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FRANCESCO LEPRINO

lannis Xenakis, architetto, ingegnere,
compositore: «Gli universi della musica
classica, contemporanea, pop, folk, tradi-
zionale, d’avanguardia... sembrano forma-
re monadi talvolta chiuse e talvolta inter-
comunicanti; esse mostrano sorprendenti
diversita ricche di creativita ma anche di
fossilizzazioni, rovine, devastazioni in con-
tinuo alternarsi di formazioni e trasforma-
zioni come le nuvole, cosi diverse ed effi-
mere. B comunque possibile distinguere
parti che variano meno di altre formando
materiali compatti e coerenti risultati dal
contributo di diverse epoche di civilizza-
zione; materiali che si muovono nello spa-
zio, creati, scagliati, guidati da correnti di
idee che si scontrano, si influenzano, si
annientano e si fecondano tra loro. Ma
qual & I'essenza di questi materiali? Questa
essenza ¢ l'intelligenza umana, quasi soli-
dificata... La musica e l'arte sembrano
essere necessariamente una solidificazio-
ne, una materializzazione di questa intelli-
genza.»

Ho incontrato il musicista a Milano in
occasione di un seminario di composizione
e di un concerto di sue musiche organizzati
dalla Civica Scuola di Musica, e mi sembra
essenziale approfittare della occasione per
approfondire la filosofia dell’espressione
artistica assolutamente unica di questo
compositore, che aggiunge un tassello im-
portante nel complesso mosaico della mu-
sica contemporanea che cerchiamo di trac-
ciare in queste pagine.

domanda: Una domanda apparentemente
banale da fare a un musicista: che cos’é,
secondo lei, la musica?

risposta: La musica € un «ambiente di
vita». La vita & fatta di atti ripetitivi...
Ognuno di noi rifa per tutta la vita una
serie di azioni sempre uguali. Anche la
musica ¢ una serie di procedure che si
ripetono, il compito della creativita ¢ quel-
lo di scantonare da questa ripetitivita. Del
resto una delle piu grosse contraddizioni
dell’arte & quella fra «liberta» e «organiz-
zazione».

domanda: Anche lei, mi pare, si dibatte in
maniera produttiva in questa contraddi-
zione? ! ’
risposta: C’¢ sempre stata in ogni opera di
ogni tempo una porzione di inspiegabile,
fuori dall’organizzazione e dagli schemi di
quella determinata epoca, & quindi non
decodificabile: ¢ questa la liberta creativa
che si permette Partista. Ad esempio in
tutta la mia musica c’¢ una parte «determi-
nistica» e una parte «stocastica»: il porre in
una certa dialettica questi due poli & anche
un atto creativo. -
domanda: Lei é conosciuto come il musici-
sta che applica direttamente i teoremi mate-
matici e le leggi scientifiche alla composi-
zione: perché la matematica e la musica?
risposta: La musica ha sempre anticipato
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le conquiste della matematica. Gia nel III
secolo avanti Cristo la teoria musicale sco-
pre I'isomorfismo tra il logaritmo (inter-
valli della scala) e 'esponenziale (lunghez-
za delle corde), piu di 15 secoli prima della
loro scoperta in matematica. Prendiamo
poi ad esempio Guido d’Arezzo: nell’anno
1000 aveva inventato la rappresentazione
spaziale bidimensionale delle altezze lega-
te al tempo per mezzo del rigo musicale.
con tre secoli di anticipo sulle coordinate
di Oresme e con sette secoli di anticipo
sulla geometria analitica di Descartes. La
«fuga» (nel '600) si puod considerare un
«automa» astratto usato due secoli prima
della nascita della scienza degli automi.
Per non parlare del «contrappunto» nel
quale venivano usate le quattro variazioni
di una linea melodica (soggetto, inversio-
ne, retrogrado, inversione del retrogrado.
N.D.R.), che non erano altro che una
manipolazione inconscia dei «gruppi finiti»
di Klein... Penso che oggi I'arte potrebbe
coscientemente «porre» problemi per i
quali i matematici si sentirebbero obbligati
ad inventare nuove teorie.

Sono svariate le teorie scientifiche che
Xenakis applica per l'organizzazione dei
suoni: gia in «Métastasis» (una delle sue
prime composizioni) utilizza il «calcolo
probabilistico» (inventando il termine
«musica stocastica»), in «Pithoprakta» fa
uso della teoria cinetica dei gas ottenendo
«nuvole di suono» tramite la legge di Pois-
son, in «Erichton» si serve del sistema
delle «arborescenze», applica sistematica-
mente le «teorie dei gruppi» e le «catene
markoviane», stabilisce una strategia mu-
sicale basata sulla teoria dei giochi, si serve

della teoria degli insiemi.

L’idea che ci si pud formare di Xenakis
leggendo quanto detto & quella di un arti-
sta assolutamente freddo e calcolatore,
disinteressato al problema estetico della
forma, intento ad applicare formule mate-
matiche e geometriche alla musica: niente
di piu falso! Xenakis si & rivelato invece un
compositore tradizionale nel senso piu
classico del termine: i materiali sonori che
ricava dai complessi calcoli sulle catene
markoviane piuttosto che tramite la legge
di Poisson sono puri materiali. che poi,
come ogni musicista del passato, foggia
secondo una sua precisa idea estetica. Lo
stesso Bach, come i suoi contemporanei,
non si serviva forse di tabelle (basate su un
calcolo combinatorio semplice) per ricava-
re il materiale per la realizzazione di tutte
le forme contrappuntistiche?

Oliver Messiaen (uno dei suoi maestri)
ebbe a dire della musica di Xenakis: «I
calcoli preliminari vengono totalmente di-
menticati all'audizione. Nessuna cerebrali-
ta, niente frenesia intellettuale. I risultato
sonoro € un’agitazione, delicatamente
poetica o violentemente brutale, a seconda
dei casi».

Altra problematica importante che si ri-
propone con Xenakis ¢ il rapporto fra
suono e immagine; infatti il compositore
greco ha realizzato numerosi «Polytopes»,
composizioni per luci e suoni.

«Il comporre suoni per l'orecchio ci ha
portato a comporre luci per I'occhio: il
raggio laser e il fascio elettronico sono gli
equivalenti di suoni meravigliosi. Farli luc-
cicare nello spazio & come creare musica
per l'occhio.» (Xenakis) ; 1
Nel 1958 Xenakis con Le Corbusier reallczi;
za il padiglione Philips per I'esposizione ¢l
Bruxelles; il padiglione era progettato pe
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contenere un «Poéme électronique» forma-
to da un misto di musica (8 minuti di Edgar
Varése e 2 di Xenakis), luce, colore e
immagini, il tutto coordinato da Le Corbu-
sier.

Xenakis, ideatore dell’opera, scrive allora
che l'opera ¢ costituita (nell’ordine) da:
«1. luce, 2. colore, 3. immagine, 4. ritmo,
5. suono, riuniti in una sintesi organica
accessibile al pubblico».

Su questo subordinare il processo compo-
sitivo a dei modelli strutturali pit generali
inerenti allo spazio nascera dagli anni '60
la linea di demarcazione con Stockhausen,
che riteneva e tuttora ritiene sovrano il
livello compositivo: da queste due posizio-
ni si svilupperanno negli anni seguenti le
due tendenze sul rapporto fra musica e
architettura.

«Diatope», prodotto dal centro «Georges
Pompidou» di Parigi per la sua inaugura-
zione, & un altro spettacolo di luci e suoni
che Xenakis ha realizzato in uno spazio
appropriato, da lui stesso progettato, fatto
di tessuto plastico con delle strutture archi-
tettoniche a paraboloidi d’iperbole.
domanda: Come ¢ stato realizzato «Dia-
tope»?

risposta: Mi sono servito di 4 raggi laser
riflessi in 400 speciali specchi che creavano
delle ragnatele luminose, delle piscine di
luce in movimento, degli spruzzi di dardi
che formavano sia nello spazio che sul
tessuto nero del tendone mosaici di fuochi
artificiali e stelle cadenti.

1l pavimento stesso su cui il pubblico era
seduto o disteso era composto da lastre di
Vetro e lasciava trasparire altri eventi sot-
terranei, mentre 1600 flash elettronici de-
scrivevano nello spazio vortici e spirali
Toteanti. La musica, missata elettronica-

mente da 7 piste su 11 diffusori, era co-
mandata insieme alle luci da un’unita a
nastro collegata all’elaboratore.
domanda: Perché le sue partiture, nono-
Stante la complessita, sono scritte con una
simbologia musicale assolutamente tradi-
zionale? E forse il bisogno di non lasciare
alcun arbitrio all’esecutore?

risposta: Bisogna tenere separate le due
cose: io sono il compositore, gli esecutori
sono un’altra cosa.

domanda: Lei, a mio avviso, é il composi-
tore che fa maggiormente uso di «glissandi»
(scivolare senza soluzione di continuita da
una nota ad un’altra) nelle sue opere. Quali
sono i suoi rapporti col «glissando»?
risposta: Intonare esattamente una nota
con la voce o lo strumento ¢ sempre stata
una preoccupazione della musica occiden-
tale; nelle tradizioni extraeuropee i glis-
sandi, come i vibrati molto lenti con varia-
zioni microtonali, sono stati sempre pre-
senti nella musica, e queste oscillazioni
intorno a una nota o questi slittamenti
della melodia che non si sofferma sulle
note riflettono un sistema completamente
diverso di vivere la vita e di concepire il
mondo (La mancanza del bisogno di ricer-
care dei punti fermi. n.d.r.).

Uno dei procedimenti pilt interessanti di
Xenakis ¢ quello del trattamento della
voce (sia solistica che in coro): in «AIS»
del 1980 per baritono e orchestra su testo
di Omero, il solista si dibatte fra un falset-
tone che oscilla intorno a poche note e il
timbro basso, in un continuum che ci fa
apparire la voce in una sorta di neutralita
molto simile al concetto di recitazione
tragica tipica della Grecia antica.

Nell'uso di testi in lingue medio-orientali

come in «N'SHIMA», Xenakis esprime,

attraverso il trattamento vocale, la pre-

gnanza di tutta la cultura di quei popoli,

pur restando fedele alla sua idea estetica di

base e pur usando ritmi e altezze ricavate

da calcoli probabilistici.

domanda: Da quello che ¢ emerso dalla
discussione il suo mi sembra un atteggia-

mento di mediazione fra una ricerca di
mezzi espressivi nuovi e un mantenersi in

un non-rifiuto della dimensione umana del-
la percezione auditiva e del concetto esteti-
co di forma e di bellezza.

risposta: Ci viene dalla filosofia la dualita
universale dell’entita e della sua negazio-
ne, il discorso, tanto per intendersi, di
Parmenide e di Eraclito. Parmenide sostie-
ne I'esistenza immutabile del’Essere senza
variazioni, Eraclito dice che tutto cambia e
non c’e niente di immutabile. A prima
vista sembrano due concetti incompatibili,
ma se noi poniamo 1’Essere di Parmenide
come entita che non dura (il tempo com-
posto di stringhe di cellule dove I’entita
iscritta non pud opporsi alla propria fine
una volta che sono raggjunti i limiti, a
meno che non si consideri lo scambio come
riproduzione imperfetta) e il Divenire dj
Eraclito realizzato dalla riproduzione di
questa entitd come catena rigeneratrice,
I'Essere parmenideo conserva I'integrita
nell’entitd, ma viene inquinato da limita-
zioni temporali, spaziali e di omogeneita.
La genetica & un meraviglioso esempio di
questa unione tra Parmenide ed Eraclito,
la musica & un altro meraviglioso esempio.

domanda: Lei propone in un certo qual
modo un modello di artista come sintes;
delle altre discipline del progredire umano?
risposta: L’artista dovra conoscere le TisOr-
se della matematica, della logica, della
fisica, della chimica, della biologia geneti-
ca, della paleontologia (riguardo all’evolu-
zione delle forme), della storia, delle
scienze umanistiche. Ma di tutto questo
dovrebbe cogliere, attraverso un approc-
Cio astratto, una universalita sgombra da-
gli aneddoti della vita quotidiana, e forma-
Te una nuova scienza di «<morfologia gene-
rale» avente come argomento le forme e le
architetture di queste diverse discipline.

Xenakis puntualizza di seguito la relazione
fra 'arte e queste diverse discipline:

«Nell’arte c’¢ il meccanismo «inferenziale»
che sta alla base di tutte le scienze relative
agli esseri umani. Ad esempio i giochi
delle proporzioni riducibili a numeri e
metriche in architettura, letteratura, musi-
ca, pittura, teatro, danza... tutti giochi
legati in senso strettamente logico al terre-
no inferenziale. .

Accanto all’inferenza esiste la «sperimen-
tazione» che conferma o contraddice le
teorie scientifiche: la stessa matematica_,
attraverso le geometrie non euclidee e il
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teorema di Godel, ha provato che la sperl

mentazione fa e disfa teorie.
Come non esiste nessuna verita scientifica
definitiva, non esiste nessun criterio ogget
tivo per verita assolute rispetto all’arte
Ma l'arte, oltre alle due modalitd «inferen
ziale» e «sperimentale», ne vive una terza,
quella della «rivelazione»: la rivelazione
immediata della bellezza possibile a tutti,
intenditori e ignoranti. E questo terzo
fattore che rende I'arte superiore alle altre
scienze, questa terza misteriosa dimensio
ne che rende sfuggevole l'oggetto artistico
da ogni scientificizzazione, pur indulgendo
nei corteggiamenti delle dimensioni infe-
renziali e sperimentall.
D’altronde l'arte, vivendo nel proprio
tempo, si appropria di tutte le civilizzazio-
ni di ordine inferenziale (bisogno di ordine
interno, compresa la casualita) e di confer-
me per la sua verita sperimentale.
I due livelli a cui Xenakis lega ’applicazio-
ne delle leggi matematiche sono chiara-
mente quello inferenziale e quello speri-
mentale (livelli che possono essere gestiti
benissimo anche dal computer), mentre ha
lucidamente chiara la distinzione del terzo
livello che & poi quello individuale-crea-
tivo.
Probabilmente la risultante di tutto questo
¢ linnesto di uno spirito mediterraneo
(Xenakis ’ateniese) con una mentalita
scientifica, che considera quindi la musica
come una scienza esatta senza toglierle
I'essenza estetica e quel margine di inspie-
gabile e fuori dalle regole che ha reso
possibile il fascino dell’espressione musica-

le agli uomini.
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