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La Musica

Il ritmo e la musica segnano ogni momento della nostra vita.

Non serve cercare conferma di questa affermazione in cose lontane da noi, basta pensare all’origine della nostra vita. Nel periodo prenatale, cullati nel grembo materno, il ritmo del cuore della mamma ci tiene costantemente compagnia. 
 Anche la natura offre ogni giorno suoni significativi che ci terrorizzano o che ci fanno sognare: si  pensi ai rumori improvvisi e terrificanti della tempesta, con il vento che sibila tra gli alberi, la pioggia che scroscia sulla terra e il tuono che squarcia il cielo o, al contrario, al lieto cinguettio degli uccelli e al beato riso di un bambino.

Ogni cosa è musica e quindi essa, inevitabilmente, fa parte della nostra esistenza e in qualche modo dell’essenza stessa dell’uomo.

 Ma ricercando tracce della musica nell’antichità, si scopre che anche nella vita degli antichi essa ricopriva un ruolo molto importante. La musica che essi praticavano era fatta di suoni della natura come il bambù, le ossa, le conchiglie, i gusci di noci, le zucche essiccate: "Ogni oggetto che l'uomo primitivo raccoglie diviene uno strumento musicale, generatore di suono". Per amplificare la voce e mandare richiami a distanza, gli uomini primitivi si servivano di grandi conchiglie o di trombe fatte di scorza d'albero, che furono dunque i primi strumenti a fiato; oppure battevano su tronchi cavi o su pelli tese sopra un recipiente vuoto,  primi strumenti a percussione.

L’uomo primitivo incapace di interpretare la maestà della natura e intimorito da essa, considerava i suoni dei fenomeni naturali come delle voci divine; pertanto, cercando di indirizzare a proprio favore gli eventi naturali, riproduceva quei suoni utilizzandoli per riti magici e religiosi. 

La musica quindi, assumeva una moltitudine di significati:

· era vista come riflesso dell’equilibrio dell’universo;

· era messa in relazione ai moti degli astri: i cinesi  dicevano che il DO era la primavera, il RE era l’estate, il FA era l’autunno e il SOL era l’inverno;
· assumeva un potere magico: nel mito di Orfeo la musica ha il potere di oltrepassare i confini tra la vita e la morte per riportare in vita Euridice;
· assumeva valori matematici: con Pitagora ma anche con i cinesi. Questi ultimi avevano creato una scala basata su un ciclo di quinte ottenuto con un criterio matematico riscontrabile empiricamente tagliando una canna di bambù a determinate altezze.
A questo punto è chiaro che anche ai nostri antichi non era sconosciuta la musica e anzi che essa si sia sviluppata nelle varie civiltà, di pari passo con il linguaggio.

Ma il lungo cammino della musica attraverso i millenni ha visto uno sviluppo molto complesso: essa è stata costantemente associata alla parola e alla danza dando vita a forme sempre nuove. Il concetto di musica risale al greco mousiké, con cui si indicava in origine il complesso di arti sacre alle Muse (poesia, musica e balletto) e, più tardi, la musica in quanto arte dei suoni. Solo quando incomincia a nascere questo valore estetico della musica, si arriva a percepirla per la magnifica arte che è, nella quale l’ascoltatore, attraverso l’esperienza globale a livello di percezione sensibile e di comprensione intellettuale, accresce in sé il potenziale emotivo e fantastico e la capacità di vivere intimamente ciò che ascolta.
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                                                  Acustica musicale
Il fondamento fisico della musica è il suono, come “complesso delle onde  e delle vibrazioni meccaniche di un mezzo elastico comprese nella banda di frequenza percepibile dall’orecchio umano (16-20000 Hz)”. Al di sotto di questo ambito si hanno gli infrasuoni, al di sopra gli ultrasuoni.

Le vibrazioni risultano dal moto di andata e ritorno delle particelle di un mezzo (aria, acqua, solidi ecc.). Se tale moto è regolare, si parla di vibrazione armonica (es. diapason). 

Inoltre:

· l’elongazione (e) è lo spostamento della particella dalla posizione di riposo;

· l’ampiezza (A) è la  distanza massima di questo spostamento;

· la fase è la posizione raggiunta dalla vibrazione a un istante dato, e ad essa corrisponde un angolo di fase (φ);

· il ciclo o vibrazione completa è lo spazio descritto dal moto della particella fra due fasi uguali ( = vibrazione doppia, che comprende cioè sia il moto di andata sia quello di ritorno);

· la frequenza (f) è il numero di vibrazioni al secondo;

· la lunghezza d’onda (λ) è la distanza fra due punti successivi di una vibrazione aventi fase uguale.
La frequenza si esprime in hertz (Hz); essa determina l’altezza dei suoni, mentre l’ampiezza ne definisce l’intensità. In base al rapporto fra moto vibratorio e direzione di propagazione distinguiamo:

· le onde trasversali in corpi solidi, nelle quali il moto vibratorio delle particelle è perpendicolare alla direzione di propagazione;
· le onde longitudinali, con moto vibratorio delle particelle nella direzione di propagazione.

Le onde sonore sono onde longitudinali; sono generate da uno stimolo che comprime periodicamente le particelle d’aria e si propagano perciò al modo di una variazione periodica della densità ovvero della pressione.

Sovrapposizione di onde (interferenza)

Quando si sovrappongono onde di uguale frequenza, se è uguale anche la fase, le onde si rinforzano e l’ampiezza dell’onda risultante è pari alla somma delle ampiezze originarie; nel caso di opposizione di fase, le onde si indeboliscono e nel caso limite, in presenza cioè di uno sfasamento di 180° e uguale ampiezza, le onde si annullano. Se si sovrappongono onde di frequenza e ampiezza diverse, si ottengono conformazioni complesse di onde. Se infine si sovrappongono due onde con una piccola differenza di frequenza, si originano dei battimenti. In tal caso, l’ampiezza dell’onda risultante oscilla periodicamente producendo un effetto di vibrato che, nel caso per esempio della voce umana è percepibile come un rinforzo e un affievolimento periodico dell’intensità.

Onde stazionarie trasversali e longitudinali

Si formano per sovrapposizione di onde che si propagano in opposte direzioni ma di uguale lunghezza e ampiezza. Esse presentano dei nodi (N), in cui si ha uno stato di quiete, e dei ventri (V), nei quali l’ampiezza dell’oscillazione è massima. La distanza fra nodo e nodo è pari a mezza lunghezza d’onda. Nel caso di onde longitudinali si hanno, in corrispondenza dei nodi, forti variazioni di densità e pressione.

Attacco ed estinzione

In un’ onda smorzata l’ampiezza tende a diminuire per la perdita di energia dovuta all’attrito e alla trasformazione in calore, finché l’onda si estingue. Il tempo richiesto da tale fenomeno si chiama periodo transitorio di estinzione. Viceversa, con un apporto di energia si origina una nuova onda; il tempo necessario a raggiungere l’ampiezza di regime si chiama periodo transitorio di attacco. Le curve esercitano un influsso sulla qualità del timbro.

Le Corde
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La frequenza fc della vibrazione di una corda è funzione della tensione della corda P, della densità r, della sezione Q e della lunghezza l in base alla relazione:                                      ..

E’ dunque inversamente proporzionale alla lunghezza della corda. Se una corda vibra per tutta la sua lunghezza l, si produce la nota più grave (fondamentale), nel qual caso l=λ/2. Se si crea un nodo a metà (suono flautato o armonico, ottenuto mediante una leggera pressione del dito) si ha l=λ, la frequenza raddoppia e si ottiene l’ottava. Se si divide la corda in tre, si ha l= 3/2λ, la quinta e così proseguendo.

Suono e  suono complesso

Una vibrazione sinusoidale isolata produce un suono “puro”. Il suono “naturale” è sempre complesso e consta di una somma di suoni sinusoidali che si fondono in un tutto. L’oscillogramma del suono “puro” descrive pertanto una curva sinusoidale semplice, quello del suono “naturale” invece una curva risultante piuttosto complicata. Il suono sinusoidale, infatti,  ha un solo armonico, mentre il suono complesso ha più armonici (si prendono come riferimento i primi 12 armonici).
L’armonico più grave determina la frequenza del suono naturale, mentre gli armonici superiori ne determinano il timbro in virtù della loro distribuzione e attraverso il rinforzo di alcune frequenze componenti, le cosiddette “formanti”.

Le vibrazioni hanno sempre un andamento periodico, sia nei suoni puri sia in quelli naturali. Le onde sonore sono soggette ad assorbimento o riflessione e, pertanto, è possibile riunire in un fascio le onde sonore e inviarle in una sola direzione per rinforzarle. L’interferenza delle onde sonore determina nello spazio punti di ascolto più o meno buoni.
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       La Musica è il suono della matematica   
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Le singole note, che troviamo sulla tastiera di un pianoforte, costituiscono l'alfabeto con cui costruire una qualunque composizione musicale. Con quale criterio sono stati scelti proprio quei suoni e, soprattutto, come sono state determinate le distanze tra uno e l' altro? 
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Lo stretto rapporto che intercorre tra la musica e la matematica fu studiato sin dall'antichità: un esempio classico è dato dalla Scuola Pitagorica.

La scala pitagorica è basata sul cosiddetto sistema ciclico, che consiste nel ricavare tutti i suoni, sia diatonici che cromatici, dalla riproduzione a diverse altezze di un unico intervallo: l’intervallo di quinta. Tale riproduzione si attua attraverso particolari calcoli numerici, che consistono nella moltiplicazione (in senso ascendente), o nella divisione (in senso discendente), del rapporto 3/2, che rappresenta l’intervallo di quinta. 

I differenti toni di questa scala sono legati da rapporti fra numeri interi.  Se prendiamo una corda che produce un determinato suono e desideriamo ottenere il suono superiore di un'ottava, dobbiamo interrompere la corda nel suo punto centrale. La nota di partenza (supponiamo DO) è rappresentata dal rapporto 1/1 e lo stesso suono, ma all’ottava superiore, dal rapporto 2/1. Si stabilisce che DO 1/1 x 3/2 determina il SOL=3/2 e SOL=3/2 x 3/2 determina il RE=9/4. Per determinare il FA e i suoni bemollizzati si procede dividendo per 3/2.

Tale scoperta, che la tradizione attribuisce a Pitagora, ebbe sul pensiero greco un effetto sconvolgente; l'imprevista ma limpidissima corrispondenza tra suoni e numeri, non mediata, come accade per noi, dalla teoria fisica degli armonici, costituì per i Pitagorici il principale argomento a favore della tesi che "tutto è numero". 

Gli inconvenienti della scala pitagorica sono sostanzialmente due:

· il cerchio delle quinte non si chiude, dato che il SI# è più alto del DO;

· la terza maggiore risulta dissonante (l’intonazione era crescente rispetto a quanto necessario per la consonanza).
Verso la fine del 1600, il teorico tedesco Andreas Werkmeister, introdusse il sistema temperato dodecafonico, cioè di dodici suoni: questo è il sistema che è in uso tuttora. Questa scala è basata sulla divisione dell’ottava in dodici parti uguali, ciascuna delle quali è data da un unico intervallo: il semitono, una misura unica nella quale sono resi identici il semitono diatonico e cromatico. Il primo a dare validità melodica e matematica alla scala ben temperata fu Johann Sebastian Bach.
 L’idea della scala pitagorica era perfetta da un punto di vista matematico, ma era alquanto sgradevole da un punto di vista musicale.
La scala ben temperata invece, ha il pregio di essere perfetta sia dal punto di vista musicale che matematico: il calcolo dei suoni, si fa partendo dal DO (1) fino ad arrivare al DO dell’ottava superiore (2), elevando la radice dodicesima di 2, cioè 1,059463094, alla prima, seconda…potenza, per ricavare i suoni dal DO# in poi. 
Ci sono notevoli differenze tra la scala pitagorica e la nostra scala temperata: il semitono cromatico, ad es. il DO#, è di altezza differente, e per l’esattezza è più alto, rispetto al semitono diatonico (REb),  mentre, nel sistema temperato, il semitono cromatico e diatonico coincidono.
Confronto dei suoni attraverso il sistema centesimale di Ellis

	Scale
	DO
	DO#
	REb
	RE
	RE#
	MIb
	MI
	MI#
	FA
	FA#
	SOLb
	SOL 
	SOL#
	LAb
	LA
	LA#
	SIb
	SI
	SI#
	DO

	Pitagorica 
	0
	114
	90
	204
	318
	294
	408
	522
	498
	612
	588
	702
	816
	792
	906
	1020
	996
	1110
	1224
	1200

	Temperata 
	0
	100
	100
	200
	300
	300
	400
	500
	500
	600
	600
	700
	800
	800
	900
	1000
	1000
	1100
	1200
	1200



La meravigliosa arte dei suoni

“L’arte si deve necessariamente considerare come il grado più alto, come l’evoluzione più perfetta di quanto esiste; ci offre infatti essenzialmente la stessa cosa che il mondo visibile; ma più concreta, più perfetta, con  scelta e con  riflessione: possiamo quindi, nel senso vero della parola, chiamarla il fiore della vita.”(Schopenhauer)

Nel terzo libro de “Il mondo come rappresentazione”,  Schopenhauer fa una rassegna di tutte le arti  iniziando con l’architettura che esprime l’oggettivazione della volontà nel grado più basso della sua visibilità  e finendo  con la tragedia che rappresenta l’identica lotta della volontà con se stessa. 

Nel §52 capitolo di questo libro, è  presa in esame la musica, un’arte totalmente isolata dalle altre arti. “La musica è un’arte così sublime e meravigliosa, di efficacia così grande sui sentimenti più intimi dell’uomo, così facile a comprendersi interamente e profondamente, al pari di una lingua universale oltrepassante in chiarezza la stessa evidenza del mondo intuitivo, che senza dubbio dobbiamo vedere in essa ben più di un puro “exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi” come la definiva Libeniz”; egli infatti, non ne considerava che il significato immediato e esteriore. Se la musica non fosse nulla di più di un “esercizio aritmetico”, non dovrebbe dare un piacere più forte di quello che provoca la risoluzione esatta di un problema di calcolo. 
La musica invece è “quella gioia intima che sentiamo nel vedere espressa la più profonda interiorità del nostro essere.” Essa è “in stretta correlazione con l’intima essenza suprema e del mondo e di noi stessi.” L’azione che esercitano le varie arti su di noi è dello stesso tipo e genere della musica, ma l’azione di quest’ultima è più forte, più rapida, meno condizionata e più sicura. La relazione di copia modello tra la musica e il mondo è molto intima:“Si è sempre fatta della musica senza mai riuscire a rendersene conto”.

Le idee (in senso platonico) sono l’oggettivazione adeguata della volontà. Il fine delle arti è quello di stimolare l’uomo alla conoscenza delle idee e realizzano il loro ideale mediante la riproduzione di oggetti particolari. Le arti quindi non oggettivano la volontà immediatamente, ma soltanto per mezzo delle idee. La musica, che si spinge oltre le idee,  ignora il mondo fenomenico ed è una copia immediata del mondo stesso, esattamente come le idee, e perciò il suo effetto è più potente e penetrante di quello delle altre arti.

Tra la musica e la natura, Schopenhauer riconosce un netto parallelismo: nei suoni più gravi dell’armonia, nel basso fondamentale, riconosce i gradini inferiori di oggettivazione della volontà, mentre nei suoni più acuti e fuggitivi, che nascono da vibrazioni concomitanti del suono fondamentale, riconosce un’analogia con il fatto che in natura tutti i corpi e tutti gli organismi si debbano considerare come sorti dalla graduale evoluzione della massa planetaria, che ne è l’origine. Nella voce superiore che si muove libera e capricciosa, conservando sempre la connessione organica di un pensiero unico, egli riconosce il grado supremo di oggettivazione della volontà, la vita e le aspirazioni coscienti dell’uomo. Inoltre questa teoria ( in cui la voce più acuta rappresenta la piena oggettivazione della volontà di vivere e invece quella più grave è il suo grado più basso) trova spiegazione anche per un fattore fisico. L’orecchio, infatti, preferisce sempre seguire la melodia più acuta: per questo il soprano è il giusto rappresentante della coscienza giunta al massimo dello sviluppo.

La melodia è la storia della volontà e ce ne racconta le vicende più segrete, dipingendo ogni impulso ed ogni slancio. E’ proprio per questo motivo che si è sempre detto che la musica è il linguaggio del sentimento e della passione e le parole sono la lingua della ragione. Per l’uomo è naturale concepire desideri, soddisfarli e sognarne di nuovi e così di seguito all’infinito; lo stesso è per la melodia che si allontana incessantemente dal tono fondamentale facendo salti di ogni grado (simbolo del desiderio umano), tornando poi alla tonalità di partenza (simbolo della nostra soddisfazione).

Le analogie che però la musica ha con l’uomo, non hanno che una relazione indiretta: la musica, infatti, non esprime il fenomeno, ma soltanto l’intima essenza, l’in sé di ogni fenomeno; non esprime né gioia né dolore, ce ne dà l’essenza priva di ogni accessorio e non ce ne indica neanche i motivi. “Ecco perché l’immaginazione viene così facilmente eccitata dalla musica: la nostra fantasia cerca di dare una figura a quel mondo di spiriti invisibile, eppur così mosso ed animato, la cui parola vibra direttamente nell’animo nostro”. Questa è un’arte autonoma, la più potente di tutte, e perciò raggiunge i suoi scopi solo mediante i propri mezzi: non ha bisogno delle parole del canto o della trama di un’opera. 

Per la musica le parole sono un’aggiunta estranea, ma all’ascoltatore spesso è molto gradita l’aggiunta della poesia al suono. Questo succede perché in questo modo, vengono stimolati nello stesso tempo il sentimento (la musica) e la ragione (la parola). Se la musica esprime il sentimento, con la parola noi veniamo a conoscenza anche dell’oggetto di quel sentimento.

La musica puramente strumentale esprime come già detto le passioni e gli affetti umani, ma nella loro forma più pura, senza materia. L’uomo quando ascolta questo tipo di melodia tende a “materializzare” quel mondo, ricoprendolo di fantasia; questo atteggiamento però non ne favorisce la comprensione.

Da tutto ciò che è stato detto ne consegue che il mondo fenomenico e la musica si posso considerare come differenti rappresentazioni di una stessa cosa: la volontà di vivere.

“Ciò  che nella musica vi è d’ineffabilmente intimo, che ci attrae come un paradiso familiare, e pur eternamente lontano, che è così incomprensibile, eppur così inspiegabile, sta nel suo riprodurre tutte le commozioni della nostra intima natura, ma senza la loro tormentosa realtà”.

La musica ha la capacità di esprimere in modo semplice, tramite semplici suoni, l’in sé del mondo: “se riuscissimo a riprodurre per via di concetti quanto la musica esprime, avremmo insieme ottenuto, per via di concetti, anche una soddisfacente riproduzione o spiegazione del  mondo, che sarebbe la vera filosofia”. L’armonia si alterna in passaggi dissonanti e consonanti: i primi danno un senso di inquietudine e suscitano il nostro  desiderio, i secondi ci danno un senso di pace e di appagamento; e così è la vita dell’uomo, fatta di una continua alternanza di desiderio, paura e tranquillità. Come l’armonia ha solo accordi dissonanti e consonanti, così anche l’uomo conosce solo l’insoddisfazione e soddisfacimento; così come in musica ci sono solo il modo maggiore e il modo minore,  esistono solo due stati d’animo: la gioia e il dolore. 

Le arti hanno la forza di far dimenticare all’artista le pene della vita; infatti, lo spettacolo, presentato dalla volontà nella sua oggettivazione, seduce l’animo dell’artista che quando entra in contatto con esso, diventa un tutt’uno con la volontà e non si stanca mai di ammirarla e ancor di più  di riprodurla. L’esperienza che l’artista fa della volontà di vivere non lo redime per sempre dalla vita, ma bensì  solo per un breve momento.

 In conclusione, l’arte non è la via che porta all’annullamento della volontà di vivere, ma è una consolazione provvisoria.

“La musica solleva spesso così in alto il nostro spirito da farci credere che essa parli di mondi diversi e migliori del nostro” ma non fa altro che “lusingare la volontà di vivere, in quanto ne rappresenta l’essenza, ne illustra e le illustra il futuro successo, e, alla fine, ne esprime l’appagamento e la soddisfazione.” (Schopenhauer)
          ’68: Musica come forma di contestazione

Due elementi sono alla base della musica: il materiale acustico e l’idea, che si fondono nella musica in un’unità inscindibile e organica. Il materiale acustico subisce sin dall’inizio una preparazione e viene selezionato e ordinato in modo da costruire un veicolo per l’idea che vi si esprime, l’idea poi trasforma il materiale acustico in arte dei suoni, e la musica acquista così una dimensione storica.

La musica varia di forma a seconda del contesto storico in cui si trova, quindi essa è espressione del proprio tempo, e solo in quanto tale può essere compresa. Lo spazio della musica “attuale”, di quella cioè che viene eseguita ai nostri giorni, abbraccia comunque la musica del passato. La musica del passato, infatti, risulta attuale poiché la tradizione storico-musicale  influenza anche le nuove correnti musicali del Novecento.

Nel sessantotto tra i giovani cominciano a manifestarsi segni di ribellione nei confronti dei propri padri e della società che essi avevano creato. La nuova generazione mette  sotto accusa la nuova società che si va costruendo, una società in cui da una parte si cerca di modernizzare ma, dall’altra, di rimanere legata ai valori tradizionali:  nelle istituzioni e nella morale dominante,  nel campo della famiglia e della sessualità.

E’ soprattutto attraverso la musica che i giovani trovano un nuovo modo di esprimersi e di contestare il mondo in cui vivono. E’ questo il motore, che spinge i primi “rocker” americani in cerca di libertà e che genera la grande utopia giovanile degli anni sessanta, che porta la musica fino ai confini del linguaggio. 

Il “rock” è nato su una grande promessa, quella di un nuovo mondo ideale da conquistare. 

Questa nuova espressione musicale affonda le sue radici nel “rock and roll” degli anni cinquanta, che morì ben presto perché accusato di essere una musica oscena e comunista. Il nome “rock and roll” contiene una evidente metafora sessuale: (dondolare e rotolare); questo tipo di movimento costituisce  una miscela tra la musica nera (blues e rhythm and blues) e bianca (country) che annovera tra i primi interpreti Elvis Presley. 

Il “rock” riscuote subito molto successo e dagli Stati Uniti si diffonde in tutto il mondo occidentale. In questo decennio nascono numerosi gruppi musicali, tutti con caratteristiche diverse.

In Inghilterra nasce la musica “beat”, che trova nei Beatles e nei Rolling Stones  i principali esponenti. In America nascono i Doors, il cui leader, Jim Morrison, diviene una figura mito per la generazione del tempo; nasce il gruppo inglese dei  Pink Floyd. Nel frattempo, un versante musicale, rifacendosi soprattutto al genere folk, assume un carattere più forte di protesta: Bob Dylan e Joan Baez fanno delle loro canzoni uno strumento per combattere la guerra e la violenza. 

Bob Dylan è il protagonista di un piccolo ma decisivo slittamento verso un nuovo modo di intendere la musica: c’è una rinnovata sensibilità politica che opera la saldatura fra la poesia beat ed il nuovo folk-rock che porta il rock alle sue più alte capacità espressive. Dylan diviene così, in poco tempo, l’icona di riferimento del movimento dei Diritti Civili.
La musica diviene un nuovo modo per ritrovarsi e condividere esperienze e sentimenti comuni: si organizzano i primi grandi raduni musicali, ad esempio, quello di Woodstock, nello Stato di New York, al quale partecipano circa 400 000 giovani e che rappresenta il primo festival della storia del rock. 

    Pittura come Musica
e Musica come Pittura

Verso la fine del ‘800 e inizio del ‘900 inizia a mostrarsi nel panorama artistico una nuova tendenza che porta ad una sorta  di “unione” delle arti: attraverso la  pittura Kandinskij cerca di creare una composizione musicale e attraverso la musica Musorgskij cerca di raccontare i “Quadri di un’esposizione”. 

Questa composizione, ispirata alle opere pittoriche dell’architetto Viktor Hartmann, amico intimo di Musorgskij, si compone di dieci quadri e cinque “promenades”:

· Promenade: rappresenta la passeggiata per andare da un quadro all’altro;

· Gnomus: il quadro raffigura  uno gnomo dalle fattezze irregolari intagliato nel legno;
· Promenade;

· Il vecchio castello: l’immagine riproduce un trovatore nell’atto di cantare davanti alle mura di un castello medievale;
· Promenade;

· Tuileries: sono schizzi di bambini che giocano nei giardini delle Tuileries;
· Byblo: si tratta della descrizione dello schizzo di un pesante carro trainato da buoi in uso in Polonia;
· Promenade;

· Balletto dei pulcini nei loro gusci: si tratta di schizzi per un balletto, i ballerini indossano un travestimento da pulcino che esce dall’uovo;
· Samuel Goldenberg e Schmuyle: corrisponde a diversi disegni e schizzi. Musorgskij immagina una situazione in cui un ebreo ricco ed arrogante ascolta la supplica di un ebreo povero;
· Il mercato di Limoges: contadine che circolano nella piazza del mercato di Limoges; 

· Catacumbae: una visita all’interno delle catacombe di Parigi;

· Cum mortuis in lingua morta (Promenade);

· La capanna con le zampe di gallina: rappresenta una strega che vive in una capanna a forma di orologio a cucù sorretto da zampe di gallina;

· La grande porta di Kiev: Un tema molto prossimo a quello della promenade e nel quale è presente il carattere nazionale della musica russa, che acquista una solennità tale da concludere in apoteosi il ciclo.
Come già detto, e brevemente illustrato attraverso l’opera di Musorgskij, in questo periodo le arti tendono a mescolarsi.

Kandinskij, infatti, comincia a rendersi conto che la pittura è come una sorta di composizione musicale: «Già molto presto mi resi conto dell’inaudita forza d’espressione del colore. Invidiavo i musicisti, i quali possono fare arte senza bisogno di raccontare qualcosa di realistico. Il colore mi pareva però altrettanto realistico del suono».

 Dopo aver compiuto gli studi universitari di Giurisprudenza ed essersi specializzato in Economia politica, a circa trent’anni Kandinskij decide di dedicarsi esclusivamente alla pittura. Nel 1895 la sua sensibilità artistica viene sollecitata in modo determinante dalla scoperta della pittura impressionista, in particolare de “La Meule” di Claude Monet, e dalla rivelazione della musica del “Lohengrin” di Richard Wagner: «Senza che me ne rendessi ben conto - avrebbe scritto Kandinskij - era screditato ai miei occhi l’oggetto come elemento indispensabile del quadro. Complessivamente ebbi l’impressione che una piccola parte della mia Mosca fiabesca esistesse già sulla tela. Il “Lohengrin” mi parve invece una perfetta realizzazione di tale Mosca. I violini, i bassi gravi e particolarmente gli strumenti a fiato incarnarono allora per me tutta la forza di quell’ora di prima sera. Vidi nella mente tutti i miei colori, erano davanti ai miei occhi; linee tumultuose quasi folli si disegnavano davanti a me». 
L’origine moscovita di Kandinskij lo influenzò in modo determinante nel suo atteggiamento di artista. È importante notare come Mosca rappresentasse per lui la più perfetta fusione fra suono e colore, secondo un ideale perseguito per tutta la vita. In Rückbilcke (Sguardo al passato) Kandinskij avrebbe annotato: «Mosca si fonde in questo sole, in una macchia che mette in vibrazione il nostro intimo, l’anima intera come una tuba impazzita. No, non è questa uniformità in rosso l’ora più bella! Essa è soltanto l’accordo finale della sinfonia che avviva intensamente ogni colore, che fa suonare Mosca come il fortissimo di un’orchestra gigantesca...». La sua prima raccolta di incisioni, pubblicata a Mosca nel 1904, fu intitolata Romanze senza parole, in evidente analogia con il fatto musicale. 

Un avvenimento centrale per quanto riguarda l’attenzione di Kandinskij verso il fatto musicale è rappresentato dalla pubblicazione del famoso almanacco Der blaue Reiter (Il Cavaliere azzurro), che egli compilò nel 1912 assieme al pittore Franz Marc. Scrisse Kandinskij: «Marc e io ci eravamo battuti nella pittura, ma la pittura sola non bastava. Ebbi allora l’idea di un libro sintetico che togliesse di mezzo le vecchie, anguste, concezioni, facesse crollare i muri divisori fra le arti (...) e dimostrasse infine che il problema dell’arte non è un problema delle forme ma un problema del contenuto spirituale». 

Dopo aver assististo a un concerto di Schönberg (Monaco il 1° gennaio 1911 - Quartetto per archi op.10 e Klavierstücke op.11) Kandinskij gli scrisse, pur non conoscendolo, per renderlo partecipe del proprio entusiasmo e per parlargli delle affinità che notava fra la sua musica e i propri dipinti. 

A breve distanza da quel concerto, Kandinskij dipinse Impressione 3 (Konzert), probabilmente una elaborazione pittorica della forte emozione suscitatagli dal concerto di Schönberg: sulla tela si nota una grande macchia nera che ricorda un pianoforte e un’ampia zona in giallo, che per Kandinskij era il colore del calore spirituale, mentre alcune sagome sulla sinistra suggeriscono la presenza del pubblico.

«Io volevo dipingere nuovamente i miei quadri incisivi e dai forti colori, ma avvertivo che non era possibile... dovevo cercare un nuovo linguaggio, un linguaggio più spirituale... Io sentivo dentro di me, nel mio petto, un organo, e dovevo tradurlo in colori. Solo la natura che era attorno a me mi ispirava. Questa era la chiave di tutto, portare quest’organo alla luce e tradurlo in suoni (…)”

La Musica delle sfere


Giovanni Keplero, astronomo tedesco, nel 1619 pubblicò un trattato la cui stesura lo impegnò per ben venti anni: “L’Harmonices Mundi” (l’armonia del mondo). Il suo intento era dimostrare una connessione tra le leggi del moto dei pianeti e i rapporti numerici esistenti  tra gli intervalli musicali.
 Sulle basi di lunghe osservazioni dei fenomeni celesti, egli cercava di dare fondamento scientifico alla teoria di “musica delle sfere”, l’ idea secondo la quale i pianeti ruotando intorno al Sole, producono un suono ben definito. 

Ogni percezione sensibile di armonia, tra le cose che si vedono o si sentono, è frutto di una struttura matematica nascosta. L'apprezzamento istintivo della musica rivela questo fatto e serve come indizio per la scoperta dei rapporti fondamentali. I pitagorici avevano trovato che l'ottava ha origine nel rapporto di 1:2 fra la lunghezza di due corde vibranti, la quinta nel rapporto 2:3 e via dicendo. Keplero sviluppò questa idea lungo linee geometriche piuttosto che aritmetiche, come  premessa alla ricerca della legge esplicativa di quanto è nascosto nella musica delle sfere .
 Keplero espone in modo sistematico tutta la sua teoria sulle sfere celesti, corredandola di tavole numeriche e di partiture musicali, con le diverse note "suonate" da ciascun pianeta. La particolare nota che viene emessa da ogni pianeta è legata al periodo dell’orbita.

Pertanto le orbite dei pianeti non possono essere accidentali ma devono seguire precisi rapporti numerici, i medesimi che regolano le leggi dell’armonia musicale, e che consentono di distinguere un accordo piacevole all’udito da uno dissonante. 

Inoltre Keplero, nei suoi studi, scopre che le orbite non sono perfettamente circolari, ma ellittiche: quindi la velocità dei pianeti deve variare leggermente lungo il percorso intorno al Sole e, di conseguenza, la nota, che caratterizza il movimento di quell’orbita, deve modulare. Quello che viene creato dal movimento dei pianeti è un vero e proprio motivo musicale. L'uomo non è in grado di riconoscere tale sinfonia cosmica, non perché si tratti di una sorta di rumore di fondo che non sa più cogliere, ma perché viene percepita dall'intelletto, non dall'orecchio. 

Keplero attribuiva alla sua opera “L’Harmonices Mundi” un’importanza molto grande, ma oggi questo trattato appare come un’insieme di considerazioni filosofiche e divagazioni di tipo mistico. Forse, questo scritto sarebbe stato del tutto ignorato dalla storia della scienza se non avesse contenuto al suo interno la terza legge del moto dei pianeti, la quale lega la distanza dal Sole al periodo dell’orbita.

Egli trova nella proposizione tra i periodi di rivoluzione e distanze, l'armonia così lungamente cercata ed espressa sin dal titolo del libro “L’Harmonices Mundi”; questa legge afferma  che il rapporto fra i quadrati dei periodi (P1)2 / (P2)2 è uguale al rapporto fra i cubi dei semiassi (a1)3 / (a2)3, ovvero, la velocità media di un pianeta è tanto minore quanto più esso è lontano dal Sole.

Il processo che ha portato Giovanni Keplero alla formulazione delle sue tre leggi, non è stata molto facile e neanche molto breve; egli pubblicò il trattato “Astronomia nova” nel 1609, e cioè dieci anni prima del trattato “L’Harmonices Mundi”. Il lavoro alla ricerca delle leggi che regolano il movimento dei pianeti attorno al Sole fu un lavoro di ben 20 anni, ma che assume una certa importanza nello studio dell’universo.

Nella prima legge Keplero descrive la forma delle traiettorie dei pianeti nel loro moto di rivoluzione intorno al Sole: “ I pianeti descrivono orbite ellettiche , quasi complanari, aventi tutte fuoco comune in cui si trova il Sole”.

Nella seconda legge egli si riferisce al modo nel tempo in cui l’ellittica viene percorsa: “ Il raggio che unisce il centro del Sole al centro di un pianeta (raggio vettore) descrive superfici con aree uguali in intervalli di tempo uguali”. Le aree sono perciò proporzionali ai tempi impiegati a percorrerle, per cui un pianeta si muove più velocemente quando è più vicino al Sole e più lentamente quando è più lontano.


       La Musica nelle opere di Gadda
La musica è un’arte meravigliosa, capace di trasportare per un attimo la fantasia dell’uomo da questo mondo, fatto di problemi, in un mondo diverso, più bello,  fatto di fantasie che appaiono, una dietro l'altra, nella nostra mente. Ma per quanto io ritenga che la musica sia parte integrante dell’essenza di ogni uomo, e che sia praticamente impossibile vivere senza di essa, ci sono persone che non la amano, quasi la disprezzano. Una di queste persone è Carlo Emilio Gadda, il quale in più capitoli delle sue opere racconta le spiacevoli sensazioni che gli reca la musica.
LA MADONNA DEI FILOSOFI : “IL TEATRO”
Il racconto che apre il libro, “La madonna dei filosofi” è il “Teatro”.

Questo racconto è la descrizione di uno spettacolo lirico. Gadda osserva la rappresentazione in modo freddo, la musica non lo tocca minimamente. Egli sembra quasi soffrire di fronte ad una simile esibizione di esaltazione della propria persona: “(…) traghiottivano a tratti, nelle pause, la tenue saliva del loro magnifico «io»”

Sin dall’inizio dello spettacolo, si capisce l’aspetto indifferente e completamente annoiato di Gadda: “Presero difatti a rinfacciarsi l’un l’altra i loro dipartimenti: ella con doleschi trilli e occhi di vipera. Egli bogonfiò truce le più spropositate assurdità. Parevano dapprima un po’ timidi, oh! ma si rinfrancarono tosto”. 

Lo spettacolo drammatico raccontato dagli attori assume quasi una vena sarcastica.

I costumi, gli atteggiamenti dei cantanti sono tutti oggetti di derisione. Persino il direttore di orchestra che nel racconto è presentato come il “signore in frack” ha atteggiamenti buffi nel dirigere un’orchestra che accompagna il cantante, nei settenari più importanti, con violenti “starnuti”. All’orecchio di Gadda sono tutt’altro che piacevoli gli acuti della cantante: vengono paragonati a “l’ì, ì, ì d’una porta malvagiamente arrugginita, che si chiuda a scatti, nella beffa d’un ragazzo malvagio”.

 L’entusiasmo e la commozione delle altre persone gli paiono assurdi. Non gli sembra aver senso il «Meraviglioso, meraviglioso…» che esclamano i signori Biassoni durante le insensate urla dei cantanti. 

Gli interpreti sono come dei pupazzi che mentre parlano l’uno all’altro neanche si guardano, ma sbraitano e diventano rossi, facendo gonfiare le vene del collo. Quello che quasi provoca un orgasmo a Giuseppina, lascia completamente indifferente Gadda che “(…) al cospetto di un capolavoro del genio umano (…)” ammette di essersi appisolato.
L’ADALGISA: “UN «CONCERTO» DI CENTOVENTI PROFESSORI”

Questo racconto parla di un nobiluomo, Gian Maria, che, afflitto da diversi problemi di salute dovuti all’età, chiede al nipote Valerio di accompagnare la moglie Elsa al concerto.

Gian Maria non pare per niente dispiaciuto del fatto e anzi si sente sollevato è ben lieto di potersi esimere da questo concerto. L’alleggerimento da questo “gravoso” incarico lo fa quasi ringiovanire “conferendo ai suoi passettini pantofolosi, al suo bastone allappante, un certo fare bricconcello di pantaloni di mozzo in franchigia, o come zampette di caprioletto saltativo: che senta già la primavera in anticipo dentro le ossa”.

Ogni locandina del concerto gli fa ripensare al “cataclisma di trombe” ai “ragli di violino” e alle “bacinelle di barbiere sbattute l’una contro le altre” e cioè i piatti. Dell’orchestra Gian Maria non riesce a percepire altro che il frastuono: gli sembrava “di sentir a beciare dei turchi”.

Valerio e Elsa nel pomeriggio arrivano al conservatorio. Nel cammino verso il Conservatorio tutti si guardano con sfida di competizione agonistica per arrivare per primo al posto migliore per l’acustica: “una fuga, come Guerra, nella vana speranza di arrivare a seminarli”. La via per il Conservatorio si consuma tutta tra strategie di gara, alla ricerca di un punto per effettuare il sorpasso.

Finalmente si arriva alla meta, ma qui c’è “un ingorgo, un ànsimo di melomani in preda alle smanie, sotto il portico, negli atri, nei meschini ambulacri”.

La sala del concerto è addobbata nei minimi dettagli e la stanza appare “gremita in ogni ordine dei posti”. Ad affollare la sala è “la società musogonica della città industrie”: quarantadue suocere, qualche vereconda vedova, diciannove bisnonne ottantaquattrenni, una ottantina di ragazze da maritare, centoventi madri, delle spose, i mariti, i figli, i vecchi, otto architetti, quattordici laureati in scienze economiche, un notaio, due dentisti, trentatre ingegneri elettrotecnici e cinquantacinque studenti d’ingegneria e d’elettrotecnica. Una società triste, che etichetta una persona con estrema facilità.

Il palco è  pronto ad accogliere, tra leggii e partiture, centoventi strumentisti, ma i professori, quella domenica, si riducono  del cinquanta per cento, saranno sì e no settanta professori.  

“Il programma del concerto” è “più variegato di un serpente a sonagli” e l’orchestra suona interrottamente.

Il concerto però non lascia soddisfatta “la società musogonica” che mentre va via dal conservatorio non fa altro che criticare, con atteggiamento cafone, l’esibizione orchestrale. 

IL CASTELLO DI UDINE: “DELLA MUSICA MILANESE”
Gadda in questa sua opera parla di un articolo di giornale diretto al “Corriere della Sera” scritto da Arnaldo Fraccaroli, che si firma con pseudonimo Rolf, il quale denuncia gli abusi  di clakson che sono fatti a Milano e il mal costume dei giovani della città che durante la  notte si divertono a suonare.

Questi giovani, per di più, non sanno proprio cosa voglia dire suonare. Si divertono a fare baldoria strimpellando l’organetto e la chitarra, disturbando la gente che giustamente, dopo una giornata di lavoro, vuole dormire: “Ma quel dove non vedo cagione di clemenza possa più sovvenirci, è il bruttissimo tantarellare degli organetti a ruote e il malissimo chitarrare di certi garzonacci che a ora indebita fanno prova de’ loro talenti loro contro al giusto sonno di chi meno beve e meno canta nella notte, e più ha lavorato nel giorno”. 

Sarebbe tutt’altra cosa se questi giovani sapessero suonare. Infatti, a Zara d’Italia, Gadda incontra nel pieno della notte, un gruppo di ragazzi che lungo la riva del mare “venivano cantando secondo un modo loro bellissimo e veramente musicale”. Ma non è il caso dei giovani milanesi che sono pigri e fingono a loro stessi di essere dei grandi musicisti quando in realtà “(…) un asino, (…) fa meglio suoni che loro, sia davanti che dietro”. 

Il problema, fa capire Gadda in questo racconto, non è la musica, ma la persona che esegue tale melodia. Il suo odio è rivolto a quelli che, come questi “garzonacci”, pensano più a fare baldoria e ad urlare, più che suonare e farsi guidare dalla musica. Sentendo, infatti, i giovani di Zara d’Italia cantare, non li aveva maledetti per avere disturbato il giusto riposo della notte. Li aveva, invece, seguiti per ascoltare una così meravigliosa melodia: in questo caso “(…) l’ingegno naturale e uno evidente e sanissimo studio aveva dato ali all’anima e anima all’ali”.
La Musica in Sant’Agostino
Le confessioni

In the Confessions Augustine recounts the tension he felt between the enjoyment of music and the problem of finding too much pleasure in earthly things. He admits that music could be for him serious distraction from the spiritual.

Nonetheless, in chapter ten, he assures the reader that was not completely enchanted by music. Following this warning about the danger of the allure of music and he describes the religious good that may come from music. When religious texts are sung well greater religious devotion is inspired.

 “ Aliquando enim plus mihi videor honoris eis tribuere, quam decet, dum ipsis sanctis dictis religiosius et ardentius sentio moveri animos nostros in flammam pietatis, cum ita cantantur, quam si non ita cantarentur, et omnes affectus spiritus nostri pro sui diversitate habere proprios modos in voce atque cantu, quorum nescio qua occulta familiaritate excitentur”
Augustine returns to its dangers and tells of how he had considered banning music from church completely to protect against improper enjoyment of it. In the end, however, he allows music in the churches since he acknowledges that it may inspire weaker minds to worship.

Elsewhere when discussing whether certain foreign ceremonies are acceptable for inclusion in Christian worship, Augustine commends both hymnody and psalmody as having been taught and practiced by Christ and the disciples. However he also accepts music only provided that it is used with restraint.

Music also plays an important part in Augustine’s own account of his conversion. The voice in the Milanese garden that urged him to take up the volume of Saint Paul and to read was compared to a song in a child’s game.

“(…) et ecce audio vocem de vicina domo cum cantu dicentis, et crebro repentenis, quasi pueri an puellae, nescio: tolle lege, tolle lege. statimque mutato vultu intentissimus cogitare coepi, utrumnam solerent pueri in aliquo genere ludendi cantitare tale”

In Confessions he reminisces about the impact that the music of the Milan church had on him in the early days after his baptism.

“Quantum flevi in hymnis et canticis tuis suave sonantis ecclesiae tuae vocibus commotus acriter! Voces illae influebant auribus meis et eliquabatur veritas in cor meum et exaestuabat inde affectus pietatis, et currebant lacrimae, et bene mihi erat cum eis” 
Augustine tells of the immense personal anguish he experienced over Monica's death at Ostia. He was not able to find any consolation until he recalled the words of a hymn composed by Ambrose and a favourite of Monica, Deus Creator Omnium. Only after the words of that hymn came to mind did the tears of grief flow and was Augustine able to begin to be healed.
One sees from this that music was a formative influence upon Augustine in his conversion, his early post-baptism Christian life, and in times of personal crisis.

De Musica
Augustine wrote his treatise De Musica intending it to be part of a series of books on the liberal arts. The work on these studies on the liberal arts was begun in Milan in 387, but was finished only after Augustine's return to Africa. Augustine originally planned De Musica as a twelve book volume. The first six were to deal with rhythm and the second six were to deal with melody though the last six books were never written. 
He knew of music's power to inspire religious devotion and was personally moved by music, yet he feared that music may draw people away from God through sensual pleasure. Augustine's De Musica may be viewed as an early attempt to justify both his personal attraction to music and the use of music in the church. 
The science of music in Augustine's world concentrates on moral discernment through the study of number. According to Augustine, music is a science and as such is in the intellect. 
In book one, Augustine defines music as a liberal art. 
Books two through five are devoted to rhythm, meter and verse. 
Book six then moves into the realm of metaphysics. The work is presented in the form of a dialogue between a teacher and pupil, utilizing a genre popular with many philosophers of the past. Book six of De Musica is concerned with sounds, which Augustine equates with numbers, and their relationship to the soul and the eternal realm. 

In book six he divides sound into six classes. First are sounds which are corporeal and can exist alone. The second class (occursores) are those sounds that one actually hears with the ears. The third class (progressores) are sounds as they are active in a person. This class of sounds can move the body and the soul. This movement may be expressed through such activities as dancing or playing an instrument. The fifth and sixth classes of sounds depart from the corporeal realm of the first four and are found in the spiritual. Sounds belonging to the fifth class (numeri recordabiles) are those sounds which reside in one's memory and allow one to remember or reproduce a tune. The sixth class (numeri iudiciales) is that from which all the others are derived. Through this class one is able to judge sounds, and to distinguish good music from bad.
What does Augustine say about the relationship of music to the soul?

When sound comes in contact with the ear it is impressed upon the body. Augustine’s idea is that the soul always seeks a balance of all the parts within the body. When something happens in the body the soul becomes aware that the balance has been disturbed. The sounding of music in the ear does just that. This causes a problem for Augustine who does not wish to say that the physical realm could ever influence the spiritual since that would make the spiritual subordinate to it. He resolves the problem by asserting that it is indeed the soul which initiates the action in the body: "I believe, the soul does not receive from the body, but receiving from God on high it rather impresses on the body." 

The second part of book discusses ethical matters related to music. A major concern for Augustine in the De Musica is how one is able to discern good music. Good music, for Augustine, is not simply that which is aesthetically pleasing, but music which promotes proper ethic: perceive music or numbers in accord with God’s truth.

Those who approach music only for sensual pleasure do so out of pride. Such pride leads the soul to fall away from contemplation of the higher spiritual things to the lower level of corporeality. As one focuses on bodily pleasure and neglects the contemplation of the divine numbers one is diminished and falls farther away from the One and into the lower numbers. "There is a hierarchy of number from the One Himself down through the numeri. All music, good or bad, contains in some way the divine patterning."

« La musica è una scienza che deve avere regole certe: queste devono essere estratte da un principio evidente, che non può essere conosciuto senza l'aiuto della matematica.» � HYPERLINK "http://it.wikipedia.org/wiki/Jean-Philippe_Rameau" \o "Jean-Philippe Rameau" �Jean-Philippe Rameau�








“Ma che suono è questo, così intenso e armonioso, che riempie le mie orecchie?”. “E’ il suono – risponde – che sull’accordo di intervalli regolari, eppure distinti da una razionale proporzione, risulta dalla spinta e dal movimento delle orbite stesse, e equilibrando i toni acuti con i gravi, crea accordi uniformemente varianti; del resto, movimenti grandiosi potrebbero svolgersi in silenzio, e la natura richiede che le due estremità risuonino , di toni gravi l’una, acuti l’altra”


Marco Tullio Cicerone, Somnium Scipionis
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