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PrEFAZIONE
di Franco Fabbri

Immagino chechi legge questa prefazione capiscal’ imbarazzo su-
scitatoin medal titolo del paragrafo introduttivo della «Premessadi
metodo» di Paolo Talanca: «DaAdorno aFranco Fabbri». Essereac-
costato a nomedi Adorno—eper di piticon quel «da... a» chesembra
suggerireun percorso, uno sviluppo, magari addiritturaun superamento
—mi fasentirecome Don Giovanni, senon come Leporello, davanti
dlagtatuadd Commendatore. Ma, ripensandoci, nemmenoio mi pen-
to. Non ecolpamiasemi sono occupato del generi musicdi, inun’ epoca
(i primi anni Ottanta) nellaqualeil temasembrava, piu che scontato,
morto, nonostanteil concetto di genereimperversassenel discord sulla
musica, aogni livello (possoricordare, fral’ dtro, cheil saggiodi Ador-
no sulla popular music, scritto nel 1941, non hatrovato un editore
interessato aunatraduzioneitalianafino a 2006?). Col tempo, quel
ragionamenti sono diventati non solo lamiapassione, maancheuna
speciedi persecuzione: dato cheduemie saggi teorici sui generi ven-
nero pubblicati ininglese,* edataunacertaostinazionedegli altri stu-
dios di musicaacontinuareaignorarel’ argomento, intere generazioni
di studenti in Gran Bretagna, negli Stati Uniti ein Canada, epoi in
Americal atina? hanno | etto quello cheavevo scritto; varievolte mi &
capitato di incontrarestudios ormai molto noti, mapit giovani di medi
qualche anno, che mi hanno detto di aver affrontato i miei saggi sui
generi nei loro primi anni di universita. Nel mondo anglofono sono «the
guy who wrote about genre». Davero impenitente ho continuato a
farlo, elo sto ancorafacendo. Mi interessain modo particolareil pro-
cesso di formazionedei generi, il loro sviluppo nel tempo. L’ ideache
ungenered presenti comeuninsiemedi normesocialmentecondivise
(cheregolanoinsemi di eventi musicali) hafatto pensareaqualcunoa
unaconcezione statica: ho sempre pensato e scritto, invece, chele
norme, i codici, si istituiscono, si contraddicono, evolvono, anche



muoi ono; maforse non mi sono spiegato abbastanzabene, soprattutto
achi non hamoltafamiliaritacon questo punto di vista(sostanzia men-
te, quello dellasemiotica). E chiaro cheunateoriadel generi attendibile
deve primadi tutto render conto dellamobilitadel concetto stesso di
genereedd campo musicalend suo complesso: per fareun esempio,
il panoramade generi dellacanzoneitalianacheoffrivoinunadelle
applicazioni dellamiateorianel 19822 éalmeno in partediverso da
guello che si trova descritto in questo libro. Spero che le cose che
scrivero sull’ argomento riescano aspiegare questo edtri cambiamenti
inmodo convincente.

La questione del rapporto fralo stato sincronico e lo sviluppo
diacronico di uninsiemedi concetti (nel nostro caso, larelazionetra
vari generi distinti fraloro ela«storiax» di ciascuno eddleinterazioni tra
ungenereel’ atro) éun punto critico di teorie ben pit ampie e sostan-
ziose: quellechegli sudios di scienze cognitive hanno sviluppato negli
ultimi decenni per descriverei fenomeni chein quel contesto sono chia-
mati process di categorizzazione.* Come Umberto Eco harimprove-
ratoai cognitivisti, accusandoli di maltrattare unatradizionefilosofica
millenaria, non g trattadi categorizzazione madi concettuaizzazione,®
mabastacapirsi. Un buon sunto degli sviluppi piu recenti di questi
studi, applicati llamusica, s trovanel librodi Daniel Levitin This is
Your Brain on Music, ein particolare nel quinto capitolo, sottotitolato
«How we categorizemusic».° Secondoi cognitivigti, esecondo Levitin
(noto per esserelo scienziato che hamesso Sting in uno scanner per la
risonanzameagneticaper vederequai areedd cervellosd attivano quando
un musi cistapensaaunacanzone), quando riconosciamo che un certo
fenomeno, percepito attraversoil nostro sistemasensoriae, € «musi-
ca», 0 «heavy metal», 0 «canzoned' autore», noi non o confrontiamo
conunadefinizionedi quellacategoria, 0tipo, 0 concetto, enumeran-
doneunaaunale caratteristiche e verificando se sono rispettate: piut-
tosto, confrontiamo lanostrapercezione condei prototipi cheabbia-
Mo in mente, e constatiamo se esiste una somiglianza, un’ «ariadi



famiglia» tralapercezioneeil prototipo. LadescrizionecheLevitinda
del modello definitorio € piuttosto goffaetendenziosa, come spesso
accade aquesto autore quando invece chemanovraresul terreno della
psicologiasperimentales muovesu quellodelamusica(Levitinéstato
musicista e produttore, manon € mai stato né critico musicale né
musicologo); mail modello prototipico € convincente, anche sepoi &
tutt’ altro che chiaro comefunzioni, secioeil nostro sistemaneurale
memorizzi letterd mentetuttele nostre percezioni, eil confronto di una
nuovaoccorrenzaavvengacon un gigantesco database di occorrenze
precedenti, secondo |’ ipotesi chegli studios chiamano «esemplare»,
oppure se entrino in gioco modelli astratti, secondo I’ipotesi
«costruttivista», 0 ancorasevaganoteoriediverse.

Nonentro nel dettagli, suggerendo di gpprofondirli direttamentecon
laletturade librodi Levitin (cheoscillafrail banale, I'irritanteeil ver-
tiginoso, vi avverto): mi limito acitareun paio di passaggi, dai quali
risultachelaquestione dellaformazione dei generi € un punto critico
ancheper lescienze cognitive. DiceLevitin:

Un dtro problemaé che, nonostante Rosch non o dicaesplicitamente, le
sue categorie sembrano richiedere un certo tempo per formarsi. Per quan-
to permettaesplicitamentel’ esistenzadi confini vaghi, fuzzy, elapossibi-
litd che un oggetto dato possa occupare piu di una categoria («pollo»
potrebbe occupare le categorie «uccelli», «pollame», «animali da corti-
le», «cose commestibili»), nellateorianon e previstain modo chiaro la
nostra capacitadi inventare nuove categorie di punto in bianco. E noi lo
facciamo in continuazione.”

[continua...]



PREMESSA DI METODO
di Paolo Talanca

Primadi tutto un’ avvertenza: questo libro non parleraingeneraledi
popular music. Meglio: questo libro non parlerain generale. Sela
popular music contieneal suointerno tutto quello chenon e‘musica
colta, questolibro s occuperadi unapartedi essa: cioéddllacanzone
moderna, in particolar modo di quellache presentaparoleemusicae
inigpeciedi quellaitaliana. Certo, ci saranno esempi tramitemusicadi
ogni tipo elatitudineei critici pres comefonte saranno i migliori di
livellomondiae, mail nostro campo d’ azione sararistretto el’ intento
semprefindizzato d corpus di riferimento. Lastradadel volumesara
quella che portera per gradi a giustificare la tesi che vede
I"'imprescindibilitade fatto di tener conto dei generi dellacanzone per
lacorrettaval utazionedi quest’ ultima, partendo daquello che caratte-
rizzaquestaformad arte: il valoremusical-letterario, nellafattispecie
per quello che concernelasuaapplicazionein unamanifestazione na
ziondecomeil PremioLunezia

Di seguito, guarderemo davicino a cuni passaggi di quegli studi sul-
lapopular music cheanoi servono per arrivareal discorso sui generi.
Ancheinquesto caso, quindi, il panoramasaratutt’ altro cheesaustivo,
maserviraunicamente adelineare un percorso concettual e, corrobo-
rato davoci decisamente autorevoli. Partiremo daAdorno, unodel piu
importanti studios occupatis di popular music edellacanzone; inque-
stasedelo studioso della Scuoladi Francoforteci serviraprincipal -
mente per un concetto: il suo nomeelasuaautorevol ezzarappresenta
rono un punto di riferimento imbarazzante per chiunque, dopo di lui,
avessevoluto cimentars nello studio serio su quest’ arte. Per superarlo
estoricizzarloci serviremo delleriflessioni di unotrai piuimportanti
sudios cheoperanondl’ ambito delal ASPM (Internationa Association
for the Study of Popular Music): Richard Middletone, in particolare, il
capitolo cheegli dedicaproprio ad Adorno nd suo fondamentaevolume



Studiare la popular musict. Daqui arriveremo allo studio sui generi
intrapreso daFranco Fabbri al’ inizio degli anni Ottanta, fino al nostro
vaoremusica-letterario.

I. Da Adorno a Fabbri
Laposizionedi Adorno e abbastanzaconosciutaemolto chiarae, a
grandi linee, s pud riassumere con questeduecitazioni:

Lamusicaleggeraetuttalamusicadestinataal consumo[...] sembrache
siadirettamente complementare al’ ammutolirsi dell’ uomo, al’ estinguer-
si del linguaggio inteso come espressione, al’ incapacitadi comunicazio-
ne. Essa alberga nelle brecce del silenzio che si aprono tra gli uomini
deformati dall’ ansia, dallaroutine e dalla ciecaobbedienza. [...] Questa
musica viene percepita solo come uno sfondo sonoro: se nessuno piu é
ingrado di parlare realmente, nessuno & nemmeno piu in grado di ascol-
tare. [...] Lapotenzadel banalesi € estesa sullasocietanel suo insieme?.

E, ancora, dopo aver esposto ed analizzato il materialemusicale
denominato ‘ popular music’, avanzaunaTeoria dell’ascoltatore:

Le abitudini di ascolto di massa gravitano oggi sul riconoscimento. La
musicapopular elasua‘popolarizzazione' (plugging) si focalizzano sul
processo di formazione dell’ abitudine. |l principio fondamentale
soggiacente € che sia sufficiente ripetere qualcosa fino a che questo
diventi riconoscibile per farlo accettare. Cio si applicaalastandardizza-
zione del materiale come allasuapromozione. Per comprendereleragioni
dellapopolaritadel tipo attuale di musicadi successo é dunque necessa-
riaun’analisi teoricadei processi in gioco nellatrasformazione dellaripe-
tizionein riconoscimento e del riconoscimento in accettazione.®

[continua...]



1. LA CANZONE A TEATRO
di Antonio Piccolo

Laclassificazioneper generi eladistinzionetralevariearti sonodue
strumenti utili eimprescindibili per il criticoai fini dellachiarezza, ma
nessunaformaespressivad’ arte pud somigliareaunaformulamate-
maticao ad unavocede dizionario, senon quando miseramentefalli-
sce. Questaveritas paesand Teatro-Canzone, unaformache spazia
daun’ arteall’ atra, abbracciando per ognunadi essegeneri di voltain
voltadivers.

Cos eil Teatro-Canzone se non unasortadi concerto, di vecchio
recital sevogliamo, in cui il cantante eseguedal vivo unaselezionedel
suoi brani, acuni inediti, intervallandoli talvoltacon un parlato? E (quia-
) tutt’ altro. Perché queste caratteristiche non sono e caratteristiche
dedl Teatro-Canzone, maquelledelacanzone a teatro. Unaformache
s distingue, si, dallacanzonetout court, e che puo adoperaretecniche
teatrali (amaggior ragione selacanzone eseguitaegiaeditainforma
registrata), mache non nasce con l’insito fine di essere espressain
teatro.

1.1. Gaber e la canzone per il teatro

Procediamo conordine. Il Teatro-Canzone, ndllasuaattualedicitu-
ra, nascees sviluppacompiutamente negli anni ’ 70 grazie allaespe-
rienzaartisticadi Giorgio Gaber e Sandro Luporini. Main maniera
parziale (anche se non cosciente e strutturata) esiste almeno dal
sedicesimo secolo, quandoi nobili dellaCameratade’ Bardi** conia-
ronol’ espressione*recitar cantando” per unaformadi canto divenuta
poi tecnicaprincipaledd melodrammaede drammi per musica

Cos haincomuneil recitar cantando conil Teatro-Canzone? Cio
cheli distinguedallacanzonea tegtro: qudlladi averecomefinel’ even-
toteatra ee solo comemezzo laformamusi cae. Anchefilologicamente
I aspetto teatral e € anteposto aquello musicale: recitar cantando €



ben diverso dacantar recitando e Teatro-Canzone haben altro va-
lorerispetto aCanzone a Teatro. Dunque possiamo dire semmai che
lacanzone del Teatro-Canzone € unacanzone per il teatro, piuttosto
cheunacanzonea teatro.

Sel’eventoteatraleeil fine, pud esserci utile chiederci di cosaha
bisognoil teatro per esistere: uno spazio, un attore, uno spettatore®.
Questovuol direchel’ azioneteatrale devetenerein conto lapresenza
di un osservatore ed entrarein contatto con lui, attimo dopo attimo,
mentre |’ azione viene eseguita. E unaprimadifferenzanon dapoco
con lacanzone che non nasce per il teatro. Prendiamo in proposito
alcunedichiarazioni di Gaber (allacui esperienza- ancheselimitata,
rispetto ad un genere che soprattutto oggi stadlargandoi suoi orizzonti
- faremo ricorso spesso per levette artistiche e popol ari raggiunte con
il Teetro-Canzone):

In teatro ogni canzone &, musicamente, un’ avventurainedita. Il disco,
per suanatura, si prestaadivers ascolti e dunque adiverse letture. Sul
palcoscenico, invece, il problema fondamentale e che devi fare colpo
subito, devi importi atutti i costi all’ attenzione dellaplatea, altrimenti €un
guaio. E devi ottenere questi risultati con un prodotto cheil pubblico non
ha mai ascoltato in precedenza, che gli giunge completamente nuovo.
Cosl acuni lussi che ti puoi permettere sul disco, dove confidi in una
maggiore possibilita di “comprensione” da parte di chi ti puo ascoltare
pit di unavolta, in teatro teli devi scordare. Hai bisogno di unamusica
che siainsieme semplice, immediatae molto suggestiva, che catturi I’ at-
tenzione del pubblico e nonlalasci pit fuggire.®

Abbiamoindividuato unaprimapeculiaritadellacanzone per il tea-
tro: I'immediatezza. Di certo non bastaper distinguerladatanteatre
formedi canzone. Affinchél’ osservatore possarivolgerelapropriaat-
tenzionedl’ azionetestral e attimo dopo attimo, deveancheaverel’ op-
portunitadi potere collegaregli attimi traloro. L’ autoredi uno spetta-
colodi Teatro-Canzone provvede quindi, senon allacreazionedi una
veraepropriatrama, perlomeno allacomposizionedi unafabula, una



strutturadotatadi inizio, svolgimento econclusione, nellaqualelase-
guenzadellecanzoni (edel monologhi anche, nel caso specifico di Gaber
eL uporini) non siacasua e o guidatadaunasceltapuramente estetica,
bensi rispondaad unalogicaconsequenziale. Pertanto, unacanzone
per il teatro pud essere anche ascoltatadasola, proprio comeil noto
monologo del “To beor not to be” puo essere estratto dall’ Amleto,

maacquistavaorepienoeorganicosoloal’ interno dellastrutturanella
quale einserita. Unastrutturache, oltre acontenere unaselezione di

brani aventi un propriotitolo, haun titol o essa stessa, tanto da poter
essere considerataabuon diritto unaverae propriadrammaturgia

Nel caso specifico di Gaber e Luporini poi —maanchedi esempi
pit antichi comei Gufi eil Quartetto Cetrao di piu moderni come
Crigticchi, Rivera, laBandaOsrisei Virtuos di SanMartino—lapre-
senzanegli spettacoli di veri epropri monologhi o dialoghi privi di ac-
compagnamento mus calerendeil contatto con ladrammeaturgiaanco-
rapiu stretto. Ma, a parte che non possiamo tecnicamente definire
“monologhi” molti dei brani non cantati nei primissimi spettacoli del
Teatro-Canzone (su stessaammissionedi Gaber®'), laloro presenzao
assenzanon éundiscrimine per identificareil genere.

Dunque, abbiamoindividuatolequditadd!’immediatezzaeddl’in-
serimento in un unico filo conduttore. Potrebbero essere ancheleca-
ratteristichedellecanzoni di un concept a bum. Dungue, non bastaan-
cora. [continua...]
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