sfera estsioon si ha una percezione completa di quella
pragmatica.

La differenza fondamentale, secondo Rognoni,desigroprio nel fatto che la sfera pragmatica,
individuata da Banfi, possa anche vivere autonoméen@iacché essa risiede in maniera specifica
proprio nella vita e della vita (inclusa la vastargna dei contrasti che risiedono al suo interno) si
nutre. Compito fondamentale della filosofia, pergReoni, € affermare la piu assoluta e totale
consapevolezza delle differenti situazioni deleacontemporanea, al fine di poterla inserire nella
concreta realta che ad essa fa corona. Solo partinduesta realta si puo fornire un’analisi peecis
della sua essenza. Solo a partire da valutaziogedere diverso di tutti gli elementi che a questo
piano concorrono nella generazione del prodotista®, si puo riuscire a coglierne I'essenza nella
sua completezza.

Rognoni, inoltre, percepisce immediatamente clpaimito fondamentale del pensiero banfiano si
sviluppi e scaturisca dalla percezione del fatte leh“crisi’ della cultura e dell’arte contemporane
sia un evento estremamente vitale, capace diuiestiall'uomo la piena coscienza della piena
liberta proprio per il suo costituire “rottura” dimportanti schemi chiusi (non con il fine di
annientarli, semmai con la funzione di aprirli allea).

La filosofia dell'arte, per essere tale, deve quiaffiermare in sé e negli altri (e sotto questo
punto di vista Rognoni € in completa sintonia cocenfd la piu assoluta consapevolezza delle
diverse situazioni che condizionano la dimensiatisteca contemporanea.

La morte dell’arte di Hegel, a cui si ancora Ragnointerpretata non in termini generalistici,
bensi come morte dell'arte “bella” nell’accezionievdinckelmann - secondo l'allievo in Banfi si
identifica in senso pieno nel passaggio da un domce religione dell’arte ad un altro di “ragione
dell'arte”.

La fondazione di un’estetica filosofica deve perpassare attraverso un’affermazione della sua
forma teoretica in cui, innanzi tutto, vengano fdiei concetti a priori dell'esperienza artistica
insieme a quelli dell'autonomia dello spirito, @eflua dialettica, delle sue sovrastrutture emgarich
metafisiche e valutative.

Al fine di riuscire a giungere al nocciolo delituszione reale- condizione necessaria agli occhi
di Rognoni per riuscire a cogliere il senso verofomdamentale dell’estetica (giacché la
comprensione dell’arte contemporanea impone unraomnto di tutti quelli schemi che guardano
ad un’idea di estetica che si ancora al passata)ecessaricepochizzaretali concetti cosi da
cogliere il significato di una disciplina applickbianche alla creazioni ed alle categorie

contemporanee.



Alla base di questo procedimento operativo vigeihsiero fenomenologico di Husserl- anche se
Rognoni sottolinea che mai esplicitamente talebattione viene riconosciuta da Banfi in maniera
esplicita.

Ma il pensiero fenomenologico, anche se non chiarde esplicitato, € alla base di qualsiasi
opera estetica di Banfi.

A tale proposito Rognoni, proprio nel suo rifaadBanfi, pensa che “lasciar volare” I'esperienza

estetica senza limitazione alcuna, sia la primaizone dell’esperienza filosofica.

E, sotto tale punto di vista, la lettura che Rogrdindell’estetica si ritiene assolutamente indine
con guella data da Banfi.
Continua poi Rognoni, citando la chiave interpiretadi Banfi:

L'esperienza immediata &€ non solo essa pure parziahdizionata dalla natura e
dalla relazione particolare del soggetto e dell&tty ma determinata a sua volta da
un’ideologia implicita, da un sistema di valutazquiu 0 meno coerente. Perché una
sfera spirituale si riveli in tutta la ricchezzai deoi contenuti e dei suoi riflessi &

necessario che siano superati i lirffiti.

Ed inoltre Rognoni focalizza la sua attenzione’audipicabilita della manifestazione della sfera
spirituale nella complessita e interezza dei suontenuti, ponendo come necessita la
neutralizzazione della sintesi semplificatrice eedingole esperienze individuali e della generale
coscienza culturale a cui esse attinggho.

Pur avendo infatti percezione del fatto che I'epera estetica si acquisisca immediatamente,
resta tuttavia chiaro agli occhi di Rognoni chesjaeculazione estetica pura sia il frutto di
mediazioni di diversi piani culturali e tecnici cleentinuano in maniera forte ad essere inseriti
nell’ambito storico che li ha generati. Tale nelidzazione delle sintesi parziali e generali, ajpre
campo quindi, agli occhi di Rognoni, a feconde zlai fra i diversi contenuti della coscienza,
portata ad individuare in senso pieno Blilebnissee coordinandoli in una decisa e precisa
Lebenswelt in cui, alla leggeapriori del campo estetico, si possa giungere indipendeartenda

gualsiasi altro contenuto.

«L'idea di una pura esteticita non puo quindi darévche dalla sintesi ricavabile

dal processo fenomenologico del campo dell'arté, quale si attua “la sfera di

¢ Luigi Rognoni,ll pensiero estetico di Banfi e la vita dell'ar@Copie destinate alla stesura di un articolo da
pubblicare su Aut Aut) op. cit. p.7

47 Op. cit. p.7.



immanente coincidenza dell'io e del mondo” poitleéperienza estetica € la sola

veramente libera dalla tensione dellio, come digitmlita del mondo*3.

E proprio in tale chiave che Rognoni interpretadacezione estetica di Banfi, conferendo a questa
un carattere teoretico ben preciso e spogliandolsi della sterile parvenza di indicazione
metodologica.

Questi naturalmente, agli occhi di Rognoni, rimamgaoltanto i presupposti di partenza perché
Banfi riesca in maniera organica a creare un setestetico ben preciso.

Partendo da tali presupposti, € da compiere, d@nBanfi riesca ad elaborare un’estetica
fenomenologica, un preciso lavoro sistematico, wi Banfi aveva gia percepito, agli occhi di
Rognoni, i confini*®

L’eredita lasciata da Banfi € per Rognoni ben apertattiva, in modo particolare nell'ambito
dell'estetica, in nome di una ragione innamoratbadealta, tramite la quale Banfi auspicava di
riuscire a giungere all’anima vera dell’esisteriza’. essenza in cui le energie morali, libere daiogn

astrattezza, possano giungere a riproporre a sgesteeali problemi della vita.

Per aggiungere una nota essenziale al rapporto sihastaurd fra Rognoni e Banfi scegliamo di
includere anche un accenno riguardo alla produzieuitoriale di Banfi, di cui Rognoni, anche

indirettamente, fu artefice.

Fra i libri che arrivavano alla «Rivista Musicataliana» di cui abbiamo parlato in precedenza,
giunse inoltre a Rognoni un testo scritto da FrapaenteLa musica e le Arti

La matrice di tale testo, il crocianesimo, era Ineta a Rognoni. Immediatamente fu cura di
Rognoni indirizzare tal testo ad Antonio Banfi aogagnandolo a due righe: « Senta professore io
potrei benissimo farne una stroncatura: pero adessmomento di prendere posizione, e solo lei
puo farlo; legga il libro e mi dica se vuol far lairecensione.

Banfi lesse il libro ma gli effetti della recenseodi Banfi furono tutt'altro che una stroncatura al

libro di Parente. Banfi, infatti, a seguito ddidtura di tale testo scrisse invece a tutti dgieif un

8 Op. cit., p.8.

“9 A tali dati Banfi agli occhi di Rognoni era giurtirmmite lo studio dei manoscritti inediti conseiyaesso I'Archivio
Husserl di Lovanio.

* Luigi Rognoni,Ricordo di Antonio Banfiin Luigi Rognoni intellettuale europe8critti ed interviste, a cura di Pietro
Misuraca, Palermo, CRICDpag.290

Tratto dal dall'intervento alla tavola rotonda ctusiva del Convegnb problema della ragione in Antonio Banfi e
nella sua scuolayarese, 18-19 maggio 1985. [A. ro. Cart.16, racsl\}



vero e proprio saggio titolat@ proposito di un’estetica musical€ale testo fu immediatamente
pubblicato sul n. 5/6 della «Rivista Musicale a@»>*

Il saggio e inserito nel volume VI delle opere @irii: | problemi di un’estetica filosofica cura
di Luciano Anceschi.

In tale volume sono inclusi anche i cinque sagjta dell’arte, cosi come Banfi li aveva raccolti
e ordinati nel 1957 per la collana «Estetica», fiohta, a partire dal 1945, dalla piccola attivita
editoriale gestita da Rognoni e da sua moglie Be#tp la denominazionalexander Minutianus,
Apulus de Sancto Seveto.

A seguire le indicazioni fornite come introduziatidale testo:

Dei saggi pubblicati in questo volume il IV Note d’esteticae inedito, gli altri
furono precedentemente pubblicati come segue: Il problemi di un’estetica
filosoficain La cultura (XI1,1932, pag. 750 e sgg.; Xll, 1933, pag.174 ggs9. |l
Motivi dell’'estetica contemporaneacome Motive und Probleme der
Zeitgendsissischen Aesthetik Die Tatwelt (XV,1939, pag.157 e sgg.). —
L'esperienza estetica e la vita dell'aiite Studi Filosofici( 1,1940, pag.353 e sgg).V
— Le due viein Uomo (1945, pag.8 e segg. Nella nuova versione € siedotta

qualche lieve modific’.

L’attivita editoriale di Rognoni si mosse a partit@ una pioggia di finanziamenti stanziati dal
governo allindomani della fine della seconda Gaekondiale. La scelta di Rognoni, per tale
attivita editoriale, fu guidata da Banfi.

A Banfi, inoltre, lo stesso Rognoni propose diuasere la direzione della collana di «Estetica».
Banfi rifiutd tale proposta, suggerendo comunquerdi spunti sui quali scrivere opere importanti
per la collana ed inoltre diverse persone da méiie come curatori fra i quali: Adelchi
Baratono,Giulio Preti, Dino Formaggio, Luciano Ascki e naturalmente se stesso.

Per tale collana, Banfi curo le introduzioni afjforismi sull’artedi Konrad Fiedler ©rizzonte e
luce di Luciano Blaga, e scrisse, per la casa edigestita da Rognoni, l'introduzione adcritti
sull’arte di Goethe, che perd non poterono uscire giacchvita editoriale dellaMinuzianofu

sospesa nel 195D

Segue ora, seppure in maniera frammentaria, unaer@zione di come Rognoni intendeva |l

procedere estetico di Banfi.

*L Rivista musicale italianaAnno XL, n.5/6, ed. Bocca, Milano,1936.

%2 Alessandro Minuziano, umanista, fu nel XV secato dei primi tipografi-editori di Milano.
%3 Antonio Banfi,Vita dell'arte, Milano, Alessandro Minuziano Editore,1947, p.8.

** Luigi Rognoni intellettuale europescritti e interviste, a cura di Pietro Misuraca



In tale sezione che segue é da guardare con estmetm@sse il richiamo che Rognoni fa alle

opere scritte da Banfi.

Nel raccontare la modalita operativa in ambitotesiedi Antonio Banfi, Rognoni nel corso della
sua relazione tenuta nel corso Geinvegno di Studi Banfiatenutosi a Reggio Emilia il 13 e \il 14
maggio del 1967, circoscrive la produzione di Banfi a due documemteganti dai quali
sicuramente il maestro milanese prese spunto gepfaia attivita speculativa.

La valutazione sull'operare di Banfi non puo pes3exe presa in reale considerazione se il suo
operato non viene ovviamente considerato alla bictutto lo sviluppo del concetto intrinseco
proprio della fenomenologia.

Tale richiamo, appunto, letto nella prospettivd'ailiizione dell'opera d’arte, si integra con tale
prospettiva filosofica, anche se punto fondamentd¢ pensiero Banfiano €, per Rognoni,
I'astensione dal ridurre il piano culturale a qae#oretico.

La paura di scivolare sempre da un ambito cultusaleun ambito teoretico, quand’anche di
creare un sistema speculativo a partire da untaspaitziale, fu sempre la causa che impedi a Banfi
di giungere ad un sistema teoretico complessiv@s@,) secondo Rognoni, € anche il motivo per il
guale Banfi fosse esplicitamente avverso alla fiwhe dei principi costitutivi che, reggendo le legg
della struttura musicale, li riducevano alla sfeéetla pura e semplice esteticita.

Proprio alla luce dell’esiguita di fonti speciaitste- 0 quantomeno aventi come oggetto la
materia in questione, con grande e ben celato 6ogdgognoni trova di estremo valore il saggio di
Banfi A proposito di un’estetica musicalgubblicato, sotto sua spinta, sulRivista musicale
italiana, AnnoXL, sul fascicolo 5-6.

Nel saggio, a detta di Rognoni, Banfi si scaglatoo tutti gli adepti dell’estetica crociana,
definiti da Rognoni stesso «belle anime», fra laliggognoni annoverava Pannain e Parente.

Inoltre, per stessa ammissione di Rognoni, fu €gi$so a segnalare a Banfi un testo di Parente,
al fine di poterne avere una recensione da insaliiiaterno dellaRivista Musicale Italiana.Tale
testo, a detta di Rognoni, presentava una sintf g@iu ortodossa estetica idealistico-crociana
applicata alla musica.

Banfi percepiva (6 ammissione di Rognoni stess® par svecchiare la musicologia fosse
necessario opporre un’estetica che, pur rifiutatelovarie arti nella loro realta semantica e

percettiva, riconducesse la musica alla sfera dellma intuizione prima ed alla liricita

% Tale relazione dal titol@sservazione sull’estetica di Banfi per una fenaotegia della musicala Nuova Italia
Firenze 1968 si trova presso il fondo Rognoni.



conseguentemente, fino dbkadattarla all'estetica dell'ignaro uccellino e idefa come regina

delle arti»’ .

La struttura complessa dell’'arte e la confluenzadsa di vari elementi dai vari
piani della realta [...] esige che I'essenzialiteetish dell'arte stessa sia definita in

tutt'altra forma che in quella della mera identitasi da poter comprendere la ricca

tensione e i rapporti in cui vive e per cui si sgpa la realta artisticy

Alla base di queste impostazioni, nate nella cogeiedi Banfi dalla lezione di Simmel e da
guella di Husserl, secondo Rognoni il presuppostoassolutamente indiscutibile. Appariva pero
un’assoluta chimera arrivare ad un compromessle fvaioni in un sistema teso in senso pieno alla
formulazione di una vera e propf@nomenologia della perceziarlgn sistema in cui chiaramente
potesse realizzarsi un vero e proprio rapportosérggetto e oggetto nella fruizione estetica della
singola opera d’arte, vista alla luce delle sueceaddrelazioni psicologiche, sociali e culturahe
'avevano determinata e in rapporto alle qualitBae la sua percezione viveva in un continuo
evolversi, nato dalla lezione del passato, e, tetedad una dimensione che si radicava nel futuro
che via via andava prospettandosi.

Il secondo scritto” musicale” di Banfi cui fa rifexento Rognoni € presentato dallo studioso
guale inedito, catalogato come E/15.

Si tratta, come dice Rognoni, di un testo natseno ad vigorose scambi di opinione, relativi al
problema dell'interpretazione-esecuzione musicaldi discussioni si erano sviluppate proprio
intorno al 1935-1939.

Tale problema, asserisce Rognoni, proprio in geelbpo aveva avuto molte difficolta a trovare
una vera e propria definizione poiché erano numegthsavventori che andavano accanendosi
contro il concetto di esecuzione oggettiva delliapd’arte.

Di tale problematica, che si sarebbe sviluppatdi @&ni a venire, Rognoni trova in Banfi colui
che, in modo assai lungimirante, aveva avuto i psentori.

Rognoni tende a focalizzare I'attenzione proptibfatto che Banfi avesse percepito il carattere
unico che possedeva la musica. Proprio in questaepene di unicita si scioglieva per lui uno dei
nodi iniziali da risolvere per giungere ad un coatplconcetto di estetica musicale.

Rognoni comprende che il suo maestro avesse bemocim mente il fatto che, qualunque
percezione della recezione artistica abbia perdaica un carattere straordinario. Rognoni infatti e

¢ Osservazione sull’estetica di Banfi per una fenoohegia della musicain Antonio Banfi e il pensiero
contemporaneo, Atti del Convegno di studi banf{&eggio Emilia,13-14 maggio 1967) , Firenka,Nuova lItalia
1968, p.450.

>'Op. cit. pag. 209

%8 Luigi Rognoni,L’estetica di Banfi e la musicén Antonio Banfi e il pensiero contemporanédtj del convegno di
studi banfiani, Firenze, La Nuova ltalia, p. 449.



assolutamente conscio del fatto che Banfi avedssaria portata esclusiva della musica e la sua
unicita nel processo comunicativo.

La comunicazione esiste infatti anche in altremierd’arte, ma si tratta di un momento
assolutamente secondario rispetto a quanto accadmbito musicale e certamente Banfi aveva
colto tale dato.

Le ricerche relative allambito dell’esecuzione spiira l'altro, assai rilevanti fra le pagine
dell'inedito E 15. Proprio per tale ragione Rognsnaddolora del fatto che il testo E/15 sia rimnast
inedito nonostante lo sprone con cui lui stessesstimolato Banfi a completare I'opera.

Era peraltro stato lo stesso Rognoni a fornire afiBmateriale per lo sviluppo di tale saggio,
imbarcandosi anche in vere e proprie analisi mlisimandotte con il maestro, mirate ad un’analisi
in senso particolare del rapporto orizzontale, diache di quello verticale, che si veniva a
determinare sulla partitura. Allievo e maestrovawv® studiato, inoltre, in maniera approfondita,
tutti i meccanismi che avevano portato direttameifatonalita, elemento centrale, agli occhi di
Rognoni, di qualsivoglia momento creativo.

Principio fondamentale, giacché, Rognoni vede imstpn fenomeno compositivo il vero e
profondo momento analitico dell'esperienza musicatepria dei linguaggi artistici del primo
novecento.

L’atonalita, inoltre, portera, mediante l'individziane Schénberghiana, a quello che Rognoni
stesso definisce il “momento sincronico”, ovveropinto limite dell’evoluzione della struttura
linguistica della musica europea.

Analizzando lo schema dell’ E/15 di Banfi egli eatede una chiara visione della problematica
legata ad un discorso prettamente collegato adfemamenologia della struttura musicale, che,
come riferisce Rognoni, diviene palese agli occtdahfi fin dal momento della notazione.

E cura di Rognoni annotare in tal senso la puatpegcisazione del discorso di Banfi a riguardo:

Ma la notazione non € umgroduzione scritta della musica un momento concreto della sua
oggettivita. Tra I'immagine o il pensiero musicalell’autore e la sua notazione c’'é tutto il
processo d’analisi e di sintesi, di fantasia eatfigiero. E la notazione, d’altra parte, rimandsy@

compimento, all'esecuzione stessa, dove la musicka Isua pienezza oggettiva, ha il suo essere

per altri, per tuttP®

Il punto piu convincente dell'analisi compiuta dari nell'inedito, per Rognoni, comunque
risiede nel fatto che il Maestro non identifichillesecuzione una riproduzione (astratta) della

musica, ma un momento integrante dell’oggettivitésitale.

* Op.cit, p.452



Spiega in seguito Rognoni in maniera delucidants plarlando di esecuzione, si parli in realta
di una struttura esterna chiarificante.

E cura inoltre di Rognoni, per esemplificare ilncetto filosofico, costruire un esauriente
parallelismo fra tale concetto e la Forma-sonatelegelemento onnicomprensivo di un sistema,
all'interno del quale le micro strutture e gli stiti determinino il carattere linguistico-soggettivo
della composizione.

Da accenni, poi, relativi in senso stretto al pdeee di Banfi, Rognoni individua la chiarissima
ed ampia visione di Banfi che unisce il procesgate alla creazione musicale ai suoi primordi, a
guello che in maniera chiara accompagna I'operdealizell’atto della sua esecuzione.

Banfi attraverso I'E15 mostra di essere cosciente di ogni minimo elemaf® concorre
all'esecuzione.

A tal punto Rognoni, nella sua disanima, si semagppo delle parole del maestro:

L’esecuzione implica a) lo strumento, b) I'esecatoma lo strumento non é
estraneo all’obiettivita musicale entra pur esstiansua costituzione, poiché la
musica @ scritta per lo strumerifo.

Banfi € inoltre cosciente del valore dell’intermethe, aggirandosi nelllambito della pura

teorizzazione, riesce sempre a giungere ad unenastroncretezza.

Ogni strumento ha il suo pathos e I'esecutore fiese in questo pathos deve
incarnarsi I'immagine [...] I'esecutore non € un dguttore: egli ha dinnanzi a sé

una realta che puo significarsi e vivere in forménite. Egli accentua o I'aspetto
61]

strutturale o I'aspetto patologico [
Sono questi brevi spunti a mostrare a Rognoni c8aefi avesse pienamente avvertito che
I'opera d’arte non vivesse in funzione di una prastratta e statica universalita.
La sua universalita si rivelava piuttosto tra lerespdi una dialettica che muove, in maniera
continua e perpetua, la creazione artistica nerdre della cultura.
Ben conscio che I'opera d’arte riviva in infinfieme ed essendo infatti per tale cagione vittima
di innumerevoli e continui ripensamenti, Rognorfeaha che I'opera d’arte, secondo Banfi, non
viva in una sua astratta e statica universalitasimasoggetta a possibili ripensamenti determinati
non in maniera intrinseca, ma generati dal mondmstante che percepisce I'opera d’arte, la vive e

la condiziona.

® inedito e/15 cit. @) e Y)in op. cit. p, 341.
®® Inedito E/15 cit.op.3 e 4 in op.cit., pp.342 e 343



L’'opera d’arte del presente, per Banfi, secondgri®ai, € fondamentale per comprendere anche
le opere d’'arte del passato e poterle vivere amtHanzione delle opere d’arte del presente piu
impegnato e piu avanzato.

In questa disamina, secondo Rognoni, Banfi inchiteralmente anche l'astrattismo pittorico, la
poesia ermetica ed anche la dodecafonia, avvensatesolo dal pubblico, ma anche dalla cultura
accademica, mal tollerante e per nulla comprengdalacrescente conformismo d’avanguardia che

ripiegava nelle stagnanti paludi del neoclassicismo






Sul concetto di interpretazione scegliamo di présenla duplice lettura che di tale concetto
Rognoni propone la prima volta nel sulle pagine dgelrnale “ambrosiano”, la seconda, invece
desunta dal contributo fornito durante un convegn@®olzano fra il 5 e il 7 settembre 1954 da
Rognoni in Segni e realta sonora nel linguaggicitale. Tali contenuti vennero poi pubblicati, il
22 luglio 2954 su Aut aut, con il titolo Esecuziomam interpretazione musicale.

Troviamo di estremo interesse questo contributccaia da adito a riferimenti sulla musica

elettronica che verranno in maniera specifica ta#ithel capitolo successivo del nostro elaborato.

Andando ben al di la di quelle che sono le consiieni di Rognoni su Banfi, partendo
dall'analisi del concetto di interpretazione di @arla Rognoni a proposito del filosofo milanese,
resta da aggiungere che, letta secondo il pendieRmgnoni, che ne da ampia manifestazione nel
suo scritto edito dal quotidiarembrosiand?, la critica musicale si & da sempre trovata di fcd
un reale disagio di fronte al discorso relativararpretazione musicale.

Al di 1a di quelli che possono essere i discots mascono a proposito di una vera e propria
abilita tecnica che riguardi in maniera esplicita dravura dell’esecutore, il ragionamento che
Rognoni conduce, ha ben altra valenza quando shicdr risalire in maniera appropriata ad un
giudizio che abbia un valore estetico di un cdpo.f?

L’interpretazione diviene dunque, agli occhi di Rogi, ancor piu un fatto astratto e
indeterminabile quando si parli di direttore d’cestra, anche se, in alcuni casi, come quello del
direttore Mengelber, anche il carattere dell'intetpzione possiede dei tratti che, anche se in

maniera traslata, riescono comunque a rifleftersi

Eppure la realta di un Mengelber interprete € audividuata che si fa sentire
cosi violentemente che noi possiamo oggi facilmdifferenziare una Sinfonia di
Beethoven guidata dal grande maestro, dalla sss&mia interpretata da una altro

tra i maggiori direttorf?

62 Luigi Rognoni,La cultura musicalgL’ambrosiano, L'ambrosiano, 9/10/34.

% parere simile rispetto alla critica & esposto peoga Banfi nel saggio E/15

%l carattere di tale enunciazione da parte di Rogappare assai piu affilata di quella di Baniaoghé il suo discorso
condotto sull’ E/5 é relativo soltanto a brevi cemetodologici relativi alla figura e alla professalita del direttore
d’orchestra, mentre Rognoni, riesce a circoscriVepera del direttore d’orchestra alle produzidnun musicista che
diviene simbolo di un operare preciso e con pdditvalenze.

% Ibidem.



Proprio in funzione del ruolo del direttore d’'orstr@, Rognoni riconosce in questo ambito un
piano decisivo di necessaria ricerca di una dating estetica ben appropriata.

Elementi cardine da cui partire, secondo Rognampsn prima battuta I'identificare il fatto che
la realta dell'interpretazione, pur se percepilitenediatamente tramite I'ascolto, € di difficile
individuazione sotto un punto di vista estetico.

Assai complesso € infatti individuarne gli elemecttie afferiscono ad un piano estetico e, a
seguito di questo, ancor piu complesso e classifigh elementi che la compongono secondo criteri
ben precisi. Il piano formale di questo meccanigsemplificativo passa dunque attraverso diverse
fasi che, identificata I'opera d’arte, ne isolaiedividua i valori estetici, sistemandoli criticante
in maniera da giungere a formulare un indirizzoadetogico di indagine.

Dal punto di vista di un’estetica formalistica esd da chiarire dei dati fondamentali per
Rognoni, e questi sono: e l'interpretazione musiaal atto artistico? Ha valori universali fissati
individualmente come un ‘opera d’arte?

Di fronte a tale quesiti, Rognoni decide di apgadubbioso, anche se si percepisce fra le righe
che il suo dubbio e solo apparente e retorico;ap@drognoni € convinto che, chiarito tale dubbio,
sia facile giungere ad un automatismo formale cbeapa percepire I'opera d’arte come pura
intuizione a cui fa seguito che l'interpretaziome svelazione dell’'intuizione espressa. L'interjgre
diviene, agli occhi del filosofo, il traduttore n@@amico dei simboli grafici musicali.

Chiaro a tal punto e il cenno che Rognoni fa aladetformalistico.

Chiaro e il riferimento all’Estetica di Alfredo Rante, per il quale l'interpretazione diviene tanto
piu perfetta quanto piu I'interprete sara riusetepersonalizzarsi e a divenire operaio del sueho n
modo piu oggettivo possibile. Tale tesi sorta daifalismo hanslikiano e giunta sino all'idealismo
crociano, come reazione all’'estetica del contersatggettivo dei sentimenti, € propria dell’epoca
romantica, secondo la quale interpretare e in camso rifare 'opera musicale.

Tale visione € nata e si e sviluppata nell’era nainca, tende a precisare Rognoni, e si riflette in
maniera forte nell’opera dell'interprete.

Tali due opposte interpretazioni, nate nell’Ottdogisono due punti di vista antipodici dai quali
naturalmente in campo estetico si deve partireherse a parer di Rognoni, in vero, queste due
prospettive estetiche non arrivano a nulla di fatto

Non arrivano infatti allo sviluppo di una visioastetica contemporanea, essendo radicate su due
concezioni completamente antipodiche.

L’estetica del contenuto trascende I'opera d’ade Rognoni e non arriva, dato il suo carattere

storico di fissita, a favorire l'interprete, ma,lw@ndo soltanto il prodotto artistico in virtu teel



gualita dell'interprete, ne segue che, per taletest, I'unico e possibile interprete dell’operardée
sia soltanto il compositore di tale opera.

L’estetica formalistica, di contro € per Rognonawisione dell’interpretazione che ha i tratti
della funzione didattica. « Come e scritto, cosintarpretato»,ossia tradotto in suoni.

A tal punto Rognoni si chiede giustamente: &&ome sara superiore nella sua lettura proposta
dallo stesso Strauss, rispetto a quella fornitBut&vangler o anche un Mengelberg?

L’estetica formalistica suggerisce infatti che Bva in questione sia realmente riveduta dai
direttori d’orchestra.

L’autore, com’é owvio, conosce assai bene I'opema, logicamente Rognoni fa notare come
spesso il direttore d’orchestra sia in grado, paestria tecnica, di ricreare il contenuto esprelsgo
segno grafico in maniera sicuramente superioreaatquarebbe il compositore stesso.

Tale osservazione pare tacitare agli occhi di Raogjualsiasi obiezione mossa dall’estetica
contenutistica, anche se altri sono i problemipb®sono sorgere a seguito di tale lettura.

Infatti € innegabile che dall’ascolto delle vani¢eirpretazioni che si possono fornire di un’opera,
vengano fuori tante diverse letture quanti sonaverdi interpreti che si sono cimentati in tale
impresa.

In realta la spersonalizzazione, nota Rognoni, elave portare, almeno in teoria, ad un punto
limite dell’atto interpretativo: tutto questo paron avviene.

Abbandonando le prospettive dogmatiche e sistehgtiquand’anche quelle valutative e
didattiche, Rognoni decide di dedicarsi ad una ipdsslettura fenomenologica di tali elementi,
partendo da un’attenta ricerca di quelli che sianmotivi che hanno rivelato I'atto interpretativo
quale complessa realta vivente con la quale é Ipitss§ionteggiarsi.

Fondamentale lettura di tale dato viene fornit@aiamandola alla luce del rapporto che e stabilito
fra la scrittura musicale e la realta materialeosanSecondo Rognoni infatti piuttosto che fermarsi
ad analizzare linterpretazione secondo criteretast legati al formalismo o ad altre correnti
filosofiche, & assai piu produttivo partire da ungbsi che guardi alla reale genesi
dell'interpretazione, come si sia venuta a formgtmle valenza abbia assunto ed assuma oggi.

Punto di partenza fondamentale ed imprescindibier una lettura fenomenologica
dell'interpretazione €, secondo Rognoni, partingidea di interpretazione in maniera specifica.

L’idea dellinterpretazione € ammissione dello stesRognoni, nasce e viene sempre piu
precisandosi, man mano che si affina la tecnicl dg&lumento, arricchendosi, in tal modo, sempre

piu di mezzi oggettivi.



Riprova di tal dato e infatti, secondo Rognonie soltanto nell’Ottocento si cominci a parlare
di arte interpretativa, proprio sulla scorta ddtdache i mezzi strumentali avevano raggiunto e
offrivano enormi possibilita su vasta scala.

E sempre nell’epoca romantica infatti, proprio mgm si comincia a focalizzare I'attenzione
sulla personalita dell'uomo e i lati soggettivi daecostituiscono, che si comincia anche a guardare
alla figura del direttore d’orchestra.

L'estetica romantica € comungue un’estetica cesfrgnata dalla complessita soggettiva dei
sentimenti e il direttore d'orchestra e letto inegia fase come un traduttore della propria
soggettivita interiore. Tale dato porta con séuradinente, tutta un problematica relativa al gusto:
ogni direttore, infatti, fa di ogni opera una pri@popera, ben al di la di quello che possa essere |
portata oggettiva dell’opera d’arte (un’Ansermet, Mengelberger, uno Scherchen sono direttori
piu formalistici, e quindi piu vicini agli occhi dRognoni alla maniera di percepire I'estetica in
senso moderno).

Ma questo taglio, naturalmente, non riesce ad esgeplicabile in maniera univoca a tutta la
casistica dell'interpretazione che rimane un pnoialeche si pone sempre in maniera diversa alla
lettura di ogni evento musicale.

Sempre continuando ad esplorare il concetto dirpné¢éazione, Rognoni, durante una sua
conferenza a Bolzano a 20 anni di distanza dadlsusa del suo articolo suNimbrosianocontinua

a parlare dell’interpretazione. Lo fa in manieraaasuperiore rispetto a quanto abbia fatto nel suo
articolo del 1934.

Lo fa in maniera composita.

Ancora in questo momento per Rognoni non e facildividuare il problema dell’esecuzione
musicale.

Tale problematica dipende dal fatto che, per parttimmusica, sia necessario presupporre la figura
dell'interprete senza il quale il messaggio norkhe trasmesso.

E notorio, infatti, che il ruolo dell'interpreteligmponga di mettersi fra 'opera musicale e gli
ascoltatori- «nello stretto significato del termipotrebbe significare porsi tra I'oggetto e il getjo

e rendere comunicabile il primo al secono»

L’'operazione dell'interpretazione presuppone alla ®rigine il concetto di controllo sull’opera

musicale.

% Luigi Rognoni,Segni e realta sonora nel linguaggio music@enferenza tenuta nell’ambito del Convegno di
Bolzano il 5-7 settembre 1954, indicazione manttscGonvegno di Bolzano. [A. Ro. Cart. 189, racclXXTale
saggio fu pubblicato in Aut Aut n.22, luglio 195¥R9.341-348 comEsecuzione, non interpretazione musicllei.
confluito inFenomenologia della musica radical®ari, Laterza,1966, pagg.13-22 col@mpo, durata, esecuzione
musicale.



« Interpretare vuol dire “ricreare”; Croce arrivéhafermare che né in musica le “voci e i suonij né
segni della pittura, della scultura e dell'archiied sono opere d’arte, le quali non altrove esisto
che nelle anime che le creano o le ricreano” , tia®loro che le “interpretanc®

Tuttavia Rognoni - figlio di tutte le esperienamie nel corso degli anni intercorsi fra la stesur
dell’articolo sul’Ambrosiano e tale conferenzaunpualizza che «suono, colore, volume esistono
come realta fisiche, senza le quali noi non potremtoncepire alcuna forma di linguaggio
artistico>»®. Tali forme, come ci tiene a puntualizzare il Nossono determinanti nel linguaggio
che si decide, ad un certo momento, di scegliere.

Questo concetto € oltremodo ovvio ed ¢ alla baba decazione di ogni artista. In ambito musicale
poi, la “scelta” si fa piu ardua, giacché l'arte simale ingloba nel suo essere diverse competenze:
all'artista, infatti, resta la scelta di esprimersisuoni, in colori, in volumi o in segni letterahe
concorrono alla creazione dell'opera d’arte musical

L’artista, per Rognoni, I’ha pero sempre pensatardamente, poiché egli sa quanto conti scegliere
il suono piuttosto che il colore, la parola piuttoshe il volume , la creta o Il marmo.

E, per tale motivo, Rognoni, condizionato daglidstche si stavano progettando presso lo Studio
Fonologico di Milano, concentra l'attenzione su mpoaquesta realta fisica sia decisiva per la
formazione del suo linguaggio artistico nella utis¥ e continua scelta che ogni artista opera
nell'atto della “creazione”.

Ora, se per interpretazione si intende il rappon® pone in comunicazione con un’opera d’arte, si
deve constatare - ci tiene a puntualizzare Rognohe, data I'essenza reale delle due arti,
ovviamente é ben diverso ascoltare una musica @greun quadro.

Questa differenza e data dalla diversa realtadfisiella quale trovano espressione le due forme
artistiche; essa spiega anche i frequenti casisdidita musicale” da parte di letterati, pittori e
persino filosofi e di “cecita pittorica” da parterdusicisti.

Inoltre - continua Rognoni - se risulta possibitegd in contatto diretto con un quadro e una poesia
e metterli, abbastanza agevolmente, in relaziome laopropria esperienza soggettiva in precisi
rapporti di immagini e di concetti, I'operazionsuita estremamente complicata nel rapportarsi ad
una musica.

E Rognoni, figlio della nuova esperienza dellod8iwdi Fonologia, trova che la realta fonica di una
partitura musicale non abbia nulla di simile o cooue di riconducibile alla realta figurativa di un
guadro o a quella concettuale del linguaggio latter

Il mondo dei suoni &, del resto, astratto, inaéffieile, e per nulla riferibile ad una percezione

figurativa e ad una rappresentazione concettuale.

7 Op.cit.p.1.
% Op.cit.p.1



Eppure il mondo dei suoni, come ci tiene a puitaale Rognoni, vibra, e lo fa forse in modo piu
diretto, originario ed interiore, di quanto vibriiondo dei colori e della parol&.

Continua in maniera molto efficace Rognoni, trovaete si potrebbe dire che « il pittore e il poeta
partano dall'immagine per ritrovare la propria mdta nel colore e nella parola, mentre il
musicista parta dal suono per esprimere direttagnémtmagine della propria interiorit3%

In quanto astratto, nella sua essenza, il suonguooressere espresso che attraverso i simboli. Tal
simboli riempiono le partiture e solo decodificahdanusicista ha accesso alla musica.

Per chiarire dunque che cosa si debba intenderénperpretazione” a cominciare da questo primo
stadio della relazione diretta e muta col simboisitale, «bisognerebbe prima chiarire che cosa sia
oggettivamente il mondo dei suoni e in che rappesso si ponga col soggetto senziente: il che
equivarrebbe ad aprire I'indagine ad un problerad it complessi ed intricati della “percezione”
come entropia del linguaggi6

Ma qui vogliamo, attenerci ad un discorso che,ijpgomento, da per acquisita la realta permanente
del linguaggio musicale e lo legge, nella prospattli Rognoni, come evento posto in relazione
conoscitiva col tutto. Tale prospettiva infattiiasce in che modo si svolga il processo di
comunicazione di questa realta. Affermando infeltie un musicista, quando si pone a decifrare i
simboli grafici di partitura, gia li “interpretasecondo Rognoni, non abbiamo detto ancora nulla.
Quei simboli hanno dietro di sé un suono. Tale sudave essere “interpretato”. Va tradotto
fisicamente nel suono di uno strumento: e qui,ReEgnoni, cominciano i guai!

Nellambito dell'arte pittorica € tutto piu sempdic(ammesso che sia concesso il termine di
semplicita quando si parla di arte...). Nel quadre sta appeso alla parete, sembra che tutto ormai
sia compiuto. L’'opera d’arte pittorica, per suaunat si esaurisce, percettivamente, nell’atto tiret
della vista.

Tale immediatezza, pero, se da un lato soddigfatpmente i sensi, dall’altro impone una staticita,
che rende tale prodotto artistico sempre identisé stesso.

Lo stesso si puo dire anche di un libro di poesidi @n romanzo, poiché ogni parola in esso
contenuta é riconducibile, - in grado piu 0 melevao — e - in base alle mie personali possibilita
di percezione - a dati concreti della mia espeaessistenziale.

Il discorso e invece completamente diverso parlahdousica dove l'interpretazione sara una reale
e assai poetica traduzione in immagini sonore detenuti espressi dal compositore mediante i

simboli.

% Chiari sono, a livello di tale punto di vistajferimenti agli studi compiuti presso lo StudioRbinologia di Milano.
° Luigi Rognoni,Esecuzione, non interpretazione musidafecit.p.2
" 0p. cit.p.2



Ciascuno interprete € pero cosciente di non createrpretando, qualcosa di immanente, giacché
taluna delle letture che da della pagina musiqale,partendo sempre dalla stessa opera, non sara
mai uguale a quella successiva e ogni interpretazioel contempo, non rimarra mai fissata nel
tempo.

Il tutto avviene in un segmento temporale stahiliketerminato in maniera assai rigorosa dal tempo
musicale: una dimensione che, pur svolgendosi sethorere ordinario del tempo, € assai diversa da
€sso.

L’interprete e padrone di tale categoria. L'eserite nella possibilita di riproporre la medesima
sezione temporale tutte le volte che lo desideregradizione che, comunque, non sconvolga in
maniera arbitraria la lettura dei simboli.

Da questa interpretazione derivano anche tuttdegletture che in epoca romantica hanno reso sia
il direttore che il solista virtuosi: delle vergoeoprie “divinita”.

Toscanini, giunto al massimo della sua fama, mapse pero avuto I'umilta di dichiarare di non
avere altro merito nel “comunicare” i classici aubplico se non quello di rispettare
scrupolosamente quanto i compositori avesserotdissalla notazione musicale. Tale prospettiva
del resto (anche se Rognoni non fa esplicito riferito all’artista) era il medesimo punto di vista
espresso da Maria Callas.

Molti sono stati, pero, gli interpreti pronti a Hiarare di essere in grado di fornire
un’interpretazione delle pagine eseguite assolutéengnica. Non resta che aggiungere che, troppo
spesso, si tratta di interpretazioni falsate eigsseo attente alla volonta espressa dal musicista
nell’atto della scrittura.

«Se la musica pud essere considerata, [ ...] e sstapento insiste Rognoni, [...] come diceva
Leibniz, “un esercizio inconscio di calcolo”, doble pur esistere la possibilita di tradurre
fonicamente e quindi di comunicare nella sua exzdtenatematica questo eserciZfo»

Tutto cio in musica e assolutamente impossilpkrché e logico che ogni interpretazione sia
diretta conseguenza del flusso degli stati d’anghe coinvolgono l'artista e questi, al di 1a della
volonta dell'interprete di non farsi condizionargtl stati d’animo, sono “mutevoli con il tempo”.
«L’interpretazione musicale va dunque intesa cdraduzione sonora € non come ricreazione,
giacché ri-creare vuol dire rifare qualcosa dirgializzato come sostanza». Parlando di esecuzione
musicale in tal senso Rognoni intende una realenyo@cazione fonica di ci0 che e stato

fonicamente pensat6®

2 uigi Rognoni,Esecuzione, non interpretazione music@lp, cit. p.4
3 Cit. da G. G. GattiDell'interpretazione musicalen “Atti del I1° Congresso Internazionale di Music Firenze,

1935, pag. 268.



E, «tanto piu I'atto dell'esecuzione si atterlideaattezza del simbolo, tanto piu la comunicagion
si attuera - e tanto piu quindi I'entropia dellaramicazione diminuira fino a raggiungere lo stato
ideale della corrispondenza matematica tra simeaoono".

In questo dovrebbe consistere, per il Nostro, grs® del grande pianista, o del grande direttore
d’orchestra.

Del resto l'idea del direttore d’orchestra e delista virtuoso come individualita ricreativa &€ un
prodotto esclusivo del Romanticismo, (per quantprdblema del dirigere fosse sentito sin dai
tempi antichi, ma come fattore esclusivamente t&ni

E solo col Romanticismo che, come giustamente Raignoni, il direttore si “individualizza” e
diviene un “mito” del quale si occupano piu gliitori e i critici musicali che non i musicisti e i
teorici della musica.

Il compositore moderno - ci tiene a puntualizzarimilanese- ha invece imparato ad “avere paura
dell'interprete”. La notazione delle partiture dawl, di Stravinskij e di Schonberg sono infatti un
documento di tale pensiero.

Il compositore nelle partiture non si limita a dardormazioni metronomiche del tempo, ma
arricchendo le pagine anche di svariati segni dorttara, di espressione ecc., da indicazioni
approfondite sulle regole da far rispettare aflegore, al fine di poter garantire un’esecuzidne i
piu possibile vicina all'idea da lui espressa @it della scrittura.

Schonberg, che Rognoni aveva studiato in manigueo&dita, «arriva addirittura a indicare, in un
partitura strumentale, con un segno specialddaptstimmee laNebenstimmeer distinguere la
voce principale di uno strumento dalla voce secoadh un altro, e raccomanda anche al direttore
d’orchestra che é “suo compito vigilare affinchéniogtrumento suoni esattamente secondo la
prescritta gradazione di colorito; esattamenteg(cioggettivamente) in modo corrispondente al suo
strumento e non (oggettivamente) subordinandosi sdinorita dell'insieme”. A proposito poi
dell’esecuzione vocale il compositore trova chei«@Sécutori non devono tentare di dar forma ed
espressione allo spirito e al carattere dei sinugtizi, basandosi sul senso delle parole, ma sempre
soltanto riferendosi alla music&»

La rappresentazione pittorico - tonale degli avresniti e dei sentimenti esposti nel testo si trova
senz’altro nella musica, nella misura in cui t&#ura é stata sentita come necessaria ed impertant

dall’autore.

"Luigi Rognoni,Esecuzione, non interpretazione musid@fe cit. p.5
> Op.cit. p.6 Ci piace riportare a tal punto I'eaatitazione di quanto dica Rognoni perché taleinfento rende chiaro
il livello di conoscenza che il musicologo avevggimnto nei confronti dell’operato di Schénberg.



Percio (€ questo l'accorato suggerimento di Rogmimuilto ad interpreti oltremodo “bizzosi” e
“primedonne”) qualora I'esecutore si accorga chestp rappresentazione manca, questi deve
comunque rinunciare ad introdurre qualcosa chediaunon ha voluto metterci.

In questo caso non si aggiungerebbe, ma, a giudizkognoni, si “toglierebbe” qualcosa all'opera
da eseguire.

Interessanti sono le considerazioni che il musgolfa riguardo alla cosiddetta “musica concreta”.
(Tale ambito di ricerca sara poi affrontato nelitdp 3 dedicato allo Studio di Fonologia di
Milano).

In tale ambito il compositore, superando il probdedella notazione tramite “segni”, € riuscito,
utilizzando “mezzi tecnici”, ad annotare I'idea deiono utilizzando il suono stesso: « mediante il
magnetofono, partendo cioe da un dato suono e dtonmateriale sonoro neutro ottenuto da uno
0 piu strumenti, o0 anche da semplici rumori, ed@landolo in successive trasposizioni foniche e
ritmiche, in riversamenti e montaggi, sino ad atten come un pittore, un unico definitivo “quadro
sonoro” che si pone in diretta comunicazione caadoltatore mediante I'esecuzione meccarfca»
Evidentemente - aggiunge Rognoni, (che duranteolderenza, di cui si stanno riportando i
contenuti, aveva gia assistito alla nascita dellsioa concreta e della musica elettronica) in quest
ambito sorge poi un altro problema.

Una volta eliminato il simbolo grafico, infatti, flionte alla materia sonora registrata e soggetta a
un’unica forma di esecuzione meccanica, ci si trongpo’ come dinnanzi alla radio, al cinema e
alla televisione per cui bisogna individuare umcalipo di indagine, nella quale I'entropia della
comunicazione sia il punto focale che entra in giecper Rognoni, in modo preoccupante.

La “musica elettronica”, ambito sul quale Rognoonduceva accurate analisi col magnetofono,
sembra porsi dal piano opposto alla forma piu cesga dell’esecuzione musicale, quella sinfonica,
soggetta alla presenza di numerosi strumentigggestti a loro volta ad un direttore d’orchestra. Il
confronto fra le due maniere di comporre presentastg due modalita in maniera totalmente
diverse.

Innegabile é che fra il compositore ed il magnetofd rapporto sia diretto.

Tale rapporto, inoltre, fornisce al musicista antdeossibilita di rielaborare il proprio prodotto
artistico. Tuttavia, una nuova diversa forma dirfsomo” si verifica con I'uso del magnetofono che
entra nella vita estetica e sociale dell'uomo caspettive del tutto nuove e, sino a quel momento,
relativamente controllabili.

Certo, la questione del “consumo della comunicaZianal centro del problema dell”esecuzione

musicale”.

’® Luigi Rognoni,Esecuzione, non interpretazione musicals,



Rognoni in tale sede si applica alle speculazibrillo Dorfles e al concetto da lui esposto di
entropia della comunicazione a proposito del lingia letterario.

Tale argomento era gia stato, in vero, assurdedilcamente anche da Enzo Paci in un suo scritto
SUAuUt aut

Nel suo ragionamento, Rognoni rifiuta completareeiit pensiero di Dorfles riguardo alle
problematica relativa al tempo di esecuzione.

Per Rognoni non si pud mai arrivare a “una durapgesta con la durata dell’autore”.

Il concetto di tempo €, infatti, assai personalen@, ricorrendo ad un supporto elettronico, €
impossibile poter pensare di fissarne lo scorrimentNel concetto di “ricreazione artistica”
teorizzato da Dorfles in cui in maniera matemateaurate “si sommano e s’annullano nell’atto
stesso della ri-creazione artistica” vi € immariloabnte nascosta “una nuova e sempre diversa
manipolazione da parte dell’esecutore”.

E owvio infatti che, nell'atto dellinterpretazien qualunque interprete aggiunga qualcosa
connaturato alla propria personalita essenziadea sivello di agogica che a livello di vera e piap
espressivita. E impossibile che questo non acadeché renderebbe incomunicabile I'opera e la si
“consumerebbe” prima dell’arrivo all’ascoltatore.

Infatti, se esistessero una “durata supposta” & ‘Wurata reale”, immodificabile e assoluta
dell’autore, la prima, in quanto supposizione, Bheesempre inesatta e quindi falsa.

Il compositore, anche quando crea, precisa Rogmoni,ha mai fissa una durata reale, anche se poi
la indica, in partitura, col metronomo.

Stravinskij, del resto, ha sempre affermato «cli @ previsto esattamente dal compositore nella
forma musicale, ma che il “tempo” € misteriosameimtiitivo. Del resto le indicazioni di
metronomo sono sempre oscillanti. Indicano soltamotempo ideale e tempo-ideale vuol dire
tempo-limite”.

In queste condizioni, una sintesi tra tempo sujgpdsll’esecutore e tempo reale del compositore
non puo esistere.

Il musicistd® sa benissimo che il tempo nel quale egli crea pgr® non sara mai il “tempo
musicale” nel quale si svolgera la comunicazioriBapera.

Questo e assolutamente impossibile. Non bastaeseribattute musicali precise perché ci si
garantisca dal possibile stravolgimento agogicondbrano.

Il compositore secondo Rognoni, come ogni artjgteale lui era), «trasmette alla propria opera
un’emozionalita soggettiva ed € questa che va tiggetente decifrata nei segni: l'opera

dell’'esecutore deve dunque essere, in un certosendpera di interpretazione critica; e in tale

" Luigi Rognoni,Esecuzione, non interpretazione music@lp,cit., p.8
8 In tal senso troviamo che emerga il musicista&heRognoni, di cui si trattera alla fine del mogavoro.



senso linterpretazione ideale deve essere esemizioggettiva, cioe condizionata alla
Weltaschaunglel compositore, che I'esecutore deve accettagssichilare a fondds.

Se 'esecutore avesse reali qualita creative suomerebbe ma comporreBbe

Troppi sono i direttori d'orchestra che non sonmpositori.

Ma, e parere di Rognoni, che se tali indicaziosstyo date, gli strumentisti sarebbero certamente
in grado di interpretare in maniera appropriata.

Rognoni, poi, conclude il suo saggio puntualizzaid@atto che la musica sia il linguaggio piu
interiore e segreto dell’'uorfi percio & il pitl libero e, per questo, il piu diffe da “comunicare”.

Un esecutore - ci tiene a puntualizzare Rognot&né piu perfetto quanto piu sa decifrare questo
segreto nei segni e oltre i segni. Quanto piu éacapmettersi in comunicazione con €sso e
comunicarlo agli altri.

Potremmo concludere che molti esecutori che “rimpéajuando suonano, fanno della metafisica,
poiché «forse e la musica che esprime il sentimelelta vita con i mezzi piu puri, giacché e

completamente libera da tutto cid che & obietfi%o»

79 H

Op. cit. p.9
8 vediamo in questo punto un chiaro riferimento Bognoni fa a se stesso: impegnato sia nell'attad@positiva che
in quella direttoriale.
8 Tale lettura verra ampiamente analizzata e s\aseerel corso del IV capitolo relativo all’attivith Rognoni presso il
GUNM.

8 0p. cit. p.9



Capitolo Il

Lo Studio di
Fonologia di Milano
e la

scoperta del “suono”



I 1955 e I'anno della creazione ufficiale a Milamqmesso la sede Rai di Corso
Sempione, del terzo grande laboratorio europe@ediaa musicale, importante per i
mezzi tecnologici disponibili, di molto superiofiastesso studio di Colonia. Tale
studio fu fondamentale sia per la capacita che ebbepliare gli spazi della ricerca
e della sperimentazione in Europa, sia perchéiracémporre agli occhi del mondo
la sostanziale differenza dell’approccio dei confpos italiani del dopoguerra,
rispetto a tutte quelle posizioni che invece sastano la Nuova Musica

Fondato da Luciano Berio e Bruno Maderna, e sostedalla presenza di
musicologi e intellettuali quali Luigi Rognoni, Pge Santi e Roberto Leydi,
'esperienza dello Studio di Fonologia di Milano &aratterizza subito per la

fisionomia di un cenacolo musicale ed intellettuéle

Scrive Rognoni a proposito di tale realta:

Lo Studio di Fonologia di Milano & stato fondatd geigno del 1955 dalla Radio Tele
visione italiana presso il Centro di Produzione &FMilano. Luciano Berio e Bruno
Maderna sono stati i suoi primi collaboratori ethzatori.

La loro attivita presso lo Studio & stata soprditttolta alla composizione di lavori di
musica “elettronica”. Questi ultimi hanno trovat@spo nei piu importanti programmi
internazionali di musica contemporanea. L'espegdethizBerio e di Maderna ha potuto cosi
affiancarsi alla piu evoluta maturazione della “waamusica” europea, alimentandosi e
lasciandosi alimentare della stessa problematidalla sua piu viva dialettica musicale e
spirituale. In seguito sono stati invitati vari goositori italiani e stranieri a collaborare allo

studid*.

8 Francesco Galante, Nicola Sakiysica espansa, Percorsi elettroacustici di findlenhio, San Giuliano Milanese,
Universal Publishing Ricordi S.r.I. e LIM Editrice000.P.74.
* Dattiloscritto con correzioni manoscritte di Roghsullo Studio di Fonologia

Studio di Fonologia Musicale. Opuscoli illustrativie Il periodo (storia — schemi- elenchi musicalfa. car.11,
rac.XX].



Nel 2009 e stato pubblicato, con il supporto finarna della Comunita Europea, un volume sullo
studio di Fonologia di Milano dal titoldhe studio di FonologiaA musical Journey 1954-1983/
update 2008-20F2

Tale volume € assai ricco di informazioni sulladsdudi Fonologia. € inoltre un archivio completo
di tutta la musica composta presso tale strutt@adversi compositori. Vi sono interessanti
fotografie di apparecchiature presenti allo Stugtioinoltre anche delle persone che lavoravano in
tale struttura. Senza dubbio un’ ottima testimorgén

Peccato solo che Rognoni fosse assente quand@weoait quelle fotografie... forse non era
fotogenico! O forse la giornata non era abbastass®lata per far notare anche la presenza di
Rognoni in quello “scatto”.

La luce destinata a Rognoni in quest’opera € molbao fioca. 10 parole, spalmate su tre pagine,
incapaci di dare il giusto peso all'effettivo coolgimento del musicologo milanese in tale
operazione.

Troviamo, infatti, che I'impegno prodigato da Rogn nei confronti della realizzazione dello
studio ed anche nella diffusione della conoscerfia dhusica che in quella sede veniva prodotta, fu
massima. L’Archivio Rognoni e pieno della documeidae delle attivita che si svolgevano allo
Studio. Non crediamo che tali documenti fossertribigiti alla folla... Crediamo anzi che venissero
distribuiti in maniera misurata soltanto a chi aesgn ruolo “gestionale” all’interno dello Studip d
Fonologia...

Nell’Archivio di Rognoni vi sono le brutte copie documenti istituzionali dello Studio. Talvolta a
tali documenti Rognoni apportava di suo pugno acuaarrezioni, prima della diffusione degli

stessi...:

Regolamento interno dello Studio di Fonologia Musale della Rai

% Tale volume edito da Maria Maddalena Novati anttesn Dack in italia & stato pubblicato da Ricomli2009 con il
supporto della MITO Settembre musica.



Lo studio di Fonologia Musicale € nel centro doguzione Rai di Milano
ed é retto da un comitato direttivo comprendente:

a) Il Vicedirettore del Centro di Produzione per i Brammi Radiofonici;
b) Il Funzionario Capo dello Studio di Fonologia

¢) Un consulente musicale

Il comitato direttivo risponde della sua attivitd Birettore del Centro di
Produzione Rai di Milano. Esso potra anche avvaldedl'opera di esperti
esterni musicali e tecnici a titolo consultivo.

2) Responsabile esecutivo, organizzativo ed amiratiig dello studio € il
Funzionario Capo dello studio stesso.

)l controllo, la manutenzione e I'aggiornamentelld apparecchiature
tecniche dello Studio di Fonologia di competenzhadenplesso tecnid

del Centro di Fonologia di Milano.

(Resterebbe inoltre al termine di tale documentguarto punto, cancellato a mano da Rognoni. Di
guesto punto non vi € memoria nei documenti ufidiello Studio di Fonologia).
Si trovano inoltre nell’Archivio di Rognoni diversiocumenti contenenti appunti e notazioni di

tipo operativo.

8 Nel documento presente nell’archivio di Rognongéd tal punto una correzione fatta di suo pugnBagnoni stesso.
La parola complesso, inserita da Rognoni ha sdstifitermine Direttore.









L’intervento di Rognoni presso lo Studio di Forgi non fu, ovviamente, solo di carattere
amministrativo, ma Rognoni diede anche e soprattuih forte contributo teso alla
sensibilizzazione del pubblico nei confronti delBmzamento estetico della musica.

Durante il suo intervento al Convegno che si sv¥@ld/enezia dal 3 al 5 settembre 1956, Rognoni
entro infatti nel merito dell’argomento “Tecnicalieguaggio della musica@ost weberniana (la
musica che veniva prodotta nei centri di Fonologiaiva chiamata cosi) partendo dal presupposto
che dare una definizione esauriente di tali consat realmente difficile. Del resto il musicista
dell’era di Rognoni era fortemente chiamato ad & un linguaggio giunto ormai ad una estrema
saturazione. Non si puo dimenticare di certo lai@tie avanzava, sia a livello sociale che a flivell
creativo e compositivo, in uno stato di continu@remazia imposta dal dominio assoluto della
tecnica.

Rimane da osservare, puntualizza Rognoni, che rdpedi Schdnberg e la sua dirompente arte
innovativa e destabilizzante, aveva gia di fattoegato un vero e proprio maremoto nel sistema
musicale tradizionale. Del resto il linguaggio “abei’ maturato in tre secoli sembrava gia dopo
Wagner agli occhi di Rognoni, affetto da una verarepria incapacita di espressione: pareva
sempre pill raggiungere « condizioni di “imparldgfli un limite massimo di entropi&

Politonalita e atonalita sono stati, a parereatjioni, i primi segni eloquenti di tale crisi.
Schoénberg arrivato al limite dello “scompenso” stato, per Rognoni, colui che si era trovato a
riorganizzare «fatalmente» il mondo dei suoni irsébad un ordine che offriva una garanzia
obiettiva al proprio produrre musica.

Fu infatti a seguito dello “scompiglio” piu totabde nacque il prodigio compositivo di Schdnberg,
un «metodo per comporre mediante dodici suoni cmestanno in relazione fra lorS»

Gia Schonberg nel 1910, del resto ricorda Rogndedjde di recidere ogni legame col sistema
tonale, sia sotto un punto di vista armonico chdodieo, introducendo un nuovo sistema di

relazione fra i suoni fondato su una sorta di “derapia” dei dodici suoni della scala, piuttosto che

87 Luigi Rognoni,Tecnica e linguaggio della musica post Webernjgappunti del convegno) pag. 1.
8 Formula utilizzata da rognoni per introdurre ihcetto di dodecafonia.



sulla vecchia formula dell’ “imperialismo” dellartiza e del sistema oligarchico di relazioni vigente
al suo interno.

Rognoni, fine conoscitore del compositore austriaameva sempre percepito in Webern il piu
degno erede del pensiero di Schdonberg: Weberragrarkona piu adatta, a parere del musicologo
milanese, per proporre un ideale rinnovamento diainabito del linguaggio dei suoni.

In seqguito a questa rottura di superamento adaagieVebern, per Rognoni, si assiste alla genesi di
guella che viene definita la “tecnica seriale”, cepita dallo stesso “allievo di Schonberg” .

Webern fu il primo ad allontanarsi dalodus operanddi Schonberg, spingendosi ai massimi
limiti, allora concepibili, dello spazio sonoro adandosi su una nuova tecnica: quella della musica
dodecafonica e seriale.

«Webern non accetta la dodecafonia come semplitedmema ne fa un punto di partenza per
depurare il materiale sonoro sino a ricondurlooalliine acustica del suono, in una dimensione
spazio-temporale nella quale I'essenza soggettlla<diea» possa coincidere con la voce interiore
della natura$?

Webern, superata la tecnica del maestro, sepp®pdpe il linguaggio musicale in una
costellazione ben piu ampia, (anche se il procedimnseriale Weberniano determina di fatto una
estremizzazione ed una restrizione del pensier@addnico, fissando dei capisaldi compositivi
vincolati a regole ferree). Il viennese, in reai@ppe individuare- e Rognoni in questo lo paragona
a Mondrian- la via che sarebbe riuscita a portaremo al realeUrgrund del mondo dei suoni,
attraverso un vero e proprio ordine razionale @ppdi alla materia musicale.

Il lavoro di Webern appare in tal senso a Rogntesp al ritorno dichiarato alla materia sonora
pura in ciascuna delle sue peculiarita. Una reai@d di epochizzazione del suono di cui, nella sua
definizione, Rognoni non risparmia un chiaro rifieento ad Husserl.

Il punto di vista di Webern poi, a giudizio di Ramni, € stato letto non soltanto come punto di

arrivo di una reale evoluzione musicale, bensi campunto di partenza.

8 Luigi Rognoni,La scuola musicale di ViennEspressionismo e dodecafonia, Torino, Giulio Einagitore,1966
p..337



Al di la di tutto - continua Rognoni - i musidisin quella fase, si trovarono spiazzati e costeet
fare i conti con innumerevoli difficoltd di caragetecnico, dovute in particolar modo ai mezzi
strumentali esecutivi ed alle ingenti difficolta iprodurre, in maniera precisa, cio che era nella
mente del compositore nell’atto della scrittura.

Scegliere di adottare la modalita compositiva z#dita da Webern, (la tecnica seriale con tuttoi su
elementi quali: diritto, ritorno del diritto, regoado degli intervalli, ritorno del rovescio deflarie,
serie allargata e variazione di ciascuna dimensgomra quali melodia, ritmo, armonia, e con
gueste anche timbro ed intensita), rappresentdnodti musicisti I'ultima sponda a cui attraccare
per riuscire a salvarsi dalla tormenta generalta taisi del linguaggio musicale”.

Ma, dato il carattere assai complesso di tale tecmapitava sovente, purtroppo, che il compositore
una volta individuata una tecnica, non trovassenado adeguato per tradurre la propria idea in
suono.

Del resto, gia a partire dalle sMariazioni op.30 per orchestra del 1940, Webern si trovava a
fronteggiare I'esigenza dell'analisi del suono @mnaa di un rigoroso metodo operativo.

L’'unica opportunita offerta a Webern per usciretala “stato di reale sofferenza” venne fornita al
compositore dall’utilizzo del mezzo elettroacustid@le mezzo infatti offriva al compositore la
possibilita di riuscire a realizzare tutti quei pessi che I'orchestra non riusciva a mettere m att
«Webern, per Rognoni, fu I'unico che, superatagpeegenza “espressionista” dalla quale era patrtito,
aveva saputo riproporre « il linguaggio musicaldase ad una costellazione spazio-temporale che
apriva alla percezione sonora insospettati orizzdht

Per Rognoni Webern, con la sua produzione awisticil primo musicista a disvelare ed in seguito
a mostrare al pubblico la natura reale del mondosdeni . Questo del resto pare, agli occhi di

Rognoni, il piu forte anello di congiunzione frathica ed essenza”.

% Luigi Rognoni,Fenomenologia della musica radicaRari, Edizioni Laterza,1966, p. 24



Continua Rognoni in maniera icastica a tal propositma l'ordine presuppone rigore e quanto piu
guesto ordine € equilibrio nella relazione fra thm e la natura, tanto piu la scelta diviene
difficile»",

Del resto, come sottolinea Rognoni, tutti i comparsiche hanno accettato I'eredita di Webern sono
perfettamente consci delle grandi difficolta dirfte alle quali si trovano, proprio perché- continua
« in netta opposizione ad ogni compromesso diatlistazione “storica” del linguaggio musicale,
le possibilita di scelta sono talmente vaste pearukicista da metterlo in condizione di dover tener
conto dello spazio sonoro nella sua totalita peemptscegliere” e “decidere” all’atto della creaa@
artistica’>. Scegliere e decidere significa immergersi conaphemnte nellambito di scelte di
carattere tecnico.

Guardando alle ultime produzioni di Web&rsi comprende decisamente cosa abbia portato il
compositore ad accostarsi alla macchina.

Il mezzo elettronico infatti € 'unico che potevascire a garantire al musicista un contatto drett
con il suono: cosa che non e per nulla possibitaarso i tradizionali strumenti dell’orchestra.

Da tale stato di blocco delle potenzialita espivea Rognoni sostiene che sia discesa la modalita
compositiva propria della “musica concreta”, a suicomincio a guardare a partire dal 1949 a
Parigi, ed anche di quella propria della “musiagtednica”.

Le esperienze di “musica concreta” nascono a Parayi 1949 presso gli studi della Radio
Televisione Francese, ad opera di Pierre Schaffer.

In tale ambito si registravano con appositi magie@iosuoni e rumori provenienti dalla natura-
guand’anche dalla strada- che riuscivano a dargareezione “concreta” dei suoni naturali.

Tali sonorita erano poi manipolate dal musicistanite processi di rallentamento, accelerazione,
frammentazione ritmica, filtrazione timbrica, quasempre in modo puramente istintivo,

psicologico, in una continua ricercaabjet rumores

! Lugi Rognoni,Fenomenologia della musica radicate. cit. p.25.
2 Ibidem.
% Rognoni fa riferimento alla penultima opera saritel 1940 da Webern \éariationenop.30



« Nel 1953 lo stesso Schaffer, in seguito a patemsorte circa lamusique concréte propose di
definire le ricerche del suo gruppo ponendo l'at@emon tanto su un processo particolare di
composizione e ancor meno estetico, quanto piot&st une attitude d’espriatta a porre forse
I'occasion de repenser a neuf la musiqué®. »

| mezzi utilizzati in tale processo divennero Hiaro manifesto dell’esperienza di una nuova
estetica della tarda avanguardia francese ma nomohger nulla a che fare con I'esperienza della
musica elettronica.

Si tratta, a parere di Rognoni, solo di «un diwersintellettualistico della tarda avanguardia
francese, gia prossimo all’esaurimento, tutt’al feicondo alle applicazioni funzionali del teatre| d
cinema, della radio e della televisione, per lesgmkta di manipolazione di “oggetti sonori presi
dalla realta animata e inanimata”

Nell’ambito delle produzioni della musica elettrcamiinvece, come ci tiene a sottolineare Rognoni,
la situazione € completamente differente: il mgsicelettronico parte dal suono puro, generato da
oscillatori. Partendo da esso, il musicista svdran presenza di una materia sonora che ha la
possibilita di controllare, ben al di la delle dieecomponenti tramite le quali si riesce ad avere
percezione concreta e logica del suono.

«Sorge qui un problema del tutto nuovo per la atdella musica, poiché l'artista si trova, per la
prima volta, in presenza del mondo dei suoni nslia concretezza fisica, senza bisogno di
intermediari che “traducano®:

Del resto i risultati conseguiti a Colonia, a Datadt e anche a Milano, avevano dato prova
tangibile dell’efficacia di tale metodo operatiyarovata anche dalla stragrande liberta offerta al

musicista mediante l'utilizzo di tali mezzi. Tuttavaffermare- quando Rognoni si trovava a

% Dalle note illustrative presentate al congressvetezia, 10-13 aprile 1961 daroupe de reherches musicales de la
Radiodiffusion Télevision Francaide. Luigi Rognoni,Fenomenologia della musica radicat. cit.p.26

% L'esperienza della musica elettronica (FINE pni2ib p.3)

% Luigi Rognoni,Fenomenologia della musica radicakp.cit. p.27.



dissertare su tali argomenti nel 1956 a Darm8tadthe la musica elettronica fosse I'unica strada
offerta al compositore per entrare a contatto eamateria musica, era oltremodo prematuro

In tal senso Werner Heisenberg per Rognoni era stgiace di percepire il fatto che la tecnica si €
cosi ampiamente impadronita del mondo fisico daepkduomo di fronte ai propri strumenti, ma é
altrettanto certo per il milanese il fatto che sdévezza sta nella consapevolezza dei lifiiti»

Il fatto piu importante per Rognoni € che tranéke assunto non sia possibile valutare la portata
della musica elettronica, che « si presenta oggitaato come un problema di estetf@aquanto
come il problema di un insperato “ritorno alla matu del linguaggio dei suoni, che consenta
all’'uomo di ritrovare veramente se stess¥.»

In sede di conferenza Rognoni parla anche di Matgrdegger, affermando che questi, in maniera
molto lucida, aveva intuito tale problematica espuio le proprie teorie durante un convego®

arti nell’eta della tecnicd®

Il comporre musica e creare per un musicista elgtto € un vero e proprio disvelamento della
natura, “con tutti i rischi e i pericoli che cioroporta”.

Heidegger, del resto, riguardo a tale posizionaurdgasdal compositore, puntualizza che « la
salvezza sta nel disvelamentén{bergung)dell’arte come “produzione” @las Hervornbringen
dellaTexnecomePoiesi®.'%

Continua poi Rognoni, nel corso della medesima ex@miza, che, nell’ambito del discorso sulla
tecnica e sul linguaggio musicale nella musica pesberniana, il ritorno alla natura scaturisce

soltanto quando l'uomo si allontana con contez4ka datura. Centro fondamentale della crisi

7 Luigi Rognoni,L'esperienza della musica elettronic@onferenza tenuta a Darmstadt il 20/07/1956.

% |bidem

% pPag 5 tedesco

1% Nb che nel testeenomenologianon si parla in realta di un problema “estetian3 di un problema “artistico”.

% pidem, pag. 33.

192 uigi Rognonil’esperienza della musica elettronid@onferenza tenuta a Darmstadt il 20/07/1966nomenologia
della musica radicalegp.cit. p. 31poi in Monaco Novembre 1953

193 |bidem



I'allontanamento dalla natura. «Per 'uomo primitiche € nella natura questo problema non
esiste3™ considera Rognoni! .

E innegabile il fatto che I'epoca di Rognoni sentraddistinta da un incessante controllo operato
attraverso l'utilizzo della tecnica: pure il cortoodel mondo dei suoni veniva fatto mediante

apparecchiature tecniche. Ma la percezione diettaura del mondo dei suoni &, in fondo per

Rognoni, I'unico mezzo concesso all'uomo per rigita@un contatto con la natura.

In conclusione della conferenza egli afferma: «ae possibile riaprire questo colloquio con la
natura del mondo dei suoni il compositore, traseadd i limiti stessi della macchina che gli ha

aperto la possibilita, potra allora iniziare a caisé un nuovo linguaggio capace di parlare ancora

alll'uomo e di ritrovare la via della grande art&»

La musica elettronica rispetto alla “musica coretdéia avuto una altra ragione e si € sviluppata in
modo piu radicale e impegnato.

Infatti ricorda Rognoni che gia dal 1950 eranoidalioratori di musica elettronica presso la Radio
di Colonia.

In Italia, poi, la Radiotelevisione lItaliana aveeeato nel 1955, presso la Sede di Milano, uno
studio di Fonologia musicale, diretto per qualchecada Luciano Berio con la collaborazione di
Maderna (e in questo punto € evidente lo spiritdidilgazione dei processi operativi attivi presso
lo Studio di Fonologia).

Per quanto oggi non vi sia piu una completa separa nella prassi compositiva fra mezzi concreti
ed elettronici, permane tuttavia una sostanzialerénza operativa ed una impostazione

compositiva e concettuale, ai fini dei risultatisroali propriamente detti, ottenuti a Milano .

%% |pidem

195 Tale osservazione & riportata in conclusione agi®La musica «elettronica» e il problema della tecriicé uigi
Rognoni,Fenomenologia della musica radicalpag.34 Tale saggio € la fusione e la sintesi dicduerenze —lezioni
tenute dall’autore agli Internztionale Ferienkuiieneue Musik in Darmstadt nel luglio del 1956 tioli: Musik der
jungen Generation: Komposition — und Interpretaid®robleme e die Frage der Technik in der eletsohén Musikll
medesimo tema € stato oggetto di una breve conuioi@al Terzo Convegno internazionale di estdtfemezia 3-5
settembre 1956).



Il musicista che opera col mezzo “elettronico” sive esclusivamente di frequenze pure e suoni
sinusoidali, generati con oscillatori elettroacatistEsso si trova cosi in presenza di materia sonor
controllabile acusticamente in sede logico-materaatiltre limiti talmente vasti da trascendere la
stessa percezione fisiologica del suono.

Il controllo della stabilita massima della purerdzh suono, che potremmo chiamare “neutro”, viene
anche verificata otticamente mediante I'uso dilsssopi.

Il musicista presso lo Studio di Fonologia di Mitasi trova cosi in una condizione che, a detta di
Rognoni, & paragonabile a quella del pittore cheipwda direttamente la materia-colore, per poi
fissarla in maniera definitiva sulla tela.

Tale musica realizzata tramite i mezzi elettromicn prevede lo stadio della notazione né quello
dell'interpretazione. Questo € indubbio.

Il musicista elettronico scrive direttamente cobmso, in un gioco di miscela e combinazione di
frequenze che vengono create assolutamente dallaitto della composizione.

Il suono a disposizione dell'artista pud dunquesessa sua scelta, manipolato attraverso i filtri,
strutturato a livello ritmico: se ne puo variarediarata, I'intensita, se ne puo modificare il timbr
Al compositore rimane soltanto il compito di scegdi il materiale e di fissarlo sul nastro magnetico
Tale pensiero, formulato secondo tali coordinag@gedirettamente comunicabile al pubblico.

Si parlera di un' unica esecuzione oggettiva insgestretto, ottenuta mediante l'utilizzo di
magnetofoni a uno o piu canali e mediante I'itidizdi altoparlanti dislocati in punti diversi
dellambiente, capaci di garantire una diffusionenogenea del suono quand’anche una
propagazione assolutamente organizzata in marcenatifica dal compositore.

Tale architettura, una volta conclusa la sua foren@pmunicata all'ascoltatore tramite il mezzo
meccanico, cioé mediante i magnetofoni a uno canali o agli altoparlanti.

I musicisti del primo ‘900 che hanno voluto aceosit ai mezzi elettroacustici, lo hanno fatto in
generale unicamente alla ricerca di mezzi integratla tecnica degli strumenti tradizionali; ferme

restando tutte le altre applicazioni.



La nuova generazione musicale formatisi sull’egeditWebern, oltre a puntualizzare il significato
che la musica elettronica viene ad assumere nellara e nell’arte contemporanea, tende ad
affermare unaWeltaschaungmusicale determinata, esclusivamente nello spsaiwro, sia dai
mezzi concreti che da quelli elettronici. E innef@mlche il concetto di spazio sonoro diventi
fondamentale in tale prospettiva.

Tale punto e di estremo interesse per Rognong @sthe la genesi della sua formazione filosofica,
indirizzata verso le speculazioni di Husserl.

Owvio & partire dal suono. E ovvio per Rognonbvio anche per tutti i componenti della Scuola

di Fenomenologia:

Il suono & materia in senso improprio, non la scéonon resiste alla pressione,
ha volatilita maggiore dell'aria: di fronte alla ssuevanescenza potremo
immediatamente concentrarci sulla processualitarsoed intenderla come un regno
del non essere, luogo di un continuo trapasso Vegssenzio, oppure trattenerci nel

durare del suono, sul suo sostenersi nel temptaeliho del processo del suo

106
accadere.

Ed ancora € owvio per Gianmario Borio, che nella siroduzione del volum#lelodia, stile,
suono,riguardo all’argomento trattato, in vista di uréafura nei confronti dell’ambito compositivo,

trova che:

Suono e il concetto centrale della musica, in quanto rida al materiale
primario di questa arte: il suono € per il compwsitcio che € il colore per il pittore e
la parola per il poeta . Malgrado cio l'esigenzautia teoria generale in una
prospettiva artistica € stata posta solo nella rsdaneta del XX secolo quando,
grazie anche alle innovazioni introdotte dagli istemti elettronici, esso € divenuto il

riferimento privilegiato della composizione; di @¢ateoria esistono perd pochi e

1% carlo Serral.a voce e lo spazidilano, il Saggiatore 2011, Pag. 81.



limitati abbozzi, scaturiti in gran parte dallalegsione dei compositori sul proprio

107
lavoro.

Il suono € infatti il materiale essenziale dellasioa. Materiale che, al di la delle sue possibili
modifiche e dei suoi utilizzi, imane sempre I'¢atton la quale deve rapportarsi il musicista.

La materia sonora € indubbiamente complessa dairéeDiversi sono stati i parametri ed i mezzi
adoperati per analizzarla.

Studiare il suono, del resto, a tutti gli effettjuivale ad esaminare la societa e I'epoca neléecgi
inseriscé’®

La materia sonora € per sua natura impalpabile.dNdesce ad avere un contatto diretto con la sua
essenza se non passando attraverso lo studiordengiai che lo compongono.

Altezza, durata, intensita e timbro: queste infho le “parti” del suono che vengono avvertie
comprese all'ascolto. Di queste si riesce a daseddfinizione.

Scrive Henri Pousseur a proposito di tali parametri

nella musica tradizionale, si deve consideraredguenza (altezza) dei suoni come indice
di una tendenza oscillatoria predominante, alldegildimbro,funzione risultante di tutti i

caratteri vibratori secondari, si deve suborditfdre

Per definire invece gli altri parametri ci si aHiidalla definizione data da Pierre Boulez:

In vista di una dialettica della composizione, farprdialita (non gerarchia,sono
fenomeni indipendenti dalla loro evoluzione) migapetti all'altezza e alla durata,

mentre 'intensita e il timbro appartengono a catigdi second’ordine®.

107 Gianmario BorioParola-musica-contesto: I'evoluzione storica dencetti musicalijn Melodia, stile, suonca cura
di Gianmario Borio, Roma Carocci editore, 2009 .24y

198 Nicola BizzaroDalla nota musicale alla sonologia Melodia, stile, suonga cura di Gianmario Borio, Roma
Carocci editore, 2009 pag. 295.

199 Appunti per una fenomenologia del linguaggio musieacura di Luciano Santacroce e Ornella Ravagliyéssita
degli Studi di Bologna, anno accademico 1978 — 1979



Ad iniziare a parlare di timbro sara Schonbertgfae in senso proprio di reali sperimentaziom co
la “melodia di timbri”, in un gioco sinestetico dovo in una dimensione che affidava la materia
sonora alla sua componente “colorata”. Si vedatab proposito ICinque pezzi per orchestrap.16
chiamatiFarbendall’autore stesso.

Il timbro ha sempre sottoposto all’attenzione deisiuisti e degli studiosi un grosso problema. Si
legga a tal riguardo la definizione che ne fornifrestesso Rognoni nel corso delle sue lezioni

durante il corso di Fenomenologia della musicateauBologna nel 1978-79:

Ma il timbro? Qual & la nozione matematica del timl_a legge della trasposizione
nella relazione tra due colori individuata dallas@étpsychologie pud essere applicata al
“timbro” musicale? Essa richiama semmai, come sia gsservato, quella della

trasposizione di un intervallo tra due subhi.

| teorici ci insegnano che il “timbro” caratterizza suono in base ai suoni “armonici”. Ma la
nozione di “armonico” € una nozione matematica meme astratta: se sperimentalmente oggi
possiamo produrre in laboratorio gli armonici, paid parimenti dire che il “timbro” € il colore del
suono.
La fenomenologia del timbro risulta comunque algqoacomplessa. Il timbro e elemento
determinante di una struttura musicale: potremmi@ dihe esso sia “l'asse paradigmatico”
(associativo) del linguaggio musicale. E dunquediatterizzazione audio-visiva del suono, il punto
d’incontro tra percezione uditiva e percezionewasi
La soluzione piu immediata ai problemi forniti @appercezione del timbro e dalla sua applicazione

all'interno dei processi compositivi venne forrdiacompositori dai mezzi elettronici.

10Boulez,[1963 ] 1979, p.32.
11 Dagli appunti di Luciano Santacroce e Ornella Riisadel corso dFenomelogia del linguaggio musica®ologna,
1978-79.



Noi sappiamo che una forma sonora, semplice o cessplche sia, si presenta sempre
alla nostra percezione auditiva almeno su quatiroedsioni costituite dai seguenti

parametri: altezza, durata, intensita, timbfo

Vi e inoltre da aggiungere che intensita, altezimabro sono i parametri fondamentali perché si
possa parlare di suono, giacché conferiscono amuesvero e proprio carattere fenomenico.

Il soffermarsi sul concetto di timbro mostra in nema definita il netto vincolo che sussiste fra
gueste speculazioni e il sistema di analisi adotti Rognoni, (simbolo della provenienza di tal
concetti dalle ricerche sul suono effettuate in idongcientifico presso gli Studi di Milano).

La sintesi artificiale del suono consentiva infalti plasmare spettri sonori generati tramite la
sovrapposizione di piu onde sinusoidali (sinteslittigda, che si contrappone alla sintesi sottraftiv
che rendevano il compositore in grado di agirett#ireente sulla materia sonora attraverso I'utilizzo
delle sue frequenze parziali.

La scuola compositiva nata intorno agli anni 581 decolo scorso si muoveva partendo dalla
sovrapposizione dei suoni puri di cui gia Hartman ¥Helmholtz aveva dato una definizione.

A parita di sensazioni per Helmholtz puo solo varita qualita del suono. La qualita determina
direttamente l'altezza e direttamente il timbronoetti sui quali Rognoni aveva gia precedentemente
soffermato la sua attenzione.

Rimane tuttavia fermo nel pensiero di Rognonitidahe pur nell'accettata e sicura grandezza delle
ricerche di Helmholtz, la sua teoria fosse stat@saen discussione dal punto di vista teorico-

compositivo.

12 Appunti delle lezioni di Fenomenologia Op.cit. phipando a queste quattro dimensioni della percezi&pnora, per
analogia, il concetto di paradigma, Rognoni foriimditre una definizione legata all’acustica di sigequattro nozioni.
Di queste, acquisite mediante studi di acusticdtismel’ambito dello Studio di Fonologia di MilandRognoni crea
anche materia da diffondere durante le sue leddloRenomenologia musicakenute a Bologna nel 1978-79, (si tratta
ovviamente soltanto dei primi rudimenti di acustioga troviamo significativo il fatto che Rognoni faecia argomento

fondamentale del suo cm)é%z.



Il discorso pareva quanto mai vero in relazion@ @llitica che a tale dottrina era sta mossa,
soprattutto per quanto riguarda la teoria degli aamiei generatori della consonanza (accordo
perfetto).

Presso lo Studio di Fonologia di Milano il lavoreniva realizzato attraverso gli oscillografi e amch
mediante le sovrapposizioni di sinusoidi che rivgod ad arrivare allessenza prima del suono e a
generare isuono puro.

Del resto I'apparizione delle strumentazioni etettustiche puo essere considerata come una delle
reali forze propulsive per I'emersione di una nuaentita del suono. Fioccano infatti le ricerche
nell'ambito della fonologia a partire dalla creamodi studi sulla natura del suono e sulle diverse
modalita compositive che permettono di confrontagsstire e manipolare tale materia.

Abbiamo gia visto che la prima scuola di pensiegt@aentarsi in tal senso era stata quella francese
sviluppando il proprio ambito di ricerca in qudbfie che viene definito dellusique concrete

Le sperimentazioni musicali entro le quali ci sa enossi presso il centro di Parigi prevedevano
I'analisi del suono in tutti i suoi aspetti, nomrginticando di certo il rumore, letto come fenomeno
musicale e analizzato mediante apparecchiatureride modificate dallo stesso Schaffer.

Si procedeva attraverso la registrazione di suoningori, non in senso esclusivo ma inclusivo-
provenienti dallambiente, che venivano poi ingetitamite modifiche e vere e proprie elaborazioni
di carattere timbrico o mediante funzioni finalikzalla creazione musicale, allinterno delle sue
compaosizioni.

Diversamente la scuola di Colonia fa un uso vepraprio di generatori elettronici, ne consegue
che, nella scuola tedesca, il materiale musicaleigprovenienza sintetica.

Nessun suono generato a Colonia ha una matriceatgttutto viene creato dalle macchine in un
ambito compositivo in cui & possibile rintracciarea metodologisseriale portata alle estreme
conseguenze: cio vuol dire I'utilizzo della senesa come materiale musicale dal punto di vista

melodico, cosi come tale concetto era stato etediia a partire da Schénberg.



Tale sistema si era poi espanso inglobando neiagubiti anche le altre dimensioni sonore, man
mano che la struttura compositiva, tramite mezitelacustici, prendeva piede.

L'utilizzo della serie indubbiamente conferiva allamposizione un carattere assai aprioristico,
giacché legato a regole fissate in precedenzajiave preliminare, da seguire in modo assai rigido,
acritico.

Era come se tutto cio che venisse fuori dalla maeglsecondo degli scemi dati, fosse indiscutibile.
Si trattava di una serie di successioni timbricheoaore determinate in maniera prestabilita, di
fronte alle quali non si poteva assolutamente mga&euna selezione e ancor meno alcuna critica
o ripensamento. Era negata alcuna obiezione ab gubtll'opportunita delle scelte, anche in vista
di una diffusione del materiale artistico.

Il paesaggio musicale che si cred attorno a Caloobntraddistinto da una forte connotazione
accademica, era di estrema avanguardia, vissutajente, in una dimensioeétaria, che portava
con sé assoluta diffidenza da parte degli ascoiteb@ scoprivano, tramite le composizioni nate in
queste strutture, il linguaggio dellduova Musica:un linguaggio nuovo in cui l'utilizzo della
macchina aveva completamente portato via con steddone all'aspetto armonico, a quello
melodico e puranco a quello timbrico, addivenendla@a focalizzazione dell’attenzione su aspetti
di carattere scientifico e matematico, che rendevancomposizioni musicali assai poco fruibili
all'ascolto. Mancava un’evidenza formale.

Tale musica era capace di generare soltanto uomtofsgomento nella mente umana che si poneva
in atto d’ascolto nei confronti di quel materiale.

Ci pare che si trattasse di un procedimento cortiposprivo assolutamente del concetto di
feedback,giacché il processo compositivo era solo un ¢ate¥gato ad una astrazione realizzata
dalla macchina in una chiave che forniva una lattueccanicistica della produzione artistica.

Lo studio di Fonologia di Milano mediava fra le fsni delle due Scuole quali quella francese e

guella tedesca.



Lo studio di Milano nasceva con una prospettivieieesamente diversa rispetto agli altri studi
europei.

Si puo dire, volendo leggermente forzare, che lai®tdi Milano nasca con una prospettiva oltre
modo possibilista, sicuramente da leggere in uhotagerimentale aperto sia all’'approccio di tipo
concreto dei francesi che a quello elettronicae@eschi.

Luigi Rognoni fu, appunto, come gia detto, uno g@ebmotori intellettuali dello Studio di
Fonologid™. Egli caldeggid fortemente tale operazione dattaglio assolutamente modernista
della sua reale visione musicale.

Compiti dello Studio di Fonologia di Milano erare produzione di musica o di particolari effetti
sonori con precisi scopi funzionali. Gli ambitiriterca e di produzione musicale riguardavano un
settore drammatico, uno relativo a riviste o progra di varietd, musica leggera, programmi
culturali e giornalistici, quand’anche programntinfati.

Compito dello studio era inoltre la produzionendisica elettronica monoaurale e stereofonica da
parte di musicisti italiani e stranieri, segnatiila RAI o invitati dallo studio stesso.

Fra I'attivita propria dello studio non rientravapooduzioni e smontaggi di musica stereofonica
normale, competenza dell’'apposita sezione di Torino

Lo studio di Fonologia era impegnato in ricercheifd sperimentale, sia nel’ambito della tecnica
musicale, sia in quella della fisica acustica,aétinetica, della linguistica, della etnomusicotogi
della psicologia della musica.

Accanto a tali ricerche, a Milano venivano svoltids approfonditi nel campo della semiologia
della musica, finalizzati ad una precisa denommazidi un nuovo alfabeto relativo ai tipi di
musica che rientravano nell’ambito delle competeded Studio.

Tutto questo impegno era finalizzato, inoltreadtirmazione di un sistematico repertorio da fa&nir

agli artisti che operavano all'interno dello Studio

113 e notizie relative allo Studio di Milano, ripotéain questo lavoro sono quelle ricavate e ricdvebal materiale
presente nell’Archivio di Rognoni. [A.RRelazione attivita dello studim11 racc.XX]



Ci si opero, ai tempi di Rognoni, all'interno didasede al fine di creare un vero e proprio elatico
tutto il materiale sonoro, suoni e rumori e qualsatro evento sonoro presente nello Studio. Tale
lista era inoltre integrata da analisi acusticlua ¢abelle descrittive dei macchinari.

Le schede erano realizzate grazie alla collabonazdello studio della Rai.

Lo Studio inoltre si valeva della collaborazionarasicisti, di musicologi, di docenti universitari
di tecnici esperti in Fonologia ed inoltre di giovatudenti interessatati in detto ambito di riberc

| risultati di tali studi venivano poi diffusi trate conferenze o pubblicazioni presso Universita o
Istituti musicologici che collaboravano con la Rai.

L’attivita dello Studio era programmata trimestratme da un Comitato direttivo.

Il Comitato direttivo dello Studio di Fonologia graneva di affidare la cura di questo ciclo a Santi.
Il ciclo, data la sua particolare complessita, esaguito e rigorosamente controllato da tutto il
Comitato direttivo dello Studio, che preventivaneemiaborava e discuteva col curatore sia il
programma completo, sia ogni particolare conceméntingole trasmissioni, procedendo, infine,
insieme con lui al montaggio.

Fra i compositori impegnati a Milano si possonmmitare Luigi Nono, Henri Prousser, André
Boukourechliev, Niccold Castiglioni, Jhon Cage, @&l€lementi, Roman Vlad, Luciano Berio,
Maderna.

Scrive Berio a proposito dello Studio di Fonologia:

Lo studio di Fonologia di Milano della Radioteleme Italiana, come altri Studi
del genere esistenti in Europa ed in Americarisulltato di un incontro fra la musica
e le possibilita dei nuovi mezzi di analisi e dattamento del suondVusica
concreta Musica elettronicae music for tape recordono i termini che da qualche
anno vengono usati per definire con certa appr@gone l'atteggiamento pratico
che il musicista assume nell'incontro con tali potisa. || compositore dimusica
concretao di music for tape recordezoncede ragioni psicologiche e rappresentative

alle sue “improvvisazioni” coi suoni della vita fegstrumenti musicali compresi)



registrati su nastro magnetico e quindi manipoktimezzo di montaggio e
alterazioni di banda. Il compositore di musica tebetica, invece, vuole e crea i
“suoi” suoni: non usa i microfoni, ma generatori gliono o di rumore, filtri,

apparecchiature di controllo che gli permettondndiestigare un segnale acustico
nella sua struttura fisica. Oggi pero € lecito peasche definizioni qualmusica

concretae musica elettronicasorte in parte per il legittimo desiderio di moscere

gli oggetti del nostro parlare quotidiano, possammir assimilate al concetto
generale di musica: quella musica, cioé che sembadizzarsi compiutamente
sempre e solo attraverso una interiore e infatieatdondizione artigiana. Per tali
ragioni lo Studio di Fonologia Musicale, istituitel Giugno del 1955 della Radio
televisione italiana, € in grado oggi di proporr&asintesi fra le differenti e spesso
contrastanti esperienze gia consumate negli Siudotbnia (NWDR), Parigi (RTF),

New York (Columbia University) ecc., fra le esigenpratiche della produzione
radiotelevisiva e cinematografica e la necessitaessive del musicista che voglia
allargare il campo dell’esperienza musicale andh@werso le possibilita dei nuovi
mezzi sonori. Infatti lo studio di Fonologia Mudeaaccanto a speciali compiti

musicali riguardanti il normale esercizio televisigi € assunto I'impegno di una

produzione musicale autonoma e di una ricerca émjicé.

Ai due principali generi musicali consegnatici daltadizione (quello vocale e
qguello strumentale) oggi se ne aggiunge un altrellg della musica realizzata
direttamente sul nastro magnetico, senza la mexiaziell'interprete.

Cid non costituisce un avvenimento casuale, né“trogata straordinaria” e
neppure & conseguenza del fatto che il musicistggil’s’é trovato a poter disporre di
nuovi mezzi di registrazione del suono di analiagad’onda di filtri, di generatori di
frequenza ecc. Molti anni sono occorsi prima chadkicista arrivasse ad utilizzare
tali mezzi per costruire musica: ragioni che oltogcasione tecnica di un moderno
strumento elettroacustico o elettronico hanno fsittche la disponibilita di tali mezzi
abbia coinciso con alcune necessita del linguaguisicale. Infatti il musicista sa

che lamusica elettronicanon va identificata con i suoi mezzi, ma piuttoston le



idee di organizzazione musicale a cui s'é oggi @emi e che tale esperienza &
chiaramente definibile in rapporto alla storia delbstra civilta musicale.

La musica strumentale, coi suoi obblighi di infomimme semantica, oltre che
estetica, solo in parte obbediva a tali suggertmeén“simboli” della musica
elettronica sono i suoni stessi nella loro effettiealta fisica. Soltanto il rapporto fra
la conoscenza dei fatti sonori e l'intuizione di ardine connaturato a tali fatti a
'uomo costituisce musica...., essendo la Musicarg@edi relazione e avendo per
soggetto il numero sonoro, non senza propositoevaah essere parte matematica e
parte naturale”.(Zarlino).

Nelle Universita, negli Istituti Scientifici e nell Societa Radiofoniche il
musicista sta perfezionando e continuando quedssatmusica appresa nelle aule del
Conservatorio e attraverso le esperienze profeaslianio ben lungi dal concedere
l'uso del nuovo strumento, ancora adattabile adigsfbilita motorie dei muscoli e dei
tendini dell'uomo, suggerisce invece nuovi rapptrdile necessita espressive della
musica e la conoscenza. Quella conoscenza chelicatim al musicista come, quanto
e perché i dati della sensazione non corrispondanapre ai dati dell'analisi e che
permette oggi di sostituire allidea di “strumentoi’idea di illimitate possibilita
sonore che tutto comprendono e riconsiderano attsavun rinnovato concetto di
ordine musicale.

Oggi il musicista chiede esplicitamente aiuto altho di scienza: da questo egli
impara da accedere al mondo dei suoni direttameate|a minore approssimazione
possibile, assieme imparano a conoscere le nucai@adell’'uomo, disponibili pure
al di fuori delle pareti di uno Studio elettronicali un laboratorio.

Percid, anche per la musica, ecco affacciarsi ¢eswta del lavoro di gruppo del
lavoro collettivo. || compositore che adopera apscali musica i mezzi che la
tecnologia elettroacustica ed elettronica gli nredt@ disposizione, sara tanto piu
vicino al “vero” quanto piu sapra rispondere coschigta modestia, alle obbiettive
condizioni e necessita del mezzo usato e quantosppra accettare la diretta
collaborazione del tecnico, l'aiuto e la critical dmllega. L'incontro sereno e
fecondo, oltre i confini delle specializzazioniistithe e scientifiche, & una legge

delle grandi strade aperte alluomo moderno.



“....tanto gli uomini della’arte che quelli della soza vivono sempre alla soglia
del mistero, circondati da esso; gli uni e gliiaitrella misura della loro creazione,
devono cercare di organizzare cio che & nuovo @brehee € familiare, cercare di
raggiungere I'equilibrio fra la novita e la sintesievono combattere per fare un
ordine parziale in un caos totale. Essi nel loxmta e nella loro vita possono aiutare
se stessi, aiutarsi fra loro e aiutare tutti glini.

Possono fare nel sentiero che collegano fra iggilalelle arti e delle scienze e li
collegano con il resto del mondo, i legami molteiplivari, preziosi, di una vera
comunita mondiale. Sara durissimo per noi mantermgrerta la nostra mente e
mantenerla profonda; mantenere vivo il nostro sendella bellezza e la nostra
eventuale capacita di scoprirla, questa bellezzadghi lontani, strani e sconosciuti;
avremo la vita dura, tutti noi, per mantenere agesentieri, molteplici, intricati,
casuali, per mantenerli fioriti in un grande apemiondo tempestoso; ma questa,
secondo me, € la condizione umana; e in questazaiond possiamo aiutarci perché
possiamo amarci’ (J.B.Openheimer, da “Prospettietiedarti e delle scienze”-
discorso della celebrazione del secondo centerdela Columbia University,
1954).

Che al banco di lavoro del liutaio si sia sedutohanl’ingegnere del suono, che
oltre al pentagramma il musicista cominci ad usarehe la carta millimetrata e lo
spettrogramma, che al suono dell’'orchestra modéaneaia eco kletronic music
synthesizerostruito in America e le musiche degli studi #pentali d’Europa, non
costituisce una sopraffazione: accerta, invece,ecasrchiamo di dimostrare col
nostro lavoro, una emozionante presenza ed unanadatdel’uomo, constatabile
tanto attraverso il capolavoro di ieri ( destinataquesto o quello strumento ora
caduto in disuso e completamente o trasformatodtquetraverso il lavoro di oggi.

In ogni caso e in qualsiasi momento il composittwatinua a produrre nuove
opere, a perfezionare la qualita della sua comaitina estetica e a garantire al suo

lavoro una adesione continua all'uomo del suo tempo



Luciano Berid**

E innegabile che tale sede sia divenuta in bremgpoela sede ideale di un fruttuoso incontro tra
compositori italiani e stranieri, fiduciosi di potstabilire un fecondo dialogo fra la concretezza d
una precisa esperienza tecnico- estetistico- mesica

Lo Studio di Fonologia di Milano disponeva ai terdpRognoni di 9 oscillatori sinusoidali, i quali,
mediante un mixer dotato di comparatore di freqaepntevano dare origine a suoni complessi, con
predeterminate caratteristiche armoniche.

La dinamica si otteneva con i vari modulatori dipaezza, di frequenza ed ad anello dei quali lo
Studio era fornito. Particolari trasformazioni smoche consentivano anche un interessante
impiego dei suoni naturali, si ottenevano medidntariatore di velocita, il variatore di duratale
traslatore di frequenza. Adeguato rilievo si daaache ai fenomeni sonori impulsivi, mediante il
generatore di Toc e un modulatore impulsivo. Edeit®nici, magnetofoni normali e a piste
multiple, tavolo di riversamento, filtri ed altrpparecchi completavano le attrezzature della Studio
La caratteristica della progettazione delle appariature dello Studio risiedeva poi nel fatto che s
era ritenuto essenziale stabilire un contatto ooititra le possibilita tecniche e le richieste del
musicista, come ci tiene a puntualizzare Rognoni.

Cosi l'impianto si era nel tempo completato di vei@pparecchiature, seguendo le necessita del
compositore e lo sviluppo della tecnica. Mentrestgissi compositori, prendendo via via confidenza
con gli impianti, si ponevano in grado di esploré&epiu arcane e recondite possibilita per la
creazione.

Milano ha avuto una caratteristica che nessuna attnola ha mai avuto: la presenza di due tecnici
che si sono rivelati di vitale importanza anchelinegerventi dei processi compositivi degli stessi

autori.

14 Studio di Fonologia Musicale. Copia del dattilogordi Luciano Berio in Archivio Rognoni. [A.Ro. €racc.20].



Netta era la separazione di ruoli fra i composieoritecnici. La loro relazione era pero di estrema
funzionalita nei confronti dei risultati da ragggere, attraverso dimensioni in cui il suono, letifon
acustiche o anche quelle elettroniche, concorreuameaniera univoca a raggiungere, dal punto di
vista compositivo, un’idea di “ipermusica” versogaale i compositori tendevano.
| tecnici di cui disponeva lo studio di Milano ecaWarino Zuccheri e, accanto a lui, altra figura di
riferimento fu indubbiamente quella del fisico Alcha Lietti.

Inoltre, per mezzo di un documento presente irhikio, € stato possibile desumere informazioni
riguardo all'ambito di ricerche operate da Arnaldeitti.
Lietti, analizzando I'evoluzione della musica, giasuoi tempi aveva trovato evidente come fosse
sempre esistito uno stretto legame con i mezzidedisponibili.
Era pertanto comprensibile, allora come oggi, cgk @omini della tecnica risultasse del tutto
naturale che dei compositori nati in seno ad uaaotgente innovazione nel modo di percepire la
tecnica cercassero l'aiuto dei tecnici per 'immely mezzi elettronici, di mezzi che erano stagiatr
proprio nel periodo in cui si stava sviluppandd&tadio.

Principio a cui si rifacevano sia i musicisti cgk uomini di scienza era quello del “minimo
sforzo”.
Del resto, ascoltando un brano di musica orchestrabistrato, si pud considerare in modo
assolutamente razionale tutto cido che precedediscivi comprese I'esecuzione orchestrale ed
anche i mezzi per ottenere I'ascolto stesso.
| procedimenti della musica elettronica rientravaperfettamente in questo schema di
semplificazione logica.
Resta chiaro che ogni considerazione riguardactenienuto musicale esulava dal piano tecnico ed
era di competenza del musicista.

D’altra parte la collaborazione tra musicisteertici era essenziale per gli ulteriori sviluppridati

dalle neonate tendenze degli anni ‘50, anche iazi@e con i mezzi tecnici.



Si poteva parlare gia ai tempi di Lietti di unaaer propria collaborazione e di un’evoluzione dei
mezzi tecnici.

Intanto tali mezzi potevano essere divisi in dugpgr: mezzi per la costruzione sintetica dei swni
mezzi per la trasformazione dei suoni.

La struttura sonora piu semplice si otteneva pdizashe di frequenze.

Le frequenze ottenute per mezzo di oscillatorepano essere addizionate sia mediante successive
registrazioni sia mediante mescolazione contempgaran

Il secondo metodo era preferibile, dato che ddfrimaggiori comoditd e maggiore speditezza nel
lavoro, in quanto il compositore poteva fare delleve e dei cambiamenti rimanendo costantemente
in ascolto.

Quest'ultimo metodo era quello impiegato dallo studl fonologia della Rai di Milano.

| risultati ottenuti erano certamente soddisfacenti

Particolarmente utile, poi, si era dimostrata I@gossibilitd di un controllo dei rapporti armanic
per mezzo di un comparatore di frequenze.

| suoni ottenuti a Milano erano suoni generatipezzo degli oscillatori, quando comunque era gia
acquisito il concetto che non fosse possibile f@defa musica con un impiego di note ottenute
addizionando componenti sinusoidali di lunga durata

D’altronde si noti che I'impiego diretto di questuoni, mentre nei primi giorni della musica
elettronica era spesso frequente, stava diventgiada tempi di Lietti sempre piu raro.

Tutto cio era ben comprensibile: del resto, amaliwlo la natura del suono, si trova che essa é
statica.

Purtroppo il metodo del montaggio adoperato aiMil comportava un numero enorme di tagli sul
nastro magnetico e di successive giunte, necedsitawsi di un lavoro manuale molto lungo.

Per tal ragione gia a quei tempi si senti il bigogh qualche ausilio tecnico per procurare del

materiale statico meno periodico.



Ovviamente introducendo delle irregolarita- i clolgtti fenomeni aleatori- era anche necessario dare
al compositore i mezzi per controllare il procedntoe

Un primo apparecchio costruito per questo scopost® un filtro analizzatore che estraeva dal
suono bianco, bande sonore della larghezza di eluedd di spessore.

Il filtro era costruito secondo il principio dell@asposizione di frequenze (I'elevata selettivita e
ottenuta per mezzo di un amplificatore a sparso).

Vi é da notare che il secondo Maderna, nella suaposizioneContinuo,fece uso, quale materiale
sonoro, di suoni aleatori ottenuti con questo pidouento.

Lo stesso filtro era stato impiegato anche da Begita sua ultima composizioi@maggio a Joyce
Questa volta pero il materiale da selezionare marp# il rumore bianco, ma la voce di una donna,
la quale ha subito importanti trasposizioni di treqza e altri trattamenti.

Il rumore bianco e le bande che se ne potevanaresfresentavano delle irregolarita di frequenza e
di livello.

Attraverso un altro apparecchio impiegato nellod&tudi Milano, il selettore d’ampiezzaera
possibile ottenere una trasposizione lungo i teshguesti fenomeni aleatori.

Si trattava di un apparecchio che faceva una selezad un livello determinato, cioe lasciava
passare solamente i segnali che superavano quesio.|

Naturalmente vi era una regolazione di questonuolti

Era gia risaputo che, se si inviano nel seletiet rumore bianco, si ottenevano dei segnali
scaglionati lungo il tempo.

Si poteva anche ottenere un’articolazione dinangoa l'impiego di un altro apparecchio:
modulatore impulsivoSi trattava di uno stadio amplificatore bloccate cleniva aperto con dei
segnali impulsivi: dei “Toc” .

Questo procedimento era stato impiegato da Berid peanoProspectives.

Il compositore aveva fatto una mescolanza di una gésuoni ottenuti con questo metodo.



Ne risultava una distribuzione pressoché contmeldaempo. Infine, la struttura sonora fu accekerat
gradualmente.

Un altro apparecchio per il controllo dinamico, lizzto nello studio di Milano, era thodulatore
dinamicq che dava la possibilita di trasferire la dinandcana struttura sonora mobile.
L’apparecchio era composto di un raddrizzatore ciocuito integratore; in tal modo la struttura
sonora mobile dava luogo ad una tonazione contimadabile secondo la dinamica del primo
segnale.

La tonazione continua faceva variare il guadagnairégi amplificatore che controllava in questo
modo il livello del secondo segnale.

In tal modo risultava piu facile un’integraziona it materiale elettronico e quello naturale.

A quei tempi i compositori di musica elettronicannsi ponevano piu limitazioni riguardanti il
materiale da impiegare, talvolta veniva anche iggie materiale naturale.

La musica elettronica, quindi, utilizzava sia deosi sintetici, sia dei suoni ripresi col microfoao
quindi trasformati, secondo metodi d’altronde glaerati nelle composizioni di musica concreta.
In effetti le differenti denominazioni di musicaeléttronica” e “concreta” si riferivano
prevalentemente a considerazioni di carattereiestdtmezzi tecnici impiegati erano in gran parte
simili.

Uno dei lavori piu rappresentativi di questa termdea senza dubbio il ben natanto della gioventu
del M. Stockhausen, dove i suoni sintetici e laevamana sono impiegati contemporaneamente. La
nuova composizione di Berfdmaggio a Joycéu un ultimo esempio di quesiendenza.

| mezzi per la trasformazione dei suoni avevanoregtio cominciato a subire delle variazioni. Dal
primo variatore di velocita si era gia giunti ariagore di durata ed infine al tranalatore di freqee.

| vari modulatori, quelli gia considerati e i modtdri classici di ampiezza e ad anello, sono adehe
catalogare come i mezzi di trasformazione. L'appem® in grado di fare la piu generale

trasformazione di una struttura dovrebbe esserboqeciee, data una struttura sonora, ne ricava una



seconda trasformata secondo una funzione a séetfaei tempi ancora non esisteva un apparecchio
in grado di compiere tali prodigi.

Ad esempio, con I'impiego del variatore di velogita frequenze che componevano la struttura
venivano moltiplicate per una costante. Col trasigtinvece, le stesse frequenze erano addizionate
ad una costante.

Ciascuno degli apparecchi considerati, quindiges& la trasformazione secondo una funzione
particolare.

Per essere in grado di costruire in avvenire unagggehio che possa eseguire trasformazioni
secondo funzioni arbitrarie, bisognera prendereesame la possibilita di utilizzare la tecnica
moderna delle calcolatrici elettroniche.

Un altro problema sorgeva nei riguardi della futevaluzione dei mezzi per la musica elettronica. Si
trattava della atomizzazione dei mezzi di lavorbinéérno degli studi elettronici. In vero tale
procedimento necessitava di tanto tempo. E notdtrdhde, che in America parallelamente era stato
sviluppato un metodo automatico per la sintesi sEnsnbMETODO STEINBERG.

Il metodo manuale e piu vicino al lavoro artigiat®lle arti belle in quanto I'artista si trova dofite

al materiale di cui I'opera € costruita. Il perapis senza dubbio lungo e faticoso, ma l'artista pu
controllare continuamente la sua produzione. Egli fare dei nuovi tentativi, cambiare, rifare fino
ad ottenere un risultato soddisfacente. E inutdgane perd che il metodo automatico promise un
notevole interesse, e nella mente di Lietti, irufati due procedimenti avrebbero potuto integrarsi,
mediante un’opportuna divisione del lavoro.

Per chiudere aggiungendo qualcosa riguardantdflasidine della musica elettronica, troviamo che,
in quel periodo, sempre di piu i concerti di musitettronica vennero diffusi per mezzo di sistemi
stereofonici. L'esperienza di questi concerti, qeanto limitata, era stata in grado di dare qualche
indicazione che potrebbe forse essere utile pefutnea standardizzazione.

Naturalmente la questione era condizionata dalatteaistiche della sala ed era difficile dare elell

indicazioni in tal senso.



D’altra parte € owvio che, affinché la composidcabbia una certa generalita, cioé possa essere
eseguita in diversi ambienti, conviene suggerirfded®luzioni che possano avere largo campo di
applicazione. Tale si presenta una disposiziomegc@ttro gruppi di altoparlanti. Un altro problema
di considerevole importanza € quello della dinandieda diffusione in caso di concerti: la dinamica
di registrazione magnetica risulta comunque déb timsufficiente. Difatti la massima differenza fra
massimi ed i minimi livelli doveva essere contenendro i 30 decibel, in quanto il rumore di fondo
del nastro magnetico impone questa limitazioneel ioto perd che le possibilita dell’orecchio son
ben maggiori.

La dinamica stessa di un’orchestra arriva ciré® aecibel . E per questa ragione che, allo scopo d
non porre le riproduzioni di musica elettronicacwondizioni di inferiorita nei riguardi dei metodi
classici di produzione musicale, si rivelava neagasina regolazione supplementare.

Pertanto, durante molti concerti elettronici, veneffettuato un controllo manuale di livello degli
altoparlanti. E owvio che un tale intervento maeualsolamente un rimedio provvisorio nell’azione
di poter disporre di automaci mezzi di controlloathico. Tali mezzi d’altronde sono gia conosciuti,

pertanto non resta che studiarne I'impiego in quest particolari™.

Segue, in questo scritto,una scheda informatifashfpresso lo studio di Milano afferente tanto al
lessico, quanto al materiale acustico in uso préssiuto di Fonologia di Miland'® A molti di
guesti avevamo gia fatto ferimento.

Prima di proporre tale scheda, pero, € da puntzatizche i generatori di suono basati sulla pura
tecnologia posseggono nel proprio DNA il “cromosdrdell’obsolescenza, tanto € vero che la

scheda riportata a seguito racchiude elementi tegiop oggi talmente superati che farebbero

>Non si nega il fatto che per I'esposizione di &#eione, giacché 'ambito di competenze di chivecrion & quello
dell’elettronica, né tanto meno quello dell'ingegagci si é rifatti quasi testualmente a quantmosto dal dott. Alfredo
Lietti e presentato il giorno 7/10 a Bruxellespitctasione del Convegno di Musica Sperimental@ddlumento da cui
si & partiti si trova in [A.Ro. car.16 racc.XX].

1% Tale scheda appare interessante a causa deflaziise dell’Istituto e anche perché nel librotedia Ricordi sullo
studio di fonologia, di cui abbiamo parlato, taleneo & presentato in lingua inglese.



sorridere anche un adolescente che con il propnopater ed ursoftwareadeguato, disporrebbe di
un arsenale sonoro incommensurabilmente piu potimpeello citato.

Ed é in questa impossibilita di controllo dellansnta che molto spesso si materializzano la
reticenza ed il timore dei compositori contemporaneuali preferiscono, a torto o a ragione,
destinare i propri lavori a strumenti e ad orgamiadizionali i quali, se da una parte risparmiano
'ebbrezza dell’esplorazione di nuovi mondi sonda]l’altra rendono piu rassicurante e prevedibile
la via del risultato finale.

Il motivo per il quale si presenta tale schedeoviita presso Il Fondo di Rogn&ié che tali
argomenti hanno sempre risvegliato la massima attee da parte degli studiosi delllargomento,
specie in conseguenza della chiusura dello Studella effettiva perdita di gran parte del material
ivi contenuto*'® L'interesse che comunque continua a suscitaretddasdi tale istituzione &
probabilmente stata la causa della stesura dibhiaeo fatto menzione all'inizio di tale capitolo.
All'interno dello studio si trovavartd™

GENERATORI (oscillatori) DI SEGNALI E DI SUONO o miore

BIANCO

SUONI SEMPLICI

La generazione di suoni semplici € data da osgoiilathe variano con
continuita la frequenza dei segnali compresi ngdlenma udibile da 20 a
20.000 Hz.

La generazione di segnali complessi & ottenuta anéalil'addizione

simultanea dei segnali semplici componenti.

17 A, Ro.Dattiloscrittoimpianti tecnici dello studio di fonologia di Milarcar.9, racc.XX.

18 prova di tale interesse & il tedtbe studio di Fonologiaui abbiamo fatto gia menzione nel corso di talgitolo.
19 Dj tale elenco si & trovata traccia significatisapportata anche da fotografie, all'interno dstdeTroviamo
oltremodo significativo il fatto che nell’ediziopbblicata da Ricordi si ricorra alla lingua ingle=on finalita
divulgative del volume anche fuori dai confini razali. 1l libro & stato prodotto dalla MYTO setteratMusica.



Gli oscillatori sono in numero di dieci e possongasj tutti dare segnali
con forma d’onda sinusoidale, triangolare, quadearampa. (v. fig. 1)

B) Suono bianco

Il generatore di suono bianco, produce un segnatedensita di spettro
uniforme e contiene tutte le frequenze compresia gaimma 20 a 20.000
Hz.

La caratteristica della densita di spettro del gaioge pud essere pesata
per mezzo di un filtro interno che ha, a sua voliaa caratteristica
decrescente di 3 db per ottava.

L’inserzione di questo filtro ha particolare valorei (0485)casi in cui si
vogliono avere bande strette di suono bianco (sumharato) per mezzo
di filtri esterni con larghezza di banda relativart@ecostante.

I Modificatori di segnali

a) Filtri.
Filtri passa-basso, passa alto, filtri di 1/3 deed, filtri d’ottava e filtro
selettivo con larghezza di banda di +- 2 Hz, vewgampiegati per

elaborare qualunque tipo di suono ed in particdlaseono bianco.

b) Modulatore d’ampiezza.
Viene variata 'ampiezza di un segnale di una deiteaita frequenza
mediante un altro segnale di frequenza diversa ppedurre I'effetto

“tremolo”.

c) Modulatore ad anello.



Questo apparecchio ha due entrate ed una usciseghale all’'uscita
contiene frequenze che sono la somma e la diffardeile frequenze dei

segnali presenti aflue ingressi.

d) Modulatore dinamico.
Questo apparecchio deriva dal modulatore bilan@gpermette di variare
il livello del segnale d’ingresso secondo la dingandi un altro segnale

definito di controllo.

e) Selezionatore d’ampiezza.

Viene impiegato per selezionare la ampiezza détlandica di un segnale
complesso.

La soppressione inizia per livelli che hanno unokaldi almeno 6 db

inferiore al livello massimo del segnale stesso.

f) Trasposizione di frequenza.

Per la trasposizione di frequenza ci si serve da watena di
apparecchiature opportunamente disposta e coatdaitue modulatori ad
anello, due oscillazione a 20 K Hz, un filtro paa#ta con frequenza di
taglio a 20 K Hz ed un filtro passa-basso.

Si pud ottenere lo spostamento di frequenza di uals@psi segnale
variando la frequenza dell’oscillatore a P@sto come secondo nella

catena o manualmente o con un segnale esterno.

g) Oscillazioni modulati in frequenza.

Si hanno a disposizione due tipi:



- uno costituito da un generatore di segnali audioudisi puo variare la
frequenza e la velocita di variazione di frequena funzione
dellampiezza e della frequenza di un segnale d@edein sega, di un
oscillazione incorporato;

- I'altro con funzionamento analogo, ma senza il @lacdel segnale
modulante interno (dente di sega) il quale dovemedsere applicato

dall'esterno puo essere di qualsiasi forma.

h) Oscillatore con funzionamento comandato.

Di questo oscillatore la generazione del segnale @ocontinua, ma
condizionata dalla frequenza di un generatore mster

Una volta stabilita la frequenza dell'oscillazioasso generera un ciclo

completo col ritmo della frequenza del segnaleodnando.

1) Oscillatore con funzionamento di porta.

Questo modo dimpiego rispecchia in parte il fumamento

precedentemente descritto ma con la possibilitgedierare anziché un
ciclo per volta un numero variabile ed intero dilici

Il potenziamento di controllo della porta goverrageneratore della
interdizione al modo di funzionamento continuoatérso l'incremento di
un ciclo per volta.

In altri termini si possono ottenere pacchetti dlicil cui numero

corrisponde alla frequenza del segnale di comamtid eui contenuto

varia a seconda della posizione del potenziometromtrollo della porta.



f) Generatore di nota interrotta.

Questo generatore funziona come una via coerentaundisegnale
d’'ingresso periodico per produrre, alternativameatuscita periodi di
interruzione (porta chiusa) e periodi di passaggorta aperta) di una
forma d'onda la quale &€ una replica della formanda del segnale
d’ingresso.

Gli intervalli di interruzione e di passaggio dgblarta

possono essere prefissati partendo da 2 cicli eradtoppio sino a 128
cicli, oppure mediante un controllo di determinasodei tempi essere
variati da 1 m/sec. A 10 m/sec. con possibilitarthientare gli intervalli di
interruzione (porta chiusa) con passi di un ciclo.

Il segnale da interrompere ed il segnale che nermd@ta I'interruzione ed
il passaggio possono essere distinti oppure pupritho svolgere la
funzione del secondo. Inoltre é disponibile andlsegnale di porta che ha

una forma d’onda rettangolare.

MESCOLAROTI — COMPARATORE

E MISURATORE DI LIVELLI

TAVOLO DI MESCOLAZIONE E DOSAGGIO DEI SEGNALI

Il tavolo ha diciassette ingressi cosi costituwiti:ingresso microfonico con

possibilita di inserzione di un filtro, otto ingsésd alto livello raggruppati

su un dosatore generale, otto ingressi ad altdigeparati.



Si dispone cosi di dieci canali entranti che possessere continuati
comungue si voglia su sei distinti canali uscelmtiogni ingresso c’e un
dosatore per la regolazione dei livelli, mentre seiicanali uscenti oltre a
poter eseguire la regolazione dei livelli & podsiteggere il livello sui sei
strumenti V U meter.

Gli amplificatori impiegati sono tutti transistoziti.

Abbiamo inoltre la possibilita di inserire 'ecopgastra (che puo essere
filtrato) su qualsiasi canale e variare il tempo riierberazione, con

comando a distanza, da 1 a secondi.

E previsto I'ascolto dei sei canali d’uscita deld, di tutte le uscite dei
magnetofoni, delleco e della contrale Ascolti cqgossibilita di

commutazione di ascolto da un punto all’altro inqumnto di secondo con
catena di reli interbloccati e con la indicazioneninosa sul punto di
ascolto, sempre con reli, che permette di ascol@ardue piste di un
magnetofono bicanale su due altoparlanti e di gm®lle piste di un
magnetofono a quattro piste su quattro altoparleoti la possibilita di

incrociare gli ascolti a proprio piacimento.

MIXER A 8 INGRESSI

Viene usato per mescolare suoni filtrati e per censare I'attenuazione di

circa 20 db prodotta dall’inserzione dei filtri.



MIXER ELETTRONICO - COMPARATORE - MISURATORE DI

LIVELLI

Questo mixer permette la muscolazione di nove dednampiezza di
ogni segnale componente viene regolare da un desaitativo e letta da
un millivolmetro a valuta commutabile su ogni saigncomponente.
Qualora si voglia comporre un suono complesso [paeo armonico e
possibile controllare la esattezza di tali rappquer mezzo di un
comparatore a tubo catodico.

Il funzionamento del comparatore € il seguente.

Per mezzo di un commutatore si preleva il segraleui frequenza é
scelta come fondamentale, che viene inviato in guach di fase, per
mezzo di un apposito sfasatore, sulle due coppiplatiche del tubo
catodico, generando cosi un cerchio.

Mediante un secondo commutatore si inviano succas&nte sulla grigia
del tubo le varie armoniche ottenendo cosi lo sgitamento del cerchio
in segmenti il cui numero corrisponde ai rispettaypporti-armonici. Detti
segmenti restano fermi se il rapporto armonico &tese ruotano se vi
sono differenze; si possono cosi correggere glillagri sino ad
immobilizzare i segmenti.

Cio é molto importante in quanto basta lo spostamen pochi periodi
della frequenza di un’armonica (specie per la pridedla serie) per

rilevare un evidente effetto di battimento.

ECO MAGNETICO




Oltre all’eco a piastra di cui abbiamo fatto cemmmna, si dispone anche
di un eco magnetico.

Il segnale che si desidera riverberare viene in@souna ruota con
supporto di ossido magnetico e successivamente Bt otto testine
diversamente posizionate. Tutte le testine di fatttanno capo ad un
miscelatore e possono essere dosate singolarmente.

Il tempo di riverberazione sara quindi determindaia scelta delle testine

di letture e dalla scelta di una delle tre veloditéotazione della ruota.

MAGNETOFONI PER LA REGISTRAZIONE SU NASTRO

| mezzi di registrazione che costituiscono la bdaléo studio di fonologia
musicale sono i magnetofoni, per mezzo dei qualetle operazioni di
missaggio, inserzione, montaggio, sovrapposiziotiasformazioni e
traslazioni dei suoni, possono essere facilmerdizzate.

Lo studio dispone di due magnetofoni a quattroepisiue magnetofoni
bicanali e due magnetofoni monocanale.

Una causale posta di fianco al tavolo di missaggionette il comando a
distanza della partenza e dell'arresto di tuttiaigmetofoni che puo essere
eseguito singolarmente o simultaneamente.

Un sistema per ottenere particolare effetti sutlanposizione elettronica é
quello di aumentare o diminuire la velocita di sooento del nastro.

Se la velocita del nastro viene aumentata di umeacquantita, tutte le
frequenze aumenteranno in proporzione, mentre lataudell’evento

sonoro si ridurra in regione inversa.



Se si diminuisce invece la velocita del nastrotsene I'effetto contrario.
Tale variazione si realizza, per i magnetofoni bada e monocanale
mediante la commutazione dell'alimentazione deiandbnici della rete
con frequenza a 50 Hz ed un amplificatore di paepiotato da un
oscillatore a frequenza variabile con continuit®8a 100 Hz.

In altri termini possiamo alterare la velocitd dogimento nominale del
nastro sino a raddoppiarla o dimezzarla e produgreconseguenza anche
un’alterazione nell’altezza del suono.

Un altro apparecchio di cui & dotato lo Studio &émpophon. Questo
dispositivo usato con un magnetofono normale cdesen variare la
durata del tempo della registrazione sempre selieear@ l'altezza dei
suoni registrati.

Per meglio chiarire questo concetto supponiamo \direa un nastro
magnetico sul quale sia stata registrata una émezpiper una cerca durata
di tempo: € owio che riproducendo tale nastro cmra velocita di
scorrimento maggiore, la durata della registraziahminuisce e la
frequenza riprodotta € maggiore di quella regiatrat

Col Tempophon, invece, I'alterazione di frequenaa ha luogo in quanto
per mezzo di un apposito meccanismo, la testimarddvimento rispetto
al nastro, allo scopo di mantenere costante lecitalecelativa.

Il principio di funzionamento dell’apparecchio é&séguente: il nastro viene
riprodotto anziché da una testina fissa, da unmrugi quattro testine a
90° tra loro e montate su un disco rotante. Sia I&¥avelocita di
scorrimento del nastro e Vk la velocita tangenzdgédisco che porta le
guattro testine di registrazione. Per mezzo di ispakitivo meccanico si

fa in modo che Va + Vk = Vr, dove Vr & la velocitdbminale di



registrazione (15”). Su un tempo T la lunghezza bhasktro utilizzata per
incidere un pezzo eseguito in tale tempo, é:

L=tVa

Agli effetti della corretta riproduzione della mddzione incisa, senza
alterazione delle frequenze, € necessario chesttmaia riprodotto alla

velocita relativa Vr, che corrisponde, come sistojia quella normale.

A seguire si allegano anche delle immagini preganiirchivio...









Guardando tale elenco e tali immagini torna in rdatmaniera in cui tali dati sono presentati nel
testoThe studio di fonologiaUna modalita splendida in cui le parole si alima tante fotografie,
con tanti schemi, schizzi e progetti.

E un vero peccato che in tal libro si parli troggco di Rognoni. E un peccato che in quel libro

non ci sia neanche un cenno al documento che segue:

Si tratta di esperimenti assai suggestivi, che raprarizzonti nuovi e lasciano
perplessi e sconcertati per il radicale capovolgitmedella concezione relativa ai
mezzi espressivi sonori. Dopo aver udito quei nastrsuggerito a Berio di proporci
una presentazione per il lll Programma. Egli hgpprato questo testo che le invio e
che la prego di leggere attentamente]...].

lo proporrei di allestire una trasmissione presandallo stesso Berio, o col testo
qui unito, o in forma dialogica con qualcuno (unsicista o un critico).

Questo potrebbe essere un primo passo; e poiché raiato fatto nulla del
genere, mi sembra assai importante che l'iniziatimaga presa dal Terzo. Se la cosa
ha interesse, come penso, il secondo passo dadaebbe quello di proporre alla
nostra Direzione l'allestimento di un Laboratoripeementale qui a Milano( del
quale potrei occuparmi indirettamente) affidato eri@sul modello di quelli che
sono gia in funzione alla Radio Francese]...]L'wiliti tale laboratorio potrebbe
essere considerevole per le Trasmissioni Rai,esidgpcommedia, ecc. sia per la Tv,
come potra lei stesso rendersi conto leggendstib i Berio.

Mi dica la sua opinione.[..}f°

Si tratta di una lettera di “raccomandazione” clogfoni inviava a Lupo.
Tramite la lettura di tale documento si riesce r#dife in maniera chiara quale potesse essere |l

ruolo di Rognoni all'interno dello Studio.

1201 uigi Rognoni intellettuale europeestimonianze a cura di Pietro Misuraca, Palerm¢GDR2010, pag.72



Non si puo dimenticare di certo che Rognoni fu &ncimo degli ideatori o forse uno degli
sponsoresli quella serie di trasmissioni che ancora oggspne essere ascoltate sulle frequenze
radiofoniche della Rai.

Sicuramente l'impegno dello studioso scaturiva f@dio che, facendo un’ analisi approfondita
dellambito di ricerca analizzato presso le scuelgopee, occorreva, al fine di diffonderne la
conoscenza al grande pubblico, partire da una ideste precisa dell’essenza della musica
elettronica.

Come nasceva tale musica? Quali erano i mezzi chausicisti usavano per realizzare
“‘composizioni” il cui ascolto si differenziava radimente da quello di una qualsiasi composizione
eseguita coi tradizionali strumenti dell’'orchestra?

Per fornire accurate risposte a domande di tadgemresso I&tudio di Milanovennero realizzate
due trasmissioni televisive (quelle di cui parlagRoni nella sua lettera) con scopo divulgativo al
fine di rendere manifesto alla Societa I'operatibod8tudio.

La prima trasmissione (o le prime due) rispondewbmande relative al genere di musica che si
componeva presso lo studio, illustrando con esempiezzi elettro-acustici che gli oscillatori
offrono al musicista: raffronto tra suoni di strumtiee suoni elettronici, uso dei filtri, passaggio
evolutivo dal rumore bianco alla gamma dei suamiisoidali isolati, ecc.

Si continuava, entrando nel vivo dei procedimepgrativi, a fornire qualche esempio di come un

musicista mettesse insieme suoni elettronici, Iscotasse, li elaborasse, ecc. (era inoltre idea di
Rognoni quella di registrare un dialogo tra musicie tecnico al fine di realizzare un pezzo
elettronico da fare poi ascoltare nel risultat@le).

Si raccontava durante queste trasmissioni, conosgdmpllgativo, una breve storia della nascita dello
Studio di Fonologia Musicale della Rai, presentanttre, al pubblico italiano interessato, la
differenzazione operativa di tale Studio rispettyualla degli altri studi europei e americani.

Si chiariva al pubblico il fatto che lo Studio dofologia ai suoi inizi avesse indirizzato le prepri

ricerche tramite l'utilizzo di puri suoni elettramiottenuti a mezzo di oscillatori (Berio, Maderrza)



differenza della produzione sonora che in camptirelacustico veniva effettuata in America e
altrove Si portavano come termini di confronto gsempio I' “Electronic Synthetizer” che si
limitava allora alla riproduzione degli strumenelitbrchestra, le esperienze dei musicisti della
vecchia generazione che concepivano il mezzo ettty come semplice ausilio agli strumenti
tradizionali; infine, e soprattutto, la “musica coeta” che slimitava alla manipolazione di suoni e
rumori naturali registrati.

Accanto a risposte relative alle operazioni datare scientifico svolte all'interno dello Studle,
trasmissioni guardavano inoltre in senso concré& Musiche elettroniche e musiche funzionali
prodotte nel 1955 e 1956.

Tali trasmissioni aprivano anche alla diffusionendtizie relative ai concerti pubblici di musica

elettronica organizzati dallo Studio di Fonologial 957 al 1960, attraverso la riproduzione di
parte dei programmi eseguiti, commentati da qualebtmonianza diretta degli stessi compositori,
o di critici o di artisti o anche di qualcuno delgblico presente alle prime audizioni pubbliche.

Tali trasmissioni erano articolate in due modi: @nograficamente, cioe dando esempi della
produzione dei vari musicisti italiani e stranielne avevano lavorato presso lo Studio di Fonologia,
oppure secondo un criterio cronologico, presentdagooduzione dello Studio anno per anno.

Nel corso di ogni trasmissione si sarebbero foel@menti illustrativi precisi e chiari, ripetendo
spesso esempi di procedimenti operativi adottathato da agevolare I'ascolto e la percezione dei
vari piani strutturali di una composizione eletiozn
Una o due trasmissioni erano dedicate all’'uso duallgica funzionale nella prosa, nei commenti di
varia natura (specialmente sul Terzo Programmajomeisli sottofondo a letture, e anche alla TV,
ecc.).

Ogni trasmissione doveva durare mezz'ora e il cadonprendere dalle 12 alle 15 trasmissioni
(meglio settimanali che quindicinali: al fine dieaglare gli ascoltatori che intendevano seguire
gueste trasmissioni e di raggiungere quindi urtasauconcreto, queste non dovevano presentare un

intervallo di tempo troppo ampio tra 'una e l'altr



Accanto alla diffusione tramite emittenti radiofoine, tale studio si poneva I'obiettivo di diffonder
la conoscenza della musica alle fasce di musipistigiovani, avvalendosi di un preciso piano
didattico strutturato in tal maniera:
Il corso di composizione elettronica era trienralerevedeva tre lezioni settimanali svolte da uno o
piu insegnanti;
il corso propedeutico era suddiviso in tre sezioni:
= una parte storica culturale che trattava argometfdtivi alla storia della cultura musicale in
relazione ai nuovi strumenti musicali utilizzatir p& musica elettronica;
= una parte analitica che prevedeva lo studio dedtmae del suono naturale e del suono
artificiale;
= una terza parte dedicata all'analisi delle appdrietere usate per I'elaborazione del suono
elettronico.
A sequito di tale corso propedeutico, vi era unscosperimentale di composizione musicale,
secondo dei parametri fortemente connessi corttfeféca. Questo corso veniva avviato durante il
secondo anno di frequenza.
In tale sede si analizzavano la grammatica nouaatella musica elettronica e l'influenza di tale
musica nell’ambito di altre arti. Si esaminavanoltire i fenomeni fisiologici relativi al suono qual
l'altezza, 'ampiezza, e l'intensita del suono.
Si studiava poi il fenomeno della formazione debrsu semplice e tutti i segnali complessi che
riguardavano in senso specifico la materia sonora.
Si forniva infine I'accesso ad un corso praticocdmposizione musicale elettronica. Tale corso
presupponeva uno studio approfondito della sintassiella morfologia dei mezzi musicali
elettronici.
A seguire si studiavano i mezzi di notazione musiedettronica ed infine venivano proposti corsi

di composizione musicale concreta- quindi elettaned infine di musica senza schemi.



Questo ambito di analisi, rivolto allo studio mude; inglobava sistemi prima attenti alla musica
tradizionale che lasciava in seguito adito ad anahe guardavano al materiale musicale afferente
al repertorio della musica concreta e poi a quidita musica elettronica.

La natura del suono in sede di questi corsi, omzati in collaborazione con il Conservatorio di
musica Giuseppe Verdi di Milano, guardava ad urian@el suono in senso globale.

In seguito a tali studi di carattere analitico esitrava in maniera definita nello studio della
composizione in ambito di musica elettronica.

Si studiavano ed analizzavano le partiture. Sliattano ed analizzavano i mescolatori di suoni.

Si studiavano ed analizzavano i fenomeni fisiologgtativi alla composizione. Si analizzavano le
fasce sonore. Si analizzavano le trasformazionlugt di tali fasce. Si entrava nel merito della
sintassi e della morfologia dei mezzi elettroni8i. imparava a codificare le fasce sonore. Si
imparava a comporre musica da diffondere tramitRBddio, la televisione, il cinema, il teatro. Si
facevano infine esperienze sul trattamento delteewonana nei suoi diversi aspetti, sia quello della
voce parlata, sia di quella cantata. Si studiavanruitre, diversi possibili utilizzi della voce.

Accanto a questo piano didattico, erano diffusigednde pubblico concerti organizzati in seno
all'associazione che vedevano il coinvolgimentoetior di compositori d’avanguardia cresciuti
all'interno di tali centri, (Rognoni dava inoltra lpropria disponibilitd per I'insegnamento a tali

corsi).

Tornando all'attivita di diffusione culturale cheisadiava dallo Studio entriamo un po’ nel merito
della parte piu pratica e “artistica” delle attvitlello Studio ed ecco a seguire il programma di
alcuni dei concerti eseguiti presso lo studio didlogia di Milano:

Schaeffer-P. Henry- Prosopopée | Erotica e Stoto

“Symphonie pour homme seul”

Olivier Messian- P. Henry - Timbres — Durées

P. Henry - Antiphonie



L. Berio- B. Maderna - Musica di scena N.9
L. Berio — B. Maderna - Studio n.3

L. Berio — B. Maderna - Studio N.4

L. Berio — B. Maderna - Allelujah

Il Parte

Ussachevsky - Sonic Contours
Stockhausen - Sudio Il

B. Maderna - Sequenze e strutture

L. Berio - Mutuazioni

L. Berio - Film-music

J. Hock - Allegro, dalla Sonata op. 83 n.

Durante una conferenziecnica e linguaggio della “musica elettronica&he si tenne a Roma
presso la Galleria nazionale di arte moderna 1drgitl 961 vennero invece eseguiti:

Traiettorie(1961) Gino Marinuzzi

Ricercare elettronic§g1961) Roman Vlad

Thema (Omaggio a Joyce, 19b8¢iano Berio
Omaggio a Emilio Dalla Vedov@a1960)Luigi Nono

Serenata I1[(1961) Maderna

La conferenza fu illustrata dalle seguenti opereatpositori italiani realizzate nello “studio di
Fonologia musicale” di Milano della Radio Televis® Italiana, che mise a disposizioni le
attrezzature tecniche per l'audizione.

Delle totalita dei brani composti dai compositonpiegnati presso IStudio di Fonologia di Milano

viene fornito un elenco nell’appendice del libratedla Ricordi.



Si puo dire, volendo leggermente forzare, che l@idtdi Milano sia nato con una prospettiva oltre
modo possibilista, sicuramente in un taglio spentale aperto ad una discussione problematica e
critica sulle esperienze linguistiche in atto, clggiardavano la netta trasformazione che avveniva
nel far musica, anche sulla scorta dell'approccibpd concreto dei francesi e di quello elettranic
dei tedeschi; ( si trattava di un ambito in cuirégole della sperimentazioni si potevano definire
aperte a tutti i livelli, comprendendo puranco &gpr molto diversi fra loro).

Indiscutibilmente il legame con il suono e corrldizione musicale connessa al suono a Milano e
molto piu forte rispetto agli studi equivalenti nat Europa, basti soltanto pensare (volendo far
cenno soltanto ad una delle esperienze piu sigtifie realizzate all’interno dello Studio di
Fonologia) che gran parte delle ricerche inizialteewennero fatte da Luciano Berio nelle sue
composizioni sperimentali, che vedevano l'utilizdglla voce della moglie: Cathy Berberian.

Si puo dire sicuramente, senza tema di esseretisimeime la voce della Berberian abbia fatto, in
senso definitivo, parte della storia della musicatemporanea.

Non si tratta, invero, solo di una voce, ma ancatlButilizzo che di tale voce é stato fatto, ateaso
tutte le apparecchiature di cui disponeva lo Stddidilano.

La voce della cantante veniva usata a vario titolena continua alternanza fra il parlato ed il
cantato, in un rapporto continuo con la sonorigle Tapporto € sempre e comunque garantito pur se
a livelli oltre modo diversi.

Esemplare sotto questo aspettb’@maggio a Joycen cui non & presentato alcun legame con la
musica, ma il rapporto si fonda in maniera forta ¢t parola. Una sorta di vero e proprio gioco
articolato a partire dalla sonorita della parokssh.

Il testo viene usato dalla geniale interprete cdiastrocca. Si gioca sulle sillabe, si fa un uso
della voce molto libero.

A ci0 si aggiungono operazioni di carattere teogmo estremamente sofisticate: esemplari sono le

riletture tecnologiche di cio che fa la solistdpta mediante un’ alterazione della velocita dedtra



sul quale e stata incisa la musica, al fine di reremeri e propri effetti diversi, in una
pluridimensionalita che si espande tramite I'utiizlel mezzo elettronico.
Accanto a questi esperimenti, non sono certameatedithenticare gli utilizzi della vocalita
mediante effetti di eco generati dalle macchingyaca di fornire all'ascolto esiti di grande
suggestione. Giochi realizzati con il materialealeache creano immagini suggestive in cui si ha la
percezione, mediante I'uso della sovrapposiziomell sdoppiamento della voce, che attraverso
I'effetto dell’eco sollecitino tali riflessioni:
Vox tantum atque ossa supersunt:vox manent, ossa ferunt ilapid
straxisse figuram. Inde latet vilvis sulloque in nteo videtur, omnibus

auditur: sonus est qui vivit in illa.

Non restano che voce e ossa: la voce esiste arleoogsa, dicono, Si
mutarono in pietra. Da allora sta celata nei bqseféi piu € apparsa sui

monti; ma dovunque puoi sentirla: & il suono che vn lei?*

Uno dei parametri privilegiati dall&tudio di Fonologiadi Milano, come era gia successo in
precedenza, € inoltre I'attenzione all’elementoladalpazializzazione, che comincia a diventare
protagonista della composizione stessa, attravarsmadrifonia ormai prossima a imporsi in un
sistema di diffusione del suono da diverse fonaleTtecnica consentiva al pubblico di essere
avvolto completamente dal suono.

Lo studio di Fonologia di Milano aveva anche ungéenaa molto pratica, tesa alla realizzazione
della musica dedicata agli sceneggiati televisigi @ loro commento sonoro, e anche alla
realizzazione di spot pubblicitari, radiofonicil'iaterno dei quali la potenzialita del suono veaiv

analizzata in tutte le sue componenti.

Il progetto della Scuola di Milano fu sicuramentdido.

121 carlo Serral.a voce e lo spazj@er un’estetica della voce, Milano, Il saggiatBr®.A. 2011, p.235.



Il ricorso alla voce umana o anche il ricorso atsitcazione di timbri rendono, infatti, il matelea
musicale certamente capace di comunicare un’emezion

Questa scuola ebbe un raggio di azione effettivéenmolto vasto. Ma ebbe vita troppo breve!

Lo studio nasce ricordiamo nel ‘54 e nel '83 duilt materiale ivi contenuto venne buttato via
insieme alle vecchie telecamere, ai molti nastrgmedici registrati, testimoni diretti dell’attivita
artistica svolta negli studi. Tanto materiale é aodperso, tanto si € deteriorato, (tanto € che vi
furono delle operazioni successive del recuperaridderiale).

Nel 2008 il materiale residuo dellStudio € stato convogliato tutto per una Mostra allastit

all'interno del Museo degli strumenti musicali, gge il Castello Sforzesco di Milano.

Rognoni, in vero, non rimase sempre legato allaitke di scrittura utilizzate nelle composizioni
della Neue Musik né tanto meno a quelle, che guardando alla niwsica, erano adoperate
all'interno della Studio di Milano.

Resta infatti indubbio che chiunque abbia la patditz di promuovere qualsiasi apertura, qualsiasi
slancio mirato all’acquisizione della consapevo#enei confronti del nuovo, debba farlo.

Ma poi, se il risultato di tali ricerche non rigpte al proprio “sentire”, & troppo distante daiovial
personali, estetici, o talora morali, si rimane pere comunque in facolta di muoversi in direzione
contraria alle scelte operate in precedenza. Seconigri che sono da ritenere puramente personali,
non si €, in alcun modo, tenuti a dare il propxialto o beneplacito a qualcosa che non corrisponda
ai propri “canoni”.

Resta chiaro che ognuno debba sempre manteneréenma lucidita nei confronti dell’'arte: se
gualcosa non piace si deve sempre avere il coratjgichiararlo.

Non si pu0d e non si deve accettare passivamentetaumposto dall'alto o dai vertici delle
Accademie stesse.

Questo non e fare avanguardia: questo e fare midiea d’Avanguardia.



Di fronte alle operazioni della Scuola di Milanonbgnusicista & chiamato al giudizio... E lecito
anche distaccarsi dall'operato compiuto in taleesel proprio in tal senso che ci sentiamo
completamente d’accordo con la scelta, operata dgnéhi, di “distaccarsi” da quel gusto
compositivo che nacque presso tutti gli Studi dndlogia che erano nati in giro per il mondo:

guella musica che viene detta post-weberniana.



Capitolo 1V

Palermo
e 1l rfiuto della
“Nuova Musica”



Non stranisca chi legge questo capitolo il fatte ¢h gran parte dell’esposizione vengano trattati
argomenti che non riguardano in maniera specifiBmgnoni. Troviamo, pero, che questa sezione
sia fondamentale perché consente di metter befweo il fatto che la presenza di Rognoni a
Palermo abbia creato significative premesse perimaportante sviluppo culturale del capoluogo

siciliano e di tutta l'isola.

All'interno del capitolo vengono presentati straldel carteggio intercorso fra Rognoni e alcuni

membri del G.U.N.M.. Tali documenti sono inediti.



Palermo 1958. Chissa quale fosse la congiuntural@sthe si rifletteva sul cielo del capoluogo
siciliano in quell’anno. Certo é stato un annoatidamentale importanza per I'avvio di una stagione
culturale legata al mondo della musica e della oolsgia: una stagione che verosimilmente non ha

eguali in Italia.

Succedeva infatti che da percorsi diversi arrivassa Palermo forze ed energie davvero

sorprendenti; il tutto legato ad un’unica visioleepassione e la diffusione della musica.

Nel 1958 Luigi Rognoni arriva a Palermo e istiteida cattedra di storia della musica presso la

facolta di Lettere dell’'universita palermitana.

Nel 1958 nasce (EUNM (gruppo universitario nuova musica

Nel 1958 Ottavio Ziino porta avanti la propria lagtta ideale e fonda, con l'aiuto delle istituzioni

regionali, I'Orchestra Sinfonica Siciliana, destanad un grande futuro.

Nel 1958 si attiva iFestival di musica sacra di Monreale.

Prende corpo e spessore nella cittd una nuovaoetgiulturale con al centro l'interesse per la

musica.

| centri di diffusione della musica divengono l'auinagna della facolta di Lettere e Filosofia, il

Teatro Massimo, il Teatro Biondo, il Teatro Politea

Non ci si stupisca se, per parlare dell”universti tiri in ballo I' Eaoss ( Ente Autonomo Orctras
Sinfonica Siciliana), siamo infatti convinti che $aergia messa in atto fra queste due istituzioni
abbia dato un forte impulso allo sviluppo di ideed®rne e creative che stanno alla base delle

“rivoluzionarie” scelte didattiche in ambito accadeo e delle programmazioni della Sinfonica.



Del resto, il legame forte con la cultura musicadagout courté sempre stata una costante che ha

animato la vita universitaria palermitana e le ddeedirezioni artistiche dell’Ente artistico.

Nel 1958 nascevano, un nuovo polo universitarica moiova orchestra, un festival di musica
sacra:ognuno di questi elementi nascdgase ipspma erano tutti comunque legati da un comune

destino.

E’ proprio I'Orchestra Sinfonica a mettere in atto che in potenza fu formulato all’Universita;a |
Sinfonica ad eseguire all'interno del Duomo di Meade le composizioni che venivano programmate
per il Festival di Musica Sactaé sempre la Sinfonica ad ospitare i piu granddtthri d’orchestra

presenti sulla scena mondiale tra cui SebastiaiiG@ache, Stravinskij .

Rognoni arrivava da Milano e aveva in mente didBme un istituto universitario. Insegnava
musicologia. Laureato in filosofia, era allievo Aintonio Banfi, dal quale aveva appreso che la
musica deve operare sul sociale per migliorarauldig della vita degli uomini. Amava Adorno e la
sua maniera di concepire la musica, anch’essa f@enggr migliorare la societa e affrancarla

dall’aridita.

All'interno del polo universitario nasceva@UNM (gruppo universitario nuova musica), un gruppo
di giovani universitari coordinati da Antonino Ti® che si impegnavano a fare eseguire musica

contemporanea attraverso concerti.

Talora mancavano le sovvenzioni, talorgp&formancemusicali erano offerte gratuitamente dagli

artisti.

Sono gli anni di un’ltalia che da un lato ancoréctaad affrancarsi dalle ferite della Seconda Guer
Mondiale ma dall’altro mostra i primi segni di uwalonta di riscatto che di li a poco sarebbe
sbocciata nel “miracolo economico”. Sono gli ammicui gli italiani cominciano a credere che é

possibile cominciare a sognare .



In questo contesto un ruolo importante lo svolge 62 Francesco Agnello, presidente della
Sinfonica, il quale, avendo riconosciuto nell’Ceslra una spiccata propensione per la musica
contemporanea, offre ad Antonino Titone, con lungnte percezione, la propria collaborazione.
Titone accetta di buon grado e non a caso defimisgguito Agnello, e la Sinfonica “...I'altra gamba

che mi mancava per far camminaré&kttimane di Nuova Musica

Agnello aiuta iIGUNM a trovare glsponsoreg offre al gruppo la collaborazione della Sinfoniea p

I'esecuzione dei concerti della rassegna.

L'Orchestra, se da un lato esegue nella stagiondinama repertorio classico, dallaltro,
parallelamente, si specializza in un repertoriotemporaneo. Sulla scorta di tali eventi Palermo
diventa un nuovo polo culturale di cui si parlatitta Europa: la Sinfonica diviene specialista in
Italia della musica del novecento e &ettimane di Nuova Musicana sorta di contraltare

dell’ Autunno di Varsavia@ anche dell&erienkurse fur neue musik Darmstadt.

La notorieta della Sinfonica cresce attraverso fguesssegna, ma va precisato che l'interesse per la
musica contemporanea era gia consolidato ancormet'avvio, nel 1961, della collaborazione con

il GUNM, fondato sotto la spinta propulsiva di Rognoni.

Infatti I'Orchestra Sinfonica Siciliana gia nel ®M%ra stata preparata ad affrontare il complesso
repertorio contemporaneo da Ottavio Ziino, che eliella a quattro famosissime rassegne titolate

“GIORNATE DI MUSICA CONTEMPORANEA".

Le pagine di tanti quotidiani si riempiono di na¢izhe riguardano gli eventi musicali relativi alla
Sinfonica e non si tratta soltanto di testate negjip bensi di importanti testate di interesse oralie

ed europeo.

Molte tra le piu grandi personalita della music@ognondiale convergono a Palermo.



La fama dell’ Eaoss e tale che in quegli anni Iti@stra viene piu volte invitata ad eseguire musica

contemporanea a Firenze, all’Eliseo di Roma, a ibabh Oslo.

La qualita delle esecuzioni, come riportano lenaahe, € sempre alta; e del resto anche i direttori

d’orchestra che fin dall'inizio si avvicendano galdio palermitano sono di chiara fama.

Quanti italiani ricordano che artisti del calibro $travinskij, Petre, Celibidache, Muti e con loro
tanti altri, hanno diretto I'Orchestra a partirggi@nni Sessanta? Quanti ricordano che Celibieach
famosissimo direttore dal carattere assai bizzimsse innamorato di questa compagine orchestrale
che diceva di preferire anche all’'orchestra di §abecilia a Roma? Quanti ricordano che fu il

grande Sebastian a dirigere I'Orchestra la selrawb debutto il 3 giugno 19587

Anche nei decenni successivi, le stagioni dellddBica hanno sempre visto grandi direttori alla sua

guida.

Per tutti gli anni Sessanta si parla dellaova musicache si fa a Palermo, si parla prima delle
Giornate poi delle ‘Settimane”,e si parla soprattutto della nuova Orchestra Sin&greccellente

esecutrice di repertori estremamente complesartecplari.

Non soltanto le signore imbellettate riempiono tdtnone del teatro Biondo, anche i lavoratori di
ogni settore sono invitati da campagne promoziorelamente convenienti promosse dal nobile
Francesco Agnello ad assistere a questi concertpidte pensare che l'idea di allargare il mondo
della musica alla fasce sociali piu deboli provedgaun nobile siciliano, un uomo appassionato del
suo lavoro, che tanto ha dato per I'affermazionendi cultura musicale moderna, aperta alle vecchie

ed alle nuove generazioni, senza alcuna distinziookasse.

Si fanno infatti distribuire i programmi nelle fatthe delle citta siciliane, si abbassano i prelegli
abbonamenti,si parla direttamente agli operai.iGittsva in tutti i modi per estendere gli inviti a

concerti.



Da quel momento sono tante le famiglie dei ceti onalobienti che frequentano il teatro; si ritrovano
tra loro, conoscono nuove persone, parlano di namgomenti, vedono nella musica e nel teatro un
nuovo punto di riferimento che serva loro da stmonper aprire una finestra che traguarda verso

nuovi orizzonti.

Accanto a questo pubblico adulto c’é il mondo dmivgni, soprattutto di quelli che si stanno
formando all’ universita voluta da Luigi Rognorli,quale, dopo alcuni anni di lavoro ha plasmato

oltre che validi specialisti nel settore musicotmgianche un pubblico attento e partecipe.

Ovungue si vada a Palermo in quegli anni ¢’ musica

Accanto a questo, cio che forse puo colpire daltanda, sono le ricadute sociali che si verificano
tutti i livelli; in quegli anni, infatti, la musi non € piu materia esclusiva per musicisti e nofifiic

ma €& un fenomeno che coinvolge tutta la cittattaitlivelli.

Rognoni fondo il GUNM nel 1959 in seno al polo dusdcologia di cui era direttore.

Troviamo che l'introduzione alle note di sala dadcritte per il primo concerto eseguito da tale
Gruppo Universitario, chiariscano le finalita che/glevano raggiungere tramite tale gruppo. Scrive

Rognoni:

Il "Gruppo Universitario per la Nuova Musica" di IPano €& la prima
associazione studentesca italiana che si ponaripito di diffondere la conoscenza
della musica moderna, mediante un'organizzaziooprigr e con la partecipazione
attiva degli stessi studenti, come esecutori, affdi talvolta a musicisti
professionisti che hanno dato, con mirabile spiridisinteressato, la loro

collaborazione.

Associazioni di questo tipo fioriscono nelle unsiek tedesche, inglesi,

americane da decenni, svolgendo un compito di gramgportanza nella formazione



culturale dei giovani. Il G.U.N.M. & invece ai sunizi, ma si deve riconoscere che
la proposta € stata accolta con grande intereaseitd gli ambienti della citta,
proprio perché questa associazione studentesdéiasica opportunamente, con un

compito specifico, alle gia fiorenti attivita muaicdi Palermo, dal teatro Massimo

agli Amici della Music&®.

Tali erano invece le notizie riportate sul giorn@iini:

Si é costituito a Palermo, nel ricorrente annotosgti auspici dell’lstituto di
Storia della Musica dell'Universita, il Gruppo Uersitario per la Nuova Musica
(GUNM). Il gruppo € sorto per impulso del prof. guiRognoni, titolare della
cattedra di Storia della Musica dell'universita gratitana, coadiuvato dal suo
assistente dott. Antonino Titone, che del GUNM éhail presidente.[...]. Nell'anno
1959 sono stati tenuti due soli concerti, a cawdia dnancanza assoluta di qualsiasi
sovvenzione statale o privata, avendo potuto centaolo sul contributo
internodell’'Universitd e sulla generosa, disinteega prestazione di tutti gli

esecutort?®

Interessante €& sicuramente questo ultimo dato di Rognoni fa menzione. Tramite
I'affermazione di tale collaborazione fra gli ergi,delinea bene il quadro sociale cittadino, ielqu
momento storico in cui sembrava attuarsi una reiakergia fra le piu grandi istituzioni musicali el
citta, tese in maniera univoca a diffondere la wa$h Sicilia in maniera sinergica. Troviamo che
atteggiamenti di tal genere siano da segnalareclgégatroppo spesso nello stesso ambito cittadino
piuttosto che ad una reale collaborazione fra ediventi si assista ad una sciocca concorrenza fra
ogni singola istituzione e ci si ritrova troppo spe ad assistere all'accavallarsi di piu appuntdimen
nella stessa giornata, a discapito di giornate unla citta non dispone di alcun avvenimento

culturale.

122 Luigi Rognoni,Presentazione concerto del 9 maggio 19hgramma di sala del concerto del G.U.N.M. (Pader
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214 raccoglitore XXIl Gruppo Strum. Universitario — Palermo e Settimana Niova Musica.
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Questo il programma del secondo concerto promoak& dJ.N.M. e tenutosi presso I'’Aula Magna

dell’'Universita il 9 maggio 1959:

Settiminodi Igor Stravinskij
Serenata per cinque strumedtiAlfredo Casella
Concerto per nove strumerp.24 di Anton Webern

Sonata da camera per clavicembalo e dieci strumigr@@offredo Petrassi

Direttore: Daniele Paris

Orchestra formata dai migliori interpreti dell’Oegtra Sinfonica Siciliana.

Per questo concerto lo stesso Luigi Rognoni sclessete di sala:

Anche questo secondo concerto mostra l'impegndnterBsse vivo dei suoi
organizzatori. | quattro compositori che occupdmrégramma rappresentano infatti

alcuni aspetti tra i pit rappresentativi della nmasturopea.

Stravinskij e Webern: due "opposti" che le nuovenggazioni piu radicali
vorrebbero oggi considerare nei termini di una dcemgone atta ad offrire una

possibile via d'uscita alla crisi del linguaggio sinale.

Casella e Petrassi rappresenta.. il primo di dealopeismo” che ha
coraggiosamente affermato nel clima "provincialel primo Novecento, l'esigenza
di un recupero della grande tradizione strumenii@kana, contro il "mito" del
melodramma che ha dominato la musica italiana@t#ditento sino all'opera verista;
il secondo, erede di Casella, ne ha allargato eoémpudito la conoscenza costruttiva,

affermando una personalita di primo piano nellaiogusuropea /11T

L'interesse del programma risiede dunque esseramiémnel presentare due
situazioni che rivelano ormai una precisa fisiormrstorica e si pongono come

concreti momenti di situazioni culturali ben deterate.



Igor Stravinskij € qui rappresentato da una deflere recenti che pit hanno fatto
sorgere discussioni e polemiche: il settimino(193)quale viene applicata, sia pure
in un modo vago e sui generis, quella tecnica d&sti che & prerogativa di
Schonberg e dei compositori dodecafonici della stizola, cui Stravinskii si era

sempre mostrato avverso.

Bisogna chiarire. Stravinskij e Schonberg sono agwisiderati i due massimi
rappresentanti della musica contemporanea, ma poste direzioni. Agli inizi del
secolo alla situazione di estrema "saturazione'lidgliaggio musicale "tonale" i due
maestri reagirono in modo differente:, Stravinsé&i, un certo momento, affermo la
validita e la perennita del "campo tonale" dellasioa occidentale e la conseguente
necessita di restituirlo alla nostra sensibilitadiaate un recupero delle "forme
oggettive" entro le quali soltanto tal campo pudees rinnovato: € il momento
cosiddetto "neoclassico” (che ha inizio intornd @19-20), parallelo ai vari "retours"
in pittura e in letteratura di quegli anni. Schoemgpal contrario, spinse alle estreme
conseguenze la dissoluzione del linguaggio tonalst-ppmantico (gia //// da

Wagner), pervenendo, con I"espressionismo", alialé liberazione dei dodici suoni
cromatici della sala temperata (semitoni) dai vindella tonalita; riorganizzo quindi
i suoni stessi resi liberi e uguali I'uno all'ajtia un nuovo ordine costruttivo (la
dodecafonia) che garantiva al compositore, nellassin@a liberta di scelta, la

costruzione oggettiva, senza negare la soggettidéfartista, anzi potenziandola al

massimo.

Anton Webern, allievo di Schénberg, porto alle e&rsie conoscenze la tecnica
dodecafonica e seriale, contro ogni contaminazionellettualistica e ogni
"neoclassicismo”, affermando, nell'estrema purfficae del linguaggio musicale, la

massima carica espressiva, una nuova dimensioneataumtenzionata nel futuro.

Posto il problema in questi termini, sia pure indmoqui necessariamente

schematico, si puo parlare di "congiunzione StrskijrWebern?

Il grande compositore russo, che si era sempreratosivverso a Schonberg e alla

sua scuola, ha sentito anch'egli, a partire daksdd (1948) e da questo Settimino,



come s'e gia detto, la necessita di "sperimentireAmpo dodecafonico. Ancora
timidamente nel Settimino (costruito su una serienca di otto suoni), piu

ortodossamente 0 meglio bizantinamente, nel CantiSacrum (1956) e in Threni
(1958). Tuttavia € mia convinzione che tale "congiane" non rappresenti per
lindiavolata genialita stravinskijana altro che wmovo "recupero”, alla stessa
stregua di quanto era accaduto all'epoca dei v@nrfi" a Bach, a Rossini, a
Ciaickovky.... Congiunzione, se si vuole, ma in serformale, giacché tra la
Weltanschauung di Stravinskij e quella di Webern rt& alcun rapporto. Si deve
piuttosto riconoscere come la ricerca stravinskijechiusa nella cotraddizione di un
impossibile oggettivismo, prigioniera di un idealecuperabile di classicita- abbia
finito, ad un certo momento, per trovarsi fatalneeimt presenza di problemi che la
scuola di Schonberg aveva da anni affrontato e tatmrsino alle piu tragiche

conseguenze e che Webern, in particolare, avesthoris portato alla massima carica

di significati espressivi e morali.

Un programma dunque che presenta un interesse aqumat vivo e attuale,
stimolante feconde discussioni in un campo delisioa contemporanea tutt'ora

aperto.

Luigi Rognoni®*

Questo il programma del secondo concerto promoak& dJ.N.M. e tenutosi presso I'Aula Magna

dell'Universita il 9 maggio 1959:

Settiminaodi Igor Stravinskij
Serenata per cinque strumedtiAlfredo Casella
Concerto per nove strumerp.24 di Anton Webern

Sonata da camera per clavicembalo e dieci strumier@@offredo Petrassi
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Direttore: Daniele Paris

Orchestra formata dai migliori interpreti dell’Ors$tra Sinfonica Sicilian&?

Il terzo concerto invece si tenne il 12 novembrel®®9 presso il Teatro Biondo di Palermo furono

esequiti:

Divertimento per archdi Béla Bartok

Sinfoniaop.21 di Anton Webern

Piccola sinfonia concertanteper arpa, clavicembalo, pianoforte e due orchedtaechi di Frank
Martin 2

Quarto Concerto per orchestra d’arcti Goffredo Petrassi

A seguire I'articolo di Vice scritto per il Giorrali Sicilia il 14 maggio 1960:

Inaugurata al teatro Massimo la Settimana della Nuga Musica

Nel giro di un solo anno il G.U.N.M. ha compiutotin miracolo di buona volonta
impegnandosi in un’attivita seria e documentatepregezabile dal punto di vista
culturale e lodevole da quello artistico. In ogase i concerti GUNM hanno avuto il
grosso pregio di aver fatto conoscere allascoltatdesideroso di aggiornarsi
documentandosi, almeno gli autori piu rappresentgati] e le opere piu apprezzabili
del nostro tempo. Se poi l'ascoltatore superficialifutando alle conquiste

dodecafoniche un minimo d'attenzione e di studiopheferito disertare le sale da

125 Angelo Faja, flauto; Giorgio Trentin, oboe; VitimiLuna, clarinetto;Antonio Viri, fagotto; AlfredSantangelo,
corno; Antonino Bitonto, Tromba; Filippo Bonannmrhbone; Eliodoro Sollima, pianoforte; Roberto Raga
clavicembalo; Salvatore Enna e Salvatore Cicewding;Vincenzo Drago e Vincenzo Guzzetta, violag@ario Follari,
violoncello; Aldo Enna , contrabbasso

126 Marisa Cardin Fontana, arpa; Roberto Pagano,agdawalo; Eliodoro Sollima, pianoforte;



concerto alle primissime esperienze, la faccendaaamnbia: il giudizio sul GUNM

resta di plauso e non pud mutafe.

Il terzo concerto eseguito presso il Teatro Biomd@ce vide I'esecuzione di:
Diverimento per archdi Béla Bartok

Sinfonig op.21 di Anton Webern

Piccola sinfonia concertantéi Frank Martin

Quarto concertger orchestra d’archdi Goffredo Petrassi

Il qguarto concerto invece fu fatto da Claudia Carbézzosoprano cremonese che esegui brani di:
Mihlaud, Edgard Varése, Maurice Ravel, Francis &ocile Guido Turchi.
La cantane era accompagnata da Eliodoro Sollimpiaaloforte e quattro solisti dell’Orchestra

Sinfonica Siciliana.

Il quinto invece si tenne il 9 febbraio 1960 preksohiesa Casa Professa. Il programma:
Sonate Il Gber alte Volksliedeli Paul Hindemith

Pastorale on a Christmas PlaysodgVirgil Thomson

Fugadi Arthur Honegger

Litaniesdi Alain Jehan

Sonataop.92 di Ernst Krenek

Le verbedi Olivier Messiaen

Variation on a Recitativep.40 di Arnold Schénberg

Organista: Angelo Turrizziani

127v/ice, Inaugurata al Massimo la settimana di Nuova MusidaGiornale di Sicilia» il 14 maggio 1960
Ibidem.



Durante l'ultimo appuntamento venerdi 26 febbr&6d, presso il circolo culturale di villa Withaker

Ssi eseguirono:

Sonatina ad usum infantié Ferruccio Busoni
Intervalli di Carlo Prosperi

Fantasiadi Mario Peragallo

Preludio, fuga e postludidi Vittorio Fellegara
Quaderno musicale di Annalibeda Lugi Dallapiccola

Serenata in lali Igor Stravinsji

Pianista: Ornella Vannucci Trevese

Questi furono gli unici concerti organizzati dal 8M. Questi furono gli unici concerti le cui

programmazioni erano state approvate da Rognoni.

L’assetto organizzativo del GUNM fu in realtd moficoblematico. Numerose e diverse furono le
prospettive che portarono i membri che costituivd@rgano direttivo dellEnte ad assumere

posizioni diverse e talora contrastanti.

Per ricostruire la genesi di importanti scelte orgzative del GUNM riportiamo il contenuto del

carteggio intercorso fra Rognoni ed alcuni membtak associazion&®
Cominciamo dalla prima lettera che Antonino Tit@m&o a Luigi Rognoni:

Palermo 12 dicembre 1958

128j| carteggio presentato non & completo, mancafadtimlcune lettere che non sono sembrate esdepeiamettere in

chiaro il pensiero e le scelte di Rognoni.
Il carteggio € inedito.



[...] Intanto domani si cominciano le prove. Il Cayigd Direttivo ha eletto a
Presidente me, a vice-Presidente e AmministrativmgaBo e a Segretario

Sciarrinol...]***

Affettuosi saluti

Antonino

Palermo, 24 dicembre 1958

[...] Voglia scusarmi se rispondo in ritardo alla Szaa lettera: ma ho dovuto
riunire il Consiglio Direttivo per discutere lo 8ito che lei ci aveva inviato. E
innanzi tutto desidero ringraziarla anche a nomtutti i componenti del Comitato,
per essersi tanto affettuosamente e prontamergeeg#ato a noi e al nostro nascente
Gruppo. Abbiamo discusso il suo Statuto punto petge abbiamo immediatamente
accettato quasi tutte le sue proposte. Gli uniaitipgu cui abbiamo espresso diverso
parere, riguardano la Assemblea Generale e laibitggdel Consiglio Direttivo. In
altre parole, noi siamo tutti d'accordo nel craameorgano Sovrano e ineleggibile: il
Consiglio Direttivo e un'Assemblea Generale privaa diritti di voto. Si viene a
creare cosi un governo dittatoriale oligarchico, moasiamo convinti che senza un
metodo tale, nessuna cosa potra essere condgitatm | soci fondatori sarebbero
gli stessi che formano il Comitato Direttivo e icsoeffettivi sarebbero gli
strumentisti. Per i soci aderenti siamo d'accordm ¢ei. Un altro punto che
vorremmo conservare cosi come noi I'abbiamo idedgaarda I'anno finanziario:

dato che siamo autonomi dall'Universita, e dato cbetiamo di tenere concerti

129 74tte le lettere di qui in seguito citate si trowarella Cartella 214 raccoglitore XXII
Gruppo Strum. Universitario — Palermo e Settimana Niova Musica



anche in estate, vorremmo conservare l'anno davémbre al 31 ///// Lei che ne
dice? Le mando una copia dello statuto, cosi cdatdibmo riformato dopo i suoi

consigli, vorremmo il Suo parere. Grazie fin d'ora.
Affettuosamente

Antonino

Si sceglie di presentare anche la lettera cheesggale chiaro documento dell'attaccamento di
Rognoni al gruppo. Dalle sue parole viene inoltrerifla grande capacita organizzativa del milanese,
capace di andare ben oltre le intemperanze giovdiilsuoi allievi che si trovavano a gestire tale
associazione. Non mancano di certo nel corso deftara di Rognoni consigli precisi a livello

logistico: chiaro ed efficace segno della maestligRognoni a gestire problematiche anche di

carattere burocratico.

Milano, 30 dicembre 1958
carissimo Antonino,

rispondo subito alla sua lettera. Comprendo bensde vostre ragioni, ma state
attenti a non pregiudicarvi, con uno statuto ditiale come questo, simpatie,
appoggi e aiuti per il futuro; e poi consultate avvocato-notaio, come vi ho gia

detto, per vedere se & possibile e opportuna k& cos

In ogni caso vi consiglio di attuare le precisazida me suggerite sulla copia che

ti restituisco.

L'art. 5 che ho aggiunto & necessario perché diwegate, cosi bloccati, alla prima
defezione di uno di voi o assenza forzata, perci®@se ne pud andare all'estero o

perché non va piu d'accordo con gli altri, vi sfakze non se parla piu.



Quanto ai "revisori dei conti" o li togliete (il eon & bello, perché bene o male
dovrete pure amministrare dei soldi), o se li lagcidovrete almeno questi farli
nominare dall'assemblea, alla quale dovreste imfamnoscere un minimo di autorita
concedendo "voto consultivo" sulle questioni aitfst e voto di approvazione sulle
questioni finanziarie. Gli strumentisti che accettali venire con voi dando la loro

opera professionale gratuita debbono pur averegsaldi riconosciuto.

Comunqgue state attenti a non tirare troppo la cdritzordatevi che in questo tipo
di associazioni culturali, per non esporsi a dngidnutili, dannose e non costruttive,
bisogna mettere le cose in modo che tutti abbianseinsazione di decidere e di

contare qualcosa, mentre- in realta- chi decide sieltanto voi, perché attivi.

State pur certi che un'Assemblea di crisi effet@viche con diritto di voto, non si
metteranno certo contro di voi Comitato direttivtd @secutivo, che fa e si prende
tutte le "gatte da pelare”, perché il mettersi oontorrebbe dire sostituirvi e fare
altrettanto; e questo senza un utile personalenchiha interessi artistici e ragioni

morali come voi, non lo fa di certo.

Ti prego, leggi questa mia agli altri amici e palief come volete.

Da parte mia avrete sempre in ogni caso I'appod@gisperienza vi portera poi a

ricredervi degli errori iniziali.

Con affetto

La risposta immediata di Titone, che segue, € pategno del forte attaccamento del giovane
all'idea dell'istituzione. Nella lettera successivarra inoltre fornita la programmazione per una

rassegna di concerti da far realizzare al GUNM.

La programmazione € tutta orientata ad un repertibmusica del primo ‘900.

Carissimo Professore, palermo 7 gennaio 1959



grazie per la sua lettera, a cui non ho risposhit@yer l'inevitabile sbhandamento
festivo. Grazie per gli ulteriori ritocchi appoitatlo statuto: li trovo giustissimi e
spero che anche gli altri siano d'accordo. Non dtoitp ancora riunirli per via delle
giornate festive: molti sono andati fuori Palermmanto io dopo domani parto per
Roma, dove mi fermero una settimana circa. Appemaodno, riuniro il consiglio e
cerchero di condurre in porto la faccenda. Intéd@torove procedono male e a rilento
per i soliti motivi: scarsa volonta e scarsa fiduciTranne Anselmi, gli altri
componenti del Consiglio Direttivo sono sempre s$iadge menefreghisti. Lei dira
che non posso fare a meno di protestare: purtrappa@ verita. Nonostante cio,
speriamo di farcela. Intanto le trascrivo il pragraa dei quattro concerti di

guest'anno:

| concerto

Hindemith - Quintetto

Ravel - Sonata Vno. e Pf.

Prokofiev - Sonata Fl. e Pf.

Stravinskij - Settimino

Il concerto

Hindemith: Sonata Fl. e Pf.

Bartok - Sonatina

Bartok - Suite op.l4

Bartok - Duetti 2 Vni.

Petrassi: Sonata. Clav e 10 Strumenti



Il concerto

Schoénberg - Quintetto op.26

Schonberg - Sei pezzi op.I9

Berg - Quattro pezzi op.19

Webern - Variazioni op.5

Webern - Quattro pezzi op.7

Webern - Tre pezzi op Il

Webern - Concerto op.24

IV Concerto:

Hindemith - Sonata Fg. e Pf.

Kodaly - Sonata per Vc. solo

Ravel - Chansons madécasses

Stravinskij- Sonata per armiforti

Che gliene pare? Vorremo, per favore, il suo parBrgtroppo tutti si sono
opposti ai concerti monografici. Dicono che, prat@nte, non possiamo realizzarli.

Sarebbe una fortuna, comunque, se riuscissimo almeealizzare questi.

Intanto io, come le ho gia scritto, andrd a Romadnasione di un concerto di
Gazzelloni, per conoscere un po di gente. Vorreharvedere Sifoni e Petrassi. Lei
potrebbe telefonare a Sifonia? Ci sono altre persancui sarebbe utile che mi
rivolgessi. Se ha da dirmi qualcosa, puo scriveriiRioma presso M: Egisto Macchi -

Piazza Francesco Cucchi 3.



Con i saluti piu affettuosi,

suo Antonio

Tali concerti programmati da Titone non furono mealizzati. E probabilmente I'interesse di tale
documento si limita a riguardare soltanto la paorez delle scelte compiute da Titone e le correnti
musicali a cui si era attinto per fare tali prograazioni. Si parla infatti di un repertorio relatiab
primo ‘900, ambito al quale Rognoni aveva semprardato con grande interesse. Ricordiamo
inoltre che il suo testo relativo alla musica dn&aberg nella sua prima edizione sara pubblicato ne
1966 e che comunque l'interesse al primo ‘900 sanapre vivido per Rognoni.

Il rapporto fra Titone e Rognoni comincia a increia a livello di intesa per le scelte artistiche,
presumibilmente in corrispondenza con il viaggioTidone a Darmstadt. Occorre ricordare che
anche Rognoni era stato a Darmastadt nel luglial®8B6, anche se il tono di questa prima lettera
rimane assai contenuto.

Interessante &€ anche il cenno che Titone fa allaicaudi John Cage, compositore in grado di
presentare tratti diversi del fare spettacolo aeibito dellaNuova musicalohn Cage ha fatto parte
del gruppo di compositori formatisi in seno allaueMusikma il suo modo di comporre e stato un
modo oltremodo divertente, contrassegnato da wamate convincente alone di autoironia. Cage
fece spesso uso di oggettistica come ad esempi@dea da bagno, le palline da ping pong
all'interno della struttura con le corde del piaonté “preparato”, cose al limite dell’'umoristico e
ludico con cui impastava la sperimentazione, fattehe di strumenti non tradizionali o di strumenti
che, provenienti dalla tradizione venivano modifica alterati, con finalita di diffusione del
messaggio musicale attraverso la televisione aamicegli anni '50. Non dimentichiamo che
Cage fu comungue allievo 8travinskij.

Cage, si puo dire, che abbia saputo diffonderaubblico il senso delle sue ricerche, presentando un
complesso di innovazione quasi al limite della spentazione, proponendole comunque in una

chiave pur sempre ai limiti dell'ironia e dell’atironia.



Di grande interesse nel corso della lettera cheies@gil cenno che inoltre Titone fa riguardo a
Ottavio Ziino, direttore e fondatore dal 1985 delichestra Sinfonica Siciliana e artefice di una

grande collaborazione fra I'Orchestra e Rognoni.

Palermo, 10 sett. 1959

Carissimo Professore,

sono ritornato a Palermo senza aver potuto vemireed perché al ritorno ho fatto
la linea Modahe - Torino e la assoluta mancanzoldii mi ha impedito di dirottare
per Milano. Le dico in breve le novita da Darmstacihanzitutto la nostra rivista ha
avuto un successo insperato: se ne sono vendutecpé copie e da tutti abbiamo
avuto parole di elogio (tranne che da Nono). Ablmatato la rappresentanza per la
Germania a Schafer e ora stiamo trattando per deBlehott per la Gran Bretagna. In
guanto a Darmstadt: niente di buono. Il caratterendano si € accentuato
notevolmente e credo che sia in chiaro declinoltiacsteineeke (o chi per lui) ha
tenuto quest'anno un contegno chiaramente aritarita niente musica di Clementi,
né mia, né di Evangelisti né di Guaccero. Solo iGlésti e Maderna, oltre Nono,
ovviamente. Sono andato via prima del previsto @ m@ quindi potuto ascoltare il
nuovo lavoro di Nono "Diario Polacco" di cui ho tasla partitura e che sembra
essere molto buona, anche se ormai mi sembra che foesti la solita polenta. Ho
ascoltato invece un nuovo lavoro di Stockausenppecussione, che ha fatto a tutti

una pessima impressione: quindici minuti di fracass

Oltre questo, le solite composizioni alla Cage (se&mpiu di moda): bottiglie
strisciate sulle corde del pianoforte e via dicen@on la differenza che ora le
partiture non si scrivono piu: si esegue un disegmpoi I'esecutore tradurra in note
e finalmente suonera. Stiamo tentando di fondaeecomoperativa per la stampa delle
nostre musiche: siamo per ora una quindicina, tiigani tedeschi e americani: da
vicino le spieghero meglio di che si tratta. Qussuna concreta novita, tranne che

per ora tento disperatamente di avere sovvenzimi goncerti del GUNM.



Ho visto Turchi a Roma che é stato cortesissima @éarassicurato che il nostro
concerto andra in onda tra ottobre e novembreh&ltietto della nostra speranza per
la prossima stagione e del desiderio di concludereontratto con la RAI per la
radiotrasmissione di tutti i nostri concerti. Mi Hatto che la cosa non ¢ difficile e
anzi lui sarebbe personalmente molto contento gel@hRAI € sempre a corto di
complessi per la musica contemporanea. Comunquarrecche l'accordo si faccia
con Razzi, il che significa Lei e Mantelli: appdaacque saranno un poco piu chiare
le inviero il programma che noi abbiamo steso irdmohe Lei ci possa suggerire le

eventuali modifiche e ci aiuti.

[...] Ho conosciuto Stockausen in seguito al fatte &l aveva per caso visto la
partitura del mio lavoro per pianoforte. Ne eraasto molto colpito, ne aveva
parlato a Metzger e aveva mostrato il desidericosioscermi: non Le nascondo che

la cosa mi ha fatto molto piacere. Tudor eseguifize - questo mio lavoro.

Abbiamo portato ad Adorno una copia di ORDINI: poppo non era a

Francoforte e allora I'abbiamo lasciata con unacdeq...]

C'e ancora un'altra novita: a Palermo sta divemtadidmoda l'apostolato per la
nuova musica e ora Ziino intende fare tra ottobr®wembre una specie di Festival:
Hidemith, Bartok, Pizzetti, Stravinskij e cosi viai sara anche un concerto dedicato
alla scuola di Vienna e Ziino sarebbe felice se pei I'occasione tenesse una
conferenza. Siccome mi tempesta di telefonate qqeere se Lei accetta o no, le invio
guesta lettera per espresso e le sarei grato ssseokispondermi subito: la data

sarebbe presso a poco tra il | e il 5 novembre.

Non credo che abbia per ora altre cose da dirlscri@ero presto. Attendo una sua

lettera. Lei sta bene? Lo spero.

Con i piu cari saluti

suo Nino



Le notizie relative a Darmstadt non stupirono Regnba sua opinione su tale accademia era ben
chiara. Ricordiamo inoltre che risale al 1955 landfrione da parte di Rognoni dell’lstituto di
Fonologia di Milano. Molti fra i collaboratori date istituto, che lavoravano con Rognoni, erand sta

presenti a Darmastadt.

Netto e quindi il divario che si crea nella medieRognoni in relazione a vere e proprie scelte
estetiche. Tutto sembra pero chiarirsi maggiormé&ggendo il documento che fa seguito, in cui fa
la sua comparsa Theodor Wiesengrund Adorno cheasimnte avra condizionato il pensiero di

Rognoni riguardo al giudizio sulla musica comp@s@armstadt e sulldeue Musikn generale.

Ben piu attenuata &€ la condanna che Rognoni g#liglle composizioni di Berio, cardine

fondamentale, insieme a sua moglie Caty Berbemdio dtudio di Fonologia di Milano.

| toni perd sembrano sempre mantenersi polemiativamente alle scelte fatte in relazione alle

composizioni nate nellambito delduova Musicaa Darmstadt.

Chiara é inoltre, nella lettera a seguire, la patenthe Rognoni muove alla societa, incapace di

riconoscere all’artista il suo ruolo adeguato.

La prospettiva di Rognoni in tal senso pare di ioatradorniana. Tale provenienza €& ben
riconoscibile anche al di la della diretta citazarhe Rognoni, nel corso di quedta del filosofo

tedesco.

Di grande interesse e anche il cenno che fa Rogllenconferenze che Ziino lo aveva invitato a fare
per L'Eaoss. Argomenti di tali conferenze erandui gari a Rognoni: I'espressionismo musicale, la

musica di Schonberg e quella dei suoi successerg B Webern.



Forti infine sono anche i toni con cui Rognoni g@nTitone a non scivolare nel vortice della

promozione dell&uova musica

I modo in cui il Nostro parla del’ambiente palatamo € vieppiu “delicato”, mentre vigoroso e

'impeto con cui “suggerisce” a Titone il rispettei confronti dell’isola.

Milano, 12 settembre 1959. Corso Plebisciti, 12
Carissimo Nino,

avevo proprio in mente di scriverti, preoccupatb tde silenzio, convinto ormai
che non saresti piu passato da Milano, con Guacceroe avevate promesso. Ho

saputo poi da Berio e da Castiglioni che eravaiepagttiti.
Quanto mi dici di Darmstadt non mi sorprende; levedevo da tempd-¥’

Per questo non mi interessa pit andarvi. Ho sapeitala Berio che Nono ha fatto
una conferenza attaccando frontalmente Cage e &tobkhausen, in ragione di tutti
colore che sostengono la cosiddetta "musica apeha“prevede, anzi sollecita la
collaborazione creativa dell'esecutore ed ora andeé pubblico. Non conosco gli
argomenti di Nono (e spero di incontrarlo forsetena Venezia tra poco), ma & mia
convinzione che si debba ormai piantarla con ftiesti "giuochi d'equilibrio” e
vedere le cose con piu chiarezza, perché la sttnazattuale dell'arte (e non solo
della musica: Argan potrebbe farti lo stesso diseqrer la pittura) volge sempre piu
verso un disperato "formalismo" (peggiore e piu iqudoso dell'artigianato
neoclassico, ma uguale nella sua impostazione, sug significato etico),
nell'illusione di ritrovare la perduta relazionencda "richiesta" della societa
borghese, mentre quest'ultima respinge l'arte, hgeit suo brutale conformismo

realista non da piu posto all'arte.

130|_a posizione di Rognoni del resto riguardo a Dataudt era chiara gia dal 1956 anno in cui aveveessp il suo
giudizio durante una conferenza, riguardo alla causieata ed eseguita in tale Accademia: « Noreaewli rado di
sentir dire che la musica piu avanzata della gievganerazione, sia caduta in un vicolo cieco, pardelle astrazioni
del formalismo matematico». Da Luigi Rognaviiusik der Jugen generatioBarmstadt, 17 luglio, 1956.



La societa crede cosi di non aver piu bisognoatéita: lo respinge accettandolo
appunto indiscriminatamente come un sopramobileesf@uspiega il successo di
"moda" che arride chiunque si atteggi ad artiststraendo strutture talvolta folli e
clinicamente ambigue, e quasi sempre prive di sgreghé non rispondenti ad alcun

reale contenuto espressivo.

Qualsiasi follia & oggi possibile e viene accetta#a piu assoluta indifferenza e
noia. lo sono convinto che bisogna ormai lascidre it processo di questa nuova
forma di "alienazione" (scusa, ma Adorno ha, dastiupunto di vista, perfettamente
ragione!) raggiunga la sua totale saturazione. &@ié il musicista deve oggi piu
temere € il "successo", che non ¢ affatto ricomossnto, conquista e modificazione
della societa, ma soltanto movimento automaticimdlistria culturale che deve, ad
ogni costo, riempire i propri vuoti di tempo credélle istituzioni ipertrofiche della

propaganda (RAI - TV, festival, Concerti, ecc.)

Parleremo con piu calma di tutte queste cose, peaciche voi (e soprattutto tu)
non siete del tutto esenti da questo pericolo; reeddvreste cercare prima di chiarire
a voi stessi quale sia il reale compito dell'agtist una societa come questa che lo
rifiuta accettandolo, nell'indifferenza. La mia @orzione si va facendo sempre piu
chiara: l'errore fondamentale della nuova genergzi stato, ed € tutt'ora, quello di
aver bruciato troppo presto (e spesso con supslitice impreparazione) le tappe del
cosiddetto superamento dell'esperienza dodecafomeatre questa esperienza sia
lungi dall'essere assorbita dalla storia. lo forem potrd piu riparlarne, ma un
musicista come Berio da proprio una smentita a itétrmalismi della avanguardia
odierna (mascherata) . Ho studiato e ascoltatdagartitura del "racconto mimico"
Allez, hop! (testo di Italo Calvino) che Luciano beritto per Venezia. La Philips ne
sta facendo un disco stereofonico ed io ho decisfarde la presentazione sulla
busta. Si tratta di un'autentica musica proiettath futuro, proprio perché riflette
acutamente la coscienza del nostro tempo, nellaapgnsapevolezza di tutte le
implicazioni storiche che I'esperienza di Schoglmreva comportato. E non & certo
una partitura costruita secondo i classici schemdiedafonici, anzi, assorbendo tutta

I'esperienza di Webern, la allarga e la arricchisglesenso della variazione totale di



tutta la materia sonora. Non vi € una serie (irseanelodico - dodecafonico) in tutta
la partitura, ma due "dati obbiettivi" o "nuclenfdamentali"; uno ritmico - timbrico e

l'altro armonico - timbrico che condizionano tutiacostruzione sonora. Il risultato é
una forma consapevole di "neoespressionismo” slatealalle influenze esterne di

Schonberg, di Berg e anche di Weben e riproposteecnsione etica nel rapporto
fra arte e societa. La rappresentazione che sémfficé una semplice illustrazione di
disco (la musica & gia stata incisa sotto la diezidi Maderna) ma & mia intenzione

farne un saggio che potrebbe andare bene perti@vossta.

Vi interessa? Quando uscite col secondo numero?.

Ho letto attentamente ORDINI e, come ti ho giaa@eguando vidi in manoscritto
alcuni saggi, il vostro impegno € aperto e riccpassibilita; ma vorrei che foste piu
chiari e piu prudenti. Meno ambigui anche su cprbblemi. Come potete poi
conciliare il saggio adorniano che mettete in apartcol saggio di Guaccero, per
esempio, e anche col tuo? A proposito di questialtho visto martedi a Milano
l'inaugurazione del congresso di sociologia e ahbigarlato per due ore da solo a

solo. Forse lo rivedro anche oggi con Paci. [...]

Passiamo ora alle cose pratiche.

[...] ma tu informati, per favore, perché ho la seiwae che dovrebbero essere piu
avanti) e in conseguenza anche per la conferenh&sta da Ziino. Ma perché non
mi scrive direttamente? Vorrei meglio sapere di clietratta e quale sara il

programma dedicato alla Scuola Viennese.

P.S. Rispondo anche alle tue questioni per il GUNB&rcheremo di avere
sovvenzioni anche dal Ministero, forse da De Piab,quale potrei scrivere io.
Intanto ricordati di mettere nel comitato d'onorelze il comm. Penta che é ora
divenuto Direttore non so di quale settore, ma sheccupa sempre della musica
nelle scuole presso il nostro Ministero. Cercatggstfanno, di fare un programma
che abbia un concreto valore propedeutico e foumation bruciate le tappe con un

ambiente ancora abbastanza vergine come quellasaise non volete rapidamente



degenerare anche voi nel processo della "moda'"raBofio dovete superare il
carattere di "avanguardia" che (soprattutto tu,sami) vi trascina facilmente ad

ingenuita che non portano ad alcun risultato.

Titone non puo tacere riguardo alle proprie posiz&Eu Darmastadt. Chiaro e nella sua mente il
proposito di discostarsi dalla maniera in cui AdoenRognoni guardano al fenomeno dé&llzova
Musica. Interessanti sono anche i richiami che Titonalfarano composto da Berdleluhia. Vale

la pena di ricordare il fatto che tale brano vesomposto da Berio, mentre questi era uno degli
esponenti massimi dellStudio di Fonologiadi Milano, voluto da Rognoni. Il taglio sociologic
della sua visione della realta Palermitana, ch&ittme, € pero ben diverso da quello disilluso dato
da Rognoni. Per l'allievo infatti € ancora posslthe la societa riesca ad accettare I'artistazasen

inglobarlo e consumarlo.

Continuano da parte di Titone le sollecitazionirafifié si crei un contatto fra Rognoni e Ziino. Il
ruolo di Ziino & essenziale per Titone, giacchiégstival di Musica Contemporanea, che Ziino vuole
organizzare in seno allE A O S S, puo divenire attima rampa di lancio per la diffusione della

Nuova Musicache Titone vuole fare approdare a Palermo.

Chiaro e nella mente di Titone I'intento di crear®alermo, cofe Settimane di nuova musican

polo “meridionale” di Darmastadt

Palermo, 29 settembre 1959

Carissimo professore,

la ringrazio per la sua bella lettera e la pregasdlisare il ritardo con cui le
rispondo, ma per ora sono letteralmente affogatiavdiro per cercare di ottenere i

finanziamenti del GUNM. Ma di questo parleremo au@anti.



Ho letto con moltissimo interesse quanto mi scdivea Darmstadt e i "giochi
d'equilibrio” di cui sempre piu si compiace cersepdo-cultura che ben conosciamo,
ma tuttavia, come sempre, mi lasciano perplessmisiderazioni estreme a cui lei
giunge. Indubbiamente la relazione tra il musicesta societa di oggi si va facendo
sempre piu pericolosamente ambigua, ma non mi plagelo stesso si possa dire

delle altre arti.

Proprio per la pittura mi pare che non si possa farstesso discorso, anzitutto
per la diversa posizione degli artisti (a parteticessi discutibili, come quello di
Burri, pare chiaro che il pittore ha superato da perzo qualsiasi posizione
infantilmente provinciale tipo Darmstadt e la piguwi un Hartung o di un Pollock o
di un afro nasce molto linearmente da una situ&ziper nulla priva di senso) e
inoltre perché un consumo della pittura contempemarié e per lo piu non é dettato
dalla moda. Questo spiega anche perché invece'aatiaro consumo della musica
d'oggi, dato che non abbiamo una "societa" - unasel sociale - ben determinata e
cristallizzata cui l'artista possa oggi indirizzarea soltanto una serie di individui,
ben lontani dal formare o rappresentare la sobetghese. In altre parole, un quadro
puo essere "consumato” perché quel dato individwguista, e il rapporto puo anche
fermarsi la. La "comunicazione" c'é stata, ed dlgwhe l'artista cerca e per la quale
vive. Ma perché possa consumarsi "Alleluiah” diiBetevono intervenire fattori di
carattere pratico e contingente che noi ben coaossi che annullano ogni
possibilith da parte del singolo individuo di intenire e determinare il rapporto tra
lui e l'artista. Al suo posto subentra la "socie"a questo punto sono portato a

condividere in pieno il suo pensiero.

Questo pero chiarisce innanzi tutto la diversaagitne della musica da ogni
altra arte e inoltre che oggi € possibile soltant@ comunicazione capillare tra
l'artista e determinati individui, che forse unrgio potranno cristallizzarsi in una
nuova societa. La societa respinge oggi l'artisteagari accettandolo come
sopramobile) ma l'individuo lo accetta con singerlb sente espressione dei suoi
problemi e della societa in cui & costretto a vydo capisce e quindi lo "consuma”.

E questo credo sia un dato di fatto che continuéenaibbiamo sotto gli occhi. E poi,



del resto, quale era la societa che accettava IMiPgE Tiepolo non veniva forse
usato come "sopramobile"? Capisco che qui il dszaninaccia di farsi oscuro. In
qguanto al disperato "formalismo" degli artisti, d¢f@ubbiamente e non solo in

musica, ma gli stupidi sono sempre esistiti.

Quando poi Lei, pero, scrive che noi musicisti éonmo-prima di scrivere-
"chiarire quale sia il reale compito in una sogiet&", non riesco piu a condividere il
suo pensiero perché tempo che questi snaturi tetabrla fisionomia dell'artista. So
che lei mi taccia di romantico, ma credo che nompassa prescindere da una
condizione insita nella natura dell'artista e cib@ la sua validitd consiste soltanto
nel "fare" e non nel capire cio che fa. L'artistanpuod che obbedire a una sola, vitale
constatazione: il bisogno di fare musica, pitturpogsia, etc. Webern visse in una
societa che lo rifiutava totalmente e il suo "readenpito”, lungi dall'essere chiaro,
era addirittura inesistente. Se si fosse sofferraathiarire quale fosse "il suo reale
compito”, avrebbe potuto suicidarsi tranquillamemte meno drammaticamente
cambiare mestiere. Fortunatamente non lo fece gtgu& a noi oggi la possibilita di
spendere fiumi d'inchiostro per tentare di chialiresua posizione che noi sentiamo
viva, come lui la sentiva. Credo che veramente degli aspetti piu deleteri del
nostro mondo musicale sia la sempre piu pericatodéettantesca tendenza da parte
dei compositori a teorizzare, a capire. Col rigoltahe poi su "Die Rehie" o su
"Incontri" leggiamo spesso sciocche elucubraziarBallez o che ci tocca scoprire
dietro le presuntuose divagazioni tecniche di Saaskn l'inutile fracasso del suo
ultimo lavoro per percussione. Anche da questo@dnvista la pittura ci da - anche
per la sua stessa natura - una lezione di materitggi i pittori nel 90% dei casi
badano solo a fare della pittura e chiedono che wmsga "vista" e non che serva per
sciocchi articoli su riviste specializzate. Avreittb volentieri a meno di varare
ORDINI, se non fosse stato per i desiderio delegbli di Roma e per la situazione
rovinosa in cui siamo costretti a lavorare. Comunpatra essere sempre una buona

rivista se non sara infestata dalle elucubraziemiithe di noi compositori.

Anche sulla considerazione che la nuova generazianieruciato troppo presto

I'esperienza dodecafonica, io non posso purtropgalicidere il Suo pensiero e il



mio articolo su ORDINI €& stato scritto proprio gartlo dal presupposto opposto. Pud
darsi che mi sbagli (anzi che noi tutti ci sbaglgnfra trent'anni ne riparleremo con

Lei, che sara sempre battagliero e giovaniimenkenpico.

Non conosco il lavoro di Luciano e mi auguro che Buono come lei dice;
tuttavia siamo felici che lei ne scriva un saggear @RDINI. Il prossimo numero
uscira inderogabilmente a meta dicembre, il sugisadpvrebbe essere pronto per la
meta di novembre: Le sara possibile? Lo spero,hgeteniamo molto alla Sua
costante collaborazione. Tuttavia hon mi pare dr@avinconciliabilita tra il saggio
di Adorno e il mio: entro una visione polidimensibe, mi sento di condividere in
pieno le considerazioni di Adorno e anzi sono pmpicine alle nostre, anche se
pare strano. Forse fa un po a pugni con quelloudicGero , ma purtroppo sono cose

inevitabili. [...]

G.U.N.M. - Troppo complicata la situazione perclosga spiegarla per lettera.
Comunque pare certo che avremo sovvenzioni dad#gssato e dall’Azienda
Autonoma di Turismo. Il che fara, speriamo, 350@ddirittura 4 milioni. Noi
abbiamo assolutamente bisogno di 5 milioni perizeate una cosa decente. De Pirro
vorrebbe farci dare almeno un milione. Abbiamog@ggio del Prefetto di Palermo,
amico intimo di De Pirro. Se lei pressasse efficamete dal suo canto, ce la
faremmo. Ma la cosa piu importante € che la RAdretta i nostri concerti, come le
ho descritto la volta scorsa. lo faro la domandeiafe, ma se lei e Mantelli non ci
appoggiate con Razzi, siamo nei guai. Stia sicheovarra fuori una cosa ottima che
fara onore a Lei, a Palermo, all'Universita e aflasica contemporanea. Lavoriamo
da mesi per questo: lei ci aiuti e ci incoraggimoagpuo, per favore. Le fard avere tra
due o tre giorni il programma generale. Esso preyedire sei concerti normali,
alcuni concerti raggruppati in una settimana dedicdla musica nuovissima, che
sarebbe una specie di Festival, ma non lo chiamiaosd. Non si spaventi per
questo: non €& nostra intenzione fare una secondanddadt siciliana. Ma é
necessario anzitutto dare un carattere serio aka e in secondo luogo attirare il
mercato della nuovissima musica, se vogliamo vivargquesto proposito & bene che

lei mi creda quando le dico che io non ho nessot@mkione di fare del modernismo



a tutti i costi o di fare della "moda". D'altrondea Ziino fara questa specie di
Festival di cui lei gia sa e in cui ci saranno itutt"classici" della musica
contemporanea. Perché noi si abbia un caratteregcéssario che, oltre la parte
propedeutica, presentiamo una cronaca annuale deliéa. Questo significa fare
anche del bene a tutti i giovani musicisti che wmd e che sono costretti ad
andarsene a Darmstadt se voglion sentire le losiahe. Noi vorremmo dare loro la
possibilita di sentirsele anche a Palermo. Non ustgP Del resto il programma
generale abbondera di Ravel, Bartok, Hindemithavidtskij, etc. La "settimana" di
nusica nuovissima fara invece conoscere Berio,k&t@sen, Clementi e tutti quelli
che hanno qualcosa da dire. Se la cosa riescarsgi@ utile anche "turisticamente”
e questo ci garantisce i fondi. E - col tempo!-rpbbe essere una risposta alla
mondanita di Darmstadt. Aiutati da Lei e dalla n@sbuona volonta, potremmo
farcela. Speriamo. Comunque giudichera lei appéceveara il programma che -
beninteso - & suscettibile di mutamenti se leiohsigliera. Al concerto inaugurale
verra Gazzelloni, come solista, per pochissimi isdhbi speriamo di avere anche
Maderna. In ogni caso tutto il mondo musicale epgo del GUNM, in Italia e fuori,
perché si possa fare cosa mediocre. Ma stia trdmcehe, nonostante la nostra
giovinezza, non faremo (o almeno tenteremo di reme)f"ingenuitd senza alcun

risultato”.

Questo e tutto. Dei miei lavori non le parlo percloéo ancora in "embrione”.
Preferisco farlo di presenza. Sono felice che lavauedizione di Espressionismo
vada bene e che venga fuori un libro nuovo. Bueorta, dunque. Sono ansioso di

vederne i risultati.

Spero di ricevere presto sue notizie. Non dimentlcdaggio per ORDINI. Mio

padre ringrazia e ricambia i suoi saluti.

da me i saluti piu affettuosi

Suo Nino



Come gia anticipato da Titone nella lettera prentataente inviata a Rognoni e riconfermata nel

corso di quest’ultima lettera il contatto con Otta¥iino non tardo ad arrivare.

Il direttore e Fondatore dell’orchestra Sinfon@aeva gia in mente, fin dai tempi della fondazione
dell'Orchestra Sinfonica Siciliana, (nata ricordmmel 1958, anno successivo dell’arrivo di Rognoni
a Palermo) la creazione di una stagione musicalgllpla alle programmazioni ordinarie dedicata
alla musica Contemporanea, ambito del quale Roga@niconsiderato uno dei massimi studiosi e
conoscitori. Vi € da ricordare, come lo stessotttire fa nelle suéMemorie di un musicistahe
dietro I'operato e le scelte di Ottavio Ziino insie all'Orchestra Sinfonica Siciliana, vi fu sempre
'ombra e I'appoggio concreto dell’On.Castiglia,ecimei ricordi di Ziino fu sempre uomo assai
aperto e pronto ad investire il patrimonio dei cimtenti in operazioni culturali di ampio respiro.

Ziino descrive Castiglia come presidente addirdttudimenticabile.

Visti gli ottimi risultati raggiunti dall’Orchestr&infonica, nata ricordiamo nel 1958, fu idea dndi
di creare, a lato della programmazione ordiname unteressante rassegna a cui lo stesso direttore

diede nome dGiornate di musica contemporanea

Il progetto di Ziino era quello di creare un cidioconcerti, dedicati, durante il susseguirsi deli,ca

composizioni scritte nel Novecento da autori proget da diverse nazioni.

Il primo concerto vide I’esecuzione di:

Novita del giornadi Hindemith

Secondo concerto per pianoforte ed orchesdirBartok

Il Sopravvissuto di Varsavidi Schénberg

La sagra della Primaverdi Stravinskij



Assai interessante € notare il fatto che era lmaolta che si eseguiva a Palerb@sagra della

Primaveradi Stravinskij**!

| concerti successivi eseguiti dall' Orchestra 8mdca Siciliana furono dedicati alle produzione

novecentesche nate in Francia, negli Stati Umitvizzera, in Spagna.

Degno di nota e sicuramente il concerto dedicafariato ‘900 italiano in cui si susseguirono opere
scritte da compositori quali Savagnonaliazioni e fuga su uno squillo di caccidetrassi{erzo
concerto per orchestra, “Reacréation Concertant&uido Turchi (Piccolo concerto notturng)

lldebrando Pizzetti§infonia in la).

Interessante e notare il fatto che Ottavio Ziino $eoi ricordi di un musicistasi fermi ad parlare
della composizione di Savagnone, quasi che il tdiretavesse gia chiaro quale sarebbe stato il
destino di tale compositore e I'influsso che, la guwesenza, avrebbe lasciato nella vita musicale

italiana, tramite la sua opera e tramite I'operiasdei discendenti*?

Ma cio che sembra piu utile al lavoro che stiasalgendo al momento & presentare il concerto che
L'orchestra Sinfonica Siciliana dedico a Schdnbargoccasione della morte del compositore.

Palermo, a detta di Ziino, probabilmente fu I'uni#a che commemord I'eventd®
Questo I'ordine dei brani eseguiti durante il caotae

Cinque pezzi per orchestogp.16 (pezzi giovanili e non dodecafonici)
Variazioniop.31

Danze del vitello d’oralal Mosé ed Aronne

131 "esecuzione di tale brano fonte, ancora ogggreindi preoccupazioni per i direttori d’orchestaletta dello stesso
Ziino, esiste inoltre in una versione facilitataitta dallo stesso Stravinskij.

13234 un articolo scritto su Repubblica si legge 8heagnone fu il nonno di Claudio Abbado e di Ra&a&none, voce
indimenticabile del doppiaggio italiano.

133 Ottavio Ziino,Ricordi di un musicistaPalermo, Flaccovio editore, 1994, p.115



Il sopravvissuto di Varsavia

Tale concerto ricevette grande favore da partepdbblico e della critica, anche se la difficolta a
mettere in moto una radicale diffusione della maistontemporanea, data I'estrema difficolta di
intendimento per il pubblico di tale linguaggio ruade, continud sempre a causare normali
rallentamenti. Oltremodo lapalissiano pare ricoedguale fu il ruolo di Luigi Rognoni nella

diffusione capillare della musica di Schénberg.

Le Giornate di Musica Contemporanéarono ideate da Ottavio Ziino, che a tal propmsttrive:

«Ebbi l'idea di creare dei cicli dedicati alla messid’oggi, e li chiamai
Giornate di musica contemporanea. Ne parlai alli®wole Castiglia e lo
trovai favorevolissimo. Non era facile realizzameauyprogrammazione del
genere; nei presupposti c’era che ogni concerteefdgdicato a una diversa

nazione. | concerti si attuarono per il primo cialéleatro Massimo®>*

La scelta di volgere lo sguardo al repertorio del@&tento venne realizzaa da Ziino nel 1959 e si
concretizzo proprio attraverso &iornate di Musica Contemporanedurante le quali il maestro
propose un genere musicale nuovo per Palermo, esswmpled estremamente affascinante e che
inoltre — aspetto assai piu rilevante — costitui importante banco di prova per far vincere
allOrchestra Sinfonica Siciliana la naturale remiga al linguaggio musicale adottato dai

compositori del Novecento.

Alla fine della prima edizione dell@iornate lo stesso Ziino, che aveva temuto che le proguate

di programmazione si rivelassero troppo audaci asa@adella complessita del linguaggio del
repertorio, dovette ricredersi e poté ritenersidisfdtto dell’'esito dell’evento: le critiche dedieaai
concerti della Rassegna erano cariche di elogisalee da concerto sempre, inaspettatamente, piene

di pubblico interessato a questo nuovo repertorio.

134 Ottavio Ziino,Memorie di un musicistdalermo, Flaccovio, 1994, p. 115.



L’Orchestra Sinfonica Siciliana, del resto, fu wele prime orchestre costantemente impegnate nel

repertorio contemporaneo, ancora quasi mai esegugcailia.

Tutta la musica scelta per le programmazioni d@8lernate era stata composta da musicisti

provenienti da diversi paesi europei e ciascunig @@brnateera dedicata a uno Stato diverso.

Si trattava di musica contemporanea che, tuttantegneva sempre legata allo stile compositivo del
primo cinquantennio del Novecento. Era musica dgmaa si manteneva all'interno dei canoni di
organizzazione del materiale musicale codificatiad&econda Scuola di Vienna. Del resto, tutta
I"intellighenziaitaliana si muoveva sul solco tracciato da questirizzi compositivi, di cui, solo di

rado, si osavano superare i limiti.

Anche Luigi Rognoni, del resto, riconosceva in duesteri di scrittura il limite massimo concesso
ai compositori: era sbagliato guardare alla mudelasecondo Novecento, giacché essa pareva nata

fuori dallo spazio e dal tempo.

Le Giornate di Musica Contemporanesi dedicarono dunque soltanto al repertorio déngr
Novecento, lasciando la musica composta nel sechpgiecento, ben poco accetta da tutto il mondo
accademico, oltre che di difficile comprensione pepubblico medio, alleSettimane di Nuova
Musicg rassegna in cui la Orchestra Sinfonica Sicilian&ollaborazione con il GUNM sarebbe

stata impegnata a partire dal 1961.

GIORNATE DI MUSICA CONTEMPORANEA 1%

135 e Giornate di Musica contemporanea, ideate dattdre artistico Ottavio Ziino, vennero prodottlEnte
Autonomo Orchestra Sinfonica Siciliana.



TEATRO MASSIMO

PALERMO

29 OTTOBRE 1959

| ciclo di
GIORNATE Dl MUSICA
CONTEMPORANEA

Direttore Ottavio Ziino

Pianista Gherardo Macarini

Carmignani

Recitante  Anton Gronen

Kubizki

PROGRAMMA P. Hindemith

Novita del giorno, ouverture

B. Bartok
Concerto n.2 per pianoforte

orchestra Sz 95

A. Schonbert

Un sopravvissuto di Varsa

1 TEATRO

MASSIMO

PALERMO

5 NOVEMBRE 1959

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA

Direttore Hans Muench

PROGRAMMA G.Petrass
Terzo Concerto per orches

(Récréation concertante)

G. Turchi

Piccolo concerto notturno

G.. Savagnon
Variazione e fuga su uno squ

di caccia

l. Pizzetti

Sinfonia in la

1 TEATRO

MASSIMO
PALERMO

7 NOVEMBRE 1959
GIORNATE

DI MUSICA

CONTEMPORANEA

Direttore: Angelo Musco

Soprano:Rosa Uccello

Recitante  Anton Gronen
Kubizky

PROGRAMMA: L.
Dallapiccola: Due liriche d
Anacreonte

A. Schoely
Ode a Napoleone Bonaparte
orchestra d’archi, pianoforte

voce

recitante

41




per recitante, coro

maschile

orchestra op.46

[.  Stravinskij
Sacre du printemps (Sacra d

primavera)

P. Ferro: Suite

agreste

l. Stravinskij
Apollon Musagete, balletto

due quadri

9 NOVEMBRE 1959 A

PALERMO

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA

Concerto dedicato a musig

americane,

in onore dei partecipanti al

X congresso Nazionale Ospe

[taliani

Direttore : Gail Kubik

Flautista: Angelo Faya

PROGRAMMA: D. Shumann

Festival Ouverture

L. Fossg




Pantomine

W. G. Harris

Third Symphony

K. Kenng
Night soliloqui per piano, flaut

orchestra d’archi

G. Kubikg

Scenari for orchestra

n

TEATRO MASSIMO

16 OTTOBRE 1960

Il ciclo di
GIORNATE DI MUSICA
CONTEMPORANEA

CONCERTO INAUGURALE

Direttore Ottavio Ziino

TEATRO MASSIMO
18 OTTOBRE 1960
GIORNATE

DI MUSICA

CONTEMPORANEA

CONCERTO SINFONIC

DEDICATO ALL'ITALIA

Direttore Ferruccio Scaglia

Pianista: Rodolfo Caporali

TEATRO MASSIMO
22 OTTOBRE 1960
GIORNATE

DI MUSICA

CONTEMPORANEA

CONCERTO SINFONIC

DEDICATO ALLA SPAGNA

Direttore Ramon Corell

PROGRAMMA: O. Espla L4




SopranaLiliana Poli

Voce recitanteAnton Gronen

Kubizky

PROGRAMMA . Pizzetti:Aria

(“Augurio nuziale™)

A. Berg: Der
Wein (Il vino), aria da conce

per soprano e orchestra

B. Britten

Quattro interludi marini dé

Peter Grimes, op.33a

W. Vog
Thyl Claes, fils de Kolldraeg
oratorio epico in due parti p

recitante,

soprano, C

parlato e orchestra

PROGRAMMA A. Sangiorg
Variazioni su un tema de
Sonnambula (prima esecuzi

assoluta)

G. F. Malipier

Sinfonia n.6 per archi

G. F. Ghed

Architetture, concerto p

orchestra

M. Zafred
Concerto per pianoforte
orchestra

pajara Pinta

Melodias Vascas

Canzonetta

J.

M.

Marcia burlesca

Concertino

d’archi

C.

per

Guridi

Rodri

Pals

Halfft

orchest

|. Baguerial

pueblo y lago dormido

Homenajes

M.

de Falls

TEATRO MASSIMO

26 OTTOBRE 1960

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA




CONCERTO SINFONIC

DEDICATO ALLA FRANCIA

Direttore Victor Clowez

PROGRAMMA: J. |. Daniel

Lesur:Symphonie des dances

J. Bondort:g
Coupole

D. Milhay
Sinfonia n.6

A.Roussel:

Bacco e Arianna op. 43, suite

len.2




TEATRO MASSIMo
12 OTTOBRE 1961
Il ciclo di

GIORNATE

DI MUSICA

CONTEMPORANEA

ESECUZIONI

CONCERTO INAUGURALE

Direttore Ottavio Ziino

PROGRAMMA A.Schonbery

Cinque Pezzi, op.16

Variazioni per orchestra op.3]

Mosé e Aronne: danze

vitello d’oro

Un sopravvissuto di Varsa

per recitante, coro maschile

TEATRO MASSIMO

20 OTTOBRE 1961

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA

CONCERTO SINFONIC

DEDICATO ALLA

GERMANIA

DirettoreBernard Conz

PROGRAMMA:W.  Zillig

Tanzsymphonie

K.A.
L

HartmannilV Sinfonia

G. Kleb®eu

nocturnes op.10

M. Kelkel

Musica funebre per orchestra

TEATRO MASSIMO

14 OTTOBRE 1961

GIIORNATA DI MUSICA

CONTEMPORANEA

Direttore:Ottavio Ziino

L. Dalla piccola: Frammen

sinfonici da Marsia

S. S. Prokof'evChout, suite d

balletto

A. Berg: Tre pezzidalla Ssuit

lirica

|. Stravinskij: Sinfonia in tr
movimenti- Allegro, andant

interludio, con moto




orchestra op.46

TEATRO MASSIMO

17 OTTOBRE 1961

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA

CONCERTO SINFONIC

DEDICATO

INGHILTERRA

Concerto di musiche

Angelo Musco

Porena: Musica n.1

ALLA

italia

TEATRO MASSIMO

25 OTTOBRE 1961

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA

CONCERTO SINFONIC
DEDICATO ALLA

INGHILTERRA

25 ottobre 1961

Direttore Eugenio Goessens

MUSICHE INGLESI




T. Gargiulo: Serenata |

clarinetto
Gino  Contilli: Espressio
sinfoniche
A. Casella: Concerto

orchestran.1




AUDITORIUM

SS.SALVATORE

11 E 13 OTTOBRE 1964

IV ciclo di
GIORNATE DI MUSICA
CONTEMPORANEA

Direttore:Ottavio Ziino

VioloncellistaAurora Natola

PROGRAMMA P Hindemith

Konzertmusik per archi e ottor

Concerto per violoncello

orchestra da camera

Novita del giorno, ouverture

Mathis der Maler, sinfonia

AUDITORIUM
SS.SALVATORE

17 OTTOBRE 1964
GIORNATE

DI MUSICA

CONTEMPORANEA

Direttore Ottavio Ziino

Duo pianisticoConter

PROGRAMMA V. Bucchi

Fantasia per archi

G. F. Ghedin

Concerto per due pianoforti

orchestra

G. Guerrin

Sette variazioni su

c

allemanda di John Bull

A. Veretti: | sette pecca

frammenti sinfonici

AUDITORIUM

SS.SALVATORE

IV ciclo 24 OTTOBRE 1964

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA

Direttore Ottavio Ziino ed

Angelo Musco

PianistaGiorgio Vianello

Violinista Arrigo Pelliccia

PROGRAMMA A. Webern

Sinfonia op.21

A.
Schoenberg: Concerto  pe

pianoforte e orchestra op.42

A. Berg
Concerto per violino e orches
(composto

memoria di Manon Gropi

figlia di Alma Mahler)




AUDITORIUM

SS.SALVATORE

SABATO 31 OTTOBRE 1964

GIORNATE DI  MUSICA

CONTEMPORANEA

Direttore Igor Giadsov

PROGRAMMA Musiche slave

M. Cipra

Epitaf

W.

Lutoslawski:Musique funebre

G. Mahler;

Mouvements en couleur

M. Kelemen

Equilibres

B. Martir

Sinfonia n.4
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Ma andando ben oltre i risultati raggiunti attraseeda collaborazione fra I'Universita, nella
persona di Rognoni, e I'Orchestra Sinfonica Sindiai cui Ottavio Ziino si fece portavoce, il tingor
di Rognoni, «che a Palermo si tentasse di ripreddiatmosfera di Darmastadt», ebbe reali

conseguenza.

Anche Daniele Paris, chiamato dal GUNM in vesteddettore d'orchestra, raccontava a

Rognoni di aver percepito qualcosa di alteratoecglillibrio dello stafforganizzativo del GUNM.

Daniele Paris

Via Lucca, 33

Roma 2embre 1959

Gentile Professore,

sapra ormai, dal telegramma che Le inviammo sudnfmo, del grande successo
del nostro primo concerto. Inimmaginabile una ergusiastica reazione da parte del
pubblico e della stampa. Ne sono lieto per me ansdo permette, per Lei che ha

voluto concedermi la Sua ambita fiducia.

Peccato che i prodromi e i postumi del concerto s@no stati portatori
anch'essi di serenita e di lieti auspici per ilfotdel Gunm. Dal famoso pranzo delle

beffe alla vivace riunione del direttivo tenutasintenica scorsa in casa Agnello e

136 S| SCEGLIE DI RIPORTARE TALI PROGRAMMI GIACCHEL’ ORCHESTRASINFONICA SICILIANA NON DISPONE DI UN
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alla quale partecipai, non possono trarsi, bisogoeroppo ammetterlo, troppo

ottimistici presagi.

L'incidente che Nino ebbe con Lei ha messo in tigiresidenza e per mia parte
voglio solamente sperare che la lotta interna ¢lmiseguenza si scatenera non sia

fatale alle sorti del gruppo.

In questa situazione la mia posizione personaleadtg mai difficile: debito di
gratitudine verso Nino che mi ha voluto a Palermopnoscenza vivissima per
Agnello e Pagano che mi hanno colmato di cortesitenzioni, stima professionale
per Sollima, Pagano e Anselmi e incondizionatadsoi¢ta per Lei. E' chiaro che
messo di fronte ad una scelta prevarranno in meolkecitazioni della ragione

chiamando le cose con il loro vero nome senzadinizZ senza machiavellismi.

lo la ricordo sempre con affetto e la ringrazio gaanto ho appreso da Lei in

ogni campo del totale umano.

Le scriverd ancora quando avrd notizie piu paldieggiate circa I'Histoire e
Jasager (si scrive cosi?). Pagano mi disse chalfigti della musica" ci starebbero
senz'altro e che a Palermo esiste un coro di viagiche. Mi parlo anche della
possibilita per I'anno venturo di allestire Wozzeck Lei al Massimo, ma a questo

non posso credere perché sarebbe troppo bello.

Le invio tanti cordialissimi saluti e mi creda L&

Daniele Paris

Costituzione in associazione



137copia conforme al suo originale registrato a Pateiint aprile 1959 al n. 11131 libro

primo Vol. 877.

137 REPUBBLICA ITALIANA

L'anno millenovecentoquarantanove il giorno ventdabmese di marzo.
In Palermo nel mio studio in Via Bari 36.

Innanzi me avv. Gaetano Gianni fu avv. prof. GiavamNotaio in Palermo, iscritto nel Ruolo del Cgidgo Notatile del Distretto di
Palermo, senza assistenza di testimoni, avendiawifgiscritti di legge, rinunziato col mio consens

sono presenti

Il Sig. Enrico Anselmi, nato a Enna il ventiquataprile millenovecentotrentasette (24/04/1937) midiiato in Palermo Via Corrado
Lancia 11, studente; Il sig. Eliodoro Sollima nat®/arsala il dieci luglio millenovecentoventiseD(1/1926) e domiciliato in Palermo Via
Benedetto Gravina 75, docente al Conservatorioudiica;

il sig. Giovanni Sciarrino, ventotto ottobre milarecentotrentasette (28/10/1937) in Palermo oveidlemo in Via Antonino Titone,
nato a Castellammare del

Art. 7) Il Comitato Direttivo si riunisce dietro nwocazione del Presidente, a sua iniziativa, alntgrattro volte I'anno, o dietro richiesta
di tre dei suoi componenti.

Per la validita delle riunioni del Comitato Direthi & richiesta la presenza di almeno quattro ulsi @@mponenti in prima convocazione,
in seconda convocazione la riunione & valida in ogso con la presenza del Presidente, del Vicgdmete e del Segretario.

Art. 8) Le decisioni vengono prese a maggioranzalata del votanyi.
A parita di voti prevale il voto del Presidente.

Art. 9) L'Assemblea generale dei soci effettivg costituita dai componenti il Comitato Direttivada musicisti chiamati dal Comitato
Direttivo a collaborare con la loro opera disinssaga.

Essi assumono la qualifica di soci effettivi.

L'Assemblea viene convocata dal Presidente, almgr@ovolta I'anno, di sua iniziativa; o dietro riestia di almeno un quinto dei
componenti.

Art. 10) L'Assemblea, presieduta dal PresidenteCahitato Direttivo, discute proposte, da suggeniine contribuisce alla soluzione di
problemi di ordine artistico ed organizzativo, aato puramente consultivo.

Art.11) il comitato direttivo presenta annualmealiAssemblea generale un bilancio consuntivo, @t relazione dell'attivita svolta.
Art. 12) Due revisori dei conti sono annualmentenimati dallAssemblea.

Essi dovranno esaminare i libri e i bilanci defiasazione, fare una relazione amministrativa dtiogorre all'approvazione
dell’Assemblea.

Art. 13) Il patrimonio dell'associazione € costituila:

a) quote di associazione versate dai soci adeteatii all'art. 14;
b) contributi di Enti Pubblici e privati;

c¢) donazioni.

Art. 14) E' prevista una categoria di soci aderenti

Essi, dietro pagamento di una quota annua, a titofonborso spese di cancelleria ed organizzdtamo diritto a partecipare a tutte le
manifestazioni sociali e ad altre agevolazioni disporra il Comitato Direttivo.



Rognoni, vista la pervicacia con la quale si mudiene decide di cambiare interlocutore e
di rivolgersi a Roberto Pagano, giovane clavicemstmlche faceva parte del GUNM. Le
indicazioni che manda Rognoni sono di carattere@dratico, ma non manca neanche qualche
indicazione nei confronti del repertorio che saeebtato opportuno mettere in cartellone per le

stagioni del GUNM.

Chiaro, nella lettera che invia a Pagano, coatiad essere l'attacco mosso da Luigi
Rognoni nei confronti del repertorio del secondovétento. Chiara e ribadita &€ la condanna

allaNuova Musica

Art. 15) L'anno sociale del Gruppo Universitaria e Nuova Musica ha inizio il primo novembre dind@nno e termina il trentuno
ottobre dell'anno successivo.

Art. 16) Il Comitato Direttivo puo deliberare lastiduzione di un Comitato d'onore, al quale chianfar parte tutti coloro che ritenesse
utili allo sviluppo e al potenziamento dell'att&visociale. || Comitato d'onore ha funzioni conselti

Art. 17) Un regolamento interno verra redatto dahf@ato Direttivo per lo svolgimento della normalttivita sociale (modalita di
associazione etc.).

Art. 18) Modifiche ed aggiunte al presente statideranno essere apportate solo con voto unanimepdgdonenti il comitato direttivo.

Art. 19) | componenti, riiuniti in Comitato Diréfb, procedono all'elezione delle cariche sociafirecisamente a Presidente il dott.
Antonino Zitane, a Vice Presidente il maestro RttbBiagano, a segretarioil sig. Giovanni Sciarrino.

Richiesto io notaio ho diretto il presente scritopersona di mia fiducia su due fogli di cartaudioccupa cinque facciate e quanto della
presente.

Letto, con le postille, ai componenti che trovadmnforme alla loro volonta I'approvano e si sattivono con me Notaio.
F.TO: Enrico Anselmi

Eliodoro Sollima

Givanni Sciarrino

Belfiore Salvatore

Antonino Titone

Roberto Pagano Palermo, li 14.11.1959

Avv. Gaetano Gianni Notaio



Si badi comunque il fatto che il Milanese apertateattacchi anche compositori operanti

a Milano, presso Istituto di Fonologia voluto da lui stesso.

Cio che sembra piu a cuore a Rognoni e il fattoesbere oltremodo contrario alle
esecuzione di brani scritti da giovani compositdre si ispiravano alldluova Musicaspesso
tali giovani non avevano infatti portata artistisdeguata a lasciare traccia di sé nella storia

della musica.

Molti infatti furono i compositori che guardavantbaaNuova Musica che furono eseguiti

una sola volta, o poco piu. E furono eseguitisstlt a Palermo.

Continuando a guardare il carteggio balza subitocahio il fatto che Rognoni abbia

cambiato interlocutore. La lettera successiva &izmhta a Roberto Pagano.

Milano, 30 novembre 1959

Corso Plebisciti, 12

Carissimo Roberto

ricevo la tua lettera-fiume e soltanto ora posspanderti perché ero a Roma e poi
sono stato preso da una serie di impegni che nridhampedito di occuparmi di voi e

del vostro Gruppo.

Vedo che vi state mettendo su una strada tutt'alimofavorevole ad una intesa e
ad una collaborazione fattiva. D'altronde la sitoae creatasi non € che un riflesso
dell'assurdo (per non dire ingenuo e bambinesdotejache avete messo insieme.
Scusami la franchezza, ma non riesco a capire dbmetaio non vi abbia fatto
osservare che uno statuto cosi concepito € quantpiid antidemocratico e

candidamente dittatoriale si possa immaginarette uesto per una associazione di



giovani che si dice puramente culturale, libergoert alle forme piu intelligenti e

vive della cultura e dell'arte.....

Cominciamo dall'art. 3. In esso si parla di unaehsilea Generale "sovrano". E
allora che ci sta a fare I'Assemblea? Mi sembr&rihn Consiglio di ben nota
memoria durante il famigerato ventennio mussolioianinoltre come se non
bastasse, non solo avete per statuto fissato i @oempi a vita (anziche farli eleggere
dall'assemblea e tenerli in carica, poniamo, toinque anni), ma (e questo € senza
precedenti che io sappia, nella storia delle likms®sociazioni culturali e di qualsiasi
azienda o societa in genere) all'art. 19 si nonuribRresidente, il Vicepresidente, e
il Segretario; il che annulla I'art. 6 dove si dide il Comitato direttivo elegge nel
suo seno un Pres. e un Vicepres. con funzioni dhamun segretario. le suddette
cariche hanno validita di un anno. Dunque questeetre dire che, dopo un anno, e
in base all'art. 19, il Comitato dir. non puo fakro che riconfermare le cariche
(anche questo nello spirito del Gran consiglio f@nato), tranne (art.5) caso di
dimissioni. Vi siete accorti in quale bella trappei siete messi? e tutto questo sotto

l'egida dell'Universita?

Ora, parliamoci chiaramente: o voi smontate loustatne rifate un altro che abbia

un senso o diversamente, io son costretto a sepddaiversita dalle vostre beghe.

Le basi per uno statuto di una associazione culdturaiversitaria che dovrebbe
avere lo scopo di mettersi al servizio degli stidemon di mettere gli studenti al

proprio servizio, non possono essere che queste:

1) Soci fondatori (10 o 15 persone che creano &ugti e lo firmano, e che

creformano I'Assemblea Generale

2) Soci effettivi (tutti coloro che i fondatori @eranno a far parte
dell'Assemblea Generale, dopo la fondazione e raafidello Statuto). Questa
categoria di soci effettivi deve essere costitddgrersone o enti che contribuiscono ,
sia culturalmente, sia finanziariamente al poteneiato dellAssociazione. Per

esempio, il barone Agnello che vi dara la sed&uiismo che vi da fondi, ecc. altri



privati che possono dare delle donazioni considgrewna tantum; e poi soprattutto

studenti che vogliono fattivamente collaborare.

3) Soci aderenti: coloro che pagano una quota arparapartecipare alle
manifestazioni dell'Associazione e che non hannottai ad altro; cioé non

partecipano alle Assemblee.

4)L'Assemblea generale nomina nel suo seno il @baglirettivo conferendogli
la carica per due, tre, cinque anni. Meglio perdfate per due anni. Demanda al
Cons. Dir. il compito di dirigere I'Associazioneud raccomandare al Cons.
particolari attivita, avanzare proposte, suggeritmelei quali il Cons. terra conto o
meno, ma dei quali dare sempre ad ogni nuova assarglustificazione, in base al

proprio operato.

5)II Consiglio Direttivo nomina quindi nel suo seReoesidente, Vicepresidente,

Segretario Generale e altre eventuali cariche ¢benper es. Direttore Stabile, ecc.).

6) Inoltre I'Assemblea generale deve nominare,ifdal consiglio due revisori
annuali dei conti, ai quali il Consiglio sottopoma mese prima della convocazione

annuale dell’Assemblea i conti e i bilanci.

Ora tutto questo ve lo dico in forma elementare;udle un avvocato o un notaio
che sappia il fatto suo per stendere lo statuteeeglere tutto quanto & necessario in
base ad una impostazione cosi formulata, cioé sblat® e autentica democrazia

(almeno nella cultura, rispettiamola la liberta!!!)

E' chiaro che il primo Consiglio direttivo saratatedall' Assemblea formata dai
soli fondatori, i quali alla seconda riunione poateno le proposte di nomina a Soci
effettivi, cosi come le portera lo stesso Consiglibase alle domande pervenute, che
verranno discusse, accettate o meno. Potete esseoga piu precisi: I'Assemblea
nomina nel suo seno un Presidente; quindi altrittoqpamembri per formare il
Consiglio direttivo di cinque componenti; il Conléigquindi procede alla nomina
delle altre cariche nel proprio seno. In questo endldPresidente presiede sia

I'Assemblea sia il Consiglio direttivo. La respduitita economica € in solido



dell'Assemblea e il Presidente e il Vicepresiddraano la firma per le operazioni

finanziare.

Se voi aveste subito impostato le cose in questdomora non vi trovereste a

dover litigare tra voi.

Lo so benissimo che cosi impostata I'Associaziongpverete a lottare con tutti
gli opportunismi e le ambizioni locali; ma non petdare diversamente, giacché
avete un carattere di ente pubblico, appoggiatorad istituzione statale, usufruente

di fondi pubblici.

Un "feudo" personale potrebbe certo funzionare megha bisognerebbe che
fosse unicamente appoggiato a fondi privati e che&omponenti andassero

perfettamente d'accordo.

Tra i soci effettivi potete anche ammettere musieipersonalita non di Palermo
(per es. Macchi, come vuol Nino, e altri come puoler tu). Ora per rendere
possibile I'Assemblea, cioé per avere il numeralkegn statuto (almeno due terzi
presenti), vi consiglio I'ottima formula delle dgle: cioé un socio fondatore o
effettivo pud delegare un'altro socio fondatore fietivo a rappresentarlo
allAssemblea e a votare in sua vece. In questo, cpgndo il Consiglio convoca
I'Assemblea, mette nella busta della lettera divooazione anche il modulo per la
delega. Va da se che chi si dara da fare avragiaghe e in questo modo si stabilira
una leale lotta democratica, perché, in definitstai, si dara da fare, vorra dire che
avra interesse a che l'associazione funzioni. SEstquvi preoccupa in partenza,
potete tuttavia fissare un limite alle deleghegaim socio non puo avere piu di tre o

cinque deleghe.

Altri particolari potremo discuterli meglio quandivrete con ponderazione e

saggezza formulato lo Statuto.

Vi ripeto perd che io desidero unicamente starvii@mico come amico e non
partecipare in nulla alla vostra associazione,gweie ragioni e perché desidero che

voi siate liberi di agire come meglio credete.



L'essenziale pero & che vi sia tra i fondatoricbmdo, bandendo gli estremismi
sia di destra sia di sinistra: dovete dar postoyastri programmi, ad accostamenti
tra musica antica e moderna,; tra "classici" modé@abussy, Ravel, ecc. Stravinskij
e Schonberg e Webern) e estrema avanguardia. Qunrgdldovete evitare (nel limite
possibile degli "interessi locali") € la musica dhlettanti e dei falliti; € non mi
sembra che nella sfilza dei nomi da voi pubblica¢gh manifesto per l'attivita di
guest'anno, essi manchino.....Vedete, proprio sé ogastituite un'Assemblea
democratica, potete evitare anche le "glorie |6cpkrché balzera evidente che esse
non possono stare vicino non dico a StravinskijSthonberg, ma neppure a Berio, a

Maderna o a Stockhausen.

Voi dovete sostenere il criterio dell'attivita pemjeutica e formativa come scopo
dell'associazione e non quello delle mostre sirldacdi "avanguardia”. Questa € la

mia opinione.

Molti saluti a tutti gli amici. Dopo le feste, alionritorno sard ben lieto di
aiutarvi con ulteriori consigli, soprattutto se wkrete di riformare lo Statuto e di
mettervi tutti (tu compreso) a dedicarvi seriamentd funzionamento
dell'associazione, distribuendovi saggiamente igibnDiversamente, tornerete da
capo; e non lamentatevi poi se uno (vedi Nino) saslretto ad agire di sua testa e a

fare tutto lui.

Affettuosamente

La risposta di Pagano fu assai solerte. Ricordiashe a seguito dell’esperienza di
collaborazione con il GUNM, questi fu direttoreistito dell’Orchestra Sinfonica Siciliana per
25 anni.Vi € inoltre da aggiungere che le programioma di Pagano per I'Orchestra Sinfonica
Siciliana furono di altissimo livello e tutti glitrementisti, che facevano parte dell’orchestra
Sinfonica Siciliana, lo ricordano come un grandissiorganizzatore musicale e ne lodano

'assoluta competenza in ambito musicologico. Pagamsci a richiamare grande attenzione



sull’Orchestra Sinfonica Siciliana invitando i pgiandi nomi del panorama internazionale a

dirigere la compagine orchestrale, proponendo semm@grammi di assoluto prestigio.

Cosi scriveva il clavicembalista a Rognoni:

Carissimo professore,

avrei voluto scriverle subito dopo il concerto, pai ho preferito attendere gli

sviluppi della nostra situazione interna per disout con Lei.

Domenica ci siamo riuniti in casa Agnello e, pricize la seduta vera e propria
avesse inizio, ho potuto finalmente dare uno sguatcprogramma che Nino aveva
fatto stampare. Sono rimasto sorpreso notando slaggio che Lei non aveva voluto
scrivere era stato affidato a Macchi, ma per praderon avrei mosso alcun rilievo
se una inesattezza non mi fosse saltata all'ocoleeso la fine della prima pagina si
dice che Schoénberg "apri alla musica gli spazicdeiatismo”. Nino fu abbastanza
condiscendente da convenire che si sarebbe dowuteggere l'espressione prima di
dare il programma alle stampe, ed io gli rimpraverthe ancora una volta aveva
mancato di delicatezza e di misura, dato che, & pagni altra considerazione, io
avevo conclamato a tutti che, in mancanza della fsuz, questa volta non ci
sarebbe stato saggio; in secondo luogo-ferma mstanmia simpatia per Macchi, ed
oggi meno che mai ho elementi che me lo possanadasiderare un adeguato
riempitivo come musicologo in un simile frangerite. repliche sempre piu confuse
eppur arroganti di Nino mi spinsero finalmente dbandonare ogni precedente
riserbo per lanciarmi in una filippica piena ditimte allo spintissimo spirito di
indipendenza del presidente,, ai suoi discutibitisscriteri selettivi e finalmente alle
ormai piu che quotidiane gaffes alle quali la suereédibile gaucherie ha esposto il

Gruppo.

L'atmosfera si fece piuttosto arroventata, ed &asiaa fortuna se, Paris dovendo
partire poco dopo la seduta, innanzi alle polemigiesonali e collettive fu

necessario porre la discussione dei programmiataarti a venire.



Spero che Nino Le abbia scritto almeno in merite atusiche che pensiamo di
eseguire, ma se non lo avesse fatto, appena gedséinviero una lista dettagliata
dei prezzi. Intanto il mese scorso Sciarrino ritete di non poterci offrire una
collaborazione adeguatamente operosa, ci aveveogimpmi dimettersi. Gli avevo
subito risposto che, se in tali condizioni I'abbama della carica di segretario si
rendeva necessario, tutti avevamo gran piacergigfenesse con noi nel consiglio
direttivo. La sera di venerdi, essendo necessardadglega notarile di tutti noi ad
Agnello perché ci rappresentasse nelle operaziancdrie, Nino ci sbalordi tutti
dichiarando che, dal momento che Sciarrino era gna® per lavoro ed avrebbe
mancato I'appuntamento dal notaio, aveva deciscaittarne le dimissioni, e che si
incaricava lui stesso di darne comunicazione &fgssato. Chiesi perentoriamente
che tale comunicazione fosse fatta prima di andafenotaio, ed essendosi Nino

rifiutato di farlo, telefonai io stesso all'l.S.L&, senza perd poter parlare con

Goivanni, che era occupato in una riuniobesuo posto nel consiglio fu cosi

preso da Agnello, che venne accettato all'unanimita

Dato poi che Nino mi aveva esortato a leggere llesaggio di Macchi prima di
criticarne un dettaglio poco felice, I'ho fatto,l'amarissimo risultato di questo
approfondimento € stato di constatare che il stagiava il Divertimento di Bartok
come scritto due anni dopo la Synphonie di Webgrecisando anche il 1930 come
anno di composizione, mentre la verita viene psfahilita nel corso delle note
illustrative che assegnano il pezzo al 1939 comagktben precisi. Non ho mosso
l'ulteriore rilievo a Nino, che evidentemente noa lketto il programma prima di
licenziarlo alle stampe, ma desidero che per laweerimanga assolutamente
estraneo a questo ramo della nostra attivita imiguae lui € padrone di definirmi un
topo di biblioteca come ha fatto, io mi sento pié @utorizzato a rispondere che se e
facile, o almeno possibile, improvvisarsi musigisilla storia della musica l'intuito
che non poggia su basi documentarie pit che sdidiestinato al risultato che
abbiamo ben visto. Ritengo poi snobistica e potelligente I'impostazione che ha

data a questi famosi programmi, che vorrei vedesétarmeno eleganti e ricchi di



firme e sigle, ma molto piu seri e coerenti tantellan loro sostanza che nei

particolari.

Indubbio e il fatto che il rapporto fra Titone e gdoni fosse diventato complesso da gestire. Sono
cambiate anche le formule di intestazione delledet ed i toni di conversazione, da affettuosi che

erano, sono diventati oltremodo secchi.

Rognoni continua ad essere impegnato nell’ambitlla deusica elettronica alla quale si era
affacciato fin dal '55 con la fondazione d#dtituto di Fonologia di Milanoll contatto diretto con la

Scuola di Milano e con i tecnici che operavano @b snterno aveva creato in Rognoni una
consapevolezza, relativa ai processi compositillianebito della musica elettronica, assolutamente

aggiornata.

Non stupisce neanche il tono con cui Rognonii piedle Settimane di Nuova Musica cui Titone,

in collaborazione con Francesco Agnello, aveva da#p definendole “garibaldine”.

Dott. Antonino Titone

Via Domenico Costantino, 12

Palermo

Milano 10 maggio 1960

Carissimo Nino,

guesta sera o domani mattina partono per la sedealdirmo le due bobine
contenenti il concerto di musica elettronica. Heish in due bobine e forse sara

opportuno fare una piccola pausa di dieci minatiarprima e la seconda bobina.



Una volta effettuato il concerto, la sede di Patedeve rimandare dette bobine

alla Studio di fonologia di Milano.

Mi spiace di non poter essere presente alla vastrainosa e garibaldina
Settimana; d'altra parte mi avete combinato un& sdirguai per la vostra solita
abitudine di voler fare tutto di furia e senza deguata preparazione, che mi e

passata ogni voglia di aiutarvi.

Ti raccomando tuttavia di curare la presentazioglie dnusiche elettroniche con
obiettivita, limitandoti ad illustrare soprattutiovalore dell'esperienza e il metodo
operativo dei compositori, cominciando cioe, colegare pedestremente come si

realizza una "musica elettronica".

In tutta questa girandola di comunicazioni su can ti ho neppure chiesto se
hai terminato le esercitazioni e non mi meraviglieche te ne fossi totalmente
dimenticato. Ti prego di scrivermi notizie preceséi non dimenticare di consegnare

il registro alla segreteria.

Affettuosi saluti

Ecco la risposta di Titone:

Palermo 28/5/1960

lllustre Prof. Luigi Rognoni

Corso Plebisciti 12

Milano

Gentile Professore,

terminata la nostra prima fatica mi affretto a werie per informarla

sull'andamento della "Settimana"



Considerando la nostra inesperienza, il ritardo@grci sono giunti i contributi,
le difficolta sorte all'ultimo momento ecc.. eccredo non sia immodesto dichiarare

che la nostra organizzazione € stata efficienterenata da una certo successo.

Gli interventi, tra cui il Dott. Hubner di radio Amrgo, il M° Petrassi, Otte,
Wisniewski, Clementi, Donatoni ecc.., sembra cla@aipartiti abbastanza contenti e

che abbiano intenzione di aiutarci propagandandosira iniziativa.

| concerti sono stata eseguiti bene e quelli dalassimo sono stati abbastanza
affollati. Abbiamo fatto registrare i concerti daaucittadina discretamente attrezzata,
Le potremo, percio, fare ascoltare le nostre esecul pezzo di Clementi ha avuto
un buon successo al contrario di quello di ///[/the non & stato molto apprezzato.
Tra le opere gia eseguite & piaciuta molto il pedzbBonatoni a parte si intenda

Serenta di Petrassi.

Sono intervenuti alcuni giornalisti tra i quali &W/// del "Punto”. Dalla Mano di
"Paese Sera", Valente dell'Unita, Bortolotto, e digrnaliste tedesche di cui non

ricordo il nome.

Le autorita regionali si mostrano abbastanzer@ssate per i nostri progetti

futuri e credo che potremo contare sulla loro [riotee.

Ora si pone un nuovo problema: quando eseguireoksimma Settimana?

L'Ente Turismo ci consiglia di fare coincidere leogsima Settimana con la
Stagione lirica facendo in modo di innestare latm@oattivita con una delle opere
meglio eseguite e piu interessanti, inoltre losadSnte ci invita a considerare Marzo
come il mese piu adatto sia perché in quel perimao ci sono altre manifestazioni
sia perché si tratta di una zona dell'anno chelg@&icilia € "bassa stagione" colla

conseguente maggiore possibilita alberghiera edyhone prezzo.

lo ho gia parlato col Barone de Simone che vorrehbleidere nel cartellone di
guest'anno le due famose operine che dovevamo iesqmgr la prima Settimana e

farle coincidere col nostro "festival". L'idea ng@msbra buona ma occorrerebbe che



Lei mi inviasse una copia della partitura del Dasaber e mi facesse sapere il Suo

giudizio circa il periodo che ritiene piu opportuper varare la seconda Settimana.

lo non prenderd alcun impegno né con I'Ente néviadsimo fino a quando non

ricevro la Sua risposta.

Personalmente ritengo marzo un buon periodo peselguenti ragioni: a)
l'orchestra Sinfonica Siciliana si trova a Palemnpud suonare per noi (ne abbiamo
particolarmente bisogno perché pare che due impogieime esecuzioni dipendono
dalla possibilita di avere una grande orchestrpplibalberghi possono diminuire la
pretesa, c)si fa coincidere la nostra Settimankattolita del Massimo, d) perché per
i tedeschi e simili puo costituire un'attrattivay uiaggio in Sicilia in inverno, e)

perché e utile accontentare I'Ente Turismo.

Comunque attendo una Sua gentile risposta per ererne decisioni in merito e

sottoporle al consiglio.

Frattanto stiamo organizzando dei manifesti prali&i@ pro Settimana da
affiggere a Damstadt il prossimo luglio e nellgeltitta ove avverranno dei festival

di musica contemporanea. Inoltre sono in contattla LM affinché ci organizzi i

Sembra verosimile pensare che questa fosse stpentldtima lettera ricevuta da Rognoni
da parte membri del G U N M, quella associaziorelahstesso aveva fondato, ma di cui non
riusciva a riconoscere piu le coordinate e le scelganizzative, oltre che naturalmente di

repertorio.

A narrare a Rognoni le ultime notizie relative alUGN M sara Pagano, ma e chiara nella

mente del milanese I'idea di tirarsi fuori da utitiszione nella quale non crede piu.



Del resto, come racconta lo stesso Pagano si dasempre piu forte allinterno
dell’lstituzione il ruolo di Francesco Agnello, @acto al quale Antonino Titone continuava a

gestire programmazioni di musica che Rognoni nordisedeva in maniera assoluta.

Carissimo Professore,

avrei voluto scriverle subito dopo il concerto, pai ho preferito attendere gli

sviluppi della nostra situazione interna per disou con Lei.

Domenica ci siamo riuniti in casa Agnello e, prictze la seduta vera e propria
avesse inizio, ho potuto finalmente dare uno sgualdprogramma che Nono aveva
fatto stampare. Sono rimasto sorpreso notandol&dsggio che Lei non aveva voluto
scrivere era stato affidato a Macchi, ma per praderon avrei mosso alcun rilievo se
una inesattezza non mi fosse saltata all'occhisovia fine della prima pagina si dice

che Schonberg "apri" alla musica gli spazi del atsmo".

Nino fu abbastanza condiscente canvenire che si sarebbe dovuta correggere
l'espressione prima di dare il programma alle stgreg io gli rimproverai che ancora
una volta aveva mancato di delicatezza e di misdedo che, a parte ogni altra
considerazione, io avevo conclamato a tutti chanamcanza della Sua firma, questa
volta non ci sarebbe stato saggio; in secondo ludgoma restando la sua simpatia per
Macchi, ed oggi meno che mai ho elementi che medssano far considerare un

adeguato riempitivo come musicologo in un siminfyente.

Le repliche sempre pit confuse eppur arrogantiidoNmi spinsero finalmente
ad abbandonare ogni precedente riserbo per lanciarmana filippica piena di
critiche allo spintissimo spirito di indipendenzal dresidente, ai suoi discutibilissimi
criteri selettivi e finalmente alle ormai piu cheaotdiane gaffes alle quali la sua

incredibilegaucherieha esposto il gruppo.



L'atmosfera si fece piuttosto arroventata, ed tastaa fortuna se, Paris dovendo
partire poco dopo la seduta, innanzi alle polemjotisonali e collettive fu necessario

porre la discussione dei programmi dei concergire.

Spero che Nino le abbia scritto almeno in merite atusiche che pensiamo di
seguire, ma se non lo avesse fatto, appena peskbifiviero una lista dettagliata dei
pezzi. Intanto il mese scorso Sciarino, ritenendo ndn poterci offrire una
collaborazione adeguatamente operosa, ci avevaogimpi dimetterci. Gli avevo
subito risposto che, se in tali condizioni I'abbamal della carica di segretario si
rendeva necessario, tutti avevamo gran piacereriolnesse con noi ne consiglio
direttivo. La sera di venerdi,essendo necessaréa datega notarile di tutti noi ad
Agnello perché ci rappresentasse nelle operaziamicdrie, Nino ci sbalordi tutti
dichiarando che, dal momento che Sciarrino era gna® per lavoro ed avrebbe
mancato l'appuntamento dal notaio, aveva decisaccittarne le dimissioni, e che si
incaricava lui stesso di darne comunicazionensdfessato. Chiesi perentoriamente
che tale comunicazione fosse fatta prima di andiak notaio, aveva deciso di
accettarne le dimissioni, ed essendosi Nino riftutdi farlo, telefonai io stesso
all'l.S.1.D.A., senza pero parlare con Giovanng ena occupato in una riunione. Il suo

posto nel consiglio fu cosi preso da Agnello, ceene accettato all'unanimita.

Ho scritto su quanto si & verificato. Non vorraiederle di comunicarmi le sue
confidenze, ma La prego di scrivermi al piu prestita la Sua opinione su quanto €
successo e su quanto andiamo a fare. In fondogilainosce abbastanza per valutare
meriti, capacita e demeriti ognuno di noi. Non hisogno di dirle che il Suo
suggerimento di eleggere Agnello presidente veatp[Poi che Nino mi aveva esortato
a leggere bene il saggio di Macchi prima di critteaun dettaglio poco felice, I'ho
fatto, e l'amarissimo risultato di questo approforehto & stato di constatare che il
saggista dava il Divertimento di Bartok come sgritiue anni dopo la Synphonie di
Webern, precisando anche il 1930 come anno di csizipoe, mentre la verita viene
poi ristabilita nel corso delle note illustrativéec assegnano il pezzo al 1939 con
dettagli ben precisi. Non ho mosso l'ulterioressib a Nino, che evidentemente non ha

letto il programma prima di licenziarlo alle stampea desidero che per l'avvenire



rimanga assolutamente estraneo a questo ramorutea attivita in quanto, se lui
padrone di definirmi un topo di biblioteca comefatio, io mi sento piu che autorizzato
a rispondere che se é facile, o almeno possilmipravvisarsi musicisti, nella storia
della musica l'intuito che non poggia su basi dosntarie piu che solide € destinato al
risultato che abbiamo ben visto. Ritengo poi sralsis e poco intelligente
l'impostazione che ha data a questi famosi progiamime vorrei vedere molto meno
eleganti e ricchi di firme e sigle, ma molto; pirise coerenti tanto nella loro sostanza
che nei particolari. Intanto ho saputo da Alseng éhintenzione di Nino rassegnare le
dimissioni dalla carica di presidente, dal momeate non si sente di lavorare in
un'atmosfera "cosi poco amichevole". Si pone orgridblema delle mansioni da
affidargli nella nuova struttura del Gruppo e tgitamo molto perplessi, non volendo
assolutamente squalificarlo agli occhi degli egtamentre temiamo le conseguenze
del suo modo di procedere quando gli venisse affidmn qualsiasi incarico di

responsabilita.

In tutto questo, bolle in pentola la storia deltegettate e necessarie riforme allo
statuto per le quali Nino ha promesso una sua gtaptettagliata, alla quale ognuno di
noi avrebbe replicato con le proprie obiezioni. @ala nostra ultima conversazione al
Centrale, io ho capito che a Lei non ¢ stato atsmpo sottoposto lo schema di statuto
nella stesura che venne poi approvata presso aicmd®Pertanto me ne sono procurata
una copia, e gliela accludo perché Lei mi faccigpesa tutte le aggiunte ed
emendamenti che riterra necessari. Creda alla raiacliezza se Le dichiaro che,
insieme ad un doveroso atto di riguardo che avrebfgo tempo dovuto esserle usato,
il mio invio odierno & un'espilicita richiesta diuto, dato che un'iniziativa come la
nostra pud andare veramente bene solo se potreprofigare della Sua benevola
autorizzazione ad approfittare del Suo aiuto p@ingsperienza, in modo da integrare la
scarsa maturita dei nosrti entusiasmi. Per questeHiedo scusa solo con una certa
moderazione di sottrarle arrogantemente il Suo temppezioso, e torno ancora a
pregarla di considerarci non alla strega di cliergedi famuli, ma piuttosto come figli
bisognosi di grande aiuto. Penso che Nino Le agguito, ma La pregherei di dirmi
che cosa pensa delle altre cariche da assegnamsodiaénto che - Daniele rimanendo

ovviamente direttore artistico - il vice-presideet il segretario restano da nominare,



dal momento che io non vorrei essere rieletto arBaob non € pit con noi. Si € parlato
della possibilita di ammettere (senza cariche gfigdlusco nel direttivo. Nino, da
parte sua vorrebbe Macchime Guaccero. Musco persdfite notevolissimi vantaggi
dal punto di vista politico, bancario e da quella spicciolo dei rapporti con
I'Orchestra Sinfonica ed i suoi strumentisti. D&ajparte, anche se le sue composizioni
non sono proprio scritte per piacere a Lei (sdusfdrimento diretto, ma cito una Sua
precisa opinione), &€ un ragazzo molto intelligemteolto, a parte il fatto poi che € un
direttore piu che discreto. Macchi e Guaccero, rpssuno li vorrebbe e questo non
solo sotto l'aspetto egoistico di non fare andaral&i i frutti del nostro lavoro, ma
specialmente in considerazione del fatto che ndtamb a Palermo, e che quindi
l'averli nel direttivo intracerebrale parecchiocslgeditezza della nostra attivita, a meno
di non ripetere gli errori di Nino, trascurandoord pareri ed agendo quasi sempre a

loro insaputa.

Anche l'idea delle conferenze va molto bene, edadd-Lattanzi ci ha fatto sapere
che terrebbe a farcene una. lo comincio a prepéaarga su Pelléas, che ha incontrato
grandi entusiasmi da parte del barone De Simonge(da quale vorrei chiederle il
permesso di consultare i Suoi appunti del corsodreglo che dovremo averne due
molto importanti, dato che ne speriamo una da mipeintre Nino ce ne promette una di

gualche suo profeta.

Ho scritto alla Libreria che Lei mi segnald ed harsubito risposto, ma non
prendo il Forkel perché anch'io ne posseggo l'ed&ianastatica. Al contrario mandero

un'ordinazione sul catalogo belga che sono statid teortesi da spedirmi.

La lettera € insensibilmente scivolata su un termg@n personale e posso chiuderla

con qualche cosa che riguarda me solo.

L'altra volta Le dissi che era necessario farlenle scuse per aver giudicato molto
sommariamente Lei come una specie di fanaticotdilet, e Le aggiunsi subito che
l'approfondirsi dei nostri rapporti coincideva l@stra trasformazione dell'iniziale
diffidenza in una mortificata ed incondizionata aimamione. Mi permetta di precisare

ora che, anche se fino ad oggi le mie piu spicpagderenze non sono mai andate



all'ultima musica, da Lei prediletta come campatdidio e d'analisi, I'aver conosciuto
Lei resta uno dei fatti piu importanti e signifisaidella mia vita. Ho sempre creduto di
compensare a certi vantaggi (o svantaggi) dei qamald stato provveduto dalla sorte

col dedicare ogni mia possibilita all'aiuto dellergone che stimo.

A Lei, ritengo di poter offrire veramente poco, tagprego di credere che tutte le
volte che credera di fare assegnamento su di nta pohtare sulla mia modesta opera

e sulla mia devota amicizia.

Sfrondi queste mie espressioni di tutta la viettorirea che apparentemente
ostentano, ricavandone soltanto la sincerita dei méntimenti nei Suoi riguardi e
spero che, prima che I'anno nuovo la riporti a Pade mi scrivera facendomi sapere

molto diffusamente la Sua opinione su tutte le neofstccende.

Molti cari saluti  ///////////// Roberto Pagano

Il mio indirizzo € Via Lombardia, n° 1

La lettera del 20 gennaio, indirizzata a France&gaello pud essere considerata una lettera di
commiato indirizzata da Rognoni akbaff organizzativo del GUNM. Del resto le programmazion

messe in atto dall&ettimane di nuova Musicaon rispondevano in alcun modo agli ideali di

programmazione che Rognoni aveva in mente nelldittbar vita alGruppo Universitario di Nuova

Musica

Deve oltremodo chiarirsi il concetto che Rognomio in quegli anni, a seguito della stesura
dell'introduzione al libro di Adorno, aveva stregempre di piu i contatti con il filosofo tedesto.

guel periodo ricordiamo che le visite di Adornorerdrequenti a Palermo.

Sulla scorta dell'intensificarsi di tale rapportompare un abuso leggere anche la lettera che segue
come sintomo di una presa di posizione spiccatpadatge di Rognoni a favore di Adorno e del suo

pensiero in ambito musicologico.



Palermo, 20 gennaio 19/////617?

Egregio Barone,

facendo seguito al colloquio avuto a Milano con, Lei chiarito dunque |l
carattere dell'’Associazione musicale che LEI djrige prego di voler trasformare la

denominazione della medesima come meglio Lei ceeder

Non mi sembra infatti opportuno che l'associaziar@ntinui a chiamarsi
G.U.N.M. (Gruppo universitario per la Nuova Musican svolgendo piu attivita a
favore degli studenti e soprattutto animata da &sirebbe, se Lo crede opportuno,

sostituire I'aggettivo universitario con "sicilidhm "palermitano”.

La prego di volermi dare assicurazione in propo&itoi saluti pit cordiali, suo

(Luigi Rognoni)

Questa la risposta del Barone Agnello a Rognoni:

lllustre Barone

Francesco Agnello

Via Rosolino Pilo 25

Palermo

Gruppo universitario nuova musica

palermo via rosolino pilo, 25 tel. 212.506



Palermo, 6.2.61

Illustre Professore,

ho ricevuto la Sua lettera del 20 gennaio u.s. €hiedo scusa del ritardo con il

guale Le rispondo.

D'altra parte ho cercato di incontrarla a Palerfimm, a quando ho saputo che Lei
non intendeva tornare sull'argomento della lettBi@n le nascondo che questo Suo
atteggiamento mi ha profondamente addolorato erbfeqito allora non incontrarla

perché temevo di non riuscire a essere con Le2ttispo come sempre.

La sua posizione nei riguardi del GUNM mi & senmratvolte contraddittoria:
infatti, la penultima volta che Lei & stato a Paley abbiamo avuto - di fronte alla
signora Benedetti, nella libreria Flaccovio - uneda conversazione, durante la
quale Lei riconfermava la Sua volonta di accettarearica di Presidente Onorario
del nostro gruppo, tra l'altro dicendo: "Visto cd@no il vostro Presidente Onorario,
spero che mi farete leggere i programmi prima didegli noti". Inoltre mi
prometteva un Suo inedito su Malher per la nosivessta e dei manoscritti di
Debussy mai prima pubblicati. Durante questo in@pmhi consigliava anche di
affidare alla Signora Benedetti, una carica nel ®UN che io proponevo subito
dopo al Consiglio che dava la sua piena approvazi@m lasciavamo alla fine del
pranzo (presente la Signora Carbi) d'accordo sodleessita di rivederci per il
programma del festival e le altre faccende cheang@vano il Gruppo, del quale

sembrava ormai essere il Presidente Onorario.

Dopo due settimane da questa conversazione Lewuatdnuna lettera, dove Le
annunziavo che sarei venuto da Roma a Milano appmest sottoporle il programma
delle audizioni discografiche, che tendevamo attuar all'Universita o al
Conservatorio, e quello della "Settimana". Speraeadtire suoi consigli per il nuovo
statuto. Ma gia il Suo atteggiamento verso di n@ en po cambiato. Infatti a

Milano, alla presenza di Borlotto, prima ancorariascissi ad iniziare la mia



relazione, Lei mi ha interrotto con alcune pesamtiiche che La portavano a
chiedermi il mutamento della denominazione del @oupPur comprensibilmente
meravigliato, credetti che si trattasse di una iorez passeggera, dettata da
malumore, poiché né Lei conosceva ancora il Nuot@u®, né i programmi
discografici, ne quello del Festival. Capira dungiee la Sua ultima lettera che
conferma questa posizione, mi &€ giunta come uradsgole doccia fredda e mi ha
posto in imbarazzo di fronte al Consiglio, cheitarreva ormai Presidente de facto.
Se non sbaglio, I'unico motivo di disaccordo trandsstre vedute, era quello relativo
al carattere "oligarchico" del GUNM, il che - comeei sa - dipendeva
esclusivamente dalla eccessita di ottenere maggpoitributi, € noi per primi che ne

doliamo.

SECONDA SETTIMANAINTERNAZIONALE NUOVA MUSICA

21 - 28 Maggio 1961

Queste le ultime parole rivolte a Luigi Rognoniktancesco Agnello:

GRUPPO UNIVERSITARIO NUOVA MUSICA

palermo via rosolingilo, 25 tel. 212.506

| nostri Associati sono quasi tutti Universitari Studenti del Conservatorio.
L'anno scorso i concerti "normali” - ovvero queilll specificatamente propedeutici -
sono costati Lire Unmilioneseicentocinquantamila.6$0.000), cioé piu di
L.000.000. di quanto abbiamo fin'ora ricevuto dallversita. E' nostra intenzione di
continuare a curare, negli anni futuri, questa naoattivita pedagogica, anche se la
denominazione del Gruppo cambiera; e cid perch@csieonvinti della bonta della

Sua instanza.

Francamente, illustre Professore, non mi riesceedere dove le nostre idee non
concordano. Le abbiamo suggerito l'opportunita diegeire i Concerti al
Conservatorio invece che all'Aula Magna, perchéetnbrava di rendere cosi meno

fastidiosa la nostra presenza all'Universita (itt&e ci ha piu volte pregato di



vietare l'uso della Aula Magna). Il Conservatonolire € piu centrale e ci sembra di
pit comodo accesso anche per gli Studenti del Coaggio e dell'Universita. Questi
ultimi potrebbero in tal modo utilizzare i Concectie 'AGIMUS ivi organizza con
la collaborazione dellEAOSS. Quanto sopra mi sseévito anche da esame di
coscienza per convincermi che il GUNM non ha cdlpeo gravi da meritare il Suo
scontento e perché spero sinceramente che Leincomti darci ancora prova della

Sua generosita, continuando a collaborare conlma@re quest'anno.

A nome di tutti, infine, Le chiedo scusa se taladltnostro atteggiamento non

Le & piaciuto e La prego di gradire i sensi detlatra immutata stima.

Francesco Agnello

Pare assai strano il distaccarsi di Rognoni ddtigita che venivano firmate, anche se in maniera
non legittima, dal GUNM. Il gruppo proprio in qguelomento sembrava raggiungere il massimo
della sua notorieta, la collaborazione con I'Or¢teeSinfonica, voluta in maniera forte da Francesco

Agnello, aveva portato allo sviluppo di una stagiain grande rilievo.

Le Giornate nate in seno all'orchestra Sinfonica per eseglarenusica del primo Novecento,
avevano dato la spinta all'ingresso a Palermo deliaica d’avanguardia di stampo Darmstadtiano,
permettendo, sia all'Orchestra Sinfonica Siciliagia,al pubblico palermitano, di familiarizzare con

tutti i nuovi elementi costitutivi della musica agemporanea.

Il linguaggio della Nuova Musica, completamente yajoe erede diretto dei mutamenti provocati
dalla musica contemporanea, che ha gradatamembénalo molti parametri tipici della musica
tradizionale, primo e piu evidente fra tutti la &ita, per passare quindi a una generale e graduale
rimodulazione prima, e abbandono poi, della melaidell’armonia quali elementi basilari della

scrittura musicale.



Fu proprio alla luce dell”Anno Zero’ generatosicéwe in ambito musicale con l'avvento della
musica contemporanea, che poteva nascekéukica NuovaSulla scorta di questa considerazione
non €& un paradosso interpretare il passaggio Galldemporanea allslusica Nuovacome analogo

alla ricostruzione sociale che si opero dopo la fiei conflitti mondiali.

Il carattere dellaNuova Musica(voluta nelle programmazioni da Titone e tanto ggigta da
Rognoni) e del tutto rivoluzionario: essa interr@nim maniera violenta ogni contatto con Il
pregresso. Ci si trova davanti a un nuovo modaiivere e di intendere la musica, che allontanatasi
dalla ricerca del bello si avventura in un ambidellettualistico che condiziona scelte, gusti e
modalita compositive: la mente umana, in quantosigeo ordinatore, penetrando nella materia

musicale, & padrona di tutto e riesce a condizeaache il caso.

Si scrivono cosi pagine di storia della musicaunst parla di serialismo, puntillismo, composizton
per gruppi, musica elettronica, emancipazione ticabralea, improvvisazione controllata su moduli

fissi, forma aperta, forma-momento, composizionef@enule, reiterazione incantatoria.

Si entra in una nuova dimensione in cui la musima @ piu composta secondo un criterio di norme
precostituite e codificate in partenza: i paramele hanno sempre regolato la composizione non
esistono piu; i commentari, che danno conto detgssi logici che hanno regolato la composizione,

sono I'unico appiglio che rimane all’ascoltatore.

E come se la musica divenisse puro pensiero, assseaq filosofia, la superasse ed entrasse in una
sfera in cui anche la casualita & controllabilacghé la si puo circoscrivere. Parliamo, ad esempio
dell’alea, quellambito creativo lasciato all'impasazione dell’'interprete nell’atto dell’esecuzeon
ma in cui, tuttavia, lo spazio in cui l'interprepeio muoversi € comunque limitato dall’autore.
Talora, invece, nelle composizioni avanguardistidmo la natura stessa, i rumori del’ambiente,

anche il silenzio, a diventare I'essenza stesska oheisica del quotidiano.



Non é sicuramente questa la sede per trattare @oresauriente della nascita e dell’evoluzione della
Musica Nuova, ma e necessario soffermarsi, sidomwemente, sul fatto che processi compositivi di
tal genere, di valore intellettuale riconosciutautto il mondo, presero avvio in Germania durante
corsi musicali estivi che si tenevano a Darmstacdle vennero recepiti in tutto il mondo come un
momento fondamentale di crescita ed evoluzione calesi generato dai due conflitti mondiali e da

un fortissimo sincretismo fra arte e pensiero.

Questi movimenti, che mantennero sempre una diroeastlitaria, trovarono a Palermo terreno
fertile. Infatti, se & vero che questa Nuova Mugicéeva svilupparsi solo in una dimensione da
‘Anno Zero’, un giornalista tedestd dice di riconoscere proprio nella fatiscenza defao, dei

suoi monumenti, in questa sua dimensione di cigtiudta dalla guerra, la condizione ideale perché
possa hascere qualcosa di nuovo, generato altialbaa nuova Era: la sede ideale in cui il material
musicale puo liberarsi da qualsiasi elemento clssga@vere valenza storica e pud assumere nuova

identita.

Per quanto riguarda la genesi d&kttimanel’idea di effettuare programmazioni che portasssta
diffusione della Nuova Musica abbiamo visto che eata nella mente di Antonino Titone, che
nonostante il dissenso di Rognoni, iscriveva taleiativa come nata in seno al GUNM. Fu

Francesco Agnello a muoversi per attivare la siagrg il GUNM e I'Orchestra Sinfonica Siciliana.

Agnello, che inizialmente si era adoperato perehéitezione artistica del G.U.N.M. ottenesse la
concessione per affiggere un manifesto pubblictaiella Rassegna al suo esordio, divenne ben
presto segretario della Rassegna stessa ed esseildo stesso periodo anche Presidente

dell'Orchestra Sinfonica divenne catalizzatore 'oheflortante collaborazione fra il G.U.N.M. e
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I'Orchestra Sinfonica Siciliana, che a partire 8861 si trovo impegnata, una settimana I'annognell

Settimane di Nuova Musica

La Rassegna, che proponeva concerti in cui siudseda Nuova Musicaando avanti dal 1960 al

1968 e I'Orchestra Sinfonica, che aveva gia coraibocia esibirsi nel repertorio contemporaneo
durante leGiornate di musica contemporanearendendo cosi familiarita con un linguaggio
musicale ormai lontano dai canoni classici compasitomincio a eseguire musica d’avanguardia,

divenendo negli anni compagine di riferimento pesdcuzione di questo repertorio in Italia.

Le Settimane di Nuova Musitd nascono, come si & detto, con l'intento di famgere anche in
Italia la musica di avanguardia che, sulla scodHichpulso di Darmstadt, cominciava, ancora in
maniera stentata, a essere eseguita in tutta EurRgid@mo, che accolse con slancio questo nuovo

genere musicale, fu per questo chiamata ‘la NucaariStadt’.

E necessario precisare, perd, che il caratter&eftival di Darmstadt era assai elitario: un rigre

numero di musicisti aveva accesso al cenacolo ceitipm gli autori eseguiti durante le stagioni
musicali erano tutti maestri della scuola di Daadste provenivano in gran parte dal Nord. Si
poteva parlare quasi di ‘razzismo mittleuropeo’ltdlia tutta sembrava restare al margine di tali

eventi... figuriamoci la Sicilia!

Il taglio dato alle programmazioni palermitane,aog, perse quella speciale dimensione da ‘lobby’

che caratterizzava il repertorio eseguito a Dardtsta

Toni Geraci, musicologo palermitano, riportando aspressione di Franco Evangelisti parla delle
Settimane come di un primo anti-Festival, dove pere dei grandi erano finalmente messe a
confronto con altre prodotte da musicisti taloraasgimati. Tutto cid era possibile perché nelle
Settimane non vi erano condizionamenti di alcunegenAl Festival palermitano le scelte degli

artisti da eseguire erano operate naturalmenta ahtezione artistica del Festival, costituita da

139 Gianmario BorioMusikalishe Avantgarde um 1960. Entwurf einer ieder informellen Musil,aaber, Laaber



Daniele Paris, direttore d’orchestra, e da Frarce&gnello, presidente della Sinfonica e del
G.U.N.M**®, ma & interessante sottolineare come ogni seelisse vagliata anche al tavolo di

conferenze cui partecipavano i piu importanti ndella musicologia europea.

Da questa apertura al confronto intellettuale geeano vita le selezioni piu efficaci al fine ditpio
dare voce a tutti quegli artisti giovani che, esclcome gia detto dai circuiti europei, trovavano

spazio a Palermo per affermarsi in Italia e aléest

A Palermo, infatti, non erano ammesse soltanto dmposizioni degli adepti della Scuola di
Darmstadt, ma vi era spazio per moltissime vogpacadi fare non soltanto Nuova Musica, ma

musica adatta ai giovani.

La Sinfonica impegnata nelle Settimane fu dunquermmete di musica di Stockhausen, maestro e
acclamato artista a Darmstadt, di Kagel, di Boulaa anche di italiani come Arrigo, Pennisi,

Sciarrino...che sono siciliani!

Palermo é ricordata da tutti gli intellettuali itali ed europei come la citta che per prima accalse
Nuova Musica in Italia e la Sinfonica divenne perdecennio I'Orchestra italiana di riferimento per

la musica contemporanea.

Su questo quadro dal sapore cosmopolita, che @odaw sé i prodromi di un’autentica rivoluzione
culturale, influi certamente, purtroppo in modo ate@, la scarsa attenzione che le istituzioni
politiche locali rivolsero a questa Rassegna, urppola scarsa propensione ad accettare momenti di
innovazione culturali cosi radicali, un po’ pergesize di bilancio, laddove quest’'ultimo, troppo

spesso, veniva programmato secondo logiche clamtdi piccolo cabotaggio.

In realta leSettimane di Nuova Musiogbbero un successo clamoroso di pubblico, cheggium

numeroso a Palermo anche da altre citta italiarestzie.

140 E gia stato dimostrato che il nome dato al grufein realta inappropriato.



Tutto cio indusse la direzione artistica della 8méa a chiedere alle istituzioni maggiore attengio
per sostenere le attivita culturali dell’Ente; rah tichieste non furono mai accolte; anzi, il segso
delle Settimangece si che la poltrona della presidenza delldo8ioca diventasse ambita preda di

innumerevoli personaggi che si affidavano allatm@iper conquistare tale incarico.

Come conseguenza di questo vero e prgmessing nel 1968 fu destituito uno dei principali artefic
della crescita e della grandezza dell'’Orchestrdo8ioa Siciliana; una scelta questa, tutta poljtica
che ebbe come primo esito nefasto la fine dellgiai@ delleSettimanes con essa I'estinguersi della

centralita di Palermo quale polo culturale propudsiello scenario musicale internazionale.

Quella che da molti intellettuali italiani era stdiattezzata ‘la Nuova Darmstadt’ aveva imboccato
cosi il viale del tramonto. L'Orchestra Sinfonigaptagonista di questo momento magico della vita
musicale palermitana, avrebbe abbandonato per sametio slancio cosi forte al Nuovo e da allora

si sarebbe avviata per sempre su sentieri piuzicatili.

Ma Rognoni del resto in maniera inflessibile si seanpre dichiarato contrario a quel genere di
musica che il 9 giugno 1961 aveva spinto Razumowskscrivere sulFrankfurter Allgemeine

Zeitung

Palermo non €& una ‘“citta da Festival”. Palermo, @gln alcuni abitanti di
guesto conglomerato fatto di vecchia gloria, gramdestorica, sporcizia, miseria e
bellezza, hanno il desiderio di farne un luogo dospitare festival. Per la seconda
volta in quest’anno un gruppo di compositori, missiced esperti si sono incontrati
per curare nel capoluogo siciliano I'estrema nausliavanguardia. All'esterno di
una serie di concerti di cui solo in parte gli abtt del posto hanno preso atto,
allinterno una zuppa bollente, un evento in fertoecaotico, esplosivo [...] Si pud
sostenere che solo tale musica faccia al casoldir®a Non c’é niente di grazioso
in questa citta; le impressioni di chi arriva pgmpkima volta e si rientra solo poco a
poco sono estremamente contraddittorie: dal sultinséo Pantocratore di Monreale

che costringe ad inginocchiarsi, ai poverissimirtjgd di Castellammare e quelli



attorno alla Zisa, fino ai palazzi barocchi in mevj in cui, qualora se cerchi il

proprietario, dei camerieri in livrea servono ilfféanel salone oscurato, adorno di

gobellin e di affreschi. E una citta cosi eccitanéeribile, ripugnante e affascinante,

come se Malaparte I'avesse abbozzata in un dédibibrile]...]

Tale fu la programmazione delle settimane:
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SECONDA SETTIMANA INTERNAZIONALE NUOVA MUSICA 21-2 8 MAGGIO 1961

Seconda Settima

internazionale Nuo

Musica 2128 maggio 196

Sala Scarlat{
Conservatorio

23 maggio 1961

iSala Scarlat{
Conservatorio

24 maggio 1961

Luciano BerioNones
Vittorio Fellegar
Frammenti 1

Goffredo PetrassiConcert
per flauto e orchestra

Luigi Nono Composizior|

per orchestra

Luc FerrariVisage
Luigi Dallapiccola Se
carmina

Alcaei

Milko Kelemen Etude
contrapuntiques

Domenico Guacce

Niccolo CastiglioniDisegni Studio per un quartetto

Eqgisto Macct

Composizione 5

Toru TakemitsuLe so

calligraphie

Turi Belfiore;
Paradigmi

Camillo Togni- §
Lieder dalloHeliand
Trakl

Krzystof Pendereck
Anaklasis

Gino Contilli- Offertd
musicale
Mauro Bortolott

episodi concertanti

iISala Scarlatii
Conservatorio

26 maggio 1961
Franco DonatoRi
Doubles

Herbert Brin Suitg
variable

Gottfried Michae
(Koenig 3
Klaviersticke
Antonino Titon
Recitativo

Girolamo Arrigq
Fluxus op.7

141 Andreas RazumovsijDie absurde Festivafrankfurter Allgemeine Zeitung, 9 giugno 1961.duaione di Caesar

Scaffidi Abbate.



Severino Gazzelloni- flau
Orchestra Sifonica
Siciliana

Daniele Paris- direttore

d.eila Bersiani- soprano|Roman Haubenstogkuis de PabloRadia
Tommaso FrascatRamati legop.9
tenore Symphonies Franco Evangelig
Orchestra Sinfoni( timbres Ordini
Siciliana
Romolo Grano- direttoreBarbara AltmanMariolina d¢
soprano Robertis-
Leila Bersian clavicembalo
Soprano Frederic RzewskK
Orchestra  Sinfoni pianoforte
Siciliana Mario Dorizzott
Daniele Paris batteria
direttore Solisti dell'Orchestr
Sinfonica Siciliana

TERZA SETTIMANA INTERNAZIONALE NUOVA MUSICA 1-8 OTT OBRE 1962

Teatro Massimo

1 ottobre 1962

Sala Scarlat{iSala Scarlati

Conservatorio Conservatorio

5 ottobre 1961 7 ottobre 1961

iTeatro Massimo

8 ottobre 1962

Henryk  Gorecki Primg
Sinfonia”1959”
Shimichi Matsushi
Successioni

|deazioni

Turi Belfiore

Discordia concors

Stefan Volpe-Piece il Paolo Emili
two parts CarapezzaH I1X cielo
Frederic Rzewskiron Marek Kopelen
violin Réfléction

Girolamo Arrigol Salvatore  Sciarrinf

Serenata per chitarra| Frammento op.1

Dieter Schénba
Ritornelle
tFranco Donatonr
Puppenspiel
o_uigi Nono- Incontrg

per 24 strumenti




Sylvano BussottMemoria

William Pearson- baritong
Sylvano Bussotti- lettore
Angelo Faya- flauto

Frederic Rzewski

pianoforte
Coro Polifonico diretto ¢
Giuseppe Giglio
Orchestra Sinfoni
Siciliana

Daniele Paris- direttore

Norma Beecrof

Contrasts for S
Performers
Petr Scha
Entelecheiell

Bo Nilsson-Szene |

John  Cage- Atlag
eclipticals

Salvatore CiceH
violino

Bruno Battis|

D’Amario- chitarra
Angelo Faja- flauto
Liliana Poli- soprano
Solisti  dell'Orchestr

Sinfonica Siciliana

Daniele Paris- diretto

tDieter Schnebeé

Visible music

t
Solisti  dell'Orchesti

Sinfonica Siciliana

Liliana Poli- soprano
Daniele Paris- diretto
Sylvano Bussot
PFrederic Rzewski-dud

pianistico sperimenta

[e

lLuigi Nono- Sul pont
di Hiroshima-Canti d

vita e d’amore

Liliana Poli- soprano
Herbert Handtt- temo
Orchestra  Sinfoni
,§ici|iana

iDaniele Paris -diretto

e

re

re

QUARTA SETTIMANA INTERNAZIONALE NUOVA MUSICA 2-9 OT

TOBRE 1963

Teatro Biondo

2 ottobre 1963

Sala

Conservatorio

5 ottobre 1963

Scarlat

iTeatro Biondo

Domenica

ottobre 1963

Sala Scarlati
Conservatorio

7 ottobre 1963

Gyorgy Ligeti Atmosphéres

Franco EvangelistRandom ¢

not Random

sacrés

Arrigo BenvenutiFolia

Henri Prousse83 chant

Cornelius Carde
Movements f
orchestra

Enrique Raxag
Estrofas
Dieter Schneb




Roland KayaSchwingungen
Aldo Clementilnformel 3

Mauricio KagelAntithese

Frederic Rzewski- pianoforte
Alfred Feussner- attore
Orchestra Sinfonica Siciliana

Daniele Paris- direttore

Franco Donato
Quartetto IV- Zrcadlol
Franco Donato
Quartetto IV- Zrcadlo2
Jacques Colonn€ahie
pour violoncelle seul

Camillo TogniRondeau

Sylvia Brigham-sopran
Lilian Poli- soprano

Mariolina De Roberti
clavicembalo
Societa cameristi
ltaliana
Solisti dell’ Orchestt
Sinfonica Siciliana

Daniele Paris- direttore

Luigi Nong
Varianti
Paolo  Castal
Anfrage
Antonio De Blai
Tensioni

X
Wolfgang
pMarschner-
violino
sDuo Ballisti

Canino-

Pianoforte

attore
Carla Brait
Anna Mari
Vetrini-
Danzatrici
Gabriella
Mulachié-
coreografa
Orchestra

Sinfonica

Siciliana

Glossolalie
Giuseppe Chiari Pe
arco

Morton Feldman De
Kooning
Roman Haubenstoe
RamatiCredentials
Cathy Berberig
mezzosoprano
Frederic Rzewsk
pianoforte

Italo Gomez

Alfred Feussnevioloncello

Solisti  dell'Orchesttr
Sinfonica Siciliana
Mauricio Kagel

direttore

k



Daniele

direttore

Paris

\°24

Sala Scarlatti- Conservatorio

8 ottobre 1963

Teatro Massimo

9 ottobre 1963

Christian Wolff For 5 or 1(
peole

Francois Bayl@remplins
Stockhaus

Karlheinz

Klavierstlick IX

Karlheinz Stockhaus| Cathy  Berberberian
Klaviersttck Xl mezzosoprano
Karlheinz StockhauserKontra{ Sylvano Bussotii
Punkte lettore

Frederic Rzewski -
Societa cameristica Italiana | pianoforte

Solisti dell’Orchestra Sinfoni
Siciliana
Frederic Rzewski —pianoforte

Karheinz Stockhausen- diretto

Luciano Berio Temp
concertanti

Sylvano Bussotfiorsd

Liliana Poli- soprano

Duo Ballista Canin¢
pianoforte

Angelo Faja- flauto
r&alvatore CiceH
violino

Jean Claude Casad
e Charles Franco;
batteria

Societa cameristi

S




ltaliana

Solisti  dellOrchestr

Sinfonica Siciliana

Daniele Paris- direttore

Ci piace citare a tal proposito qualche breve @trakilasciato a commento di tale rassegna, da un
nome importante della musicologia italiana spexzalia nella musica d’Avanguardia: Mario

Bortolotto. Questi scriveva:

I due ultimi concerti della Settimana per la NuoMusica hanno segnato

indubbiamente punte di massimo interé&se

Ma Rognoni alla diffusione dellduova musicaveva detto: No!

Quali erano state le reali cause del distaccome®ntorio di Rognoni dalla manifestazione?

Posi nel 2008 tali domande al Barone Francesco lkgne

Conobbi direttamente il Barone Francesco Agnello,occasione della stesura di un saggio
sull’'Orchestra Sinfonica Siciliana, di cui mi erdata affidata la curatela, commissionato

dall’orchestra stessa.

142 Mario Bortolotto,Punte di massimo interesse per la Settimana pBiulava Musica<Giornale di Sicilia» 28 maggio
1961.



In quell’occasione chiesi al Barone Agnello (erasjudovuto apporre il titolo nobiliare al nome)idat
ed elementi relativi alla sua permanenza presshi€stra Sinfonica, istituzione presso la quale era

stato presente a lungo, svolgendo sempre divesBirrell’ambito della gestione dell’Orchestra.

| suoi racconti erano particolarmente commossial®ra amareggiati nell'atto di rievocare
accadimenti da lui vissuti in giovane eta. La cdsa maggiormente mi colpi era il suo attaccamento
fortissimo all’esperienza vissuta presso I'Orctestinfonica, quando la compagine collaborava con

il G.U.M. N..

Non faceva cenni particolari a Rognoni. Parlavananiera diffusa di Antonino Titone e del suo
impegno spesso travolgente, al fine di realiz4agesettimane di Nuova Musichsuoi ricordi di
guesta stagione artistica aveva una vena assailgioatin cui si mescolavano episodi ricordati con
lucidita ad altri che si presentavano con tratti nmarcatamente delineati. Nei suoi racconti parlava
assai di rado di Luigi Rognoni e nei suoi ricordnrriusciva a risalire alle giuste cause che avevan
determinato le scelte fatte da Rognoni e il suosegoente abbandono del ruolo affidatogli
nell’organizzazione dell&ettimane di Nuova Music®arlava pero in maniera netta di tali Stagioni

come se fossero nate in seno al GUNM, I'Associaziomdata da Rognoni nel 1959.

Questi sono i ricordi scritti di suo pugno a tabposito dal Barone Agnello:

Rognoni ha avuto il grande merito di spingere tutii giovani alla musica, ha dato
una ventata anti provinciale alla musica, il teattassimo aveva Simone Cuccia
come presidente

L'idea di fare le Settimane nacque dal GUNM, daié@e poi piano piano lo fece
io lavorando con musicisti. Palermo divenne un reefportantissimo e la mia

cacciata derivd probabilmente da qué&Sto

143 Da una nota inviatami via e-mail dallo stesso Baragnello.



Pochi del resto a Palermo riescono in maniera aldaatefinire la matrice delle scelte di Rognoni che
portarono il professore a staccarsi, in manierandiefa, dalle operazioni gestite da Antonino Tigon

e da Francesco Agnello.

Anche Antonino Titone, del resto, oggi quando parlacrive riguardo all'accaduto pare viepiu
distaccato dal ricordo. Tutto sembra avvolto dahtonadi un oblio quasi ricercato, o forse si pud

parlare della pacatezza che contraddistingue thadepiu matura e distaccata dagli eventi.

Ma, al fine di non spingerci in illazioni troppadaci, si sceglie di far continuare il racconteeall
parole scritte dallo stesso Titone sul testo cud#oPietro Misuraca su Rognoni. In tale saggio
titolato la pipa di Honnegemd opera di Antonino Titone riguardo all’operazaarlativa al Gunm

dice:

[...] Ma con le “Settimane” Rognoni usciva di scenasulle “Settimane” si &
scritto molto. Dai frammenti delle due lettere che sopra citato si capisce
comunque che le “Settimane” furono quelle che farparché non furono quelle che
Rognoni avrebbe voluto che fossero. Figli ribghker affermare il nostro essere su
guesta terra dovemmo rinnegare il padre, cosa sheancade solo nel mondo della
nuova musica. Non avevamo tempo per fare assodatia storia I'esperienza

dodecafonica:
La forza che attraverso il verde calamo sospingjeri¢
Sospinge la mia verde eta

Cantava il grande Dylan Thont4s non avevamo tempo, dovevamo spazzarle
via, e I'esperienza dodecafonica e la storia. Létoso presente doveva correre

verso il suo radioso futuro.

Le Settimanegurono volute e realizzate, oltre che da me, dangositori romani

che mi erano vicini, da Paolo Emilio Carapezza ddmmcesco Agnello che mi si

144D, ThomasPoesieCon testo a fronte, trad., introd., e n. di R. $jrlearma Guandal962, p.41.



erano subito affiancati: la partecipazione di A¢gmél determinante e si riveld un

genio dell'organizzazione musicale.

Tutto il gruppo rimase coeso dalla prima all'ultineglizione, al di la dei

passeggeri risentimenti, incomprensioni, ombreyeksio inevitabili.

Rognoni non venne mai. Ci manco la sua guida ilhatda. Sarebbe stato
«battagliero e giovanilmente polemico», al contemuzo di esperienza e di
saggezza. Noi provammo in tutti i modi ad averl@ shagliavamo il presupposto:
avremmo voluto che una personalita autorevole arigamte come la sua si
modellasse sull&ettimanecome facevamo noi: come far raggomitolare Carnefa
bagagliaio di una “Topolino”. Quando Carapezzasoriveva il 30 luglio 1962: «ll
problema piu grave, che ti avevo sottoposto e ch@a® eluso € questo: come fare
partecipare sia Rognoni che Bussotti», tentava m@ppdi comprimere Carnera nel

bagaglio. lo eludevo la risposta perché capivorarece I'avremmo infilato mai.

Ma ci provammo fino alla fine. Ancora per la sesthzione gli scrivevo il 21
ottobre 1968 che volevamo averlo nostro ospite, d@bgideravamo averlo nostro
ospite, che desideravamo la sua partecipazionenadtavola rotonda, «se cosi
possiamo chiamarlLa [sic], dedicata ad un™ldeolodfdla nuova cultura e progetto
per la istituzione di una nuova cultura e progego la istituzione di una Universita

sperimentale” che si terra nei giorni 27,28, 3A.eligembre».

Attendevamo una risposta per riservargli «una cama#’Hotel des Psalmes»
Non solo Rognoni non venne, ma i piedi sotto quiaiala non ce li mise nessuno:

non si fece. [...]

Noi, come si capisce da questi soli cenni, straapzo dunque per nostro conto,
ed & incomprensibile, pur e non scusabile, cheiglaribollenti trascurassimo il

padre™*®

Paolo Emilio Carapezza sull’accaduto, invece, gegsdornire dati che sono molto piu esplicativi e

sicuramente in grado di accompagnare, chi si p@nfgae ricerche su tali eventi, su una strada piu
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corretta ed utile a giungere velocemente alla fahi& genero realmente tali comportamenti e tali

scelte da parte di Rognoni.

Scrive Carapezza sempre sul medesimo volume cdsaldisuraca, a qualche pagina di distanza dal

saggio di Titone:

Da questa seconda, e piu difficile, impresa del.(8.M si dissocio subito Luigi
Rognoni, che - coerente con le sue matrici cali@spressioniste — avversava “le
cosiddette neoavanguardie postweberniane”, chevarimaalla “eliminazione di ogni
residuo linguistico” della struttura compositivaaed’accordo con Adorno, che nel
1956 aveva pubblicato il suo saggio klinvecchiamento della nuova musjca
accusando Boulez, Stockhausen e i loro seguaci ndigazione astratta», di
«rinnegare ogni atteggiamento soggettivo», di wrrigl la musica a puri e semplici
procedimenti all'interno del materiale», di «fesicio del mezzo», di «voler scordare

di proposito il senso musicale e il modo di artizto»**°,

Il primo ideologo delleSettimanepalermitane fu infatti Heinz-Klaus Metzger,
allievo pur sempre prediletto di Adorno, ma ribetlee volle proteggere la nuova
musica dalle accuse del maestro, adoprandosi eceigi gli argomenti del suo
scritto sul’invecchiamento della *“filosofia della nuova meat, pubblicato due
anni dopd*’Fu proprio lui (che peraltro nel 1964 dalle pagitet secondo volume

della nostra rivista avrebbe denunzitimvecchiamento della musica nuovissiti&.

La situazione, in vero, era stata lampante fin'idalo ad Antonino Titone che aveva gia scritto in
passato sull’argomento. Accadeva quarant’anni prirlanostro era piu giovane e manifestava la

tipica intransigenza dei giovani intellettuali:

148 Theodor Wiesengrund AdornbjssonanzenGéttingen, Vadenhoeck and Ruprecht 1956, pp. B®-ttaduzione di
Giacomo ManzonibissonanzeMilano, Feltrinelli 1959, pp.157-186.

147 Metzger,Das Altern des jingsten MusiCollage», n.2, 1964, pp.64-70.

1480 a0lo Emilio Carapezzapigi Rognoni e la fondazione dell'Istituto di Stodella musican Luigi Rognoni
intellettuale europed estimonianze, op. citPag.166-167



Dopo due anni dell'attivita del G.U.N.M. io ritenahe fosse venuto il momento
di creare il Festival e da questa decisione naeguerofondo dissidio con il mio
maestro. Il motivo del contrasto era il seguenteeapareva opportuno che il GUNM
desse vi vita ad un festival che doveva esseraicetto modo la risposta italiana a
Darmstadt. La erano gia di casa Maderna, Nono mBea l'interesse di Darmstadt
verso la Nuova Musica italiana era permeata daigaxy mittleeuropeo e il suo
sguardo giungeva sino alla linea gotica partendibatta: a parte Bussotti ed
Evangelisti, da Firenze in git non c’era altro. Huenque indispensabile che dal Sud,
come sempre depresso ed emarginato salisse vecsmnpiaciuto Nord una voce
nuova e diversa. Inoltre la Biennale di Venezia ermalto accomodante ai nostri
occhi, mentre occorreva attuare un’ iniziativa dargle rigore ed intransigenza
lasciando ad altri il compito di occuparsi dellagmardia storica. Rognoni
comprendeva benissimo le nostre esigenze di auta@ncutturale, ma riteneva molto
pericolose le tendenze della nuova generaziona gquihle Adorno, come sappiamo
aveva espresso proprio in quegli anni con moltarelaza le sue riserve nel celebre
scritto Das Altern der neuen MusiRognoni era sulla stessa linea di pensiero e il
dissidio sfocio presto in aperta rottura. Con urogbrofessore mi sarebbe costata la
carriera universitaria. Ma Rognoni diede prova aaema volta di grande signorilita

e intelligenza[.. }*

Il corso delleSettimane di nuova music@nostante il dissenso di Rognoni continuavanfgtivano
nel contempo sempre di piu i contatti fra RognahAelorno, che fu invitato dal Milanese, proprio in

concomitanza con la Rassegna, a Palermo.

Nonostante il fatto che le posizioni del Francaeet, nei confronti dellNuova musicafossero
oltremodo avverse, il peso intellettuale dellaspreea di Adorno in citta non poteva essere eluso, e

sia Titone che Agnello decisero di invitare il §tafo tedesco a tenere due conferenze a Palermo.

Dunque Theodor Wiesengrund Adorno, durante lapgremanenza a Palermo, tenne due discorsi

pubblici organizzati in due serate GUNM sullaova d’oggi.
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| contenuti di tale conferenza vennero espostiodatesso Adorno in un’intervista raccolta dal

giornale «L'Ora». Ad intervistare Adorno fu lo ssesAntonino Titone.

Si sceglie di riportare in maniera integra talemmista:

Intervista con Adorno sulla musica d’'oggi

La difficile conquista di ascoltare e comprendere +rapporti con la pittura moderna — Giudizi

sui musicisti d’avanguardia.

D — Poiché queste due conferenze sono state orgd®iza cura del Gruppo
Universitario di Nuova Musica che tiene ogni anrmome Lei sa, una“Settimana”
dedicata ai piu giovani compositori stranieri e tigafarmente italiani,

desidereremmo che Lei ci dicesse qualcosa sullécenitaliana d’oggi.

R. — E difficile per me dare un giudizio sulla mussitaliana d’oggi e sui giovani
musicisti di cui conosco solo alcuni esempi integfoaalmente noti. E poiché non
considero il successo come metro della validitardopera o di un compositore, non
ho sufficienti dati su cui basare un mio giudiZRenso comunque che le differenze
fra i vari stili delle diverse nazioni non sono otanto marcate e determinanti come
per esempio ai tempi della dodecafonia. In quelocdgeterminate scuole e
innovazioni tecniche furono concepibili solo in gpeesi che le videro nascere. Oggi
gueste separazioni non esistono piu e si pud padalla musica italiana in un piu

ampio discorso che comprende la musica che odai si

D. — Trova che I'evoluzione della musica d’oggssblga parallelamente a quella

delle altre arti, e in particolare delle arti vis®

R. — C’e un rapporto molto intimo e non e difficiledividuare delle analogie.
Specialmente con le arti visive e particolarmerdga ta pittura che oggi, si trova
forse ad uno stadio piu avanzato che la musicquamto la pittura tende a diventare
un’arte musicale per la tendenza alla organizzazimtegrale degli elementi e —

dall'altro canto per la ribellione alla costrizionagzionale. Cosi avviene in musica,



dove si ha o la rigida attuazione di una seridlitagrale o la musica aleatoria. La
action paintingpud essere contrapposta alla musica aleatoriaréngl puo parlare
di una integrazione delle varie arti, non nel semsmneriano, ma nella struttura

interna.

D.— Se la pittura tende a farsi musica, si puo dihe la musica tende a

spazializzarsi, a farsi pittura?

R. — Lo credo certamente ma non nel senso di uftazione, quanto perché la
musica tende alla costruzione totale. Si pud dine ¢a musica di Boulez e
Stockhausen tende alla organizzazione pittoricajuanto non la si percepisce piu
come punto dopo punto; ma nella sua totalita. €'#&hdenza ad un ordine spaziale ,
e questo dato trova, forse, la sua origine in DgjpuBel resto oggi la musica tende

ad una sintesi tra le esperienze di Debussy ethdir@rerg.

D. — Tra i piu giovani musicisti, si tende piuttost parlare di una sintesi Debussy

— Webern...

R. — Dird che questa contrapposizione polemica éb®/n a Schénberg non &
valida, € un po’ infantile, € la ribellione del lfig contro il padre. Webern del resto
era un musicista ortodossamente legato al mon8chnberg, che & un compositore
molto piu importante. Piuttosto I'importanza del béen sta nell’identita completa
tra costruzione seriale e musicale. Oggi questatitdenon & piu assoluta e si tende

verso una liberta che rivaluta Schénberg, specigdéze dell’'ultimo periodo.[...]

D. — A proposito di Webern, forse si puo dire cheia stata tra i compositori di

guesto dopoguerra una eccessiva tendenza a pone lamico musicista da seguire?

R — Webern e indubbiamente uno dei piu grandi caitpo del nostro tempo, ma
io credo che c'é stata una supervalutazione delleyaiste tecniche di Webern,
supervalutazione che oggi € gia superata La muasiSéockhausen, Boulez e Henze
non & legata al mondo tecnico di Webern. Ma gltatori di Webern sono proprio

quelli che non ne hanno capito 'idea. Essi hamnitaito il suo gesto, ma in Webern



c’é un'immensa tensione dietro questa cifra, mengiecompositori di oggi c'e solo

la tappezzeria senza finzione né significato.

D. — Poco fa Lei ha fatto il nome di Hans WernernkHe Questo & molto
interessante perché oggi si tende Dogmaticamenrieed'no” a questi compositori
che non obbediscono a rigidi canoni oggi in vogguesto difetto forse & gia nella
nostra Settimana. Puo dirci il suo pensiero in gdeee — piu particolarmente —

rispetto alla musica di Henze?

R. - E una questione difficile ma veramente cémtrRenso che un compositore
oggi pud produrre musiche importanti senza sotter®t a rigide tecniche
costruttive, che sono sempre mezzi e mai fini. Cosndssi venti anni fa, la
costruzione integrale della dodecafonia pud essperagonata allo stile
contrappuntistico di Bach. Se si segue rigidamérpencipio costruttivo si giunge
alla meccanizzazione dell’espressione musicaletoGedifficile scegliere e superare
guestampasse Henze ha saputo farlo e indubbiamente le sumeltpere, come il

Principe di Amburgpsono molto interessanti.

D. — Un'ultima domanda, che ci interessa da vicidrede che sia da incoraggiare

la tendenza ai Festival e alla ‘musica da festigh€ oggi dilaga da piu parti?

R. - Poiché I'accademia ufficiale € sempre pitfante, &€ necessario avere dei
Centri che difendano la Nuova Musica e in cid0 Dastadt &€ stata particolarmente
utile. Per quanto riguarda I'accademismo della Nuddusica, questo c’'eé sempre
stato (si pensi al neoclassicismo dopo Stravingkjiessuno se ne € scandalizzato).
C’¢ da dire che chi si lagna della degeneraziorta deusica moderna, spesso
appartiene a quella retroguardia che vuole ucciderenusica d'oggi. Certo c'e
sSpesso una sproporzione tra i mezzi e i risultatarge volte con mezzi nuovi
abbiamo solo musiche vecchie. Daltra parte tutteste mie tesi dovrebbero essere

provate dalla indagine tecnica e cio non € quiipdesHo avuto modo , sia nel mio



volume Klangfiguren sia nell'articolo apparso sul «Mercurévusik und neuen

Musik di occuparmi pit direttamente di questi probfehi

Erano il 1°-2° giorno di aprile 1961.

Probabilmente per scelta della direzione artistietle Settimane di Nuova Musicée conferenze
tenute da Adorno non furono svolte durante larsattia del G.U.N.M., ma si tennero separatamente.
Plausibilmente nella mente degli organizzatori tatggta di Adorno avrebbe richiamato, come
accadeva in Germania, gran numero di gente e céblsa stato sufficiente a garantire la riuscita
dell'evento. O forse, piu semplicemente, si tenm®rAo lontano dalle attivita del GUNM, giacché
era ben chiaro agli organizzatori del Festivatoinportamento ostile del filosofo nei confrontildel

Nuova Musica.

Del resto era riconosciuto il fatto che lo spirditico ed oltremodo polemico del pensatore, non
disposto ad arretrare di fronte ad alcun idologhlie concentrato I'attenzione di un numero assai
cospicuo di musicisti e puranco amanti della mausallevento. Ma l'esito di tali conferenze

nonostante la propria portata intellettuale e decfa assai deludente.

Le conferenze furono seguite, a detta di G. Lanmarmasi, che ne fa il 2 aprile un resoconto per il
guotidiano L'Ora, soltanto da una dozzina di mwsicil secondo giorno il pubblico era addirittura

oltremodo diradato.

La responsabilita di tale esito sicuramente nonagidebitabile ad Adorno che per tutta la durata
delle due giornate presento al pubblico delle ammze un chiaro invito all’ascolto della musica

moderna.

Tale incitamento non era rivolto solo a chi ergyiado di compiere vere e proprie letture musicali,
ma anche a quelli che erano semplicemente in gdadmgliere il pensiero che stava a monte

dell'atto compositivo. Le conferenze di Adorno@d?Pmo erano condotte infatti in maniera tale da
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fornire una analisi musicale, utile a fissare inpipi che avevano mosso a tali composizioni
strettamente contemporanee, ma includeva anchesetedi carattere piu ampiamente sociologico,
capaci di connotare in maniera divulgativa talinfer Il discorso di Adorno partiva dalla
costatazione del fatto che la mente sia prontaepriee il linguaggio musicale secondo dei critéw c
privilegiano i contenuti gia acquisiti dall’ intelto mediante un processo diretto di memorizzazione
Tale presupposto formale necessario nell'acquiseidi un messaggio trasmesso attraverso la
musica, dallaMusica Nuovag completamente tralasciato. E oltremodo avversasmtinuava poi
Adorno nel dichiarare che altro grande sforzo asottioponeva IdMusica Nuovaera dovuto anche al
fatto che il concetto di risoluzione era oltremattmnegato in ogni processo musicale. Una sorta,
volendo forzare oltremodo il paragone, [Mialettica negativa applicata alla musica, alla quale

I'orecchio umano, per sua natura animale non potevan doveva giustamente arrendersi.

L'orecchio deve abituarsi a percepire I'accordolasamente nel suo valore
espressivo di maggiore o minore tensione isolandosihgole voci che lo

compongono in modo da tener presente la polifonimao libera dal vincolo

. 151
armonico.

Assai di rilievo e il fatto che il concetto di liie@ compositiva venga comunque esaltato dal filmsof
che continuera sempre a focalizzare la proprianzitbtee sul materiale musicale, che
necessariamente, anche a seguito dell’esposizieth@ skrie, si presentera all'ascoltatore sempre

variato.

Tale utilizzo del materiale € in grado di far coemmtere all’ uditore la dialettica espressiva del

brano.

S1Articolo di Lanza Tomasi op. cit.



Cio che succede nella musica d’avanguardia é cliildgante estensione dello sviluppo, troppo

spesso, induce a sacrificare completamente I'esjpos principale del soggetto.

Accade che il materiale divenga, nell'avvicendaisile proprie “fasi di divenire”, 'unico e reale

centro della dialettica dell'intero brano.

In vero tende poi a puntualizzare Adorno nell’op@issonanzelel 1979:

La musica tradizionale rivela immediatamente unatricee nell’alternarsi di
anacrusi e tempi deboli gravitanti attorno al tenfpde sia nella frase che nella
forma musicale : I'ascoltatore lusingato da questerrenze non approfondisce

ulteriormente il valore compositivi3®

Il senso di tale musica e per Adorno percepiliédla sua essenza, soltanto tramite un intendimento
esatto dei suoi parametri ed una conseguente gpegtezione degli stessi. Finisce, in tal senso, per
rendersi sovrapponibile alla prosa speculativeyliilsignificato puo essere colto soltanto a segtiito

una reale e profonda speculazione.

E procedendo alla stregua della successione deiemfiormali del processo compositivo, Adorno

sceglie di chiudere il suo intervento, parlandofahelle.

Il finale nellaMusicaNuovaa parere di Adorno non ha un incisivita adegu@izasi un discorso
che non arrivi mai ad una conclusione definitivan pfocesso dialettico in cui la fase della tesi e

guella della sintesi, non concludendosi in un’¢iffatsintesi, perdessero la reale ragion d’essere.

Chiaro e lo spunto dal quale prende origine il ennoto delle Conferenze di Adorno. Forte ¢ |l
riferimento che questi fa al suo sagbgimvecchiamento della nuova musi@mntenuto nel suo testo
Dissonanzgeedito, in traduzione italiana a cura di Giacomarnigoni, da Feltrinelli nella sua prima

versione nel 195&3

152 :
Op. cit.
153 a terza edizione di tale saggio uscira nel maeldl979, sempre per il medesimo editore.



Il discorso di Adorno nel sumvecchiamento della Nuova musit& chiaro.

Evidente e la scelta dell’autore di muovere unticer sostanziale al modo in cui il concetto di
materiale musicale si sia radicalizzato nella meaitde compositori. || Pensiero forte per Adorno
riguarda semplicemente il timore che il musicistal tentativo di mettersi in riparo da qualsiasi
influenza delle scorie del passato, non precipitiun meccanismo tecnocratico estremamente

convulso, che lo distolga dal reale fine del profperato.

Il fine effettivo del musicista e quello di comuare, attraverso la musica, un concetto, un disagio

profondo.

Argomento su cui centra la propria attenzione Adomparlando dell'invecchiamento delaova

musica riguarda in maniera intrinseca il rapporto comdteriale musicale.

L’affrancamento dalle categorie formali presuppanetie tali elementi avessero un significato gia

intrinseco.

Principi di carattere puramente tecnico divennéreece nella “Nuova Musica” vettore di

espressione.

Sicuramente I'impeto di tale materiale e forte, man si puo affidare al materiale musicale il

compito di divenire espressione di uno stato diicri

In maniera netta Adorno parla di alcune tendenbke,chiama di carattere industriale, quali quelle
dei suoni colorati, capaci di tirar fuori un aspethodernistico della musica che pero, in realta,

secondo Adorno, poco aveva a che fare con la mitdemra.

1% Theodor Wiesengrund AdornbjssonanzeGiangiacomo Feltrinelli editore, Milano, marzo 19%9 158



Processi analoghi Adorno li vedeva applicati athusica puntuale”. Si tratta in senso pieno di una
vera e propria cecita relativa al problema, neillafprte incapacita di scendere a cio che € iretall

alla radice di quello. Chiaro € il pensiero cardmédorno:

Alla base di tutto sta la finzione che il materipfessa “parlare” da solo, una specie

di simbolismo materializzatt®

b

Ma, per Adorno €& necessario focalizzare latteneiul fatto che troppo spesso, nell’atto
compositivo, l'allestire in maniera adeguata il eratle musicale equivalga al concetto di comporre
musica. Tutto questo procedimento porta con sédlecih che la materia astratta possa avere un
significato in sé stessa. Dietro tale sceltacinosce in prima istanza per Adorno un atto di eera
propria sconfitta da parte del compositore che eda@lla forma il ruolo che dovrebbe essere svolto

dalla sostanza. Alla fiducia dichiarata nel poteemateriale musicale si associa quello di:

trovare qualcosa che, simili a zone neutre, a wekgini permettesse una pura

immediatezza libera dalla pressione del soggettdaka reificazione delle sue

vestigia in espressione convenzionsi@.

Il riferimento di Adorno in questo caso € miratéeaomeni quali il frazionamento del semitono e
tutto cido che comporta veri e propri virtuosismedecondo Adorno son scomodi alla maggior parte
dei compositori, incapaci realmente di coglierliabito entro il quale € lecito muoversi €, secondo

Adorno, soltanto quello dei dodici semitoni.

Tale dichiarazione di Adorno, lecita e normale melmento in cui Si ritrovava a teorizzare su tali
disciplina, lascia basito oggi un pubblico che @pypiu abituato ad avere a che fare con i semitoni ,

guand’anche con i quarti di tono.

Naturalmente siamo consci del fatto che I'ambitoago si evolve, che la richiesta evolutiva cheasi f

al materiale musicale oggi € viepiu piu estrempeti® a quella che si poteva fare 40 anni fa. E

1% Theodor Wiesengrund AdornbjssonanzeMilano, Feltrinelli, 1979, pag.169
1% Op. cit. pag.170



quindi il modo di intendere oggi il ragionamentooadano, a livello superficiale e istintivo puo

essere inteso come “antico”, forse anche, stanco.

Diversa € il modo in cui dovette recepirlo Rognatie si trovava a vivere la crisi del linguaggio
musicale parallelamente ad Adorno. Del resto é&des® Adorno a dichiarare che anche ad i suoi

tempi ogni sonorita era stata udita.

Il filosofo di Francoforte percepiva chiaramente @ si trovava di fronte ad un linguaggio musicale

i cui termini e le cui peculiarita erano esaurite.

Forse € stato raggiunto il limite assoluto dellaz@p sonoro storico della musica
occidentale, ed ogni pensabile evento sonoro ginfgolsi che l'effetto che sia gia
previsto e preordinato in partenza, mentre finama c'é segno di vita di un impulso

veramente forte che possa incrinare questo spaziors e neppure si profila la

capacita di ascoltare con spontaneita al di fuicguello spazio. 157

Chiaramente il discorso relativo allambito di amotroverebbe una possibilita di realizzazione
gualora ci si trovasse in una situazione i cui congotessero esser definiti aperti. Ma la situagio
del linguaggio musicale ai tempi di Adorno, per kgrsava in uno stato di sofferenza che
determinava, in maniera forte, lo stallo assolétorno nelle modalita compositive della sua epoca
leggeva la dilagante esigenza di travalicare dbdielle strutture. Al di la delle potenzialita del

materiale, letto come chiaro elemento foriero dmessaggio di sofferenzi& sepso.

Forte e il presupposto di fondo dal quale parterAd nell’articolare il suo pensiero. Qualsiasi
proposizione di tale pensamento tende in manieree fa leggere nella musica un potenziale

linguaggio capace di raccontare, in varie formeyrisi del musicista.

Tale presupposto si scontrava con la maniacaldetera dei compositori a creare una musica che

potesse a tutti gli effetti definirsi “assoluta’i ®attava di musica che, in molti dei suoi esempi,

157 0p. cit. p. 171



sembrava proprio palesare un non-senso formalenmssibile, in vero, anche se ammantato delle
piu sofisticate definizioni filosofiche che tendoaaiconoscere in tale operato a volte veri e propr
dogmi di una filosofia. Adorno resta fermo nellastonvinzione di fondo che la musica dovrebbe

palesare “L’Essere stesso”, non gia le intenzioggettive del compositore.

Si tratta in vero di una musica astratta, capaaistiaicco dalle strutture precostituite e assodage,

mancando il messaggio di fondo da trasmettere, eproprio che si parli di un contenitore vuoto.
Per citare una metafora assai azzeccata di Adaraessste ad un fenomeno in cui «la tavolozza
prende il posto del quadro». Con quest'ordine mialfta naturalmente si annulla ogni effetto della
musica, il cui obiettivo principale € quello di cantare il senso intrinseco della realta, non
lasciandosi avviluppare nel vortice di processitosetli e assai succubi del processo di

tecnicizzazione del mondo. Del resto Adorno assstalla genesi di prodotti artistici generati

proprio a partire da innovazioni dei mezzi tecn@id é innegabile!

L'arte, e in special modo la musica, € il tentatdi conservare alla memoria e di
sviluppare ulteriormente quei frammenti di verittechanno dato la realta in balia

alla scientificazione e alla tecnicizzazione deham*®®

La lettura che Adorno da a tali processi pare,gb&uni tratti impaurita, e talora poco lucida, spec
se riletta alla luce dell’evoluzione musicale awtnalla fine del secolo scorso ed in massima

maniera durante il secolo attuale.

Si comprendeva bene che scopo unico dell’utilizzbladecnica non poteva essere altro che quello di
prestare il proprio servizio alla diffusione di umessaggio connaturato nell’essenza fondamentale

dell’arte.

La razionalita estetica dei mezzi non raggiungdebile matematico né domina la
realta: I'unico risultato & cosi una mimesi di mdinenti scientifici, una specie di

moto riflesso sul predominio scientifico, che taptd spietatamente mette in luce la

18 op.cit p.174



differenza tra arte e scienza quanto piu la priindimostra impotente di fronte

allordinamento razionale del reale[:>]

Evidente il fatto che agli occhi di Adorno tale mgisignificherebbe soltanto una dichiarata
sottomissione ad una tecnica intesa semplicistingnguale riproduzione dellindustria. E quanto
mai evidente il terrore provato da Adorno nei confr della tecnica e della sua espansione anche nel

territorio vergine dell’arte.

Tale via comunque é scartata quasi con certez2aldano che scoraggiato dichiara:

E vano sperare che si possa raggiungere un vésgircon manipolazioni basate
sulla matematica. Non & vero che si seguono leildgtia natura come taluni
affermano, poiché quegli stessi ordinamenti del emale che si atteggiano
cosmicamente sono un prodotto di attivita umane] Ciecamente si innalza un
prodotto del pensiero umano a feticcio originaritw esi adora: un autentico caso di

feticismad®.

Tali elementi vengono poi chiamati nelle manieré piverse da Adorno che vede in questi

atteggiamenti il rimedio piu semplice ad un probdeiormale che investe la societa tutta.

E indubbio per Adorno che il passaggio strutturake un linguaggio e quello nuovo debba
verificarsi, ma questo non puo certo avvenire aapgo della rappresentazione di un’idea artistica

consolidata.

Cio che appare piu forte e sicuramente piu incielgggr Rognoni, (che, fra I'altro, era in deciso
accordo con quanto esprimeva Adorno), e il fatte ichquesta fase di avanzamento del linguaggio
musicale si perda di vista la musica e si regredest una sfera del suono che Adorno definisce pre-
musicale. Si assiste a tale evento, in particolarparere di Adorno, nellambito della musica

“concreta” ed ancora maggiormente nelle composizjenerate dalla musica “elettronica”.

19 0p.cit.p.175
%0 0p.cit.p.176



Sicuramente utile a tal proposito citare le pad#ko stesso Adorno:

La musica elettronica smentisce pero fino ad oggirbpria idea. Essa infatti dispone
teoricamente detontinuumdi tutti i timbri possibili ma nella prassi — angmente al
fenomeno dell'impressione di “musica in scatola®dti viene alla radio, solo assai piu
pronunciato — i nuovi timbri prodotti sono tra losamili, vuoi per la loro purezza quasi
chimica, vuoi perché ogni suono viene caratterizzdagli apparecchi che servono a

produrlo e a timbrarld™

La percezione che si ricava pero dalla musicarehgtta € indubbiamente per Adorno privata dal

significato principale della comunicazione del cethe di malessere che investe I'arte. Rimane forte
agli occhi del filosofo il dubbio che tale privam® sia dovuta ad una essenziale evoluzione della
tecnica, svincolata dalla sua funzione principaleamunicazione di un messaggio fondamentale o

ancor di piu che sia un problema della tecnicassates

Forte € lo scontro di Adorno nei confronti del meameccanico. Non é infatti plausibile per il
Francofortese accettare che si possano adopeliareede che nascono scientificamente per trovare,

solo in seconda battuta, una propria specificitBant.

Tutto questo avviene naturalmente soltanto allae,luagli occhi di Adorno, di un’essenziale
alienazione che si ripercuoteva sulla musica stessaaniera tale che, anche I'esistenza materiale
degli artisti veniva minacciata.

Parlare di musica come fosse a tutti gli effetti limguaggio, in tutte le sue valenze, apre il attot

con grandi concetti da un lato e con le dottrinaltti pensatori dall’altro:

Alla filosofia il suo linguaggio & essenziale, optemi filosofici sono in larga
misura problemi di linguaggio e il distacco dehguaggio dalla cosa che si ritrova

nelle cosiddette scienze positive non vale nelsssi senso per la filosofi®.

%1 0p. Cit. p.177
%2 Theodor Wiesengrund Adornderminologia filosificaTorino, Einaudi, 1975, p. 6.



Questo il pensiero espresso da Theodor Wiesengkdacho durante una propria lezione tenuta il 3

maggio del 1962,presso I'Universita di Francoforte.

Adorno e Rognoni (che su questo punto e in perfattordo con lui) arrivano ad affermare che la
musica seriale (post-weberniatfd)in realta non & una vera musica, si pud parlarerin
semplicemente di un gioco di strane simmetrie,alli @ propri quadrati magici che determinano la
gestione del materiale musicale e gestiscono laposimione in una maniera non dettata
dall'ispirazione artistica ma da regole attentenallimetro a proporzioni scientifiche. Questa
impostazione trova la definizione adeguata in umcetto piu vicino al puro accademismo piuttosto
che ad una reale ispirazione artistica dedita aitswie uno stupore nell’atto della ascolto, da peee

con i sensi piuttosto che con l'intelletto.

Sono pezzi accademici, puri e semplici schemi,aligobbediscono a un canone
invisibile che stabilisce cid che & ammesso e b& & proibito, cosicché I'unica cosa
che resta di tutto 'atto compositivo € il contmlattento, che peraltro € sempre
necessario. A sentirla sembra che all’'origine dista musica stia la paura di scrivere
anche una sola nota che dia modo ad un collegafdicciarvi un residuo non del

tutto depuratd®

183 1| motivo per il quale abbiamo inserito tale sffieaizione all'interno della parentesi risiede rattd che il primo a

parlare diNuova Musicee di serialismo, fu Webern. Il motivo per il gudegnoni riesce a salvare il suo serialismo
probabilmente risiede nella mente del composimistriaco, nella sua speculazione.

E giacché non siamo in grado di cogliere la diffieaeche sussiste fra il somodus agendin ambito compositivo e
quello dei suoi successori, ipotizziamo che cio afeava la differenza fra Webern e gli altri, ed# semplicemente nel
fatto che questi riuscisse ad esprimere attravarsoa musica dei contenuti che Quirno Principéndsefe “forti”.
(aggiungiamo che in Webern vi € ancora presenteinnegato in maniera assoluta il ricordo deltdalita
compositive passate).

Anche per Webern poi vi € un’ assoluto legamdanausica e il linguaggio. Egli stesso scriver®esidero ora
riferirmi all'articolo sullaparola di Karl Kraus apparso nell’'ultimo numero di “Fatke che puo essere letteralmente e
integralmente riferito alla musica. In questo attickarl Kraus dice che sarebbe molto importantgliseomini

avessero una precisa conoscenzaragérialeda essi usato fin tanto che vivono e che possarlarg|...] io non
atteggiamento trattero della parola, ma della nayg@ero le conclusioni sono le stesse. » da Anebern, Il

cammino verso la nuova musidéenna, Universal edition, 1960, pp. 16, 17.

184 Citazione di AdornoDissonanzg.179 presente iBara Zurletti, p.178



Tale intellettualismo accademico a parere di Adosembra togliere alla musica il reale senso
artistico che dovrebbe possedere. Rognoni, condprig scelte, con i propri gesti, dara del resto

forte dimostrazione di sposaretoto tale punto di vista adorniano.

La nuovamusicainfatti agli occhi dei “pensatori” appare come w@wadente assurdita musicale.

Dietro al processo compositivo deMaiova musicata una vera e propria infatuazione nei confronti
del materiale musicale. Ma € indubbio il fatto eheeguito di un incessante lavoro di scoperte e di
studi, fatti sul materiale musicale, ci si sia resnto del fatto che il materiale musicale non poss

parlare da solo.

Per Adorno il rapporto che il musicista instaura ¢t materia musicale porta, per rifarci alla letu
che fornisce Sara Zurletti nel suo interessantgiead) concetto di materiale musicale in Th.W.

Adorno,a considerare che:

[...] Adorno sembra propendere per lidea che, foesa meglio quando il
materiale era un po’ meno ordinato, quando neldaigzazione della musica si

percepiva qualcosa come daimn ancora completamente addomesticato.

In tale prospettiva sembra piu che logico affern@re si ponga di fronte ad Adorno la necessita di
dovere ammettere la fallacita della pretesa chmateriale musicale da solo possa trasmettere i
contenuti del pensiero. E viepil esplicito dichieraanche per sottolineare il punto di vista che

muoveva Rognoni nelle sue scelte, che:

Al tempo stesso I'espansione del materiale musicalearrivata al suo estremo. Alla
fiducia nella facondia intrinseca del materialenseé sempre abbinata un‘altra[...] Forse &

stato raggiunto il limite assoluto dello spazio@anstorico della musica occidental®,

15 sara Zurletti)l concetto di materiale musicale in Th.W. Adofd 80
1%%0p. cit. Pp.170, 171.
Tale osservazione di Adorno sembra essere stapalgiea anche per ogni scelta compiuta da Rognoni.



Per non assistere ad un reale invecchiamento meica € necessario che si cominci a procedere in
direzione della scoperta di territori ancora pralpaénte non esplorati. E questa la tensione
fondamentale che puo garantire un continuo stasmpliavvivenza per la musica. Certamente non e

tramite la serialita organizzata e viepiu ragiorta tale traguardo puo essere raggiunto.

Pensare di riuscire a comunicare sempre nuovi toregrvendosi di una serie preorganizzata,
fissata nei suoi codici e in tutti i suoi parametare infatti soltanto una chimera. Probabilmedde
esplorare, lascia intendere Adorno dovrebbero es$eir territori ancora vergini, da ricercdueri

dal materialestesso. Questo senso e estensibile anche allaarusida dalla Scuola di Darmstadt.
La lettura di tale fenomeno, filtrata da Sara Atilevede infatti una vera e propria inibizione di
impulsi, giacché vede in questa scuola il realdl@rdell'intento di comunicabilita assoluta dei

concetti in una dimensione che parte, in manieraoga, dalla volonta di dequalificare il materiale.

Alla base di ogni speculazione deve porsi la comsalpzza del reale fine della musica, cioe quello

di riuscire a comunicare concetti superiori, clas¢endono addirittura la dimensione materica.

Il materiale presenta infatti un carattere purameagolatore, di «criterio» oppure
di «teatro» nell’evoluzione dei mezzi musicali, @ waspetto normativo che
corrisponde alla concezione adorniana del sensdcatescome risultante di una

ricerca «linguistica» friluniversalerappresentato dal materiale’iedividuale della

creativita compositiv. 67

Indubbiamente presentare il materiale in tal madmscendo a percepirne a pieno tutte le valenze,
induce inoltre a riconoscere nel processo musiealegiche, le esigenze e i fini che muovono, in

senso definito, il linguaggio.

187 3ara Zurletti, Op. cit. p.187.



Siviene a creare un vero e proprio parallelo tramo avviene negli ambiti della linguistica e cwan
si realizzi in musica, dove il concetto ahiversalesi incarna nel materiale e quelloiddividuale

trova sua espressione nella creativita compositiva.

Sembra quasi, seguendo la convincente lettura th 3arletti, che Adorno muova le proprie
argomentazioni partendo dalle due categorisimicroniae di diacronia applicandole alla musica,
riconoscendo una dimensione puramente sincroniddole si assista alla modalita in cui |l
linguaggio musicale venga recepito dal pubblicoasciando invece spazio a quetlacronica
laddove si tenti di individuare un percettibileaatjamento dell’'orizzonte espressivo accordato alla
musica. || momento dellaincronia e delladiacronia sono invero irrinunciabili nella lettura del
processo evolutivo della musica, laddove la dinmressincronica del linguaggio musicale non
avrebbe senso se non la si leggesse alla luceat#gso evolutivo del materiale, percepibile s® let

in dimensione puramentBacronica.

Owvio € leggere I'assoluta similitudine che sussfsa il concetto di materiale in ambito musicale e
guello dilanguenella lettura che di tale concetto fornisce DesSate. In ambedue i casi, quello
relativo alla musica e quello relativo al linguamgi parla di due «codici istituzioni» imprescindib

soprattutto perché legati a doppia mandata camnitetto di evoluzione sociale.

A tutti gli effetti si puo riconoscere nella musioa atto linguistico che sempre memore della sua
primaria finalita, la comunicazione, non si puoanrsi deve avviticchiare in processi sperimentali
assai intellettualistici da perdere di vista il dimeale della musica nell’espletamento della sua
funzione, in una dimensione in cui ci si aggiriun territorio di intesa fra i compositori ed il
pubblico e in cui il senso da comunicare sia faenite percepibile, acquisibile e decodificabile.
Appare di estremo interesse al fine di sottolieelar grande affinitd di pensiero fra Adorno e
Rognoni, il fatto che Rognoni aveva presentat@rafielismo fra la musica e il linguaggio durarite i

suo corso di Fenomenologia musicale tenuto al DdirBslogna, durante I'anno 1978-1979.



[...] E persino il corso Appunti per una fenomenodel linguaggio musicale,
il corso tenuto a Bologna nel 1978 -79, che affwaho esplicitamente un
argomento metastorico come la «semanticita deliiggio musicale in analogia e in
rapporto col linguaggio parlato», riconducevanoa alua peculiare dialettica,
mettendo a fuoco il «processo [...] che culmina nedldificazione del sistema tonale
bimodale, come sintesi del linguaggio musicalgreftsiralmente, nella forma sonata
bitematica tripartita, punto d’arrivo, ma nel cango di rottura di una esperienza che

doveva aprire la via alla “crisi”romantica deiduaggio musicale¥®

Durante tale corso Rognoni focalizza alcuni pussiemziali presentati da De Saussure rapportandoli
al linguaggio musicale. Tali i contenuti esprestilgroposito da Rognoni .

Qui Rognoni puntualizza che il piano diacronico @eltp che considera la storia ( che non e
concepibile se non come un complesso di “lingugggdime evoluzione, o meglio successione di
eventi. La storia del resto non €& solo storia dallgue parlate, ma anche dei linguaggi simbolie c
riguardano anche e soprattutto i linguaggi ariisti® determinano un tutto e che si realizzantanel
contemporaneita.

La musica infatti appare simile al linguaggio perlperché scorre nel tempo, sottolinea Rognoni, ha

una durata ed é fonetica.

Del resto i canoni affermati storicamente nelbatella creazione musicale oltre ad avere un
indubbio valore estetico, posseggono anche compiofignlogiche legate all’atto dell’ascolto che
sono imprescindibitt®. E indubbio che nell'atto del riconoscere il miie musicale all'ascolto si

attua una vera e propria azione di riconoscimemtita anche a se stessi.

Il inguaggio parlato e la musica condividono géssi meccanismi che innescano risposte emotive.

188 Amalia Collisani,L'insegnamento universitarién Luigi Rognoni intellettuale europeo, Testimoriana cura di
Pietro Misuraca, Palermo: CRICD, 2010, p. 251.

189| riferimento al senso dell’'udito viene fatto diecda Webern nel suo saggicammino verso la nuova musica,
Vienna, Universal edition, 1960, p. 19. «Poicl#&dolore e musica c’'é una differenza di piu grawi,non essenziale, &
possibile affermare che la musica € la natura e@ué leggi in rapporto al senso dell’'udito».



Questa ipotesi, formulata gia da Darwin, trovafeona fra I'altro ora in uno studio sperimentatre, i
cui sono stati studiati soggetti affetti da amusiagenita, un disturbo dello sviluppo neurologico
caratterizzato da deficit nell'elaborazione debeatteristiche acustiche e strutturali della musica
soggetti affetti da amusia hanno dimostrato infdittpercepire in modo alterato anche le emozioni

prodotte dalla prosodia del linguaggio.

Gia Darwin nel suo saggib’origine del'uomonel 1871 risaliva ad un proto-linguaggio musicale
comune dal quale sarebbero discesi, parallelamsig@é) linguaggio che la musica. Tale “proto-
linguaggio” era adottato dai primitivi sia per ldfesa del territorio che per il corteggiamentoie,ip
generale per esprimere ogni singola emozione. ®egueuesta linea di ricerca, che ha dato
numerosi risultati di rilievo gia in passato, Walth Forde Thompson, dellARC Centre of Excellence
in Cognition and its Disorders della Macquarie Wmsity di Sydney, e riuscito a dimostrare che
soggetti incapaci, per deficit di carattere neug@o, di percepire la musica non sono parimenti in

grado di seguire un ragionamento espresso trahtimguaggio parlato.

La comunicazione emotiva € fondamentale per l'ageme sociale, a tale dato Darwin arriva a
partire di un’analisi approfondita della facoltativdh umana. Mettendo tale presupposto in relazione
ad acquisizioni successive acquisite in ambito ol@ofologico si e recentemente formulata una
nuova ipotesi che ha portato ad un’acquisizioneldomentale: i segnali emotivi evidenti sia nella
musica che nel linguaggio vengono decodificatiaattrso processi condivisi e riflettono una radice

emotiva comune.

Il ricercatore australiano, che ha compiuto taldgt ha svolto le sue analisi sulle capacita evaoti
che si sviluppano il relazione alla prosodia dadjliaggio in soggetti affetti da amusia.
Lo scienziato australiano e i suoi colleghi, clim&no in proposito un articolo sui “Proceding af th

National Academy of Scienc€§ hanno esaminato la sensibilita alle emozionianplosodia del

10 Dati relativi a tali tendenze si trovano all'inidizo: http: // www.pnar.org/content/early/2012=1%5/P210444109.



linguaggio in un campione di soggetti affetti dausm congenita, un disturbo dello sviluppo
neurologico caratterizzato da deficit nell'elabavae delle caratteristiche acustiche e struttwallia

musica.

«Nei test proposti dai ricercatori, 12 di questjgetti sono stati confrontati con
altrettanti soggetti di controllo nel giudicare dspressioni emotive di 96 frasi del
linguaggio parlato. Queste frasi erano concepitengdo da essere semanticamente
neutre ma pronunciate con un tono della voce taleamunicare uno di sei stati
emotivi: felice, tenero, spaventato, irritato, teis e senza emozione.
Una volta elaborati i dati delle risposte fornita gartecipanti, si € trovato che quelle
dei soggetti amusici fossero in media peggiori dedodificare la prosodia emotiva
rispetto ai controlli, con percentuali di rispostarette fino al 20 per cento inferiori
al quelle del gruppo di controllo. Il risultato nda che confermare una difficolta

sperimentata dagli stessi soggetti nella vita giieia, di cui sono effettivamente

consapevo»”l.

Tale esperimento conforta in tal senso l'ipotese dia il linguaggio parlato che la musica
inneschino le stesse reazioni emotive. Tale tamiderma l'intuizione di De Saussure, di Adorno e

dello stesso Rognoni.

L’ascolto dellaNuova Musicagenera talora un vero e proprio straniamento pauello di chi si

ritrova a vivere in uno spazio siderale privat@aldun riferimento acquisito.

Parlare di musica ascoltando composizioni, quadile composte nell’ambito della Nuova Musica
(contro cui si schierano Adorno e Rognoni) € a lenoviso impossibile, e, guardando alle
metodologie di scrittura, si puo parlare soltantardbiti in cui si percepisce una realta compuoaiti

estremamente contrassegnata da regolamenti agsasitivi.

171 Sjto citato alla nota 154.



Anche L. Berio, compositore, ricordiamo, attivo $se loStudio di Fonologiadi Milano, del resto

aveva espresso concetti di tal genere sul seriajimmvando che:

| procedimenti automatici seriali risultano essde@ mezzi piuttosto semplici per
controllare  situazioni  tendenzialmente  statistichema  rigorosamente
circoscritte[...]L’esperienza seriale non ha mai raggntato per me l'utopia di un
linguaggio, e quindi non & mai stata riconducilailaorma, o a combinazione stretta

di dati. Ma significa comunque un obiettivo ampliemto dei mezzi musicali?

Chiaro ¢ il bisogno forte di trovare ambiti norcara sperimentati, i compositori dedicati &llaue
Musik, sceglievano di adoperare veri e proprie modaliékaanicistiche, assolutamente lontane dai

modelli gia precedentemente adoperati. Indubbianéunique la ricerca di un linguaggio nuovo.

Diverse possono essere le obiezioni da muoveliegldggio proprio delldNuova musicgerché é
chiaro, al di la di ogni presupposto di partentdatto che qualsiasi linguaggio musicale debba

indubbiamente essere comprensibile.

Questo dato inconfutabile va anche ben al di lghdsta progettando il linguaggio stesso, giacché
ben ovvio che la funzionalitad di linguaggio e fonente legata al concetto di comunicazione. Se si
progetta una modalita per comunicare, che volutéenem basa su un linguaggio astruso e
incomprensibile a chiunque altro non sia il pragttdello stesso, e chiara, sotto un punto davist
estetico, la fallacita del progetto. Si e fallitellintenzione di creare qualcosa che abbia unreatt
diffusione culturale. L'operazione che viene faita seno allaNuova musicae assolutamente
totalizzante e problematica. Sembra quasi di seilticompositore: “guesta € la Nuova Musica, il
fatto che ti piaccia o non ti piaccia non ha alcimportanza.” Tale affermazione pare anche il &rutt
della reale esigenza da parte di chi componevaa daleazione di un linguaggio nuovo e

dell'utilizzazione di nuovi parametri da cui pagtiper attuare le valutazioni.

172, Berio, Intervista sulla musica cura di R. Dalmonte, Laterza, Roma — Bari 1981,11.



In tale ambito si assiste alla genesi, in sensmderdi una nuova estetica in cui sono stati
completamente sovvertiti i valori e i parametri dedcorso artistico. All'ascoltatore non restaaltr
scelta che abituarsi a tale nuovo sistema di regale suoni nati da fonti diverse che debbono in
gualche maniera piacere all'ascoltatore, un po’ @abligo, un po’ come frutto di un’abitudine

forzata al rapporto con questo materiale.

Sthockhausen e stato il leader assoluto di questomento, il padre della grande svolta nelllambito
della percezione della musica. Sicuramente nelfapedi Stockhauséff al di 1a della forte
connotazione accademica, strami delloperato deé tampositore hanno investito in maniera

incidente anche il linguaggio successivo della caupop.

Resta comunque da dichiarare che al di la peetasse intellettuale che tale tipo di musica poteva
suscitare e suscito, c’é comunque da aggiungergathanessaggio genero grossa diffidenza negli

ascoltatori.

Volendo in qualche maniera estremizzare, rimaneadare che non é indispensabile conoscere le
miscele di colore adoperate da Raffaello Sanzio gmgerne apprezzare l'opera. Assistere alla
miscele di terre per la generazione del colore eddp dall’artista non pud e non deve avere un
ruolo fondamentale per I'ascoltatore o il fruitatel’opera d’arte. E indubbio che non sia la parte

della sperimentazione che possa in alcun modo olgaxe il gusto del pubblico.

La sperimentazione certamente non puo mancar@idjimi della creazione dell'opera d’arte. Non
pud mancare, ma la sua € un utilita a livello imberchiusa nell’ambito di operazioni di ricercaie d
sperimentazioni di cui non si puo fare a meno, nmane indubbio che queste non possano

costituire in sé un’opera d’arte. Rimane indublie cferri del mestiere, la scelta dei materia®o

173 Rimane da aggiungere che il Barone Agnello, direttartistico delleSettimane di Nuova Musicaichiara a

proposito di tale compositore:

Son tornato sotto spinta di Ferro, tornai e orgamiigna tournee al Festival di Praga, vennero @@guazi di Stockhausen tra cui Punkt, un pezzo
che S. aveva dedicato a me, un grande pezzo siofoni



fondamentali, ma non possono divenire essi stegsodotto d’arte. Possono essere considerati gli

ingredienti fondamentali perché abbia vita I'opera.

La sperimentazione deve esserci!

Ma cio di cui sicuramente non si puo fare a menib @ncetto di comunicazione attraverso la
musica. Non si esclude che il brano possa esseatocsecondo i criteri di avanguardia massima, ma
deve avere un progetto compositivo, anche se \asionche non puo essere cervellotico alla sua

radice.

Chiaramente alle spalle di un approccio di tal gemei confronti dell&uova Musicasia da parte di

Adorno che da parte di Rognoni, vi € il loro essatssicisti all'inizio del loro percorso creativo.

E certo che la consapevolezza del musicista, mbriréapertura nei confronti della musica assai

particolare.

Questo loro essere musicisti portava connaturatoséoad una sicura passione nei confronti della

novita, un interesse reale e forte alla creazionm'desperienza anche strumentale.

Conoscere la materia suono ha indubbiamente, coopei@ connotazione complementare, l'idea di
essere consapevoli che esistano molte cose chesineono ancora sperimentate sul suono: che

andrebbero investigate al fine di rendere la tuterrsadi musicista ancora piu affinata.

Il problema di fondo e che non si devono mai pexaievista certi aspetti umanitari del fare musica.

L’artista deve essere sempre cosciente del fatol’ebperienza musicale debba essere qualcosa di
condivisibile. Al di la della sperimentazione, alld delle ricerche in ambito sonoro, anche le piu
complesse, cio che l'artista deve creare deve @ssenpre qualcosa che possa essere percepito dagli

altri.



Indubbiamente, operazioni assai criptiche comelgusgllaNuova Musicacome quelle di Colonia,
non possono funzionare perché violano alla radippharato percettivo del’'uomo. E indubbio infatti

che, nella sua natura primordiale, I'orecchio umaumzioni in una maniera ben precisa.

L’'orecchio, come la mente del resto, puo essetartia attraverso il processo uditivo. Un’ art&no

attenta ad ogni valenza percettiva non e artesdeper diventare vera e propria violenza.

Se la Nuova Musica post-weberniana deve proprio aggredire il sistengvoso umano,
distruggendo o anche ledendo in maniera lieve lateeallora tale operazione sicuramente non ha

alcuna utilita. Deve essere rinnegata!

| compositori della scuola di Milano, in vero, neano cosi estremisti nel loro fare arte, sono stat
possibilisti. Berio faceva anche un programma rfadico tramite il quale raccontava a che punto
fossero le ricerche musicali anche a Colonia orggR&onsiderando la sperimentazione un fattore
importante, ma non auto proclamandosi depositarétladverita musicale contemporanea.
Adorno e Rognon,i dotati di orizzonti culturalcgramente espansi e - essendo anche musicisti -
avevano una qualifica assai maggiore rispetto ahate ascoltatore, per rapportarsi a tale musica.
L’ascoltatore medio ha una restrizione ampia deghzonti culturali, un musicista ha grande voglia
di ampliare i propri orizzonti. Un musicista indudmente ha unaa maggiore disponibilita ad aprirsi

a scenari musicali nuovi.

Il gusto per la musica, il piacere della comunioaei mediante la musica sicuramente ha una valenza
molto forte nella scelta di Rognoni e di Adorno aliontanarsi dall'indirizzo preso dallduova

Musica

Il senso estetico di un musicista & qualcosa diarili spiccato e non nel senso tradizionalistico e

retrogrado: € comunque indubbio che questa musiesaatolto alla percezione del pubblico il

piacere della mutevolezza emozionale e il sensoodivolgimento che si viene a creare fra il



musicista e I'ascoltatore. Cio che io vedo, cié @hascolto mi deve comunque dare un legame con

la mia essenza anche in maniera trasfigurata,nasi@. Qualche relazione forte ci deve essére
Anche la durata molto spesso ti destabilizza!pl@to fra durata ed essenza deve essere forte.

Perché fanno parte della natura stessa dell’'uonzonom solo come fatto percettivo, o in senso
analitico, come puo esserlo il funzionamento ddlto, ma proprio come esperienza umana: il ritmo,
la melodia, I'armonia, lo sviluppo musicale soradtdri che sono fortemente legati allo stesso
sviluppo delluomo. Cercando di forzare o di negquesti aspetti basilari e costitutivi del sistema
percettivo umano si sta solo attuando un attoerh @ propria violenza sull’'uomo. Queste sono delle
operazioni che vanno al di la del discorso musjgageché e innegabile che la musica possegga un
fortissimo nesso con i processi mentali che riegtattuare. Entrare in maniera violenta nei prsices
percettivi della mente umana € sicuramente un’gpema di profonda violenza: ha fortissima
valenza in sede di un condizionamento della mehte & sicuramente innegabile. La valenza di
operazioni quali quelli delldluova musica,in quello che determinano nell’uditorio, ha sicuemte
una accezione negativa a livello di percezionelieedlo di risultato sul pubblico. Le Accademie
mondiali cercano di condizionare le menti deglidstuti per cercare di imporre questa struttura di

diffusione comandata della musica.

E innegabile, comunque, che esistano delle dimeasite includano anche il rumore, aspetti poco
“pacifici” del suono nella dimensione dell’ascoltma che sono commisurati e metabolizzabili
dall'ascoltatore. Se nei contenuti musicali vi sialinguaggio che e troppo distante da quelli che
sono i parametri normali della percezione umandadeolto, (il mondo del suono comunque si

muove ed esiste in un sistema di percezione cheenswmitanto quello uditivo, & innegabile che i

17%Ci si consenta in nota a pié di pagina una personahsiderazioneAscoltare un ronzio di una mosca, anche

rielaborata, a che tipo di esperienza umana tiZagrascoltare tale ronzio per quaranta minuti,sifpeificato ha?



sensi fra loro siano collegati e che vi sia unardua fra la percezione che si coglie attraverso le

terminazioni nervose di ogni individuo) e chiaredhle operazione possa risultare fallace.

Rognoni sicuramente fu uno dei promotori dell'ineabne musicale, attraverso la creazione dello
Studio di Fonologia di Milano, Rognoni fu un uombecsicuramente percepi la valenza della
sperimentazione, comprese la necessita reale agiapmuove tecnologie, comprese che sarebbe
stato letale fermarsi alle prospettive gia speriaien ma egli comprese bene che tutto cid non
poteva diventare una vera e propria mistificaziangrado di trasformare una sperimentazione, che
puo anche rivelarsi fallimentare, in qualcosa clene spacciato come bello a tutti i costi. La

ricezione del prodotto confezionato daNaova Musicanon doveva essere bella a tutti i costi e la

reale valenza di tale prodotto veniva colta in midal musicista che era in Rognoni.

E indubbio che sia da rinnegare I'atteggiamentsufiponenza spesso tenuto da chi & un reale
protagonista della sperimentazione, ma tutto cid vep accettato a tutti i costi: un’ avanguardia non
puo assolutamente imporre che venga accolto coneuggello che ¢ il prodotto, talora fallimentare,
della propria sperimentazione. Questo discorsosautibilmente vale per la musica, ma anche I’

ambito della pittura non e esente dal rischiaddidere in tali problematiche.

Il punto fondamentale che non si deve mai perdesésth e la forte necessita che, al di la di tutte
gueste ricerche di carattere sperimentativo, di danenticare I'opportuno trasferimento del
linguaggio artistico.

Queste avanguardie devono assolutamente trasenettenessaggio artistico.

E indubbio che per Rognoni I'arte dovesse parlare.

Mi sia consentita a tal punto una lieve digressiaiativa ad un breve dialogo intercorso fra

me e la Signora Amalia Collisani, Ordinario di Hist® presso la Facolta di Lettere e filosofia

di Palermo ed allieva di Rognoni.

Nel 1993 mi capito di chiedere ad Amalia Collisamnotivo che aveva determinato la presa

di posizione netta da parte di Rognoni contrdlieova musicgost- weberniana. La docente



mi rispose, con assoluta semplicitd, che «era fexomwinzione per Rognoni il fatto che la
musica dovesse parlare»!

Non posso negare clexabruptoquella affermazione mi destabilizzo: non riuscivoogliere
immediatamente il senso di tale concetto! Ma ogta luce degli approfondimenti da me
fatti successivamente, non mi resta che afferrsaee mi appaia chiaro il procedere di
Rognoni.

Ancora piu forte e il nesso fra questi due congceahalizzandoli anche in relazione
all'influsso che su Rognoni abbia potuto averesthgero di Adorno, proprio negli anni in cui

costui stendeva l'introduzione al volume di Adoffitmsofia della musica moderna.

L’arte non pu0 mai dimenticare la sua matrice diorénte umanistica. L'arte deve sempre e

comunque arrivare con il suo messaggio alla mesgé domini.

Schoénberg in vero, pur definendo delle regole iaioe, un po’ rivoluzionarie e ben poco
collegabili alle esperienze pregresse, riusci cajuara fare un’operazione di selezione rispetto al
materiale musicale. Il suo serialismo €, al pariqdello di Berg e di Webern, un serialismo

comunque ascoltabile. Scrive lo stesso Rognoni:

«Quando Schoénberg operd una decisa rottura natlzione romantica, i problemi
del linguaggio musicale si sono fatti sempre piimpkessi, perché il linguaggio
maturato in tre secoli di tradizione sembrava arsggiunto una condizione di
“imparlabilita” un limite massimo di entropia cord@ebbe un fisico.[...] Si osserva
che mentre Schonberg, Berg, Webern appaiono orowsaibili e perfettamente
comprensibili e legittimi, i nuovi musicisti che n@gliono assumere l'eredita e la

continuazione sono del tutto incomprensibili edgematici: e in definitiva essi

« : 175
offrono soltanto la “pura accademia della modemita

75 Luigi Rognoni,Musik der Jugen GeneratioDarmastadt, 17 luglio 1962. (Riportare il numerpagina di tale cit. &
problematico giacché si tratta di un testo soggettamerose correzioni scritte a mano dallo stBsgmoni. Tale dato
ovviamente non consente di risalire ad un riferitoarorretto della fonte.).



E chiaro che la scelta di innovazione & una sdeyjitima a tutti i livelli, ogni scelta deve esser
accettata, e deve essere rispettata, il punto, perguale si opera la scelta e la selezione sst@®

e arrivare a definire, quanto della tua sceltaceesd essere trasmesso.

E indubbio, comunque, che cid che & disumano distanano, non lo puoi umanizzare, e cid che &
distruttivo, di qualsiasi espressione linguisticarbistica, resta comunque distruttivo del sistema

percettivo umano e come tale va comunque bandito.

Puo essere raccontata certamente come esperienizrdia e di sperimentazione, ma non puo
giammai essere imposta come opera d'arte con uw@rigr estetica. Farlo e certamente

un’operazione di grave mistificazione.

Sotto tale punto di vista il gesto di Rognoni assuma valenza sempre maggiore, poiché egli alla
fine boccia, in senso pieno, quella musica chenalb, tramite I'lstituto di Fonologia di Milano
(anche se in realta le tinte delle composizionieniat Italia hanno ombre piu tenui rispetto ai

corrispettivi generati nell’ambito delle Accadeneelesche) aveva proposto.

Alimentare un interesse ed aprire una prospettorasignifica comunque che tu debba prendere per
buono tutto cid che & frutto di tale prospettivansn ne sei completamente convinto. E indubbio che
non si possano mai perdere di vista le finalitamétdi cid che viene messo in opera. La liberta
potenziale e certo una essenza irrinunciabile,umespud porvi dei veti, ma non per questo se si
aprono delle prospettive tale strada € sempre péite. Non € sancito da alcuna parte che le opere

della sperimentazione siano sempre e comunquecdpire come materia d'arte.

Se Rognoni ha promosso il ricorso a nuovi linguaguove prospettive, a nuovi ambiti di ricerca,

non aveva in alcun modo I'obbligo di benedire ttirdi tale ricerca, se non ne era convinto.



Da musicista e figlio di grande cantante qualRognoni non dimentico mai che comunicare con il
pubblico &, per il musicista, la condizione necgasper qualsiasi forma d'afté. Se manca la
comunicazione in senso estremo, possiamo dire @hairstia parlando di arte.

Parliamo forse di ricerca, parliamo di sperimerdaei.. parliamo della liberta che ha ogni essere
umano di percorrere ogni direzione che il suo ieti, il suo carattere, la sua curiosita lo spmga
indagare.

Comunqgue resta indubbio che comunicare con gli ptissegga delle leggi fondamentali, non
rigide, non immutabili: resta indubbio comunque tEheomunicazione abbia pero le sue regole!
Tutto cio che va contro al sistema percettivo echa alla capacita di comprensione di cio che tu
stai proponendo € indubbio che non possa funzgmamane magari stimolante all’interno di un
contesto circoscritto, ma € indubbio che non riegtallargare gli orizzonti, non puo in alcun modo
esser proposto come qualcosa di condivisibile.

L’arte, del resto, non & materia attraverso ldajgariesca sempre a comunicare il contenuto delle
percezioni in senso oggettivo. Non si ha un’ogyiétiestesa su tutta la linea, ma pur non essendo
dotata di tale oggettivita, ha una natura cosigrdédmente legata al sistema ed agli ingranagga dell
comunicazione, anche quelli occulti, e magari n@mifiesti, che in ogni caso arriva alla percezione e
al coinvolgimento di chi ne fruisce. Il serialismh tutto cid € privato perché gia nella sua
costituzione nasce come un’ ipotesi profondamentdiettualistica. Un progetto di grande valore e
di grande coraggio a livello sperimentale e intalile, ma cido non e sufficiente a garantirne la
riuscita nell'ambito dell’arte. Sempre nellambittella dodecafonia chiaramente devono farsi le
dovute distinzioni, non si hanno uguali risultsfi. indubbio che la musica di Alban Berg sia
assimilabile di Hindemith, ognuno di costoro haaupropria visione della atonalita, della
dodecafonia, che, in alcuni casi ha determinatazmys molto rigide ed intellettualistiche per
sconfinare poi nel serialismo integrgest webernianoin altri come ad esempio in Berg o nello

stesso Webern c’e una strategia nell'utilizzo dédenica dodecafonica e in quella del serialismo
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dopo. La scelta delle “serie” anche in Berg & &rudt un azione compositiva basata sulle nuove
regole, ma filtrata poi dal gusto, dalla scelta delsicista che comunque continua a rimanere
collegata con la propria sensibilita impastatataiiia, di tradizione, di gusto e di una maturazidek
gusto musicale fatta di una selezione degli elemaoquisiti nel proprio percorso attraverso
'esperienza. Anche per Webern stesso fu cosi. Bdlse di questa sostanziale differenza vi é a
nostro avviso un concetto fondamentale che e qebbaiguarda la comunicazione

La comunicazione attraverso I'arte non deve essel@mente I'elemento che ti manda in paradiso.
La musica ti puo mandare anche all'inferno. Ma fiaelquesto essa deve assolutamente avere un
collegamento con la capacita immaginifica dell’essenano.

Rimane indubbio che la comunicazione attraversdel’mon debba necessariamente essere una
comunicazione pacifica. La comunicazione attravéiste pud essere anche conflitto, pud essere
anchechog pud anche essere una forma di comunicaziondirdggio anche alla sensibilita, pero il
tutto deve essere mantenuto entro certi limitiyiraknti si scade in qualcosa di puramente
cervellotico e avulso in maniera forte da qualsigsl di collegamento con la sensibilita con I'apim
umano e con l'intelletto. Pud vivere soltanto neberi d’avorio di questi circoli intellettuali, eh
fanno della loro ricerca molto ristretta ed oligaca una regola, in un senso impositivo che
comungue non puo funzionare. L’arte deve averetiéqe di coinvolgere tutti: € questa la sua magia.
La musica é indubbiamente la forma d’arte piu irpphlle, la piu astratta e priva di riferimenti
concreti che esista. Del resto il senso dell’'uéitguello che porta verso una forma di astrazione pi
spinta rispetto alle altre arti, perché scatente ile capacita sensorie legate agli altri sensiaattio

dei procedimenti che hanno caratteri quasi allupdmg ma questo richiede chiaramente che ci sia

qualcosa legato alla capacita immaginifica.






Capitolo V

Le “canzonl”
del
compositore Rognoni



1913

Da Italo Rognoni, commerciante pavese e da LuigiaibAClément nasce a
Milano il 27 agosto Luigi Carlo Giulio, in via S.Malio 13, nella casa dei nonni

materni.
1918-28

In seguito alla separazione dei genitori, dall'@itdei anni trascorre l'infanzia e
la prima gioventu con la madre e i nonni. Giulidb#r Clément, suo nonno, ebreo,
medico dentista, antropologo e studioso di fenonmeeiapsichici, (da anni legato
agli ambienti anarchici che facevano capo a Pi&ooi, gia noto alla polizia per
essere stato condannato al domicilio coatto nel01@9 seguito ad apologia di
regicidio), esercita una notevole influenza sullieazione del bambino, mentre sua
madre pianista dall'infanzia e poi cantante lir{ga arte Franca Luisa Clementi)
inizia nel dopoguerra una brillante carriera inedsi teatri italiani dove spesso il
bambino la segue, assistendo a prove e spettdopkra. Inizia a 10 anni lo studio
del pianoforte sotto la guida della madre (ma cuauatipoi lo studio della musica da
autodidatta fino all'incontro con Alfredo Casell&ln1933). Nel contempo si
manifesta nel ragazzo per il cinema (raccoglie apeizdi pellicola e ne fa una

piccola cineteca).

A 27 anni compiuti decide di lasciare il padréterna ad abitare con la madre.

Si sceglie di cominciare questa sezione del tesasemtando alcuni dati relativi a Rognoni
nell'attimo in cui la sua vita &€ profondamente ssdgrdal rapporto con la madre, cantante lirica.

Pare che Rognoni abbia succhiato col latte il dielta musicalita dalla madre....

Delle composizioni di Rognoni si & scelto di armdie soltanto i brani scritti per la voce e

I'accompagnamento strumentale. Ecco a seguirebeleli tali brani’"

Lola de Valencger voce e pianoforte (poesia di C. Baudelairg321

Lettre per voce e pianoforte (poesia di P. Verlaine) 5193

Va nella tua solitudine, o fratellfWa Zarathustra) per voce e pianoforte, 1936

Chansons des mendiargsr voce e pianoforte: spartito a stampa dellh, Woici la douce nuit de
mai (Carisch ed., Milano 1937).

Y7 Brani presenti in A.Ro. ¢.224 s.7]Si aggiunge fraetali composizioni di Rognoni ve n’é un’alttitplata Streets

composta su testo di Paul Verlaine. Le condiziatliodspartito, purtroppo non ce ne hanno conselgitettura.



Cartoni per voce e complesso da camera: dna donna(poesia di V. Sereni), 1937/38

Chanson des mediantes, laissez Jouer des J@@sra non datata e incompleta.

Nella cartella che contiene le composizioni musidaRognoni presso I'archivio palermitano vi e
anche una grande busta bianca vuota: il mittenfdfredo Casella. Il compositore torinese fu
maestro di composizione di Rognoni durante il plyigiovanile in cui studid composizione.

Il rapporto fra il maestro e l'allievo fu assaienso.

Casella per Rognoni era il compositore la cui preaeera sempre viva e vivificante in tutti coloro i

quali, come critici 0 come musicisti, si affacciavaal mondo della musica:

«la mia generazione a lui deve la prima formaziomerale ed artistica della

propria coscienza moralE$

Per Rognoni il suo maestro fu uno dei compositrcui opera incise profondamente sulla storia

della cultura e sul progresso artistico.

«E fu proprio la sua poliedrica personalita»- affarresempre in conflitto ed in

ansia con sé stessa, spregiudicata e attenta agiagriva reazione e della cultura e
dell'arte che ci ha reso preziosi e indispensdlisegnamento, I'esempio e I'opera
di Casella nel periodo giovanile della nostra fazioae intellettuale 3°

Tale attenta ed affettuosa analisi di Rognoni nasdéosservazione che il musicologo milanese fa
del compositore torinese, nell’'atto delle milletbgtie che il musicista muove contro un mondo
culturale che a quei tempi al musicologo non potgh@apparire avvolto e sprofondato in un ampio
grigiore culturale e animato da profondo provinsialo.

Rognoni conobbe Alfredo Casella quando egli eraoanano studente liceale, allindomani di un
concerto del musicista nella sala grande del Ceatmio di Milano. Il concerto fu un fiasco.
Numerosi furono i fischi riservati al compositot@ reazione di Casella a tale sconcertante risposta
del pubblico alla sua opera fu di calma estremacditrollo assoluto. Rognoni a lungo si trovo
basito di fronte alla reazione negativa del pulabitaliano nei confronti della musica del torinese,

specie se paragonata agli estremi successi chmpasitore riscuoteva all’estero.

78 | uigi Rognoni,Omaggio ad Alfredo Casell@onfernza presso il Milano, Centro culturale Rjr€iovedi 24 marzo
1955.
% 0p.cit.,p.3.



Casella rimase imperturbabile di fronte alla gamzaavvenuta allora non
compresi bene l'atteggiamento e il carattere del@a$...] compresi che, nonostante
la vita dedicata alla “propaganda” e alla diffugatella musica moderna, nonostante
il suo attivismo polemico, il mondo di Casella @ofveva su un piano di quasi
timida intimita e di profonda riflessione interidre.] Mi accusava da buon giovane
di vedere tutto nero; ma quando dall’aridita dejioaamento teorico si passava
all'esemplificazione musicale, allora si verificavih miracolo. Casella non
dimostrava mai a parole, facendo poco uso dellettiza cara ai critici: dimostrava

per esempt®.

Da allievo ammirava il maestro in maniera di assobevozione. Riconoscendo in lui il profondo

analista, capace di mescolare assai bene le graagaci e logiche capacita di analisi ad una

profonda e sicura memoria.

Scriveva Rognoni:

Era sostenuto da una memoria prodigiosa che ndarsa confronti con quella
di nessun altro musicista che io abbia conosciufofguando analizzava una
composizione, Casella era capace, ad ogni batiutacavare tutta una storia del
linguaggio musicale [...] un accordo che poteva sam@boccasionale o arbitrario,
veniva da lui scomposto e attraverso una scafiesampi, citati tutti a memoria al

pianoforte [...] egli dimostrava la legittimita di gjla armonia usats" .

Continuava poi Rognoni nel suo commovente giudsziomaestro

Quando egli parlava, col pianoforte a portata dinomaera una specie di
rabdomante: tutta la storia dell’armonia e del ppunto, del ritmo o del fraseggio
melodico veniva fuori, come d'istinto, dal poteragnetico delle sue dita attraverso
una straordinaria fioritura d’esemf

180 0p.cit.,p.5.
181 Op.cit., pag. 6.

182 1hidem.



Segue ora una presentazione dei brani, per vocar®forte,composti da Rognoni.
La successione di questi brani non é cronologic&: isfatti preferito seguire un criterio legato a

guella che ci sembra essere un’evoluzione stiidiella scrittura musicale.

Quella di Rognoni & una musica sicuramente ddfida definire e soprattutto da classificare.
Una musica che si muove con disinvoltura tra lgHared ampie strade indicate dall’estrema
avanguardia e piccole viuzze mostrate ancora aaagani della tonalita. Infatti, cosi come fecero
altri autori del Novecento tra cui Darius MilhaudEgik Satie, Rognoni cerca, nell’ immenso
crocevia delle avanguardie, una propria e persaiedea, una strada che fosse da un lato congiunta
con la tradizione e dall’ altra rivolta all’ innaxiane. Ne deriva quindi, da questa sua consapevole
scelta, I'uso di un linguaggio libero, scevro daiogegola del sistema armonico tonale ma che non
soggiace neanche ad alcun vincolo seriale, un diggw che parte proprio dal sistema tonale come
primo riferimento per poi metterlo in discussiomecrisi ed evolverlo in qualcos’altro.
Un linguaggio musicale innovativo, € vero, che p#iata gli sboccati ed eccessivi sperimentalismi
della Scuola di Darmdstat per approdare alla mwigienpegnata, originale e spregiudicata, venata
ora di sottile umorismo (il grottesco “M. Cuchon,M Corbeau” per pianoforte), ora di nostalgica
malinconia (Yoici la douce nuit de maper pianoforte e canto) del grande Satie, daeliantusica
Rognoni fu un cultore. Una musica indirizzata vels@emplicita, diretta, essenziale, evocativa e
non mai banale.
Il risultato di questa ricerca da parte dell’autéran percorso rievocativo fatto di memorie, ritor
di un tempo che fu, un mondo immerso in un limipa,iltreale e I'onirico. Le dimensioni delle sue
musiche sono sempre ridotte, via gli orpelli, laanentazioni e gli ampi discorsi introduttivi, iosu
brani risultano quasi ridotti all’'osso, asciutiatetici, che vanno subito al dunque, un coneg¢mtr
di suoni e di effetti sonori ricercatissimi che miesentano subito all’orecchio dell’ auditore
incantandolo sin dalla prima battuta e scomparemelobuio dopo qualche minuto, non di piu,
silenziosi e quieti, in punta di piedi, cosi comerno presentati. Melodie effimere che penetrano
con forza nel nostro inconscio per i rimanerviiverdi quei virtuosismi pianistici Listziani, di
guelle scale che in pochi secondi fanno percoradiee mani dell’ esecutore I intera tastiera del
pianoforte piu e piu volte, prive anche di quelféusioni liriche e sdolcinate di molto autori
romantici, le sue melodie intime Hfammento liricd, per pianoforte e violino) a volte naif e
trascendentaliZaratustrg, con pochi accordi scelti meticolosamente, cost@e con garbo, sanno

proiettare colui che vi presta orecchio attentantaltra realta, in un’ altra dimensione.



L’ innovazione apportata al linguaggio musicaleRtegnoni consiste per I' appunto in una serie di
sottigliezze ed espedienti compositivi. Ogni braletl’ autore sembra quasi concepito tonalmente,
con una sua struttura armonica che subisce un gledporcamento ad opera di un abbondante uso
di cromatismi che invadono ogni angolo della parét Il compositore sembra quasi giocare con le
alterazioni, dando prova di maestria, alterande motuna battuta per poi ripresentarle nella battut
successiva senza alterazioni e alterandole in @juelpo ancora. Da notare, inoltre, I'assenza di
gualsiasi indicazione di tempo all'inizio dei suwani e la presenza di un’ armatura in chiave che
spesso e solo un pretesto. Caratteristica e l&mzasn un accordo di una stessa nota presente con
un’ alterazione diversa: naturale o diesis, bemolleaturale, bemolle o diesis (vedi pe&dna
donnd per flauto, violino, voce e pianoforte; &¥bici la douce nuit de maper pianoforte e voce; o
“Lola de Valance per pianoforte e voce) che provoca uno stridesgatrasto, un cromatismo
Gymnopédieacceso, spinto per I' appunto, ma che ben definisaeatterizza e connota le sue
melodie. Nei brani voce e pianoforte, con una tmaffinata, due strati melodici, apparentemente
in contrasto: quello del pianoforte, che sviluppatessuto di accordi quasi monotono e quello della
linea vocale, che varia il ritmo proposto dal piamte, si fondono sinergicamente, e da questo
perfetto amalgama ne emergono melodie lente, acmatited evocative allo stesso tempo, quasi al
di fuori di ogni vincolo temporale, musiche che,gaei pochi minuti di esistenza, sembrano non
aver avuto mai un inizio ed una fine, un po’ coraenusiche fortemente trascendentali di Erik
Satie.

In “Voici la douce nuit de mgimolte analogie possono essere trovate édyminopédidNo.1” di
Satie. Sono due brani questi che rispecchianodiess compositiva dei due compositori. Entrambi
cominciano con un tappeto di accordi affidato ahpiforte che procede lento e sornione. Quattro le
battute di solo piano per “No.1” e l'inizio in leseaalla quinta, quattro le battute di solo piano in
“Voici la douce nuit de magi con un inizio invece in battere proprio sullaia. Se nella
composizione dell’autore francese € lo stesso [oar@ a sviluppare il cantabile, nella
composizione del nostro, invece, vi € la voce clilggpa una melodia forse piu varia ritmicamente,
ma sicuramente molto piu colorita nelle sue sfdata@e cromatiche e piu ardita, come
testimoniano i glissando (battute 24-25; 58-59)initio, falsamente, ci mostra una strada tonale:
falsamente perché e il canto a prendere poi lataaale preferita dal compositore.

Tutti i clichedi Rognoni sembrano concretizzarsi gia dalla guiattuta in poi, i cromatismi accesi,
la ripetizione di un particolare frammento melodicta perfetta adesione del canto

allaccompagnamento pianistico, nonostante ' ac@estrasto cromatico tra le due parti.



Una donna(poesia di V. Sereni), 1937/38 .

Il brano “Una donna” per flauto, violino, voce eapoforte e forse il brano piu audace dell’ autore,
sia da un punto di vista ritmico che melodico. dhto iniziale, scandito da accordi gravi e
dissonanti, culmina con un accordo di semibrevia sglconda battuta, vero e proprio trampolino di
lancio per la melodia affidata alla voce che, saltaagevolmente di quarta in quarta, dal do
centrale arriva al sol 4 per poi scendere al re#e3 spudoratamente urta contro un reb affidato al
pianoforte nella quarta battuta. Dalla battuta pon le arditezze cromatiche e le dissonanze sempr
piu dure ed evidenti vengono affidate agli strum#atto e violino. Le interessantissime terzine di
battuta 8 scandite da tutti gli strumenti lascidnposto a curiosi accordi di ottavi a battuta 10,
caratterizzati, nel tipico stile del compositoralla presenza, nel medesimo accordo, di note riatura
e delle stesse note alterate. Un’imitazione a carjbattute 13-14) da parte del flauto della melodia
affidata al violino alle battute 11-13 lascia spaai massicci accordi dissonanti di semiminime da
parte del pianoforte, che culminano con un veroopno climaxstrumentale in un sonoro ed aspro
accordo di semibreve a battuta 18. La parte pera@ssante e forse quella del violino che, dopo un
impetuoso glissando discendente a battuta 17,lsses in una serie di sedicesimi che salgono e
scendono ininterrottamente fino a battuta 20, aeann vellutato tappeto sonoro sul quale si
adagia, in una armoniosa dissonanza, la melodiacdato. A battuta 22 torna indiscusso
protagonista il pianoforte che, rammentando la grimattuta del brano, ci porta con un ampio e
dissonante accordo (I' apice della dissonanza)fiaéadella composizione assieme al canto e ai due
strumenti.

Il frequente variare di tutte le variabili a disppgne quali tempo, dinamiche, ritmo, l'utilizzo di
astruse combinazioni armoniche che tranquillameotsiamo definire “alla Rognoni”, il dialogo
aspro e sempre dissonante fra gli strumenti e draoce e gli strumenti, sono tutti espedienti
dell'autore che qui piu che mai sono caricati etggomll’estremo, ma che, quasi magicamente, si
fondono sinergicamente ed il tutto assume una fdyeraprecisa e coerente nella sua incoerenza,
semplice ed immediata all’ascolto pur nella sua messita, armoniosa nella sua esplicita

dissonanza.






Chanson des mendiants |

Chansons des mendiargsr voce e pianoforte: spartito a stampa delth, Noici la douce nuit de
mai (Carisch ed., Milano 1937).

Brano appartenente al ciclo dedansons des mendiar{Sanzoni dei mendicanti).







Questa opera - I'unica pubblicata dall’ editoreanése Carish nel 1937- fra quelle di Rognoni, pud
a tutti gli effetti essere definita I'inno alla gientu dell’autore. Un inno al gioco, al divertimere
alla felicita e quindi un inno alla vita.

L’indicazione iniziale “Allegro monotono” denota taratteristica principale del brano: I' ostinato
della mano sinistra che, salvo le tre battute dguarto sparse all’ interno del pezzo, ci accompagn
dall’ inizio sino al tempo “lentissimo enfaticohe I' autore non ha mai piu completato. Proprio su
guesto tessuto sonoro sembra prendere vita la meffitiata alla voce proprio alla quarta battuta,
dove un sol # del canto si erge enarmonicamentes dab del basso per poi mutare in un la # che
stride con la stessa nota bemollizzata appenataeBtievi ma incisivi, dei frammenti melodici
sempre diversi si presentano uno dopo I’ altrosgfessero dei suggerimenti, dei consigli sullayit
dati forse da chi adesso vede scorrere il mondoleanghe sotto gli occhi e i capelli bianchi.



L’'impressione che si ha ascoltando il brano € qudiluna giostra, un giro vorticoso che non si
esaurisce mai, un grido alla vita, alla gioia, c@nmonito sempre preseritéaissez jouer jeunes
gens sullo stesso frammento melodico. Gli ottavi ddbattute di un quarto spezzano la monotonia
dell'ostinato e sembrano quasi preannunciarel@itio un cambiamento. Il cambio di tempo, dal
due quarti al quattro quarti, € segnato da undsimio che sembra quasi contrastare con tutto cio
che finora é stato esposto. Il basso ostinato guldoi propri valori ed il carattere della
composizione diventa mistico e, quasi riecheggiagid@ccordi di Olivier Messiaen, Rognoni ci
proietta anche solo per tre battute in una sferdatisggde che raggiunge vette di ineguagliabile
bellezza sulle paroleNous prierons au doux Jesus qui’ il leur dohne

Un senso di mistero e di profonda religiosita pdevd nostro animo, ma, sfortunatamente, ha vita

breve, perché il brano non é stato piu completatiadtore.



Chanson des mediantes ILaissez Jouer jeune ger(poeta anonimo de XV sec.)

Forti e veloci accordi di sedicesimi affidati atteano destra e pesanti accordi di quarti affiddai al
medesima sono gli elementi caratteristici di questano, forse il piu curioso ed eccentrico di
Rognoni.

Sono lontane le atmosferaif dolci e delicate di Voici la douce nuft piu che mai presente e
invece la frenesia del ballo, il vortice di passiandesiderio di una giga che ci investe e ci tggvo
sin dal primo istante. Gli accordi scanditi del $m®ccattivanti e dissonanti come non mai, cosi
come la melodia del canto, dissonante ed in apeEmdrasto con I' accompagnamento pianistico,
fanno si che la frenesia invada i nostri corpi. i@uehe ascoltiamo e il lato nascosto di Rognoni, u
lato che credevamo non esistesse o che al piugeofase delle piccole comparse per poi subito
sparire, ma che qui si manifesta in tutta la suss@oza e presenza. Una forza selvaggia evocata da
guesto groviglio di note in continuo movimento elv@nizza e ci invita a ballare, un ballo fatto di
carne e sangue, di passione, di vita e desidermtfita dieci un curioso ed insolito glissanddadel

mano sinistra ci riporta allo stesso motivo deb¢titte iniziali, si ripete la stessa melodia deltoa



sulle parole Dansons la gigue ma quando il nostro corpo sembra essersi assoedaquesta
musica travolgente, un colpo di scena dell’ autdi@tapulta in un lento, piano e declamato.

Sono i ricordi che sopraggiungono, il passato ctwna, gli accordi discendenti del pianoforte
sembrano quasi cancellare la frenesia dei momestedenti. Ora c’é solo riflessione.

Sul pieno e denso accordo di battuta 17 vieneaptstdomanda Que c’en etait vraiment
ebarman®” La risposta, anticipata da un secondo glissal®tla mano sinistra, ci porta alla melodia
iniziale e ad una risposta scontalzahsons la gigue ma é solo un falso ritorno. Il brano sembra
deviare verso altri lidi, verso altri piaceri aneanesplorati che un bacio solo puo dakéals je
trouve ancore meilleur le kaiser de sa boucheeasurfldepuis qu’ elle est morte amou cde@li
accordi di ottavi, alternati a pause sempre divgtsembrano quasi rispecchiare lo stato d’animo di
chi sospira il bacio.

Uno stato di ansia e di affanno, un patema d’arshesembra finalmente calmarsi alle battute 26 e
27.

L'amara riflessione di cosa pud essere un bacio¢cadia pud provocare viene tradotta in un
pianissimo mesto e solenne. Ma il ballo sembra iguesheggiare nella nostra testa, pulsa per
tornare alla ribalta - vero protagonista del bram® cosi, nella seconda meta si ripresentano gli
accordi iniziali. Ritorna la giga, lI'inno alla damzalla gioia, alla frenesia e al divertimento. La
battuta 29 sembra disporre prematuramente allaagana l'estro e la fantasia dell’ autore ci
conducono, dopo una lunga pausa meditativa neltatbavuota (misura 30), ad un ritmo forse
ancora piu incalzante ed energico. Gli accordi pig@dono con sorpresa il posto ad un ostinato
sicuramente piu leggero e snello che va avanti &irtmattuta 35, cedendo il passo ad un’ insolita
figura la cui esecuzione Rognoni etichetta connfeoglissando rapido” e che termina con gli
accordi pesanti di ottavi solo apparentemente divierquanto enarmonicamente coincidono con
quelli iniziali, fino al vero finale del brano cliermina provocatoriamente su un accordo basso di fa

e fa bemolle.



Da Zaratustra
Va nella tua solitudine, o fratellfdla Zarathustra) per voce e pianoforte, 1936

Brano per voce e pianoforte, lento e monotono, iquatudio di un lungo viaggio che dovra essere
compiuto da chi, come si evince dal testo del hrava fratello nella tua solitudirfe si accinge a
partire. E’ sicuramente questo un viaggio interian&iso di disperazione, disillusione (“piu tatéi
giustizia ti seguira zoppicando”) e angoscia.

L’accompagnamento al pianoforte quasi identicdengtime 10 battute, scandisce un ritmo quasi
ossessivo, creando un tappeto sonoro sul qualessi, perfettamente a suo agio, la linea del canto
che, battuta dopo battuta, si fa sempre piu asgissenante. Va notato come Rognoni, sicuramente
studioso delle figure retoriche tipiche dei madiigaquecenteschi, ricorra nella linea del camo i

corrispondenza della parola “solitudine” a delléemzioni, fino ad allora assenti, che creano



dissonanza con I’ accompagnamento pianistico. €#ketto aspro e pungente va accentuandosi
sempre di piu man mano che si procede nel branasigcome se si scavasse sempre piu
profondamente nell'animo del viaggiatore, per paggiungere una sorta di primo climax alle

battute 10 e 11. La battuta 12 svolge la funzidr@odte che ci ricollega ad una finta ripresa, ma |

maschera € ormai gettata, la disperazione del \tyg € piu che mai palese e sulle parole “ Va,
nella tua solitudine”.

L’ accompagnamento pianistico si fa denso e pesanantre la linea del canto sembra quasi
singhiozzare, palpito di un cuore lacerato dal doldlle battute 13-18, la melodia raggiunge un
secondo e ben piu audace apice di tristezza egtisaia, un secondo e ben piu marcato climax
musicale, le “mie lagrime” del testo sembrano geaser piante dal pianoforte con accordi che,
pur essendo meno dissonanti dei precedenti, sgiquamndrammaticita e pathos.

Il pianissimo e lo staccato dell'ultimo quarto dittuta 16, di battuta 17 e della prima meta dei
battuta 18, ci preparano alla ripresa, che avvieeléa seconda meta di battuta 18. Il viaggio

interiore sembra quasi terminato, e dopo una dtiri@scesi catartica e uno sfogo estremo, alle
parole “in tal modo perisca”, 'accompagnamentmjsaco si fa sempre piu esile, debole, lontano

ed etereo, per poi morire dolcemente nell’ultimtia.



Lettre

Lettre per voce e pianoforte (poesia di P. Verlaine) 5193

All'inizio di questo brano per voce e pianoforteyatmosfera sofisticata e naif, scandita da un
maestoso accordo per pianoforte, sembra aleggiell@aria. Rognoni quasi supera se stesso
mostrando un’ audacia compositiva che forse noprheedenti nelle altre sue opere, ricorrendo a
dissonanze piu che mai spinte e a ritmi di difssima esecuzione, perché volutamente sfalsati tra

'accompagnamento pianistico e la linea del canto.



Sembra quasi di assistere al dettato di una ¢ettpralcuno detta e, come spesso accade, chi scrive
non riesce a tenere il passo e rimane indietra #t#sso modo il pianoforte sembra quasi in ritardo
sulla linea vocale. All'ascolto del brano veniamgasi catapultati in una stanza di un appartamento
parigino, la cui vista da su uno splendido giardiitto di alberi. Le prime cinque battute, molto
suggestive ed evocative, lasciano lo spazio admo iIconcitato e travolgente che inizia a battuta 6
L'amore, tema della lettera, fa finalmente la apparizione, con tutto il dolore, la disperazidae,
rabbia e la frenesia che si porta dietro. Un coaaxedrulicante di sentimenti, a volte anche
contrastante, trasuda con forza da queste pagsubtime musica. Sembra quasi di vedere la penna
di chi scrive tremare, in completa balia dei seatitndel fragile animo umano. Il ritmo scandito da
pianoforte con delle audaci terzine sembra quasigosi a battuta 10, per poi ricominciare nella
seconda meta di battuta 11 e finire a battuta 12.

Il continuo cambiamento di ritmo non solo figurativma strutturale (il repentino passaggio da un
4/4 a un 3/4 e poi a un 6/4 per poi ritornare ai4in circa tre battute) e palese testimonianza di
uno stato d’ animo inquieto, agitato, ansioso, fiesente.

Dalla battuta 11 in poi tutta la linea melodicairsialza, scandita al piano da pieni accordi di
semibreve alla mano sinistra e accordi di ottae-acjuasi identici- si ripetono con ossessione.

A battuta 15, il sol 4 raggiunto dal canto e sostermper meta battuta annuncia il climax del brano,
cui segue una lenta ed inesorabile discesa, cliefimer a battuta 18. Poche battute di pianoforte ci
accompagnano ad una coda in “Molto lento”. Viepeasa, quasi magicamente, I' atmosfea# e
sofisticata dell’ inizio del brano, quasi estrameguel turbinio di emozioni visto precedentemente e
su una bellissima ed evocativa frase, intrisa drapza e di amorédMon Ombré se fonda a jamais

en votre ombré termina questo brano di eccelsa bellezza.



Lola de Valence per voce e pianoforte (poesia di C. Baudelaire3219

Concludiamo con quest’ultimo lied (per canto e pfante) del grande Maestro Rognoniota de

Valencé.




Un brano tanto breve quanto interessante e raffiisgandito nell'introduzione iniziale dal tempo di
sei ottavi. Una melodia iniziale che invita a tifexe e a meditare su una concatenazione di accordi
pastosi e raffinati discendenti che si ripete pam due volte conducendoci ad un rapido e brusco
cambio di tempo. Infatti, con il quattro quarti ldegjuinta battuta che comincia proprio sulla fine
della prima frase e precisamente sulle parpkut voit, il brano cambia carattere e le tranquille
iniziali concatenazioni di accordi cedono il passb un rapido susseguirsi di ottavi marcati nel
primo e terzo tempo che terminano a battuta ottowopunto coronale su un accordo di un quarto
seguito da pausa di un quarto. Da battuta novano mostra il suo vero carattere nonché l'ardore
e la finezza compositiva dell’autore. Con una spiga figura retorica, Rognoni riesce a tradurre
musicalmente le paroleglie le désir balanéel'equilibrio di un desiderio, proprio a battuteve.

Le note del canto sospese in alto sembrano quagjigge sulle quattro note scandite dalla mano
sinistra, un equilibrio precario, reso ancora piteiessante dai trilli che accompagnano ciascuna
nota del basso.

Pare di sentirlo, questo equilibrio, camminandausa corda esile come equilibristi del circo, per
poi essere catapultati in una forte successioaeabrdi che accompagna una linea melodica frivola
e leggera, che benissimo rende il senso dellagésointiller”.

Gli accordi sembrano quasi intensificarsi sulleopafle charmeanattendti a battuta tredici.

L’ autore vuole creare un minimo duspensesu questa bellezza inaspettata e lo fa cambiando
ulteriormente tempo a battuta quattordici, quangjmasa le paroled’'un” e “bijou”, alternando le
note della linea melodica agli accordi del piantdorFinalmente, a battuta quindici, ritorna il
guattro quarti e gli arpeggi della mano sinistra eimnunciano il do maggiore, sostengono i larghi
accordi della mano destra. A battuta sedici, saffjiscinanti colori fose et noit del gioiello di

rara bellezza, note di un quarto fiorite con aawfware e alternate a pause sempre di un quarto,
aprono una cadenza a do maggiore sull’ ultima tzattel brano. Si € quasi proiettati in un’altra
dimensione, in un’altra sfera accordale atipicailpgostro compositore.

La bellezza diLola de Valencesembra aver fatto breccia sul cuore di Rognorg, sihdichiara,
accettando il compromesso. terminando su un accwd@mbiguo, non sporcato da alterazioni, ma

pulito, cristallino, sicuro, certo. Come lo € ldlbeza, il fascino di Lola de Valence.






Capitolo VI

Mio caro Theo!



. . . € soprattutto Rognoni e figlio di una cangdirica.

Perché lo sottolineiamo? Semplice! Perché anchen®de figlio di una cantante lirica.

E non e certo l'unica analogia che abbiamo risatatrdopo anni di analisi, tra i due pensatori.
Soprattutto non € l'unica analogia “fatale”, presignte cioe dalla volonta di un Rognoni che pure

cerco, inconsapevolmente o meno, un solido rifembmaella figura del filosofo di Francoforte.

[...] mentre sua madre pianista dall'infanzia e pantante lirica (in arte Franca
Luisa Clementi) inizia nel dopoguerra una brillanteriera in diversi teatri italiani
dove spesso il bambino la segue, assistendo a prepettacoli d'opera. Inizia a 10
anni lo studio del pianoforte sotto la guida defladre (ma continua poi lo studio

della musica da autodidatta fino all'incontro colfrédo Casella nel 193%3

Ecco cosa scrive di lui Giacomo Danese:

[...]JFu la madre ad introdurlo alla musica, attivpar la quale riveld precoce
attitudine. Era nato a Francoforte sul Meno I'1ttesabre 1903, unico figlio di Oskar
Wiesengrund, ebreo mercante di vini e di Maria €lilv- Adorno, cantante di
origini corse, e prima ancora genovesi, di religiozattolica. Il piccolo Theodor
trascorse la prima infanzia in un ambiente fangliaagiato ed equilibrato |,
manifestando una costante passione per tutto @osubnasse musicalita succhiata
col latte dalla madre][...] La madre Maria era stata gantante alDpera Imperial
Regiadi Vienna]...J**

Al di la delle analogie fatali - che certo spingoab sorriso - appuriamo tra i due pensatori
innumerevoli affinita di tipo concettale, che enmrg in maniera manifesta anche e soprattutto
durante il corso tenuto dal milanese presso il DdnBologna nell’anno '75-76, in un periodo in cui
la sensibilita profonda di Rognoni era fortemergpasta: in seguito alla recente perdita di Eva.

Al di la del lutto, che puo essere ritenuto un afgltb a dir poco “rilevante” della vita di Rognoni,
entrando nel merito dei contenuti filosofici, tramo che il corso di Fenomenologia della Musica
tenuto da Rognoni presenti una struttura che &iaiprocedimenti di carattere filosofico adottati d
Adorno proprio negli stessi anni.

Nel corso succitato, Rognoni sceglie infatti di qggdere per “concetti” nella presentazione dei

momenti fondamentali della storia della musica.

183 5j rimanda alla pagina 1 di questo scritto.
184 Giacomo Danesd&heodor Wiesengrund Adorno il compositore dialett®overia Mannelli, Rubettino editore,
2008, pp.23,24.



Ricordiamo che risale al 1973 'edizione dedahrkamp Verlagdel testo di Adorn®hilosophische
Terminologie pubblicata da Einaudi in traduzione nel 1975-opera nella quale anche il filosofo
procede per “concetti”.

| contenuti di questa pubblicazione, in cui comumdudorno aveva definito IBegriffsgeschichte
guale «monumento di problemi», costituirono la éoimspiratoria che, assai probabilmente, indusse
Rognoni alla formulazione d’'una metodologia effigata utilizzare per introdurre i momenti e le
procedure essenziali della Storia della Musica.

Appare rimarchevole altresi a chi scrive il fattbecRognoni, nel presentare il suo corso di
Fenomenologia della musicgembri procedere in maniera assai simile a quawiene all'interno
dei tre volumi Storia dei concetti musicadiditi da Carocci nel 2007/2008.

Il primo volume Armonia e temp@ stato curato da Gianmario Borio e Carlo Gentilsecondo
invece-Melodia, stile, suonoe stato curato soltanto da Gianmario Borio.

Il progetto di tale testo € nato durante il Conweglell’Associazione Italiana degli Studiosi di
Estetica nel 1999, da un impulso di Giovanni Guah# aveva sollecitato la stesura di un “lessico
intellettuale” che avrebbe dovuto presentare «t@rmigualmente rilevanti per la saggistica
musicologica e per la filosofia$®

Nel corso del volume, eminenti musicologi della ¢i&c di Cremona enunciano concetti
fondamentali relativi alla Storia della musica immera assai simile a quanto faccia Rognoni nelle
sue lezioni tenute nel 1978-79 a Bologna.

Stimolante appare inoltre il fatto che la specdaeidi Rognoni - a differenza di quanto avviene nel
testo curato da Borio e da Gentili - proceda “di"sakenza il condizionamento di una logica
sequenziale cronologica, ponendo in risalto, paittol’aspetto categorizzante in senso concettiale
formale.

Negli appunti presi durante le lezioni di tale @8 procede infatti passando dalle ricostruzioni
storiche di concetti musicologici alle teorie doafleniche Schonberghiane, o alle teorie di De
Saussure.

Ma, in aggiunta all'utilizzo della metodologia ad@na, risulta assai significativo che fra Adorno e
Rognoni - pur amando quest’ultimo definiffhomenologo della musica radicalerzenga via via
delineandosi una straordinaria affinita, la cuideviza € documentata, in maniera incidente, dalle
introduzioni scritte da Rognoni ai libri di Adorr&ociologia della musica Filosofia della musica

modernaambedue pubblicati da Einaudi.

185 Storia dei musicali, Melodie, stile, sugreoc. di Gianmario Borio, Roma, Carocci Editor@)2. Pag. 9



In aggiunta troviamo che sia interessante riporéauehe il contenuto di un carteggio intercorso fra
Rognoni e Adorno. Tali lettere sono infatti docuteemconfutabile dell’amicizia nata tra i due
pensatori. Le lettere, presenti in Archivio, soipmrtate anche nel testo di Misuraé.

Theodor W. Adorno a Luigi Rognoni®’

8 aprile 1959

Caro Rognoni,

accetti il piu cordiale ringraziamento per la de#terd® Oggi ho
ricevuto il primo esemplare della edizione italiadella Filosofia della musica
modernacon la sua introduzione. Noi partiamo domani, perpaio di giorni, per
Baden-Baden, porterd0 con me il libro e tenterd oub cattivo italiano di
comprenderlo, un po’ allingrosso. Del resto iogregato un amico romanista della
casa edit. Suhrkamp di leggere appositamente lantualuzione e riferirmi quindi
su di essa, possibilmente in modo esatto.

Ma sin da ora sento il bisogno di ringraziarla ¢otto il cuore per la
grossa fatica che lei si & sobbarcato per questwdee per I'onore che mi ha recato
con cio, portando ai lettori italiani le mie sogpetpeculazioni mediante la sua latina
autorita. Nessuno sa meglio di me, che € in déefainezzo latino, come le mie cose
abbiano molto bisogno di tale credito e la mia gipér il suo considerevole spirito
disinteressato € percid doppiamente grande. Anooga volta dunque: grazie di
cuore.

Spero tanto di rivederla al piu presto, forse arfichstein. Attendo con
ansia il destino a cui andra incontro questo ltwsi affezionato.

Cordialmente, suo devotissimo

Th. W. Adorno

Mio caro Adorno, i miei allievi e i miei assisterdil'Universita mi
hanno detto che lei & stato cosi gentile da vesifamio Istituto e che ha suonato per
loro I'op. 19 di Schonberg. La ringrazio di cuorermuesto. Anche le sue due
conferenze nella Sala Selinunte hanno interessatt nmiei allievi, che mi hanno
chiesto di tenere un seminario sui problemi musidal lei posti; cid che faro la
prossima settimana [...].

Si continuano a riportare documenti di tale carieggrché si ritiene che tali lettere offrano grand
testimonianza dell'immensa affinita intellettuale fi due studiosi uniti in maniera forte dalla
volonta di estendere la conoscenza della realtéacalesa tutta la societa:

Luigi Rognoni a Theodor W. Adorng'®®

12 Corso Plebisciti, Milano.
4 Dezember 1966

Lieber Adorno,

'8 | uigi Rognoni intellettuale europe@arteggi, a cura di Pietro Misuraca,Palermod;#610 pp 253-266.

187 Sy carta intestata RPF. DR. THEODORW. ADORNO, FRANKFURT AM MAIN 7 KETTENHOFWEG123» Allegata alla
lettera € la traduzione in italiano qui riportadaé fogli manoscritti di Rognoni).

188 Rognoni gli aveva scritto il 2 aprile comunicantiGgvvenuta pubblicazione di T. W. AdornBjlosofia della
musica modernarad. it. Di Giacomo Manzoni, Torino, Einaudi B9%&on un saggio introduttivo di Luigi Rognohia(
musicologia filosofica di Adorro

189 Allegata alla lettera & la minuti in italiano.



[...] Ho ripensato, piu di una volta, a quanto Lei disse a Milano,
circa la necessita di fondare uBacietd Internazionale di filosofia della musiea
penso che sia piu che mai urgente e opportuno tsofioanei confronti della vuota e
presuntuosa Musicologia (Musikwissenschaft!) uffiei Bisognerebbe indire un
piccolo convegno per questa fondazione e se siisisis a creare questacietalei
dovrebbe essere il Presidente. Cosa ne pensa? [...]

La risposta di Adorno sembra arrestare il fervoreiniziativa che anima Rognoni, sebbene,
comunque, la collaborazione fra i due rimanga sereffettiva.

Non neghiamo che oggi appaia insolita la propdatta dal filosofo tedesco a Rognoni, di investire
le proprie energie in territorio italiano, piuttosthe in quello tedesco.

L’ltalia sicuramente sarebbe stata piu recettipacgposte di carattere culturale!!!

Theodor W. Adorno a Luigi Rognoni190

7 dicembre 1966

Caro Rognoni,

[...] Per quanto riguarda il progetto di fondaziomgn mi sono
evidentemente espresso in modo abbastanza chiamdafe una particolare
Gesellschaft fur Musikphilosophie non mi sembreeeblmolto opportuno,
semplicemente perché I'ambiente che & veramenteeBgato a queste cose € cosi
esiguo che coloro i quali potrebbero divenire ansbkanto aderenti di una tale
societa, si potrebbero comodamente contare sudlei diita di entrambe e mani.
Piuttosto si dovrebbe, come & analogo uso presSwod#eta tedesca di sociologia,
organizzare qualcosa come un gruppo di lavorolaidfia della musica in seno alle
gia esistenti associazioni di musicologia. dleanchesper questo sarebbero, senza
dubbio, piu favorevoli in Italia che in Germaniave la Musikwissenschaft mi pare
interamente senza speranza. La mia specifica lidema o cattiva che sia, si riferiva
a qualcosa del tutto differente. Cioé alla fondagiodi un indipendente —
indipendente dalla musicologia ufficiale — circatwsicologico di opposizione che
finalmente dia principio a quanto mi sembra, datmdémpo, attuale: un totale
riorientamento di questa pietrificata e sterileenea [...].

Luigi Rognoni a Theodor W. Adorna'®*

Milano, Corso Plebisciti 12.
22. 1. 67

Caro Adorno,

[...] Certo sarebbe bello andare insieme a SegeatSdinunte, tanto piu che li
io sono di casa: vi ho passato due intere estafjjte della Palazzina della
Soprintendenza alle antichita, sita sull’Acropalcgrda?), dove Eva lavorava agli
scavi insieme al dott. Tusa, il sovrintendente dieRno che lei ha conosciuto,
guando ha tenuto le due conferenze nella sala steifeende metope selinuntine. Ma
lei ci verrebbe, caro Adorno, se fosse invitatdad8bvrintendenza, a passare un paio
di settimane in luglio, a Selinunte, con noi e fardagni nel glauco mare
dell’Acropoli e a contemplare la sera il desertegaggio dei templi nella perduta
“Intentionalitat” del dei Greci, ma inetja tuttora vivente (almeno per
noi, “lette Romantiker”) nell’ degli DeCome sarebbe bello poter stare
finalmente insieme per un periodo piu lungo e maffinnoso!

19035y carta intestata RBF. DR. THEODORW. ADORNO, FRANKFURT AM MAIN/KETTENHOFWEG123» Allegata alla
lettera € la traduzione in italiano (cinque foghmoscritti di Rognoni)

191 a copia della versione in tedesco & mutila sulgine destro. Riportiamo pertanto uno stralcio si#t'allegata
stesura in lingua italiana (cinque fogli manostcdttRognoni)



Questa a seguire e una lettera di Rognoni tesmavare l'invito:

Milano, 6 marzo 1967

Caro Adorno,

[...]Sono ritornato ieri da Palermo: ho detto al GSaendente alle
Antichita Dr. Vincenzo Tusa, amico carissimo, chella mia ultima lettera, le ho
proposto di essere “ospite” dell’Acropoli di Selirta in luglio; ed egli ne sarebbe
non solo lietissimo, ma entusiasta.

Perché dunque non ci viene sul serio, con suaienagkhe, se crede?
Potremmo finalmente stare insieme per un po’ diprm feconda comunione di
idee, lontani da quella civilta tecnocratica cheschiaccia gia abbastanza tutto
'anno ... Per me e per Eva sarebbe una grande [gidia

Seguono le lettere fra Rognoni e il “caro Theodddgcumenti simbolo dello stato di tensione in cui
vive I'ltalia nel 1968. Uno stato di “rivolta” cheide , com’e ormai logico prevedere, un Rognoni
nettamente schierato dalla parte dei giovani rixioloari.

Il taglio con il quale Rognoni interpreta la fasessantottina € assolutamente affine a quello di
Adorno e il documento successivo ne da aperta prova

Luigi Rognoni a Theodor W. Adorna'?

Milano, 15 marzo 1968

Mio caro Theodor,

Sono appena rientrato da Palermo. La rivoltaeadalgli studenti, ormai
da novembre estesa a tutte le Universita itali@narivata anche in Sicilia. La mia
Facolta di Lettere e Filosofia € stata la primaoadupare la sua sede. | miei allievi
mi hanno chiesto di prender parte alle loro discusse ai loro lavori; io ho
immediatamente accettato, pressoché il solo fréei fnolleghi” [...]. Per quindici
giorni ho lavorato con gli studenti nei loro “grug studio” e seminari, dove i suoi
libri, e quelli di Horkheimer, di Marcuse etc. ecaall’'ordine del giorno.

La situazione di Palermo €& molto reazionaria, ande qualche
professore comincia a capire; ma fortunatamentde nghiversita italiane piu
avanzate molti professori sono dalla parte degliesiti e accettano di lavorare con
nuovi metodi. Ma la questione non € solo nei “mé&to§tudenti e numerosi
professori (di Roma, Torino, Firenze, Milano, Tte&es etc.) hanno capito
(sul’'esempio degli studenti tedeschi i cui docuiheano attentamente analizzati dai
nostri) che la “crisi” dell'lUniversita (e in Itali#Universita si trova in condizioni
pressoché arcaiche e nel Sud “coloniale” ancoriali pon &€ solamente una crisi
“tecnica” dell’educazione scolastica, ma si lega akisi di tutto il sistema della
nostra societa.

Cio che trovo molto interessante e molto impodanhalgrado la
confusione e gli errori — forse, nella rivolta degtudenti, & il rifiutototale di
qualsiasi scelta sul piano dei partiti politici sladestra che di sinistra che fanno
ormai parte del sistema. Alla radice si questaitdfiforse una nuova coscienza di
classe (per il momento alternativa a quella delgpadiato alienato e integrato nel
sistema) sembrerebbe formarsi negli studenti ceitaiio di essere considerati
“materiali” da formare per l'industria. Il movimente certamente ancora confuso
nella massa degli studenti, ma non in una congdestermoranza che lavora con una
preparazione e una lucidita dialettica sorprend®&isiogna, tentare di comprendere e
di analizzare questa situazione in rapporto a gusternazionale, e la portata della
rivolta degli studenti italiani che & globale e df@eprovocato i “fatti” di Roma e di

192 pllegata alla lettera & la minuta in italiano foglio manoscritto)



Torino, con l'intervento brutale della polizia emerosi arresti di studenti e anche di
professori.

Ora ci sara la campagna elettorale per il nuowegm; e sicuramente
si cerchera di “strumentalizzare” la rivolta degglidenti.

Vorrei tanto poter discutere con lei, mio caro dhe conoscere la sua
opinione. Sono stato invitato dai servizi culturdiliBonn ad effettuare un “libero”
giro in Germania ed essi mi hanno chiesto d'indicke persone che desidero
incontrare e gli ambienti culturali e politici cquali desidero entrare in contatto. Ha
dei suggerimenti da darmi in proposito? Ben int@&sdei che, prima di ogni altro,
desidero incontrare [...].

Theodor W. Adorno Luigi Rognoni193

7 gennaio 1969

Caro Luigi,

posso soltanto dirle mille volte grazie: perlirb, chepurtropponon so
leggere, e per i dischi, che capisco tanto megfitn particolar modo trovo i pezzi
per pianoforte davvero straordinariamente intergss@he stile degno di attenzione,
altamente originale, un Rossini che palesementesute giorni di vecchiaia, & stato
profondamente impressionato da Chopin, e in questinttavia mantenuto il proprio
suono, in una maniera singolarmente distaccat@sciugatd’® Caro Luigi, con cid
mi ha dato una gioia davvero straordinaria.

Auguri di buon anno e i piu cari saluti ad Eva

Con molto affetto, anche da Gretel,

Suo

Theodor Adorno

Luigi Rognoni a Theodor W. Adorno

Milano, 10 gennaio 1969

Mio caro Theo!

Sono felice di apprendere che il miRossinicon i dischi le sia gia
arrivato e che, soprattutto, la “bizzarria piamiati del vecchio Cigno I'abbia
affascinato e vivamente interessato [...]. Non coewacancora questi straordinari
“peccati di vecchiaia” di Rossini? lo li ho studiat patire dal 1947 e ho anche
pubblicato, nel 1951, una scelta@ilelques riens pour pianinediti, ormai esauriti
da molto tempo, ma di cui possiedo ancora tre capia di queste & per lei, e la
ricevera con una spedizione a parte, che le irmiriz oggi stesst’®

Mi piace che lei non legga l'italiano, poiché marsbbe molto piaciuto
conoscere la sua opinione sulla mia “interpreta@iatel “silenzio” rossiniano e, di
conseguenza sul significato del suo “rifiuto mulEt@&spresso dai pezzi pianistici e
dagli altri bizzarri brani “da camera” ch’egli cooge durante i suoi anni di ozio
parigino. Egli guardava con “sospetto” alla rivabree romantica alla quale aveva

193 5y carta intestata ®RBF. DR. THEODORW. ADORNO, FRANKFURT AM MAIN / KETTENHOFWEG123». Allegata alla
lettera & la traduzione in italiano (un fogliettamoscritto di Rognoni).

194 Rognoni gli aveva inviato la nuova edizione anplidella sua monografia su Rossini (Torino, ERI8)98lla quale
erano allegati due dischi contenenti, fra I'algette deQuelquesiens pour albumnell’esecuzione al pianoforte di
Marisa Candeloro.

195 Cfr.cp 1 TR. 19-21

1% sul margine destro della lettera si lesse il setguappunto autografo: «copia @@ielques riengviata racc. con
dedica: / fir Theodor W. Adorno, ein Rossini / naidene einsgestandnis / ‘pianiste de la quatriélasse’ / liebevoll
Ihr getreuer / L.R.» (per Theodor W. Adorno, un $tois/ per sua stessa ammissione / ‘pianiste deddrieme classe’ /
affettuosamente suo devoto / L. R.).



comunque contribuito coBuglielmo Tell era stato “progressivo” credendo di essere
“reazionario”, I’ “ultimo dei classici”, come amawefinirsi. | pezzi che componeva
negli ultimi anni della sua vita erano dei verodirtpezzi freddi” alla Frank Satie,
talvolta con dei “commenti” sotto le note di unagizza “intellettuale” e terribile, che
gia profetizza, forse, leatio formalizzata del Gruppo dei Sei e di tutti gli amci
usciti dall'avanguardia “mediterranea” del nostecao ... e di cui Stravinskij &

stato il paradosso finale.

Sono convinto che Satie abbia avuto sotto gli oqeigisti pezzi “didascalici” di
Rossini, che d'altronde circolavano fra i colleigind’autografi di Parigi. Se lei
sfoglia il V capitolo (La grande vacanza) del milrd vi trovera vari esempi di titol
bizzarri alla Satie e di parecchi “commenti”. Vbgera anche (in francese) 'incontro
tra Rossini et Wagner nel 1860 nella fedele tragome di Edmond Michotte, e che &

assai interessante [...].

Ma andando al di la dei concetti espressi all'imbedegli epistolari, cid che incuriosisce e il
crescendo di stima e ammirazione, a tratti defereciie caratterizza il rapporto tra i due
pensatori, fino a raggiungere vette addiritturacimvoli.

Probabilmente Rognoni in questa fase non conserpavanemoria del monito di Antonio

Banfi circa il presunto “pessimismo” adorniano.

Anche il suo allievo Titone, del resto, aveva agi&d suoi confronti in maniera assai simile a

guanto lui stesso aveva fatto con il proprio maestr

Noi come si capisce da questi soli cenni straripavaunque per nostro conto,

ed & incomprensibile, pur e non scusabile, cheiglaribollenti trascurassimo il

padre™®’

Ma tornando al testo di Adorno, incuriosira di oesapere che il brano scritto da Rognoni come
nella presentazione delllosofia della Nuova Musicanella sua prima stesura, a differenza di come

I'opera fu poi diffusa, dovesse avviarsi in tal nesa:

T.W.Adorno uci dalla penombra in cui era semprsutis allorché Th. Mann si
decise nel’49 a pubblicare la sua “Entsteltehurgy Diektor Faustus” in cui a questo
profondo studioso e indagatore della musica e msidella filosofia & stato reso |l
dovuto riconoscimento per l'influenza che i suaiiticmusicali avevano esercitato

nel delineare e consolidare i lineamenti del Faustannianol.. }f®

197 Citazione alla pag.189 di questo scritto.
198 Dall'archivio Rognoni cartella 185, Raccoglitor&XX, Theodor W. AdornoAppunti per laPhilosophie der Neuen

Musik, analisi critica



Naturalmente questa era soltanto una prima stedelfantroduzione. Personalmente si ritiene
opportuno esprimere un’indiscutibile preferenzaaia versione definitiva, assai piu incisiva.

La presentazione del testo di Adorno a Milano ttafda Luigi Rognoni e dal suo amico Enzo Paci il
venerdi 15 maggio 1959.

Non e un mistero per nessuno che I' “argomento Adbisia stato fonte di alterni scontri fra

Rognoni e Banfi prima, e Rognoni e Paci a seguire.

Di tale “accesa incomprensione” da notizia anchiand& allievo di Paci nel suo saggio

Incomprensioni inattuali su Wiesengrund Adorrfd® Tuttavia non ci troviamo d’accordo con Piana

guando nella nota 25 del suo scritto afferma che:

«Diro soltanto - dichiara Rognoni - che negli ultiamni della sua vita Banfi fu
piuttosto perplesso e contrariato dal mio vivoriesse per la sociologia di Adorno e
la Scuola di Francoforte che giudicava deviantegcploso (del resto lo fu anche
Paci, col quale ebbi accese discussioni). Ed ag@doper Banfi, proprio perché la
sua ’‘ragione teoretica’ mirava sempre al positivBicordo di Antonio Banfiin
«Fenomenologia e scienze umane», 1986, n. 3, p. Mi#tdembra peraltro che |l
riferire I'atteggiamento di Banfi ad una generi@ndenza ottimistica sia troppo
riduttivo. Banfi aveva le proprie idee sui rappota arte e societa, e proprio
pensando ad Adorno, € assai istruttivo rileggees, gpprezzare la profondita del
contrasto, il saggio intitolatéd\rte e socialita(1956) pubblicato in A. Banfiyita
dell'arte. Scritti di estetica e filosofia dell'agt Opere, v, a cura di E. Mattioli e G.
Scaramuzza, Istituto Antonio Banfi, Bologna 1988, @54-272. - Per le «accese
discussioni» tra Paci e Rognoni su Adorno, si puwileve anche [l'affettuosa
rievocazione dello stesso Rognoni intitol#tacoltando Schénbergn «Aut Aut»,
Luglio-Ottobre 1986, n. 214-216, pp. 21 <§9.

Presso l'archivio Rognoni si €, in prima istanzatato che il saggio pubblicato gwt Aut con il
titolo Ascoltando Schonbergella sua stesura originalavesse come titold-rammenti di un
colloquio postumo (1986%-...

Questo ricordo di Emzo Paci apparve sul numerodahizista volle dedicare al
suo fondatore a dieci anni dalla scomparsa (Paanarto d’infarto il 21 luglio 1976,
a 64 anni). In calce all'articolo si legge la segfeenota redazionale: «Mentre queste

pagine stavano andando in stampa, € giunta, immayvia notizia della morte di

19 Tale saggio si puo trovare su internet a
2 Gjovanni PianaConsiderazioni inattuali su Wiesengrund Adornota 25 di tale scritto.
201 'autografo di tale documento & presente nell’AvichRognoni.



Luigi Rognoni». La testimonianza su Paci — che fisblamo — cosi come ce
l'affidd nell'aprile scorso € uno degli ultimi stiii di questo importante e
riconosciuto musicologo, che fu anche fin dall'inize per moltissimi anni,

collaboratore e animatore di “aut aut®.

Le “accese discussioni” di cui parla Piana riteniaabbiano lasciato il giusto posto all’affetto che
sicuramente lego i due “allievi” di Banfi.

In conclusione, tornando all’argomento centraléaté capitolo, cioe il rapporto fra Rognoni
ed Adorno, dobbiamo ammettere che fornire contadhiun legame di siffatto tipo sia
estremamente complesso, nonché limitante.

Del resto, al di la dei possibili nodi venuti adigiare la ricerca di un preciso filone di
pensiero cui fare riferimento per presentare lazmmse di Rognoni a cospetto di quella di
Adorno, cio che ci sembra plausibile immaginaréne, per Rognoni, Adorno abbia sempre
rappresentato un modello a cui tendere.

Non ci pare poi tanto anomalo, del resto, che Rogim cuor suo desiderasse che di lui si
dicesse quanto egli stesso aveva scritto di Adalimizio di Filosofia della musica

moderna:

«La difficolta di intendimento di una «filosofia d@lmusica» come questa di

Theodor Wiesengrund Adorno risiede essenzialmamtduie fattori: essa parla al

filosofo in termini musicali e al musicista in teimnfilosofici»>*®

E, alla luce degli studi condotti, ci sentiamo diedche, se qualcuno lo facesse, non

sbaglierebbe poi tanto!

202 yigi Rognoni intellettuale europea,c. di Pietro Misurac&critti e interviste, Palermo: CRICD, 2010, p.301.
203 uigi Rognoni,La musicologia filosofica di Adorndn Theodor Wiesengrund Adortiiiosofia della musica
moderna Torino, Giulio Einaudi editore, 1959 p.XXXI.
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Lietti - Evoluzione dei mezzi tecnici nella musica elettica
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dello Studio di Fonologia
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= Blocco di dattiloscritti per trasmissioni radiofohie su:
- L’insegnamento di Alfredo CasellRadio Milano, 11/6/1948

Cartella 212accoglitore XX
Elettronica — Articoli e conferenze miei
= Fascicolo rilegato: RAI H rinnovato studio di Fonologia Musicalgiugno 1968
Sottocartella viola
= Tecnica e linguaggio da Schonberg alla musica meita, dattiloscritto (39 pp. con
correzioni manoscritte) per un intervento al Ted&tseo di Roma, 22/2/1957, con lettera
dattiloscritta di Rognoni a Ungaretti, 20/1/1957
» «Venezia — Teatro La Fenice - 20 settembre 196916.30 - Introduzione al concerto di
musica elettronica» (appunti manoscritti)
= La musica sperimentale nella cultura contemporarg&alocchi di appunti manoscritti e di
minute dattiloscritte per interventi di Rognoni @&nézia (“Congresso internazionale di
musica sperimentale”, 12/4/1961) e a Roma (Galldaaionale d’Arte Moderna, 11/6/1961)
[cfr. cartella 6]
= Lo stesso saggio col titolblusica sperimentale e musica radicdkestratto dai nn. 44-45
della rivista “La Biennale” di Venezia)
=  «Problemi, prospettive e limiti della musica eletica»: foglietti manoscritti per un
intervento a Firenze, Palazzo Vecchio, 9/6/1968 ng&gno Internazionale Centri
Sperimentali di Musica Elettronica) con depliant@envegno

Cartella 214accoglitore XXII
Gruppo Strum. Universitario — Palermo e Settimana Niova Musica
= Traduzione dattiloscritta (di Rognoni?), con alkegariginale in tedesco, dell’articolbas
absurde Festival — Musik Avantgardisten in Paleminéndreas Razumovsky, giugno 1961
(2 copie)
= Pagina del giornale “L’Ora” del 2/4/1961 con artiah A. Titone e G. Lanza Tomasi
= Ritagli del “Giornale di Sicilia” del 14/4/1961
= Manifesto della | Settimana Internazionale NuovasiMa di Palermo

Cartella 219accoglitore VI
Radio Svizzera 1937 — Toscanini
= |l problema Toscaniniconversazioni di Luigi Rognoni alla Radio Svizzdtaliana di
Lugano, 17/12/1937
= |l direttore d’orchestra e il compositore Toscanitriaduzione manoscritta di Piero Mosconi
(?) di uno scritto di Ernest Newman dal Sunday Emel 13/6/37

Cartella 222accoglitore XXII
Nono — Vedova
= Coerenza di Luigi Nonodattilo-manoscritto per programma di sala, Teatla Scala,
28/10/1981 (+ copia del programma)



Cartella 226accoglitore XV
Rai 3 — Schoénberg
= Omaggio ad Arnold Schoénberg c. di Luigi Rognoni, Terzo Programma, 23/9/1951
(dattiloscritto relativo)
= Dattiloscritti delle “Testimonianze” su Schonberg @izzetti, Malipiero, Petrassi,
Dallapiccola [la testimonianza di G. W. Pabst eartella 287]

Scritti di Luigi Rognoni

1935
. 3505-Vita musicale del Terzo Reich.’'ambrosiano”, a XIV n°® 27, 31 gen.
= 3511- Alfredo Casella e il provinciale“Bollettino mensile di vita e cultura

musicale”, a. IX, n° 6 giugno, pp. 142- 145.

" 3514- L'estetica di Stravinskij“Bollettino mensile di vita e cultura musicale”,
a.lX, n°9, settembre, pp.198-202

] 3515-Critica musicale “L’ambrosiano”, a.XIV, n°219, 13 sett.

. 3523- Origine e tendenze di musicisti nuoVieatro del Popolo della Societa
Umanitaria, Stagione concerti 1935- 36 (programma)

1936

" 3607-Libri di musica: Casella“L’ambrosiano”, a.XV, n° 101, 29 apr.

" 3642-rec. di L.CorteseAlfredo CasellaGenova, 1935, “Il lavoro”, 12 giu. p.3
1937

" 3704-11 quinto festival internazionale di musica contergea Rivista musicale

italiana, a XLlI, n°6, pp. 580-590

. 3711-Memoria di Erik Satig“L’ambrosiano”, a. XVI, n°147, 22 giu.
1938

" 3821- Il gusto musicale attraverso l'immagin@° parte), “L’ambrosiano”, a.

XVII, n°173, 22 lug.

" 3838- Presentazione Martinlre ricercarie F. PoulencTel jour, telle nuitin: VI
Festival internazionale di musica contemporanedadBiennale d’arte Venezia, 5-13 sett.
pp.24-25 e pp.33-35 (programma)



1939

1945

1946

1947

1951

1952

1953

1954

3902-Vita musicale a Milanp“La rassegna musicdleCVG, a Il, n°21, 30 nov.

3903-Vita musicale. Musiche nuoveVGG, a.ll, n°23, 31 dic.

4501- Introduzione a Eduard Hanslitkbello musicale Minuziano editore,
Milano pp. 7-15

4614- Presentazione di B. Martinu ihX Festival Internazionale di musica
contemporaneaBiennale di Venezia (programma) pp.23-24

4701- Appunti su Schonberg e Georgia cittadella”, a.ll, n° 15-16, 15-30
agosto, pp.7-8

4702-In morte di Alfredo Casella“Giornale della musica”, a.lll, n°3, marzo,

Milano, pp.247-249 (commemorazione letta alla RadiiMilano- Rete azzurra, alle ore
20.45 del 5 marzo).

5102- Arnold Schonberg1874- 1951), “La rassegna musicale”, a.XXXIl, n°4,
ottobre, pp.191-194.

5103-Ritratto di Arnold SchonberdLa fiera letteraria”, a.VI, n°42, 4 nov. pag.3

5109- Omaggio ad Arnold SchonberfRadiocorriere”, a. XXVIIl, n°39, 23-29
sett. p.13

5204- 1l maestro Alban Berg e la coscienza del dramfiha, fiera letteraria”,
a.Vll, n°24, 15 giu. pag.8

5301-L’espressionismo in Luigi Rognoni ed Enzo P4cksistenzialismo”, ERI,
Torino, pp. 11-83

5401-Espressionismo e dodecaforianaudi, Tornino.



1955

1956

1958

1959

1961

1964

5402- Prefazione a Herbert EimeManuale di tecnica dodecafonica ¢ura di
Luigi Rognoni), Milano.

5403-Esecuzione, non interpretazione musicafjt Aut” n°22, luglio, pp.341-
348 (ristampato in 6601, pp.13-22 e in 7401, pp.13-22)

5404-Omaggio ad Alban BergRadiocorriere”, a. XXXI, n°11, 14-20 marzo, pag
11.

5501- Dall'impressionismo all’espressionismdntroduzione a W.JollosArte
tedesca fra le due guerr®londadori, Milano, pp.7-43.

5602- La musica “elettronica” e il problema della tecnicdAut Aut” n°36,
novembre, pp.450-461 (ristampato in 6601, pp. 28-8%7401, pp.23-34)

5605- Tecnica e linguaggio della musica post-weberiatRiyista di Estetica”,
pp.651-656 (atti del 11l Congresso Internazional&stetica, Venezia, 3-5 sett. 1956)

5801- L'esperienza musicale di Alfredo Caseli@d883-1947), “L’approdo
musicale”, a. |, n°1, gen-mar. E.R.l. Torino, p27

5901-La musicologia filosofica di Adorno in Th.W.Adorkdapsofia della musica
modernaEinaudi, Torino, pp. IX- XXVI (ristampato in 660fAp.35-53 e in 7401, pp.35-53)

5904- Il mondo sonoro di Anton WeberfRadiocorriere”, a.XXVI n°45, 8-14
nov. pag.5

6102-Musica sperimentale e musica radicale, “La bienndie/enezia”, a.. XI,
n°44-45, dicembre.

6401- Alienazione e intenzionalita musicaléut Aut”, n°79-80, gen-mar. pp.7-
14 (ristampato in 6601, pp.67-74 e in 7401 pp.7p-82

6405- Arnold SchonbergDie gluckliche Hand (prima rappresentazione in
edizione filologica a cura di Luigi Rognoni).

XXVI Maggio musicale fiorentino, Firenze, pp.22242@rogramma)

1965



1966

1969

1971

1972

1973

1974

1981

1986

6501- Espressionismo e dodecafonia in: Bilancio dell'egsionismoyallecchi,
Firenze, pp.49-71.

6601-Fenomenologia della musica radicaleditori Laterza, Bari.

6602- La scuola musicale di Vienna, Espressionismo e Bafdaia, Einaudi,
Torino (ampliamento e rifacimento di 5401)

6901-Osservazioni sull'Estetica di Banfi per una Fenooiegia della musica in:
Antonio Banfi e il pensiero contemporanegt( del Convegno di Studi Banfiani, Reggio
Emilia, 13-14 maggio 1967), La Nuova ltalia, Firenpp.449-453

6902- Premessa a: Arnold Schonbéregtere,La Nuova lItalia, Firenze.

7101- Introduzione a Th.W.Adorno, Introduzione alla stmjia della musica,
Einaudi, Torino (ristampato in 7401, pp.54-63)

7202- La ‘sonorizzazione visivatli Luigi Veronesi in: Luigi Veronesiroposte
per una ricerca su Suono e colo&udio Marconi, Laboratorio 7, Milano, 2 marzo.

7301- Schonberg e Stravinskij nella problematit@séfica della musica moderna
in: Musica e Filosofia, a cura di Alberto Caracoioll Mulino, Bologna, pp.181-200
(ristampato in 7401)

7401- Fenomenologia della musica radicagconda edizione ampliata di 6601,
Garzanti, Milano.

8103- Coerenza di Luigi Nono, presentazione delCéhcerto della Stagione
Sinfonica, Teatro alla Scala, Milano (programma),19-22.

8601- Ricordo di Antonio Banfi (tavola rotonda cbtario Dal Pra, Ludovico
Geymonat, Luigi Rognoni, Livio Sichirollo, Luigi 2ai), Atti del Convegno Il problema



della ragione in Antonio Banfi e nella sua scuotgamizzato dall’'Universita Popolare di
Varese e dall'lstituto Antonio Banfi di Reggio Email Varese 18-19 maggio 1985, in
“Fenomenologia e Scienze dell’'lUomo”, a.ll, n°3,ikpmpp.231-238; 246-250.

Scritti di altri Autori

- AA.VV. Sette Variazioni: a Luigi Rognoni musiche e stuei suoi discepoli
palermitanj Palermo, S. F. Flaccovio Editore, 1985, (prefagjqp. 11-13).

- AA. VV. Antonio Banfi e il pensiero contemporaneo, Atti @ehvegno di studi
banfiani (Reggio Emilia, 13-14 maggio 196F)renze, La Nuova ltalia, 1969.

- Adorno, Fromm, Horkheimer, LOwenthal, Marcuse, &kl La Scuola di
Francoforte, La storia e i testirorino, Giulio Einaudi editore s.p.a., 2005

- Theodor W. AdornoDissonanzea c. di Giacomo Manzoni, Milano, Feltrinelli
Editore, 1979.

- Theodor W. Adorno[Filosofia della musica modernePiacenza, Casa editrice
Einaudi, 2005.

- Theodor W. Adorno,Terminologia filosofica Torino, Giulio Einaudi editore
s.p.a., 2007.

- Antonio Banfi,Vita dell’arte, Milano, Alessandro Minuziano Editore, 1947.

- Antonio Banfi, A proposito di un’estetica musical&Rivista Musicale Italiana”,
Anno XL, fasc. 5-6, 1936, pp. 1-6.

- Antonio Banfi, | problemi di una estetica filosofica c. di Luciano Anceschi,
Novara, Editore Parenti, 1961.



A. c. Alberto BassoDizionario enciclopedico Universale della Musicadei
Musicisti Torino, UTET, 1983-88.

Giammario Borio, Theodor W. Adorno, Immagini dialettiche, Scritti sivali
1955-65 Torino, Giulio Einaudi editore s.p.a, 2004.

Storia dei musicali, Melodie, stile, sugna c. di Gianmario Borio, Roma,
Carrocci Editore, 2009.

Storia dei concetti musicali, Armonia, tempo c. di Gianmario Borio e Carlo
Gentili, Roma, Carrocci editore S.p.A., 2008

Alfredo CasellaRitratto del musicista reazionaridBollettino mensile di vita e
cultura musicale”, Anno 1X n. 6, giugno 1935, pp91140.

Bruno CastellinoNon vuole camminare sul viale del tramonto. | “Treesi di
guai” di Francesca Bertini“Corriere lombardo”, Anno 1X, n. 72, 25-26 mark853.

Giacomo Danesdheodor Wiesengrund Adorno il compositore dialeftigoveria
Mannelli, Rubbettino editore, 2008

Francesco Galante, Nicola SaNlusica espansa, Percorsi elettroacustici di fine
millennio, San Giuliano Milanese, Universal Publishing Rato®.r.l. e LIM Editrice,
2000.

Gianandrea Gavazzeriire tipi di giovani musicisti“Bollettino mensile di vita e
cultura musicale”, Anno IX n. 6, giugno 1935, pg0-141.

Siegfried KracauerDa Caligari a Hitler. Una storia psicologica delinema
tedescoTorino, Lindau, 2001.

Andrea Lanza- Tomasl| secondo Novecenfborino, E.D.T. Edizioni di Torino,
1981.

Marisa MaraventanoVenti anni di attivita culturale a Palermo 1945-B6
Stampa periodica-Teatro-Musica, Quaderno n. 1GnCid

Giovanna MazzeiBiblioteca “L. Rognoni”. Catalogo del Fondo di musai a
stampa. Musiche a stampa del “fondo L. Rognonilaléiblioteca dell'Istituto di Storia
della musica dell’Universita di Palermqtesi di diploma di specializzazione Scuola
speciale per archivisti e bibliotecari dell’Univiéés“La Sapienza” Di Roma, A. A.1995-
1996.

Aurel Milloss, lettera inedita a Luigi Rognoni, €nze, s. i. d., (Archivio
Rognoni).

Aurel Milloss, lettera inedita a Luigi Rognoni, &nze, 9 marzo, 1970 (Archivio
Rognoni).

Luigi Rognoni intellettuale europeo, Scritti e iniste a c. di Pietro Misuraca,
Palermo: CRI, 2010. 3 V.



Luigi Rognoni intellettuale europeo, Testimonignaec. di Pietro Misuraca,
Palermo: CRI, 2010. 3 V.

Luigi Rognoni intellettuale europeo, Cartegai c. di Pietro Misuraca, Palermo:
CRI, 2010. 3 V.

Pietro MisuracaNel ginepraio del mio archivio. Documenti di Luigognoni a
Palermq “Rivista Italiana di Musicologia”, Vol. XXXVIII,n. 1, 2003, p. 139-153.

Pietro Misuracal_uigi Rognoni e Alfredo Casella. Il carteggio (1984846) e gli
scritti di Rognoni su Casell@935-1958) Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2005.

Laura, Luisa e Morando Morandini, Dizionario deimfi 2004, Bologna,
Zanichelli.

Stefan Muller-DoohmTheodor W. Adorno, Biografia di un intellettualRoma,
Carocci editore S.p.A., 2003.

Maria Maddalena Novati and John Dadje studio di fonologia, A Musical
Journey 1954-1983 Update 2008-2(R2ordi, 2012.

Fiamma Nicolodi,Musica e musicisti nel ventennio fascjskoesole Discanto
Edizioni, 1984.

Edgardo PavesiStoria e problemi della cineteca italign@inema” Nuova serie,
1 febbraio 1951, p. 51-53.

Giuseppa Perriconé,epistolario di Luigi Rognonitesi di laurea, Universita degli
studi di Palermo, A.A. 1992-1993.

Harvey SachsMusica e regimeMilano, Il saggiatore, 1995.

A. c. Stanley SadieThe New Grove Dictionary of music and musicidms)don,
Macmillan Publishers Limited, 2001.

Gabriele Scaramuzzkstetica come filosofia della musica nella scualdMdano,
CUEM, 20009.

Arnold SchénbergManuale di armonia, a c. di Luigi RognonMilano, Il
Saggiatore,2008.

Arnold SchonbergStile e pensiero, Scritti su musica e societa, @ &nna Maria
Morazzonj Milano, Il Saggiatore,2008.

Carlo Serral.a voce e lo spazio, Per un’estetica della yddéano, Il Saggiatore,
2011.

Laura Turino,L’attivita critica di Luigi Rognoni dal 1943 al 195 tesi di laurea,
Universita degli studi di Torino, A:A: 1991-1992.



Alberto Veca, Kunstkammer” come ritratto,“Artecentro-Arsenale. Rivista
periodica di attivita culturali”, Numero speciaf@ttobre 1985, pp. 4-5.

Patrizia Veroli, Milloss un maestro della coreografia tra espressionismo e
classicitg Lucca, Libreria Musicale Italiana,1996.

Amedeo Vigorelli,Luigi Rognoni (1913-1986) Bibliografi&Pratica filosoficd,
n. 2, 1992, pp. 130-155.

Anton Webern Der Weg zur Neuen Musik, Der Weg zur Kompositioawolf
Tonen Milano, Universal Edition A.G., 1960.

Sara ZurlettiJl concetto di materiale musicale in Th. W. Adorhapoli, Societa
Editrice Il Mulino, 2006.



