»Pluralismo inclusivo« e »costruzione del
tempo« come opposizione al postmoderno
»manieristico«
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Abstract The essay focuses on the relationship between Zimmermann and Luca Lom-
bardi. By comparing their theoretical accounts, issues such as reality, time, synthesis, plu-
ralism, subjectivity and freedom are examined. In light of the most recent rethinking of
postmodernism (namely the distinction between »traditional postmodern«, »mannerist« and
»avant-garde« aspects), Zimmermann'’s position is rediscussed and his unyielding distance
(both aesthetic and compositional) confirmed. The three Ciaccona of the opera Die Soldaten
are analysed based on these considerations. Finally, an analogy is proposed with a scalar
system used by Lombardi, in order to recognise similar »pluralistic« intentions of »compre-
hensive synthesis«.

Nel quadro delle relazioni fra Zimmermann e I’Italia, il suo rapporto con Luca
Lombardi costituisce un capitolo rilevante. Nel settembre del 1968 Lombardi va
a Colonia grazie a una borsa DAAD (Deutscher Akademischer Austauschdienst)
per studiare dapprima con Stockhausen alla Rheinische Musikschule nei Corsi di
Nuova Musica, I'anno dopo con Mauricio Kagel. La congenita curiositi di Lom-
bardi e un’esplicita sollecitazione di Franco Evangelisti lo spingono a conoscere
anche Zimmermann, allora docente di composizione alla Musikhochschule Kéln.
Lombardi frequenta Zimmermann fino al 1970 e dal 1973 prende contatti con Paul
Dessau a Berlino Est, dove frequenta I’Archivio di Stato per la sua tesi di laurea
dedicata a Hanns Eisler. Colonia e Berlino Est sono due esperienze complementari,
che hanno posto Lombardi nella condizione di affrontare senza esclusivismi quel
momento storico, fra utopia di purezza del materiale musicale e volonta di coinvol-
gimento con la realtd sociale. Nonostante Lombardi dica di aver iniziato a studiare
sia con Zimmermann sia con Dessau »by accidents, il secondo lo ha influenzato per
I'impegno politico, in quel momento sentito con urgenza; ma il primo ha costituito
un termine di confronto assai piti profondo, le cui conseguenze emergeranno anche
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a molti anni di distanza.! A parte alcuni episodici punti di contatto nella loro com-
posita prassi compositiva, mi interessa qui mettere a fuoco alcuni principi di poetica
di Zimmermann, per poi seguirne le tracce in alcuni scritti e in alcune composizioni
di Lombardi. Per anticipare qualcosa, nelle composizioni immediatamente succes-
sive al 1970 (per esempio Wiederkehr del 1971) Lombardi si ricollega idealmente a
Stille und Umkehr di Zimmermann, morto da pochi mesi. Sebbene non siano rin-
tracciabili dirette influenze, citazioni o omaggi nascosti, Lombardi indica in questa
tarda composizione zimmermanniana uno dei fondamenti della propria poetica.? 1l
legame fra i due compositori non ¢ mai diretto, non ci sono evidenti analogie di stile
o di linguaggio, nulla che abbia I'aspetto di »scuola« o peggio »maniera«. In modo
pit esplicito, invece, in alcuni dei loro scritti s’individuano principi di poetica fra i
quali non ¢ difficile scorgere convergenze e assonanze.’

Zimmermann ¢ stato frequentemente indicato, sia pur con diverse interpre-
tazioni, fra gli autori del cosiddetto »postmoderno tradizionale«.* Analogamente
Lombardi viene (erroneamente) indicato come autore di un manifesto dell’estetica
postmoderna, affermazione su cui tornerd: il saggio Construction of freedom. An essay
on musical topography (1983-1984), in cui chiarisce I’idea di composizione »esclusivac
e »inclusivac, dov’e legittimo trovare collegamenti con la poetica di Zimmermann.

Prima di avviare il discorso occorre chiarire 1'obiettivo del presente contributo:
discutere la continuita dialettica (non certo epigonale) fra Zimmermann e Lombardi
in anni in cui posizioni »eo« o »post« suscitavano ostilitd senza appello da parte
dell'avanguardia musicale europea piti agguerrita.> Sarebbero agevolmente dimo-

1 Luca Lombardi, Zimmermann remembered (by looking ahead), in: id., Construction of freedom
and other writings, a cura di Jiirgen Thym, Baden-Baden 2006, pp. 153—160: 153.

2 Lombardi indica in questa composizione orchestrale un exemplum di »relazione dialettica fra
ricchezza ed economia, fra I'impiego di differenti dimensioni stilistiche e la estrema riduzione del
materialec, ossia di cio che lui stesso definira piti tardi »approccio inclusivo ed esclusivo« alla com-
posizione; »Presto Zimmermann riconobbe la necessiti di considerare differenti livelli musicalic
(ivi, pp. 156s.). Altrove Lombardi parla di questa composizione come esempio di »atteggiamento
esclusivog, salvo poi specificare nuovamente che si tratta di una »sintesi di intuizione e costruzione,
di disciplina e liberta« ancora ricollegandosi idealmente a Zimmermann (Construction of freedom.
An essay on musical topography, in: id., Construction of freedom and other writings [vedi nota 1],
pp- 125-138: 130).

3 Per una discussione della »scuola« (non assegnando a questo termine alcuna delle risonanze
culturali che ha assunto in ambito positivista, per esempio con Hippolyte Taine) di Zimmermann
rimando a Christopher Fox, Where the river bends. The Cologne School in retrospect, in: The musical
times 148/1901 (winter 2007), pp. 27-42.

4 Questa ¢ I'opinione, per esempio, di C. Catherine Losada (Between modernism and postmoder-
nism.: strands of continuity in collage compositions by Rochberg, Berio, and Zimmermann, in: Music theory
spectrum 31/1 [spring 2009], pp. 57-100). Piu critico (e per questo sard utile nella discussione che
faremo) ¢ l'atteggiamento di Joakim Tillman, Postmodernism and art music in the German debate, in:
Postmodern music / Postmodern thought, a cura di Judy Lochhead e Joseph Auner, New York /
Londra 2002, pp.75-91. .

5 Scrive Lombardi: »Zimmermann’s music, of course, is not a recipe that can simply be copied.
There are many issues — his philosophy as well as its application — that deserve discussion. Everybody
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strabili alcune analogie negli orientamenti compositivi dei due compositori, ma
qui indirizzerod l'attenzione soprattutto su alcuni dei loro principi teorico-estetici,
sul comune atteggiamento di »riflessioneq, che li rende entrambi irriducibilmente
estranei all’estetica del »postmoderno tradizionale«. Quest’'ultima etichetta verra
messa sotto critica, non per giungere a una sua necessaria dismissione, dato che
oggi molte voci autorevoli hanno riconsiderato I’intera corrente nei suoi molteplici
aspetti, quanto piuttosto per giungere a una critica aggiornata che tenga conto della
pitl aggiornata riflessione storiografica-culturale.

Principio di »realta«

Occorre chiarire subito a cosa ci si riferisca con »realti«; nel nostro discorso cio indica
sia »realtd musicales, sia »realtd sociale, e qui occorre una prima sosta. Per »realta
musicale« da »includere« nella composizione si intende ogni fenomeno espressivo
umano che possa trovare manifestazione attraverso il suono, ogni materiale sonoro
che porti i segni di una cultura: materiale ¢ il suono organizzato, materiale € una
tecnica assimilata, materiale & uno stile, un timbro, un ritmo significante, ed attra-
verso tale materiale il compositore ha il compito di tradurre musicalmente la realta
nella sua complessitd. Ognuno di questi materiali, se riutilizzato, porta con se tutta
una cultura, una serie di elementi che le pit recenti filosofie neo-fenomenologiche
chiamano affordances (in questo senso, uso il termine materiale musicale e non mate-
ria sonora).6 Per »inclusione della realtd sociale« si intende invece I’apertura dell’atto
compositivo o all’impegno politico-sociale. In questo senso impegno e apertura alla
realtd musicale sono due aspetti del tutto complementari; insieme rappresentano una
potente via di fuga da una nuova, rischiosa concezione di »musica assoluta«, che pur
ha avuto (e ha) larga risonanza dal secondo Novecento.

Le due esperienze di Lombardi a Colonia e a Berlino Est, e il successivo cam-
mino personale, si svolgono nel segno della musica »impura« (inclusiva della realta),
del pluralismo (composizione »plurale«), dei principi di composizione come sintesi
riflessiva, composizione come prassi vitale, affermazione di responsabilita.

Discuterd dettagliatamente ognuno di questi punti. Nel caso di Lombardi non
si pud parlare di una semplice »continuazione« di Zimmermann né stilistica né
estetica né tecnica, ma di uno sviluppo autonomo, critico e personale a partire da
alcuni punti comuni. Infatti Lombardi scrive nel 1985: »Sento che Zimmermann
& piti importante per me adesso e che potrei imparare da lui piti oggi che quando

needs to pursue his own route in the journey to the unknown (and composing is such a journey),
but Zimmermann’s work is an important point of reference« (Lombardi, Zimmermann remembered
[vedi nota 1], p. 159). '
6  Col termine affordances si indicano, da Gernot Bshme a Tonino Griffero, quelle significazioni
secondarie che ogni esperienza, percezione, parola o concetto si porta dietro anche quando estratta
dal suo contesto e reinserita in contesti estranei, modificando se stessa e il contesto.
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fui suo studente«.” E poco dopo: »La musica di Zimmermann non & una ricetta
che possa semplicemente essere copiata«.® Negli anni immediatamente precedenti,
Lombardi aveva scritto diversi saggi di riflessione teorica, che come lui dichiara
arriva sempre dopo la composizione, non come progetto da mettere in atto, ma come
presa di coscienza di quanto gia realizzato. Similmente Zimmermann vuole prendere
coscienza della simultaneita di differenti tradizioni che motivano e sostanziano la sua
attivita creativa: una forma di »auto-genealogia critica«, che caratterizza tutta la gene-
razione sua (1918) e di Michel Foucault (1926). Data la vicinanza generazionale e cul-
turale possiamo qui considerare intercambiabili, o almeno paralleli, i concetti di epi-
steme del secondo e di »realtd musicale« del primo come definita precedentemente.

- Sintesi comprensiva

Nella sua appropriazione di diversi elementi della »realti musicale« Zimmermann si
volge a diversi »livelli musicali«.? L’idea di »sintesi comprensiva« che Zimmermann
definisce nel suo saggio piti noto,° allora, puo diventare un punto di partenza o
una fonte di ispirazione per la concezione »inclusiva« poi realizzata da Lombardi.!! E
come Lombardi infatti riconosce,? & precisamente da Zimmermann che gli viene
una »apertura« (in questo, opposta all’astrazione di Stockhausen o alla »purezzac
del pensiero strutturale)’® e una »consapevolezza della simultaneita di diverse tradi-
zioni, linguaggi musicali e materiali musicali nella srealti musicale« vissuta. [Da qui
deriva la inevitabilitd di] tenere in considerazione diversi livelli musicali«. In sintesi:
la necessitd di non chiudersi in uno stile. E passiamo cosi, dopo il principio di realta,
al secondo punto problematico su cui riflettere: il problema dello stile con le sue
molteplici implicazioni.

7 Luca Lombardi, Souvenirs (prospectifs) de Bernd Alois Zimmermann, in: Contrechamps (1985); ora
in: id., Construction of freedom and other writings (vedi nota 1), con titolo Zimmermann remembered
(by looking ahead), pp. 153—160: 153.

8 Ivi, p. 159.

9 Ivi,p.157.

10 Bernd Alois Zimmermann, Beschidnkung und Freiheit, in: Intervall und Zeit, a cura di Christof
Bitter, Magonza 1974, pp.35s. (la prima edizione del saggio Intervall und Zeit compare sulla Frank-
Surter Allgemeine Zeitung del 23 maggio 1957).

11 E da lui teorizzata nel saggio Costruzione della libertd, in: Musica/Realtd 10 (1983); ora con
titolo invariato in: Construction of freedom. An essay (vedi nota 2).

12 Lombardi, Zimmermann remembered (vedi nota 1), pp. 157-159.

13 I due compositori hanno vissuto a lungo nella stessa cittd (Colonia) e frequentato gli stessi
ambienti musicali (Donaueschingen), ma la vulgata vuole che non siano mai stati in contatto. E vero
che recentemente sono stati pubblicati i carteggi fra loro nei medi anni Cinquanta, che ne mostrano
una cordiale familiaritd, ma dal decennio successivo, anche per testimonianza diretta di Lombardi, i
rapporti dovettero presto rovinarsi, fino all’estraneiti e persino la polemica (cfr. Imke Misch, »Leute
unseres Geistes«: Bernd Alois Zimmermann und Karlheinz Stockhausen, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft 72/1 [2015], pp. 19-35).
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Stile

Rileggiamo allora una citazione molto zimmermanniana di Lombardi:!*

The exclusive approach to composition [either radical serialism or minimalisms] is construc-

tivist by necessity, but the inclusive mode must be even more so, lest the composer succumb
to arbitrariness and blind eclecticism. If it is necessary to organize reduced material, then
it is even more necessary with a multiplicity of materials which, by their nature, develop
centrifugally. [p.135] [...]

The exclusive and the inclusive attitudes to composition [that are not irreconciliable but
have a common ground in term of methodology] are both based on a planned composi-
tional procedure that, rather than relying on the idea of illusory spontaneity and freedom,
strives to achieve spontaneity through rigorous construction. [p.137]

E poniamo queste parole a confronto con la voce di Zimmermann stesso; occorre
: una lunga citazione, esempio anche della qualita di sintesi della prosa zimmerman-
i niana; nelle pagine successive tornerd pit volte su questo fondamentale passaggio:!®

Dalla concezione del tempo come una sfera (una configurazione sferica) ho sviluppato la
mia tecnica di composizione pluralista,'® che tiene conto la qualitd multi-stratificata, a pit
livelli, della realtd musicale odierna.

[La interdipendenza delle proporzioni di tempo e le altezze, un principio esclusivo e strut-
turale] puod essere spostata e dislocata per permettere la spontanea inclusione di musica pre-
cedente o successiva, citazioni e gruppi di citazioni tanto quanto collages in generale, e quindi
generare diverse esperienze del tempo [intende tempo musicale, ma anche tempo storico].

La citazione gioca un ruolo fondamentale in questa strategia, ma la sua funzione ¢ stata spesso

fraintesa [...] non funziona come una parodia [qui Zimmermann prende implicitamente
distanza dalle prime manifestazioni del postmoderno].

Kagel ha notato che [...] io ho teso, presto, al superamento della concezione monodimensionale
del tempo, e in questo io vedo nell’utopia di connettere i processi temporali (concepiti fino
allora come fossero separati) una certa affinitd spirituale con la realtd musicale del nostro
tempo. Il concetto di »realtd musicale« ha sempre avuto un posto di primo piano nel mio
lavoro. Confrontato con questa situazione, il tradizionale concetto di stile non puo pit essere
conservato a lungo. Dovremmo avere il coraggio di ammettere che quello stile & un anacro-

14 Lombardi, Construction of freedom. An essay (vedi nota 2), pp. 135-137.

15  Bernd Alois Zimmermann, Vom Handwerk des Komponisten (Sull’artigianato del compositore), ma-
noscritto per una trasmissione radiofonica, traduzione francese, De Uartisanat du compositeur, in: id.,
Ecrits, a cura di Philippe Albéra, Ginevra 2010, pp.251-257: 256s. (traduzione e corsivi Antonio
Rostagno). Un utile commento su queste riflessioni si trova in Lombardi, Zimmermann remembered
(vedi nota 1), pp. 159s.

16  Zimmermann torna pit volte attraverso gli anni sul principio del pluralismo compositivo. Per
una sintesi su questo principi cfr. Klaus Ebbeke, »Sprachfindungc. Studien zum Spatwerk Bernd Alois
Zimmermanns, Magonza 1986, cap.1V (»Zeit«), paragrafo 4 (»Pluralismus«), pp. 126—133, dove ne in-
dica alcuni esempi nel Concerto per violoncello e orchestra in forma di »pas de trois«, in Intercomunicazione,
in Dialoge, in Musique pour les soupers du Roi Ubu, nel Requiem fiir einen jungen Dichter, in Monologe
per due pianoforti, in Omnia tempus habent. Tratto questo principio in un prossimo specifico paragrafo.
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nismo nel quadro della realti musicale, e non sorprende che altri compositori — per esempio,
Kagel e Cage, sebbene in modo del tutto diverso — contestino il tradizionale concetto di
stile non per altra ragione che per rendere giustizia al nuovo concetto di realti musicale [
La tecnica pluralista di composizione non &, come spesso & stato presunto erroneamente,
una mescolanza di stili [...] Personalmente io vedrei la tecnica pluralista di composizione
come il risultato di un’estensione del serialismo (di estendere il serialismo) — se si vuole,
come un’impresa globale che trae conclusioni dal pensiero musicale del nostro tempo tanto
quanto dal declino del Medioevo, in breve: una sintesi comprensiva.

E forse il passo pit denso scritto da Zimmermann; in esso ricorrono tutti i principali
temi del discorso:

— concezione del tempo sferico

— pluralismo e tecnica pluralista

— multistratificazione del materiale organizzato

— collages e citazioni e loro funzioni

— superamento della concezione lineare-monodimensionale del tempo

— realta musicale«

— problema dello stile

— »sintesi comprensivac,

Si tratta di un sistema estetico messo a punto per supportare un rinnovamento della
composizione. Sul tempo sferico (o »spirale del tempo)!” il compositore si & mag-
giormente diffuso in un altro suo importante scritto del 1960, Lenz und neue Aspekte
der Oper.® Riferendosi a sue letture frequenti, da Kant ad Agostino, da Bergson a
Joyce,”” Zimmermann riassume qui molti dei principi che lo distanziano dal »post-
moderno manieristico« o »tradizionale«: »

— laradozione del punto di vista soggettivo« che il poeta esercita quando asso-
cia nella sua opera »tecniche«, »metodi di rappresentazionex, linguaggi e
(aggiungo) stili;

— il concetto di »uniti« dell’opera, che Zimmermann chiama »unita di azione
interiore; tale unita assimila in una costruzione di grande forza strutturale
tutti i materiali e i livelli plurali (I'esempio delle scene multiple nei Soldaten
¢ il caso pit eclatante, ma non certo il solo);

17 Per una discussione, rimando al saggio assai frequentato di Carl Dahlhaus, Sphericity of time. On
the philosophy of the works of Bernd Alois Zimmermann, in: Contrechamps 5 (1985), pp.86-91.

18 Bernd Alois Zimmermann, Lenz und neue Aspekte der Oper, in: blitter + bilder.” Eine Zeit-
schrift fiir Dichter, Musik und Malerei 9 (luglio-agosto 1960), pp. 39s.; ora in traduzione francese
Lenz et les nouvelles perspectives pour opéra, in: id., Ecrits (vedi nota 15), pp. 161-165 (con note di
commento).

19 Siegfried Mauser, Die erkenntnistheoretischen Grundlagen der Zimmermann’schen Zeitphilosophie,
in: Zeitphilosophie und Klanggestalt. Untersuchungen zum Werk Bernd Alois Zimmermanns,
a cura di id. e Hermann Beyer, Magonza 1986, pp.9-19; in part. pp. 10-12 (Kurs: Augustinus«),
pp- 12s. (PExkurs I: Kant«), pp. 14s. (»Exkurs II: Bergsonq), p. 18 (»Rekurs: Augustinus«).
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— laccordo di 12 suoni che attraversa i Soldaten, infatti, simboleggia e rap-
presenta la estrema concentrazione unitaria del materiale musicale di base
dell’intera opera, come un nucleo centrale della »spirale del tempog;

— nelle ultime frasi del saggio il compositore chiarisce come il »pluralismo«
musicale debba coniugarsi a un’estrema concentrazione del materiale stesso,
per l'esigenza di unita, logica e coerenza (principi decisamente estranei al
postmoderno tradizionale);

— logica e coerenza sono i requisiti sui quali Zimmermann costruisce la
»dimensione intercambiabile, dove la successione [di eventi scenici e/o
musicali] diviene simultaneitae;

— la tecnica compositiva adeguata a questa concezione del tempo sferico, dove
simultaneita e svolgimento, passato futuro e presente sono consustanziali, &
la tecnica seriale.

In sostanza, questo ingente sforzo di riflessione confluisce nella questione dello stile.
Il postmoderno ha considerato lo stile non come un carattere distintivo individuale,
vissuto, proprio, ossia come un »timbro di voce« distintivo del soggetto, ma come
un abito dismesso (ossia: prelevato da un passato estraneo ed estraniato), che si pud
indossare o cambiare a piacimento, per divertimento o per gusto della maschera, del
calco, nel vuoto pneumatico della soggettivitd.?” Anche su tale problema non ¢ diffi-
cile individuare un collegamento fra Zimmermann e Lombardi: pur rimanendo per
entrambi irrinunciabile il principio che lo stile sia legato alla soggettiviti, entrambi
considerano lo stile stesso come la risultante di un’origine multigenetica, che neces-
sariamente resterd molteplice e modificabile anche all’interno della stessa opera.
Tuttavia tale molteplicita stilistica (»pluralismo«) non scivola mai nella esteriorita,
nel gioco superficiale, nello straniamento, nella negazione della soggettivita.?! Cosi
si esprime Lombardi:??

To be open to all cultures and experiences without giving up one’s own identity. To be
citizen of one’s own country and of the world. »The universal is the regional«. This makes
sense. But not by passing off the provincial as cosmopolitan culture, only by being rooted in
our own culture can develop an understanding for others.

Possiamo chiarire meglio, a questo punto, alcuni principi che sintetizzano la poetica
dei due autori:

20 Per questa importante questione teorica, cfr. Giampiero Moretti, Stile. Breve storia di un concetto,
in: Storia dei concetti musicali, a cura di Gianmario Borio, vol. 3, Roma 2009, cap. 6, pp. 105-119.
21 Tillman (Postmodernism and art music [vedi nota 4], pp. 84s.) indica, citando le opposte opinioni
di Dibelius, de la Motte-Haber, Eco e Schifer, che la soggettivitd, connessa con I’espressione e 1'au-
tenticitd, ¢ pur sempre un entitd concreta nel postmoderno, a patto di intendere con questi termini
qualcosa di diverso dall’accezione di Adorno. La mia posizione & un po’ diversa, e semmai pit vicina
a de la Motte-Haber, pur condividendo il collegamento fra soggettivita, espressione e autenticita.
22 Luca Lombardi, (Hypo)theses about avant-garde and traditions. For Wolfgang Rihm (1984), in: id.,
Construction of freedom and other writings (vedi nota 1), pp. 167-172: 169s.
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— il problema dello stile non viene risolto con I’individuazione di un indirizzo
egemone nella sua presunta purezza di strutturalistica memoria, ma viene
risolto nella direzione della ricerca di varieti stilistica, attinta dalla stratifica-
zione di livelli molteplici, in sé gid contraria all'unita di stile richiesta dalla
»purezza« strutturalista

— la composizione rimane senza deroghe concepita come manifestazione di
un soggetto, sebbene tale soggetto non sia inteso in modo ottocentesco,
idealistico, metafisico; la nuova soggettivitd & invece concepita come entitd
portatrice di molteplici componenti culturali

— la non appartenenza ad alcuna scuola; né Zimmermann né Lombardi sono
stati portavoce di una tendenza chiaramente individuabile all’interno di un
gruppo, non hanno avuto un significativo e riconoscibile appoggio istituzio-
nale: in sostanza, ad entrambi rimane estranea la mentaliti metodica, neces-
saria per riconoscersi ed essere riconosciuti come esponenti di una scuola.

Rileggiamo alla luce di quanto detto finora le parole di Zimmermann gia citate:®

I concetto di »realtd musicale« ha sempre avuto un posto di primo piano nel mio lavoro.
Confrontato con questa situazione, il tradizionale concetto di stile non puo piti essere conser-
vato a lungo. Dovremmo avere il coraggio di ammettere che quello stile ¢ un anacronismo
nel quadro della realtd musicale, e non sorprende che altri compositori — per esempio, Kagel
e Cage, sebbene in modo del tutto diverso — contestino il tradizionale concetto di stile non
per altra ragione che per rendere giustizia al nuovo concetto di realtd musicale.

In questo nuovo paradigma »stile« e »realti musicale« sono considerati come i due
estremi opposti del campo d’azione del compositore, dove il secondo se seguito radi-
calmente nega il primo. Eppure né Zimmermann né Lombardi arrivano a superare
radicalmente il concetto di stile, che anzi riemerge (pur senza la definizione precisa),
con il riemergere del soggettivismo, della voce d’autore, che entrambi riconoscono,

Soggettivita, spontaneita, liberta

Le parole di Zimmermann contengono altri due importanti concetti: la costellazione
di principi estetici pluralismo-sintesi-inclusivita, e la necessiti di »costruzione« data
da un »soggetto«. Sono termini antichi, concepiti perod in modo del tutto nuovo:
»costruzione inclusiva« e »muova soggettiviti«, intesa come qualita della progetta-
zione compositiva, portano alla necessitd di conservare una forma di »spontaneita«
nella costruzione. Nella poetica zimmermanniana cosi i principi della soggettiviti
e della spontaneita costituiscono una costellazione estetica che egli considera come
»liberta« di secondo livello (non immediata ma costruita); sono, come si vede, argo-

23 Cfr.nota 15.
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menti di vivace discussione nell’etd delle avanguardie, e ancor del tutto attuali. La
doppia difficolta di conservare una forma di spontaneiti attraverso un sempre mag-
giore controllo costruttivo era uno dei punti di riflessione che il visionario Nietz-
sche aveva intuito sin dai tempi di Umano troppo umano. Anche su questi argomenti
Lombardi mostra di aver riflettuto sulle parole di Zimmermann, quando distingue
la nuova forma di spontaneita (neo-spontaneity) dal neo-romanticismo, condividendo
la considerazione positiva della prima e respingendo il secondo nei suoi termini
generali, negando che possa essere una categoria critica utile a interpretare tanto
Zimmermann, quanto se stesso ¢ Wolfgang Rihm.?* Tali principi testimoniano una
forma di pensiero costruttivo, complesso e coerente, che tuttavia non annulla le
aporie bensi lascia aperture di senso indefinite, molteplici. Fredric Jameson parla a
tale riguardo di un linguaggio »pluralec, che superi nella direzione »pre-modernac
I'alienazione del linguaggio moderno e gli restituisca valenze utopiche (o, aggiungo,
vesteticheq): attingendo da Hugo Friedrich e Stéphane Mallarmé, Jameson conia
per questo la efficacissima definizione di »linguaggio non euclideo«.? E nel defi-
nire queste rinnovate liberta e spontaneita del »linguaggio poetico non euclideox,
Jameson non manca di richiamare il maggior teorico della »parola plurale« Mau-
rice Blanchot; il che ci riporta al centro delle speculazioni sul »pluralismo« di Zim-
mermann stesso, disegnando una precisa costellazione epistemologica. Con questa
nuova conformazione »plurale« della soggettivita, si deve tuttavia non includere, ma
ulteriormente distinguere la posizione di Zimmermann dal postmoderno »tradizio-
nale, che faceva del »nomadismo del soggetto«, del »decentramento« e persino dalla
reclissi soggettivac le sue parole d’ordine.

"Torno piti avanti in un paragrafo specifico sul centrale tema del pluralismo; rias-
sumiamo intanto gli altri termini-chiave della poetica di Zimmermann che abbiamo
fin qui focalizzato: realti e principio di realtd, sintesi comprensiva, costruzione, stile,
nuova soggettivitd, neo-spontaneitd. Ho voluto ripercorrere questi argomenti per
introdurre quello che tutti li inquadra: il confronto con il postmoderno, con Ieste-
tica, la cultura e I'ideologia del postmoderno. La discussione permetterd di focaliz-
zare altre componenti della costellazione estetica di Zimmermann e di Lombardi.

24 Lombardi, Construction of freedom. An essay (vedi nota 2), p.137.

25 Fredric Jameson, Una modernitd singolare. Saggio sull’ontologia del presente, Milano 2003 (edizione
originale 2002), pp. 162s. Nel donner un sens pur ausx mots de la tribu (Mallarmé) il linguaggio non
euclideo puo riacquisire la »potente vocazione utopica, in un ambiente dove iminera un degradato
idioma commerciale: si offre di reclamare, redimere, trasformare e trasfigurare la koiné della vita
quotidiana capitalista in un discorso primordiale nel quale pud essere reinventato il nostro autentico
rapporto con il mondo e con I’Essere«.
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Stili, atteggiamenti, ideologie del postmoderno
L'estraneita di Zimmermann e Lombardi

Gli storici che hanno avanzato una definizione del postmoderno originario, fra anni
Sessanta e Ottanta del Novecento, non sono giunti a un minimo accordo piti o
meno su nulla, ognuno indicando elementi distintivi differenti. Eclettismo, distacco
dalla materia, oggettivismo, iperrealismo identificato con il collage o montaggio
di citazioni, vuoto disincanto, gioiosa ironia, superamento della distinzione fra art
music e non-art music (popular o altro), »erosion of boundaries between high and low
cultural production of the West«, sono alcuni dei termini con i quali si & discusso di
postmoderno dai Settanta al Duemila.?®

In Germania negli anni Ottanta-Novanta del Novecento il termine postmo-
derno viene usato sulla scorta di Jiirgen Habermas (1980) per indicare una forma
di neoconservatorismo e tradizionalismo;?” Helga de la Motte-Haber include in
questa linea compositori come Manfred Trojahn e, sia pur con distinzioni e non
internamente, Wolfgang Rihm, Arvo Pirt, Alfred Schnittke, Wilhelm Killmayer.?8
In tal modo, in area germanica, il postmoderno ha costituito un termine negativo,
svalutativo; in area francese, al contrario, negli anni del suicidio di Zimmermann e
immediatamente dopo esso ha avuto un significato piu elastico, mobile, solo suc-
cessivamente ristretto e negativo. Secondo Tillman questa imprecisione definitoria
¢ sintomo di una incertezza di principi teorici: ¢ difficile dire se e quanto davvero
il postmoderno abbia costituito una rottura con il modernismo e lo strutturalismo

26 David Brackett, »Where’s It At?«: postmodern theory and the contemporary musical field, in: Postmo-
dern music / Postmodern thought (vedi nota 4), pp. 207-231.

27 Si tratta del celebre discorso pronunciato da Habermas in occasione del conferimento del
Premio Adorno 111 settembre 1980, piti volte pubblicato in molte lingue. Qui si cita dalla tra-
duzione italiana, Moderno, postmoderno e neoconservatorismo, in: Gaetano Chiurazzi, Il postmoderno,
Milano 2002, pp. 118-128 (volume assai utile perché antologizza e commenta i principali contri-
buti sull’argomento da Nietzsche a Vattimo, Eco e Rorty). Negli stessi anni di Habermas dall’altra
parte dell’oceano si sviluppa una visione assai divergente, positiva del postmoderno, testimoniata
dall’antologia curata da Hal Foster, L'antiestetica. Saggi sulla cultura postmoderna (1983), traduzione
italiana Milano 2014; in essa le molte voci fra loro divergenti, per lo pit appartenenti al mondo
anglo-sassone, sono accomunate dal comune sentimento di »ineluttabilitd« del postmoderno, nei
suoi aspetti piti »attualic: »estetizzazione«, »mancanza di profonditi«, »superficialiti, »mercificazione
gioiosa¢, »trionfo dell’inorganico, »snobismo macchinale« (Baudrillard), »infantilismoc, »orgia del
virtuales, »immersiviti«, »assenza di riflessione«. E il trionfo dell’antimoderno.

28  Lastudiosa tedesca dedica tre saggi all’argomento: Helga de la Motte-Haber, Die Gegenaufkld-
rung der Postmoderne, in: Musik und Theorie, a cura di Rudolf Stephan, Magonza 1987 (Veroffentli-
chungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 28), p. 31-44; eadem, Merk-
male postmoderner Musik, in: Das Projekt Moderne und die Postmoderne, a cura di Wilfried Gruhn,
Ratisbona 1989, p.53—67; eadem, Postmodern in music, in: Contemporary music review 12/1 (1995),
pp. 77-83.
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precedenti, poiché »continuity is everywhere in evidence«.?’ Data questa incertezza,
non desta sorpresa che Zimmermann sia stato ascritto al postmoderno, né cio ¢
da intendere necessariamente in termini svalutativi. Per esempio il filosofo Wol-
fgang Welsch ha indicato fra i »concetti-chiave« del postmoderno il »pluralismo
di linguaggi, modelli e metodi;*® sembrerebbe quindi possibile una contiguita di
principio, ma non credo possibile identificare intenzioni postmoderne nella poe-
tica zimmermanniana al di 1d di apparenti analogie. E d’indirizzo analogo ¢ anche
Thomas Schifer quando indica due modi di intendere il postmoderno: »l primo
[...] come un segno di un’epoca incompatibile con il modernismo; I’altra posizione,
tuttavia, intende il postmoderno come una continuazione radicalizzata del moder-
nismo, liberato dal dogmatismo«.3!

Per farla breve, vediamo alcuni dei principi che i vari commentatori hanno
posto come fondanti dell’estetica postmoderna (Eco, Dibelius, Mauser, Welsch, de
la Motte-Haber, Schifer e Danuser,* in implicita risposta al manifesto della »condi-
zione postmoderna« di Lyotard e alle radicali critiche di Jiirgen Habermas):*?

— il pluralismo (termine che incontriamo assai spesso e che sard oggetto di
riflessioni specifiche piti avanti)

— lassenza di unitd

— il polistilismo

— la molteplicita di linguaggi, modelli, metodi (anche nella stessa opera)

— il multilinguismo

— il citazionismo, il collage, il montaggio di citazioni, allusioni, riferimenti
testuali, materiali o stilistici

— lanti-strutturalismo

— Tlanti-modernismo

— Tanti-soggettivismo

— Tanti-storicismo.

29  Tillman, Postmodernism and art music (vedi nota 4), p.76; Tillman rimanda qui a de la Motte-
Haber.

30 Wolfgang Welsch, Unsere postmoderne Moderne, Berlino 1993 [1987], p.xvii.

31 Thomas Schifer, Anti-Moderne. oder Avantgarde-Konzept? Uberlegungen zur musikalischen Post-
moderne, in: International review of the aesthetics and sociology of music 26/2 (1995), pp. 211-238:
223. Questa lettura non necessariamente svalutativa corrisponde a ci6 che definisco »postmoderno
d’avanguardiac.

32 Umberto Eco, Postille [1983] a Il nome della rosa, Milano 1984, pp. 381404, in part. pp.400ss.
»I1 post-moderno, I’ironia, il piacevole«; Ulrich Dibelius, Postmoderne in der Musik, in: Neue Zeit-
schrift fiir Musik 150/2 (1989), p.4-9; Siegfried Mauser, Zur Theoriebildung in der musikalischen
Moderne / Post-moderne-Diskussion, in: Jahrbuch 4 (1990) der Bayerischen Akademie der Schénen
Kiinste, a cura di Oswald Georg Baur e Sylvia Riedmaier, pp.368-383; Welsch, Unsere postmoderne
Moderne (vedi nota 30); Helga de la Motte-Haber, Postmodernism in music, in: Co'ntemporary music
review 12/1 (1995), pp. 77-83; Schifer, Anti-Moderne oder Avantgarde-Konzept? (vedi nota 31). I sag-
gi di Danuser sull’argomento meritano trattazione separata nelle pagine successive.

33 Vedi nota 28.
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Un’ulteriore linea di demarcazione ¢ poi quella fra il postmoderno nella musica
europea (e russa) e in quella americana, indicando in Cage forse il solo nome di
riferimento che accomuni le due »arie di famiglia«. In seguito alle forti critiche
ideologiche e di principio avviate da Habermas e da coloro che lo hanno seguito,
I'intero continente postmoderno ha subito una marginalizzazione, da un lato este-
tica, dall’altro etica, quando se ne & accusato I'eccessivo disimpegno, la disinvoltura
verso le continuita storiche, la deresponsabilizzazione dell’artista, il distacco ironico
e, insofnma, l'assenza di critica nel senso kantiano e adorniano. Recentemente ¢
stata avviata una riconsiderazione del postmoderno, riconoscendone effetti ancor
oggi attivi.* In questa nuova svolta storiografica, anche la posizione di Zimmer-
mann puo (deve?) ricevere una rilettura, pur rimanendo a mio avviso indiscutibile
una sua sostanziale estraneitd alle tendenze del postmoderno iniziale a lui coevo,
cio che definisco »postmoderno manierista« o »tradizionale«. D’altronde dagli sto-
rici culturali pit aggiornati il postmoderno non viene usato solo per indicare un
periodo, uno stile, una tecnica, una corrente, ma ¢ divenuto una categoria metasto-
rica: cio significa che ogni classicitd giunge a un termine, cui consegue un’episteme
progressista, ossia una spinta modernista, la quale esaurendosi si trasforma in atteg-
giamenti di riflusso. Che poi si voglia chiamare questa fase seriore »manierismo,
»ritorno a«, »postmoderno« o quant’altro, non & importante, non tanto quanto il
rendersi conto che si tratta di una dialettica storica ciclica. Ogni »moderniti« ha
la sua »postmoderniti«: ritorno allo storicismo? E perché no? Se vogliamo oggi
discutere di postmoderno come categoria estetica non si puo prendere Ietichetta a
scatola chiusa, non si pud ignorare un ventennio di riflessioni e fermarsi aj teorici
degli anni Settanta-Ottanta del Novecento (appunto Lyotard, Habermas, Vattimo o
Rorty, d’altronde ormai molto ridiscussi). Il fenomeno ha subito una storicizzazione
e una valutazione critica piu sottile, la storia culturale ha riconosciuto I’esistenza
di significative varietd all’interno della generale »tendenza postmodernac e sarebbe
ingenuo usare acriticamente tale etichetta (fra parentesi, non ho avuto il tempo di
approfondire queste distinzioni e queste attualissime riconsiderazioni, motivo forse
di qualche fraintendimento, anche linguistico).

34 1l contributo pi recente e aggiornato di questa onda revisonista ¢ Elio Franzini, Moderno e
postmoderno. Un bilancio, Milano 2018. Anzitutto 'autore distingue non solo fra postmoderno eu-
ropeo e statunitense, ma vede almeno tre distinte qualita, francese, tedesca e italiana, del fenomeno
e delle sue ripercussioni sull’attualitd. Quindi indica la qualita testimoniale del postmoderno come
sintomo della crisi della moderniti, con i portati della »irrimediabile crisi del soggetto cartesianoc,
della »frammentarieta« dell’esistenza come »esplosione degli attimi della storiac, della »assenza di re-
denzione« e del »rifiuto di una dialettica conciliatrice«: cid ch’egli definisce »il disagio della moder-
nitd« parafrasando Freud (pp.84s.). Non che questo significhi necessariamente una »rivalutazione«
della »condizione postmoderna«, ma certo & uno sforzo significativo di riconsiderarne la funzione
e il significato nella storia della cultura, sforzo certamente pitt fondato e condivisibile di presunte
»svolte« neomoderne o nuovo-realistiche (cfr. Roberto Mordacci, La condizione neomoderna, Torino
2017; Maurizio Ferraris, Manifesto del nuovo realismo, Roma / Bari 2016, entrambi problematicamen-
te coinvolti nella giustificazione di un »nuovo illuminismox che sembra realmente assai improbabile).

Antonio Rostagno



%
%
z
]
4

Vediamo in sintesi i termini di questa attuale rilettura: anzitutto si deve oggi
distinguere fra un »postmoderno tradizionale«, uno »manierista« e uno »d’avanguar-
dia«, dove ovviamente la terza variante risulta piu attinente al nostro argomento.
Quest’ultima accezione, non svalutativa, si fonda su due principi assai attivi nella

produzione artistica (anche zimmermanniana): la »riflessione« e la »memoria«.3®

Riflessione e memoria

Queste due categorie, alle quali ho gia fatto riferimento a proposito di Lombardi,
originano da Nietzsche (e prima di lui Friedrich Schlegel); soprattutto la memoria
espone al rischio di un’eccessiva invadenza, come pensiero storico che rischia 1'ini-
bizione delle forze immediate della »vita« (e questo gid nella Seconda Inattuale, con
sviluppi nei due decenni successivi). La memoria non & solo quella del compositore,
ma soprattutto una memoria comune, condivisa, un ambiente di cultura che entra
nel circuito comunicativo. E I'esempio che Umberto Eco fa della dichiarazione
d’amore fra due persone colte, dove il soggetto fin nei suoi pit sinceri moti emo-
zionali si lega alla comunicazione »a freddog, intellettiva, attraverso citazioni dalle
conoscenze comuni.’® Una memoria quindi che & entrata come »materiale« a dispo-
sizione della comunicazione, come »realti« (anche musicale, ovviamente; si torni alle
prime pagine di questo scritto, sulla »realtd musicale« di Zimmermann e Lombardi),
conservando la disponibilita aperta alla significazione individuale, ma arricchita dalla
pregressa assunzione di significati storico-culturali. Non vedo in questo né un abbas-
samento della comunicazione artistica, né una diminutio della libertd espressiva del
soggetto.

La »riflessione«, poi, ¢ la categoria comune all’arte della seconda modernita,
'arte postmoderna e, per chi vuole, neo-moderna. La riflessione € anzitutto rifles-
sione teorica, ossia la necessaria attivitd di ogni avanguardia, riflessione che nelle
idee di classico, classicita e classicismo non trova spazio. Memoria e riflessione sono
categorie che Helga de la Motte-Haber ravvisa in Rihm e Danuser in Kagel, ma
intese come indici di modernismo: impiegando memoria e riflessione come cate-
gorie estetiche, de la Motte Haber puo ascrivere Rihm al modernismo negando
ogni addebito di neo-romanticismo, e Danuser pud dimostrare che lo stile citazioni-
stico di Kagel appartiene in toto all’avanguardia e non al postmoderno. Al contrario,
memoria e riflessione secondo Thomas Schifer ostacolerebbero il libero utilizzo del
materiale musicale proveniente dalla storia della musica.’” Personalmente intendo
rriflessione« come vaglio teorico ed estetico, come presa di coscienza critica, qual-
cosa che pertiene piu all’episteme dell’avanguardia che agli atteggiamenti del »post-

35  Seguo qui Schifer, Anti-Moderne oder Avantgarde-Konzept? (vedi nota 31), p.230.
36 Eco, Postille (vedi nota 32), p.401.
37  Schifer, Anti-Moderne oder Avantgarde-Konzept? (vedi nota 31), p.230.
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moderno tradizionale«.?8 E precisamente la »riflessione inclusiva« & uno dei principi
estetici che Lombardi attinge dall’erediti di Zimmermann:3

Sono convinto che la riflessione teorica e la pratica compositiva devono tenere conto di
cio che ho definito »inclusivo« in un altro saggio. Con cid [ossia con »inclusivita riflessivaq]
intendo una musica che sia basata sulla consapevolezza del pluralismo delle tradizioni, dei
linguaggi, dei materiali e delle tecniche. Penso che sia uno dei grandi problemi che atten-
dono il compositore nei prossimi decenni.

Siamo cosi giunti a due concetti-chiave dell’estetica di Zimmermann e di Lombardi:
la concezione del tempo e il pluralismo inclusivo (torno a questa seconda questione nel
paragrafo successivo): entrambi necessitano una trattazione comparativa per deter-
minare analogie e, soprattutto, differenze dal »postmoderno tradizionale« e »manie-
rista, anche da questo punto di vista estranei ai due compositori.

Tempo

Uno fra gli atteggiamenti piti noti ed evidenti del postmoderno & Pantistoricismo, la
percezione della fine della storia, collegata alla fine della metafisica comune a tanto
Novecento, la morte dell’arte e della filosofia come forme di accesso alla verit. Su
questo campo si muovono tanto David Joselit per la critica d’arte,*0 quanto Fede-
rico Vercellone per la storia culturale.* Ma questo rifiuto postmoderno della storia
non ha nulla a che fare con la concezione della »configurazione sferica del tempo«
(Kugelgestalt der Zeif) di Zimmermann, che ha significati distinti e opposte origini.
Nel suo caso, la »spirale del tempo« non condivide nulla con la rmegazione della
storia« postmoderna, ma ha a mio avviso fondazione neo-platonica e agostiniana:*2

[la successione] di passato, presente e futuro [...] non esiste nella nostra realt spirituale [...]
non ¢’¢ presente in senso stretto. Il tempo si piega in una forma sferica, Da questa conce-
zione del tempo come una sfera ho sviluppato ... la mia pluralista tecnica di composizione,
che tiene conto la qualita multistratificata della realti musicale di oggi.

38 Per questa accezione rimando a Erich Kleinschmidt, Literatur als Experiment, in: Musik-
Forum 27 (2001-2002), pp. 1-30; cfr. anche Aldo Venturelli, Per una definizione di Klassische Mo-
derne, in: Klassische Moderne. Un paradigma del Novecento, a cura di Mauro Ponzi, Milano 2009,
pp. 15-23.

39 Luca Lombardi, Between prehistory and postmodernism, in: id., Construction of freedom and
other writings (vedi nota 1), pp. 187-202: 199 (traduzione Antonio Rostagno).

40 David Joselit, Dopo I’arte, traduzione italiana di Karen Tomatis, Milano 2015 (edizione origi-
nale Princeton / NJ 2013).

41 Federico Vercellone, Dopo la morte dell’arte, Bologna 2013, cap. 111 (1 Novecento, in part.
pp.96—115) e cap. IV (»Prospettivec, pp. 117-138).

42 Zimmermann, Vom Handwerk des Komponisten (vedi nota 15), pp.256s. (traduzione e corsivi
Antonio Rostagno).
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Mi preme qui indicare 'analogia (in senso antifrastico, s’intende) con quanto Haber-
mas nel 1980 stabiliva parlando precisamente del postmoderno; parole che colgono
perfettamente la posizione critica, per non dire antagonistica, di Zimmermann nei
confronti della generale tendenza:*

Nella rivalutazione del transitorio, fuggente, effimero, nel trionfo del dinamismo si esprime
il desiderio per un presente immacolato e statico.

Questo spiega l'astratta opposizione alla storia. Le singole epoche perdono la loro identita
superficiale a favore dell’affinita eroica del presente con il piti lontano e il piti vicino: il deca-
dente si riconosce in modo immediato nel barbarico, selvatico, primitivo. L'intenzione di
far esplodere la continuita della storia spiega la forza sovversiva di una coscienza estetica che
si ribella all'opera di normalizzazione della tradizione; che vive dell’esperienza della ribelli-
one contro ogni normativa; che neutralizza il buono morale quanto I'utile pratico, e inscena
continuamente la dialettica tra segreto e scandalo, cercando con abilitd la fascinazione del
¢ | brivido che emana dall’atto della profanazione [...]. D’altra parte la coscienza del tempo che
1 si articola nell’arte d’avanguardia non ¢ generalmente antistorica; si orienta solo contro la
falsa normativitd di una comprensione storica formatasi sull’imitazione di modelli. Si serve
dei passati storicamente disponibili ma, nello stesso tempo, si ribella alla neutralizzazione dei

| canoni praticata dallo storicismo quando chiude la porta del museo.

: In questo spirito Walter Benjamin costruisce la relazione del moderno con la storia post-
storica. Egli ricorda 'autocomprensione (Selbstverstindnis) della Rivoluzione francese [...].
2 | Questo ¢ il concetto del presente come »tempo attuale«, nel quale sono racchiusi frammenti
messianici.

Qui ci interessano due punti:

1. la concezione del postmoderno come un aspetto nascosto del neo-conservato-
rismo: sotto I’aspetto di una »serena« o »gioiosa« liberazione, dice Habermas, il
neo-capitalismo globale rafforza le strategie che annullano la soggettivita; qui
la posizione di Zimmermann & del tutto opposta, nulla di »sereno« né tanto
meno »gioioso« nel senso pitt edonistico e distaccato & presente nella sua arte:
e qui trovo appoggio in Wulf Konold che pone proprio la »tragica coincidenza
fra vita e opera« come uno dei primi requisiti della »immediata credibiliti« e
vattualita« di Zimmermann;**

2. la critica alla filosofia della fine, del »post-«, la negazione della possibilita di
progresso, sostituite da una concezione non piu rettilinea del tempo storico, ma
non per questo appoggiata sulla apocalittica »fine della storia«. Per essere chiari
e sintetici: storia sferica non significa pensiero debole.

Habermas prende le distanze dal postmoderno »manierista¢, »sereno e gioioso«
davanti alla crisi; e ovviamente Zimmermann ha tutt’altri obiettivi. Nell’imposta-
zione epistemologica del compositore, al divenire viene opposta la ricerca di fon-

43 Habermas, Moderno, postmoderno e neoconservatorismo (vedi nota 27), p. 120.
44 Wulf Konold, Lattualita di Bernd Alois Zimmermann, in: Musica/Realtd 26 (agosto 1988),
pp. 41-51: 43.
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damenti non soggetti a muramenti valoriali determinati dallo scorrere del tempo
storico. Non ¢ tanto la dialettica di essere e divenire, quanto la convinzione che
determinati valori artistici non siano soggetti a divenire storico, in questo diver-
gendo dal dettato adorniano come dalla critica habermasiana. Anche questo aspetto
lo pone in una posizione contrastante rispetto alle coeve avanguardie, contribuendo
al suo isolamento. La ricerca di fondamenti non soggetti a divenire storico, ’idea
di un tempo anti-lineare, la concezione della storia slegata dal principio di attualiti,
la successiva ascrizione da parte di alcuni critici (per quanto fuorviante) a tendenze
proprie del postmoderno, hanno contribuito a collocare Zimmermann in una pro-
spettiva erronea.

Anche su questi argomenti, Lombardi ha attinto tratti basilari dal maestro: la
tecnica di composizione che Lombardi chiama »inclusiva«, non dissimile da quella
»pluralista« di Zimmermann, non ¢ una semplice, distaccata e ludica mescolanza di
stili secondo il postmoderno manierista. Ma per giustificare e correttamente com-
prendere questa che chiamo »nuova soggettiviti« (gia in sé opposta al principio
de-soggettivizzante del postmoderno),*> occorre abbandonare I’idea di soggetto
cartesiano o »euclideo« (tornando alla definizione di Jameson), come anche 1’idea
di soggettivitd metafisica romantica. Il soggetto & storico (dentro la storia, non un
perenne presente individuale, ma un anello in una catena di anelli chiusi ma in
contatto uno con laltro) ed & pratico, ossia si configura vivo e si modifica nella realta
della prassi in continua trasformazione.*s Il soggetto & tale perché ha un passato,
che lo voglia o no; e gid questa soggettivitd fatta di passato e di storia, che non
semplicemente »usa« il materiale e ne mette in forma il progresso astratto, ma »vive«
il materiale compositivo come propria espressione, anche quando impiega mate-
riali preesistenti (temi, citazioni, timbri, allusioni stilistiche). La sintesi di stili non &
»soggetto debole« e non ¢ »perdita della storia« decostruita, riassemblata, straniata.
Per Zimmermann come per Lombardi il riutilizzo e il montaggio sono tecniche di
espressione soggettiva, che si manifesta anche a livello superiore nella complessita
delle strutture unitarie di ampio raggio. In un sentenza: la storia & presente in ogni
attimo di vita. In questo, torno a ripetere per non correre alcun rischio di essere
frainteso, i due compositori non possono essere ricondotti all’estetica di quello che
ho chiamato »postmoderno tradizionale« o »manieristac.

45 Ho esposto i motivi a sostegno di questa definizione in Nuova soggettivita: Gyérgy Kurtdg, Wolf-
gang Rihm e Schumann, in: Kurtdg e 'Hommage a Schumann: frammento e citazione, costruzione
formale e ascolto, a cura di Mario Baroni, numero monografico della Rivista di analisi e teoria
musicale 16/1 (2010), pp.25-65.

46 Trovo appoggio a tale sostituzione del tradizionale soggettivismo estetico »romantico« con il
nuovo soggettivismo della prassi, nelle parole dello stesso Lombardi quando ammette 1'uso di ma-
teriali eterogenei allorché siano legittimati da motivazioni compositive o filosofiche e /o politiche
(Lombardi, Construction of freedom. An essay [vedi nota 2], p. 132). Konold, al contrario, sembra non
fare questo passo, quando vede nel soggettivismo zimmermanniano, la gid ricordata »unione di
opera e vita, una »categoria che si potrebbe definire romantica« (Konold, Lattualita di Bernd Alois
Zimmermann [vedi nota 44], p.43).
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Il »)nuovo postmoderno« e una riconsiderazione di Zimmermann

Ho gid ricordato le voci che, nella speculazione pit attuale, tentano vie di uscita
positive al »pantano« relativista, antistorico, disincantato e persino nichilista di certo
postmoderno. A indicare questa reazione hanno iniziato gli stessi teorici del post-
moderno, come Fredric Jameson, che nel 2002 ¢ tornato sulle proprie precedenti
posizioni con nuovi argomenti. Altri filosofi rileggono oggi il postmoderno e ne
riconoscono alcune positive conseguenze sull’attualitd; uno dei pit interessanti fra
essi ¢ Elio Franzini,*’ e per la musicologia il gia ricordato Thomas Schifer. Queste
rinnovate riflessioni critiche fanno comprendere quanto oggi sia divenuto com-
plesso parlare di postmoderno, non essendo pit possibile intenderlo a scatola chiusa
come un momento di collettiva degenerazione consumistica e solo un superficiale
momento egemonico del neo-capitalismo:*

Vi ¢ il pericolo di presentare il moderno come l’eti della ragione forte, del suo ordi-
namento nomologico, del fondamento dell’autolegittimazione del sapere scientifico, del
tempo lineare e della crescita tecnologica, contrapponendolo a un postmoderno come etd
dell’indebolimento della ragione, della polimorfia modellistica, di un pensiero decostruttivo
privo di fondamenti attraversato da una visione discontinua della scienza, da un senso di fine
della storia e via dicendo.

Questa contrapposizione funziona soltanto se si assume un approccio superficiale, incapace
di vedere che anche nella galassia moderna sono presenti il senso di debolezza e multiver-
sita del sapere [...] La dialettica moderno-postmoderno & forse un esempio da seguire o,
almeno, una traccia da non dimenticare.

E tuttavia questa salutare rilettura scevra da pregiudizi, rivaluta un tipo di post-
moderno autoriflessivo e progressivo, non quello tradizionale che si avvia con le
crisi degli anni Sessanta. Per questo, nonostante la ormai inderogabile revisione
del postmoderno, I'estetica di Zimmermann rimane irriducibile ai fondamenti del
pensiero debole, pur essendo oggi assai meno radicale la distanza fra i due oppo-
sti un tempo inconciliabili (moderno — postmoderno). Credo di essere stato suffi-
cientemente chiaro nell’affermare che non credo possibile ascrivere Zimmermann al
postmoderno manierista o tradizionale, pur generando alcuni malintesi (credo pit
linguistici che sostanziali). E tuttavia tengo a precisare che, accertata la estraneita di
Zimmermann rispetto a quelle tendenze, esse non possono essere ridotte all’imma-
gine parziale che Habermas propose quarant’anni fa; immagine che coglierebbe solo
la parte decadente di un movimento che ha invece lasciato segni profondi. Occorre
ripetere perd una netta distinzione: una cosa € il sostrato politico-ideologico del
postmoderno, sul quale la lettura di Habermas rimane condivisibile; tutt’altra cosa &
invece piano estetico, dove non tutto € riducibile all’estetica del disimpegno, della
superficialita, della »serena e gioiosa liberazione« habermasiana. Ripeto, tuttavia, per

47 Franzini, Moderno e postmoderno (vedi nota 34).
48 Ivi, p.180.
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evitare ulteriori equivoci: Zimmermann non & riconducibile né all’ideologia né
all’estetica postmoderna, e cid rimane valido anche accettando la ultima revisione e
rivalutazione indipendente dalla linea di Habermas.

La critica tedesca degli anni Ottanta-Novanta del Novecento
Pro e contra Hermann Danuser

Per completare la comparazione contrastiva con episteme postmoderna, vediamo
ora alcuni ulteriori concetti chiave dell’estetica di Zimmermann e dell’influenza
che hanno esercitato sul pensiero di Lombardi. Tratterd ora i principi teorici di
»unita dell’opera«, »espressione del soggettox, »complessita« e soprattutto »plura-
lismo«. Iniziamo dal termine-concetto »uniti dell’opera¢, che fra poco vedremo
essere determinante per le critiche di Hermann Danuser quanto per le scelte di
Lombardi.*” L'uso di materiali eterogenei, del montaggio di citazioni o del pluristi-
lismo € postmoderno se non viene organizzato unitariamente in un progetto com-
positivo strutturato. Nella riflessione zimmermanniana, questo progetto »unitario e
coerente« pud poi esplicitarsi nelle diverse dimensione del tempo, sia quella lineare
sia quella multicentrica, sia quella non-lineare sia quella della simultaneit; la scelta
della conformazione esterna del tempo non tocca la concezione dell’uniti coerente,
che inerisce il piano sostanziale e non quello della rappresentazione. Ma in molti
lavori postmoderni pare non esserci questa unit, anzi il principio ¢ il programma-
tico annullamento di ogni possibile unita dell’'opera, intesa come proiezione-espres-
sione di un soggetto, a sua volta negato. Su questo punto la distanza di Zimmermann
e di Lombardi dal postmoderno & netta e irriducibile: uniti inevitabilmente significa
nuova forma di soggettivitd, e con questo siamo sic et simpliciter fuori del postmo-
derno come habermasiana »ideologiac.
Su questo punto le opinioni dei musicologi tuttavia divergono. Hermann
Danuser torna ben quattro volte sull’argomento (non seguiranno citazioni puntuali,
ma una discussione generale di cid che & ancora valido e cio che pare superato delle
idee di Danuser a circa trent’anni di distanza):
—  Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984; Kap. 1V, Abschnitt »Moderne,
Postmoderne, Neomoderne — ein Ausblicke, pp- 392—404;

= Zur Kritik der musikalischen Postmoderne, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 149/12
(1988), pp. 4-9; Musikalische Zitat- und Collageverfahren im Lichte der (Post) Moder-
ne-Diskussion, in: Jahrbuch 4 (1990) der Bayerischen Akademie der Schénen
Kiinste, a cura di Oswald Georg Baur e Sylvia Riedmaier, pp. 395—-409;

—  Postmodernes Musikdenken — Losung oder Flucht?, in: Neue Musik im politi-
schen Wandel. Fiinf KongreBbeitrige und drei Seminarberichte, a cura di
Hermann Danuser, Magonza 1991, pp. 56—66.

49 Lombardi, Construction of fieedom. An essay (vedi nota 2), p. 132.
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Nel primo di questi scritti (1984), Danuser sostiene che il postmoderno ¢ una con-
tro-corrente opposta alla musica moderna e al ritorno alla »tradizione pre-modernac.
L'affermazione ¢ sostenuta da due principi: i postmodernisti degli anni Sessanta-
Ottanta del Novecento in Europa come in America: a) evitano il soggettivismo,
che ¢ caratteristico del modernismo; b) abbandonano la complessita strutturale a
favore di costrutti pit semplici (altri dicono piu »trasparenti«), quindi immediati
all’ascoltatore.

E chiaro che Zimmermann non ha nulla in comune con tali principi, poiché
nella sua estetica unitd e complessitd sono sempre requisiti necessari. Sin dagli anni
Cinquanta I'idea del pluralismo e le tecniche di montaggio sono sempre subordinate

al principio di unitd, come notava gid von Imhoff nel 1976, ossia nel periodo di.

maggior efficacia della condizione postmoderna.®® Wulf Konold rileva poi sin dalle
composizioni del 1957 che »se I’'immediata violenza sonora prende l’ascoltatore in
suo potere, lo cattura attraverso la complessitd della composizione«.5! Unita, sogget-
tivismo e complessita sono quindi tre aspetti non disgiungibili, e se essi sono assenti
nell’orizzonte estetico postmoderno, ci6 significa che Zimmermann non pud essere
collocato sic et simpliciter in tale orizzonte.

Nel 1988 Danuser torna a riflettere sulle proprie idee e vede i postmodernisti
accomunati solo dal fatto di non seguire una »tradizione del moderno« che va da
Schonberg a Boulez. Il musicologo distingue quindi un postmoderno (soprattutto
americano) che nega la tradizione europea di musica d’arte (Cage), e un indirizzo
pitt europeo che impone un cambio di stile negli anni Settanta rappresentato dai
giovani Manfred Trojahn e Wolfgang Rihm. Questa seconda definizione & »rela-
zionale« ossia dipende da come s’intende la precedente tradizione del moderni-
smo. Cid gli permette di ascrivere a questa tendenza anche il Ligeti del Tiio con
corno, il »pluralismo stilistico« del Quintetto con pianoforte di Rochberg. E in questo
genere di postmoderno »storicista« Danuser cita qui per la prima volta Zimmer-
mann, indicando come il suo »pluralismo modernista« »grazie al collage e al mon-
taggio, realizza una discontinuita estetica che ha perd 'obiettivo di creare una totalita
dell'opera d’arte«. Sembra quindi che venga riconosciuto quel medesimo principio
di unitd, che abbiamo gii collocato nel quadro dell’estetica zimmermanniana. Per
ora, quindi, Danuser considera questa »totalitd« come una forma soggettiva simile
alla joyceana »stream of consciousness« € non come una »uniti materiale«, ossia non
come una continuita nel processo compositivo: in questo modo ancora provvisorio
Zimmermann (insieme a Berio) viene per la prima volta distinto dal postmoderno.

Nel 1990 Danuser modifica ancora le riflessioni estetiche sulle tecniche del
collage e del montaggio: la citazione, si chiede Danuser, ¢ postmoderna o no?
Per rispondere, si chiede se questo »pluralismo« generi solo frammentazione anti-

50 Andreas von Imhoff, Untersuchungen zum Klavierwerk Bernd Alois Zimmermanns, Ratisbona
1976 (in anni di pieno postmoderno).
51  Konold, Lattualita di Bernd Alois Zimmermann (vedi nota 44), p. 44.
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soggettiva, oppure se porti a realizzare continuita e unita dell’opera. Ora egli distin-
gue la »disunita« realmente postmoderna di Rochberg dall’»ideale di uniti« dell’uso
di citazioni fatto da Stockhausen in Hymnen »compiutamente strutturato in un
modo tipico del modernismo musicale«. Anche in Zimmermann poi, come nel Berio
di Sinfonia, Danuser indica una »unitd« al di sopra del »fondamentale pluralismo
[...] che rende le tecniche della citazione e del montaggio moderne«. E un passo

,avanti nella comprensione che pluralismo e unita non si escludono necessariamente,

esattamente come andiamo rilevando nella poetica e nella composizione di Zim-
mermann. Danuser conclude considerando quest’ultimo un »compositore di musica
modernista, e tuttavia il suo pensiero compositivo si protende verso il postmoderno
a causa dei suoi fondamenti pluralistici¢; insomma, Zimmermann & ancora in una
posizione non del tutto ben accetta, conservando del postmoderno quella pregiudi-
ziale neoconservatrice e svalutante che viene da Habermas. Tornando infine su con-
cetti gid discussi, Danuser indica nella »riflessione« e nell’alto grado di »complessita«
due potenti »ostacoli« al postmoderno. Ma per queste categorie il modello & per lui
Mauricio Kagel, e sorprendentemente non viene nominato Zimmermann, che pure
sarebbe un ottimo esempio. Evidentemente nel 1990 era ancora arduo liberarsi della
pregiudiziale dello Zimmermann postmoderno, che'qui ha messo in discussione.

Nell'ultimo suo saggio sul postmoderno (1991), Danuser affronta soprattutto
il pluristilismo, che similmente a Zimmermann definisce »pluralismo di linguaggi
musicali¢, e riabilita come prerogativa specifica dell’avanguardia. Danuser definisce
infatti tale atteggiamento »postmoderno d’avanguardia¢, opposto a quanto chiamo
»postmoderno tradizionalista« o »manierista«. Ci aspetteremmo di vedere definitiva-
mente assunto Zimmermann nella modernita e invece, ancora, i modelli sono Berio,
Crumb e Rochberg.> Insomma, Danuser non giunge mai ad affrancare chiaramente
Zimmermann dalla pregiudiziale postmoderna, tanto radicata quanto ingannevole.

I principi fondamentali di questa discussione si ritrovano nelle riflessioni di
Lombardi. L'inevitabile tendere verso ’unitd viene da lui trattato in diversi scritti, e
in modo pit esplicito nel citato Costruzione della liberta.>® Ci interessa qui che Lom-
bardi cerchi il pitr alto grado di unita in opere »inclusive«, quindi aperte al mondo e
alla storia (il principio di realta di cui s’¢ precedentemente parlato), in cui materiale
e tecniche non siano chiusi in un esclusivismo aprioristico, contro una rassicurante
mentaliti metodica che tutto giustifica in nome di una presunta »purezza«. In que-
sto sistema perfetto, il rischio ¢ la eclissi del soggetto, che ¢ quanto di pit lontano
da Zimmermann come da Lombardi, ma prossimo invece a uno dei principi della
»ideologia postmoderna.

52 Danuser si muove qui su un terreno scivoloso; abbiamo visto come per esempio Thomas Schi-
fer consideri »memoria« e »riflessione« come categorie »positive« del postmoderno. Schifer parla
perd di un contesto americano che poco si adatta al contesto in cui Danuser colloca il pensiero di
Zimmermann. Si direbbe che il pensiero di Zimmermann ha finalmente trovato consenso, ma le sue
opere sono rimaste sotto condizione.

53 = Lombardi, Construction of freedom. An essay (vedi nota 2), p. 132.
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Pluralismo

Concludo tornando al concetto di pluralismo, fondamentale per Zimmermann
come per Lombardi, che avevo lasciato sospeso per dare precedenza alla discus-
sione sul postmoderno. Nelle riflessioni di Danuser, de la Motte-Haber, Mauser,
Welsch e Habermas, ci siamo imbattuti molte volte nel termine pluralismo; il campo
semantico ha percio assunto una gamma di significati tale da richiedere qualche
chiarimento: per alcuni pluralismo ¢ sintomo di aderenza al postmoderno, per altri,
con un radicale capovolgimento di segno, ¢ al contrario indice di vitalitd moderni-
sta. Qui interessa definirne il senso del pluralismo nell’estetica di Zimmermann e
di Lombardi, ma sempre in un’ottica comparativa. Quando Zimmermann scrive su
questo argomento, fra anni Cinquanta e Sessanta del Novecento, & attivo il filosofo
che piti di ogni altro ha dedicato energie alla riflessione sulla »parola plurales, il gia
ricordato Maurice Blanchot. Nel saggio omonimo Blanchot definisce la »parola
poetica« (quintessenza del pluralismo) come »pensiero molteplice«, ricollegandosi
all’idea antica di »scrittura molteplice« di uno dei suoi (e miei) poeti piti amati,
Friedrich Hélderlin.>* Con la riflessione di Blanchot, in tal modo, la tradizione del
»pluralismo« acquista una profondita storica; e data I’evidente contiguiti, sembra
ipotizzabile una conoscenza diretta da parte di Zimmermann, che tuttavia non sono
in grado di documentare.

Lombardi si pone sulla stessa linea di pensiero con la sua idea di »composi-
zione inclusiva¢, in equilibrata dialettica con il maggior vincolo della »composi-
zione esclusiva«. Collazionando diversi passi dai suoi scritti emerge una costellazione
estetica parallela a quella zimmermanniana, che comprende pluralismo, molteplicita
di livelli, stili, tecniche, strumenti linguistici, multiversum (quest’ultimo pit pros-
simo, anche per la scelta terminologica, al postmoderno tradizionale), idea di sto-
ria non-lineare. Parlando di Frederic Rzewski, Lombardi afferma: »Siamo sempre
pit abituati alla simultaneitd e alla molteplicita, alla sovrapposizione di diversi strati
temporali [nel senso del tempo cronologico come anche del tempo storico], alla
polifonia di diverse culture, in breve: al multiversum (come diverso da un >universums
compatto), come Ernst Bloch lo ha chiamato prendendo a prestito la bella defini-
zione di William James.«>®

Con la fine della accezione di cultura »moderna« ossia orientata al solo pro-
gresso, con l'apertura ad altre culture di diversa cronologia evolutiva storica (folklore,
altri continenti) e infine con il ricupero di prassi storiche, viene annullata (non solo
dal postmoderno) la stessa concezione di storia: storia della cultura, storia dell’arte,
storia della musica e in generale storia della »civiltd« (e poi: di quale civiltd si parla?).
La cultura, dice Lombardi, non & pit considerata o narrata in senso cronologico,

54 Maurice Blanchot, La conversazione infinita. Scritti sull’»insensato gioco di scrivere«, Torino 2015
(edizione originale 1969), cap. primo, »La parola plurale«.
55  Lombardi, Between prehistory and postmodernism (vedi nota 39), p. 192.
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com’era nel progetto modernista ancora vigente nell’epoca delle avanguardie; gua
dando ad altre culture musicali, a generi musicali meno »storici« e pit legati :
momento del consumo, oppure concentrandosi sul puro suono indagato nelle su
qualita fisiche al di 13 delle sue coordinate culturali (grammaticali, sintattiche, seman
tiche), la musica viene concepita non pit nel tempo (storico) ma nello spazio (geo
grafico). Con questo viene eroso in concetto stesso di avanguardia. A conclusion
del suo discorso, Lombardi scrive: »Bernd Alois Zimmermann ha integrato divers

 stili storici, inclusa la tonalitd, nel suo grande progetto del pluralismo musicale, tro

vando la sua pitt ambiziosa realizzazione nell’opera Die Soldaten«.56 E di qui parti
remo nel prossimo paragrafo analitico. ’

Recentemente il filosofo italiano Elio Franzini ha offerto un’acuta rilettura de
concetto di pluralismo postmoderno: concludendo il capitolo dedicato a Heidegge
egli indica come gia la sua critica alla moderniti avesse rivelato lo sguardo molte-
plice, strumento per superare la visione illuministica, essenziale, cartesiana: »Non vi ¢
qui [nel saggio di Heidegger Lepoca dell’immagine del mondo, 1938] un astratto elogic
del vedere razionale, ma la consapevolezza critica che la visione ¢ infinita, e che Ic
sguardo soggettivo e intersoggettivo, non sovrano [ossia non il ymetodo« che attinge
alla >verita« del soggetto cartesiano], ma capace di nuovo di afferrarne tutta la com-
plessitd e I'intensitd, una catena dell’essere che & pluralita di punti di vista, pluralita d:
immagini e di forme che spezza la staticitd di un modello, ridonando alla filosofia
liberta, stile e significato«.5

Le parole in corsivo, come risulta chiaro, denunciano una sorprendente con-
vergenza con i principi della poetica di Zimmermann, tanto che pur non potendo
documentarla, mi pare assai plausibile che questi avesse letto e meditato il saggio
heideggeriano. Non resta quindi che riascoltare 1a voce dello stesso Zimmermann
da cui eravamo partiti (cfr. nota 15):»La tecnica pluralista di composizione non ¢, come
spesso € stato presunto erroneamente, una mescolanza di stili [...] Personalmente
io vedrei la tecnica pluralista di composizione come il risultato di un’estensione del
serialismo — se si vuole, come un’impresa globale che trae conclusioni dal pensiero
musicale del nostro tempo tanto quanto dal declino del Medioevo, in breve: una
sintesi comprensiva.«

E, al termine del percorso critico, possiamo misurare tutta la distanza di queste
posizioni dalla prospettiva postmoderna.

56 Ivi, p.193.
57 Franzini, Moderno e postmoderno (vedi nota 34), p.102.
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Dalla teoria alla musica
Il »pluralismo« nella composizione
e il discorso delle forme storiche

Uno dei punti cardinali della musica del novecento ¢ il rapporto con le forme tra-
mandate dalla storia (europea, per lo pit): da Berg (tanto Wozzeck quanto Lulu) a
Sostakovi¢, da Bartok a Casella, da Hindemith a Britten, I’impiego delle forme
storiche non straniate ma rivitalizzate ¢ una costante sin dalle prime avanguardie. A
parte i grandi lavori in forme dichiaratamente attinte dalla storia, come il coetaneo
Henze anche Zimmermann ricorre alle forme storiche nell’'opera Die Soldaten. Wulf
Konold e Andreas von Imhoff hanno gia analizzato le Toccate soldatesche (I,4 e
IL,1) e i Ricercari; hanno poi notato la costruzione simmetrica delle prime 12 scene,
dedotta con permutazioni dalla serie principale. Senza ripetere, concentrerd qui
'attenzione sulle tre Ciaccone, ognuna posta a scandire la vicenda nei suoi punti
chiave. Gli oggetti di costruzione, la rete di materiali presi dall’esterno, entrano nella
composizione di Zimmermann secondo una costruzione rigorosa come il pitt arduo
strutturalismo. Sia sufficiente ’esempio dell’opera maggiore Die Soldaten, dove il
blues come la chitarra elettrica, il gregoriano come il corale bachiano hanno si la
funzione di iper-linguaggio, ma sono parte di una struttura drammatica autonoma
e solida.

Pur non riguardando il discorso sulla forma in senso stretto, e prima di affron-
tare la tecnica seriale impiegata nelle tre ciaccone, ritengo utile indicare due ele-
menti compositivi attraverso i quali Zimmermann realizza la concezione »sferica«
del tempo:

a) I'impiego di note cardine, in particolare la altezza Re

b) la ricorrenza del numero 5 (soprattutto nella dimensione del ritmo)

a) La funzione strutturale dell’altezza »Re«

In Stille und Umkehr (Silenzio e ritorno, 1970) tutto il discorso poggia, inizia e termina
(in realtd non termina) sulla medesima altezza, il Re. La stessa altezza Re ¢ il simbolo
del tempo sferico, della costellazione atemporale, che attraversa anche I'opera Die
Soldaten. In quest’ultima infatti

— il cluster che apre il Preludio del I Atto ¢ costruito sul Re grave e i timpani; il
motivo ritmico da essi proposto attraversa poi il discorso ribattendo sempre
la medesima altezza Re;

— la serie fondamentale ¢ un palindromo, con al centro la quarta eccedente
appoggiata ancora su Re (Re — La bemolle): I’intervallo avra una storia attra-
verso la partitura. Questa serie fondamentale ha un’altra qualitd: puo essere
suddivisa in gruppi di due, tre, quattro o sei note e in qualunque caso la serie
degli intervalli disegna un palindromo con al centro la quarta eccedente e il
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suo suono generatore Re. Con questo dispositivo e con questa pianificazior
Zimmermann realizza la superiore sintesi del tempo sferico, della »spirale d.
tempos, della congiunzione ontologica di simultaneiti e sviluppo nel tempc
ossia le qualita della sua concezione del tempo non lineare ma circolare;

— la prima Ciaccona di Stolzius e délla madre (I,2) inizia e termina ancora st
Re (p. 87, riduzione canto-pianoforte);

— il I Atto (Introduzione) inizia ancora con la serie al Re;

— nella scena 3 del IT Atto (Preludio, Corale e Ciaccona), la Ciaccona (p. 308
ma soprattutto p.308) ¢ imperniata sempre sul Re (e sul contrasto con L
bemolle, la stessa quarta eccedente gia collocata nel cuore della serie fonda
mentale, come ho gid indicato sopra). Poi Stolzius »come in trance« (p.314
termina ancora con un declamato sul Re (valla fine, tutti i giorni un granell
di sabbia, un anno, dieci, venti, trenta, cento, cento, cento«), ripetendo
chiare parole il concetto fondamentale della temporalitd a dimensioni inter
cambiabili;

— nell'ultima scena (p.521, Notturno I1I) il discorso si avvia ancora a partir
dal Re; segue quindi la recitazione del Pater noster che dal Re raggiunge i
cluster di 12 suoni integrale cromatico (p. 524);

— infine, dopo il cluster con I'integrale cromatico poggiato sul Re basso, dopc
la marcia di solo tamburo alla fine dell’ultima scena, l'opera termina cor
49 secondi di un gigantesco unisono al Re (pp.540s.), di evidente memori:
tanto da Berg (Wozzeck) quanto da Bartdk (Il mandarino meraviglioso, Music
per archi, celesta e percussioni, e diversi altri luoghi meno celebri).

b) La funzione del numero 5

Il numero 5, inteso come concetto ideale, come materiale da elaborare, e come
concreto oggetto percettivo, ¢ poi la costante ritmica delle tre ciaccone (ma anche
di altre scene, a partire dalla prima fino al Notturno finale). Il numero 5 ricorrente
assume nelle tre ciaccone una gamma di significati drammaturgici; le coazioni psi-
chiche, le ossessioni ripetitive, I’inutilitd delle azioni e degli sforzi umani, ma anche
la negazione del tempo diacronico, la simultaneiti degli attimi esistenziali. Osses-
sione e coazione patologica sono infatti le condizioni psichiche che la ciaccona
e la passacaglia denotano nel teatro musicale del novecento, almeno a partire dal
Wozzeck bergiano al Grimes di Britten, passando per la Lady Macbeth di Sostakovié.58
Ma oltre a questo significato drammaturgico-psicologico, la forma della ciaccona

58  Ho esaminato comparativamente tecniche e significati drammatici di questa forma nel saggio
La passacaglia nel teatro musicale del Novecento cone espressione della logica drammatica, in: Can we talk
of a passacaglia principle? / Si pud parlare di un principio-passacaglia?, a cura di Susanna Pasticci,
numero monografico della Rivista di analisi e teoria musicale 20/1-2 (2014), pp. 127-161.
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con il suo continuo ritorno del medesimo materiale ¢ manifestazione sonora di una
concezione spiraliforme e non lineare del tempo, che tuttavia scorre nella diacronia
del dramma, nello sviluppo narrativo. Mediante la ricorrenza di un elemento sempre
identico a sé eppure collocato in una diacronia a sviluppo narrativo, Zimmermann
porta a efficace manifestazione la sua concezione del tempo come interosmosi di
dimensioni sincronica-diacronica, simultanea-narrativa, circolare-teleologica.

La tecnica seriale »pluralista«

Sin dagli anni Cinquanta del Novecento Zimmermann preferisce alla sistemazione -

delle altezze la organizzazione in gruppi di intervalli; ma anche in questa dimensione
la prospettiva rimane pluralista, non predeterminata né rigorosa come accadrebbe
con una scelta costrittiva stabilita a priori e una volta per tutte. L’idea che I'unita
dell’opera pretenda una logica totalizzante e una coerenza continuativa non nega
Iapertura pluralista, cosi spesso teorizzata dal compositore: per esempio, nell’ela-
borare la tecnica seriale Zimmermann usa isolare gruppi di intervalli diversi tratti
dalla medesima serie e farli lavorare autonomamente, o anche permutando altezze o
intervalli. Rileggiamo le parole dello stesso compositore:>

Sono passato dall’orientamento dodecafonico a quello a intervalli: il campo dodecafonico,
o come lo si voglia definire, continuera a >correres, ma i rapporti tra intervalli si assesteranno
in gruppi: gruppi di due o tre toni. Attraverso la scomposizione della serie, che costituisce gia
un’associazione di gruppo, nel puro rapporto a intervalli ho la possibilita di liberare com-
pletamente il materiale da precise norme e prescrizioni, com’erano considerate nel proce-
dimento dodecafonico ortodosso.

E riconosce poi quanto »deve« ad Anton Webern e di »essere vicino« al primo
Boulez, sebbene rivendichi sempre una liberta »improvvisativa« e non rigidamente
determinata: »sono sicuro che I’improvvisazione avrd un’importanza particolare
nella differenziazione dei metodi seriali«.®

Libertd di conduzione del pensiero strutturale, tuttavia, non significa mai strut-
tura allentata, debole, men che meno aporetica: la forza del linguaggio drammatur-
gico dei Soldaten risiede al contrario nel rigore della pianificazione ed elaborazione
della serie fondamentale nelle sue diverse varianti. La pianificazione della serie fon-
damentale si rileva sin dalla prima scena dell’opera e l'attraversa fino alla conclusione
dell’ultima scena (L,1 p.73; IV,2 p.517).

59  Lettera di Zimmermann a Reinhold Schubert, 16 gennaio 1957, 'anno del primo soggiorno a
Villa Massimo e delle prime idee per I'opera Die Soldaten (Konold, Lattualitd di Bernd Alois Zimmer-
mann [vedi nota 44], p.47).

60  Ibid.
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base 6

OINE tutte ie serie avise 1n aue meta esattamente speculari, possiamo dividere
anche questa in diversi modi, tutti ugualmente a palindromo, sia considerando i
segmenti a base 2, 3, 4 0 6. Al centro sta quel rapporto di quarta eccedente Re — La
bemolle, che attraversa diverse scene dell’opera. Ho gii esaminato questa conforma-
zione del materiale seriale di base. Il »pluralismoc si rileva quindi nell’'unione stabile
e dinamica al tempo stesso di grande forza interna della struttura seriale a rigorosa
complessione, e potenziale dinamico del suo sviluppo temporale attraverso tecniche

" di elaborazione. E tale coerenza logica non ostacola mai I'inclusione di materiali
episodici, che non indeboliscono in nulla la continuiti narrativa né la lineariti strut-
turale-musicale.

divisioni simmetriche della serie: base 2 -3 -4 - 6

base 4 B— B
base 3 —
bese 2 — —
)
2 = == 5 T ——fo——
E (= o = =
3> 2< 4g 3< P N 2> L3S 4 2< 3>
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Esempio 1: Serie principale dell'opera Die Soldaten.

Il lavoro che questa serie principale svolge attraverso 'opera & la migliore testi-
monianza di tutti i principi che abbiamo discusso nella prima parte: le tre ciac-
cone sono infatti collegate a questa serie per una catena ininterrotta di derivazioni,
combinazioni, divisioni, permutazioni e ricomposizioni, come viene mostrato dal
seguente esempio comparato. Non occorrono molte spiegazioni all’esempio 2: ogni
passaggio, ogni scalino del dramma della prostituzione di Marie viene accompa-
gnato da una conformazione diversa della serie, in cui ogni nuova fase include e fa
essere simultaneamente attiva la precedente (mostrando cosa intende Zimmermann
quando afferma che la grammatica seriale & la pitt adeguata a realizzare la sua conce-
zione del tempo sferico). Lesempio 2 mostra la gradualitd progressiva del processo di
derivazione: la serie della prima Ciaccona conserva nella sua seconda meta I’identica
sequenza iniziale della serie fondamentale (tempo sferico); e lo stesso rapporto col-
lega la serie della seconda Ciaccona alla prima (ancora tempo sferico). Potentemente
drammatico, a questo punto, & Uesito di quest’uniti musicale e drammaturgica nella
terza Ciaccona, la piu tragica, con la morte di Desportes e di Stolzius: Ia serie non
compare all’inizio della scena, ma solo alla sua meta, e anche allora non & completa,
poiché si ferma alla nota 6. Questa mezza serie & derivata per analogia intervallare
dalla sezione iniziale della seconda Ciaccona, ma poi si »incagliac in una serie di
ripetizioni e retrogradazioni, come se il tempo non procedesse pin, e lo stesso tempo
sferico, sotto la violenza della morte, non potesse piti conservare la sua compiuta
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unitd. E le morti dei due uomini sono segnate da tre grandi accordi di 12 suoni,
prima che la scena si concluda con il ritorno della serie fondamentale d’inizio opera,
che realizza progressivamente un cluster dodecafonico. In tal modo, la concezione
del tempo ontologico, del tempo al di sopra della vita degli individui, si richiude
oltre le vicende tragiche, che chiudendosi come si erano aperte (fra parentesi, ancora
un riferimento al teatro di Berg) ricompongono sia pur tragicamente la concezione
platonico-agostiniana del tempo di Zimmermann.

Serie principale dell’opera Die Soldaten
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Esempio 2: Elaborazioni della serie principale da Die Soldaten nelle tre Ciaccone.

Tempo sferico e strutture circolari, a specchio, cancrizzanti, possono poi trovarsi in
diversi momenti della partitura. La struttura della seconda Ciaccona,® nelle 21 varia-

61 1II Atto, scena 2; la ciaccona occupa la sezione conclusiva, alle misure 201-291, ossia dalla sesta
misura del segno di richiamo S in partitura, fino al termine dell’atto.
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zioni che la tradizione ha consegnato a Zimmermann,®? ¢ divisa in due blocch:
quasi simmetrici: le variazioni da 1 a 12 (mm.201-243), poi una sospensione su
declamato vocale sulla nota Re sostenuta da un accordo di 11 suoni mancante de
La (mm.244-254), quindi le variazioni da 11 a 21 (mm.255-270),% cui segue unz
ampia coda (mm.271-291) in cui Stolzius »come in trance« declama ancora sulls
nota Re »Endlich, endlich, alle Tage«. A sua volta questa coda, con estrema »uniti¢

e »coerenza logica, consta di 21 misure (come 21 erano le sezioni della ciaccona), €

in linea con I'idea della »spirale del tempo« & costruita a perfetto palindromo, tantc
nella dimensione cronologica (nello schema sono indicate le durate in sedicesimi),

quanto nel materiale sonoro-intervallare (la prima misura corrisponde approssimati-
vamente all’ultima, la penultima alla seconda ... e cosi via):

Struttura della conclusione della IT Ciaccona, Finale IT Atto (mm. 271-291)
[le durate sono calcolate sempre sull'unita di valore di un sedicesimo]

3-6-5-3-4-5-2-3-6-4-|2|4-6-3-2-5-4-3-5-6-3

Esempio 3: Struttura circolare della sezione conclusiva della seconda Ciaccona (Die Soldaten, Il Atto, scena 2).

L'intera sezione cui si riferisce il precedente schema & costruita infine sul mede-
simo accordo della prima sospensione della Ciaccona (mm.244-254), a cui perd
si aggiunge la nota mancante, il La grave, completando I’integrale cromatico
(mm. 271-290). Difficilmente un finale d’atto rigorosamente costruito secondo logi-
che seriali potrebbe sviluppare un potenziale drammatico potente quanto questo.
Questi esempi manifestano con grande perspicuita tutti i principi teorici discussi
nella prima parte: complessitd, riflessione, stile, uniti di costruzione, coerenza logica,
nuova soggettivita, tempo non lineare ma »a-cronico«. E, lo ricordo, essi costitu-
iscono i fondamenti di un’estetica opposta al »manierismo« postmoderno disimpe-
gnato, »sereno e gioioso«. Dentro una »semplice« serie e la sua elaborazione non
vincolata da norme predeterminate, mi sembra di aver riassunto quanto ha prece-

62 21 variazioni si trovano nelle maggiori ciaccone teatrali del Novecento, per esempio nel
Wozzeck di Berg, nella Katerina Izmajlova di éostakovié, nel Peter Grimes di Britten, ma anche nel
Crucifixus della Missa solemnis pro pace di Alfredo Casella e in diverse composizioni strumentali di vari
autori (per questo argomento rimando ancora al saggio citato alla nota 57).

63  La ventunesima ripetizione della serie non & completa, fermandosi all’esatta meti, poiché deve
seguire la definizione psicologica del personaggio, che da questo momento scivola in uno stato di
alterazione coscienziale.
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dentemente indagato attraverso una ricognizione sugli scritti teorici di Zimmer-
mann (e di Lombardi) e alcuni commentatori dei decenni passati. Tornando quindi
al tema del convegno, i collegamenti fra Zimmermann e la cultura musicale italiana,
avanzo una proposta che meritera approfondimenti in altra sede. La scala che Lom-
bardi utilizza come fondamento per diverse sue composizioni ¢ una perfetta sintesi
di sistemi diversi, ¢ una forma di pluralismo in cui la »yomeostasi« del sistema in sé
definitivo e statico non esclude ma al contrario feconda una quantita di possibilitd
deduttive, di sviluppi ed elaborazioni molteplici: unitd e molteplicita, simultaneitd
e multilineariti, inclusione di sistemi ed esclusione di possibilitd al di fuori della
predeterminazione, tempo statico e ;viluppo dinamico. Probabilmente, pit che in
precisi aspetti di tecnica compositiva, & in questa concezione multistratificata, mol-
teplice, storica e al tempo stesso attuale, conservativa di tecniche e principi antichi
e linguaggio attuale secondo I’ideale consustanzialitid sincronica della storia, che si
ravvisano le profonde influenze di Zimmermann sulla generazione successiva. Ecco,
come conclusione, la scala che Lombardi ha impiegato in molte sue composizioni:
come si vede la concezione »sferica«, determinata da una logica di simmetrie a strati
diversi, cosi come la significazione soggettiva,®* persino autobiografica, dimostrano
la contiguiti ideale fra i due compositori (i segni indicano simmetrie e specularitd).
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[tetracordi ottotonici]

Esempio 4: Scala creata da Luca Lombardi, impiegata in diverse sue composizioni.

64 Lombardi spiega che questa scala nasconde in sé molti livelli di significato, dalla radice na-
poletana della sua famiglia, al riferimento ebraico e alle scale orientali caratterizzate dalla seconda
eccedente, senza eludere perd i collegamenti con simmetrie del materiale frequenti nel pensiero
strutturale, da Berg a Zimmermann. Aggiungo che la scala contiene anche un chiaro riferimento a
uno dei modi ottotonici, da cui assimila i due tetracordi separati perd da una terza minore centrale,
estranea al modo. Ho aggiunto allo schema di Lombardi le linee tratteggiate, che indicano appunto
la ottotonia latente.
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