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Introduzione   


Da molti anni, ormai, tengo corsi di primo approccio all’etnomusicologia presso istituzioni di vario livello. Anche i miei interlocutori, quindi, sono diversi tra loro per preparazione e formazione: studenti o laureati universitari e di conservatorio, docenti, animatori musicali, giovani che devono preparare il concorso per l’insegnamento. 


Purtroppo, è comune a tutte queste situazioni la difficoltà di indicare ai partecipanti un testo di base, agile e di lettura scorrevole, che offra un’introduzione all’etnomusicologia in lingua italiana per chi si accosta a questa disciplina che, come notava in un’intervista Febo Guizzi (2011,  p. 262), è spesso un «oggetto misterioso» anche all’interno della cerchia intellettuale. Guardando ai testi nella nostra lingua, pur se non sono mancati, in passato, libri che si ponevano come introduttivi all’etnomusicologia, si è trattato di antologie di scritti anche di alto livello, ma per loro stessa natura non sistematici nell’affrontare la materia. 


Con questo mio lavoro ho cercato di colmare la mancanza di un volume che possa sostenere la memorizzazione, la sistematizzazione e la rielaborazione di quanto si fa in aula, destinato in primo luogo a chi si trovi a frequentare corsi di primo approccio all’etnomusicologia. Tuttavia, questo libro può essere utile anche agli appassionati che vogliano avvicinarsi all’“oggetto misterioso” ed essere più consapevoli di fronte alla sterminata offerta di musica del mondo contemporaneo.


Per tali ragioni, la dichiarazione che questo libro non è un manuale, che si legge in molte introduzioni alle discipline più varie, è in questo caso assolutamente sincera. Per scrivere oggi un manuale di etnomusicologia nel senso accademico del termine, quindi un volume che presenti con compiutezza ed equidistanza tutte le linee di pensiero, i paradigmi, gli autori, le “scuole” e i metodi di ricerca sarebbero necessarie le competenze di più autori che si impegnassero in un lavoro di portata ben più ampia del mio. 


Per quanto mi riguarda, invece, propongo un testo divulgativo, attribuendo a questo aggettivo il suo più alto valore scientifico, ma che non aspira all’esaustività. Per esempio, il lettore non troverà che pochi riferimenti ai metodi di ricerca sul campo, ritenendo che essa debba costituire l’oggetto di una formazione specifica. Inoltre, pur avendo offerto un quadro generale dei diversi orientamenti e dei vari autori che hanno animato e animano l’etnomusicologia, ho approfondito la conoscenza di quelli che mi sembrano più importanti per coloro che iniziano un percorso di studio della disciplina. In particolare ho tentato di offrire elementi che sviluppano la critica alle concezioni della musica ancora purtroppo dominanti nella nostra società e nelle istituzioni formative, basate sul preconcetto della superiorità della tradizione “colta” occidentale, dei modelli di fruizione e dei percorsi formativi che vi si ispirano. Si potrebbe credere che si tratti di una posizione superata ai nostri giorni, ma è il contrario per chi come me ha frequentato per anni laureati di conservatorio e diplomati di scuole musicali il cui orizzonte formativo non si era mai aperto verso altre culture o, persino, non avevano mai avuto occasione di conoscere nemmeno il valore della nostra ricca tradizione folklorica. 


Avverto anche di avere compiuto, con questo libro, un passo avanti nel mio percorso professionale ma anche e forse soprattutto nella mia autobiografia musicale. È utile, a questo punto, andare ancora alle parole di Febo Guizzi nell’intervista che ho citato. Egli chiedeva ai suoi studenti, al termine dell’esame, se avere imparato tante cose sull’etnomusicologia avesse cambiato loro la vita, se avessero acquisito un punto di vista etnomusicologico o semplicemente modificato qualcosa del loro mondo musicale. Perché egli sosteneva che nel suo caso era stato così. Ho pensato a lungo a quelle parole di Guizzi, riconoscendomi. 


Ero giovane, quando verso la metà degli anni Settanta andavo, come molti altri miei coetanei, ai concerti del Nuovo Canzoniere Italiano, i cui cantanti erano gli unici che riuscivano nell’intento di mettere assieme i giovani della Fgci e quelli della nuova sinistra. Così mi ero fatto una mia idea della musica popolare associata a una visione politica che in questo libro pongo, con la maturità dell’oggi, in discussione. Quello fu comunque un primo passo, utile e importante. Ma ciò che, per usare le parole di Guizzi, «mi cambiò la vita» fu assistere a un concerto di Aurelio Porcu e Dionigi Burranca, grandi maestri delle launeddas, nel teatro del Parco Trotter di Milano. Conoscere il loro modo di fare e concepire la musica, d’insegnarla e di costruirsi gli strumenti fu una svolta decisiva che mi condusse a interessarmi sempre più alla musica popolare e poi, come un sasso lanciato in uno stagno, ad allargare sempre più il mio interesse alle tante espressioni musicali del pianeta. A volte si è trattato di un viaggio senza una meta precisa, solo per esplorare e conoscere nuove musiche ma alla fine quel percorso si è ricomposto nella mia vita di docente, ricercatore, musicologo. Ciò anche per merito di Roberto Leydi, Sandra Mantovani e Bruno Pianta che sono state le guide nel rendere più ordinato e sistematico il mio interesse per la musica e la cultura popolare. Oggi posso dire che avere frequentato l’etnomusicologia mi ha cambiato perché mi ha consentito di affrontare qualunque fatto musicale, di qualunque genere, con uno sguardo più ampio e consapevole. 


Questo libro si articola in cinque capitoli e una breve appendice e ha una struttura circolare. Credo che per chi si accosta allo studio di una nuova disciplina sia importante anzitutto comprendere cosa è e di cosa essa si occupa. Per questo, sin dalla prima pagina ho proposto la definizione di etnomusicologia che ritengo la più aggiornata e a cui mi sento più vicino: lo studio di come l’uomo e la donna sono musicali. Ho quindi chiamato a testimoni alcuni autori importanti nella storia dell’etnomusicologia per spiegare come si è giunti a tale definizione, quali sono stati i principali orientamenti della disciplina e l’oggetto (o gli oggetti) di studio. Tuttavia, negli ultimi decenni la nostra disciplina è stata tanto sollecitata dai cambiamenti sociali e culturali a livello mondiale da doversi continuamente interrogare e rimettersi in discussione. Per questa ragione nel quinto e ultimo capitolo si ritrovano alcuni argomenti presentati nel primo, ripresi e ridiscussi alla luce di domande che hanno investito l’etnomusicologia negli ultimi venti o trent’anni. I tre capitoli centrali, sulla storia della disciplina a livello generale, poi a dimensione italiana e su alcune questioni riguardanti il rapporto tra oralità e scrittura, costituiscono il percorso che unisce le premesse del primo capitolo alle conclusioni del quinto. Questo è il percorso che ho definito circolare, poiché, come il lettore constaterà, nelle ultime pagine si torna ai concetti di partenza ma dopo averne discusse, convalidate o falsificate le premesse alla luce del dibattito attuale in corso tra gli studiosi di etnomusicologia. 


Inoltre, devo chiarire alcune questioni terminologiche. Anzitutto l’uso della parola tradizione. Si tratta di una parola ambigua, spesso associata alla musica, il cui senso non è sempre chiaro. Tuttavia, essa è impiegata ampiamente, ancora oggi, nella letteratura etnomusicologica e anche io ho usato tale termine in molte occasioni, ma credo si debba qualche chiarimento. Infatti, la tradizione deve essere intesa come un processo tra generazioni, un «punto di vista che gli uomini del presente sviluppano su ciò che li ha preceduti, una interpretazione del passato condotta in funzione di criteri rigorosamente contemporanei» (Lenclud 2001, p. 131). La tradizione non è la ricezione passiva di idee e usanze, ma è una loro interpretazione. La musica tradizionale non è la ripetizione identica (e forse un po’ kitsch) di quanto si suonava in un tempo passato, ma una rilettura, uno sguardo all’indietro sul passato per rileggerlo alla luce delle vicende che hanno interessato le generazioni precedenti. Nulla a che vedere, dunque, con l’idea del permanere e della “conservazione” che è manifesto di tanti progetti lodevoli nelle intenzioni ma in realtà discutibili, perché danno un’immagine statica e al passato di ciò che invece ha proprio nel cambiamento e nella trasformazione i suoi maggiori motivi d’interesse. Vale la pena anche di ricordare che non esistono musiche senza tradizione, al di là dell’attribuzione dell’aggettivo “tradizionale” oppure no. Anche la musica “colta europea” fa parte di una tradizione specifica, pure se raramente la si definisce come tradizionale. Infine, la difficoltà dell’uso del termine tradizione è simile per molti versi a quella di identità a cui ho dedicato attenzione nel primo capitolo. 


Citando la musica “colta” sono giunto a un altro dei passaggi difficili dal punto di vista terminologico. Alcuni anni fa, venni, peraltro amichevolmente, contestato da un noto etnomusicologo per avere usato durante un corso il termine di musica “colta”. Dal punto di vista musicologico, il collega aveva evidentemente ragione, poiché parlare di musica “colta” presuppone che altre siano “incolte”. Risposi che mi proponesse un altro termine più adeguato, ottenendo però come risposta un sorriso. Ho quindi pensato, in questa occasione di usare musica d’arte, oppure occidentale bianca o infine, “di corte”, rimarcandone con quest’ultimo termine l’origine sociale. Alla fine, mi sono deciso a usare ancora la definizione di “colta”, ponendola tra virgolette, a intenderla in questo modo come un termine che non mi soddisfa ma a cui non trovo alternative valide. 


Infine, è noto che in italiano l’aggettivo popolare può significare sia ciò che proviene dalle classi popolari sia ciò che è largamente diffuso e conosciuto. Per sciogliere questo equivoco, in particolare in relazione alla musica, si ricorre a termini derivati dall’inglese, che usa folk per il primo significato e popular per il secondo. In questo libro il lettore troverà quindi la dizione folklorico per definire la produzione culturale delle classi subalterne e pop o popular invece per il secondo caso. Dato il contesto, la locuzione musica popolare deve essere intesa come equivalente di folklorico1.   






Il libro si conclude con una breve appendice con cui ho ritenuto di indicare al lettore dei testi che possono essere utili per continuare il proprio percorso. Si tratta di suggerimenti che riguardano temi che non ho potuto sviluppare adeguatamente nei diversi capitoli volendo offrire un testo agile, ma che hanno interesse per lo studio etnomusicologico.


La speranza con cui consegno alla stampa questo libro è quindi che sia un’opera utile a sostenere lo studio di tante persone che si accostano, per scelta, per obbligo o per caso all’etnomusicologia e che possa, soprattutto, essere loro di stimolo per intraprendere un lungo viaggio, come lo fu per me quel concerto di launeddas dei lontani anni Settanta. 


Milano, aprile 2023 


Maurizio Disoteo 


1 Per una discussione dell’uso dei termini folk e popular, ma anche di altri, come revival, musica etnica, world music, può essere utile consultare Agamennone (2010). 











1.


Il campo di ricerca e di studi


1.1 ALLE BASI DELLA MUSICALITÀ UMANA 


Quando ci si accinge a intraprendere lo studio di una disciplina è necessario anzitutto conoscerne definizione e obiettivi e tracciare il perimetro del campo di ricerca. Nel nostro caso questa operazione non è facile, poiché nel corso della sua storia ormai ultracentenaria l’etnomusicologia è stata ridefinita più volte non solo nel suo oggetto di studio e nei suoi metodi, ma anche nella sua stessa denominazione. Anche per il titolo di questo libro, l’assunzione del termine etnomusicologia mi è stata dettata dal fatto che è comunque quello corrente nella comunità scientifica e nelle sedi accademiche, ma non dobbiamo dimenticare che già dagli anni Sessanta Alan Merriam (1964, trad. it. 1983) scriveva di Antropologia della musica, titolo della sua opera più nota e che più recentemente sono sorte proposte, anche da parte di studiosi italiani, per definire in altro modo, per esempio musicologia transculturale il nostro ambito di ricerca (Giannattasio, Giuriati 2017)1.  






A tali considerazioni si deve aggiungere che, come in tutte le discipline, gli studiosi hanno orientamenti diversi e quindi tendono a porre l’accento su aspetti e linee di ricerca differenti. Chiarito tutto ciò, credo che la definizione di etnomusicologia che si può assumere oggi non solo per la sua attualità ma anche per la sua funzionalità a sviluppare nuove ricerche sia quella proposta da Timothy Rice in apertura di un suo lavoro di qualche anno fa: 




L’etnomusicologia è lo studio di perché e come gli esseri umani sono musicali. Questa definizione colloca l’etnomusicologia tra le scienze sociali, umanistiche e biologiche dedicate a comprendere la natura della specie umana in tutte le sue diversità sociali, culturali e artistiche.


“Musicale”, in questa definizione, non si riferisce al talento o all’abilità musicale ma piuttosto alla capacità degli umani di creare, eseguire, organizzare cognitivamente, reagire fisicamente ed emotivamente e interpretare i significati del suono umanamente organizzato (Rice 2014, p. 1). 





La definizione di Rice si colloca in un tracciato di studi che valorizza, nell’etnomusicologia, il suo legame e la sua vicinanza con l’antropologia culturale, un percorso che ha nel lavoro di Alan Merriam e successivamente di John Blacking i maggiori punti di riferimento. Rispetto a quest’ultimo vale la pena di ricordare che la sua opera più nota ha per titolo Come è musicale l’uomo? (Blacking 1973, trad. it. 1986) e si pone quindi esplicitamente come uno studio delle basi della musicalità umana, non solo presso i Venda, il popolo del Sudafrica a cui egli dedicò gran parte delle sue ricerche e della sua vita ma, in una prospettiva universalista, in tutti gli esseri umani. Inoltre, è proprio a Blacking che dobbiamo la definizione della musica come suono umanamente organizzato, termine che, come abbiamo visto, è stato in seguito ripreso da Rice. Sempre nella definizione di Timothy Rice troviamo un altro elemento derivato dalle ricerche di Blacking, cioè la collocazione dell’etnomusicologia anche tra le scienze biologiche e non solo umane. Infatti Blacking postula l’esistenza di meccanismi psicobiologici che costituirebbero una sorta di «strato profondo» dell’attività musicale e che potrebbero essere, almeno in parte, comuni alla specie umana anche in culture diverse2. La musica avrebbe quindi, secondo Blacking, uno strato profondo, costituito appunto dai processi psicobiologici, probabilmente condivisi da tutti gli esseri umani, e uno di superficie, costituito dalle forme udibili che la musica assume, molto diverse nelle varie culture. Blacking scrive di essere arrivato a queste conclusioni studiando l’opera del linguista e neurologo Eric Lenneberg: 




Fu l’impressionante Biological Foundation of Language di Eric Lenneberg che lessi nel 1970 che mi spinse finalmente verso un’analisi più sistematica dei problemi che mi ponevo nel mio intimo. Se esistono dei fondamenti biologici del linguaggio, perché non dovrebbero esistere per la musica o, alla fine dei conti, per tutte le forme di cultura? E se esistono dei fondamenti biologici per delle attitudini precise, come il linguaggio o la musica, sino a qual punto diverse attitudini possono sovrapporsi e quali altre forme di cultura sono in effetti il prolungamento di una stessa tendenza biologica? Cosa diventano gli uomini quando le culture non permettono o non incoraggiano lo sviluppo di attitudini umane latenti? (Blacking 1977a, p. 62). 





Proponendo un parallelo con i fondamenti biologici del linguaggio e l’idea di uno strato profondo e di uno di superficie nella pratica musicale, Blacking postula che esistano processi psicobiologici del fare musica comuni a tutta la specie umana, mentre le culture determinerebbero lo strato di superficie, corrispondente ai prodotti udibili. Per questo, se si vogliono individuare nella musica aspetti universali condivisi da tutte le culture, questi devono essere ricercati nello strato profondo, cioè nei processi psicobiologici e non nelle strutture musicali. Inoltre, tale prospettiva guarda anche a una dimensione della musica legata all’evoluzione umana. Infatti: 




L’invenzione della musica è parte del processo di evoluzione biologica, ossia evoluzione nel senso darwiniano. I vincoli che incidono sul comportamento del corpo influenzano l’invenzione della cultura così come l’intenzionalità dell’organismo individuale influenza il comportamento animale e il percorso dell’evoluzione. (Blacking 1987a, p. 22). 





Per quanto riguarda la questione degli universali, già nel 1964, in Anthropology of music Alan Merriam individuava correttamente che la musica è un universale come comportamento, poiché tutti i popoli fanno musica, ma che è impossibile trovare delle strutture che siano presenti in tutti i sistemi musicali. In effetti, la ricerca trasversale degli universali nei prodotti musicali è stata per lungo tempo una delle principali preoccupazioni degli etnomusicologi, ma si è risolta senza risultati evidenti. L’affermazione dell’irriducibilità dei sistemi musicali (che è cosa diversa dalle condotte e dai comportamenti musicali) a tratti condivisi accresce l’attenzione alla specificità e alla varietà della produzione musicale dei diversi popoli e costringe anche, come vedremo successivamente, alla messa in discussione del concetto di musica. Un’altra qualità importante degli orientamenti che Rice riprende da Blacking è che la ricerca sulla musicalità umana debba riguardare le capacità, i comportamenti e le condotte musicali di tutti gli esseri umani e che in tutti ci siano le basi, le motivazioni e le capacità di fare, condividere e capire la musica. Si tratta di una prospettiva profondamente antropologica, che si contrappone al senso purtroppo corrente in tanta musicologia occidentale, che concentra l’attenzione solo sui comportamenti di individui particolarmente talentuosi e dotati, non interessandosi alla musicalità della maggior parte delle persone. Non è un caso che Blacking abbia introdotto in etnomusicologia il termine di music maker anche per evitare le connotazioni associate alla parola musician (musicista), su cui si sono depositate estetizzanti scorie secolari sulla più eterea e angelicata delle arti e di separazione dalla pratica quotidiana della musica nella società. Inoltre, può essere opportuno ricordare che l’inglese ha due verbi per tradurre il nostro “fare”, to do e to make, e quest’ultimo connota il senso di produrre qualcosa soprattutto in senso materiale. 


Così come stabilisce gerarchie di musicalità tra le persone, gran parte della musicologia occidentale bianca e borghese applica lo stesso criterio verso le culture e i generi musicali. Sul più alto gradino dell’arte e dell’estetica colloca l’autoproclamata musica “colta”, considerando inferiori tutte le altre culture musicali presenti nel mondo. Al contrario, l’etnomusicologia attribuisce significato e valore a tutte le culture e anche per questo disponiamo oggi di ricerche condotte sulle espressioni musicali praticamente di tutti i Paesi e di tutti i popoli e anche su quelle europee e nordamericane meno riconosciute dalla musicologia dell’Occidente. 


Peraltro, senza negare l’importanza della documentazione e dell’analisi delle musiche del mondo, già nel 1960 Alan Merriam contestava che l’etnomusicologia fosse soltanto lo studio delle musiche extraeuropee, sostenendo invece che debba essere lo «studio della musica nella cultura», e che non si possa comprendere una musica senza conoscere la cultura delle persone che la praticano e che la ascoltano (Merriam 1960, pp. 109 e ss.). Merriam avvertiva già allora la necessità di non limitarsi alla pura analisi del prodotto musicale, ponendolo invece in relazione con tutti gli aspetti della cultura di cui è rappresentazione. Non solo, sempre nello stesso articolo Merriam sostiene che la musica è «un aspetto universale delle attività dell’uomo», mettendo in luce come il comportamento musicale sia legato alla natura umana stessa. Inoltre, cercando di orientare la ricerca in una direzione antropologica, l’affermazione di Merriam che l’etnomusicologia non debba essere solo lo studio delle musiche extraeuropee rappresenta un cambio di orientamento paradigmatico, poiché nella grande maggioranza delle definizioni dell’oggetto etnomusicologico precedenti l’attenzione si concentrava specificamente sulle musiche non europee. Si tratta di un’affermazione germinativa che ha prodotto contributi importanti proposti da diversi autori e in particolare dal già citato Blacking. Quest’ultimo, infatti, sviluppando l’idea che l’etnomusicologia non si debba limitare allo studio delle musiche non occidentali, sostiene che il metodo etnomusicologico, legato all’antropologia culturale, può essere applicato a qualunque musica, evidentemente inclusa quella occidentale “colta” o d’arte, per comprenderne a fondo i legami con la società che l’ha prodotta e anche le sue strutture. A tale proposito, giova ricordare che Blacking si definiva soprattutto un antropologo che s’interessa di musica, più che un etnomusicologo. La concezione di Blacking non pone quindi in opposizione le musiche occidentali e le altre, ma include tutte le musiche, essendo «un approccio alla comprensione di tutte le musiche e al music-making» (Blacking 1987a, p. 3). Un’affermazione di Blacking che ha fatto molto discutere è proprio quella secondo cui «tutta la musica è musica popolare, nel senso che non può essere trasmessa o avere un significato al di fuori dei rapporti sociali» (Blacking 1986, p. 24). Inoltre, una tale concezione ha per corollario la considerazione che la definizione dell’oggetto di studio e del campo di ricerca dell’etnomusicologia dipende più dall’approccio scientifico del ricercatore che non dal tipo di musica studiata, poiché si tratta di affrontare qualunque musica, ma con metodo etnomusicologico. 


La ricerca sulla dimensione umana della musica porta, come ho accennato, a concentrare l’attenzione sui processi attraverso cui gli uomini e le donne la producono, l’ascoltano e le attribuiscono senso e non solo sull’oggetto udibile che da tali processi viene realizzato. La concezione a cui i termini di music maker o music making ci rimandano è chiaramente di tipo processuale. Non è quindi un caso che Timothy Rice (2014) avverta come un problema il fatto che musica (music) sia un sostantivo e si riferisca quindi a un prodotto e non a un processo. A questo proposito Rice riprende le osservazioni formulate da Christofer Small in una sua opera ben nota, in cui trasforma music in to music a rappresentarne il senso di azione e non di oggetto, coniando così il neologismo musicking. Small non è comunque l’unico a proporre l’adozione di un verbo per designare la musica, poiché il filosofo e pedagogista della musica David Elliott (2015), che sostiene una concezione prassica (praxial) dell’educazione musicale, usa un termine analogo: musicing. Ritornando a Small, invece, è interessante come egli ponga sullo stesso piano, dal punto di vista della costruzione di significato, l’esecuzione (Performing) e l’ascolto (Listening) poiché, in una concezione sociale di costruzione di senso della musica i due aspetti sono indissolubili e in ogni società si influenzano a vicenda. Il libro di Small, non a caso, porta come titolo Musicking: The Meanings of Performing and Listening (1998).


A questo proposito, un modello che è diventato paradigmatico nell’etnomusicologia è quello in tre parti di Merriam. Lo studioso americano rileva come raramente, nella storia dell’arte, siano stati messi in rapporto il prodotto e il comportamento che lo produce e, per quanto attiene alla musica, ci si sia concentrati sul suono musicale, trascurando il musicista. In realtà prodotto e comportamento sono inseparabili, perché nessun prodotto può esistere senza un comportamento che lo produca. Secondo Merriam, 




il comportamento costituisce anche il fondamento della concettualizzazione della musica. Al fine di operare entro un sistema musicale l’individuo dovrà avere coscienza del tipo di comportamento che può produrre il suono desiderato. Questi concetti non si riferiscono solo al comportamento fisico, sociale o verbale, ma anche a ciò che la musica è o dovrebbe essere: accanto a tali questioni troviamo quelle relative alla distinzione tra musica e rumore, alle fonti da cui si ricava la musica, all’abilità musicale individuale, alle dimensioni e al coinvolgimento del gruppo dei cantanti e così via (Merriam 1983, pp. 50-51).







Come abbiamo visto, Merriam sostiene che senza comportamento non può esistere prodotto musicale ma egualmente che il comportamento non può esistere senza un concetto di musica, che coinvolge i valori musicali, cioè «quei valori che filtrano nel sistema per rendere efficace il prodotto finale» (Merriam 1983, p. 51). A questo punto entra in scena l’ascoltatore, che valuta il prodotto, la competenza dell’esecutore e la correttezza del suo comportamento in base ai suoi valori. Per questo, alla relazione concetto-comportamento-prodotto Merriam aggiunge il feedback dell’ascoltatore, che influenza in seguito sia il concetto che i comportamenti del musicista. In questo senso, il feedback fa anche parte del processo d’apprendimento sia del musicista che del non musicista, intendendo tale termine in una visione ampia e non legata a procedimenti di insegnamento/apprendimento formalizzati. Le quattro parti del modello sono presentate separatamente da Merriam solo a livello teorico ed espositivo ma, egli precisa, non sono separabili concettualmente. 


È chiaro che il modello che stiamo analizzando tiene conto anche dell’interazione simbolica che si svolge attraverso la musica, dei valori estetici e di come un prodotto musicale si colloca all’interno della storia e delle modificazioni culturali. Altri ricercatori hanno lavorato sul feedback che gli ascoltatori esercitano sul music maker e sull’input contestuale per la modifica del prodotto. Tra questi, in particolare, Regula Burckhardt Qureshi, che ha sviluppato e verificato un modello in parte simile a quello di Merriam studiando la pratica del Qawwali, musica delle cerimonie sufi di India e Pakistan (Burckhardt Qureshi 1995). II modello di Merriam ha avuto molta fortuna in etnomusicologia, in quanto crea un circuito tra il produttore e l’ascoltatore e riafferma il significato sociale e simbolico della musica nella società. Inoltre, mette in luce l’importanza dei valori estetici che si attribuiscono alla musica. La valutazione estetica della musica è di tipo culturale e sociale, come vedremo nel paragrafo successivo.






1.2 IL CONCETTO DI MUSICA 


Francesco Giannattasio racconta nel libro Il concetto di musica (Giannattasio 1992) di avere talvolta proposto agli studenti, per introdurre il corso universitario di etnomusicologia, tre ascolti: un katajjak, gioco vocale delle donne Inuit del Canada, un adhan, l’invito alla preghiera lanciato da un muezzin siriano e “Finale” da Continuo di Bruno Maderna, chiedendo loro quale sia dei tre il brano che risponde maggiormente alla loro idea di musica. La risposta positiva si concentrava, nel maggior numero dei casi, sull’adhan, poiché l’andamento ritmico-melodico della voce e i suoi melismi facevano ritenere agli studenti che si trattasse di musica, mentre questi ultimi scartavano come “non musica” gli altri due ascolti. Eppure, dei tre brani, l’adhan non è considerato musica da chi lo propone e da chi lo ascolta in contesto, poiché si tratta semplicemente di un richiamo alla preghiera e quindi di un atto devozionale e privo di intenzioni musicali. Al contrario, il brano di Maderna è una composizione d’arte e come tale apprezzato dagli appassionati e dai critici di musica del Novecento. Quanto al katajjak, che viene accolto dagli studenti con risolini e sorrisi perché immaginato come colonna sonora di un film hard-core, è pensato da chi lo pratica soprattutto come gioco ma è stato considerato musica dai ricercatori che ne hanno realizzato dei dischi. Peraltro, gli Inuit ne curano la forma tanto che le donne anziane iniziano le giovani a eseguirlo correttamente. Quindi si tratta di un gioco che può anche essere legittimamente studiato come musica (Nattiez 1987, ed. it.1989, p. 45). Questa esperienza rende evidente come il concetto di musica sia strettamente legato ai contesti culturali e ambientali e come i suoi confini siano soggettivi. Un discorso analogo si può fare per la distinzione suono/rumore che, usata spesso dal potere per emarginare dal mondo musicale ciò che non si riteneva conforme ai propri canoni, è oggi considerata puramente fenomenologica e contestuale, dato che ormai ciò che era un tempo considerato rumore è entrato persino nelle consuetudini della musica d’arte occidentale. 




Un dato che emerge da numerose ricerche, condotte presso popoli anche molto lontani tra loro è la mancanza, in molte culture, di una parola che corrisponda al concetto corrente di musica come attività autonoma, in genere connotata artisticamente, tipico del mondo occidentale. Ciò perché presso molti popoli l’attività con i suoni è integrata con altre, di tipo verbale o motorio, oppure talmente coinvolta in infinite pratiche sociali e rituali da non poterne essere separata e distinta. 


Peraltro, ripercorrendo all’indietro la storia della nostra civiltà, scopriamo che presso i greci e i romani la mousikè tekné e la musica includevano anche attività di carattere verbale, narrativo e gestuale. Tuttavia, a partire dal Medioevo, la musica subisce un processo di autonomizzazione. Questo processo assume un rilievo significativo con la separazione città/campagna e con lo sviluppo della divisione capitalistica del lavoro, che portano alla nascita del musicista di professione e alla costruzione di un’estetica che vede nella musica un’arte indipendente che prescinde dalle pratiche sociali a cui essa è legata a da cui nasce. Si sviluppa così l’ideologia della musica come arte e anche la distinzione di quest’ultima dalla produzione delle classi popolari, che resta invece “funzionale” e più legata alle pratiche sociali in cui è coinvolta e coinvolgente. Tale processo viene sancito con l’inclusione della musica tra le arti liberali del Quadrivio, assumendo il carattere di una scienza autonoma dei suoni non più legata alla parola e al gesto. Tutto ciò porta a considerare uno specifico artistico un’attività espressiva praticata da tutti, sia individualmente sia come gruppo sociale.


Non c’è dubbio che la ricerca etnomusicologica sia stata decisiva per l’allargamento del concetto di musica nella nostra società, sconvolgendo le certezze cullate per tanto tempo dalla società borghese. Infatti, come scrive Jean Molino:  




A metà del XIX secolo le élites europee sapevano cosa fosse la musica. Era evidentemente ciò che si ascoltava nei concerti e all’opera,  quello  che  s’imparava  nei  conservatori.  Si  trattava pressappoco esclusivamente della musica composta dalla fine del XVII secolo (Molino 2009, p. 386). 







La maggior parte degli autori concorda nel collocare la nascita dell’etnomusicologia attorno all’ottava decade dell’Ottocento (vedi cap. 2), quindi una trentina d’anni dopo il momento descritto da Molino. La fase trionfante del colonialismo, le conseguenti testimonianze di esploratori e missionari e in seguito il lavoro più sistematico e scientifico degli etnografi comportarono un’iniziale conoscenza delle culture extraeuropee che ebbe un impatto importante sul concetto di musica, sino ad allora considerata veramente tale solo nella sua versione europea “colta” e scritta. Tuttavia, si tratta solo dell’avvio di un processo, poiché le musiche extraeuropee continuarono a essere ritenute ancora per decenni “primitive” e poco considerate dalla musicologia, che continuò per lungo tempo (e in buona parte ancora oggi) a gerarchizzare culture e generi. A questa situazione contribuì senz’altro la situazione di sottomissione coloniale di molti popoli extraeuropei, le cui musiche apparivano come espressione di comunità culturalmente inferiori. Esemplificativo il fatto che le attività e i modi di vivere di alcuni popoli fossero persino messi in mostra in riproduzioni di villaggi “primitivi” nelle esposizioni coloniali internazionali. Se si eccettua il lavoro di alcuni etnomusicologi o di compositori illuminati, il pieno riconoscimento delle musiche extraeuropee come culture paritarie avvenne solo a metà del Novecento e ancor più negli anni Sessanta, quando le lotte di liberazione anticoloniale resero i popoli precedentemente colonizzati padroni della loro storia e le loro culture protagoniste degli eventi del pianeta. 


A fianco delle ricerche sulle musiche extraeuropee non va dimenticato il contributo dato anche dall’approfondimento della conoscenza delle espressioni folkloriche del nostro continente. Gli esiti di ambedue questi campi di ricerca hanno permesso di mettere in discussione la concezione della musica come arte e come esercizio puramente estetico e separato dalla vita sociale. Come ho accennato, nella società borghese occidentale, la musica è stata vista per lungo tempo solo nella sua funzione artistico-estetica, appannaggio di élite e destinata all’intrattenimento e all’appagamento dei più o meno sinceri bisogni interiori e al suo consumo come status symbol delle classi più elevate. Le infinite pratiche sociali in cui la musica è coinvolta sono state progressivamente celate e ricondotte alla quasi unica pratica socialmente riconosciuta nella società borghese: il concerto.


Al contrario, la conoscenza degli usi e delle funzioni della musica, la valorizzazione dei suoi significati simbolici e della sua presenza nelle pratiche sociali delle diverse società hanno permesso di ri-attribuire alla musica il suo pieno spessore comunicativo, espressivo e simbolico. 




Ormai è del tutto chiaro (anche se non per tutti) che la musica è una particolare condotta comunicativa ed espressiva, universale, che si esprime attraverso suoni organizzati nel tempo, in modi non troppo dissimili da quelli del linguaggio verbale: così come il linguaggio si articola in differenti lingue, la musica si struttura in sistemi musicali diversi per tipologie di suoni, grammatiche e sintassi combinatorie; la musica non è un’arte (a dispetto di quanto ancora afferma la maggior parte dei dizionari) ma può dare origine a forme d’arte, proprio come il linguaggio (con la letteratura, la recitazione teatrale, ecc.) (Giannattasio 2019, pp. XX-XXI).  





Oltre a dirci che la musica non è sempre un’arte, anche se può originarne delle forme, Giannattasio afferma anche il carattere di condotta della musica, cioè di una serie di azioni coordinate tra loro con un fine (Delalande 1993), quindi porta l’attenzione, ancora una volta, sui processi del music-maker, e non sull’idea di una musica che sia semplicemente una serie di opere d’arte monumentali consacrate dalla storia, così come spesso viene rappresentata nella trattatistica occidentale. Inoltre, se la musica è una condotta di comunicazione ed espressione, è necessariamente sensibile al contesto, affermazione che ci rimanda allo studio dei suoi usi e delle funzioni che svolge nella società. Quest’ultimo è uno dei campi storici dell’etnomusicologia.


Secondo Alan Merriam è però necessario distinguere gli usi dalle funzioni della musica (Merriam 1983). Per l’autore americano, infatti, l’uso della musica in una società può essere espresso in maniera diretta; ci si riferisce in questo caso ai modi in cui la musica è impiegata in diverse situazioni delle quali diventa parte integrante, come nei canti d’amore, nei richiami per la caccia o nelle invocazioni a un dio. Le funzioni della musica, invece, si collocano a un livello più profondo e riguardano le ragioni dell’impiego della musica in una determinata situazione e ancor più il fine generale che si desidera realizzare. Due esempi offerti da Merriam riguardano i canti d’amore e i canti religiosi. I primi possono essere usati in una situazione di corteggiamento, ma analizzandone i testi possiamo scoprire che la loro funzione può riguardare la continuità della specie e della riproduzione biologica. Egualmente, quando un orante si rivolge al suo dio usa la musica per invocarlo, ma può ricorrere anche alla danza, alla preghiera, al rito e alla gestualità adatte a quella situazione. In questo caso, sostiene Merriam, non è possibile scindere la funzione della musica da quella, più generale, della religione come tentativo di ricercare sicurezza di fronte al mistero dell’universo. 


Senza entrare in questa sede nell’analisi di ciascuna di esse, mi sembra utile citare le dieci funzioni principali che Merriam (1983) attribuisce alla musica: funzione di espressione delle emozioni, di godimento estetico, di intrattenimento, comunicativa, di rappresentazione simbolica, di risposta fisica, di potenziamento del conformismo e del rispetto delle norme sociali, di supporto delle istituzioni sociali e dei riti religiosi, di contributo alla continuità e alla stabilità della cultura e di contributo all’integrazione sociale. In merito a questa lunga lista, Francesco Giannattasio (1992, p. 209), ritenendola sovrabbondante rispetto ai fondamentali meccanismi che soggiacciono ai comportamenti musicali, ha proposto una riduzione a tre grandi gruppi di funzioni: espressive, di organizzazione e di supporto alle attività sociali, di induzione e coordinamento delle reazioni senso-motorie. La proposta di Giannattasio è utile e interessante, perché consente di mettere in luce, in modo sintetico, quelle che sono in realtà le funzioni essenziali della musica nella società. In ogni caso, qualunque sia la classificazione che si vuole usare, quello delle funzioni è uno dei temi più discussi dell’etnomusicologia che permette di attribuire alla musica il suo pieno e fondamentale significato nella vita sociale dei popoli e nei rapporti con la cultura. 


Siamo entrati in questo modo anche nel tema della compenetrazione della musica con la società e la cultura. Se, come abbiamo visto, per Merriam si deve studiare «la musica nella cultura», ciò significa che la musica porta in sé le tracce della cultura di cui è parte e del tipo di società che la esprime. Seguendo questa traccia, John Blacking si è spinto ancora più in là, immaginando che attraverso la comprensione e l’analisi della musica di una determinata società se ne possa comprendere l’organizzazione sociale, poiché la musica ne sarebbe in qualche modo lo specchio (Blacking 1986). Lo studioso inglese tenta questa opera-zione a proposito dei Venda del Sudafrica, suggerendo che l’organizzazione della musica di quel popolo rifletta la sua visione sociale sostanzialmente egualitaria. Si tratta di un’idea importante, perché quella di poter comprendere una società attraverso la sua musica è uno dei grandi sogni dell’etnomusicologia che tuttavia è sempre rimasto tale, e probabilmente lo rimarrà, anche se è certo che il concetto di musica di una società è correlato alla sua organizzazione economica e alle stratificazioni delle classi sociali. 


Un tema che possiamo considerare collegato al concetto di musica è quello della figura sociale e dello status del musicista in una cultura. Si tratta, in pratica, di definire quale ruolo occupi il musicista in una società, se sia uno “specialista” o un “professionista” oppure no, quale sia il suo status sociale e all’assolvimento di quali funzioni partecipi. Queste domande trovano risposte molto più dubbie in altre società rispetto alla nostra, dove lo specialismo e il professionismo si valutano, in genere, semplicemente dal fatto che un musicista si sostenti sulla propria attività musicale e quindi vi si dedichi in modo esclusivo. 


In realtà, osserva Merriam, lo specialismo e il professionismo si definiscono «a partire da ciò che i membri della società pensano dei musicisti». In altre parole, il vero specialista è ‘specialista per la società’ e quindi egli dovrà essere riconosciuto tale dai componenti della società di cui fa parte (Merriam 1983, p. 135). Nell’ambito di questa situazione, il musicista può essere retribuito o non retribuito per le sue prestazioni, ma ciò non influisce sulla sua qualità di specialista, bensì su quella di professionista, poiché, se riesce a sostentarsi con i proventi della sua attività, è evidentemente tale. Tuttavia, esistono anche molte altre situazioni intermedie. Il musicista può essere retribuito con doni, anziché denaro, e in qualche caso è compensato solo con l’apprezzamento verbale della sua opera, quindi con una gratificazione sociale ma non economica. Inoltre, nel mondo folklorico europeo non sono, o non erano, rari i casi di semiprofessionismo, vale a dire di musicisti che hanno un lavoro di carattere non musicale, ma che in determinati momenti svolgono attività retribuita, per feste o particolari occasioni. Per esempio, era questo il caso dei musicoterapeuti impegnati nel rituale del tarantismo pugliese. 


Anche la questione dello status sociale del musicista è piuttosto variegata da caso a caso. Esistono situazioni in cui a tale figura è riservato uno statuto sociale elevato, altre in cui, al contrario, pur svolgendo anche funzioni importanti, è collocato in basso nella scala della considerazione sociale. Inoltre, se osserviamo la società occidentale, possiamo notare che ai grandi maestri della musica d’arte (e anche pop, con il fenomeno del divismo) è riservato uno statuto sociale elevato, ma non così è per tutti i musicisti, anche in relazione al tipo di musica che essi propongono. Per esempio, guardando al mondo del jazz negli USA, ma non solo, è facile rendersi conto che i comportamenti trasgressivi sono stati per lungo tempo tipici dei grandi artisti di quell’ambiente, tuttavia l’accettazione di tali identità sul piano musicale ha comportato delle conseguenze di emarginazione sociale.


Guardando alle società extraeuropee non industriali, si deve tenere conto che spesso i musicisti intervengono anche in rituali di carattere terapeutico, magico o sciamanico, quindi diviene difficile considerarli solo e soltanto come music maker. In altri casi, a certi tipi di musicisti è consentito esprimere critiche al potere, come nel caso dei jali o griot dell’Africa occidentale, ma il loro status arriva a essere associato a presenze negative, persino diaboliche, se è vero che per molto tempo furono sepolti in un tronco d’albero, per evitare che i loro resti contaminassero la terra. Una credenza che peraltro non ha impedito a più di un dittatore africano del periodo postcoloniale di servirsi dei griot come propagandisti della propria persona.


Un altro problema specifico è quello della formazione del musicista, che comprende lo studio dei processi e dei metodi d’apprendimento e d’insegnamento. Mi occuperò nel quarto capitolo delle questioni relative all’apprendimento e all’insegnamento musicale.    


1.3 ETNOMUSICOLOGIA, ANTROPOLOGIA E SEMIOLOGIA 


Nel secondo capitolo, tracciando una sintetica storia dell’etnomusicologia, farò riferimento ai rapporti che essa ha avuto con altre discipline, in particolare l’antropologia culturale e, più recentemente, con la semiologia. Tuttavia, già sin d’ora, per poter definire il campo di studi e ricerca dell’etnomusicologia, è necessario lanciare uno sguardo ai suoi rapporti con tali discipline. 
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