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Introduzione.

Hanslick, l’estetica musicale e il compito degli estetologi




Eduard Hanslick nacque nel 1825 a Praga, e morì a Baden, nei pressi di Vienna, nel 1904. Spese la sua vita scrivendo di musica

e, a quanto ci risulta, anche praticandola da pianista. La sua carriera di

critico musicale e professore universitario si svolse per più di mezzo secolo a

Vienna, privilegiato osservatorio della miracolosa fioritura musicale di quel

periodo. Le sue acute doti di analista e osservatore, e la sua non comune sensibilità

per la ricezione e valutazione di qualunque forma di espressione musicale, ci

hanno consegnato pagine di inestimabile valore, non solo per le profonde

riflessioni che, partendo da aspetti puramente musicali, finiscono per

coinvolgere l’intera sfera dello spirito e della sua dimensione artistica; ma

anche in quanto testimonianze storiche di eventi vissuti in prima persona,

spesso riguardanti prime esecuzioni assolute di opere fondamentali nella storia

della musica, concepite da autori a lui contemporanei, quali Schumann,

Mendelssohn, Liszt, Berlioz, Wagner – per citarne solo alcuni. 




La presente ricerca prende in considerazione, oltre al

trattato fondamentale Il bello musicale, tutta la serie di scritti e

recensioni da cui è possibile evincere come Hanslick intenda il concetto di forma

musicale.[1]




Spesso nelle sue recensioni ci imbattiamo in considerazioni

anche di carattere sociale, riguardanti il costume, e addirittura certe

presunte caratteristiche comuni a tutto un popolo o a una nazione.[2]

Nel discutere per esempio il carattere dell’opera lirica italiana, o della

musica zingaresca, lo osserviamo talvolta divagare nel tentativo di individuare

tratti peculiari dell’animo e della vita di tali popoli, che in qualche modo si

prestino a costituire la base fisiologica e/o antropologica di quelle

manifestazioni musicali. 




Altre volte si produce invece in scientifiche genealogie di

particolari generi musicali, come ad esempio quella sulla nascita dell’opera

lirica, in cui evidenzia gli sviluppi e i cambiamenti di stile conseguenti a

modi diversi di concepire l’azione drammatico-musicale nel corso della storia. 




In assoluto però egli scrive con la chiara coscienza di

dover assolvere a un compito straordinariamente importante: mettere in

evidenza la base e l’aspetto puramente estetico del fenomeno musicale.

Nell’opera Il bello musicale questo compito si esplica in correlazione

con l’idea di bello, fondandosi sul principio che tutto ciò che in musica è

tale, lo è su basi specificamente musicali, del tutto indipendenti dalle nostre

emozioni o dal bello di natura. Se però si tengono in considerazione anche gli Aufsätze,

si giunge alla interessante conclusione che l’idea di bello, per Hanslick, non

esaurisce il campo estetico musicale, ma ne rappresenta solo una – pur

importantissima – parte. Col presente lavoro ci prefiggiamo infatti lo scopo di

indagare un altro concetto costitutivo dell’estetica musicale hanslickiana,

quello di forma musicale. 




Ora, il corpus di articoli, recensioni e commenti alle opere

musicali pubblicate o eseguite, ci mostra che l’interesse di Hanslick non si

focalizza solo su quanto di ‘bello’ è stato prodotto in tali opere, bensì sulla

struttura dei brani in quanto tale. Anzi è possibile affermare che taluni brani

musicali vengono lodati pur non risultando particolarmente belli, in quanto

l’originalità o l’abilità della costruzione formale, come anche l’ingegnosità

di certi temi, possono di per sé conferirgli valore. 




Un’estetica della musica per Hanslick ha proprio il compito

di svincolare questa da qualunque aspetto secondario e considerare la

connessione dei suoni, il costrutto musicale nella sua interezza, in sé e per

sé. Ciò che è ‘effetto’, ad esempio, non è essenziale, e Hanslick, quasi con

valenza metodica, si domanda appunto «quanto ci sia di estetico in tale

effetto» [wieviel von dieser Wirkung ästhetisch sei – VMS 83]. Un

ascoltatore critico non ripone tutto il senso della propria esperienza

nell’estasi dell’ascolto, dunque nell’effetto immediato della musica su di lui,

come se questa fosse appunto causa di tale effetto. Considerare la musica come ciò

che produce eccitazione e stati d’animo, ed esaurire in ciò la sua natura,

non è la posizione di Hanslick, il quale ritiene che: «una contemplazione

estetica deve concepire la musica non tanto come causa, quanto come

effetto, non come ciò che produce, ma come ciò che è prodotto».[3]

E non è solo l’ascoltatore a dover valorizzare l’elemento puramente estetico,

ma naturalmente, e ancor più, lo studioso: 




Uno studio scientifico non deve mai attribuire alla

musica o presupporre altro concetto all’infuori di quello estetico,

se non si vuol rendere vana la speranza di dare in futuro un fondamento solido

a questa scienza tuttora vaga.[4]




In tal modo Hanslick fonda una moderna estetica musicale,

delimitandone il terreno e sgombrandolo da tutte quelle funzioni secondarie

(seppure non trascurabili) attribuite tradizionalmente alla musica;

determinandola nella sua valenza di ‘prodotto’, di struttura osservabile

neutralmente ed oggettivamente, dotata di caratteristiche e valori autonomi.

Un’autonomia che è giunto il momento di riconoscerle, dura a conquistarsi,

visto che fin dai tempi più antichi ci si è abituati ad associare certi tratti

tonali e armonici a certi stati d’animo;[5]

inoltre essa aveva molteplici funzioni rispetto alle quali finiva per risultare

più una ‘accompagnatrice’ delle altre arti e di quegli eventi per i quali

veniva pensata, che un’arte autonoma: 




In seguito a tale sviluppo unilaterale la musica era

l’accompagnatrice indispensabile e docile di tutte le arti, era un mezzo per

scopi politici, pedagogici, ecc., era tutto fuorché arte autonoma. (…) E

l’estetologo non desidererà il rinascere di tali funzioni[6]






Cosa attirerà dunque l’attenzione dell’estetologo? Distingue

Hanslick un aspetto puramente artistico della musica da uno legato

invece a sensazioni più naturali ed elementari? Sono due domande

strettamente correlate, dal momento che chi esamina i costrutti musicali con

competenza ne considera solo l’aspetto e il valore artistico, non ‘ciò che è

elementare’ [das Elementarische], ossia, dal punto di vista di Hanslick,

ciò che rientra fra le ‘manifestazioni della natura’ [Naturwirkung], ciò

che è sì musicale, ma lo è ad un livello, per così dire, non-elaborato.

Seguiamo per esteso questo passaggio fondamentale, dove «l’estetico» si

intreccia col «naturale / elementare»: 




Nel dire che il piacere estetico che proviamo ascoltando

un brano musicale è conforme al suo valore artistico non vogliamo escludere che

un semplice richiamo di un corno o un canto tirolese di montagna ci possano

entusiasmare più della migliore sinfonia. Ma in questo caso la musica

rientra nella categoria del bello di natura. Ciò che sentiamo ci viene

incontro non come una determinata costruzione sonora, ma come una determinata

specie di azione naturale e, concordando col carattere del paesaggio

circostante e con lo stato d’animo personale, può superare in intensità

qualsiasi piacere artistico.[7]






Il bello di natura (ben inteso, sempre nell’ambito sei

suoni) e i suoi effetti, dunque, possono musicalmente eguagliare, in termini di

impressioni e di entusiasmo, ciò che nella musica più colta ed elaborata è «una

determinata costruzione sonora» [ein bestimmtes Gebilde in Tönen].

Impressioni ed entusiasmo costituiscono per Hanslick quel ‘fattore elementare’

[das Elementarische] che sempre si accompagna all’ascolto di una musica,

anche di quella più elaborata, ma che deve in ogni caso distinguersi

dall’elemento artistico della musica stessa; distinzione sempre

possibile, e necessaria per lo studioso che voglia esaminare attentamente la

struttura di una composizione alla luce di un approccio estetico. Solo

l’estetica considera l’elemento artistico: 




Il fattore elementare può allora avere il

sopravvento sul fattore artistico quanto a intensità dell’impressione;

l’estetica però, quale dottrina del bello artistico, deve prendere in esame la

musica unicamente dal punto di vista artistico e quindi deve considerare

anche gli effetti che essa produce come prodotto dello spirito umano,

attraverso una determinata elaborazione di quei fattori elementari che esercita

sulla pura intuizione.[8]






Per Hanslick la musica è un prodotto dello ‘spirito

umano’ [menschlicher Geist]. ‘Prodotto’ [Produkt] è, come abbiamo

già notato, una connotazione di estrema importanza, dal momento che esclude il

fatto che la musica composta debba poi ulteriormente produrre effetti

(siano essi significati, immagini, emozioni, ecc.). Esteticamente considerata,

una musica è il punto d’arrivo finale della nostra valutazione. L’«artistico» [das

Artistische] si ferma qui. Ma in questa sua riflessione Hanslick ci dice

anche che l’«elementare» non va perduto, bensì inglobato nel momento estetico.

Si osservi lo schema: 




[image: ]




L’estetica «deve considerare anche» [hat auch

anzuerkennen] gli effetti elementari! Ma deve farlo alla luce del processo

elaborativo da cui essi scaturiscono.[9]






Il richiamo alla ‘pura intuizione’ [reine Anschauung],

che è un termine di infinita complessità, sembra giustificarsi con

l’osservazione che essa ha, per così dire, uno statuto estetico superiore a

quello della semplice ‘impressione’ [Eindruck]: 




Un pezzo è udito e goduto veramente solo da colui che ne

riporta non solo un’impressione generale sul sentimento, ma anche un’intuizione

indimenticabile determinata proprio da quel dato pezzo.[10]




L’esperienza estetica è determinata dunque dal concorrere di

due fattori, quello elementare, basato sull’impressione e sull’emozione,

e quello artistico, che concentra l’analisi sul brano considerato in sé

e per sé, sulle caratteristiche strutturali che ne fanno quella

particolare costruzione sonora. L’errore in cui ci si è sempre imbattuti è

stato, ad avviso di Hanslick, quello di prendere una parte, il lato elementare,

per il tutto, che chiama in causa invece la ‘pura intuizione’ nell’identificare

i tratti essenziali della produzione musicale. 













 



PARTE PRIMA - Aspetti critici e

storici




1 – Lo status quaestionis su Hanslick




La letteratura secondaria su Hanslick è quasi interamente

incentrata sul rapporto della musica con la produzione di determinati stati

d’animo. Se li susciti, se li abbia come fine, se sia in grado di

‘rappresentarli’. L’articolo di Zangwill [2004: 29] esordisce ad esempio con la

domanda programmatica: «si deve intendere la musica in termini di emozioni?» [should

we understand music in terms of emotions?], dopo la quale l’autore si

impegna a spiegare e argomentare, nel resto dell’articolo, perché egli ‘sia

d’accordo’ con Hanslick. Sono numerosi, soprattutto da parte di studiosi d’area

anglosassone, i saggi incentrati sul rapporto musica / emozioni, rapporto che

non interessa solo l’ambito della psicologia, dove l’importanza primaria di

tale tematica è evidente e anzi auspicabile, ma interessa in larga misura

estetologi e musicologi guidati solo da un approccio speculativo. 




Walton [1988: 356] ritiene opportuno dimostrare dal punto di

vista logico-semantico che l’assunto ‘la musica è carica di emozioni’ (quindi

anche ‘possiede’ emozioni) è falso, con un argomento del tipo seguente: «Le

emozioni vengono provate da esseri razionali, ossia da esseri portatori di

attitudini proposizionali che si relazionano razionalmente [that stand in

rational relations].[11]

Ma un brano o un passaggio musicale – qualunque cosa sia – non è un’entità

capace di relazionarsi razionalmente. Pertanto la musica non possiede emozioni

quali, ad esempio, la tristezza». Tuttavia l’autore attribuisce una certa

importanza a ciò che può comunque considerarsi una possibilità di fatto, e

cioè: quando si descrive la musica in termini di emozioni ci si riferisce a

qualcosa che è solo nella musica, qualcosa che non ha proprietà

relazionali né contenuti intenzionali. In parole semplici, quando descriviamo

una musica come ‘lamentosa’ non ci riferiamo a quello stesso stato mentale che

riscontriamo in un essere umano, bensì a caratteri [features] intrinseci

a quella musica che noi diciamo essere lamentosa. 




Ho sintetizzato la posizione di Walton perché mi sembra

indicativa di un certo filone interpretativo di ciò che Hanslick scrive ne Il

bello musicale. Anche l’interesse di uno dei più produttivi studiosi di

Hanslick, quale è Peter Kivy, è diretto ad approfondire la relazione tra musica

e stati emotivi (vd. Kivy [1999]). Lo stesso può dirsi di Robinson ([1994] e

[1995]), che dopo aver distinto il ‘contenuto cognitivo’ di certe emozioni

mostra come la musica possa indurre reazioni psicologiche ed affettive in modo

diretto e immediato. R. Scruton [1999: §11] sposta la

questione sul piano dei termini, proponendo un’interpretazione e un uso

figurativo del tradizionale linguaggio dei sentimenti associato alla musica:

«Hanslick has given us no alternative to the theory he criticizes: on the

contrary, he has tacitly accepted its most important claim¾that music is the object of

a metaphorical perception, whereby it is lifted from the physical realm of

sound and placed in the intentional theatre of our sympathies». 




Naturalmente v’è anche chi, come F.E. Maus [1992], non segue

queste prospettive interpretative, ma ne apre una propria interessandosi a quel

che egli chiama l’‘animismo’ di Hanslick. In ogni caso v’è tra i contemporanei

filosofi dell’arte un consenso generale sul fatto che la sua estetica presenti

tratti incontestabilmente formalisti, negando decisamente che l’apprensione

estetica della musica includa il sentimento. V’è comunque – ad es. in Stange

[1954] e Glatt [1972] – diffusa consapevolezza del fatto che l’impossibilità di

‘rappresentare’ emozioni non implichi di per sé che la sola apprensione

possibile risieda negli aspetti formali.[12]

Come sottolinea Beardsley [1958: 331] per Hanslick stesso «la musica non può

esprimere gioia, ma può essere gioiosa»; l’importante è tener presente che «dal

consueto appello ai sentimenti non è possibile derivare una sola legge

musicale» [from all customary appeal to feeling, we can derive not a single

musical law]. Vedremo meglio in seguito in che misura e in che senso

l’impostazione formalistica continui a lasciar posto al Geist e al Gefühl.




La presente ricerca non riguarda il rapporto tra musica ed

emozioni, ma l’idea di forma musicale. Per quanto io sappia, gli studi su

Hanslick che indagano sotto qualche aspetto la forma musicale sono pochissimi:

la monografia di F. Printz [1918] elogia il formalismo di Hanslick

sottolineando l’esigenza di un’estetica che esamini unicamente il procedimento

compositivo e la struttura del brano musicale; lo studio di R.W. Hall [1967]

verte sulle presunte basi herbartiane della concezione musicale di Hanslick;

quello di C. Dahlhaus [1967] sui presupposti storico-filosofici del concetto di

forma, soprattutto in riferimento all’estetica musicale dell’idealismo; quello

di E. Fubini [1984] sulla critica alla wagneriana ‘forma aperta’. Un’attenzione

particolare merita il ragguardevole saggio di Carpenter [1984] da cui emerge

l’innovazione apportata da Hanslick al concetto di forma, prendendo le mosse da

Kant, con cui è continuamente raffrontato.[13]




Questi studi comunque, se si eccettua quello di Fubini,

prendono in considerazione solo lo scritto Il bello musicale. Mentre è

evidente che la posizione di Hanslick si rivela a pieno soprattutto nella

concreta analisi e critica delle singole opere e dei singoli protagonisti –

compositori ed interpreti – del mondo musicale ottocentesco; è dunque di vitale

importanza il ricorso sistematico alle fonti degli Aufsätze. Tale

esigenza è ormai riconosciuta dai maggiori studiosi contemporanei di Hanslick,

e la recente raccolta di saggi di Grimes [2013] lo testimonia a pieno, nello

scopo consapevole «to forge an avenue in Hanslick studies that considers not

only his aesthetic monograph, but also the critical and autobiographical

writings» (Grimes [2013a: 5]).




È stata proprio la nuova base testuale a suggerirmi le due

tesi fondamentali che orientano la mia indagine. La prima di esse è una tesi

speculativa: il concetto di forma musicale, così come emerge negli scritti di

Hanslick, implica il ricorso ad elementi e aspetti teoretici non musicali,

bensì metafisici. La seconda è una tesi storica: la musica è intesa da Hanslick

come ‘attività dello spirito’ in un senso che, come mi sforzerò di mostrare,

richiama posizioni schellinghiane ed hegeliane, manifestando quindi il forte

ascendente dell’idealismo sulla sua speculazione. Se è vero, come afferma

Dahlhaus [1967: 148], che «l’estetica di Hanslick va compresa storicamente» [Hanslicks

Ästhetik ist geschichtlich zu verstehen], allora sarà più facile e

fruttuoso considerare le mie due tesi strettamente collegate.













 



2 – Carattere speculativo e assunto di base

dell’indagine hanslickiana




Che Il bello musicale argomenti speculativamente

risulta abbastanza evidente anche a una prima lettura. Ma è essenziale vedere

quali siano i tratti di tale speculazione e come siano definiti. Anzitutto

Hanslick, nell’ottica di una tradizione metafisica che può risalire perfino ad

Aristotele, pone il problema dell’elemento primo. Di cosa si tratta? In diversi

punti egli definisce ciò che può rappresentare l’‘elemento primo’ o il

‘principio’ della creazione musicale, della sua forma, della sua analisi e

ricezione.




È il caso della melodia per quanto riguarda l’atto creativo:

«l’invenzione di una melodia è il punto di partenza [Ausgangspunkt]

da cui muove ogni ulteriore creazione del compositore» [66].[14]

Ancor più esplicitamente: «l’elemento originario [das ursprüngliche Element]

della musica è la sua eufonia» [63], che è data – vien detto subito dopo

– dalla melodia e soltanto da essa; la melodia «domina quale figura

fondamentale della bellezza musicale, mai esaurita e inesauribile».

L’invenzione melodica non è per Hanslick nient’altro che l’elaborazione del

tema, dal quale dipende vitalmente l’esito e la strutturazione dei rapporti

stessi in cui il tema si configura all’interno dell’opera musicale:




Per opera di quella potenza primitiva [Urmacht] e

misteriosa, nel cui laboratorio l’occhio umano non penetra né penetrerà mai,

risuona nello spirito del compositore un tema, un motivo. Dobbiamo accettare

come un semplice fatto che non possiamo risalire al di là del sorgere di questo

primo seme. Una volta che questo è caduto nella fantasia dell’artista

esso dà inizio al lavoro di composizione che, partendo da tale tema principale

e riferendosi sempre a esso, persegue il fine di esibirlo in tutti i suoi

rapporti. [67]




Si nota una netta presa di posizione nei riguardi del

momento generativo in cui il motivo ‘risuona nello spirito’ del compositore, un

momento non analizzabile, verso il quale bisogna rinunciare a priori ad

indirizzare l’indagine. Questo passo si connota a mio avviso come puramente

speculativo, seppure in negativo (perché asserisce ciò che non può esser

fatto), ed è, per intenderci sulla base di un esempio, sulla stessa linea di

quel che affermano i logici antichi riguardo alle premesse dei sillogismi, che

non hanno dimostrazione.[15]

In questo senso, chi cerca un principio – come Hanslick sta appunto facendo –

non può pretendere che ve ne sia anche dimostrazione: il principio di una

dimostrazione non può essere oggetto di dimostrazione. Naturalmente egli non

vuol condurre alcuna ‘dimostrazione’ nel senso della logica classica, ma certo

sta argomentando in vista di una definizione utile della natura ultima della

musica. 




Qual è dunque il limite posto da Hanslick a tale indagine? È

verosimile che egli prediliga il concreto punto tecnico, verificabile secondo

una prassi stilistica e compositiva. Come quando disquisisce sul ‘principio

dell’opera’, individuato dalla «condizione non libera che costringe musica e

testo a scavalcarsi o a cedere continuamente e che fa sì che l’opera, così come

uno stato costituzionale, si basi sulla continua lotta tra due poteri

ugualmente legittimi» [58]. Un’idea che viene puntualmente a ripresentarsi nei

saggi critici, quando Hanslick si esprime ad esempio in merito all’opera buffa

rossiniana (vd. Hanslick [1892: 46] ), della quale loda proprio l’equilibrio

dinamico fra musica e testo. La ‘continua lotta tra poteri’ è nell’opera il principio

a cui attenersi, verificabile e controllabile dal musicista come dal critico, e

certo anche dal comune fruitore. Chiedersi ulteriormente perché debba essere

così, è un passaggio che ad Hanslick non interessa compiere.




In ogni caso, anche nell’opera, che «è innanzitutto musica e

non dramma» [58], vale lo stesso principio:[16]

per quanto ‘composita’ risulti l’opera d’arte musicale, il principio rimane

comunque il tema, che è «nucleo ultimo ed esteticamente indivisibile …

Il tema da solo rivela già lo spirito che ha creato l’intera composizione»

[115]. E la composizione è diretta al solo fine di esprimere ‘idee musicali’

[63]; il tema è per l’appunto un’idea musicale. È chiaro poi che tale idea

musicale deve avere dei requisiti nella propria struttura, deve articolarsi e

proporzionarsi secondo equilibri che ne determinano la forma e che

Hanslick descrive così: 




La “forma” di una sinfonia, di un’ouverture, di una

sonata, di un’aria, di un coro è intesa come l’architettura delle singole parti

e gruppi connessi tra loro, nei quali consiste il brano; in altre parole si

intende la simmetria di queste parti nella loro successione, nel loro

contrasto, nella ripetizione ed elaborazione. [115]




Alla luce delle analisi di singole composizioni fornite da

Hanslick negli Aufsätze avremo un’idea pù chiara e concreta di come sia

da intendersi questa ‘simmetria’; così come abbiamo un’idea più che precisa di

come essa non vada intesa se leggiamo la dirompente critica alla

wagneriana melodia infinita in Hanslick [1880: 302-3], dove egli fa un

complessivo rendiconto critico de I maestri cantori di Norimberga. Lì si

assiste, secondo lui, al «cosciente disfacimento di ogni forma stabile in un

risuonare amorfo e fuorviante per i sensi, la sostituzione di un’autonoma,

articolata melodia con un informe e vago melodizzare».[17]

Ci occuperemo nella seconda parte della presente ricerca di comprendere come

Hanslick pensa che debba ‘articolarsi’ una melodia, e se in ciò egli vi

riconosca delle regolarità che in qualche modo abbiano valore di ‘legge’.




Dobbiamo per il momento rilevare che ‘forma’ pare spesso

indicare una sorta di ‘schema’ modello, per esempio proprio quello della

forma-sonata, che il compositore (non-wagneriano!) non può non aver presente se

vuol conferire coerenza strutturale alla sua elaborazione musicale. Ciò proprio

in forza del continuo appello del nostro teorico allo snodarsi ordinato di un

tema, al suo perpetuo rinnovarsi in coerenti ‘variazioni’ (vd. Hanslick [1880:

128-132] dove in pratica viene esaltato e difeso lo schema della classica

forma-sonata). ‘Forma’ dunque come qualcosa di molto concreto e tecnico?

Certamente, ma non solo. Rintracceremo negli scritti di Hanslick diversi

passaggi in cui il principio d’ordine di una sequenza di note si colloca su un

piano decisamente più astratto, più ‘metafisico’. Credo, come molti interpreti,

che l’influenza della precedente speculazione estetica musicale giochi un ruolo

fondamentale in questo. Non solo rispetto al tradizionale accostamento

dell’arte musicale alla costruzione matematica, che è fatto proprio e

sviluppato all’estremo da Herbart, ma anche per quanto riguardo la forma come

punto d’arrivo del ‘movimento espressivo’ che parte dal Geist.




Di qui l’esigenza di richiamare, da Kant in poi, alcune

delle fondamentali teorie musicali che hanno in qualche modo preso in

considerazione il concetto di forma. 













 



3 – Kant e la funzione estetica della forma nella

critica del giudizio




3.1 – Kant e Hanslick sulla

concettualità del giudizio 




Gli accostamenti della teoria di Hanslick alla concezione

estetica di Kant sono in qualche misura presenti nella letteratura critica, ma

riguardano in misura preponderante il bello artistico.[18]

Prima di esaminare invece eventuali concordanze sul modo di concepire e

definire la forma, vorrei dedicare alcune riflessioni sull’opportunità e la

fondatezza di un richiamo a Kant nella teoria hanslickiana del bello musicale.

Nell’introduzione alla recente traduzione italiana de Il bello musicale

Leonardo Distaso afferma: «L’affrancamento della musica da ogni pretesa di

rappresentazione concettuale e il suo poggiare quasi interamente sul gioco

delle sensazioni non può che essere un’applicazione del secondo momento del

giudizio di gusto, secondo la sua quantità, presente nell’analitica della Critica

della facoltà di giudizio di Kant».[19]

Proverò a mostrare la mia distanza da questa visione, muovendo dall’analisi del

testo kantiano. 




Volgiamoci anzitutto a ciò che Kant afferma nella su

indicata sezione della Critica [211, §§ 6-9]. Si parla del giudizio di

gusto e si dice che «colui che giudica (…) non può riscontrare alcune

condizioni personali del suo piacere (…) ma lo deve ritener fondato su ciò che

si può presupporre in ogni altro».[20]

Fin qui è plausibile l’allineamento con Hanslick, per il quale esistono nella

musica proprietà strutturali riconoscibili da chiunque, descrivibili e

analizzabili, dunque non soggette al capriccio di svariati giudizi soggettivi.

Il Kyrie del requiem di Verdi viene giudicato bello per delle precise

caratteristiche, riscontrabili nella partitura, difficilmente invalidabili o

contestabili.[21]

Kant prosegue dicendo che colui che giudica «parlerà del bello come se la

bellezza fosse una qualità dell’oggetto, e il suo giudizio fosse logico (…),

sebbene sia soltanto estetico e non implichi che un rapporto della

rappresentazione dell’oggetto col soggetto: e ciò per il fatto che esso

presenta col giudizio logico la simile caratteristica di presupporre validità

per ognuno. Ma è allo stesso modo una universalità che non scaturisce da

concetti».[22]

Qui ci troviamo di fronte al primo problema, in quanto è difficile supporre che

per Hanslick l’universalità di un giudizio musicale non scaturisca da

concetti, dal momento che tale giudizio dovrebbe basarsi poi su proprietà

oggettive e analizzabili, le quali pertanto sono concettualizzabili e

comunicabili. Per Kant si tratta inoltre dell’«esigenza della validità per

ognuno, sebbene tale validità non si tenga connessa agli oggetti». Ora,

è impensabile che dopo aver affermato che «l’indagine sul bello dovrà

avvicinarsi al metodo delle scienze naturali quel tanto da provare a cogliere

le cose stesse in carne e ossa e di ricercare che cosa vi sia in esse di permanente

e oggettivo, prescindendo dalle mille diverse e mutevoli impressioni» [37]

Hanslick possa pensare che in musica il giudizio di gusto abbia una validità

‘non connessa all’oggetto’ (cioè a quella stessa musica che si giudica). È

esattamente il contrario: il giudizio estetico su un brano di musica è fondato

dall’esame analitico delle sue proprietà strutturali, il bello risiede nella

sua struttura. Hanslick non nasconde quanto sia difficile «descrivere in musica

questo bello indipendente, ossia l’elemento tipicamente musicale. Poiché la

musica non ha modelli in natura e non esprime alcun contenuto concettuale

si può parlare di essa solo in aridi termini tecnici, oppure con

immagini poetiche» [65] –laddove è evidente che il critico consapevole

sceglierà la prima opzione. Si badi che negare ‘contenuto’ concettuale non

equivale a negare quel carattere concettuale (dell’analisi e del giudizio) che

è conseguenza dell’elaborazione particolareggiata del brano ad opera del

compositore: «Il lento e graduale lavoro attraverso il quale un brano musicale

(…) viene cesellato in ogni singola battuta (…) è sempre così pensato e

complicato che non lo può comprendere se non chi almeno una volta ci abbia

messo le mani. (…) I pezzi fugati e contrappuntistici, in cui la misura è data

nel gioco di nota contro nota (…) esigono una “elaborazione” fin nei minimi

particolari» [80].[23]




Il primo ostacolo che dunque incontriamo sulla via di un

parallelismo Kant / Hanslick risiede nel fatto che, pur ponendo entrambi

l’esigenza dell’universalità del giudizio di gusto, divergono per ciò che

riguarda la caratteristica di tale giudizio, il modo in cui esso si

costituisce: per Kant il bello è rappresentato senza concetti [das Schöne

wird ohne Begriffe vorgestellt] ed è come se [als ob, § 7]

fosse una qualità della cosa; mentre per Hanslick, non solo il giudizio

musicale è un’analisi tecnico-razionale e concettuale dell’opera, ma la

bellezza è oggettivamente[24]

nella cosa giudicata, coincide con essa.




Una seconda ragione per imporre una certa precauzione

nell’accostamento a Kant risiede nella concezione kantiana della musica quale

‘bel giuoco di sensazioni’ [schönes Spiel der Empfindungen, §§ 51-52],

dove l’aggettivo ‘bello’ sta ad indicare che il giuoco non è solo ‘piacevole’

(cioè si esaurisce tutto nelle sensazioni), bensì «ha per scopo di accoppiare

il piacere alle rappresentazioni come modi di conoscenza» [die Lust

begleitet die Vorstellungen als Erkenntnißarten, § 44]. ‘Modi di

conoscenza’ è un’espressione piuttosto forte, se non oscura, quando riferita al

giudizio estetico; ma sappiamo che per Kant il giudizio di gusto presuppone

sempre l’interazione tra immaginazione e intelletto.[25]

Orbene, se ci si chiede qual è la funzione riservata alle sensazioni in questo

contesto – soprattutto in considerazione della su citata definizione – si

capisce che in esse risiede, per Kant, l’essenza e la peculiarità della musica:

essa è un’arte che «parla per mere sensazioni, senza concetti» [durch lauter

Empfindungen ohne Begriffe spricht, § 53], guarda «all’attrattiva e

all’emozione dell’animo» [Reiz und Bewegung des Gemüths], ed è

«piuttosto godimento che coltura» [mehr Genuß als Cultur]. Ce n’è

abbastanza per marcare la distanza da Hanslick, che nel V capitolo del suo

trattato, scagliandosi contro quel che definisce ‘l’ascolto patologico’,

condanna il piacere puramente sensibile derivato dalla musica e lo sostituisce

col piacere estetico consistente nell’ascolto come «riflessione della fantasia»

esercitata sulla «costruzione sonora». Quando spiega che ciò che l’ascoltatore

educato prova nella comprensione di un pezzo musicale è una soddisfazione

spirituale [geistliche Befriedigung] nel «seguire e nel percorrere

continuamente le intenzioni del compositore» [97], Kant è abbondantemente

sorpassato e non può più rappresentare alcun punto di riferimento.[26]




3.2 – La concezione kantiana della

forma e del formale




Kant denomina ‘forma’ ciò che è oggetto di una

rappresentazione senza contenuto e senza il concetto di uno scopo. È un termine

dal significato fortemente astratto, così some il corrispondente aggettivo

‘formale’. Nella rappresentazione di un oggetto possono accadere due cose: o si

ha il concetto di uno scopo, a cui la molteplicità organizzata in unità

dell’oggetto tende, oppure si considera questa stessa organizzazione unitaria

come priva di scopo, la si pensa come ‘finalità oggettiva’ [objektive

Zweckmäßigkeit, § 15]. La finalità oggettiva la si chiama o esterna,

‘utilità’ [Nützlichkeit], o interna, ‘perfezione’ [Vollkommenheit].

L’estetica e il giudizio sul bello non riguardano l’utilità, bensì la

perfezione. A questo punto Kant spiega che «ciò che è formale [das

Formale] nella rappresentazione di una cosa, cioè l’accordo del molteplice

in un’unità (che non è determinato quale debba essere), non fa che conoscere,

per se stesso, alcuna finalità oggettiva, perché, fatta astrazione da questa

unità come scopo (da ciò che la cosa deve essere), non resta altro che la

finalità soggettiva delle rappresentazioni nell’animo di colui che

intuisce [im Gemüthe des Anschauenden]; la quale mostra bensì una certa finalità

dello stato rappresentativo nel soggetto e un certo gradimento

nell’accogliere con l’immaginazione una forma data [eine gegebene Form],

ma non dà punto la perfezione di un oggetto, che in tal caso non è pensato col concetto

di uno scopo» [§ 15]. 




Il lato formale di una rappresentazione è dunque tale da

prescindere sia da uno scopo che da un concetto. Tuttavia, dice Kant, rimane

nel soggetto la considerazione di una certa finalità, la quale si dà

semplicemente come organizzazione di un molteplice in un’unità.[27]

In genere si esemplifica, seguendo Kant, la finalità senza scopo con l’immagine

della radura circondata da alberi e considerabile o di per sé stessa (senza

scopo), o finalizzata, poniamo, alla danza campestre. Ma Kant stesso aveva già

dato poco prima (in § 14) un esempio molto utile dal punto di vista musicale:




Colore e suono (…) anziché semplici sensazioni, sarebbero

già una determinazione formale dell’unità di un molteplice, e perciò potrebbero

essere considerati per se stessi come bellezze




Si può dire che un semplice suono, per esempio la nota di un

violino, è anzitutto unità di un molteplice, considerato come insieme di

minuscole vibrazioni; queste sono però unitarie in quanto generate,

acusticamente parlando, alla stessa altezza, cioè all’altezza di quella

determinata nota. Tuttavia, siccome si tratta di una singola nota, priva di

qualunque collegamento con altre note, impossibilitata a formare una frase o un

tema musicale, diremmo con Kant che essa è ‘senza scopo’, pur continuando ad

accordarle una certa finalità interna che la costituisce appunto come quella

nota.[28]




S’è visto dunque che il formale si presenta solo come

finalità soggettiva, e riguarda lo stato rappresentativo del soggetto. Da ciò

consegue la concezione kantiana del bello, che ci piace riproporre

nell’energica, secca definizione di § 9:




La bellezza, senza il riferimento al sentimento [Gefühl]

del soggetto, per sé non è nulla 




Per Kant si tratta del «rapporto delle facoltà conoscitive

tra loro» [§ 11], non c’è niente da conoscere nel giudizio estetico: la

forma è solo forma della finalità soggettiva della rappresentazione di un

oggetto [§ 11], e tale finalità soggettiva non ha a sua volta nessuno scopo, né

soggettivo (per esempio in una sensazione) né oggettivo (per esempio nella

‘funzione’ di qualcosa).




Ritengo che a conclusione di questo excursus sul rapporto

tra forma e finalità nella Analitica del bello si possa rilevare che il

concetto di forma, da molti punti di vista, non si connota diversamente

dall’uso fattone da Kant nella Critica della ragion pura, dove egli

affermava: «Ciò che fa sì che il molteplice dell’apparenza possa venir ordinato

in certi rapporti, io lo chiamo la forma dell’apparenza» [Estetica

trascendentale, § 1]; poco più avanti apprendiamo che lo spazio è «la forma

di tutte le apparenze dei sensi esterni, cioè la condizione soggettiva della

sensibilità». La differenza con l’estetica della terza critica è che in

quest’ultima si parla di forma della finalità soggettiva, che è quella

implicata dal giudizio di gusto. Ma in entrambi i casi si tratta di un concetto

di cui Kant si serve per studiare e discutere a priori le condizioni di

possibilità di certi giudizi.




Ora, tutto ciò si situa a una distanza incolmabile dal modo

in cui Hanslick si serve del concetto di forma, che è sempre e solo nella cosa,

nella concreta creazione musicale: forma è la struttura di una composizione, e

non ha come tale alcuna valenza o riferimento soggettivistico. Per Hanslick

oltretutto, affinché si possa emettere un giudizio musicale, non v’è il

problema di studiarne le ‘condizioni di possibilità’ trascendentali (in senso

kantiano), ma bisogna basarlo solo sulla descrizione e valutazione degi

elementi puramente musicali, la cui oggettività non viene messa in questione.[29]




4 – Teorizzazione della forma estetica in Schiller.

Alcuni momenti precorrenti la concezione hanslickiana del

‘creare-formare-comporre’.




È forse più riscontrabile in Schiller una serie di

riflessioni sulla forma che lo avvicinano alla concezione di Hanslick, nella

misura in cui la forma è per Schiller contemplabile nelle cose, nell’ordine del

sensibile. Nonostante il pensiero estetico di Schiller sia direttamente

stimolato e influenzato dalla Critica del Giudizio di Kant, mi pare si

possa dire che Schiller [1993: 66] prende in esame «l’elemento oggettivo delle

cose, mediante il quale esse sono in condizione di apparire libere», laddove

l’indagine kantiana verte sul lato formale della ‘rappresentazione’ e delle

condizioni di possibilità dei ‘giudizi’, con ciò senza mai uscire dalla sfera

soggettiva. Nota con molta pertinenza il Negri [1984: 24] che il tema centrale

dei Kalliasbriefe è proprio quello della libertà nell’ambito del

fenomeno, per cui «andare oltre Kant non può non significare una teorizzazione

della libertà nel corpo o della libertà nel fenomeno, che è, poi, libertà

nell’ordine della sensibilità». Ciò significa anzitutto che l’estetica non può

appagarsi, kantianamente, solo della teorizzazione delle categorie soggettive

regolanti il flusso dei fenomeni,[30]

ma deve contemplare e descrivere i fenomeni stessi. Le forme artistiche «devono

far tutt’uno con l’esistenza dell’oggetto formato», il quale «è sempre un

oggetto naturale che è per sé stesso (…) ed è mediante una regola» (Schiller

[1993] 74, 75). È stato notato che tale concezione, che finisce per supportare

un concetto oggettivo della bellezza, pare «porsi totalmente al di fuori

dell’ortodossia kantiana».[31]

Ciò, a mio parere, non tanto perché in Kant la bellezza non sia oggettiva,

quanto piuttosto per il modo e le vie attraverso cui tale oggettività si

afferma. Esaminiamo più da vicino il quadro teorico schilleriano.




Contemplare e descrivere i fenomeni stessi significa

rintracciarne quei caratteri per i quali un oggetto rivela la propria natura;

che è proprio ciò che lo rende artistico: «in un prodotto d’arte ci aspettiamo

di trovare soltanto la natura dell’oggetto imitato (…) Un oggetto può dirsi liberamente

rappresentato quando la natura del rappresentato non ha patito nulla dalla

natura del rappresentante» [1993: 86] – laddove il rappresentante è l’individuo

che crea. Schiller stesso ci chiarifica tale concezione ricorrendo a un esempio

virgiliano: «Virgilio, volendo schiudere al nostro sguardo il cuore di Didone e

mostrarci quanto è andato innanzi il suo amore, avrebbe potuto dircelo assai

bene rivolgendosi a noi come narratore; ma un tale racconto non sarebbe stato

bello. Egli lascia invece che a farci fare questa scoperta sia Didone stessa,

senza che lei si proponga d’esser sincera con noi (…): e questo noi lo diciamo

veramente bello, perché è la natura stessa a divulgare il segreto» [1993: 81].

Non c’è quindi alcuna forzatura ad opera della ‘natura del rappresentante’.

Enunciandolo nel 1846 in occasione della sua recensione al Tannhäuser di

Wagner, Hanslick si appropria di tale semplice (invero più da formulare che da

attuare!) ma eccezionalmente valido criterio estetico, elegantemente formulato

da Schiller su base teorico-filosofica. Si tratta ovviamente di un periodo di

‘non ostilità’, ma anzi di piena ammirazione e cosciente critica al nuovo

introdotto da Wagner nell’opera. In tale occasione nota come questi sia

riuscito a «ricavare l’opera d’arte esclusivamente dalla natura interna

dell’oggetto, senza che alcunché di estraneo vi sopraggiunga dal di fuori» [S.S.

I/1 64]. Ciò non soltanto per quanto riguarda la musica, ma in generale in

Wagner «la lirica di un cuore piamente sospinto e spegnentesi con dolore» non

viene «impedita nel suo sviluppo» [ibid.]; in ulteriori sezioni del

dramma si ammira ancora la «sorprendente naturalezza scevra da qualunque

costrizione» [S.S. I/1 73]. È in tutto ciò che risiede per Hanslick «la

piena validità del contenuto artistico» [und dieser Gedanke hat wohl

vollgültigen Gehalt- S.S. I/1 64].




La naturalezza e la libertà di sviluppo e di espressione non

possono d’altra parte non esser connesse all’elaborazione tecnica del

materiale, che avviene sempre secondo regole. Schiller afferma che «fonte della

nostra rappresentazione della bellezza è la tecnica nella libertà» (Kallias

V [1983: 69]); definendo a sua volta la tecnica come «forma che rinvia ad una

regola» (Kallias V [1983: 68]). L’assunto fondamentale è che nell’arte

la tecnica «deve apparir determinata dalla natura della cosa» (Kallias V

[1983: 72]). Alle formulazioni teoriche di Schiller fanno riscontro in Hanslick

continue esemplificazioni presenti nei suoi commenti critici, le quali – a

prescindere dall’intento di condividere o meno posizioni di principio –

mostrano ammirazione e sostegno nei confronti di una poetica come quella

wagneriana, che introduce nuove forme e tecniche drammaturgico-musicali al fine

di rispettare le esigenze storiche, sceniche e narrative del contesto. Si nota

per esempio [S.S. I/1 81] come Wagner, in occasione della sfida canora

del secondo atto del Tannhäuser, voglia esplicitamente attenersi alla

tipologia di canto della particolare realtà storica descritta dall’opera,

allorquando, quasi alla maniera dei rapsodi greci, si cantava prescindendo da

melodie ritmicamente ben definite [nicht in rhytmisch abgerundeten Melodien],

basandosi invece su improvvisazioni caratterizzate dal canto libero e

svincolato [in einem freien, ungebundenen Gesang] molto più vicino allo

stile declamatorio del recitativo. Ciò costituisce un esempio eloquente di come

la tecnica compositiva si adegui alle esigenze del contesto rappresentativo e

come essa, secondo il principio enunciato da Schiller, appaia ‘determinata

dalla natura della cosa’.




In questo quadro di mutue relazioni tra costruzione formale

e contenuto rappresentato, va collocato l’atto creativo dell’innovatore

musicale (ma Hanslick non ha difficoltà a usare la parola ‘genio’). Pensiamo a

Berlioz. Di lui si nota ad un tempo la predilezione per la musica cosiddetta ‘a

programma’ (cioè con un determinato soggetto letterario da ‘descrivere’) e

l’uso di forme musicali assolutamente originali trasmesse con una altrettanto

nuova e imprevedibile strumentazione orchestrale (S.S. I/1 41). Egli,

«incurante delle strade già percorse ha tracciato una nuova via. Costruzioni

musicali [Gestaltungen] così cariche[32]

precorrono qualunque teoria», e di conseguenza «i vecchi e comodi criteri della

critica sono troppo angusti per le sue nuove creazioni». Ma, dal momento che

egli non adotta le vecchie forme [sich nicht an die alten Formen bindet,

S.S. I/1 42], è lecito chiedersi quali sono le nuove e qual è il loro

carattere distintivo; anche perché non sono poche le critiche di chi accusa la

sua musica di arbitrarietà e assenza di regole [Regellosigkeit und

Willkürlichkeit, ibid.]. Secondo Hanslick tali critiche

dimostrano solo l’impreparazione (conseguenza di superficialità nello studio

delle partiture) e l’angusto angolo visuale dei loro autori: infatti «le leggi

formali in Berlioz, nella misura in cui scaturiscono dagli eterni

presupposti della bellezza, non vengono né violate né rovesciate, bensì

soltanto ampliate e liberate dai cappi del conformismo» (ibid.).[33]

Uno spirito gigante necessita di un corpo gigante – continua Hanslick – ed è

tipico di ogni slancio dello spirito [geistige Bestrebungen] proiettarsi

in avanti e non condannarsi alla stabilità. 




Pertanto, secondo il ‘principio romantico’ incarnato per

primo da Beethoven, bisogna assecondare la tendenza a evoluzioni sempre più

ampie della tecnica compositiva [S.S. I/1 42]. Vorrei notare come il

ricorso a termini quali ‘Geist’ (spirito) e ‘principio romantico’ sono

indubbiamente forti indizi che inducono a collocare il pensiero di Hanslick – almeno

per qualche aspetto – ancora nel quadro del pensiero estetico musicale

romantico-idealistico. L’individuazione e l’esame di tali termini, di

argomentazioni più volte ricorrenti nel corpus degli scritti, mi permetterà di

supportare la seconda tesi (che, come ho detto, è di carattere storico)

enunciata in § 1. Ciò premesso, Hanslick dice testualmente [S.S. I/1 42]

che il tratto essenziale di questo spirito romantico è l’anelito all’infinito:




L’essenza del Romantico consiste appunto in ciò, che

l’Idea non si sente confinata [begränzt] all’esteriore apparenza [die

äußere Erscheinung], né appagata come nel Classico; ma in forza della

sua infinità infrange la forma [die Form durchbricht] per involarsi nel

regno dell’incommensurabile [sich in das Reich des Unermeßlichen aufschwingt]






Il linguaggio di Hanslick in questo passo si commenta da sé.

Ma quel che preme considerare è la descrizione dell’impulso creativo dell’Idea,

insofferente a qualsivoglia limite formale e protesa verso l’incommensurabile.

Ciò riguarda e illustra naturalmente il momento in cui scaturisce l’atto

creativo, per il quale Hanslick non mi pare ricorrere mai a spiegazioni diverse

da questa, di cui non sfuggono connotati idealistici piuttosto forti. Poi però

il compositore (per il momento, seguendo il testo, limito il discorso a

Berlioz) non può esimersi certo – pur in tutta la sua libertà e

la sua passione [bei aller Freiheit / bei aller Leidenschaft]

– dall’attenersi a un piano stabilito e ragionato [ein fester, geordneter

Plan, ibid. 43]. Il punto nodale, e altresì problematico, del percorso

idea-creazione musicale pare venir rappresentato dal piano della ‘esteriore

apparenza’ [äußere Erscheinung]: quando l’Idea vuole ‘apparire’, e deve

farlo, si ritrova in una realtà che la limita [begränzt] e che essa allo

stesso tempo intende oltrepassare. È qui, nella propria estrinsecazione

fenomenica, che la ‘forza creativa’ [schöpferische Kraft] dell’Idea si

esprime per generare temi e melodie – validi o meno, originali o dozzinali [S.S.

I/1 135-6]. Spesso (prendiamo ad esempio il caso di Spohr in S.S. I/1

133) ciò che è stato ben congegnato, come s’è appunto sopra detto, con ‘piano

stabilito e ragionato’, si mostra inefficace per quanto riguarda la freschezza

dell’invenzione tematica, la chiarezza dell’enunciazione o l’originalità dello

sviluppo. La lettura attenta (e necessaria!) della partitura [S.S. I/1

43] evidenzia con maggior precisione – sempre che vi siano – il piano, l’arte e

la regola, in rischio di sfuggire a un primo ascolto. Ma la forza creativa è

quella che è fin dal momento in cui scaturisce, e non vale che essa venga poi

regolata, se la sua qualità (se si preferisce, la qualità di ciò che

essa crea) non è eccellente. Quando Hanslick lamenta in Spohr – pur

riconoscendogli talento nell’elaborazione – mancanza di ‘nobile e rigogliosa

sentimentalità’ [edle, blühende Sentimentalität], si riferisce

evidentemente a un limite di fatto del suo ingegno creativo, non alla sua

abilità di cesellare il materiale sonoro.




Ritorneremo più avanti sul concetto di spirito creativo in

Hanslick, limitandoci a tener presente il duplice aspetto della sua concezione

estetica, che da un lato afferma la dimensione interiore del Geist,

dall’altro il modo in cui questo si rivela nell’opera compiuta in quanto

«manifestazione del più intimo mondo ideale e sentimentale» [als Offenbarung

der innersten Gefühls- und Ideenwelt, S.S. I/1 115]. Le polarità

forma-realtà, esterno-interno, sono certo tratti caratteristici dell’estetica

romantica, e li ritroviamo chiaramente rimarcati nel pensiero di Schiller, dove

vi è un continuo rimando tra realtà esteriore, ‘informata’ dalla Schöpfungskraft

soggettiva, e nucleo individuale creativo, origine delle trasformazioni operate

dalla forma.




In Schiller va anche tenuto presente l’apporto della lezione

fichtiana, che si evidenzia proprio in una concezione dell’io non solo

regolatore ma, ancor più, creatore dell’esperienza. L’io è ciò che non muta mai

ed è principio di mutamento, per suo tramite si realizzano le due esigenze

complementari dell’uomo: 




La prima spinge alla realtà assoluta: egli deve trasformare

in mondo tutto ciò che è pura forma e tutte le sue disposizioni in

fenomeno; la seconda spinge alla formalità assoluta: egli deve in sé

estirpare tutto ciò che è puro mondo e portare armonia in tutti i suoi

mutamenti. In altre parole deve estrinsecare tutto ciò che è interiore e a

tutto ciò che è esteriore dare una forma. [1984: 153]




La forma pura va trasformata in mondo, ed è alla materia

che va data una forma.[34]

Con queste due caratterizzazioni la forma cessa dunque di essere ciò che era

per Kant, ossia una modalità dell’intelletto giudicante (poiché si parlava di

forma della finalità del giudizio[35]),

e comincia a interessare il mondo, la materia, le cose. La materia viene intesa

da Schiller come «mutamento o realtà che riempie il tempo»[36],

è proprio il contenuto del tempo e il fondamento della sensazione:




Questo stato del tempo puramente riempito si chiama

sensazione ed unicamente attraverso di esso l’esistenza fisica si fa conoscere

(ibid.)




Siamo sì sul piano kantiano del tempo come forma pura

dell’intuizione, ma, stabilito che «ogni forma si fenomenizza unicamente nella

materia» (ibid.), Schiller insiste sulla capacità del soggetto di

armonizzare il sensibile col razionale, portando «forma nella materia e realtà

nella forma» (Lett. XIV), di porsi perfino al di là di ogni tempo, costituendo

in unità il suo essere (Lett. IX) e permanendo nel mutamento («la persona è il

permanente nel mutamento», Lett. XIII). Il tutto presuppone la congiunzione e

la continua interazione tra istinto formale e istinto sensibile, che insieme

danno luogo a un terzo istinto, denominato istinto del gioco, dove

necessità e libertà coesistono e si limitano reciprocamente:




L’istinto sensibile esclude dal suo soggetto ogni

autonomia e libertà, l’istinto formale esclude dal proprio ogni dipendenza,

ogni passività. L’esclusione della libertà è, però, necessità fisica;

l’esclusione della passività necessità morale. Entrambi gli istinti, perciò,

esercitano costrizione sull’animo, quello con le leggi della natura, questo con

le leggi della ragione. L’istinto del gioco, dunque, in quanto in esso entrambi

agiscono congiunti, eserciterà sull’animo una costrizione morale e fisica ad un

tempo; e, poiché annulla ogni contingenza, annullerà anche ogni costrizione e

metterà l’uomo in libertà, sia fisica che morale. (Lett. XIV)




La natura e la materia assurgono ad elemento imprescindibile

del processo formativo, perché «la persona non può manifestarsi nel regno del

tempo senza accogliere la materia» (Lett. XIII), non esisterebbe più in quanto

persona se fosse solo forma, infatti «appena l’uomo è unicamente forma, non ha

alcuna forma» (ibid.). 




Vediamo dunque di ristabilire i punti di contatto – ovvero

un terreno comune per eventuali influenze o analogie – tra una concezione come

quella schilleriana, che enfatizza nella creazione artistica la duplice

componente sensibile e formale, e la riflessione di Hanslick sull’attività del

comporre. Attingeremo questa volta, non da considerazioni critiche degli Aufsätze

riguardanti autori o musiche particolari, bensì dalle riflessioni puramente

teoriche di VMS, e in particolare da un passo in cui vengono posti in relazione

concetti chiave quali il formare, il materiale sonoro e il soggetto

creatore: 




Abbiamo inteso l’attività del comporre come un formare;

in quanto tale essa è assolutamente oggettiva. Il compositore forma un bello

autosufficiente. Il materiale infinitamente espressivo e spirituale

dei suoni consente alla soggettività di colui che costruisce loro

tramite di dare la sua impronta a ciò che sta creando. [80]




È anzitutto importante rilevare come l’idea di un ‘bello

autosufficiente’ appaia nel passo un fatto acquisito, lo è però in un senso

pienamente oggettivo: ciò che definiamo bello non è tale perché il soggetto –

in modo kantiano – individua una serie di relazioni tra le proprietà della cosa

e le formalizza col suo apparato conoscitivo in un processo continuo e

coerente; così la bellezza risulterebbe determinata da e confinata al

tipo e alla modalità di giudizio di cui il soggetto conoscente si serve. Per

Hanslick il bello autosufficiente è invece in ciò che è stato formato e

‘costruito’, è nel ‘materiale’ compiuto. Mi pare evidente che Schiller sia

stato determinante perché si compisse un tale avanzamento rispetto a Kant,

particolarmente nell’ampliare i termini della relazione estetica e nel

conferire alla cosa – prescindendo dal soggetto – un peso ontologico

determinante all’interno della relazione stessa. Questo punto è espresso con

chiarezza nella quinta lettera del Kallias [1993: 74], dove Schiller

esamina la natura dell’oggetto estetico in generale:




Che è allora la natura nell’artisticità? autonomia nella

tecnica? Natura è il puro accordo dell’essenza interna con la forma, una regola

data e insieme seguita dalla cosa stessa. […] Questa natura e questa

eautonomia sono configurazioni oggettive delle cose alle quali le ascrivo,

giacché esse sussistono anche se si pensi inesistente il soggetto che se le

rappresenta.




Non si potrebbe essere più lontani da Kant[37]

affermando che la regola viene «data dalla cosa stessa», dal momento che per

Kant è compito precipuo dell’intelletto dare e applicare regole, e in più

sarebbe per lui impossibile e falso prescindere dal soggetto e considerare

‘natura ‘ e ‘eautonomia’ configurazioni oggettive delle cose, visto che non si

danno processi conoscitivi né giudizi estetici al di fuori del piano

rappresentativo. Resterebbe da vedere se e in che modo ciò valga anche per la

natura della composizione musicale. Presupposto di ciò, e requisito ancor più

basilare, sarebbe tuttavia il tentativo di individuare una certa convergenza su

un piano linguistico comune sul quale tradurre le rispettive (e non poco

divergenti) categorie estetiche. Queste, come vedremo, sono in Hanslick ben

poco modellate sull’apparato concettuale del filosofo trascendentale: del

bello, ad esempio, non vengono mai formulate definizioni compiute, concetti

quali ‘regola’, ‘legge’, ‘istinto’, ‘natura’ sono sì presenti, ma non vengono

certo sottoposti alla stessa elaborazione teorica operata da Schiller.
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