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Introduzione

L'obiettivo di questa ricerca € esaminare in quaiodi si
manifestano umorismo e ironia in Satie, e studiadero natura e la loro
funzione concentrandosi in particolare sui lavasmposti nel secondo
decennio del Novecento. E lo stesso Satie, infattidefinire «opere
umoristiche» i propri brani per pianoforte del peo 1912-1914,
caratterizzati da estrema concisione, semplicitiessitura, largo impiego
di citazioni tratte sia dalla sfera colta che deeligupopolare, e dalla
pressoché costante presenza di testi verbali (fmttoa di brevi brani in
prosa posti come introduzione alle opere e di ghndinterpretazione) in
cui & ben evidente il gusto perdamor, il nonsensgil calembour

Per quanto Satie si presenti decisamente inaddltoperiodizzazioni
ben demarcate, vista I'assoluta non-linearita del@ercorso compositivo,
e difficile non riconoscere nel «periodo umoristiamo spartiacque. Prima
c’é il Satiebohemiendella Parigi di fine secolo, misconosciuto al aibri
dei circoli del cabaret artistico Poi, un Satie aheomincia da capo’, si
iscrive alla Schola Cantorum di Vincent d’'Indy géudiare il contrappunto
ed esce dall'anonimato: viene dichiarato un prewrersiel gusto moderno
da Maurice Ravel, suoi interventi (i @émoirs d’'un amnésigyi€ompaiono
sulla «Revue Musicale S.I.M.», i suoi nuovi lavor le «opere
umoristiche», appunto — vengono regolarmente é@segpubblicati. Un
cambiamento, del resto, € nettamente visibile ametéaspetto esteriore
del compositore: se prima Satie eraelvet gentlemadi Montmartre che
indossava per dieci anni lo stesso vestito, ecoodotrasformato in un
rispettabile signore con completo, bombetta e iropeite colletto
inamidato.

La produzione «umoristica» si colloca dunque i wmodo cruciale
della vicenda di Erik Satie. Sbaglierebbe, perd,pemsasse allemergere

di tratti umoristici e ironici in Satie come ad uranseguenza di un



improvviso mutamento stilistico ed esistenzialeeti®tti, una propensione
di Satie verso l'umorismo e lironia, per quantonneempre espressa
attraverso la musica, si pud notare lungo l'intaroo della sua carriera.
Negli anni giovanili si hanno alcurmutadeselle quali si puo vedere un
riflesso degli ambienti dellfumisterie parigina che Satie frequentava:
come la presentazione (per ben tre volte) dellapmaocandidatura
all'altissima onorificenza, del tutto inadatta ad giovane e sconosciuto
compositore, dellAcadémie des Beaux-Arts; o andaevicenda del
balletto Uspud scritto assieme alllamico Contamine de Latourandato
in visione al direttore dell’Opéra con I'assurdetpsa di una commissione
giudicatrice formata da quaranta musicisti, meiagdali scelti dagli stessi
autori; per non palare della fondazione di una peoghiesa personale,
dotata per giunta di un organo di stampa, delldequesstare solo ed unico
membro. Negli ultimi anni di vita del compositoaltra parte, si trova
un’operazione come quella della celebresique d'ameublemergroposta
provocatoria sullimpiego meramente funzionale aleflusica da parte di
un autore che, in realtd, deplorava l'abitudine«sibstituire, con della
cattiva musica, il dolce e eccellente silenzio»; pei sembra corretto
parlare, seguendo Vladimir Jankélévitch, di «camiemo ironico».

Le «opere umoristiche» degli anni Dieci, dunquaessono essere viste
come un crocevia in cui convergono atteggiament @mersi in
precedenza e da cui si propagano influssi cheanf@ sentire anche nella
produzione posteriore. Da qui I'idea di concenirausquesto momento del
percorso di Satie per affrontare la questione sodtura e il ruolo di

umorismo e ironia nella sua poetica.

In ragione della loro evidenza, ironia e umorismé&atie sono stati
notati e discussi dalla quasi totalita degli stsdiche si sono occupati del
compositore. Tuttavia si avverte la mancanza, goggi, di uno studio
specifico sull'argomento, che indaghi in modo nairatilla presenza di
tratti ironici e umoristici nelle opere di Satie.oSiderato come un
elemento owvvio, esaminato tenendo conto soprattutglle sue

manifestazioni extramusicali (i testi verbali in ipo luogo),



I'atteggiamento ironico e umoristico di Satie étcstmfatti scarsamente
problematizzato.

Quando si prendono in considerazione i brani «istici» ci si trova di
fronte ad una traccia complessa, dal momento chiestb musicale si
associa un testo verbale. La presenza del tesbaleerdel resto, non e un
fattore teso a rendere esplicito un carattere g#sgmte nel solo testo
musicale; e neppure si presenta come un semplaagmma applicato
alla musica per darle un preciso significato untimas Il testo verbale
appare piuttosto come un elemento elssiemealla musica crea un fitto
intreccio di significati la cui complessita sfuggeando non lo si consideri
nella sua interezza. Eppure il testo verbale, s#womna precisa
puntualizzazione dello stesso Satie, non e ideakmerolto a tutti i
destinatari dell’opera: pensato come «un segretfidaio esclusivamente
allinterprete», esso non é destinato al pubblioe ascolta.

Questo punto e cruciale, perché obbliga a rilevasstenza di piu
livelli di lettura. Dal punto di vista estesicoaira uno iato fra i semplici
ascoltatori, a cui Satie rivolge il solo testo ncage, e chi invece puo
leggere la partitura in cui si trova anche il tegéobale. Se I'obiettivo di
Satie era quello di creare delle semplici «opereoristiche», perché
costruirle in modo tale che una parte di esse ceddita alla maggior parte
dei fruitori, intesi come semplici ascoltatori? Saputto, perché fare
esplicito divieto di rendere noto il testo verbalgubblico dei concerti?

Sappiamo che i brani umoristici venivano regolarrmerseguiti dal
pianista Ricardo Vifies, e il pubblico li applaudisan calore per il loro
«humour trés particulier», come riporta un croniié#’epocd. Eppure a
guesto pubblico Satie non dice tutto. Per citarecaso specifico, in
d’Edriophthalma secondo brano degEmbryons dessechéd913), i
semplici ascoltatori potranno cogliere solo la zidae un po’ storpiata
della Marcia funebredi Chopin. Mentre, nelle intenzioni dell'autore, e
destinata al solo interprete la fase posta in tpaati che qualifica la
citazione come una «celebre Mazurka di Schubertsa Parte della
costruzione umoristica, insomma, resta celatatai pil'ascolto si restera

nell’ambito di un umorismo specificamente musicalen I'uso di clichés

! René Chalupt, in un articolo del 1913, cit. ilVB.WHITING, Satie the Bohemian. From
Cabaret to Music HaJlOxford University Press, 1999, p. 361.



stilistici, citazioni un poco caricaturali trattealth sfera colta oppure
divertenti richiami a motivetti popolari; ma si deranno, ad esempio, i
(significativi!) commenti dell’autore a proposito glieste citazioni.

In un momento in cui i suoi lavori vengono esdguifbblicamente e la
sua figura di compositore riceve per la prima vghande attenzione, Satie
sceglie un modo di comunicare obliquo, volutameotéuoso. Cosi, per
quello che forse € il culmine della produzione «tsi@a», gliSports &
divertissementdel 1914, ove alla musica e ai testi verbali di€Sa
si affiancano i disegni di Charles Martin, risultapossibile restituire |l
complesso dell'opera nella dimensione di un cooceBteven Moore
Whiting, nella sua monografia su Satie, immagin@sacuzione in cui alle
spalle del pianista vengano proiettati su schemmnoti disegni di Martin
guanto la partitura: sarebbe questo il miglior mosiecondo Whiting, di
rendere giustizia al lavoro. Ci si pud chiedergattia se con una simile
realizzazione non si finirebbe in realta per sraif'operazione compiuta
da Satie; se il contrasto fra ci0 che si trova amtipura e cio che puo
giungere al semplice ascolto non sia essenzialeniopera che dietro
un’apparenza divertente, leggera ed elegante, ndscta puntigliosa
sottolineatura della frivolezza della buona societpressa attraverso i
commenti verbali disseminati fra i pentagrammi. &S@ero che questo
lavoro rappresenta, nelle parole di Adriana Guainiauna satira della
borghesia dell'epocépil celare una parte dell’opera al grosso pubblico
non potrebbe far parte del gioco di Satie? CHipubblico a cui viene
destinata solo una parte dell'opera: forse lo stet®e si dedica ai futili
sports et divertissememtd 'affermazione di Whiting sembra far piazza
pulita delle domande, aggirare il problema.

In effetti, se la disposizione di Satie al’'umonis e all'ironia & un fatto
assodato, quel che manca ancora € un’indagine peltaliarenatura
dell'umorismo e/o dell'ironia di Satie. Una ricerche non solo isoli il
problema anziché trattarlo nellambito di un diswrgenerale e
complessivo su Satie, ma soprattutto lo focalizzmaglio, facendo in
primo luogo chiarezza sui termini. Parlare di ‘uisomo’ € la stessa cosa

che parlare di ‘ironia’?

2 A. GUARNIERI CORAZZOL, Erik Satie tra ricerca e provocazionéenezia, Marsilio,
1979, p. 103.



Secondo Paolo Santarcangeli «l'umorismo (nel fmaido che ha
acquistato modernamente) consiste nell'insiemee dlivita esercitate al
fine di creare, rivelare o illustrare una situagocomica»: umorismo,
dunque, come il ‘fare’ del comidoL’ironia, dal canto suo, se certamente
puo essere impiegata per fini comici, ovvero essaeedelle molte forme
dell'umorismo, non sembra per questo esaurire refea del comico le
sue manifestazioni. Gia considerata nella definigipiu semplice, quella
che la intende come una figura retorica per cuaféérma una cosa
intendendo dire I'opposto, I'ironia puo trascendémbito della comicita:
& possibile, infatti, avere un’antifrasi ironicaivar di intenti umoristici.
Quando poi si intende I'ironia in senso piu ampion solo come forma del
discorso ma come atteggiamento e come concettqgriesae sue
possibilita nellumorismo appare riduttivo e fuamte: l'ironia socratica
pud essere compresa nei limiti del comico? Soptattle la natura
implicita dell'ironia a distinguerla, almeno in parte, datfiorismo: perché
se l'umorista non viene compreso, fallisce il swop®; al contrario il
celarsi puo essere l'intento profondo dell’ironidgada Allemann, proprio
nel tentativo di rendere conto della complessitiiimaia, ha parlato di
mobilita: in generale, un movimento su piani diversi peli @d
un’espressione di superficie si contrappone un @idn significazione
retrostante, profondolronia come ‘doppio fondo’, dunque, molteplicit&
piani, mobilita fra superficie e profondita; allofamorismo, inteso come
‘fare’ del comico, puo, al limite, essere il piadiosuperficie dietro il quale
I'ironia nasconde qualcosa di diverso.

Proprio questa distinzione fra umorismo e ironia ©vela
particolarmente interessante nel caso di Saties@Queerché e esattamente
guesto distinguo ad essere presente nella dinashiesplicito e implicito
che affiora nei brani «umoristici»: in essi si raprimo livello accessibile
ai semplici ascoltatori, alla grossa parte del fiabb e poi un livello
nascosto destinato solo a chi scende piu a fondwhi &ntra in stretto
contatto con l'opera e la coglie nella sua inteaezZQuella che sembra

essere una musica scopertamente umoristica, diddte aperta al grande

3 P.SANTARCANGELI, Homo ridensFirenze, Leo S. Olschki, 1989, p. 24.
* Si pensi alla celebre apostrofe dantesca: «Godignza, poi che sei si grande».
® B. ALLEMANN, Ironia e poesiaMilano, Mursia, 1971, p. 20



pubblico possiede in realtd una natura «intima gresa$. Si pud dire

pertanto che dietro ad un umorismo (musicale) giesicie, compare

I'ironia come dissimulazione di una rete di sigeefii ulteriori, dati dalla

lettura del testo verbale, dall'interpretazioneqdiesto in relazione alla
musica, dalle conoscenze piu generali su Satie,cdakiderare nello
specifico la dialettica tra cosa viene nascostosawiene esposto in primo
piano.

Attraverso la distinzione fra umorismo e ironiavatita possibile, in
definitiva, accostare la produzione «umoristica» $atie tenendo
pienamente conto della sua complessita, facendageneele domande
anziché schivarle: quando inizia 'umorismo in neasdi Satie? Perché?
Perché affiancare alla musica dei testi verbaliadgiungono qualcosa alle
note, ma non devono essere letti dal pubblico coel@a? L'effetto che
viene provocato negli ascoltatori & il vero intemtel compositore? Se
l'intento umoristico, il voler suscitare lilaritée il divertimento nel
pubblico, é I'intento esplicito, dietro di essome &€ uno implicito che dice
gualcos’altro? O tutt’altro? Accanto all'umorismonapare l'ironia, oppure
'umorismo entra a far parte del movimento irongmne superficie dietro
la quale si cela qualcosa di diverso? Se il mescami dell'ironia
presuppone un ironista e un ironizzato, il celaralgpsa al pubblico indica
che l'autore ironista sta ironizzando proprio corguel pubblico che finge
di voler divertire? Questo é il nodo di questiomi guali interviene questo

lavoro.

La ricerca si € svolta essenzialmente lungo duettivie fondamentali:
da un lato lo studio specifico rivolto alla figugaalla musica di Erik Satie,
ovviamente; dall’altro il tentativo di approfondiee chiarire il senso dei
termini (e dei concetti) di umorismo e ironia. Quedoppio orientamento
si riflette nell’organizzazione delle pagine chgueno. La prima parte e
dedicata precisamente alla definizione di umorisearonia, e alle
problematiche che emergono dall’applicazione distjusncetti alla sfera
musicale. Questa fase & da intendersi come untitentdi chiarire le

nozioni preliminari indispensabili per la ricereajvero alla messa a punto

® Musiques intimes et secrétd titolo dato da R. Caby a tre pezzi postunBdtie del
1906-8.
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degli strumenti di indagine. Segue una secondae pgpiecificamente
dedicata a Satie in cui il «periodo umoristico»ngeesaminato e discusso
alla luce dei concetti precedentemente definiticenqui si pud notare una
suddivisione interna: dapprima i brani umoristicengono presi in
considerazione in modo descrittivo, mettendo irellec complessita del
loro intreccio dato dalla contemporanea presenraugica e testo verbale;
poi, nel capitolo finale dedicato esattamenteralfiia in Satie, I'attenzione
si concentra sulla problematica di esplicito e inif@ peculiare alla
produzione umoristica, nel tentativo di un’intetjamone che tenga conto
della differenza fra un umorismo di superficie e‘doppio fondo’ ironico
guale caratteristica principale della figura artesdi Erik Satie.

11
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PARTE PRIMA : QUESTIONI PRELIMINARI

1. Umorismo e ironia

Umorismo e ironia sono due termini complessi: enbia
rimandano a campi semantici molto vasti che ineait sfiorano o si
sovrappongono, in parte risultano reciprocamenstintii. E sufficiente
scorrere qualcuno dei numerosissimi studi dedaiatoncetti di umorismo
e ironia per rendersi conto della molteplicita significati attribuiti ai due
termini; e risulta chiaro come ogni autore possafdgione di questa
molteplicita, considerare ironia € umorismo in aégei pit 0 meno vaste,
ovvero piu 0 meno ristrette, cosi da avere sepamaziette fra i due
termini, oppure al contrario la loro fusione, conoudei due concetti
compreso nell'altro. Di fronte a questa situazi@iepuo arrivare allo
scetticismo arrendevole: all'idea, cioe, di umowsm ironia non quali
concetti stabili, ma risultanti delle opinioni dige sui due termini
avanzate di volta in volta da diversi autori.

E pur vero, pero, che il problema si manifesta cdate solo nel
momento in cui si vuole tentare di costruire unarige generale che
funzioni “una volta per tutte”, fornendo una defioine stabile dei termini.
Per il resto, l'oscillazione dei significati non peedisce ad un singolo
studioso di portare avanti una ricerca proficudanglisura in cui venga
chiarito in che senso si utilizzino i termini in particolare lavoro. Si puo
trovare assai poco condivisibile la definizionetrata che Pirandello

fornisce a proposito delll'umorismo, e la contrappose fra questo e
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l'ironia avanzata nel suo celebre sadgibuttavia ci® non toglie valore al
lavoro di Pirandello, poiché I'accezione ristrettan cui viene utilizzato il
termine umorismo descrive dei casi particolari como effettivamente
'oggetto specifico dello studio. Una volta chiarithe cosa Pirandello
intende con ‘umorismo’ si puo agevolmente seguirguo discorso. Ma,
certo, non lo si pud considerare come una chiadfane valida né del
concetto di umorismo né tantomeno dell'ironia, wishe facilmente si
possono trovare altrove definizioni contrastantn apuelle proposte da
Pirandello.

Con questo non voglio cercare una scappatoia, gaasbler
intendere che i termini ‘umorismo’ e ‘ironia’ possaessere plasmabili a
piacimento da ogni studioso, senza alcun ritegmoedlta ho fatto queste
considerazioni iniziali solo per sfuggire da subatdingenua pretesa di
poter proporre delle definizioni definitive e nomoplematiche di due
termini - e due concetti - fra i piu instabili esdussi che sia dato
d’incontrare. La scelta di utilizzare ironia e umsaro (assieme) per la mia
ricerca e stata induttiva, suggerita cioé dall’dgmgei indagine. Provero a
chiarire in che senso li intendo, tentando di definella maniera meno
arbitraria possibile. Il mio obiettivo, pero, noméello di stabilire dei punti
fermi, validi necessariamente in senso assolutosoha mettere a fuoco

degli strumenti di indagine.

1.1Umorismo com@&umour ironia come mobilita

Umorismo e ironia come concetti sovrapposti?

Alla radice del termine ‘umorismo’ sta ovviamentgnore’, inteso
come ‘umidita’, ‘fluido’, dal latino(h)umor. Alla parola latina si rifa il
termine humour di origine anglosassone, in un primo tempo (X¥t.}
utilizzato in riferimento all'antica scienza medieda ben nota ‘patologia
umorale’ — sviluppata nei secoli da Ippocrate aeGal a Paracelso, a
Robert Fludd.

" L. PRANDELLO, L'umorismg [1908], Milano, Mondadori, 1992.



E nel XVII secolo, con Ben Jonson, che il termimgmour si
associa ufficialmente alla sfera del comico. Selgigatologia umorale’
trascendeva ampiamente i confini della scienza casfgieraltro assai labili
per via della componente mistico-esoterica chedanpava ancora nei
secoli XVI e XVII), grazie al teatro di Ben Jonsessa diventa un fattore
di comicita. Dal dis-equilibrio degli umori assawiain generale con lo
stravagante, lo smisurato, il bizzarro dellepoeaoca, si passa al ‘tipo
fisso’ del personaggio da commedia, in cui la pred@nza di un umore, e
quindi di un carattere o di un vizio, diventa cla: I'Avaro, il Geloso,
ecc.

Alla fine del ‘600, in Inghilterra, il terminehumour € ormai
emancipato dal suo primo significato medico-filosof e appare
definitivamente associato al comico. A sua volidyumourcome concetto
estetico si emancipa dalla terra d'origine e digeditdominio europeo. Nel
corso del ‘700 si diffonde in tutto il mondo ocandale.

Nel suo studio dedicato al concetto ldimouf, Robert Escarpit
sottolinea come il senso che viene dato al ternsngolarizzi come
dualismo fra un ottimismo triste e un pessimismetoli Come figura
esemplare dhumour potrebbe essere indicato il Falstaff di Shakespear
che per far ridere il principe indica la strategiai«a jest with a sad
brows>°, ovvero: una facezia detta con aria triste. Nol:sib dualismo
dello humoursta a significare sia che un intento comico viéissimulato
sotto un aspetto serioso, sia che la facezia stemseonde dietro di sé
gualcosa di serio, se non di tragico. Una delledjréigure dellohumout
inteso come punto di riferimento sopranazionalanfatti lo Swift dei
Viaggi di Gullivero ancor meglio duna Modesta Proposta

Il dualismo e I'ambivalenza dellbumour si ritrovano in molte
fonti. «Il verohumourha I'aria seria» scrive Addison nel 1711Mme de
Staél, in riferimento specifico alloumouranglosassone sottolineBd la
littérature, 1, cap. XV) che «ll y a de la morosité, je dggresque de la

tristesse dans cette gaité; celui qui vous faé niteprouve pas le plaisir

8 R.EscARPIT, L’humour, Paris, Presses Universitaires de France, 1960.
°Henry IV, Part Il, atto V, sc.1.
91n «The Spectator> n. 35. Cit. irsEARPIT, Op. cit, p. 34.
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quil cause»}’. In Francia, in effetti, il terminehumour era entrato
distinguendosi daumeur— che si riferiva al antico concetto di ‘umore’ —
proprio in riferimento ad una «anima inglese»>attarizzata da un misto
di pessimismo e di allegria, di ottimismo e trigi@zTaine, nelle sudotes
sur I’Angleterrelo definisce ricorrendo direttamente a Shakespeanee
«lo scherzo di un uomo che scherzando conservaspetto serio¥s. In
Germania ldHumor & «sublime alla rovescia»» secondo Jean Paultatea
da infondere «un certo grado di serieta». Il sheegherebbe non solo «la
profonda serieta dei grandi umoristi, ma anchdadteaza dei migliori tra

essi proprio in una nazione malinconica

La serie di testimonianze piuttosto concordi nehsiderare lo
humour come un misto di pessimismo e di allegria, di amalente

mescolanza di gaiezza e tristezza, non vuol dieegid nel XVIII secolo il

dibattito sullohumournon mostrasse al suo interno malintesi ed equivoci

Ma ritengo utile soffermarmi su questo modo di makere lohumour —
scherzo dissimulato sotto un’aria seria, ovverpdaente scherzo che ha
nel profondo qualcosa di serio — dal momento cuegil dal fornire un
appiglio per una definizione chiara, mi sembraldago ad un problema di
sovrapposizione di concetti. Se la principale ctfostitutiva dellchumour
deve essere l'ambivalenza e la dissimulazione,ttinfaembra assai
difficile tenerlo separato dal concetto di ironia.

La definizione piu semplice di ironia & quella dagntende come
una figura retorica: «l'ironia, come figura logiceonsiste nell’affermare
una cosa intendendo dire I'oppostd»ironia come un artificio, dunque,
attraverso cui il linguaggio dice negando simultanente cio che afferma.
Sua caratteristica sarebbe pertanto l'inversiongaséica, o antifrasi.

Se nelle manifestazioni piu semplici I'antifrasonica agisce
localmente su di una singola parola o espressiaiieripo splendido!>

esclamato durante un diluvio a significare esattamBopposto), spesso il

i, p. 66.

' |bid.

13 JEAN PAuL, Il comico, I'umorismo e l'arguziaa cura di E. Spedicato, Padova, I
Poligrafo, 1994, p. 136.

14 A. MARCHESE Dizionario di retorica e stilisticaMilano, Mondatori, 1978, p. 155.
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meccanismo antifrastico va cercato «non tanto aaglovolgimento di
senso di una parola, ma piuttosto nel significatbae dell’enunciatoss.
Esiste, in altre parole, un ‘tono’ ironico che pgogestire un discorso nella
sua interezza, per cui il capovolgimento di sengaeae rispetto alla
totalita di quanto viene espresso. E importantesicenare la definizione
classica di ironia come tropbin questa prospettiva allargata per poter
rendere conto pienamente delle varie manifestazi@miche. Si trova
infatti anche un’ironia intesa come menzione ozeitae, per cui non si ha
piu un singolo elemento su cui operare un’antifram un atto linguistico
che nella sua globalita significa altro da cio @ppare superficialmente
(menzionare qualcosa per prendere in realta lerdist da esso, o per
dargli un significato diverso da quello originafé) In generale, dunque,
l'ironia si puo intendere come «il caso limite... din fenomeno
frequentissimo nel discorso: la dialogicita inteafia parola. Caso limite, e
fortemente avvertito, perché lironia distanziamento menzione di un
enunciato cui si invita a non prestar fed®»»

In questo senso, piu che ad una semplice antisapud pensare
all'ironia come ad un movimento su piani diversit an’espressione di
superficie si contrappone un piano di significagigetrostante, profondo.
Non a caso, Beda Allemann propone di riferirsii@hia parlando non di
contraddizione, di antifrasi, ecc., mandobilita, intesa come spostamento
degli elementi in gioco, modificarsi delle relaziorAccanto a quello che
viene posto in primo piano, si deve intravederehangualche cosa sullo
sfondo, o meglio, su diversi sfondi: e solo frantue I'altro di tutti questi
piani pud svilupparsi il gioco delle mobili allusiodellironia»®. La
multiplanarita, la mobilitd su piani diversi congerira 'altro di rendere
conto dell'intento ironico presente in porzioni t@agjuando non nella

totalita di un discorso, come nel caso dell'iromidetteratura’.

15M. Mizzau, L’ironia. La contraddizione consentitMilano, Feltrinelli, 1984, p. 17.

16 Cfr. C. KERBRAT-ORECCHION|, L’ironie comme tropgein «Poétique», 41, 1980, pp.
108-127.

17 Cfr. D. SPERBER— D. WILSON, Les ironies comme mentigria «Poétique»>, 36, 1978,
pp. 399-412.

¥ M. Mizzau, Op. cit, p. 68.

19B. ALLEMANN, Ironia e poesiaMilano, Mursia, 1971, p. 20.

2 Cfr. Ip., De lironie en tant que principe littérairan «Poétique>>, 36, 1978, pp. 385-
398.
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Tornando ora alldhumour mi sembra, da quanto detto, che |l
concetto di ironia risulti perfettamente adeguatoriferimento ad uno
«scherzo detto con aria seria», in cui cioé lpesficie € antitetica rispetto
a quanto si vuole esprimere. Ancor piu mi semblzacde parlare di ironia
guando si e di fronte ad un apparente tono scherzbe dissimula in
realta qualcosa di serio. Si prentdama Modesta Propostali Swift:
questo un esempio classico, citato da pressocti@livautori che si sono
pronunciati sull'argomento, da Mme de Staél a Jeau, fino a Bretoft,
per chiarire cosa debba intendersi jp@moural suo piu alto livello. Non si
e allo stesso tempo di fronte ad un perfetto esemiipironia letteraria? La
critica sociale di Swift in difesa della condiziorgell'lrlanda viene
avanzata attraverso un discorso che dice qualé@ssdlutamente opposto
rispetto alle intenzioni dell'autore: per risolverié problema della
sovrabbondanza di bambini poveri, si potrebbe rezeral cannibalismo...

La sovrapposizione fra i concettilismour e ironia si ritrova in
effetti in alcuni commentatori. Al termine del suaggio dedicato
all'ironia, Jankélévitch presenta I'associazionardnia ehumourcome il
livello eticamente piu alto dell'atteggiamento iiwof? Escarpit, tentando
di fornire un modello di funzionamento dellmmour considera I'ironia
come il primo momento in una struttura dialettiesstduita da una fase
critica a cui segue una fase costruttiva; la fasteca, generatrice di una
tensione che la fase costruttiva ha il compitoigblvere, sarebbe appunto
basata sul movimento dell'ironia, capace di mettereontatto il mondo
quotidiano con un mondo deliberatamente ridottasslirdé®.

Lo humour che diventerebbe ‘umorismo’ nella traduzione
italiana, e lironia sarebbero dunque concetti apposti, fusi l'una

nell’altro?

2L A. BRETON, Antologia dello humour nerdrorino, Einaudi, 1996, pp. 19-34.

22/, JANKELEVITCH, L'ironia, a cura di F. Canepa, Genova, il melangolo, 1997161 e
sgg.

2 Cfr. R.ESCARPIT, Op. cit, pp. 83 e sgg. Da notare in particolare come Pp#cscelga
proprio 'esempio di Swift per illustrare le suggamentazioni.



1.2 Umorismo come ‘fare’ del comico: ironia come

forma di umorismo?

Contro I'idea di una vicinanza o addirittura idénfra umorismo
e ironia si hanno casi di studiosi che considerathge concetti come cose
distinte, se non opposte. Per Bergson, ad esemapiistinzione fra ironia
e umorismo deriverebbe dal fatto che nell'ironisi @nuncera quel che
dovrebbe essere fingendo di credere che essoeigsg@mente cio che e,
mentre nellumorismo «si descrivera minuziosamesntmeticolosamente
cio che e, dando a credere che € proprio cosi €heo$e dovrebbero
essere$’. Esplicito nello svalutare I'ironia rispetto alfwrismo, poi, &
Pirandello, per il quale I'ironia — osservata irecg nei poemi cavallereschi
del Rinascimento, in particolare in Ariosto — restaa <«contraddizione
puramente verbale, con connotazioni emotive limitdtidea di un che di
beffardo e mordace®, tale per cui «i due elementi — comico e tragico
non si fondono mais%; laddove si fondono, ad esempio BeEin Quijote
secondo Pirandello si ha qualcosa di diversorisd che qua scoppia... €
ben diverso di quello che nasce la per I'accordmicthoeta cerca con quel
mondo fantastico per mezzo dell’ironia, che negauafo la realta di quel
mondo. L'uno & il riso dell'ironia, I'altro il risadel’'umorismo>$”; un
umorismo che, com’@ noto, viene inteso da Pirandelbme un
«sentimentodel contrario» distinto dal semplice awvertimento del
contrario»> che qualificherebbe invece il comicaga semplic®.

Nel tentativo di distinguere 'umorismo dal comisiopuo vedere
un’eco del dibattito europeo sullmmourinteso come un qualcosa che ha
in sé unquid di triste, di serio, di tragico. Ma una simile tesiregge sul
fatto di attribuire ai termini umorismo e comico llde accezioni
ristrettissime: come se, infatti, un senso tragiom fosse rinvenibile in
molte manifestazioni di comicita, o si potesse nega comico quella

profondita che si vorrebbe connessa al solo ‘umunis

2 H. BErGsON Il riso. Saggio sul significato del comicBari, Laterza, 1982, p. 82.
% L. PRANDELLO, Op. cit, p.11.

2 |vi, p. 92.

27 |vi, p. 94.

2 |vi, p. 126.
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Anche per la distinzione fra umorismo e ironia gbposservare
come dietro vi sia una considerazione ristretta dee concetti. In
Pirandello, l'ironia & distinta dall’'umorismo pekclpresa in una accezione
limitata: una «contraddizione puramente verbalg»¢cui non si fondono
mai «comico e tragico»>. Ma intesa come mobilitgogani diversi secondo
la definizione di Allemann (vedi sopra) non diveetsbe sovrapponibile al

concetto di umorismo come lo era nei confrontia@klimouf?

Come scrive Marina Mizzau a proposito delle varmsipioni che
tendono a mettere in relazione o a distinguerelmsetite 'umorismo

dall’ironia:

Comune a queste posizioni € I'idea che umorisnrorgd non siano cose
del tutto distinte, e nemmeno si identifichino, alee siano concetti parzialmente
sovrapposti: vi € un’ironia umoristica e non (aik@piIU 0 meno umoristica). Non
e chiaro invece se uno dei due concetti sia sotead@ato rispetto all’altro, e
quale dei due; si ha limpressione che cio diperdidla focalizzazione
dell’oggetto di analisi: ad esempio per Jankélévitchumour sembra essere una
sottospecie dell'ironia, mentre per Pirandello ewviigmente il concetto portante &

I'umorismo?®

Quando il termine ‘umorismo’ viene inteso come urnaetto
ristretto, ben delimitato, si creano una serie dibfemi: 0 esso risulta
gualcosa di talmente specifico da dover essermttista concetti limitrofi,
che si trovano cosi a loro volta limitati - comé caso di un ‘umorismo’
distinto dall’ironia e fin dal comico; oppure, quinnella parola umorismo
viene fatto riverberare il concetto laimourmisto di gaiezza e tristezza, si
ha la confusione con lironia. In entrambi i casdmunque, ci Si trova a
dover fronteggiare un buon numero di occasioniunl'aso corrente del
termine umorismo contrasta con una sua accezigtretta, la quale non
riesce a renderne conto. Ecco cosa si trova sciittaun passaggio

dell’ Antologia dello humour nerdi Breton:

29 M. MizzAu, Op. cit, p. 41.
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Se la piu che notevole opera di Brisset merit@gtiere esaminata nei
suoi rapporti con 'humour, non pud in nessun mpdssare per umoristica la
volonta che la informa. Infatti 'autore non si sta mai, in nessuna occasione,

dall’atteggiamento pitl serio e pit austéto.

‘Umorismo’ viene qui usato in contrasto cdrumour e par di

capire che, seaumoure associato ad un atteggiamento «serio e austero»

ed é quindi conforme alla definizione di lunga ddtasi e parlato sopra,
'umorismo venga inteso come qualcosa di connessairdintenzione
comica esplicita.

L’idea che I'umorismo sia in diretta connessioné¢ @amico tout
court € precisamente quello contro cui si schieranawicti sostenitori di
uno statusparticolare (particolarissimo) del’'umorismo. Amaocuna volta

Pirandello:

Ma ora per lui [Momigliano]: «il pianto, lI'indulgeza, la simpatia, ecc.
ecc. sono tutti elementi accessori»» dell’'umorisihguale, in somma, € — come
ha detto il Masci — «l senso generale della ca@igi e nient'altro. Inteso cosi,

I'umorismo si pud trovare dappertufto.

E una presa di posizione contro il «senso largaa@munemente
ed erroneamenté$ si suol dare al termine umorismo. Ora, il noddadel

guestione sta proprio nell’accogliere o0 meno quelttoneamente»>.

Lasciando da parte il dibattito storico sull’'unsmno, ecco cosa

riportano i dizionari a proposito della definizioattuale e corrente:

Umorismo Modo intelligente, sottile e ingegnoso di vedéngerpretare e
presentare la realta, ponendone in risalto gli thispelati insoliti, bizzarri e

divertenti. (Zingarelli, Bologna, 1999)

30 A. BRETON, Op. cit, p. 192.
3L L. PRANDELLO, Op. cit, p. 67.
3 vi, p. 27.
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Umorismo Capacita di rilevare e rappresentare il ridicdklle cose...
(Devoto — Oli, 2000)

Il fatto che venga spiegato I'umorismo come laazata di vedere
i lati insoliti e divertentidella realta, ovvero di rilevare e rappresentare,
generale, ilridicolo delle cose, fa di esso qualcosa di piu déllmour
inteso come uno «scherzare seriamente». Le dtfieizieni tratte dai
dizionari, in effetti, non sembrano lasciare spaziaconcezioni troppo
restrittive del concetto di umorismo; esse sembrarotinare piuttosto
verso un «senso largo» del termine, testimoniamiloquello che —
perlomeno attualmente — e il senso dato alla pdroteorismo’. Nelle
parole di Paolo Santarcangeli: ««oggi il termin@reoquasi tutta I'area del

Comico rivelatos$,

Direttamente connesso alla sfera comico, I'umaooismai
caratterizza tuttavia — sempre stando ai diziorgoer un aspettattivo,
intenzionale, che emerge come tratto comune acrab# le definizioni
riportate: «modo divedere interpretarela realta>> nell'una, «capacita di
rilevare e rappresentarel ridicolo>> nell’altra. Proprio su questo aseti
sofferma Santarcangeli nel proporre una sua pesomefinizione di
umorismo che, a differenza delle molte altre catgrintorno al tentativo
di restringere il significato, punta a considerdréermine e il concetto
nella prospettiva piu larga possibile:

[...] "umorismo’ (nel significato che ha acquistatmodernamente)
consiste nell'insieme delle attivita esercitatdia di creare, rivelare o illustrare
una situazione comica, ossia nel ‘fare’ dell”ogera della comicita’; mentre, per
converso, il ‘Comico’, includendo naturalmente rseioi confini 'umorismo,

contiene in sé anche il ridicolo che esiste gipatisé, ancora non rivelatd?..

33 P.SANTARCANGELI, Homo ridensFirenze, Leo S. Olschki, 1989, p. 14.
3 vi, p. 24.
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I Comico sarebbe dunque una componente dell’oggeina
qualita; 'umorismo e invece cio che scorge qugstaita, la interpreta e la

comunica ad altri.

Umorismo come ‘fare’ del Comico: in questa acceeidarga
esso ingloba in sé le forme patrticolari, vale & diparticolari modi con cui
si produce un effetto comico: dalla buffoneria @splicita all'arguzia
profonda e sottile, I'Umorismo assume una molté@dlidi gradazioni tutte
contenute nel vasto insieme del fare-comico. L&ubatil motto di spirito,
la caricatura, andranno intese come manifestadva@rse di umorismo.

Lo humourdiventa a sua volta una forma particolare di usma.

Lungi dal credere di avere per le mani la defona ‘giusta’ e
definitiva, sono pero convinto che la proposta dntdrcangeli sia la piu
efficace per districarsi dalla selva di considesazicontraddittorie che si
sono sedimentate attorno al concetto di umorismocoeso del tempo.
Essa offre il doppio vantaggio di inglobare in sé&léclinazioni particolari
di umorismo — compresa la nozione liumour — e di evitare uno
scollamento fra una definizione data al termineede teorica e 'uso che
ne viene fatto in pratica nel quotidiano. Fra taltevita di restringere a
sua volta l'area del comico, ovvero di banalizZareomicita escludendo
dal suo raggio d’azione, ad esempio, gli sconfinraimdel ridicolo nel

tragico.

1.3 Umorismaontraironia: relazioni e distinzioni

A questo punto sembrerebbe inevitabile accettgratesi di una
sovrapposizione di ironia e umorismo, 0 megliajda che I'una sarebbe
contenuta nell’altro. Con I'umorismo inteso come‘fdre’ del comico,
infatti, l'ironia potrebbe essere pensata semple@® come una delle
tante forme umoristiche: una delle tecniche a diggane per produrre un
effetto comico. Da cui risulterebbe non solo superf ma fuorviante
presentare i due termini accostati I'uno all’alttonorismoe ironia. La

distinzione, infatti, non ha senso per Santarcanget il quale «/I’ironico,
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il satirico e via dicendo s’iscrivono tutti, ‘plertaulo’, nel grande cerchio
della comicita3°. Eppure l'idea di assimilare completamente il @twdi
ironia a quello di umorismo, ovvero di considerdigonia come
appartenente in toto alla sfera del comico, non seinbra del tutto
convincente.

Certamente I'ironia pud trovarsi strettamente &msa
all'umorismo. Basta del resto rivolgersi ad unalelgbiu recenti e
aggiornate speculazioni sul comico, ad opera dhurtKoestler, per
trovare delle affinita. Si prenda ad esempio iltecid dellimplicito,
giudicato da Koestler come un importante suppoettacdomicita; o quello
della bisociazionetra due campi indipendenti e reciprocamente estlus
vista come il meccanismo generatore del riso cothi®ene, non & certo
difficile collegare entrambi all’ironia: la biso@mne alla mobilita fra due
piani diversi, quello di superficie e quello in fondita; l'implicito alla
dissimulazione ironica, che sempre chiede di ese@mpretata da parte di
chi riceve il messaggio.

Il tono ironico e spesso adottato dall’umorista;l’antifrasi
dell'ironia si ritrova in molti casi all’opera nallcostruzione dei motti di
spirito: ad esempio quello del delinquente che eieondotto alla forca di
lunedi e sbotta; “Questa settimana comincia béheTuttavia ci si deve
chiedere: il movimento antifrastico dell'ironia esace le sue possibilita
di impiego nel soddisfare scopi umoristici? Si pl@mn considerazione la

celebre apostrofe dantesca:
Godi, Fiorenza, poi che se’ si grande

Anche qui abbiamo dellironia; ma cosa c’é di coot Nel caso
del motto di spirito, il delinquente sta facenddl'dmorismo attraverso
lironia - un umorismo non estraneo alla sfera ttafyico; il che non
disturba, se e vero che «ll comico non é affattoelemento opposto al

tragico... Se c’é qualcosa di opposto al comico, fguésl non comico, o il

* |vi, p. 297.

3% Cfr. A.KOESTLER L'atto della creazioneRoma, Ubaldini, 1975, pp. 15-87.
37 Citato da Freud ne’'umorismq [1927], in S. REUD., Opere X, Torino, Bollati
Boringhieri, 1989, p. 503.
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serio»s®. Parlando dellchumoursi & visto come qualcosa di serio possa
nascondersi dietro una facciata comica; cido nondoreon si tratta qui di
dover negare al comico la possibilita di essereveinolo per il serio: un
motto di spirito puo ben rimandare ad una grandiasserieta, ma questa
serieta passa pur sempre attraverso la sfera aeicaole in questo si
distingue dal serio puro e semplice). Ora, nel watantesco € proprio
guesto passaggio a mancare: Dante pronuncia umssiser invettiva
attraverso l'artificio dell'ironia, ma senza alcumento umoristico; non si
tratta neppure di riso amaro: e che proprio nonrignte da ridere. |l
movimento antifrastico dell’ironia puo dunque essen ottimo mezzo per
fare dell’'umorismo, ma non esaurisce nellumorisimsue possibilita di
impiego.

Un’ulteriore considerazione si puo fare a proposiél carattere
implicito dell'ironia. Una delle caratteristiche fdamentali dei messaggi
ironici € il loro essere ambigui. L'ironia, infatiikpresuppone la capacita,
nel destinatario, di afferrare lo scarto fra ilelio superficiale e il livello
profondo di un enunciatds E vero che esistono degli ‘indici’ di ironia
capaci di togliere I'ambiguita: nel linguaggio @ad essi sono elementi
extralinguistici quali il tono della voce, la minai@ la gestualita, ecc; nella
parola scritta possono essere particolari segpudteggiatura (puntini di
sospensione, punti esclamativi, ecc.), o la diserea tra lo stile e il
contenuto. Oppure, piu in generale, pud esserenilesto in senso lato a
qualificare un discorso come ironico. Va tenutcspree, pero, che quando
e il solo contesto I'elemento capace di svelamdito ironico, vuol dire
che dei veri e propri indici dell’ironia mancanaitto sta alla capacita di
interpretazione del destinatario. E il contestoonascenza dell’autore,
conoscenza della cultura di riferimento — che ciirfeerpretare come
ironica la «modesta proposta»> di Swift; ma #ttescritto, di per sé, non
offre alcun indice rilevabile di ironia; tant’e cl@brechts-Tyteca cita un

esperimento compiuto su di una scuola media, inlq@amphlet di Swift

3 J. VOLKELT, System der Aesthetik905-14, citato in VPROPR Comicitd e riso.
Letteratura e vita quotidiana cura di G. Gandolfo, Torino, Einaudi, 19886 p.
39 A. MARCHESE Op. cit, p. 155.
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non venne nella maggior parte dei casi compresosnoel significato
ironico, ma inteso come proposta sétia

Se gli indici possono mancare del tutto, allorai e©n sono
elementi necessari all'ironia. Tanto piu che anghando sono presenti ed
inequivocabili (ad esempio il tono di voce nel lirggio parlato) essi sono
delle aggiunte al discorso, che di per sé restasempre ambiguo: se dico
“bel film!” a proposito di una pellicola che giudiscadente, il tono della
mia voce puo rivelare le mie intenzioni; ma bagibeescrivere I'enunciato
per rendere problematica la sua interpretaziongonia appare dunque
essenzialmente ambigua; la eventuale non-ambiglaita dagli indici fa
parte del progetto comunicativo dell’ironista quartpiesti desidera che la
sua ironia venga compresa. L’ironia e di per sélioit@, anche se puo
essere esplicitata.

E interessante richiamare qui le considerazioniEdcarpit a
proposito dellcthumourcitate sopra. Per Escarpit, come si e detto,ni&o
si presenta come un efficace mezzo per fare delfoour in questo senso,
tuttavia, essa rappresenta solo un primo momenta, fase in cui
attraverso il paradosso si crea una tensione poltai da una successiva
fase di distensione. In altre parole, ad una situn&zdi paradosso occorre
succeda un secondo momento che ristabilisca I'erdelle cose, ovvero
faccia comprendere il gioco dellmumour Se questo secondo momento
non si presenta, cioé non si comprende lironidgral non si coglie
lintento dell'umorista — non si hdaumour Il testo di Swift, infatti,
costituisce un esempio tiumour (amaro) solo se si supera «l'ostacolo
della sua impietosa ironid’; cioé se si coglie I'intento che c’é dietro.

L’ironia e costitutivamente ambigua - al limiteud essere
talmente implicita da restare incompresa. L'umodsigal canto suo, non
puo permettersi il livello di ambiguita dell’ironige I'umorismo consiste
nel rivelare o creare il comico, non puo essaErstitutivamentembiguo,
pena il fallimento del suo scopo. Quando I'umoristan viene compreso
esso fallisce; al contrario, 'ambiguita che nors&ela puo essere I'intento
dell’ironista.

Scrive Kierkegaard:

0 Cfr. L. OLBRECHTS TYTECA, Il Comico del discorsoMilano, Feltrinelli, 1977, p. 217
“1 R. BSCARPIT, Op. cit, p. 42.
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by

Se la consideriamo come un momento subordinatoraallironia é
I'occhio sicuro che sa cogliere lo storto, I'assyrd vano dell’'esistenza. Cosi
sembrerebbe ora identificarsi col dileggio, la rsatiil persiflage ecc. Una
somiglianza e naturalmente nel fatto che anch’egeda il vano; ma al momento
di avanzare la sua osservazione, glissa, in quammoannienta la vanita, non fa
come la giustizia punitiva col vizio, né ha in $&adnciliante del comico, ma

rinforza piuttosto il vano nella sua vanita, retaléollia ancora pit follé?

In contrasto con la dinamica di tensione-distereidallohumoug
in Kierkegaard viene profilata un’idea dell'ironipresa al suo stato piu
puro, comesospensionela sospensione e ci0 a cui conduce la pratica
dell'ironia in Socrat&. E si pud notare, di passaggio, come sarebbe ben
riduttivo e improprio confinare I'atteggiamento satico nell’ambito del

comico.

Intendo l'ironia come movimento antifrastico in serlato, ovvero
come mobilita fra piani diversi, tale per cui atgeso un piano di
superficie viene dissimulato un piano retrostapie, profondo, di altro
significato. La multiplanarita e la mobilita detbinia sono cio che le
consentono di essere tanto una forma del discoumsmtq, ampliando
progressivamente il campo d’azione, un modo diodpypsi alle cose, agli
altri, a sé stessi (I'auto-ironia, ovviamente); wldmo, I'ironia arriva ad
espandersi sino a diventare una concezione del afbnd

In ogni caso, trovo fuorviante limitare le possthil dell'ironia
attraverso il solo scopo dellumorismo. Se le daradtiche dell’ironia la
rendono un efficace strumento umoristico, non tlgtemanifestazioni
dellironia hanno a che vedere con 'umorismo.

Come si potrebbe parlare glonia tragica altrimenti? Si e avuto
modo di notare come non sia certo I'aggettivo altéase problematico; ma
se il tragico puo avere a che fare col comico, [gueen significa che cio

debba accadere sempre. E comunque: cosa ha dicdnatto che lo

42 3. KIERKEGAARD, Sul concetto di ironia in riferimento costante ac@ae Milano,
Rizzoli, 1995, p. 258.

3 Cfr. Ivi, p. 157.

4 Cfr. ivi, p. 252 e sgg.



spettatore sia ad un certo punto conscio di quatitfemstanza ancora
ignota all’eroe di un dramm® Se la mobilita fra piani diversi dell'ironia
puo ben spiegare il duplicarsi della situazionedsa livelli paralleli — un
piano di superficie su cui si muove I'eroe ignam sluo destino e quello
retrostante in cui gia si sa cosa ha in serbopel fato — non lo puo fare
'umorismo inteso come fare del comico: ché nona®in senso comico
dietro la vicenda di Edipo.

Allo stesso modo non sembra riducibile alla sfeeh @bmico |l
complesso concetto di ironia romantica: «un tohe sovrasta a tutto e si
solleva infinitamente su ogni cosa determindtasmelle parole di F.
Schlegel; ovvero, come scrive Eugenio Spedicato:

[...]lo strumento che consente all’artista di metter@pera la vocazione
trascendentale della poesia, tanto nel senso sigdlaostruzione teoretica quanto
in quello del suo momento enunciativo. L'ironia ‘@zione poietica della

riflessione, l'installarsi della riflessione nelffiito della poesia [..4]

Né tantomeno la pratica della parodia e della wtez connessa
con I'estetica del Postmodeffipse puod ben rientrare nel campo dell’ironia
come menziorf&, pare connettersi necessariamente e assolutamente

intento umoristico.

In conclusione, credo sia opportuno considerareriia come un
principio generale, e in tal modo pensarla comeangieme che interseca
guello dellumorismo, ma che non si sovrapponelnmate ad esso. Per

rappresentare graficamente questa relazione:

“5 Cfr. B.ALLEMANN, Ironia e poesiacit., p. 20.

8 F. SCHLEGEL, fr. 42 del «Lyceum»», ind., Frammenti critici e scritti di estetica
introduzione e traduzione di V. Santoli, Firenzansoni, 1967, p. 26.

" E. SPEDICATO, Teodicea del risoin JEAN PAUL, Op. cit, p. 73.

8 U. Eco, Postille a “Il nome della rosa’’in «Alfabetas>, 49, 1983, pp. 19-22.
“9D. SPERBER-D. WILSON, Op. cit.
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La zona di sovrapposizione rappresenta i casiuinl'conia
diventa una forma di umorismo; kmumour se si accetta la sua definizione
di «facezia detta con aria triste>>, o dissimuaz del serio dietro lo
scherzo, rientra in questo campo. Al di fuori sllaxherebbero tutti quei
casi in cui il principio di mobilita dell’ironia no si qualifichi come un

modo del fare-comico.
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2. Umorismo e ironia in musica

La scelta di accogliere la definizione di umorisipmposta da
Paolo Santarcangeli non e stata dettata dalla teoldnsemplificare una
guestione tutt'altro che lineare: al contrarioemigo che solo attraverso una
definizione dellumorismo il piu possibile aperta non restrittiva sia
possibile rendere conto della molteplicita delle nifestazioni che
rientrano nel campo del comico. Il che vuol dirgpamto tenere presente
guesta molteplicita anziché annullarla attravensa definizione mirata ma
per questo incapace di inquadrare determinati delg comicita: meglio
una definizione larga che, anche attraverso une e&ghezza, riesca a
trasmettere la difficolta di un’indagine sul comiathe una spiegazione
minuziosa ma inservibile in determinate occasioni.

Un’'importante conseguenza che deriva dalla debnei di
Santarcangeli € la possibilita di non legarsi ad gpecifica teoria del
comico. Si sa come del riso esistano humerose agmy; John Morreall
le sintetizza in tre grandi correnti, ovvero trerte fondamentaif. La
prima & quella che lega il riso ad sentimento di superioritdi chi ride
nei confronti del bersaglio della derisione; ldarsiva discussa in Platone,
Aristotele, Quintiliano, poi Hobbes e infine Baumiet. Una seconda
corrente spiega il riso nel senso di diberazione di energiaepressa,; |l
capostipite & Herbert Spencer; Freud, a sua vpéda del piacere dato
dall'energia liberata nel riso, dovuto al risparndioenergia che altrimenti
sarebbe necessaria per reprimere lattivita psicHifine una terza teoria,
riferita fra gli altri a Kant, Schopenhauer e Kiegaard, € quella che si
concentra sul fattore ddlicongruenzail riso sarebbe cioé conseguenza
della percezione dell'incongruo, ovvero di un’ingomenza fra una
normale aspettativa e cio che effettivamente accailea manifestazione
umoristica. Si puo notare come le tre teorie adotprospettive diverse
che, se da un lato focalizzano solo determinatetasgel problema e

possano quindi risultare inadeguate in certi odail’altro, in virtu delle

%0 Cfr. J.MORREALL, The Philosophy of Laughter and HumpState University of New
York Press, 1987.
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loro diverse nature, possano rivelarsi tutte ugeab@ valide nel loro

sottolineare diversi aspetti presenti in una stesgmzione specifica: di
fronte all’esempio tipico delluomo che cammina perada, scivola su una
buccia di banana e suscita il riso dei passantipsano infatti essere validi
tanto il principio della superiorita di chi rideuanto la liberazione di

energia connessa al riso, cosi come la perceziobog’idcongruenza: un

uomo cade anziché stare ritto come sarebbe normale.

Attraverso la definizione di umorismo di Santarcglng possibile
tener conto di tutte e tre le teorie, ovvero di esnluderle a priori. Questo
perché I'attenzione non € rivolta alle cause dl,rima alla relazione che si
instaura fra una situazione comica, chi ride diadsituazione, e chi suscita
la risata: 'umorista. Dando per acquisito il fattbe si ride, il problema
sara di analizzare di volta in volta attraversoliggtaumenti viene messo in

atto il comico attraverso I'umorismo.

Le condizioni per le quali si possa avere un affetbmico sono
senza dubbi@omplesse- da qui la natura irrimediabilmente complessa
dell'umorismo. Perché si abbia umorismo una miriatiecondizioni
debbono essere soddisfatte. Soprattutto, un efi@tmico va sempre
considerato in relazione almbientein cui si verifica: il che vuol dire
riconoscere I'enorme importanza che rivestono fitesto, il modo con cui
il fatto umoristico viene esposto (si pensi all'ionfanza fondamentale dei
‘tempi comici’), lo stile adottato, ect Chi fa dell’'umorismo deve operare
in un certo modo affinché l'effetto comico desiderai attui. A sua volta,
chi recepisce un messaggio umoristico deve essem@do di interpretarlo
come tale: e qui entrano in gioco le caratterigtidel destinatario, quali il
suo stato d'animo contingente, la sua capacita ahprensione e
interpretazione, il suo retroterra culturale, laa soonoscenza della

guestione specifica messa in campo, e quant’altro:

L’effetto comico viene prodotto dalle funzioni @¥erso cui proposizioni,
azioni e avvenimenti si inseriscono in uno spegitontesto, e si basa su di un

particolare insieme di circostanze, sul contestoquele esistono e sullo stato

®1 Cfr. S.CRITCHLEY, Humour, Genova, il melangolo, 2004, p. 30 e sgg.
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mentale (disposizione psicologica) del ricevente.] [Le stesse circostanze
possono risultare divertenti in un contesto, imbzaati o irritanti in un altro. Il
comico, di conseguenza, non € una qualita in séperdsé, quanto piuttosto uno
specifico significato che, come risultato di un g@eso, cresce come una
costellazione di simboli in un particolare contestccui diversi fattori operano

assieme?

Il contesto ricopre dunque un ruolo fondamentaldbanguestione
del comico, sotto diversi aspetti.

In primo luogo, I'umorismo opera entro uno spedaifmontesto in
riferimento al quale il destinatario del messaggooristico basa le sue
aspettative Un evento risultera divertente in relazione edmparazione
alle iniziali/normali aspettative del destinatarid.’effetto-sorpresa
giudicato cosi importante in molte teorie cosi coraka prassi del comico,

si origina proprio in relazione ad un’attesa chene frustrata:

[...] il comico [...] puO essere associato al sottilpostamento del
pensiero dall'idea di qualcosa concepito astrattdenael suo stato normale, alla

stessa cosa ora effettivamente percepita in uaaiogsle nuova ed estraréa.

Si pud parlare dicontrasto con cid che normalmente ci si
aspetterebbe, dunque; ma anchéndongruenzaintesa come assurdita o
palese inconsistenza di una situazione presergssardita e inconsistenza
che, e bene precisare, debbono essere riconosmute volontarie da
parte del ricevente, pena il giudizio negativo sargo ci si trova di fronte
anziché il verificarsi dell’effetto comico!). A beguardare, rientrano nella
guestione della comparazione fra una norma e largtezione anche gli
effetti di degradazioneCi si riallaccia qui alla vasta genia di studi su
comico che sottolineano il senso di superiorita nesso tanto alla
produzione quanto alla percezione dell'umoridmdl comico come

riconoscimento (ed enfatizzazione) del ‘ridicolo’jnteso non

2 \W. GRUHN, Wie heiter ist der Kunstn «Osterreische Musikzeitschrift>>, n. 38, 1983
pp. 677-678.

>3 L. J. MARTIN, Psychology of aesthetics: experimental prospediinthe Field of the
Comig in ««American Journal of Psychology»>, n. 16, 39pp. 108-109.

> Su tutti, valga il riferimento al saggio di Bauaie¢, Del’essenza del riso e in generale
del comico nelle arti plastichen C. BAUDELAIRE, Opere a cura di G. Raboni e G.
Montesano, Milano, Mondatori, 1996, pp. 1100-1121
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semplicemente come qualcosa che suscita il riso, stando al
vocabolario, qualcosa «che muove il riso perchigogstrano, grottesco o
insulso»> (Zingarelli, 1994). La degradazione ameigoer lo piu nei termini
di un abbassamente spesso repentino ed inatteso, per cui ci sllega
all'effetto-sorpresa; in genere, una de-normalikr@a in senso negativo.
Tuttavia si puo trovare anche una de-normalizzazimmmeesagerazione
deformanteanziché abbassamento: va da sé che il senso dsterer
negativo (come ad esempio nella caricatura).

In secondo luogo, l'importanza del contesto persuccesso o
fallimento di un intento comico & mostrata dal datthe a volte e
'ambiente circostante in quanto tale, assai pillat® umoristico in sé, a
produrre un effetto comico. Viceversa, un ambiegite delle circostanze
sfavorevoli giocano un ruolo fondamentale nell'inibne di un senso
comico. L'intensificazione del piacere comico inausituazione di gruppo
rispetto ad un contesto privato € indiscutibilem@oscrive R. Perl, poiché
'umorismo e una forma di comunicazione direttasoegiene intensificato
guando esiste su differenti livelli contemporaneai®e un messaggio
comico rivolto ad un gruppo di persone risulta gdivertente rispetto ad
una situazione da singolo a singolo in quanto lenw@cazione non
avviene solo fra umorista e gruppo, ma anche fraembri stessi del
gruppo”.

Le questioni relative al contesto sono importanthe quando si
sposta l'attenzione sul destinatario di un messaggmico. Il discorso
sulla comparazione fra una norma e la sua infrazi@mde infatti chiara
l'importanza delretroterra, ovvero dei «pre-requisiti>> di chi riceve un
messaggio comico: & essenziale alla comprensidhenderismo non solo
il retroterra culturale in genere, ma anche la soroza del contesto
specifico in cui ci si sta muovendo. La questioaf'ambiente circostante,
dal canto suo, sottolinea un fattore essenziale dalladisposizione del
pubblica la presentazione del messaggio da parte dell'istaopuo infatti
essere perfetta, ma se il pubblico non é dispostecepire I'umorismo,

I'effetto comico non avra luogo, ovvero il messaggsultera inefficace.

% Cfr. R.PERL, The influence of a social factor upon the appréoiabf humorin
«American Journal of Psychology, n. 45, 1933,3(8-312.
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Si pud pertanto parlare, come fa Fréudi una relativita della comicita,
dovuta in modo particolare non tanto alle carattehe oggettive di un
atto umoristico, quanto alla disposizione soggattti chi quell'atto

recepisce.

Queste brevi considerazioni a proposito dell'uisiom in genere
si rivelano assai pregnanti quando ci si sposta caghpo particolare
dellumorismo in musica. Sottolineare I'importangi@l contesto e del
retroterra di conoscenze da parte del pubblicdadtiressenziale anche per
la questione del comico musicale. Il non-riconossio di un intento
umoristico in un brano musicale puo infatti esséoguto alla inabilita
dell'ascoltatore ad interpretare correttamentectié ascolta. Questo vale
particolarmente di fronte a stili musicali del pdsesa propri di altre
culture, di fronte ai quali non si ha un'adeguataastichezza.

Conviene comunque fare un passo indietro, e inquedil

problema dell’umorismo in musica in una prospetpuaampia.

2.1 L'umorismo musicale

Dove sta la maggiore difficolta a definire la cimse sulla
possibilita del comico in musica? Essenzialmenté gaattere “non-
referenziale” della musica stessa; o, per meglie, diell’estraneita della
musica al funzionamento dei linguaggi verbale enicm. E I'annoso
problema della “semantica” in musica, dato dallastatazione che «la
musica non possiede apparati lessicali e semaatidunque non puo
rinviare a nessuna immagine del mondo, perlomenessuna immagine
definibile e concettualizzabilé:

L’argomento cardine contro la possibilita di un arrsmo

musicale in senso proprio, € quello secondo cuictié provoca riso o

% Cfr. S,FReUD, Il motto di spirito e la sua relazione con linceis [1905], in D.,
Opere V, Torino, Bollati Boringhieri, 198%.194 e sqgg.

M. BARONI, L’ermeneutica musicajén Enciclopedia della musical, Torino, Einaudi,
2002, p. 636.
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divertimento in musica non risiederebbe negli stirmonori in quanto tali,
ma nei riferimenti extra-musicali, quali ad esempiesti verbali associati
ad un dato brano di musica. Ma la musica, di pengg sarebbe affatto in
grado di suscitare un effetto comico, ovvero dicukire intenti
umoristici®

All'affermazione di una sostanziale estraneita alethusica dal

comico si puo obiettare in due modi:

1) Volendo assecondare la distinzione fra la musicpanto tale e
gli elementi extra-musicali, alla ricerca dunque dn umorismo
“puramente musicale”, si puo fare riferimento akeria di Leonard B.
Meyer, il quale ha dimostrato come sia possibilasaterare la musica
significante anche sul solo piano del suo linguaggpecifico, senza
bisogno di appoggiarsi a rimandi esterni. Secondxyévl come & noto,
emozione e significato nella musica scaturisconondacanismi di attesa,
inibizione e soddisfazione di tendenze proprie adparticolare contesto
stilistico™. Ora, che questi meccanismi possano essere aéadreche di
specifici effetti umoristici viene preso in congideone dallo stesso
Meyer, a dire il vero in modo superficiale, e nandno assai significativo
per il nostro discorso: a proposito di quelle chema «forme debolis»,
dovute per lo piu ad una «esagerata separaziaglesdienoli (ad esempio
'estrema distanza tra le altezze, I'eccessivarseane temporale, oppure
le due cose insieme)>», Meyer nota come vi sia tesipilita che
«differenziazione  (non-prossimita), disparita (r@milaritd), e
disuguaglianza di stimolazione»> vengano intesi €oruna distorsione
spiritosa o grottesca di certi tipi normativi distwzione del modello33.

Appoggiandosi alla teoria di Meyer, si puo distiaga fra un
umorismo referenzialecreato con l'ausilio di elementi extra-musicaid
un umorismo musicale assolytib quale agisce facendo leva sulle normali
aspettative generate da un particolare tipo di caudia tesi centrale di

Meyer é che la disattesa di una tendenza o adpatte! corso di un brano

% Cfr. al proposito R.GRUNEBERG Humor in Musi¢c in «Philosophy and
Phenomenological Research»>, 30/1, 1969, pp. 152-12

9 L. B. MEYER, Emozione e significato nella musj@&ologna, il Mulino, 1992

0 lvi, p. 215.



musicale provochi una risposta emotiva nell'astottg il che si sposa in
effetti benissimo con I'elemento defitongruenzaassai spesso associato
al comico: incongruenza quale distorsione di unigmdoto, ovvero
«bisociazione fra matrici incompatibili>»> second terminologia di A.
Koestlef*. Molto importante, poi, € il fatto che Meyer sditiei come la
conoscenza di uno stile musicale sia essenzialepper far valere il
meccanismo di attese e disattese: allo stesso meoaloe ricordato
all'inizio, 'umorismo si verifica in un particolar contesto in cui sono di
fondamentale importanza le conoscenze e il retetdei destinatari del
messaggio comico; si tratta di utilizzare un codio all’ascoltatore per
poter mettere in atto, all'interno del codice stesglistorsioni o

incongruenze necessarie all’'effetto comico:

Si potrebbe dire che, come I'umorismo in generapembe da un ben
definito sistema sociale, 'umorismo musicale digela un ben definito sistema
sonoro (armonico, ritmico, formale). Da cui deriviatto che I'assenza di un tale
sistema, o la mancanza da parte dell'ascoltatoumaifamiliarita con esso, limiti

decisamente la possibilita del’'umorisfifo.

L’incongruenza e, in generale, un effetto-sorpresapresa come
contraddizione, giustapposizione, paradosso, e t@lian. Seguendo
Meyer, una sorpresa in musica sara data dalla zZlema rispetto alle
attese basate sulle norme di un particolare sfileste norme vengono dis-
attese, appunto, e si avra con cio un effetto-esgrun ascoltatore (e si
presume qui quello che Meyer chiama «l'ascoltatooenpetente»!) di
fronte ad un dato brano musicale si forma dai prgl@menti ascoltati
un’idea dello stile in cui ci si muove: in altrerpke I'ascoltatore afferra
immediatamente alcuni segnali che gli suggerisaomparticolare «punto
di vista estetico», ovvero il «carattere» di dato brano musicale; e una
volta stabilito un certo clima estetico si presuctee detto clima si
mantenga costante (una musica che inizia “lentaisée’t si presume

continuera sulla stessa linea espressiva). Merdrehe conferma il clima

61 Cfr. A.KOESTLER , Op. cit, pp. 21-31.
%2 F. FIsHER, Musical Humor: A Future as Well as a pasif? «The Journal of Aesthetics
and Art Criticism», 32/3, 1974, p. 380.
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estetico sara ‘stilisticamente appropriato’, cite clo contraddice sara
sentito come inappropriato. Qui starebbe la pd#sibdel comico in
musica secondo James C. Kidd, un autore che ptenuesse proprio da
Meyer (e da Koestler) per una sua proposta di sindklla comicita

musicale:

Affinché un determinato fenomeno musicale risulimico, esso deve
contraddire il punto di vista estetico, o la prefi stilistica, in due modi. Primo,
deve contraddire la normale gamma delle possibiitase da un ascoltatore
competente. Questo modello di sorpresa lo chiasbatturale essendo
determinato dalla sintassi o dalla struttura foenalda entrambe. Secondo, deve
contraddire il senso di proprieta estetica, cido &westler chiama il «clima
emozionale», I'attitudine dell’ascoltatore in base&ui viene assunta la sincerita
estetica, il fatto che la musica stia «dicendo @ intende, e intenda cid che

dice>>. Questo modello di sorpresa lo chissemanticd®

E owvio che qualcosa di ‘stilisticamente inapprafmi pud anche
essere sentito come meramente sbagliato, e nidfgg#oaumoristico.
Come l'umorismo in genere, anche l'umorismo musiqalesuppone non
solo il riconoscimento di una deviazione dalla naymma anche
l'interpretazione di detta variazione come voloidata parte dell’autore.
Vi sono inoltre molti casi in cui una sorpresawelio strutturale non evoca
affatto un senso comico, né disturba il «caratted® un’opera. Come
sottolineato all'inizio, occorre sempre tener codt contesto quando si
ha a che fare con fenomeni umoristici: e il cortagte fa interpretare in
senso comico le deviazioni da una norma stilisticesi come il contesto
generale puo chiarire il senso di una particolanpresa che potrebbe

risultare di significato ambiguo se consideratana prospettiva ristretta.

Gli esempi musicali che si potrebbero citare eudese quali casi di
possibile umorismo in musica sono innumerevoli. lajquesta la sede per
farlo, e rimando percio ad un lavoro specificamentedicato
all’'argomento, un saggio di Benet Casablancas Dgongull’'umorismo in

musica, che presenta appunto una rassegna di egeggnico musicale

63 J.C.Kipp, Wit and Humor in Tonal Syntain «Current Musicology», 21, 1976, p. 73.
37



nella musica occidentale dal periodo classico mh@riNovecent®'. Qui,
mi limitero a prendere in considerazione un solsocger molti versi
paradigmatico: quello del celebv&usikalischer Spasdi W. A. Mozart.

Composto a Vienna nel 1787 Musikalischer Spassi presenta
con le fattezze e la formazione tipica dei Diveenti e delle Serenate
strumentali coeve: I'organico comprende due viphmola, contrabbasso e
due corni; i movimenti sono quattro: Allegro in rime-sonata, Minuetto,
Adagio cantabile e Presto finale. Considerata aetBin come una specie
di esempio “in negativo” della perfezione proprielld stile classicd,
guesta composizione é fra le piu citate nei dis@zroposito del comico
musicale in genere, oltre che in quelli che vorsgbbsottolineare la
particolare disposizione mozartiana per I'umorisrBecondo Abert, in
effetti, «raramente in musica si € adoperato tamgegno per fingerne la
mancanza$¥. Fard una breve ricognizione della composiziothe stopo
di evidenziare in che modo, attraverso quali eldmeistrategie, si possa
parlare di umorismo su di un piano strettamenteicales

Il primo movimento si apre subito con una coswogi musicale
di una banalitd estrema: sembra fin esageratorpadatema di fronte
all’elementare successione armonica sui gradi 1€#é occupa le prime
battute (Es. 1).
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%4 B. CASABLANCAS DOMINGO, El humor en la musica: broma, parodia e ironia: un
ensayo Berlin, Reichenberger, 2000.

8 Cfr. A.EINSTEIN, W. A. Mozart. Il carattere e 'operailano, Ricordi, 1951, p. 223.
® H. ABERT, Mozart. La maturita 1783-179Milano, il Saggiatore, 1985, p. 342.
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Gia qui troviamo una prova della necessita di tecemto del
contesto nell’analisi del’'umorismo, e dellumoriermusicale in modo
particolare; perché di per sé una successione é&melementare e banale
non e affatto umoristica; bensi essa produce uetteffcomico nel
momento in cui I'ascoltatore la interpreta comeut@lda un compositore
perfettamente in grado di evitare la banalita. Da dgriva il fatto che
guesta costruzione banale non venga sentita semmitte come tale, ma
piuttosto come unaaricatura di una scrittura banale, ovvero come una
volontaria strategia umoristica. Questa fondamentaservazione resta
valida anche per tutti gli altri passaggi della p@sizione in cui ci Si
imbatte in una scrittura “sbagliata”’, maldestra, pad in generale
incongruente rispetto a cio che si presume debbereessa scrittura
“buona” e corretta. A battuta 20 e sgg. del primavimento si trova ad
esempio I'incongruenza di una figura di sfondo pastprimo piano: una
tipica figurazione da basso albertino é affidat&ialino |, il quale spicca
sopra un tappeto sonoro creato dal resto deglii araln caratteristico
modello da accompagnamento, dunque, che non acgmapa realta
proprio nulla, ed & anzi posto in evidenza comeslemento protagonista
(Cfr. es. 2). Chiaramente, e indispensabile chsctlatore abbia come
pre-requisiti la conoscenza del basso albertinaché I'esperienza di tale
figura utilizzata come un tipico sfondo d’accompagento: la conoscenza

di una norma, insomma, per poter cogliere la deaatalla norma stessa.

Esempio 2

ik -

¥ihJ

L
L REX
L

JR8

il
L 188

39



Nel secondo movimento, alle battute 16-20, troviama
memorabile passaggio di corni e archi tutto inagotisu false relazioni:
reb dei corni contro il re naturale di violino llbasso a battuta 17; fa#

contro fa naturale a battuta 19; do# contro dorasda battuta 20 (Es. 3).
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Qui la bizzarria, ovvero la palese scorrettezzh phessaggio
diventa comica nel suo presentarsi come la versicodtta di
un’esecuzione maldestra dei corni: fa il verso, nms@, alle stonature
prodotte da esecutori pedestri; basterebbe intieffetreggere le false
relazioni nella parte dei corni per ottenere laswmre “corretta” del
passaggio. In pratica, dunque, abbiamo una canamenalei cattivi
strumentisti e delle esecuzioni maldestri: comii@l’altro, perché si tratta
di un’imprecisione scritta con estrema precisioree ¢he, per paradosso,
chiede di essere ben eseguita: cosa accadrebb#j, isé in una cattiva
esecuzione delMusikalischer Spasssi aggiungessero stonature alle
stonature?). Un’altra evocazione comica di un’ezene maldestra, del
resto, la si ha nel Trio a battuta 58 e sgg., eoocacofonia prodotta dalla
sovrapposizione di durate di ottavi e sedicesinguddivisioni binarie e in
terzine: l'effetto € come di qualcosa che zoppican@n riesce a
sincronizzarsi (Es. 4).
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L’Adagio, quale momento dedicato all’effusione daj si presta
bene alla parodia comica — come del resto le ssenémentali, con tutti i
loro luoghi comuni, sono assai sfruttate nelle cadi@ e nelle gags di
avanspettacolo da che mondo € mondo. Si possomrena battuta 5 e
sgg. del terzo movimento, gli ampi salti melodici dodicesima,
tredicesima e decima, interpretabili come richiaaio stilema delle frasi
liriche cariche di pathos, in cui 'esuberanza seahtale trascende i limiti

della regolarita e della misura (Es. 5a); ma chievgnga simulato il fatto

che

adeguatamente la materia lo suggeriva gia allin{b.1) una successione

lesuberanza sia da parte di

di quinte parallele tra violino Il e contrabbasks.(5b).
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Esempio 5b

Adagio cantabile
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A partire da battuta 60 si tocca un vertice nehse della
deformazione caricaturale. Una progressione scaradliunisono da tutti
gli archi prelude ad una cadenza del violino | éhen trionfo di pessimo
gusto e banalita bieca: vedi lo sfruttamento nauteedelle figurazioni da
basso albertino (ancora!) alle battute 67-69; d@mal una serie di
movimenti scalari ascendenti sfocia in una sucoaessper toni interi al
registro acuto, decisamente “fuori stile”, che airterrompersi su di un
ridicolo sol grave in pizzicato; infine, ovviamentenmancabile trillo e
chiusa (Es. 6).
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Nell’'ultimo movimento, a battuta 29, compare ancona volta la
caricatura di un particolare modello: qui € latsgra contrappuntistica ad
essere parodiata in senso umoristico, come fodgiataf a delle mani
incompetenti; anziché creare un intreccio, infai,voci procedono a
scatti, con I'antecedente che si ferma prima deitaa del conseguente;
inoltre la serie di entrate non porta a nulla: l@spione muore in se

stessa, come se non l'autore non fosse in gradontdinuarla (Es. 7).
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Dopo questa rapida ricognizione del brano di Mqgzaxn e
difficile notare come le varie manifestazioni unsticthe evidenziate
possano tutte rientrare nella categoria di deviazla una norma stilistica.
Si puo parlare di disposizionenpropria della tessitura, squilibri nel
registro e nella strumentazione: tutti quei casicun particolari effetti
strumentali, sbalzi improvvisi di registro, o innggale una organizzazione
“sbagliata” della tessitura creano incongruenzawathza dalla norma in
senso comico; salti intervallari troppo ampi o iengrale una condotta
melodica “fuori stile”, distorsione di un certo redtle tematico, squilibri
fra le parti (ad es. un accompagnamento in bassotalo posto in primo
piano anziché come sfondo), ecc. Ancora, la desiezpud avvenire nel
senso di una distorsione delle proporzioni, lunghez brevita esagerate:
un passaggio puo protrarsi oltre misura (ovverorifmaorma) — come in
una caricatura di una cadenza, o simili; oppuregoatrario, un passaggio
che ci si aspetta dover dispiegarsi per un cemgtesi rivela in realta
brevissimo.

Qualunque elemento puo diventare oggetto di unaaziene
dalla norma. In Mozart si sono osservati esemgiigposizione impropria
della tessitura e di distorsione delle proporzioMia una deviazione
potrebbe sfruttare anche altri parametri, come sam@io le dinamiche:
improvvise note irff che spezzano I'equilibrio di un passaggio, in@Tsi
nella logica dip ef, pp che segue un crescendo espressivo, ecc. Un ottimo
esempio, a questo proposito, € offerto dal Minudéita Sinfonia n. 47 di
Haydn, in cui ad una sezione A caratterizzata daagnta successione di
dinamiche segue una sezione B che nient’altro énse ['esatta
retrogradazione di A. Di conseguenza si ha unagetdazione anche
delle dinamiche; cosi, se gia nella prima sezianepida alternanza tlie
p creava un andamento a sbalzi, nella retrogradazieffietto € quello di

una successione di dinamiche sbilenca, illogica 84

67 Cfr. G.A. WHEELOCK, Haydn’s Ingenious Jesting with Art. Contexts of Maiswit and
Humor, New York, Schirmer Books, 1992, pp. 67-68.
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A proposito delMusikalischer Spassi € parlato piu volte di
‘caricatura’, ovvero di una distorsione di alcutiiesni e clichés. Sebbene
la parodia e la citazione musicale non siano cgegli artifici legati sic et
simpliciter alla sfera del comico, tuttavia essipsesentano spesso al
servizio di intenti umoristici. La parodia di unrpeolare stile, cosi come
la citazione de-contestualizzata di materiali nosiopno in effetti
procedimenti ampiamente usati per fare del’'umoosnusicale. In questo
senso si puo parlare di caricatura sonora, inquatie quando la parodia
riguarda ben determinati topoi stilistici di cuewe enfatizzato il carattere
rigido, meccanico, o che vengono presentati in modproprio, fuori
luogo.

L'uso della parodia o lo sfruttamento dei clichéseguppone
ovviamente la conoscenza e il riconoscimento deienadi utilizzati da
parte dell’ascoltatore. Spesso di fronte a mustidigpassato, la mancanza
di dimestichezza con i materiali impiegati puo irebil riconoscimento di

un intento umoristico: «come in altre forme di uiBmMoO, nel momento in



cui il punto cruciale dello scherzo deve esseregaiD, I'effetto comico si
perde>$®. Ma, per contro, & molto difficile non riconoscéfesignificato
comico di musiche a noi contemporanee che sfruttipoincipio della
parodia a fini umoristici. Un caso emblematico elbudi Frank Zappa, il
guale in molte sue composizioni utilizza proprigpex lo piu, le tecniche
della parodia e della citazione di clichés, presedd un pot-pourri di
generi musicali disparati al fine di metterli inrlay oppure creare
attraverso impropri accostamenti delle “assurdita8enso comico. Come
scrive Giordano Montecchi a proposito del primouatbpubblicato da
ZappaFreak out!del 1966:

Le quattro facciate diFreak out! contengono quattordici composizioni
che oscillano fra due polarita riconoscibili: la@dia “al quadrato” e un virulento
neo-espressionismo di marca pop. [...] A volte [...]iscontrano violente
caricature sonore della timbrica vocale e strumenfa.]. Altre volte [...]
troviamo invece l'uso smaccato della stonaturaJod8prechgesangoppure,
ancora, l'adozione di percorsi armonici totalmeint@robabili o addirittura non
tonali [...] Talvolta il meccanismo si inverte: laritatura diventa calco stilistico
ostentato, piu sottiimente deviante. Ne sono esdipigi, col loro debordante
stile doo-wop foggiato in untuoso clich&ny Way the Wind BlowsppureGo
Cry on Somebody Else’s Shoulder]®®

Vorrei infine porre I'attenzione su un altro elerterche ritengo
essere assai importante ai fini di un umorismo oalsj un elemento che
non era presente néllusikalischer Spassli Mozart e che tuttavia e
necessario porre in evidenza: si tratta della itipeéd. Il principio della
ripetitivita pud essere inserito infatti nella dimaa di attese e deviazioni:
la ripetizione genera attesa di novita, attesa phe venire frustrata
generando incongruenZaBeninteso, non & la ripetizione in quanto tale a
generare un effetto comico: spesso in musicheitij@einon c’é traccia di
umorismo; e, ancora una volta, il contesto spezifit cui la ripetizione

viene impiegata a denotarla come una tecnica utiwarign questo caso, la

88 .-J.LISTER Humor as a Concept in MusiErankfurt am Main, Peter Lang, 1994, p. 69
%9 G.MoNTEccH] L'invenzione di un linguaggio. | primi alboum di Frla Zappa (1966-

'67), in AA. VV., Frank Zappa domani cura di G. Salvatore, Roma, Castelvecchi, 2000.
0 Cfr. B.CASABLANCAS DOMINGO, Op. cit, pp. 47-48.
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ripetizione si collega al concetto di ‘meccanicit@gbnsiderato un
importantissimo fattore del comico da BergSon

In musica la meccanicita della ripetizione si cdtenalla rigidita
schematica dei moti perpetui e degli ostiffath Satie, come si avra modo
di vedere, in questo senso si presenta come unicdeassai sfruttata. Si
consideri, poi, come la ripetitivita intesa qualeano capace di provocare
un effetto ridicolo si configuri come strumento rditazione della risata
stessa: risata come singolo suono ripetuto: «Akghd»; e, si sa, «il riso é
fra le espressioni pitl contagiose degli stati psiet>.

La ripetizione in senso comico, comunque, risaitaparticolar
modo quando rende rigido e meccanico qualcosa ¢heoxna non
dovrebbe essere tale: come, ad esempio, il lingaagerbale, la cui
riduzione a mero effetto sonoro attraverso la sasizone e reiterazione
dei fonemi viene realizzata con particolare efflaaa musica, e proprio

per ottenere effetti comici. Come scrive Rognoriso® studio su Rossini:

Nell'opera buffa il ritmo € I'elemento fondante djgressione comico-
musicale. Rossini [...] riduce l'articolazione sillad della parola alla struttura
(simmetrica e non) del ritmo e automatizzandoladtopone alle leggi spazio-
temporali del ritmo. La parola viene interrottarfimentata, ridotta infine spesso
alla scansione di quelle note ribattute che castieu una delle formule pit
frequenti e suggestive del comico rossini&ho.

2) La possibilita di considerare la questione 'delbrismo in
musica concentrandosi esclusivamente sul dato mmrmusicale, non
implica il fatto che una simile condotta debbaméesi la piu proficua e
corretta. Lo stesso Meyer, del resto, ribadisce ecola scelta di
concentrarsi sulle significazioni ‘assolute’ datdla musica in quanto tale

non implica certo ignorare o sottovalutare le designificati ‘referenziali’

"L H. BERGSON Op. cit.

2 Cfr. B.CASABLANCAS DOMINGO, Op. cit ibid.

3S.FREUD, Op. cit, p. 139.

" L. RoGNON|, Gioacchino Rossinnuova edizione riveduta e aggiornata, Torino,
Einaudi, 1977, pp. 11-12.
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ulteriori che rimandano «ad un mondo extramusichleoncetti, azioni,
stati emotivi e caratteri®3. Si pud aggiungere che, allo stesso modo, non
sembra corretto ignorare l'insieme degli elememixtfamusicali” che si
trovano spesso associati al testo puramente mesical

Il concetto stesso di “extramusicale”, in effegi, problematico;

nelle parole di H. H. Eggebrecht:

Fintantoché «le cose che si danno>> non sonatgferin modo diretto o
indiretto, consapevole o inconsapevole — alla naysion hanno niente a che fare
con essa. Quindi non devono essere chiamate exieatiu esse sono
musicalmente indifferenti. Possono diventare detamnti della musica solo se —
nuovamente, in modo diretto o indiretto, consapewwino — sono rivolte alla
musica, stabiliscono un contatto con essa, vengemsate nella sua direzione,
sono da essa raccolte, rispecchiate, rappresematesa diventano attive. [...] In
effetti, credo che a nulla di quanto esiste sialpea la possibilita di diventare
una determinante musicale. E questo riguarda, echge, anche la biografia di
un compositore [...], 0 il pubblico verso cui si aria (0 non si orienta proprio) la

musica [...J°

Al di la dell'ideologia estetica ottocentesca detlasica “pura”, la

guestione dell”extramusicale” pud essere supersgaqualcosa sta al di
fuori della musica e non é rivolta ad essa, le satdferente, e dunque —
davvero — extramusicale; d'altro canto, se una cupsale essa sia)
perviene alla musica, essa diventera musicale. ©vvea nessuno
verrebbe facilmente lidea che nella musica vodaleesto cantato sia
qualcosa di extramusicalé’ Tanto piu se si concorda sul fatto che un
costrutto estetico dato dalla fusione di paroleusioa dia luogo a qualcosa
di diverso rispetto al valore espressivo dei duemeinti presi
separatamente. Considerare un solo aspetto deluttost cioe la sola
musica — non sarebbe come considerare un quadfozidino tenendo

conto del disegno e non del colore, o vicevefsa?

5 L. B. MEYER, Op. cit, p. 27

6 C.DAHLHAUS —H. H. EGGEBRECHT Che cos’é la musicaBologna, il Mulino, 1988,
pp. 56-57

"Ivi, p. 50.

8 Cfr. R.GRUNEBERG 0p. Cit., p. 124.
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In effetti, non si capisce perché ci si debba intgrensull’idea del
“‘puramente musicale”. se un oggetto musicale ptasam titolo,
indicazioni verbali, riferimenti letterari, e qualtro, questi andranno ben
considerati come elementi necessari alla compreasiell’'oggetto stesso.

Si prendano ad esempid’échés de vieilless#i Rossini. Si tratta,
com’é noto, di un corpus di brani vocali o piamistcomposti per lo piu
nell'ultimo decennio di vita del compositore, d&57 al 1868 e raccolti
dallo stesso Rossini in quattordici volumi. Una leletaratteristiche
principali di tale corpus € il grande peso che ssceviene ad assumere
l'apparato verbale, in particolare in relazionebaani strumentali, sotto
forma di titoli, sottotitoli, didascalie; essi n@ono semplicemente degli
accessori di facciata associati al testo musicale, degli elementi
espressivi che determinano il carattere dei brarparticolare denotandoli

in senso umoristico. Come scrive Adriana Guarnieri:

[nei Péchés de vieilleskditolo e sottotitolo — per natura messaggi
privilegiati dal punto di vista comunicativo, peélpredeterminano l'attesa del
destinatario — costituiscono spesso una “correzicneativa” (fraintendimento,
distorsione, caricatura) nei confronti del testo sioale: sconcertando

I'ascoltatore, lo costringono a riflettere sullaura del testd’

In uno deipéchés Un petit train de plaisir comico-imitatiper
pianoforte, oltre al titolo (gia di per se nienfatfo neutro) si hanno tutta
una serie di didascalie che formano una sorta digimmma” del brano,
descrivendo un viaggio in treno con partenza, ariiv una stazione,
ripresa della corsa, incidente finale con mortirei@afunebre, reazione
degli eredi®. Ora, al di 1& della questione dell'umorismo puemte
musicale, non vi e ragione di ignorare il fatto che una simile
composizione la presenza del testo verbale aseaailat musica qualifica
il brano, nella sua globalita, in senso comico: imgsli passaggi
contraddistinti dalla presenza di una particoladastcalia non sono affatto

9 A. GUARNIERI CORAZZOL, La recezione dell'ultimo Rossini e le avanguardie
novecenteschén La recezione di Rossini ieri e ogditti dei Convegni Lincei n. 110,
Roma, Accademia nazionale dei Lincei, 1994, p 197.

8 Cfr. G.RossIN|, Prima scelta di pezzi per pianoforterefazione di A. Bonaccorsi,
revisione di G. Macarini-Carmignani, Pesaro, Quaderssiniani, I, 1954, pp. 42-58.
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costrutti musicali che trovano in sé la propriaioagd’essere, bensi
passaggi di musica che il testo verbale aggiunttirizza verso un
peculiare significato.

Quel che Gérard Genette chiama le «soglie» dabfeovvero |l
«paratesto$¥, assume una particolare importanza nella questibzie
comico musicale: non perché non sia possibile teodall'umorismo su di
un piano strettamente musicale, quanto perchévata I'impiego dei
testi verbali un compositore puo qualificare sedabbio come umoristica
una sua composizione — 0 anche far si che il sumiamo sia piu sottile e
complesso, in quanto non dato da un solo mezzopdsica, ma dalla
somma degli elementi in gioco, in una sorta diatmdrazione intertestuale
fra strumenti espressivi diversi. Del resto, Igpad notare di sfuggita, il
«paratesto» - ad esempio il titolo — risulta esseitt’altro che marginale
anche nel campo delle arti figurative: un’'operalglia Mariée mise a nu
par ses Celibataires, menae Marcel Duchamp reca proprio nel titolo una
chiave fondamentale per comprendere le numeroseiazeoni simboliche

che possono essere connesse all'$pera

Rossana Dalmonte, in alcune sue riflessioni propictee ad una
semiologia dell’'umorismo in musica, ritiene cheskzlta migliore per lo
studioso sia quella di ammettere a priori I'esigterdi un ‘significato
comico’ in musica, e da qui provare a rintraccidresuo corso nella
sequenza comunicativa, senza fare alcuna genexalire e senza tentare
di obbedire a tutti i costi ad una esclusiva tedehcomico. Si ammettera,
cioe, che un compositore voglia rendere comica sue composizione,
ovvero trasmettere un senso comico attraverso sh, es che cerchi di
comunicare la sua intenzione all'ascoltatore wdizdo vari mezzi, sia
propriamente musicali, sia daltra nattira Semiosi introversiva ed

estroversivd’, in altre parole, debbono convivere nell'analisi

81 G.GENETTE, Soglie. | dintorni del testa cura di C. M. Cederna, Torino, Einaudi,
1989.

82 Cfr. su questo punto NCALVESI, Duchamp invisibileRoma, 1975, nonché A.
SCHWARZ, La sposa messa a nudo in Marcel Duchamp, antbegno, Einaudi, 1974, in
particolare pp. 99-109.

% R. DALMONTE, Towards a Semiology of Humour in Musit «International Review of
the Aesthetics and Sociology of Music», 26/2, 1995 167-187.

8 J.J.NATTIEZ, Musicologia generale e semiologiBorino, EDT, 1989, p. 90 e sgg.
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dell'umorismo musicale, che dovra certamente basatpuro e semplice
sistema di relazioni fra elementi della strutturasioale, ma non avra
ragione di ignorare i rimandi esterni dati dallegenza di testi verbali, ad
esempio, 0 anche da documenti che non sono incldiesto analizzato,
ma possono servire alla sua interpretazione. $tafrger quest’ultimo
punto, della «poietica esterna»> di cui parla Matt capace di proiettare
sulla partitura informazioni esterne, consentenuki di attribuire ulteriore
senso alle strutture musicali: «il musicologo pada un documento
poietico: lettere, progetti, abbozzi, e analizzgpéra alla luce di queste
informazioni>$*.

Nattiez offre un esempio di condotta prendendoanserazione
un brano che puo ben rientrare fra i casi di umusisnusicale: si tratta di
Tombeau de Socratdei compositori surrealisti André Souris e Paul
Hooremaf®. L’esame di Nattiez parte dal «livello neutroselltbpera:
considera cioé, inizialmente, le sue sole struttnusicali; da qui, elabora

una prima serie di valutazioni, fino a concludere:

[...] la sensazione che prevale [...] € quella di awerehe fare con un
pezzo umoristico in cui il valzer un poco sfortunat apparenta al genere della

chansordacabaret ma in forma parodisticy.

A questo punto Nattiez «esce> dal testo immanelelepezzo e
passa a considerare la partitura completa, condaserie di informazioni
esterne al testo musicale: data, titolo, dedicapenadlei due compositori,
ecc®. Ora la visione si fa pill nitida: dal titolo e dadlata, 20 luglio 1925,
si desume come il brano sia dedicato ad Erik Sat@to il primo luglio
dello stesso anno; Satie, che aveva compostontmieasinfonicoSocrate
e a cui dunque ilTombeau de Socratsi offre come omaggio. La
conoscenza degli autori, poi, consente di cercaceienti utili nel senso
di una «poietica esterna»: da una lettera di &n&ouris, infatti, si

apprende come lo stile «umoristico>»> del branosésdeliberato e

8 |vi, p. 109.
% |p., Il combattimento di Crono e Orfedorino, Einaudi, 2004, p. 23 e sgg.
87 I\ i
Ivi, p. 30.
8 |vi, p. 31.



indirizzato in particolare verso lo sfruttamentootithés musicaf. Non
solo: poiché Satie stesso aveva adottato uno figerdtura simile nella
sua produzione «umoristica>> per pianoforte, eclse anche dal punto di
vista dello stile ilTombeau de Socrate qualifica come un omaggio.

Al termine del percorso analitico, in ogni casoeltpiche era una
«sensazione» di trovarsi di fronte ad un pezzoustico, diventa una
certezza. E la massa di informazioni «esterne>mmsate a quelle
«interne», diventano un insieme compatto di @ner conto nella sua
globalita, cosi da far luce sulla particolare natali detto umorismo,
tenendo conto di chi ne & l'autore e di quali somtestinatarf® in una

parola, dectontestanell’accezione piu larga possibile) in cui suatt

2.2 L’'ironia in musica

Per trattare la questione dellironia in musicapad cominciare
prendendo in considerazione la definizione piu demmel concetto di
ironia, quella che la intende come una figura retoper cui si dice una
cosa intendendo significare 'opposto. Avremo ieoim una composizione
musicale, dunque, quando quel che ascoltiamo antkao non come la
reale intenzione espressiva dellautore, ma comesub contrario:
un’atmosfera solenne che nasconde in realta un sg0as0so, viceversa
una scrittura leggera e divertita a mascherareenacsgrave e drammatico.

Ne La Damnation de Faustli Berlioz, alla sesta scena nella
seconda parte, viene intonato un coro polifonicattecin perfetto stile
accademico sulla parola «Amens>, come prece altatendi un topo. E
chiaro che in questa situazione la scrittura agoécke non rappresenta il
reale intento espressivo dell’autore: piuttostcstie grave e austero viene
impiegato in una situazione che richiederebbe tteseontrario; si puo
dunque parlare di una figura ironica, per cui Berlidice” 'opposto non

solo di quanto sarebbe appropriato, ma anche ditquaiole realmente

8 |vi, p. 33
O lvi, p. 34



comunicare. Come per I'umorismo in generale, arpdrel’ironia emerge
chiaramente I'importanza del contesto per la comgome del messaggio;
un messaggio che, in ogni caso, per sua intringataa mantiene un certo
grado di ambiguita: quando Berlioz diredse Damnation de Fausa
Dresda, infatti, a proposito della scena dell’««Amevenne interpellato da
un ascoltatore che chiese timidamente una confetelafatto che |l
passaggio contrappuntistico fosse davvero un’iren@si da esserne del
tutto sicurd™.

Nei paragrafi dedicati ai concetti generali di ursmo e ironia, ho
comunqgue cercato di andare oltre le definizionipp restrittive. A
proposito dell'ironia ho infatti preso a riferimente riflessioni di Beda
Allemann che tendono a configurare lironia piu @rmn principio
generale che come un mero atto retorico: un pringpnerale fondato su
una dialettica fra piano di superficie e piani djngficazione retrostanti,
capace di rendere conto di situazioni ironiche un roon si ha un netta
opposizione fra cio che viene detto e cio che sle/gignificare, bensi un
piu sottile gioco di mobilita fra superficie e pooflita, fra esplicito e
implicito, fra affermazioni e allusioni. Se questedo di intendere I'ironia
si rivela utile gia di fronte al linguaggio verbgarlato e scritto, anche di
fronte alla musica esso dimostra la sua importamzatti i casi in cui non
e possibile mettere a fuoco un vero e proprio estir fra cido che viene
presentato e cio che viene inteso dall’autore,relimeno sembra corretto
ricorrere al concetto di ironia. Questo avvieneeadmpio di fronte a casi
di citazione e parodia di stili e generi musicalialtri contesti e con altri
intenti rispetto alla situazione originale.

Si € gia avuto modo di segnalare un articolo diSperber e D.
Wilson a proposito dell'ironia come menzidhdn detto articolo la pratica
della citazione viene intesa come una modalitdiaila, o meglio, uno
dei casi in cui lironia trascende la troppo stetlefinizione che la
gualifica come un atto retorico fondato sull'argdi. In effetti, se si

considerano due enunciati quali:

L Cfr. D. CAIRNS, Irony in music before Mahleiin AA.VV., Gustav Mahler et I'ironie
dans la culture viennoise au tournant du sig¢életes du colloque de Montpellier, 16-18
juillet 1996, Climats, 2001, p. 29.

92D. SPERBER-D. WILSON, Op. cit.
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1)Che tempo splendido!
2)Mi pare di sentire qualche goccia di pioggia...

detti da qualcuno mentre si scatena un violenta@zpne, si puo
notare come solo il primo rientri nella definiziodeironia come antifrasi,
laddove il secondo si presenta piuttosto come urta golitote. Ma anche
considerando il primo enunciato, limitarsi a queéiflo come un’antifrasi
appare riduttivo, poiché non mette in luce doopo dell’'espressione

ironica: se lintenzione del parlante € quella diedche sta piovendo,
perché dire il contrario contando sull'interpretam dell’ascoltatore?

La seule intuition claire et reconnue c’est quiteiteur ne veut pas faire
entendre l'idée qu'’il énonce et qu’au contraireeilit faire entendre que cette idée
est a I'opposé de la sienne. Certes, de la on géduiire ce qu'est l'idée du
locuteur ; mais on ne peut pas en déduire quergention ait été principalement

ou méme accessoirement de transmettre cett€’idée.

Seguendo Sperber e Wilson, si potrebbe dire cheraincia la
frase «Che tempo splendidol>> durante un acquazezerchi di trasmettere
non tanto un’idea sul tempo, quanto piuttosto uckéa su di un’idea»> — ad
esempio che sarebbe ridicola o derisoria I'ideddesiderio di un tempo
splendidd®. Inoltre, la frase in questione non solo si puggkre come
un’antifrasi ironica, ma anche comerntgenzioneuori luogo di una tipica
frase adatta ad un’altra situazione. La differectze passa tra I'impiego di
un’espressione e la menzione della stessa, e chadqusi impiega
un’espressione si designa cido che tale espresgiesgna; quando si
menziona un’espressione, al contrario, si desigm#ogto tale espressione.
L’ironia come menzione o citazione, dunque, € gacan cui I'attenzione
non viene posta tanto sul significato di cio chéise, quanto su quel che
viene detto.

Per trasporre tutto questo in campo musicale, siapdire che

un’ironia come menzione, ovvero la citazione irandi altra musica, Si

% |vi, p. 402.
*bid.
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presenta esattamente nei termini di qualcosa chevieme semplicemente
‘impiegato’; non si avra, cioé, solo un dato matierimusicale, ma anche il
fatto che quel materiale musicale proviene e rimaad altri contesti;
dunque non si avra semplicemente da notarne I'os,soprattutto il
perché di questo uso. Si avra della «musica ati@ta>>, come Adorno
definiva le composizioni dello Stravinskij ‘neocta=o’ tutte fondate sulla
parodia e la citazione di musiche gia esisténti

Per Rudolph Stephan la principale conquista deklassicismo
stravinskiano consiste precisamente nella parodida meccanizzazione e
nello straniamento di modelli stilistici pre-esistié’. La parodia in
Stravinskij non agisce solo nel senso di trasfoiorez di una o piu
composizioni esistenti in un’opera nuova — in qoesnso sarebbe una
derivazione dall'antica tecnica parodistica fiamgan— bensi come
trasformazione in senso canzonatorio o caricatutial® brano musicaié
A proposito del ballettéulcinelladel 1919, opera che inaugura il periodo
neoclassico del compositore, e una delle parodmatjgiore ampiezza in
Cui una nuova composizione viene costruita a mad#a opere di un altro

autore, lo stesso Stravinskij ebbe a dire:

Sapevo benissimo che non avrei potuto produrre‘cmatraffazione” di
Pergolesi, perché le mie abitudini propulsorie soogi diverse; tutt'al piu potevo
ripetere Pergolesi con il mio accento personale iChisultato fosse in un certo
senso una satira era forse inevitabile — che aerebhi potuto trattareuel

materiale nel 1919 senza farne una safira?

Al di la delle parole di Stravinskij, conviene perfaccento sul
significato ironico che la parodia di stili del pats riproposti in maniera
straniata assume. Di fronte ad una citazione déstdirstilemi e clichés di
altre epoche, stili, generi, ecc., si ha dell'iemella misura in cui
interviene un distacco «critico»> dell’autore rg al materiale utilizzato,

tale per cui non viene posto in primo piano il mate in sé, ma il fatto

% T.W. ADORNO, Filosofia della musica moderndorino, Einaudi, 1980, p. 148.

% R.STEPHAN, Johann Sebastian Bach und die Anfange der NeueikMuis
«Melos/NZ»>, 138, 1976, p. 3.

97 Cfr. H. SCHNEIDER Stravinskij e la parodiain AA. VV., Stravinskij a cura di G.

Vinay, Bologna, il Mulino, 1992, pp. 133-150.

9 |. STRAVINSKIJ — R. CRAFT, Colloqui con Igor StravinskyTorino, Einaudi, 1977, p. 308.
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stesso di aver utilizzato tale materiale — un nmerche non viene
semplicementempiegatq quindi, ma soprattuttmenzionato
Per richiamare direttamente la definizione di Bé&demann di

ironia come ‘mobilitd’, ovvero dialettica fra ungpio di superficie ed uno
piu profondo, si pud notare come la menzione dirstisicali del passato
in Stravinskij generi proprio una multiplanaritégrpcui cio che si ha in
superficie - la creazione di musica da altra musidananda ad un piano
sottostante: un piano profondo in cui andrannacete le motivazioni del
perché debba essere creata musica da altra misipsoprio al piano
retrostante la superficie che guarda Gianfrancaayiper rintracciare il
«significato profondo>> dPulcinella

Tutti i procedimenti messi in atto da Stravinskyl mulcinella per
assumere lo stile napoletano tardo-barocco nellaprigr orbita stilistica
conducono al medesimo risultato finale in cui dsiel significato profondo
dell’'operazione: convertire un linguaggio governdéouna logica consequenziale
e simmetrica in una dimensione linguistica govexniamivece dal senso della

frammentarieta e della discontinuita.

L’appropriazione di stilemi del passato c’é in éffsempre stata:
guel che distingue I'approccio di Stravinskij € atteggiamento «critico>»
per cui i materiali non vengono semplicemente dgcomla manipolati e
piegati «discutendone»> le loro caratteristicheyvayo, in generale,
significando altro rispetto a quanto significanmateriali impiegati di per
se stessi. Nello specifico caso di Stravinskij, ge@msecondo Vinay, il

«confronto critico>> con i materiali menzionati

[...] crea una dimensione nuova nel rapporto fraaggato e il presente,
una sorta di movimento circolare, rotatorio, in dusenso della frattura deriva
dalla disponibilita del linguaggio stravinskianodei modelli archetipizzati ad
assumere qualsiasi travestimento, a subire quiakssasnsione di significato in
una direzione non evolutiva, bensi con deflagrazimprovvise e continue che

irradiano i frammenti linguistici in ogni possibitérezione di senst’

% G.VINAY, Stravinsky neoclassico. L'invenzione della memoek'900 musicalg
Venezia, Marsilio, 1987, p. 68.
190 1vi, p. 69.
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Nel paragrafo precedente si & parlato di citazigrepdia, uso
straniato di determinati clichés stilistici comegedimenti utilizzati al fine
di creare dellumorismo musicale. Che questi stpsstedimenti possano
essere osservati anche nei casi di ironia in musicee problematico: se
'umorismo viene inteso come il ‘fare’ del comicbironia puo essere
impiegata come uno dei mezzi a disposizione debhusta. La creazione
di un umorismo musicale attraverso la menzioneigeordi materiali
musicali preesistenti rappresenta quella zona dirapposizione fra
umorismo e ironia di cui si € detto trattando de¢ doncetti in senso lato.
La possibilita di convivenza di umorismo e ironianéeffetti dimostrata
dalla possibilita di prendere in considerazioneedsinati esempi come
espressioni tanto di una volonta umoristica qualitain atteggiamento
ironico. Il caso di un autore come Haydn € in quesinso emblematica: da
un lato molte sue composizioni vengono indicate €@aemplari per la
possibilita di un umorismo musicale, quali paradigrioe, delle tecniche a
disposizione di un compositore per la creazioneffeitti comici in musica;
d’altro canto € possibile leggere le stesse corasichiamando in causa
il concetto di ironia. Se la scrittura di Haydn eopme dimostra
Wheelock®, molto spesso orientata alla creazione di effgtibristici —
effetti umoristici che si basano su meccanismi tiéese e disattese di
convenzioni di genere di cui si & detto nel preotsl@paragrafo — questa
stessa scrittura, nella misura in cui ‘riflette’ llsu convenzioni del
linguaggio musicale coevo, é leggibile come unanfodi ironia secondo
M. E. Bonds, che traccia un interessante paraffeldHaydn e Laurence
Sterne: cosi come Sterne scrive un’opera comérigtram Shandy
umoristica ma anche ironica nel suo essere un roomahe riflette sulle
convenzioni stesse del romanzo, cosi le composidiorHaydn sono,
secondo Bonds, esempi di umorismo in musica che stbsso tempo
denotano un atteggiamento ironico di fronte allassh composizione

musicale, vista come un artefatto con tutto un imoterra di regole e

101 Cfr. G.A. WHEELOCK, Op. cit.

58



convenzioni che possono essere contraddette e éunggqualche modo

criticate, osservate con il distacco proprio dedhiista’®®

Se esiste la possibilita che I'ironia intersechimorismo, sia cioé
essa stessa una forma di umorismo oppure convisenft ad un intento
umoristico senza contrastarlo, & anche vero cléstanzione fra i concetti
di umorismo e ironia implica la necessita di patedvare in casi in cui
risultino indipendenti lI'uno dall'altro. In altre apole, poiché ho
sottolineato la necessita di distinguere il corelit ironia in genere dal
comico tout court € necessario ora presentare dei casi per i giali
possibile parlare, in musica, di un’ironia privamtenti umoristici.

Fin dal suo primo apparire, alla musica di Mahlestéto spesso
associato il concetto di ironia. Nientemeno che«8infonia Ironica»
parlava un critico viennese recensenddPtima Sinfonia di Mahle!®,
Arnold Schonberg, del resto, in quella stessa siafwedeva la «prima
espressione cosciente dellironia in musi®a» Ad essere preso a
riferimento e soprattutto il terzo movimento, canblen nota citazione del
canone infantileFra’ Martino riproposto in modo minore, e dunque
tramutato, da gioco sonoro gioioso, in una margrebre sinistra. Che |l
carattere espressivo del movimento sia assolutamesgico lo rivela lo

stesso Mabhler, il quale, nel ‘programma’ redattodoasione della seconda

esecuzione dellBrima ad Amburgo, nel 1893, intende la Marcia come cio

che prepara e provoca, all'inizio dell'ultimo mowmto, I'«<improvvisa
esplosione di disperazione di un cuore profondaendetito»®. E di

ironia si tratterebbe nella misura in cui un materimusicale noto e
connotato in un ben determinato senso (infantilejogo, ecc.) viene
utilizzato per un fine espressivo diametralmentpogpo (il canto gioioso
diventa marcia funebre; il gioco infantile divenmtastalgia di infanzia

perduta, ecc.).

192 M. E. BonDs, Haydn, Laurence Sterne e l'origine dell'ironia meale in AA. VV.,
Haydn a cura di A. Lanza, Bologna, il Mulino, 1999, 479-206.

103 M. KALBECK, bollettino del «Neues Wiener Tagblatt», 19 noveni®@0, cit. in H.-L.
DE LA GRANGE, L’envers et I'endroit: ironie, double-sens, ambiguilans la musique de
Mabhler, in AA.VV., Gustav Mabhler et I'ironie dans la culture viennoese tournant du
siécle op. cit., p. 80.

104 Cfr. ibid.

105 Cfr. ivi, p. 82.
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Va detto, pero, che I'esempio delRrima Sinfoniae talmente
perfetto nel mostrare un contrasto fra un matermaiginale e lI'uso che
viene fatto di quello stesso materiale in un nuowntesto, da risultare in
definitiva poco utile al nostro discorso. Questoché non viene espresso
gualcosa attraverso un materiale che di norma &beresignificare
l'opposto: il materiale originale, infatti, non we direttamente
menzionato, mamodificato in maniera sostanziale (e la modifica piu
importante in questo senso e chiaramente la trespos al modo minore).
E un po’ come trovarsi di fronte alle immagini geigliacci che piangono:
non é tanto il fatto che venga espressa tristettvarso un’immagine che
in genere dovrebbe portare allegria quale quellactisvn; piuttosto la
figura del clown viene mostrata in un atteggiamestotrario a quello che
ci si aspetta da Itfi°. Insomma: se lironia & mobilitd fra un piano di
superficie e uno di profondita, qui il movimentamnullato dal fatto che il
piano profondo viene letteralmente portato in sliger reso
immediatamente evidente.

Assai piu utile quale esempio di ironia in musieanbra essere |l
caso dellaQuarta Sinfoniadi Mahler. In essa in effetti trova espressione un
atteggiamento ironico generale della poetica manar tale per cui cio
che si ascolta € come fosse posto “fra virgoletb@Xjero, nelle parole di
Adorno: «il linguaggio di Mahler e pseudomorfosiqnanto si distanzia
dal mediumoggettivo del suo vocabolario nel momento stessou lo
usa’’’. Ecco che, secondo Adorno, proprio l'intero primmvimento
della Quarta Sinfoniaappare «tutto composto come tra virgolette», e
sembra raccontare come «c’era una volta la soffita»

Di fattezze «quasi haydniane», il primo movimen#lad Quarta
Sinfonia sembra effettivamente essere a prima wistarichiamo al

prototipo sinfonico della tradizione viennese. &autd il richiamo al

196 Cosi si esprime Jean Starobinski a proposito elédlenza tragica nei celebri clown
tristi dipinti da Rouault: «[...] al contrario dei fgmti presi in trappola dal loro
abbigliamento e dagli attributi esterni di una véinannia, il clown & ume derisorig con

il suo costume da parata indosso, & ancor piu ipnosal riconoscimento della propria
realta derisoria, ancor piu pronto a riprenderelmemte possesso della sua miserevole
verita». JSTAROBINSKI, Ritratto dell’artista da saltimbangororino, Bollati Boringhieri,
1984, p. 122.

197 7. W., ADORNO, Mahler. Una fisiognomica musicaléntroduzione e cura di E.
Napoletano, Torino, Einaudi, n. ed. 2005, p. 38.

108 |vi, p. 113.
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linguaggio del classicismo viennese non si pressetaplicemente come
un esercizio di stile o un omaggio ad un’epoca gtassquanto quale
rievocazione nostalgica di qualcosa che non é pire puo piu essere.
Come scrive Quirino Principe, «si € parlato di warattere mozartiano
della Quarta, ma cio & dovuto all'apparenza splendente di wnswhe
non si sta piu perdendo perché e gia perduto, eijpera € tutto
visibile»'®®. Se vengono evocate le fattezze superficiali dsitgonia
classica, per dimensioni e profili tematici, norene affatto restituita la
natura dinamica della forma-sonata del classicismemnese, sostituita
com’e da un generale senso di uniformita: «tutteqeadrato, in ordine,
quell’ordine con cui si vedono le cose che non baotore né colpiscono
il tatto»'°. Ed & proprio «questa assenza di tensione a dararile
distanze tra forma e contesto, e nulla pare menopszabile di quella
“felicitd” che le tinte trasparenti dell'opera ammiano, visto che ogni
emozione sembra come costretta entro binari neuti, terrifica
atarassia®’. Allo stesso modo, il clima infantile che permesta la
Quarta e talmente sopra le righe da trasmettere una densadi infanzia
irrimediabilmente perduta piuttosto che la posiéildi una vera

evocazione.

Nella sinfonia serafica (I@Quarta) la musica di Mahler & piu che in ogni
altra pagina una pseudomorfosi. | sonagli dellanarbattuta — che coloriscono
leggermente la semiminima dei flauti — hanno semprecurato unochoc
all'ascoltatore normale, che si sentiva preso in.dgtd € proprio il sonaglio di un
buffone che, senza dirlo, vuol dire: «Non c’e néedt vero in quello che state
ascoltando»*

Il sonaglio del primo movimento ricompare nel Feya separare le
strofe del LiedDas himmlische Leberll testo di questo Lied presenta,
dietro un’apparente superficie di misticismo fatiegco, una curiosa serie
di immagini inquietanti. In un Paradiso in cui «ngirsente il tumulto del

mondo» ci sono perd tumulti fin troppo terreni: @ani Battista fa

199 Q. PrRINCIPE, Mahler, Milano, Rusconi, 1983, p. 663.

19 pig.

M1 G.NICASTRO, Le Sinfonie di Gustav Mahlekilano, Mursia, 1998, p. 65.
H2T W., ADORNO, Mahler, op. cit, p. 68.
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scappare un agnello, «un mite, innocente, paziellee agnellino» che
pero il macellaio Erode aspetta per ucciderlo$8n Luca sgozza un’oca
«senza pena e pieta» mentre intorno la vita argabsume i connotati di
una festa contadina, con danze e canti nell«@steel cielo», dove «il
vino non costa nulla». Al’lambiguita del testo vald si adegua una
musica che alla lineare melodia del canto assdcaub segnali sonori ad
imitare le grida degli animali sgozzati, e sopriattuporta alla luce il
«tumulto» che turba l'idea di innocenza paradisi@taverso il suono del
sonaglio gia ascoltato all'inizio della sinfonid. risultato e il continuo
turbamento di un clima di serenita che da ultim@gsuisce come

I'evocazione di un’innocenza fanciullesca sia ialt@impossibile:

[...] 'immagine di beatitudine che conclude la sini@ una beatitudine
che dipinge il paradiso in maniera contadina eogatmorfa per avvertire che |l

paradiso non esisté&

Con laQuartadi Mahler abbiamo dunque una contrapposizione tra
superficie e significato profondo, tale per cui clte appare in primo piano
non e cio che si cela in profondita; dalla diatettira il piano di superficie
e quello che vi sta dietro si costruisce il sensibadsinfonia. Se ironia non
e semplicemente antifrasi, ma mobilitd fra piansidinificazione diversi,
allora di fronte allaQuarta Sinfoniadi Mahler si puo parlare di ironia, e di
un’ironia che non ha a che vedere con l'umorismon rt’e nessun
atteggiamento umoristico dietro la musica di Mahtezlla misura in cui
l'intento espressivo non si pone mai nella sfedacdenico — non e il riso o

il divertimento (neppure di alto livello) I'obieto dell’autore.

Parlando dell’'umorismo in musica ho sottolineatd polte come
risulti assolutamente fondamentale il riferimentb antesto per la
comprensione dell'intento umoristico messo in ak&b compositore. Ora,
se questo e vero per 'umorismo, che si presenfanidei conti come un
gualcosa di esplicito (per quanto sottile, il seagmico vuole essere colto,

pena il fallimento dello scopo), a maggior ragicaea vero per l'ironia,

113 | pid.
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che nellambiguita e nel carattere implicito delosassere trova due
fondamenti costituitivi.

Questo vuol dire che, fin dal primo esempio presentuello della
Damnation de Faudli Berlioz, € la conoscenza globale del contestm —
singolo passaggio in relazione all’opera interapéra in relazione alla
poetica del compositore, il compositore come unviddo immerso in un
certo ambiente sociale e culturale, ecc. — a ferglirindispensabili appigli
per cogliere il senso ironico di un brano musicdlln contrappunto
accademico sulla parola «Amen» non e certamentgcoali per sé: é |l
fatto che nell’opera venga intonato per la mortardratto a far emergere il
senso ironico del passaggio, fino all'ironia delt@re nei confronti del
“buon contrappunto” in quanto tale. Allo stesso modna canzoncina
infantile trasportata in minore oppure il richiaraastilemi del classicismo
viennese non generano ironia se presi isolatameradetti alla luce di una
conoscenza piu generale di un autore come Mahlssgoo essere
interpretati in senso ironico.

Nel linguaggio verbale I'ambiguita dell'ironia vienannullata o
guantomeno ridimensionata dal ricorso a determiimatici (tono della
voce nel parlato; particolare punteggiatura netiotte, ecc.). In ambito
musicale un indice di ironia puo essere senza duiblesto verbale. Per
guesto I'esigenza sottolineata sopra di tener cattutti gli elementi
associati al testo puramente musicale viene comfiarre fin rinforzata
guando ci si trova a dover interpretare messaggidr. Certo, quando gl
indici mancano [linterpretazione deve far frontel’aahbiguita del
messaggio. Puo certamente intervenire la «poietstarna» di cui parla
Nattiez, che gia si € menzionata in relazione sdlifee dellumorismo in
musica: informazioni sull’autore possono chiariretedminati aspetti
dell'opera. Ma puo darsi il caso in cui neppureirilormazioni esterne
riescano a dipanare I'ambiguita di un messaggio.

Maynard Solomon, nella sua biografia su Mozart)gpdr ironia
mozartiana in riferimento alla successione di ¢aratespressivi
contrastanti che si alternano in molte composizistiumentali; nello
specifico, il carattere ludico dei movimenti estercontrastato dglathos

lirico del movimento lento centrale:
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Forse perché capita spesso di leggere la musiddodart con occhi
abituati ai paradigmi dello «stile eroico» di Bemtan, talvolta ci sfugge che i
tempi lenti di Mozart sono concepiti come centr@divita di molte sue sonate,
concerti per pianoforte e altri generi strumentaliche essi sono effettivamente
«centrali» in senso proprio. [...] In alcune di geesipere il movimento
d’apertura € un’ouverture da commedia dell’arteteahpo lento; da questo
procede il rondo-finale, che torna a quella dimensiludica in cui tutte le

questioni importanti si dissolvono nell’ironid.

Gia; ma in che cosa esattamente consiste I'iroNil?fatto che il
lirismo del tempo lento venga mascherato dai momtmesterni, o che i
movimenti esterni, in particolare il Finale, smeo#@no I'apparente
profondita del movimento lento? Insomma quali daie dcaratteri
espressivi contrastanti rappresenta la “verita’ndessaggio? Non abbiamo
nessun elemento che ci aiuti a fare chiarezza: nassotizia esterna,
nessun elemento associato alla musica; e una, ayukiper s€, che mostra
un assoluto equilibrio fra i caratteri espressiwnttastanti, cosi da
mantenerli entrambi sullo stesso livello di podsihierita, «cosi che non
possiamo mai essere sicuri se si debba dare pieditac all’apparente
profondita di sentimenti della musica> Se c'é dell'ironia in Mozart, essa
e tale al suo stato piu puro: priva di indici chee specifichino il senso,
costitutivamente ambigua nel suo presentare unailitaolfra piani
espressivi contrastanti, tale per cui in definitregta sospesa mantenendo
il dubbio.

Come per 'umorismo musicale, anche per I'anali’idonia in
musica €& necessario tener conto di molteplici efenie gioco: non solo il
testo principale, la musica, ma anche il «paratestostituito da titoli,
didascalie, testi verbali nelle composizioni voca&cc.; non solo i dati
‘interni’ inerenti all'opera in quanto tale, ma d&ec tutti gli elementi
‘esterni’ rappresentati da notizie biografiche,ristte, sociali e culturali
inerenti all'autore, allepoca e quant’altro. Senumque per quanto

riguarda la questione dell'umorismo si era contetgpla possibilita di un

114 M. SoLomoN, Mozart Milano, Mondatori, 1996.
M5 i, p. 127.
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umorismo musicale per cosi dire assoluto, dato sidi meccanismi
puramente musicali in base ad una dialettica d#satte disattese di
particolari norme stilistiche, di fronte all’ironiguesto sembra essere
impossibile. La musica in quanto tale, cioe, nanaé ironica di per sé, non
“dice” mai altro di quanto appare in primo piano;semmai l'autore,
attraverso la musica, a voler dire altro da cio chmpare in superficie. In
fondo é possibile pensare al caso di una musicaistié comica in modo
involontario: perché mal scritta, perche fuoriestiperché pedante, ecc.; il
tutto verra dato dai meccanismi musicali in giokta di fronte all'ironia,
guando un ascoltatore creda di cogliere in un bnansicale qualcosa
d’altro al di la di cio che é direttamente postgpiimo piano, il problema
sara sempre quello di un’interpretazione della nalal’autore: I'autore sta
facendo o meno dell'ironia? Quel che si ascoltaaeprendere sul serio
oppure no?

La differenza fra umorismo e ironia sta in ultirstanza proprio nel
contrasto fra [l'esplicito e [limplicito, il palesee I'ambiguo,
linequivocabilita della risata e il perenne dubbaella maschera.
Naturalmente si tratta di un distinguo troppo giote il solo fatto che
esista una zona di sovrapposizione fra i concettindorismo e ironia
prova la complessita delle situazioni reali. Tutiawi tratta di una
distinzione schematica che sara bene tener pregaoithé € proprio in
base ad essa che si potra impostare la questiolie plesenza di

umorismo e ironia in Erik Satie.
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PARTE SECONDA: UMORISMO E IRONIA IN ERIK SATIE

1. Umorismo e ironia in Erik Satie: inquadramento gnerale

La disposizione allironia e allumorismo pu0o ddesarsi
certamente come un tratto distintivo della figuraSdtie. Toni ironici e
umoristici sono le cifre stilistiche dominanti naimerosi scritti (articoli,
conferenze e quant’altro) attraverso cui il comfmwsi proiettava la propria
immagine pubblica, in particolare durante l'ultirdecennio di vita. Dai
Mémoires d'un amnésiqummparsi sulla «Revue Musicale S.I.M.» tra il
1912 e il 1914, sino &ahiers d'un Mammiféreubrica volante negli anni
del Dada a Parigi, Satie ha fatto sentire la peopace per mezzo di brevi
prose in stile satirico-surreale, in cui si altermasottile humour ed
esplicite facezie, ironia e, non raramente, awoi@. Si va dal rapido
schizzo autobiografico che inaugura le «Memorierdamnesiaco» (il cui
titolo gia di per sé testimonia il gusto dell’awggper 'assurdo comico),
dove, per tutta risposta al giudizio critico di @@ Séré che aveva
giudicato Satie un «tecnico maldestro ma sottilegrecatore di sonorita
nuove, a volte squisite, spesso bizzarre», il camnpe nega di essere un
musicista, dichiarando di essersi sempre situatd #fonometrografi®
fino al quadretto umoristico in cui viene segnalato falso manoscritto di
Beethoven» contenente una apocrifa decima sinfciméa nelle parole di

Satie,

18 E saTiE, Quaderni di un mammifera cura di O. Volta, Milano, Adelphi, 1980, pp. 55
e 256.
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[...] non poteva mancare di esistere: il numero 9 than nulla di

beethoveniano. Lui amava il sistema decimale: «doi dita» spiegava’

Si trovano poi vere e proprie battute («Quand’erovane mi
dicevano: “Vedra quando avra 50 anni”. Ho 50 arva non vedo
niente$'®) o tirate sarcastiche dirette contro il mondostitd parigino; ad
esempio verso l'infatuazione per la musica di Waglgeparte di ambienti

peraltro decisamente sciovinisti:

Chi non ama Wagner non ama la Francia... Come, leisacche Wagner
era francese? — di Leipsick... Ma certo... Se lo ensedticato?... Cosi presto?...

Lei?... un patriota???

Questi scritti  scorrono in  parallelo alla contemgea
produzione musicale di Satie, consistente per {o @i brevi brani per
pianoforte (generalmente concepiti come raccoltéradibrani ciascuna),
che lo stesso Satie definiva «opere umoristiche» um bozzetto
autobiografico presentato come introduzione al poogatalogo delle

opere pubblicate dalla casa editrice Demets, eialore 1913:

Il signor Erik Satie, nato a Honfleur (Calvados]l maggio 1866, passa
per il piu strano musicista del nostro tempo. Sisslui stesso tra i ‘fantasisti’ che,
secondo lui, sono «brave persone del tutto amma8pesso dice ai suoi amici:
«Miope dalla nascita, sentimentalmente sono pedsbitggite I'orgoglio: di tutti i
nostri mali, € quello che rende piu stitici. Se giéalche sventurato, i cui occhi
non mi vedono, che gli si annerisca la lingua egthecoppino le orecchiex. [...]

Dopo aver trattato i generi piu alteri, il preziasampositore presenta qui
delle opere umoristiche. [.17f

Composti dopo che il quarantenne Satie era statop&sto” da
Ravel e dal circolo della Société Indépendante desitylie, e indicato
guale ‘precursore’ della moderna poetica musicabndese, eseguiti

regolarmente all’epoca dal pianista Ricardo Vifiebrani «umoristici»

17 vi, p. 57.
118 vi, p. 68.
19 1vi, p. 69.
120vi, p. 37.
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sono forse la musica piu ‘pubblica’ di Satie. Nodunque sorprendente
che una delle caratteristiche che piu di frequergeiva associata alla
figura di Satie da parte della societa del tempssdola propensione
all’'umorismo e all'ironia. Per rendersene contcsthadare uno sguardo ai
titoli delle recensioni e degli articoli dedicati @mpositore e alla sua
opera apparsi durante gli ultimi anni di vita oiatlomani della morte:

interventi nei quali compaiono continuamente i t@mnmumour ironie e

simili quasi fossero gli unici tratti distintivi ipersonaggio Erik Satt&"

Si pud concordare con Robert Orletfge nel trovare
problematica una suddivisione dellopera di Satwe periodi precisi,
regolati nella loro successione da una dinamicarmat di evoluzione
progressiva: Satie non procede da una conquistacaheisall’altra, non
sviluppa nuovi stili a partire da stili precedeatleguatamente sfruttati.
Piuttosto, sembra procedere a scatti, in modo disum: interrompe una
certa maniera di comporre per poi riprenderla iettgtamente dopo
intervalli piu 0 meno lunghi; smentisce un nuovibesadottato virando
all'improvviso su di una scrittura che pare obbedid una poetica del tutto
contrastante. Cosi come nelle singole composiZatie rigetta la logica
dello sviluppo in favore di una costruzione a mesafatta di successioni
di episodi accostati semplicemente 'uno all’aliaoche osservando la sua
opera nel complesso non sembra esistere una di@tsequenzialita fra
una composizione e l'altra: I8arabandeglel 1887 sono piu complesse,
armonicamente, del balletiRelachedel 1924; d’altro canto il «dramma
sinfonico» Socratedel 1919 sembra “dimenticarsi” dello stile adaitda
Satie in altre composizioni coeve e ricollegarsefamente alle «musiche
immobili» che il compositore scriveva negli ultimmni dell’Ottocento. Da
qui la difficolta di ripartire il percorso compasib di Satie in momenti
delimitati che abbiano poi una qualche utilita p&rcomprensione di
guesto autore: perché o si considera ogni mutamsilistico, arrivando

cosi ad individuare una decina di ‘periodi’ divef@il esempio: primissime

121 5j vedano ad esempio BR.CHENNEVIERE, Erik Satie and the Music of Ironin «The
Musical Quarterly>>, 5/4, 1919, pp. 469-478 e MiS, L'humour d'Erik Satiein «La
Nouvelle Revue Francaise», 292, 1938, pp. 163-164.

122 Cfr. R.ORLEDGE, Satie the compose€ambridge University Press, 1990, pp. 1-7.
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opere; periodo dell&ymnopédieg delleGnossiennesperiodo «mistico»;
periodo caratterizzato dalla scrittura riassunialdais Morceaux en forme
de poire periodo di contatto con il mondo del Caffe-conagm@nni di
studio alla Schola Cantorum; periodo «umoristicetiie di Parade stile

del Socrate stile diRelachg; oppure si pud giungere a un’estrema sintesi,
considerando la carriera di Satie semplicementeecbipartita: un primo
grande periodo che arriva sino alle soglie del lee¥X, seguito da una
parentesi di silenzio e di studio, e un secondsaodiciamo cosi, della
‘maturita’, che procede dagli anni 10 del Novecefiho alla morte del
compositore, nel 1928° Rimane la sensazione, in ogni caso, di trovarsi d
fronte a tentativi forzati di dare una classifica® e una logica a un
percorso sostanzialmente non-lineare e discontinuo.

Questo non vuol dire, comunque, che non possasseres
individuati degli snodi importanti all'interno diugsto percorso non-
lineare. Per meglio dire, se per descrivere lalmdeaartistica di Satie
risulta impossibile adottare I'immagine di un prdeee progressivo e
sembra assai piu consona quella di un movimen#iad, a spirale, in cui
vari elementi si susseguono, si eclissano e ricanpaa tratti, & forse
possibile immaginare dei fulcri in cui convergonsi @radiano alcune idee
di base, diciamo alcuni ‘fili’ fondamentali. In ggte senso, e forte la
tentazione di vedere nelle «opere umoristiche» omanto cruciale. Non
solo perché, adottando per un momento il puntasawdella suddivisione
bipartita, con le «opere umoristiche» ci si trovdrdnte ad uno snodo che
separa una fase “giovanile”, segnata dalla compmyszdi lavori rimasti a
lungo inediti e misconosciuti, da una fase “matuma’cui la figura di Satie
e ormai nota all'interno dei circoli artistici pgimi e in cui si collocano
lavori frutto di collaborazioni con personalita iorfanti dell’avanguardia
contemporaneaP@rade con Cocteau e Picass®elache con Francis
Picabia). I momento delle «opere umoristiche» eéciale anche e
soprattutto perché sembra raccogliere alcuni spuaftuni fili’, che si
dipanano lungo tutta la parabola creativa di Satiea e dopo quello che
potrebbe essere indicato come uno specifico ‘penodoristico’.

123 edi ad esempio FSHATTUCK, Gli anni del banchetto. Le origini dell'avanguardia
Francia (1885-1918)Bologna, il Mulino, 1990, pp. 149-218.
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Le «opere umoristiche» per pianoforte appaionattenizzate da
alcuni tratti facilmente delineabili: si osserva, genere, una scrittura
basata su estrema concisione, semplicita di teasitargo impiego di
citazioni tratte sia dalla sfera colta che da gupbpolare, cui si affianca la
pressoché costante associazione alla musica diveebali, sotto forma di
brevi brani in prosa posti come introduzione allger@ e di consigli
d’interpretazione, il cui tono sembra essere uatttirprolungamento degli
articoli pubblicati in contemporanea sulle rivistevanguardia che si e
avuto modo di citare sopra. Ora, si pud notare cbenearatteristiche
tipiche dei brani «umoristici», quali la brevita, toncentrazione su pochi
elementi minimali, 'uso di didascalie, titoli editazioni d’interpretazione
bizzarri e surreali, siano gia rintracciabili incahe composizioni
precedenti, quali ad esempioP&ces froideslel 1897, iTrois Morceaux
en forme de poireel 1903 o la fuga a quattro madmn habit de chevalel
1911. D’altra parte, alcune di queste stesse eaisttthe si ritroveranno in
lavori successivi al periodo «umoristico», ad esemei ballettiParadee
Relache entrambi fondati su di una scrittura asciuttairedre, sulla
reiterazione di figure melodiche di base, sull'ukaitazioni e di parodie
stilistiche"**,

Ad un livello piu generale, poi, si € avuto modovedere come
la composizione di «opere umoristiche» si connattaun complessivo
atteggiamento di Satie assai propenso all’uso mli itonici e umoristici.
Che gquesto atteggiamento si riveli perfettamenténga con quello tipico
dellavanguardia dadaista degli anni '20 a Parigic@sa abbastanza
scontata: non a caso l'ultima serie di articoli Iplidati da Satie con il
titolo generale di «Quaderni di un mammifero» corapdra I'altro, sui
giornali dadaisti «<Le Coeur a Barbe», ispirato sustédmente da Tristan
Tzara, e «391» di Francis Picabla €& interessante notare come la
propensione all’'umorismo e all’ironia sia rintraaigile in Satie assai prima
degli anni 10, nei quali dovrebbe cominciare lasefa«umoristica»

propriamente detta.

124 Cfr. N.J. BARKER, Parody and Provocation: «Parade» and the Dada Peych
«RidIM/RCMI Newsletter» XXI/1, 1996, pp. 29-35 e lBoD|, Erik Satie e l'avanguardia.
Da «Parade» a «Relachem «il Verri», 6, 1977, pp. 105-137.
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Si colloca attorno agli anni 90 dell’Ottocentadiesione di Satie
al circolo esoterico della Rosa+Croce fondato dal Beladan, scrittore,
mistico, eccentrico agitatore della Parfgi-de-siecle A dispetto di un
apparente profondo coinvolgimento di Satie nel aliparareligioso del
circolo di Peladan, si puo notare come alcuni catapeenti del
compositore facciano sospettare in realtd un cdittacco beffardo,
guando non addirittura sarcastico. Satie compahesampio, la musica di
scena per un dramma di Peladag Fils des Etoilesin netto contrasto con
il soggetto di Peladan, tutto permeato di spiritagneriano, la musica si
presenta «bianca e immobile», ovvero palesemerti@vagneriana. Poco
dopo i contatti con la Rosa+Croce, Satie fonda suma propria Chiesa,
I'Eglise Métropolitaine d’Art de Jésus Conducteper la quale redige e
pubblica addirittura un bollettino a stampa, il «Qkire»: tutta
'operazione sembra un ricalco delle strategie dia&an, e lo stesso
linguaggio adottato da Satie negli articoli scripeer il bollettino pare
rimandare direttamente alla magniloquenza di twata dal Séar; se si
pensa, pero, che della sua ‘chiesa’ Satie redtemda ed unico membro, e
che fra gli articoli del «Cartulaire» compare ftaltto una deprecazione
degli eventuali atteggiamenti di insofferenza mestéti da poveri e
indigenti, da parte di chi, giovane bohémien néMarigi simbolista e
decadente, altro non era se non povero e inditféntecco che tutta
I'operazione si presenta sotto la luce dell'iror@da ripresa dei toni del Sar
Peladan assume l'aspetto della caricatura.

Ancora piu esplicito nellevidenziare la propemso
all’'umorismo e all'ironia nel giovane Satie e I'epdio del ballettdJspud
scritto a quattro mani con I'amico poeta ContamileeLatour attorno al
1892. Ancora una volta, il libretto tispudsembra parodiare direttamente
il misticismo di Peladan. Ma qui alla caricaturatdrna’ si aggiunge la
burla ‘esterna’ messa in piedi dai due autori @presentazione della loro
creazione nientemeno che all'Opéra. Satie si nmseffetti a tartassare di
lettere altisonanti il direttore del teatro, EugeBertrand, nonché ad
appellarsi al Ministero dell’Educazione Pubblicanché Bertrand non

acconsenti a ricevere i due autori del ballettmalnente di fronte al

125 E_ SaTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 48.
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direttore, Satie dichiaro cHdspudera un lavoro fuori dal comune, per il
quale sarebbe stata necessaria una commissionénas&ma di quaranta
musicisti, meta scelti da Bertrand, meta daglisst8stie e Latour. A quel
punto si ebbe uno shotto d’insofferenza da partBedtrand, che Satie e
Latour colsero al volo come il pretesto per andasseduta stante con la
parvenza della dignita artistica offesa. Grazieuallqncontro, pero, i due
poterono pubblicare la partitura dspudindicando sul frontespizio come

il lavoro fosse statpresentataal Teatro dell’'Opéra.*?°

L’atteggiamento del giovane Satie per certi vesisinserisce
perfettamente nel clima dellmhémeparigina di fine Ottocento, dove pose
analoghe sembrano ritrovarsi in particolare nespeaggi che animavano
la vita dei cabaret artistici. Con la qualifica‘aitistico’ assunta attorno al
1880, in effetti, il cabaret si trasformo da semgliitrovo notturno in caffe
letterario, in locale inteso come covo di artigtcentro, insomma, dellae
de bohémeAccanto al cabaret crescevano in effetti i ciraalistici, quale
ad esempio il Club deghlydropathesdi Emile Goudeau, che raccoglieva
scrittori, musicisti e artisti in genere, e mettevdisposizione, nelle serate
delle riunioni, una sala con un palco per chiungplesse esibirsi. E questo
il prototipo del cabaret inteso come luogo di ntvoe di esibizione per
artisti di ogni specie e levatura, il cui esempés pntonomasia ¢ il celebre
Chat Noir, fondato nel 1881, il quale fu certo il piu notdneitato fra i
cabaret artistici. Le pareti erano decorate inestiledievale, con vetri
colorati alle finestre e rivestimenti in legno weéi da portelli di armadi;
dal soffitto pendevano lampadari di ferro. Con dqoieta taverna si era
trasformata di fatto in una sorta di set teatrael momento in cui si
metteva piede nel locale, si diventava parte dispeitacolt?”.

Fra gli attori di questo spettacolo che aveva lupgaticamente
ogni notte ai piedi di Montmartre, oltre ad unat@ta di artisti, poeti,

musicisti, spesso dilettanti, vi era una categpeeticolare di personaggi,

126 Cfr. O.VoLTa, Dossier Erik Satigin «Revue internationale de Musique Francaise,
8/23, 1987, pp. 5-98.

127 gulla nascita e la natura del cabaret artisticoMf FAzio, Cabaret, anticamera del
teatrg in Storia del teatro moderno e contemporaniéle Torino, Einaudi, 2001, pp. 899-
919 e L.APPIGNANES| Cabaret New York, Universe Books, 1976, pp. 12-30, dove &
presente anche una buona documentazione iconaggaficnondo dei cabaret parigini.
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identificata con il caratteristico termine fdimisti | fumisti, e lafumisterie
in genere, non erano un gruppo organizzato. Riattacon il termine
‘fumismo’ si indicava un atteggiamento proprio tiumi personaggi, fatto
di humour di ironia e auto-ironia, di costante messa inaddr situazioni
ed eventi (in particolare quelli gravati dal pesel'dfficialita e della
‘serietd’) e di continuo ricorso alla strategia ldeinistificazione. Due
fumisti tipici furono Sapeck (pseudonimo di Eug@waille) e Alphonse
Allais. Il primo, ex-studente di legge, fu una figui riferimento per tutto
'ambiente dei cabaret artistici: caricaturista ger rivistine letterarie
pubblicate dai vari club simili agilydropathes poeta e scrittore, aveva |l
ruolo di fumista cucito addosso, tanto che esteadesue farse ben al di

la degli ambienti di Montmartre:

Ventriloque a I'occasion, il imitait & s’y mépreerde chien qu’on lui a
marché sur la pattell I'imita si bien un jour, dans un tramway, du§e fit
rappeler a 'ordre par le contréleur : le réglemieérdisait de monter avec des
caniches ! Tout en pestant et en protestant densmeence, Sapeck proposa de

se laisser fouiller et méme de se dévétir, parmiriees des voyageurs et la

confusion de l'agent..*?®

Alphonse Allais, dal canto suo, veniva considerdta@ronista
ufficiale degli ambienti bohémien. Il suo contribwl fumismo consisteva
in un senso dellumorismo che arrivd quasi a prefige alcuni
atteggiamenti che saranno quelli del Dada di teemi dopo. Ad una
esibizione di «Arte Incoerente» del 1884 (direttateeconnessa al Club
degli Hydropathe} Allais presento ad esempio due opere fumistetio
e per tutto: un quadro dipinto esclusivamente \@nice bianca intitolato
«Prima Comunione di una Giovane Ragazza Cianoetla mempesta di
Neve», e una partitura musicale consistente in @ntggramma
interamente vuoto, dall'’eloquente e dissacrantéotikMarcia funebre per

la memoria di un Grand’Uomo Sordg%

128 N. RICHARD, A l'aube du symbolisme. Hydropathes, fumistes eadints Paris,
Nizet, 1961, p. 15.

129 Cfr. E.SALA, Dalla Bohémeall’ avant-gardeancora nel segno dei fumisth AA.VV.,
Erik Satie e la Parigi del suo tempa cura di G. Borio e M. Casadei Turrani Monti,
Lucca, LIM, 2001, pp. 29-44.
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Che il fumismo non fosse semplicemente un attegeo da
bohémierteso a distinguere il popolo notturno di Montmaudalle persone
rispettabili della Parigi bene e esemplificato fito che la fumisteria si
accaniva a volte con lo stesso ambiente da cuiepioa. Sapeck, ad
esempio, si presentava alle riunioni del gruppo lidédydropathes
contestando con indignazione cid che veniva gemerdle applaudito,
oppure esprimendo al contrario grande ammirazioee @ esibizioni
palesemente scarse. Fumismo come tipo particolasehérzo, dunque, o
un modo particolare di fare dellumorismo, basassemzialmente sulla
provocazione e sulla mistificazione. Come osservavaltro protagonista
della Parigi letteraria di fine secolo, il musiaisGeorges Fragerolle, se
'uomo di spirito pud essere un agnello copertouda pelle di leone, il
fumista, dal canto suo, € piuttosto un leone cheaschera con una pelle
d’agnellc™®.

L’ironia e l'umorismo di Satie non possono che ratr®vato
stimoli e incitamenti nel clima dei cabaret (cheginentava assiduamente)
e dellafumisterie In effetti, nel Satie che presentatosi per lanprivolta
allo Chat Noir nel 1887 dichiaro0 semplicemente di essere un
«Gymnopédiste» — si noti: prima di aver effettivaeecomposto i brani
intitolati Gymnopédies. — e che sullorgano di stampa del cabaret
comincio a pubblicare i primi scritti anonimi a pstpo di quelli che
scrivera negli anni '10 accanto ai propri brani <euistici» per
pianoforté®’, potrebbe essere ravvisato il primo manifestarsiud
atteggiamento che perdurera lungo tutta la sua Kitaorismo e l'ironia
di Satie avrebbero dunque semplicemente origineoesto della Parigi
bohémierdi fine secolo.

In realtd le cose sembrano piu complesse. Inndtwit per
guanto fosse vicino ai circoli artistici di Montntiar, Satie non fu mai in
tutto e per tutto inserito in quei circoli: frequawa i cabaret e i fumisti, ma
non fu mai un protagonista del cabaret cosi comefaanai un fumista
riconosciuto; per quanto in linea con I'ambientec@stante, mantenne

sempre un certo grado di distacco e di autonomigetondo luogo, il fatto

130N. RICHARD, A l'aube du symbolismep. cit., p. 16.
131 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 208.
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che la propensione allumorismo e all’ironia di iBarovasse intorno un
ambiente assai favorevole non implica chenétura dellumorismo e
dell'ironia di Satie fosse identificabileout court con gli atteggiamenti
fumisti.

Steven Moore Whiting, nella sua peraltro splendiganografia
dedicata ai rapporti fra Satie e il mondo del cabartistico, ha buon gioco
a mostrare i legami fra il gusto della beffa dii&at quello dei vari
personaggi che animavano la Parigi simbolista-ftafifs Tuttavia c'é una
profonda differenza fra Satie e gli altri: se pdumisti si puo parlare di
mistificazione semplice e ‘diretta’, per cosi dir@, Satie a volte la
mistificazione sembra riguardare lo stesso atteggrdo mistificatorio in
guanto tale. Quando Satie fonda la sua “chiesadgmale, ad esempio si
puo certamente vedere nell’operazione un intentodistico nello stile dei
fumisti (parodia della Rosa+Croce del Sar Pelagamdia dell'ufficialita,
parodia — perché no? — di sé stesso e delle prppssioni); il fatto € che
accanto all’edificazione di una finta chiesa, e g ad un misticismo
caricaturale, sta la musica composta in paralleta, musica «mistica» che
non ha nulla di parodistico; ovvero, accanto adironico articolo sulla
poverta pubblicato sul «Cartulaire» si ha un’asegtlesse des Pauvres
che nulla sembra concedere alla beffa. Potremnhaaritare la distinzione
fatta nella prima parte a proposito dei concetirahia e umorismo e dire
che, se I'ironia puo essere una forma di umorisquesto & certamente il
caso della mistificazione fumista; ma I'ironia pesistere anche in forma
pura, e qui sembra rispondere meglio al caso deS&ia nel giovane
Satie, infatti, si puo parlare di ironia per quamiguarda la capacita di
saper sempre far intravedere I'opposto di cid chepparenza si viene
affermando: la mistificazione é tale da trascendeemplice burla — che
anche se non propriamente esplicita, € pur sentpagacda interpretare,
come nelle contraffazioni dei fumisti — e di poeta dubbio, come di chi
stia facendo una cosa importantissima, ma si farrciiedersi se non sia

invece del tutto futile.

1323 M. WHITING, Satie the Bohemian. From Cabaret to Music H@bkford University
Press, 1999.
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Se é possibile considerare la fase delle «opemistiche» per
pianoforte del 1912-1915 come uno snodo in cui eoyono e da cui
partono fili molto lunghi — una propensione all’'unsmo e all'ironia che
in Satie si trova nell’arco dell’intera carrieraé-su di essa che puo essere
proficuo concentrarsi per tentare di chiarire ldure e la dinamica di
umorismo e ironia presente in questo autore.

Quando si prendono in considerazione i brani «istio», Ci Si
trova di fronte ad undraccia complessa, poiché al testo musicale si
associa un testo verbale che assieme alla museauer fitto intreccio di
significati, la cui complessita sfugge quando norsil consideri nella sua
interezza. Eppure il testo verbale, secondo unaigarepuntualizzazione
dello stesso Sati&, non & idealmente rivolto a tutti i destinatari’dpera:
pensato come «un segreto confidato esclusivaméiinéegprete>»=>* esso
non & destinato al pubblico che ascolta.

Questo punto é cruciale, perché obbliga a rileVasistenza di
piu livelli di lettura. Quel che si osserva neifiraumoristici» di Satie € in
effetti una dinamica di esplicito/implicito: in éss ha un primo livello
accessibile ai semplici ascoltatori, alla grossdepdel pubblico, e poi un
livello nascosto destinato solo a chi scende piforalo, a chi entra in
stretto contatto con I'opera e la coglie nella isti@rezza.

L’ipotesi, pertanto, € che, dietro a un umorismo sdperficie,
compaia l'ironia come dissimulazione di una retsidnificati ulteriori: un
doppio fondo che andra esaminato tenendo conta dietiura del testo
verbale, dell'interpretazione di questo in relagoalla musica, delle
conoscenze piu generali su Satie. Si trattera,fimde, di considerare
nello specifico la dialettica tra cosa viene naBt@scosa viene esposto in

primo piano.

133 E. SaTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 3.
134 |vi, p. 178.
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2. Il “periodo umoristico”

2.1 — Le raccolte per pianoforte del 1912-1915

Compreso in un arco di tempo che va dal 1912 4519
“periodo umoristico” di Satie é caratterizzato quasclusivamente dalla
composizione di musica per solo pianoforte, ordinatpiccole raccolte,
per lo piu costituite da tre brani ciascuna.

Alla fine del primo decennio del Novecento, Saéistava ancora
pressoché ignoto al pubblico dei concerti: unicle ®pere eseguite
pubblicamente erano state, in effetti, le musicie im seno alle cerimonie
del circolo Rosa+Croce del Sar Peladan — musianequk, forzatamente
elitarie visto il loro legame con un ambiente egote Vi erano stati, €
vero, dei contatti fra Satie e il mondo del CafferCerto: ma data la
peculiare natura del’ambiente ‘popular’, in cupi@ che altro l'interprete,
e non il compositore, a catturare l'attenzione pebblico, non si puo
parlare di una reale visibilita conquistata da &akbnostante I'indubbio
successo di alcuni brani — esempio su tutti la caede te veuscritta per
Paulette Darty nel 1962

Attorno al 1911 la situazione cambia: I'interesse confronti di
Satie e della sua musica da parte di Debussy, adiigecchia data, ma
soprattutto di Ravel, tramite Bociété Indépendante de Musid&el.M.),
rese infatti possibile la diffusione e la conos@enielle opere di Satie
presso il grosso pubblico parigino. Non tutte lerep pero: I'attenzione
degli ‘ammiratori’ era in effetti rivolta solo alleomposizioni che Satie
aveva scritto quasi vent'anni prima, viste comecpratrici delle poetiche
musicali francesi piu moderne e avanzate. Quasiumesguardo — ed anzi
una certa sufficienza quando non presa di distahzsa riservata alle

composizioni piu recenti, maturate attraverso scdi contrappunto alla

135 Cfr. N. PERLOFF, Art and Everyday: Popular Entertainment and thec@irof Erik
Satie Oxford, Claredon Press, 1991, pp. 72-74.
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Schola Cantorum di Vincent D’Indy, dove Satie s diplomato nel 1908,

a quarantadue anni. Grandi plausi per le armoriaa@wdelleSarabandes

(1887) e delleGymnopédie1888), insomma, ma nessun apprezzamento

per le fughe deglApercus désagréabl@®08-11) o diEn habit de cheval
(1911). La perplessita che guesti atteggiamentitgano in Satie € ben
testimoniato da una lettera scritta al fratello @dn il 17 gennaio del
1911

Ce que j'ai fait depuis si longtemps? Des mirgabesn pauvre vieux !
[...]

En 1905, je me suis mis & travailler avec d’Indy.

J'étais las de me voir reprocher une ignorance jgueroyais avoir,
puisque les personnes compétentes la signalaiestdes ceuvres.

Trois ans apres un rude labeur, jobtins a la Bcl@antorum mon
dipldbme de contrepoint, paraphé de la main de mxoelient maitre, lequel est
bien le plus savant et le meilleur homme de ce rmond

Me voila donc, en 1908, avec, en mains, une lieene donnant le titre
de contrapuntiste. Fier de ma science, je me naigngposer. [...] J'ai été bien
engueulé dans ma pauvre vie, mais jamais je nauiat méprisé. Qu’'est-ce que
javais été faire avec d'Indy ? Javais écrit avales choses d'un charme si
profond ! Et maintenant ? Quelle barbe ! Quellegjam

La-dessus, les «Jeunes» d’organiser un mouvenmtird’'mdyste, et
de faire jouer leSarabandesle Fils des Etoilesetc., ceuvres jadis considérées
comme fruit d’'une grande ignorance, a tort, suivae’ «Jeunes». Voila la vie,
mon vieux !

C’est & n'y rien comprendré®

Tenere conto di questa cornice nell’accostarsi paliodo
umoristico & importante, poiché la nascita delladpeione umoristica va
associata ad una posizione ambigua assunta da &atie lato egli coglie
il momento in cui la societa musicale parigina aticorda finalmente
interesse e curiosita, e pertanto compone quedgab essere considerata

la sua musica piu “pubblica”; dall'altro, di fronta chi ammirava

136 E. saTIE, Correspondance presque compléte, reunie et présqraé Ornella Volta
Paris, Fayard/Imec, 2000, p. 145.
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soprattutto la sua primissima produzione, sceglidishttendere tutte le

aspettative presentando un nuovo stile, del tutgprale.

I lunghi anni trascorsi da Satie negli ambienti @abaret
artistico di Montmartre (nei locali dellGhat noir prima, dellAuberge du
clou in un secondo tempo) lo avevano reso estremanfemtgo in tutta
una serie di pratiche e tecniche satirico-umohstitegate alla canzone da
cabaret. Una delle pratiche piu diffuse nei calsaparigini era in effetti la
canzone comica costruita come parodia di musicagisgtente. In questo,
un maestro era Vincent Hyspa, con cui Satie effatiente collaboro in
modo continuativo in qualita di compositore-arratgie nei primi anni
del Novecentt”.

Per certi versi i brani umoristici per pianofode presentano dunque
come un trasferimento in sede esclusivamente stiiaiee di pratiche
sperimentate sulla forma canzone. Allo stesso terfgatruttura delle
raccolte pianistiche del periodo umoristico segnaécchie e nuove
inclinazioni di Satie: la quasi costante suddivigiodelle raccolte in tre
brani rimanda ad esempio alla sua tipica prediteziper i trittici sin dai
tempi delle Gymnopédies mentre la scrittura spoglia, essenziale e di
concezione eminentemente lineare, si ricollegatdimeente ai recenti studi
di contrappunto presso la Schola Cantorum. E nioteyessante, a questo
proposito, guardare all’insieme di brani-schizzpapti, pubblicati postumi
da R. Caby, che risalgono agli anni di apprendistédia Schola: ilCarnet
d’esquisses et de croquiad esempio, o 6 Pieces de la periodo 1906-
1013 Satie si era iscritto alla Schola Cantorum nd519Dopo un anno,
intorno al 1906, sembra cominciare una serie dicesetrasversali’ che
non rispondono a delle dirette esigenze d’apprestisesercizi, cioe, che
sembrano non essere presi sul serio dal loro auneaprile del 1906
l'allievo Satie e passato al contrappunto a seii,partuttavia si dedica a
piccoli pezzi a tre parti, sconclusionati e dadltibizzarri, qualiFacheux
exemplee Désespoir agréableQuest’ultimo, il primo deb Pieces 1906-
1913 reca oltretutto il consiglio d'interpretazioneavec une ironie

contagieuse»alla decima battuta, in un punto in cui peraltulansembra

137 Cfr. S.M. WHITING, Erik Satie and Vincent Hyspa : notes on a collatiorg in
«Music & Letters», 77/1, 1996, pp. 64-91.

81



giustificarla. La vena umoristica della musica dti& sembra nascere dallo
studio del contrappunto: da esercizi privi di sc@dalirezione, bizzarri,
sbilenchi, con le norme parodiate piu che ossenatelutamente eluse.
Del resto, inApercus desagreablée forme del corale e della fuga
sembrano essere utilizzate come mezzi capaci d@irereiniature di
Spiazzante surrealismo musicale.

Potrebbero essere indicati allo stesso tempo qum& esempi
del nuovo stile, ovvero come prototipi da collocpre propriamente nella
“preistoria” del periodo umoristico, Préludes flasques (pour un chien)
composti nel luglio del 1912. All'origine dell'ince collocazione di questi
preludi sta il rifiuto alla loro pubblicazione darnpe dell’editore Demets.
Un mese circa dopo averli composti, in effetti,i&dichiara in una lettera
allamico Roland-Manuel di voler cestinare gueréludes flasquese
scriverne di nuovt®. Nasceranno cosiMéritables préludes flasques (pour
un chien)con cui si avvia senza piu dubbi la serie dei bamnoristici. |
primi Préludes flasquesin ogni caso, non vennero affatto distrutti da
Satie: furono infatti ritrovati fra le carte delmpositore allindomani della
morte, in un manoscritto parzialmente calligrafeém sontuosi inchiostri
neri e rossi.

Vorrei qui richiamare I'attenzione sui titoli di dyreludi (che sono
in tutto quattro, a differenza delle successivecotie umoristiche, tutte
tripartite salvo il caso particolare de@ports et divertissementd cui si
dird): Idylle cyniqueper il secondoChanson caninger il terzo; il che si
connette chiaramente alla bizzarra dedica contenetatitolo: pour un
chien Ora, € noto come Satie amasse particolarmerdaii in trent’anni
di permanenza nel sobborgo parigino di Arcueil,epsiano stati i cani
randagi gli unici ospiti accolti nella casa del qmsitore; e a Cocteau,
Satie parlo addirittura del progetto di un’opera g&ni, la cui scenografia
sarebbe consistita semplicemente in un G&sO®rnella Volta suggerisce
comunque un’interpretazione del carattere “canide’Préludes flasques
che guarda oltre la semplice cinofilia, e si cotengluttosto a Frangois
Rabelais, il quale, dopo aver messo in guardigtariedalla tentazione di

138 E_ SaTIE, Correspondance presque compléte, reunie et présgraiéOrnella Volta
op. cit., p. 172.
139 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 219.

82



tacciare frettolosamente di frivolezza le sue openevia dei loro jyeulx
tiltres», invitava a comportarsi come il saggio cane, uhlg, anziché
scoraggiarsi di fronte all'aspetto ostico di un@mdse rosicchia e non si da
pace finché non gli & riuscito di conquistarne iklipato midolld*.
L’ipotesi e interessante, ma la si potrebbe arffechotando come cio che
e ‘canino’ & anchecinico’, con tutti i riferimenti che I'uso del sinonimo
comporta; c'e in effetti qualcosa di cinico, in sensocratico, nella
metafora del cane che ricerca la verita del midalldi la dell'apparenza
convenzionale dell'osso.

Fondata da Antistene (436-366 a.C.), allievo dideore discepolo di
Socrate, la scuola cinica dovrebbe il suo appebatillo stile di vita dei
suoi componenti, improntato al vagabondaggio. Dal paragone coi cani
(kynikos= canino), anche se non si puo escludere chererderivasse dal
fatto che Antistene insegnava al ginnasio di Ateregp comeCinosarge
(«cane agile»). In ogni caso, Antistene esaltdwbbminio di se stessi, la
capacita di sopportare il dolore — I'indipendenzianperturbabilita di cui
aveva dato prova Socrate affrontando processo daomia, esaltata sino
alle estreme conseguenze. La virtu identificata itdotale distacco dai
beni terreni e con la capacita di vivere in piemdipendenza. Successore
di Antistene fu Diogene di Sinope (413-324 a.Che chiamava se stesso
«il cane» e, secondo la tradizione, non possedbgaua mantello, una
ciotola e un bastone; e dormiva in una botte.

Il cinismo inteso come sprezzo delle convenziond pben essere
adeguato alla (intera!) produzione di Satie, cosie la volonta di distacco
dai beni materiali sembra perfettamente consorilansieur Le Paure»». |
cinici discendevano da Socrate: il filosofo chef&@o dellironia la sua
arma e il suo mezzo di conoscenza; guarda caspripra Socrate Satie
dedichera il suo dramma sinfonico omonimo compsstaito dopo i brani
umoristici per pianoforte e I'avventuraéarade

Converra riprendere in seguito la questione, qoawd si
occupera propriamente dell'ironia in Satie. Qui \wleva solo far
intravedere come la possibile presenza dell'iragiigpossa scorgere gia

nelle premesse al periodo umoristico; ma appuntwvieae andare per

140 Cfr. O.VoLTa, Dossier Erik Satigin «Revue internationale de Musique Francaise,
8/23, 1987, pp. 7-9.



gradi, e limitarsi ancora al solo umorismo. E cdsvra chiedere, per ora,

in cosa consiste effettivamente 'umorismo di Satie

2.1.1 — Véritables Préludes flasques (pour un chign

Composti nellagosto del 1912 e presentati a Denpar la
publicazione ai primi di settembre dello stesso oanquesti preludi
inaugurano di fatto la serie dei brani umoristier pianoforte.

Come suggerisce Whiting, i titoli dei singoli bra(Sévere
reprimande Seul a la maisganOn joug richiamano la tradizione dei
piccoli pezzi caratteristici dedicati al mondo deflnzia — ad esempio le
Kinderszenemli Schumant{*. Non a caso, I'ultimo dei primitiiPréludes
flasquescitava un motivo popolare che si ritrova propriell& «scene
infantili» di Schumant®,

Il primo brano,Séveére reprimandeichiama lo stile della toccata
pseudo-barocca alla maniera di un Franck. E I'aliene ©onne2 che si
trova in partitura rimanda in quest’ottica atlbant donnéegli esercizi di
contrappunto (Es. 9):

141 Cfr. S.M. WHITING, Satie the Bohemiamp. cit., p. 358.
142 Cfr. E.SATIE, Préludes flasques$V, Sous la Futaillebb. 17-18 eR. SCHUMANN,
KinderszenenliX, Ritter vom Steckenpfertb. 5-8.
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Esempio 9

Vif (sans trop)
Lively (not too)
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Il «<severo rimprovero» del titolo, dunque, si pwgydere come
l'ironica rievocazione da parte di Satie dei progtudi di contrappunto,
delle correzioni (ovvero: rimproveri) degli insegriadella severita un po’
pedante della Schola Cantorum. Cosi € possibilereeoh questo brano
anche una forma di congedo dal periodo di studierse anche dallo stile
che Satie aveva tentato di elaborare proprio alb@dell’apprendistato
nel contrappunto, ancora osservabile nei prirméludes flasquesll
contrappunto veniva visto come qualcosa di supetatsostenitori delle
opere giovanili di Satie — Debussy e Ravel in testene si € detto; ecco
dunque che la scrittura contrappuntistica viendilidmata con fare
scherzoso: non e una presa di distanza, ma un rdbdlmpiegarla in
un’altra direzione, verso un altro maniera.

In questo senso, con l'ultimo brano della racceltehe segue al
piccolo preludio central&Seul a la Maisorli carattere intimo e sommesso
— viene messo a punto lo stile propriamente uriicoishe caratterizzera
le raccolte successive fino al 1915: scrittura ezisée, estrema brevita,
bruschi cambiamenti e accostamenti di passaggoggeei a mo’ di

collage. Soprattutto, compaiono citazioni repentihemusiche estranee
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alla sala da concerto (musica non seria contreviéi contrappunto!): qui,

in particolare, sotto forma di tipiche figure datime (Es. 10):

Esempio 10

[ . l ' © !' L9 h J | s J Imitativ'us
Eﬁﬁ? P s S

Gia con questV/éritables Préludes flasques ha la misura della
complessita di intreccio che lo stile umoristicoS#tie mette in campo:
possiamo infatti distinguere da un lato un piansuperficie accessibile a
tutti gli ascoltatori, con una musica miniaturigiic fondata
sull’accostamento di materiali eterogenei e sulesecolanza di linguaggi
“alti” e “bassi”, del tutto estranea al concetto gliluppo e fin quasi
inconcludente; d’altra parte la miriade di riferimieche emergono non
appena ci si accosti alla partitura e si tenga aontagari, anche di
elementi biografici, rende l'intreccio assai piungaesso. Le didascalie
poste accanto ai pentagrammi evidenziano dettdgdi & rivelano di
grande importanza per un’interpretazione del téstwDonne» del primo
brano, ad esempio); la presenza di spunti contragtieci contrapposti a
stilemi da musica “di consumo” rimanda a esperierdieerse e
complementari del passato recente del compositoreertrambe,
significativamente, osteggiate dai “sostenitoril &atie prima maniera:
perché un compositore “moderno” non ha alcun bisodn studiare il
contrappunto alla Schola Cantorum; e d’altro cantmmpositori “seri”
non si sporcano le mani con i generi bassi destaiéintrattenimento...
La maniera umoristica di Satie proseguira su questaa, coltivando
sistematicamente la molteplicita di piani di lestwe creando una quantita

di riferimenti tale da dar luogo ad una ramificamai significati.
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Fu proprio I'esecuzione d&féritables Préludes flasques parte
di Ricardo Vifes per la Société Nationale (il 5ikept913, presso la Salle
Pleyel) a dare a Satie lo stimolo decisivo per @goge nella
composizione delle opere umoristiche. La circostanffre I'occasione per
soffermarsi sulla questione dell'interpretazionei dani umoristici,
tutt’altro che secondaria. Secondo le parole delsso Satie, Vifies
interpretd le sue composizioni «in modo supretfib>Detto altrimenti,
Satie trovo in Vifies il suo interprete ideale, epridcipalmente pensando
a delle esecuzioni da parte di questo pianistavenae ideata la serie di
brani umoristici per pianoforte.

Sfortunatamente non possediamo registrazioni difie¥i
nell'esecuzione dei brani umoristici di Satie. Esgibile pero riferirsi alle
incisioni di Francis Poulenc, allievo di pianofodeVifies e direttamente
in contatto con Satie negli anni del Gruppo dei“$esupponendo che lo
stile esecutivo di Poulenc possa ritenersi in lioea I'interpretazione del
pianista spagnolo.

Risalgono al 1950 le incisioni di due raccolte wisteche di Satie
(Descriptions automatiques Croquis et agaceries d’'un gros bonhomme
en boi3 da parte di Poulefit> all'ascolto si nota un’esecuzione cristallina,
equilibrata, mai sopra le righe; nessuna esagerazimsomma, tesa a
sottolineare le particolarita umoristiche dellaittara. Il che appare in
linea con quanto ricordava lo stesso Poulenc a ggsitip delle
raccomandazioni date da Vifies proprio in riferinoegitbrani umoristici di
Satie: il pianista spagnolo raccomandava infatkmbn ‘preparare’ mai le
citazioni musicali», ovvero non ammiccare mai ablgico, suonando per
contro molto semplicemente, «con l'aria di non agessi di nullas™®.

Questa maniera esecutiva va messa in relazioneqoanto

sappiamo delle reazioni del pubblico di frontebaiani umoristici di Satie.

143 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 38.

144 Cfr. P.COLLAER, | «Sei». Studio sull’evoluzione della musica franceak1917 al
1924 in AAVV., Allombra delle fanciulle in fiore. La musica in &ncia nell’'eta di
Proust a cura di C. de Incontrera, Teatro Comunale dnfdlcone — Trieste, 1987, pp.
395-443.

145 Sji possono recuperare in un CD del 2@@@ncis Poulenc Plays Satie and PoulgBEt
Records, ACMEM78CD.

146 Cit. da O. Volta nell'introduzione ad una receettzione delle opere umoristiche di
Satie; cfr. ESATIE, Pieces humoristiques, IEschig, p. I.
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Si é gia avuto occasione di menzionare la receasthnun concerto di
Vifles da parte di René Challift in cui si legge come Véritables
Préludes flasquefurono accolti benissimo, con la platea che chiaanav
gran voce un bis, a motivo del lordwumour tres particulies. Questa
recensione € molto importante, perché dimostra cdamearattere
‘umoristico’ che lo stesso Satie attribuiva allee scomposizioni fosse
perfettamente colto da parte dei semplici ascaitdilla sala da concerto.
Tuttavia questi ascoltatori potevano cogliere stdo superficie delle
composizioni umoristiche, dal momento che Vifeslandbhceva per
enfatizzare elementi salienti dei brani (citazioanomalie stilistiche,
parodie) e che l'intero apparato “extramusicalegé prose introduttive ai
brani, consigli d’interpretazione, ecc.) rimanegadto.

In effetti di fronte a composizioni come i braninaristici di
Satie, in cui i testi verbali assumono cosi tam@drtanza per il senso
dell'opera, sembrerebbe scontata l'idea di rendeoé detti testi al
momento del concerto. Questa era infatti 'opiniale critico americano
Carl Van Vechten, il quale, in un articolo del 198§eva sostenuto che
durante I'esecuzione delle musiche di Satie sibdsm® dovuti recitare non
solo le prose che talvolta comparivano accantorallsica, ma perfino i
consigli d'interpretazione disseminati in partittffa Tuttavia, per quanto
riguarda la possibilita di una lettura ad alta vale propri testi verbali

associati alla musica, Satie si € espresso in maimequivocabile:

A chiunque.

Vieto di leggere, ad alta voce, il testo durantsdcuzione della
musica. Ogni inosservanza di quest’'ammonimentorohiterebbe la mia giusta
indignazione verso I'impudente.

Non sara accordato alcun lasciapassare.

Erik Satié*

Il testo verbale, lungi dallessere un element® colo per

ragioni pratiche trova difficolta a raggiungerentaggior parte dei fruitori

147 R.CHALUPT, Les Concertsin «L'Occident», 128, 1913, p. 282; cit. inh\. WHITING,
Satie the Bohemiamp. cit., p. 361.

148 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 177.

149 1vi, p. 3.
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dellopera — intesi come i semplici ascoltatoriyavisti di partitura —
viene concepito da Satie, piuttosto, come «un $egreonfidato
esclusivamente al suo interpref® Abbiamo quindi una musica
‘pubblica’, perché composta pensando ad un intexpcbe la eseguiva
regolarmente, la quale cela pero al pubblico lagimagoarte delle proprie
fattezze.

Converra ora, in ogni caso, procedere per gradinaizzare la
produzione umoristica concentrandosi sul primolliovdi lettura, cercando
di cogliere, cioe, quel che di questi brani potpaasare al solo ascolto in
sede di concerto, e facendo riferimento ai testoake tenendo presente di
come essi rimanessero ignoti. In questo modo avrema traccia
schematica dei brani umoristici, sulla quale basgwsr tentare

un’interpretazione dell’'umorismo e dell’'ironia datse.

2.1.2 — Descriptions automatiques

Composte nell’aprile del 1913, le «descrizioni cmatiche»
proseguono sulla strada d¥féritables Préludes flasqueaccentuando
alcuni tratti specifici, che saranno mantenuti feersuccessive raccolte
umoristiche. Qui, infatti, la citazione di motivietodici noti diventa il
fulcro della composizione. Whiting, del resto, aegrso I'esame dei
taccuini di Satie, ha messo in luce come liniziesso del processo
creativo prendesse le mosse dalle citazioni, ov\dab materiale pre-
esistente scelto per essere elabdrato

E molto importante tenere presente come il ricomosnto di
gueste citazioni da parte degli ascoltatori venida® per scontato da
Satie: si tratta infatti di melodie ben note al plidb dell’epoca. Come si e
sottolineato nella prima parte, il processo umimaspoggia sull’utilizzo di

materiali conosciutr?

150 1vi, p. 178.
151 Cfr. S.M. WHITING, Satie the Bohemiamp. cit., p. 361.
152 Cfr. Parte I, Cap. 2.
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Tipicamente, i brani che compongono IBescriptions
automatiquesono treSur un vaisseglbur une lanterneSur un casque

Nel primo brano la melodia citata &€ quella debaaoncina per
bambini Maman, les p’tits bateauxXl tema “marinaro” della canzoncina
viene preso a riferimento da Satie per la costnezidi un testo verbale che
si ritrova disseminato accanto ai pentagrammi.ra&ta dello sviluppo di
quelli che fino aiVéritables Préludes flasquemrano inquadrabili come
‘consigli d’'interpretazione’, per quanto particamsimi, che a partire dalle
Descriptions automatiquegliventano veri e propri testi a carattere
descrittivo. A leggere il testo dbur un vaisseaiwsenza il riferimento
musicale, si ha infatti la successione di una s#irimmagini che evocano

una piccola gita in barca:

Seguendo I'onda

Breve spruzzo

Un altro

Una ventata d’aria fresca
Malinconia marittima
Breve spruzzo

Piacevole beccheggio
Breve ondata

Il capitano dice: «Un gran bel viaggio»
Il naviglio sogghigna
Paesaggio in lontananza
Brezzolina

Breve spruzzo di cortesia

Per accostal&’

La musica si muove seguendo fedelmente questaid’acosi che
il brano si presenta come una sorta di piccola ammapne descrittiva a
programma. Sopra un accompagnamento affidato alfeorsinistra basato
su di un ostinato in ritmo di tango o habanera, gaiono infatti piccoli
incisi che ‘traducono’ le varie immagini del testerbale. Si possono

associare cosi I'accompagnamento ostinato al maoiondelle onde, i

153 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 11.
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piccoli incisi discendenti in sedicesimi ai «breygruzzi» d’acqua, alcuni
brevi frammenti melodici alla «ventata d’aria frasce alla «malinconia
marittima» (Cfr. es. 11):

Esempio 11
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Circa a meta del brano, in concomitanza con l'irgima del
battello che sogghigna, compare la citazione dell@oncindMaman, les
p’tits bateauxEs. 12):

Esempio 12
I [7.- o o b 1 T
& == ————% = F

Le vaisseau ricane

o 'IP‘ I# - })Ip.
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5 2 3

Quel che di tutto questo giunge ad un sempliceltdore,

ignaro del testo verbale, & solo una miniatura ca&siassai scarna, con un
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ostinato che richiama il ritmo di tango, sul qusieovrappongono piccoli
frammenti melodici sconclusionati, che proprio peesto loro carattere
finiscono per mettere in evidenza la comparsa wdtfa melodia piu

ampia e distesa, la menzione di un motivetto inache si presenta come

perno in una composizione di due minuti scarsiwlath.

Nel secondo brano della raccol&yr une lanterneviene citata la
melodia di Ca ira, notissimo canto degli anni della Rivoluzione. La
delicatezza della musica, tutta giocata sulla r&tiene di triadi minori in
pianissimo, da suonarsi in maniera «notturnaeciurnement e la
prospettiva infantile evocata dal brano precedent®ntrastano
ironicamente con la menzione di una canzone palitbe invitava ad
impiccare gli aristocratici al lampione piu proseim da cui ldanternedel

titolo*>*

L'ultimo brano, Sur un casqueevoca l'atmosfera delle parate

militari, come si evince dal testo verbale:

Stanno arrivando

Quanta gente

Che spettacolo!

Ecco i tamburi!

E il colonnello quel bell'uomo tutto solo

[”-]155

Un senso umoristico puo essere colto nella puitdudégli effetti
musicali descrittivi — note gravi in staccato percolpi di tamburo,
crescendi dinamici a suggerire 'approssimarsiabeteo, sovrapposizione
di tonalita diverse per richiamare la cacofoniaidicomplesso bandistico
che suoni in mezzo alla folla — ottenuti attravens@a scrittura pianistica
estremamente semplice, e in poco piu di un minutousica. La brevita

della composizione fa in effetti apparire I'evocam della scena da parata

1% Anl Caira, ca ira — Les aristocrates & la lantemnatornello della canzone adattata da
Landré, cantore di strada, a partire da un’aridatiza preesistente, fu effettivamente il
canto dei giacobini durante la Rivoluzione Francese

155 Cfr. ivi, p. 12.
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come le immagini velocizzate dei vecchi film muRier chi non legge il
testo verbale, la musica si presenta come una aaputcessione di
momenti distinti, accostati a mo’ di collage, caeguente comparsa di
dissonanze; il tutto basato non su una vera e jraofiazione di materiale
pre-esistente, quanto piuttosto sul richiamo gdeata musica da parata
(facilmente riconoscibile da un semplice ascol&tordistorta pero
attraverso contrasti tonali e rapidita di accostainé’effetto € certamente
bizzarro, e la bizzarria viene mantenuta fino &fia, con una conclusione
su di un breve passaggio in modo lidio a traduma didascalia verbale

che recita «leggero come un uovo» (Es. 13):

Esempio 13
I Retenez peu
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Lourd comme une truie Léger comme un oeuf
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2.1.3 — Embryons desséchés

Con la raccolta degli «embrioni secchi» (luglidl3Pla semplice
citazione dei motivi diventa piuttosto una rieladmone, ovvero
distorsione a fini umoristici. L'intento umoristiodene in effetti ribadito
da Satie in una beffarda presentazione della recsotitta in uno dei suoi

taccuini di lavoro:

Gli «<Embryons Desséchéseguono con grazia Véritables Préludes
Flasques e le ©escriptions Automatiques
Quest'opera é assolutamente incomprensibile, apehme.

Eccezionalmente profonda, non cessa di stupirmi.
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L’ho scritta mio malgrado, spinto dal Destino.
Avro voluto fare dell’'umorismo?
Non me ne stupirei e del resto sarebbe piuttastonio stile.

[...]%®

| titoli dei tre brani che compongono la racccehd’Holothurie,
d’Edriophtalma de Podophtalma- si riferiscono a nomi di animali marini
dati nella loro denominazione linneiana (o pseuwale)t cosi da ottenere
una magniloguente esagerazione in senso comico.

In partitura, oltre alle piccole frasi accostaiepantagrammi,
Satie fa precedere ad ogni brano una breve prdsadirtiva, dedicata
all’'animale di volta in volta preso a ‘soggetto’lldecomposizione. Ecco il

testo del primo branal’Holothurie:

Gli ignoranti la chiamano cetriolo marine. L'Oloturia usa
arrampicarsi su sassi e scogli. Come il gatto, ttargmale marino fa le fusa;
perdipiu fila una seta ripugnante. L'azione dalled sembra infastidirlo. Osservai

un’Oloturia nella baia di Saint-Malg’

Il riferimento alla baia di Saint-Malo € in realta’indicazione che
si riferisce al motivo musicale citato nel brano:tmtta infatti della
canzonettdon Rocher de St. Maldi Loisa Puget (Es. 14}

%6 |vi, p. 37.

57 i, p. 12.

138 per un’analisi delle varie fasi della rielaboramaompiuta da Satie cfr. |g.
WHITING, Satie the Bohemiamp. cit., pp. 369-371.
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Esempio 14
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A tout je pré- f& - re le toit de ma mé-re, mon ro-cher de Saint Ma-lo,

Il ‘programma’ del brano, desunto dal testo vezbaie si legge

fra i pentagrammi, descrive una presunta giornaigotbturia, con l'uscita
mattutina, I'arrampicarsi su di uno scoglio e ibrno nella tana verso sera.
Si e davanti ad un’oloturia con tratti decisameartegopomorfi, e piu che il
comportamento di un animale sembra essere desdattgiornata a
passeggio di un distinto signore dedito all'ozior(sti la parte finale del
testo, con la surreale considerazione dell’'olotuxiblon ho tabacco —
Meno male che non fumo»). Riproduco qui il brantlangua interezza, in
modo che si possa osservare lI'andamento melodido cemplessivo

svolgersi del brano in relazione al testo verbBk (5).
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Esempio 15

40

Embryons Desséchés
a Mademoiselle Suzanne Roux

d’Holothurie

Les ignorants ’appellent le ,concombre des mers”. [’Holothurie grimpe ordinairement sur des
pierres ou des quartiers de roche. Comme Ie chat, cet animal marin ronronne, de plus, il file une
soie dégoutante. L’action de la lumiére semble I'incommoder. J’observai une Holothurie dans la baie
de Saint-Malo.

Allez un peu [J = 144

et

Erik Satie
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Petit ronron Quel joli rocher!
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Pourvu qu’il ne revienne jamais. Assez froid Bien
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Al di la del testo verbale, in effetti, il branopmiesenta interessante
anche sul piano piu strettamente musicale. Oltria alitazione-
rielaborazione di una nota canzonetta, infatti, psi0 osservare lo

sfruttamento di un cliché pianistico quale il baa#zertino, che risuona nel




corso di quasi tutto il brano. A meta circa dellamposizione, in
corrispondenza del testo «Come un usignolo col dnalenti», compare
una cadenza; o meglio, una caricatura di cadensty W suo essere
banalmente inconcludente, con la reiterazione difjara iniziale di
quattro note, trasportata via via verso il grave gati d’ottavd®. Non
mancano passaggi ‘descrittivi, come ad esempiootazione di una
risata, attraverso gli arpeggi in sedicesimi di unade aumentata, in
corrispondenza delle parole dell'oloturia: «Non nfaccia ridere,
spumettina: mi fa il solletico». Nel finale, si ¢ano ben diciotto
ripetizioni dell'accordo di tonica: quasi una clauseethoveniana, ma del
tutto fuori luogo, dato che non & molta la tensialze scaricare in un

piccolo brano pianistico di un minuto e mezzo.

Nel secondo branod’Edriophtalmg il titolo, ironicamente
pomposo nel suo essere costruito su radice grédadealle piu comuni
specie di crostacei.

La composizione sembra fare il verso talpos del pezzo
caratteristico in tono triste e sommesso, con uimagpsezione in la minore
che presenta una serie di accordi arpeggiati,nmfrazzati da piccoli incisi

melodici in ritmo puntato (Es. 16):

Esempio 16

d’Edriophthalma

Crustacés a yeux sessiles, c’est-a-dire sans tige et immobiles. Tres tristes de leur naturel, ces
crustacés vivent, retirés du monde, dans des trous percés a travers les falaises.
Erik Satie

Sombre [J = 40-44] (1913)
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159 Sembra di ritrovare il Mozart ddusikalischer Spas<fr. Parte |, Cap. 2.1.
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Il testo verbale dipinge la scena di un gruppo rdistacei riuniti
come fossero una famigliola, tutti rattristati ibbedienza alla loro «natura
molto malinconica», segnalata nella prosa intredattAd un certo punto i
crostacei si mettono persino a piangere, e sulopransicale compare la
citazione dellaMarcia funebredalla Sonata Op. 3%li Chopin, trasportata
dall’originale Re bemolle ad un piu ordinario Do gg&re, e in generale
semplificata e spogliata della sua patina “romaiti€estensione di due
ottave del basso viene ridotta ad una, la melodéev privata delle
inflessioni di sesta e settima e procede per terzgadi congiunti. In
partitura, la citazione viene segnalata da Sateecla «celebre Mazurka di
Schubert» (Es. 17):

Esempio 17

(Citation de la célebre Mazurka de Schubert)

Nel terzo branogde Podophtalmai «crostacei dagli occhi fissati in
cima a peduncoli mobili» vanno a caccia.

Vengono citate due melodie: néfrain della Chanson de I'orang-
outangdall’operettaLa Mascottedi Edmond Audran, e un tipico richiamo
da caccia, noto coniea Royale

Nel finale compare una «Cadenza obbligata (delbfeit». Vista la
tonalita (Fa maggiore) e la lunghezza (ventitréutatdi un sottinteso 2/4),
sembra plausibile un riferimento caricaturale alléme ventitré battute
dell'Ottava Sinfoniadi Beethoven. Inutile dire che, come gia e acaadut

nel primo brano degkEmbryons desséchéguesta sproporzionata cadenza
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non ha nessuna giustificazione al termine di umndréanto breve e

CONCiso.

2.1.4 — Croquis et agaceries d’un gros bonhomme énis

Nel primo brano,Tyrolienne turque il titolo stesso indica i
materiali utilizzati : da un lato lgodeltirolese evocato dalla melodia che
si ascolta all'inizio, tutta giocata su arpeggiritdi maggiori; dall’altro il
celebre rondo ‘alla turca’ della Sonata KV 331 di W Mozart, del quale
viene citato il ritornello nella parte centrale in partitura il passaggio e

segnato dall'indicazionetres turc> (Es. 18):

Esempio 18

Beaucoup d'expression et plus lent
Very expressive and slower
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Il secondo brand)anse maigreeccezionalmente non sembra avere
alla base nessuna citazione di motivi noti. Whitiiagpero un’ipotesi
interessante, e cioé che Satie stia in verita ditasé stess®. In
particolare il riferimento potrebbe essere alltestdottato dal compositore
nel periodo precedente alla svolta rappresentdta dpere umoristiche.
Alcune figure melodico-armoniche richiamano in #ff¢passaggi assai
simili che si ritrovano in composizioni quali ghirs a faire fuir della
prima serie dell®ieces froideslel 1897.

In genere, poi, tutto il brano richiama la scrigtudi una
composizione ‘perduta’ del Satie pre-umoristicovero The Dreamy Fish
lavoro abbozzato nei primissimi anni del Novecengo, accantonato e
ritrovato dopo la morte del compositofehe Dreamy Fisltrisulta infatti
costruito come una sorta di mosaico di motivi eifegdiversi accostati gli
uni agli altri: spesso melodie semplici armonizzatenodo complesso, in
una maniera assai simile a quanto accade Deltese maigreli Croquis et

agaceriesd’'un gros bonhomme en bois

Terzo ed ultimo brano Espafiafiacon cui si torna alla citazione
di brani noti e alla parodia esplicita. Il riferimte & innanzitutto &spafia
di Emmanuel Chabrier, di cui viene citato un asshlivomboné®. Il testo
verbale che compare in partitura, poi, con fragiligid.a belle Carmen et
le peluquere allude chiaramente all&armen di Bizet. In generale,
comungue, il richiamo e alla grande infatuazione lpemusica spagnola
che si respirava nella cultura parigina negli aancavallo fra Otto e
Novecento — soprattutto alla maniera spagnoleggiaite in ambito

musicale conquisto sia Debussy che Ravel.

180 Cfr. S.M. WHITING, Satie the Bohemiamp. cit., p. 381.
161 E. CHABRIER, Espafia. Rapsodie pour orchestbd. 218-221.
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2.1.5 — Chapitres tournés en tous sens

Il primo brano é titolatdCelle qui parle trop Il testo verbale
descrive infatti una scena di dialogo fra moglienarito, con la moglie
tremendamente petulante e il marito a subire sewampo le lunghe
molestie verbali. La musica traduce tutto questo gpa linea melodica
continua, associata al personaggio della mogliesnoel girare intorno a
ristretti ambiti intervallari e con frequenti reiéioni di una stessa nota,
cui si sovrappongono piccoli interventi accordabrevi incisi melodici a

rappresentare gli infruttuosi tentativi di difesa plarte del povero marito
(Es. 19):

Esempio 19
Marques d'impatience du pauvre mari
Vif Signs of impatience from the poor husband
Livel t r
5 M Lk
;¥ g s — DA =
=ty P r o w P 5
P Lié Laissez-moi parler
Legato Let me speak
=¥ — - — -
\ 2
T - P s e, S o ;S BASPUR USSP e

,
Ecoute-moi
Hcoute-mor 1% 7

Listen to me

Nella parte melodica compare una citazione cheaggioltatori
dell’epoca potevano riconoscere senza sforzoasiatdell’aria &e parle
pas, Rose, je t'en supphedalLes Dragons de Villarg1856) di Aimé
Maillart. L'effetto umoristico si basa effettivamensul contrasto fra la
drammaticita della situazione originaria cui laazibne rimanda e il nuovo
contesto, di bassa quotidianita, suggerito da Satleper sé intuibile gia
dal solo titolo del brano: mentre nell’originale Mliaillart la richiesta di
non parlare si presenta come una drammatica sappiicSatie la frase

evocata dalla citazione musicale si associa all'idesaica di una moglie
che parla troppo.
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Il secondo brand,e porteur de grosses pierrésparticolarmente
interessante, poiché mostra ancora una volta cassotiazione di musica
e testo verbale, lungi dal chiarire il senso delanposizione, generi in
realta una incongruenza data dal fatto che il giogmwristico non possa
essere colto da dei puri e semplici ascoltatori.

Dal punto di vista musicale, nel brano viene aitaha melodia
dal Rip di Robert Planquette, per la precisione I'afiéive la paresse |l

Ccui testo recita:

C’est un rien, un souffle, un rien

Une bouche d’or sans le vent léger

Secondo quanto riporta Brindejont-Offenbach, leie ar
dell'operetta di Planquette erano in quegli annillasbocca di tutti¥®
presumibilmente la stessa cosa accadeva per d testtato, e dunque é
piuttosto ovvio supporre che la semplice citazionssicale dell’aria Wive
la paresse facesse venire in mente agli ascoltatori anclpatele. Queste
parole, associate al titolo dato da Satie al brasembrano alludere
direttamente alla grande forza di un «sollevatargrdsse pietre»: tanto
forte, costui, da considerare un grande peso «fin,son niente».

Tuttavia il breve testo in prosa premesso da Salkie partitura

musicale recita, a proposito del sollevatore dirpie

Lo osserviamo mentre trasporta una pietra enorergpov/olte piu grossa
di lui (& una pietra pomige®®

Ecco dunque che la citazione dell’aria &ap si carica di un tono
ironico che non puod assolutamente essere coltm @saeoltatore che ignori
il testo verbale associato da Satie alla partitlitat’al piu verra colta una
divertente allusione ad un testo d’operetta lepauble vengono associate

ad una immagine totalmente diversa dall'originaie:sollevatore di pesi

162 3 BRINDEJONT-OFFENBACH, Cinquante ans de I'opérette francaise Cinquante ans
de musique francaise de 1874 a 19R&ris, Rohozinski, 1925, pp. 199-232.
183E . SaTIE, Quaderni di un mammiferap. cit., p. 14
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anziché un innamorato; ma la maggior parte dellstrapione rimane

celata ai piu.

La raccolta si chiude cdRegrets des enfermés (Jonas et Latude)
Per questo brano, il cui titolo accosta in modageale due figure davvero
distanti fra loro — il Giona biblico e I'avventur@ottocentesco Jean-Henry
de Latude — Satie cita una famosissima melodia lpopanfantile,Nous
n’irons plus au boisE questa quasi una citazione di una citazionk, da
momento che lo stesso Debussy aveva evocato gmesivetto inJardins
sous la pluie terzo brano delleEstampesdel 1903° Non stupisce,
dunque, come Satie dedichi il brano proprio allegieodi Debussy. Del
resto, la scrittura di Debussy viene direttament®cata attraverso

sequenze accordali costruite su scale a toni iEsti 20):

Esempio 20

PP,

T # ? ! ‘V‘P + § 3 ) j \ Ikl
* L 1 T I | ?
Dehors |
Outwards

4

Si potrebbe pensare che le figure dei «prigioniariesse in
campo dal titolo rappresentino proprio Debussy stésso Satlé>. E assai
difficile, comunque, che un ascoltatore comune &algi brevi passaggi
accordali un’allusione alla musica di Debussy, aqiie colleghi il titolo
del brano ai due compositori. Per un semplice &stooe, in effetti,
'associazione dei «lamenti di prigionieri» conrteenzione di un motivo
popolare che recita «non andremo piu al bosco» usedun effetto

umoristico piuttosto semplice e ingenuo. Un’ingeawhe si colloca ad un

164 C.DEBUSSY, Estampes, Jardins sous la pluis. 75-83
185 Cfr. su questo punto RRLEDGE, Satie the composgop. cit., pp. 63 e 206
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livello di superficie, data dal fatto che un pitungaesso livello di lettura

viene tenuto volutamente all’oscuro dall’autore.

2.1.6 — Vieux sequins et vieilles curasse

Pochi giorni dopo aver terminato i «Capitoli ritadl in ogni
senso», Satie si dedica alla composizione deldtirittico di quello che
puo essere considerato come un blocco omogenemtatio della
produzione umoristica. Il fatto che le composiziprese in esame fino ad
ora presentino forti analogie formali e struttyrdd si che le si possa
pensare come un unico grande insieme, da cui pogsemcontro essere
separati altri episodi certamente simili, e tutiawon -caratteristiche
particolari tali da suggerire una distinzione.

Anche i tre episodi della raccolta «Vecchi zecclein vecchie
corazze» sono basati sulla citazione di musica. iNghprimo branoChez
le Marchand d’or (Venise, XIlI siécleyiene citata l&Ronde du Veau d’Or
dal Faustdi Gounod; nel second®@anse cuirassée compare la marcia
militare Aux Champsnell’ultimo, La Défaite des Cimbres (Cauchemar)
tornano le melodie infantili che gia si erano ratel un efficace punto
d’appoggio in altre raccolte umoristiche: qui stta in particolare delle
canzoncineMarlborough s’en va-t-en- guerre Le Bon Roi Dagobert a
mis sa culotte a I'envers

A proposito dell’'ultimo episodio, la piccola prosatroduttiva

che Satie ha posto in partitura come preambolesab tmusicale recita:

Un piccolissimo bambino dorme nel suo piccolissitatiino. Il suo
vecchissimo nonno gli da tutti i giorni una strasecolissima lezione di storia
generale, ripescando vaghi ricordi. Gli parla spets famoso re Dagobert, del
Duca di Marlborough e del grande generale romanaidvdn sogno, il
piccolissimo bambino vede questi eroi combatterdgroa Cimbri, nella battaglia
di Mons-en-Puelle (1304§°

186 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 15
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Ancora una volta I'opera nel suo complesso evocadpiquanto
possa essere inscenato in una normale performancsicate.
L’introduzione in prosa, di per sé, allude a dueedsi punti di vista: quello
del bambino e quello del nonno; la musica richiaat@averso la citazione
delle rispettive canzoncine, sia il re Dagobertis@uca di Marlborough,
mentre nelle iscrizioni verbali inserite fra i pagtammi compare il nome
di Mario e Boiorix. Come nota lucidamente WhitinglThe work is the
composite of these aspects, wich cannot be entieglgncilied with one

anothers®’.

Nelle composizioni umoristiche di Satie si ritraeadunque tutti
gli elementi che si sono evidenziati parlando inegale della possibilita
dell'umorismo in musica. Innanzitutto @atazionedi musica preesistente,
rielaborata o comunque decontestualizzata rispdittyiginale. Come si &
detto, il riconoscimento da parte degli ascoltatdglle citazioni é
essenziale per l'effetto comico: I'umorismo musicali Satie poggia
infatti, in primo luogo, sullo sfruttamento di matiassai noti al pubblico
dell'epoca, presentati in brevissimi brani per piante destinati ad
un’esecuzione concertistica, e dunque in un cantestante dalla
collocazione che quei motivi avevano in origines essi arie da operetta
oppure canzoncine infantili). La citazione si assac secondo luogo alla
parodia stilistica, con il richiamo di precisi stilemi@ichésche vengono
utilizzati per via della loro capacita di rimanddei Préludes Flasques
viene richiamata la pratica contrappuntistica, enelDescriptions
automatiquesl tipico ritmo del tango, neglEmbryons dessechdésbasso
albertino. In certi casi la parodia diventa veg@priacaricatura € il caso
della cadenza che compare nel bradiblolothurie, che, cosi come
avveniva nel Musikalischer Spassdi Mozart, piu che alludere fa
propriamente il verso abposdella cadenza, presentandone un esempio
ridicolo nella sua banalita; oppure si pensi atleatusioni sproporzionate
costituite da incessanti reiterazioni dell’accorab tonica, che si
connettono allo stile sinfonico, ma che sono cimemate fuori luogo se

inserite in brevissime miniature pianistiche. Lania stessa dei brani

16735 M. WHITING, Satie the Bohemiamp. cit., p. 395
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umoristici, del resto, si presenta come una paredimna caricatura del
‘pezzo caratteristico’ per pianoforte — e in questoiso la citazione della
marcia funebredi Chopin € una parodia inserita in un brano clegtenin
luce l'essere parodia dello stesso brano nel suoplasso. Su tutto
campeggia la regola generale delideviazione dalla normao
dell'incongruenzaindicate come elementi salienti dellumorismo in
musica: finali troppo lunghi in relazione alla bitévdei brani, stilemi
musicali di matrice colta in contrasto con stilepopolari, scrittura a
collage utilizzata per bruschi accostamenti di malieeterogenei che
spezzano il procedere regolare del discorso mesieajuant’altro.

Tutto questo € valido sul piano strettamente nalssicdetto
altrimenti, € su questi elementi che I'umorismo Qftie funziona in
relazione ad un semplice ascoltatore che ignobhblkemdanza di testi

verbali che corredano le partiture.

2.1.7 — Sports & Divertissements

Questo lavoro rappresenta il cuore dell'intera dpmone
umoristica di Satie. Si tratta di una raccolta eintwino piccoli brani, venti
dei quali accompagnati ciascuno da un’illustraziomel disegnatore
Charles Martin. Venti illustrazioni contro ventucomposizioni musicali
poiché Satie fa precedere la serie di pezzi spaaifente dedicati al tema
degli «sport e divertimenti» da un autono@boral inappétisantCome

nota Ornella Volta:

[...] cela sans doute pour affirmer la suprématidadenusique sur les
images et pour attendre en meme temps un nombbalghoultiple de 3, son

chiffre fétiche'®®

Del resto, la stessa stesura dell'opera rispetta soansione

ternaria, dal momento che i vari brani vennero egnati all’editore Vogel

%8 0.VoLTA, Dossier Erik Satigop. cit., p. 46.
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dal 27 marzo al 20 maggio 1914 per gruppi di trezpeiascuno, al ritmo
di un gruppo alla settimaffa

All'origine della raccolta sta [liniziativa di Luen Vogel,
fondatore de «La Gazette de Bon Ton», desideroatiaticiarsi alla moda
dell’'alboum musicale illustrato, allepoca oggettcazjoso da esporre in
salotto sul pianoforte, raffinata merce da regado la buona societa. Il
nome di Satie rappresenta una seconda scelta: p®o du infatti
interpellato Stravinskij — ormai ben noto a Padgpo il successo-scandalo
deLe sacre du printempsel 1913. tuttavia Stravinskij rifiuto, trovando i
compenso troppo basso. A quel punto il lavoro vgimogosto a Satie, che
in un primo tempo rifiutd ugualmente, giudicando damma (peraltro
ancora inferiore a quella offerta a Stravinskippipo alta’™

Pretesto dell’alboum fu una serie di acquefortgeste da Charles
Martin nel 1914, non pubblicata a causa del cdofihondiale. Alla fine
della guerra, comunque, il disegnatore giudico gtassli moda la sua
produzione di cinque anni prima e decise di rifartagralmente, secondo i
dettami di una nuova estetica. Un confronto frdue illustrazioni di uno
stesso soggetto, ad esempio il pic-nic, (cfr. €. ”2Znde evidente |l
mutamento di gusto: sembra di trovare confermatabBadi Apollinaire,
secondo cui con lo spartiacque della Grande Guesrme segnata la
separazione netta fra due epoche, con le nuoveentorartistiche a

registrare il cambiamento:

Et quand aprés avoir passé I'aprés-midi
Par Fontainebleau

Nous arrivames a Paris

Au moment ou I'on affichait la mobilisation
Nous comprimes, mon camarade et moi,

Que la petite auto nous avait conduits dans unejgpdouvell&*

189 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 189.
0 1vi, p. 190.

7 G. APOLLINAIRE, Calligrammes, La petite auto
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Esempio 21

Charles MARTIN, Le Pique-Nique.
1. 1914 (Collection particuliére)
2. 1922 (Publ. L. Vogel, 1923)
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Esempio 22

memoem
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La duplice versione dei disegni di Charles Martiende
particolarmente intricate la vicenda editoriale IdedgSports &
DivertissementsaNe esistono infatti tre varianti:

1.10 esemplari con la serie di 20 disegni di maréh1®14 piu una
seconda serie di 20 disegni eseguiti nel 1922

2.215 esemplari contenenti l'ultima serie di diseggalizzati nel
1922

3.675 esemplari contenenti ognuno un solo disegndditin
scelto fra la serie del 1922

Nel 1926, inoltre, Rouart, Lerolle & Cie pubblicamuna versione
dell'opera con le sole partiture di Satie, senzae di disegni associati.
Questa edizione & stata ripresa senza modifich#9dl da Salabért.

Chiaramente, la versione con le sole partitur@a @ili lontana
dagli intenti originali. La versione piu attendibilche si trova in
circolazione é invece quella edita da Dover, chigbpica in formato album
(24 x 30 cm) il fac-simile delle partiture mano#eridi Satie con i disegni
di Charles martin del 1922. L'aspetto dell’albungueello originale voluto
dagli autori: aprendo il volume si ha sulla sirasiirmanoscritto musicale
di Satie, sulla destra il disegno di Martin (Es) 22

Tema della raccolta sono gli «sport & divertimentrale a dire i
passatempi preferiti dalla Parigi elegante, la dgtadella Belle Epoque
prima della Grande Guerra, in quelli che Roger 8abk ha efficacemente
etichettato come gli «anni del banchet{@»

La scelta del soggetto €, come si € visto, pretedalla scelta
del compositore. Tuttavia Satie mostra di trov@esifettamente a proprio
agio nella realizzazione del progetto. | brani chepone sono brevissime
miniature musicali in cui viene condensato lo $pid le caratteristiche dei
brani umoristici passati in rassegna finora: preaaostante di testi verbali
associati alla partitura, utilizzo tanto di citazidestuali di altra musica
guanto di parodie stilistiche, tendenza alla pétgonora in accordo col
testo verbale o con lillustrazione di Martin sgeeEmente associata.

Inoltre, I'idea di Vogel di riprodurre in fac-singili manoscritti di Satie

172 Cfr. O.VOLTA, Dossier Erik Satigop. cit., pp. 41-43.
173 Cfr. R.SHATTUCK, Gli anni del banchettoop. cit., p. 33 e sgg.
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asseconda la passione calligrafica del compositoeeda sempre teneva in
gran conto l'aspetto puramente grafico della sgattmusicale. Di fatto,
Satie realizza qui una partitura in cui la dispasie delle note e dei testi
verbali fra i pentagrammi & perfettamente calibpraottenere un preciso
effetto visivo; e si noti come nessun brano sulgelinghezza di un foglio
d’album, cosi da legarlo senz’altro al corrisportdetisegno di Martin e
poter cogliere in un solo colpo d'occhio la musidatesto verbale,
lillustrazione.

La multimedialita del lavoro € in effetti evideata dallo stesso

Satie nell'introduzione che accompagn€lioral inappétissant’apertura:

Questa pubblicazione si compone di due elemenistiait disegno,
musica.

La parte disegno € composta di segni - di segntalligenza; la parte
musicale & espressa da punti — da punti neri. @uiest parti riunite — in un solo

volume — formano un tutto: un albur.

Per quanto riguarda specificamenteCthoral introduttivo, poi,

Satie puntualizza:

Per gli “Incartapecoriti” e gli “Inebetiti”, ho sitto un corale grave e
dignitoso.

Questo corale € una sorta di preambolo amaro,amaafdi introduzione
austera e afrivola.

Ci ho messo tutto quel che so sulla Noia.

Dedico questo corale a coloro che non mi antaho.

Dopo questa singolare introduzione, sulla quaté s&cessario
tornare, comincia la serie di brani e disegni esgamente dedicati agli

Sports & DivertissementQuesta la serie completa:

1. La Balancoire
2. La Chasse

174 Cfr. E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 39.
7 |bid.
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La Comédie Italienne
Le Réveil de la Mariée
Colin-Maillard

La Péche

Le Yachting

Le Bain de Mer

© © N o g M~ W

Le Carnaval
10.Le Golf

11.La Pieuvre
12.Les Courses
13.Les Quatre-Coins
14.Le Pique-Nigue
15.Le Water-Chute
16.Le Tango Perpétuel
17.Le Traineau
18.Le Flirt

19.Le Feu d’artifice
20.Le Tennis

In essi lintreccio di musica e testo verbale oo a fini
umoristici, gia messo in luce in tutte le raccasaminate in precedenza, si
ripresenta in forma ancor piu concisa, essenziatetde.

Ne La Chasse ad esempio, al lieve spaesamento dato da una
scrittura musicale basata sul bitonalismo, si affeaun testo verbale che
gioca sull’assurdita dello scambio di ruoli frarbfagonisti di una battuta
di caccia: cosi mentre un coniglio canta, I'usignoposa in una tana, un
gufo allatta i suoi piccoli, mentre il cacciatorelishita a sparare a delle
nocit’®,

Ne Le réveil de la Mariéead accogliere il risveglio della Sposa
compare un ritmo di rag-time, oltre che piccoliighache rimandano ai
“risvegli” militari... Una citazione diFrere JacquegFra’ Martino) viene
impiegata per richiamare le parole «Dormez-vousymea-vous?»,
ovviamente rivolte alla Sposa; subito dopo in pard compare il testo
verbale «Levez-vous!» associato ad una serie dodanze reiterate alla

mano sinistra.

178 Cfr. ivi, p. 19.
115



Ne La Péche si assiste a quella che, con Guarnieri, pud esser
interpretata come una parodia del descrittivismmanaticd’”: subito
all'inizio il «murmures de I'eaw viene reso in musica con un cullante
andamento terzinato che sembra richiamare lo Schudsdla Schéne
Miillerin'® Inoltre la comparsa di vari pesci, segnalatatesstb verbale, &
resa in musica con l'utilizzo di ueitmotiv caratterizzante ciascun pesce;
alla fine, ogni pesce che se ne va retrogada ilestrootiv

Talvolta tipici stilemi musicali vengono impieggber suggerire
particolari immagini in accordo col testo verbae:il caso del basso
albertino utilizzato per rappresentare la follaLies Courses dove fra
l'altro compare alla fine una provocatoria citazodellaMarsigliese a
salutare l'arrivo degli ultimi, ovvero i «perdentiAltre volte il gioco
umoristico di Satie si risolve su di un piano s&retente musicale, come ne
Les Quatre-coinsin cui quattro topi, rappresentati dalle note ma, si, fa
e un gatto, rappresentato dal re, si rincorrontastdrta e all’ascolto, in
una partitura composta esclusivamente da varie ic@mioni di dette note.
Perlopiu, comunque, la lettura simultanea di musacaesti verbali e
indispensabile per cogliere intenti e riferimeme Le Flirt, ad esempio,
alle parole «Vorrei essere sulla luna» pronunalaten corteggiatore — che
rendono comicamente giustizia dell’affermazionetpa@dl’inizio del brano
secondo cui «si dicono cose graziose, cose moderrg»associa una

beffarda citazione della canzone popolateclair de la lune

In definitiva in Sports & Divertissementsi osservano le stesse
costanti stilistiche che caratterizzano I'interaquzione umoristica:

- scrittura essenziale, scarna, fondata soprattuita dinearita
contrappuntistica

- discorso musicale basato sulla rapida successidred motivi,
con bruschi cambiamenti di stile e atmosfera elitn@wo di brevissimi
spazi

- largo impiego di materiale musicale preesistent®te (canzoni
popolari, temi tratti dalla sfera colta facilment&onoscibili, cliché

stilistici) sotto forma di citazioni piu 0 meno thgte

M7 A. GUARNIERI CORAZZOL, Erik Satie tra ricerca e provocazionep. cit., p. 105.
178 Cfr. F.SCHUBERT, Die Schéne MiillerinWohin? batt. 1 e sgg.
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Con i suoi ventuno brani riuniti in un'unica radeglSports &
Divertissementsi presenta cosi come la summa del periodo urarist
Non €& un caso, dunque, se €& proprio con questadasioe si palesa
interamente il ‘problema’ dell’'umorismo musicaleSfhtie.

Ancor piu che con altre opere dove si notava lagea simultanea
di musica e testi verbali, coBports & Divertissementsccade che
l'intreccio sofisticato di musica, testi verbalidesegni, con la complessa
trama di rimandi cui da luogo, non possa assoluténessere restituita
nella sola dimensione dell'ascolto. Potrebbe péstarsembrare
perfettamente adeguata lidea di un’esecuzione $ports &
Divertissementsn cui venga proiettata alle spalle del pianistacasore

l'intera partitura. Come scrive ad esempio Whiting:

The music can be played, but not the pictures ®ntrratives. [...] How
to do justice to all of this in a public recital2rRaps with a pianist and three
projection screens — two for Martin's dual seridsilloistrations, the third for
Satie’s calligraphed scoréS.

Il problema & che Satie, lungi dal dare per scantaénzi ignorare
la questione, si e espresso chiaramente sulla hildssidi rivelare
pubblicamente il materiale “extramusicale” che edme le sue
composizioni umoristiche: come si €& gia sottolineatconsigli
d’interpretazione, prose introduttive alle operguant’altro, sono rivolte
esclusivamente all'interprete, non al pubbtf€o

Certo, si potrebbe obiettare che un lavoro qu8leorts &
Divertissements di una specie particolare, essendo un albumcalasi
illustrato: concepito dunque per essere sempliceengnardato oltreché
eseguito, a differenza delle altre composizioni tstiche destinate
all'esecuzione concertistica. Il che é vero. Tut#iasembra strano dover
esonerare dalla problematica della produzione sticai proprio il lavoro
che in qualche modo ne rappresenta la summa. éttietinziché ad una
sospensione del problema di fronteSports & Divertissementsi puo

pensare ad una sua ulteriore intensificazione.

1793 M. WHITING, Satie the Bohemiamp. cit., p. 407.
80cfr. 2.1.1., p...
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La tesi € che Satie sfrutti consapevolmente lacditt di restituire
il complesso di significato dell'opera al momentella sua esecuzione —
che per la musica resta comunque la dimensiondqgi@ta, quantomeno
sottintesa; e che anzi I'idea di celare alcuni #isgel lavoro sia l'intento
del compositore.

Un incentivo verso questa interpretazione é datla gmesenza di
discrepanzee contrastifra il livello superficiale di un lavoro com@ports
& Divertissements- e in questo senso il discorso € valido per diiat
produzione umoristica — e un livello profondo djrsficato che si trova
dietro.

Se si pensa a come si presentano i brani Sgiorts &
Divertissementsgia si pu0 osservare come ad una superficie fitta
musiche brevi e piacevoli nella loro leggerezzarisponda per contrasto
una densita caleidoscopica di citazioni, temi, bhusiccostamenti che si
susseguono nello spazio di poche battute. Quelsengbra scorrere in
superficie con semplicita € in realta ‘zavorratbsao interno da una fitta
ramificazione di riferimenti. Cosi quel che in apgy&a sono dei piccoli
bozzetti musicali ‘umoristici’, divertenti nell'impgo di citazioni musicali
note e nella distorsione parodica di cliché sidistacilmente riconoscibili,
diventano beffardi se si osserva piu da vicinod’'nsn casuale delle stesse
citazioni, che spesso assumono un significato sacca

Quando ci si sposta, poi, a considerazioni di tam@atpiu generale,
che riguardano il soggetto del lavoro, forse sivara toccare il nocciolo
della questione. Ad un primo livello di lettura, ffetti, Sports &
Divertissement® destinato proprio alla societa che viene ‘ii#‘anel
lavoro: é la stessa societa che si dedica aglit gpar divertimenti quella
che acquista eleganti album con musica e disegautdiri alla moda; e la
natura dei brani composti da Satie sembra a prire \ammiccare a
guesta societa, con brani brevi, poco impegnatpiritosi nel loro essere
giochi musicali che scherzano con sonorita leggereopolari: se |l
soggetto di questi brani sono i «divertimenti», lenéa musica stessa si
presenta di primo acchito come un passatempo divert Tuttavia, a
guardar meglio, si puo notare come la societattdtraegli Sports &

Divertissementvenga colta nella sua futilita, nei suoi ozi vuddtti di
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parole a vanvera. Basta leggere i testi verbdigwarso cui Satie fa parlare

i protagonisti durante le varie attivita ricreative

Che bel vestito bianco che hal
Oh un aeroplano

Ma no, € il temporale

[...]
Il mare & vasto, signora
In ogni caso, e piuttosto profondo

Non si sieda sul fondo. E molto umido

[...]
Avra la sensazione di cadere da un’impalcatura

Vedra com’e stran8*

In definitiva dietro i presunti «divertimenti» ss@mplicemente in
agguato l'insoddisfazione: «Non voglio star quiigedla bella passeggera
di uno yacht (e Yachtiny «Preferirei qualcos’altro. Vada a prendermi
una macchina$”. Non & certo un caso, dunque, se la Noia inaugura
l'intero lavoro, attraverso iChoral inappétissanposto come introduzione.

L’apparenza divertente del lavoro cela in realtsua interno una

ridicolizzazione di quella stessa societa che fidgevoler divertire. La
superficie dell'opera, si potrebbe dire, € pensatr dei fruitori
superficiali, che non vogliono o non sanno apprdfien E la mondanita di
Sports & Divertissementglegante alboum musicale illustrato, contrasta col

fatto di ridicolizzare proprio i suoi potenzialiqgrenti.

Tutta la produzione umoristica di Satie gioca canmondanita:
destinata al grande pubblico dei concerti, allanausocieta degli (ultimi)
«anni del banchetto», ritrae usi, costumi e piadeuesto pubblico. In
apparenza € un ulteriore divertimento in una sacik divertimenti; in
realta critica alle spalle la platea cui si rivolgge in superficie sta
'umorismo divertente e divertito di piccole minia¢ musicali, nel

profondo si nasconde lironia di un autore che, ptatagonista della

181 E. SaTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., pp. 18 e sgg.
182 |vi, p. 16.
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boheme parigina, si e intrufolato nei salotti dédleona societa come una

spia.

2.1.8 - Les Trois Valses distinguées du précieuxégbuté - Heures

séculaires & instantanées

Dopo la raccoltaVieux sequins et vieilles cuirassks serie dei lavori
umoristici sembrava terminata. Con §ports & Divertissementsfatti,
Satie pareva aver posto termine alla serie comgattccolte uniformi cui
si era dedicato per circa due anni, costituiterogamente da tre piccoli
brani per pianoforte corredati dalla rilevante prem di testi verbali nella
forma di piccole prose dintroduzione alle opere ®nsigli
d’interpretazioneSports & Divertissements effetti, aveva amplificato le
caratteristiche  tipiche  dei lavori precedenti : antando
considerevolmente il numero dei brani e al contemucendone
ulteriormente la durata — cosi che in termini gigbotremmo parlare di un
passaggio dalla vignetta alla miniatura vera e fgop- e altresi
arricchendo I'apparato extra-musicale, associahdesto verbale anche |l
disegno. Il risultato era stato una summa di tetto che caratterizza |l
periodo umoristico, e pertanto avrebbe ben potatwise il termine di
qguesta fase creativa. Invece ddrures séculaires & instantanéed.es
Trois Valses distinguées du précieux dégoemérambi del 1914i ha un
ulteriore colpo di coda, una ripresa del tipiconiato delle raccolte
umoristiche, che, se apparentemente si ricollegdnmorpus anteriore a
Sports & Divertissementdi fatto si presentano effettivamente come |l
congedo definitivo dallo stile umoristico.

La differenza fondamentale fra questi e i precédawori umoristici, sta
comunque nell’apparente assenza di citazioni, ipm@senza era invece un
tratto caratteristico centrale delle raccolte ustarhe fino aSports &
Divertissements Almeno, nelle prime raccolte umoristiche le aibauz
erano o palesi, oppure evidenziate quantomeno esab tverbale ; nelle

Heures séculaires & instantanéesnei Trois Valses al contrario, non
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viene fornito alcun indizio, e fino ad ora non atatriconosciuta alcuna
menzione di materiale preesistente. Quindi, neb ¢ascui delle citazioni
effettivamente vi siano, & chiaro che Satie sigoptupato di nasconderne

accuratamente le tracé@

Dietro al titoloLes Trois Valses distinguées du précieux dégeuté
assai probabile che si nasconda la caricatura dirivka Ravel. Sarebbe
cioé Ravel, che in un’altra occasione, nei suoi adguni di un
mammifero» degli anni Venti, Satie defini «un “dgthd un piccolissimo
dandy che si dondold¥, il «prezioso schifiltoso» autore dei tre Valzer
«distinti».

Qualora si pensi a Ravel autore Wailses nobles et sentimentales
l'ipotesi trova una decisa conferma. Effettivamempealche tempo prima
della composizione di questa raccolta, Satie sisematito attribuire la
paternita proprio deValses nobles et sentimentaldarante un concerto in
cui Ravel aveva presentato il lavoro anonimamerntejtando gl
ascoltatori a indovinarne I'autore. Il che, a quasgmbra, non deve essere
stato inteso da Satie come un piacevole o inna@meténdimento.

Nei confronti di Ravel si puo tranquillamente sostre che Satie
provasse una vera e propria antipatia, tale daenflare il suo giudizio
non solo nei confronti del’'uomo, ma del musicigtaquanto tale. Ravel
come compositore, infatti, veniva definito da Satieon una leggerezza
imbarazzante, duole dirlo — niente piu che 4nx de Romedi gran
talento, del genere Debussy, ma pill visté¥oxRavel rifiuta la Legion
d’Onore, ma tutta la sua musica l'accetta», scBadie sul battagliero (e
sciovinista) bollettino di Cocteau, «Le Coq», n@2a'®®.

Eppure Satie avrebbe dovuto essere grato a Maldaeel, che da parte
sua dichiarava di dovere moltissimo al piu anziaswmpositore, e
chiamava affettuosamnete il sues Entretiens de la Belle et de la BEte

guartaGymnopédie Solo grazie a Ravel e alla sua societa di musicis

183 Cfr. S.M. WHITING, Satie the Bohemian. From Cabaret to Music H@kford
University Press, 1999, p. 408.

184 \vi, p. 71.
185 |vi, p. 199.
186 Cfr. Ivi, p. 68.
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indipendenti (S.I.M.), inoltre, Satie riusci finahmte, con i suoi
guarantacinque anni compiuti, a pubblicare le uE®e a farle eseguire
regolarmente in concerto. Il ‘momento pubblico’Shtie, da cui di fatto
nasce la serie delle opere umoristiche — che nmblka immaginabile in
una situazione “esoterica” come quella del primaga® di Satie, tutto
chiuso nei ristretti circoli artistici della Parigimbolista — lo si deve
certamente all'interessamento e all’apprezzameinRadel. Satie, tuttavia,
non perdonava a Ravel il suo esclusivo concentsaiidavori di vent’anni
prima (le Gymnopédiesle Gnossiennesecc.) e il parallelo rifiuto per le
opere piu recenti, nate in concomitanza con gtlistlla Schola Cantorum.
In effetti, la Schola era diretta da Vincent d’'Indapofila della Société
Nationale de Musique, organo rappresentativo desiciaii consacrati a
cui la societa di Ravel, schierata a favore di umssica “giovane”, si
contrapponeva direttamente.

Sul piano musicale, cid che contraddistinges trois valseg uno stile
di scrittura che richiama direttamente lo stile deino Satie. Come nota

Adriana Guarnieri:

Un confronto con le opere del primo Satie vienenggoeo alla lettura dies trois
valses ditinguées du précieux dégoueSa taille 'uso delle trasposizioni e la
brusca giustapposizione dei blocchi tematici dagtua una costruzione di tipo
mistico; inSon binocldl basso ostinato per settime e none traspositarigente
e la linea melodica fluida per piccoli intervallgeadi congiunti riportano al clima
delle Gymnopédiesuna cellula melodica ostinata (disegno di secoaderze
ascendenti, variamente minori e maggiori; ancheogeado) determina tutto il

corso diSes jambeson le sue apparizioni in tutte le vo&i.

Il che, tenendo presente il riferimento a Ravepigttosto sottile: Satie
sceglie di richiamare proprio quello stile di stnigt cui si interessava
Ravel a scapito delle nuove direzioni prese in ge@gli studi alla Schola

Cantorum.

In Heures séculaires & instantanéesesti verbali ridicolizzano il

concetto di tempo relativo e le sue convenziom egempio I'una, che si

187 A. GUARNIERI CORAZZOL, Erik Satie tra ricerca e provocazionep. cit., p. 107.
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puo chiamare anche ore tredici, o I'ora legale veomione per eccellenza.
Cosi nel primo brand)bstacles venimeuxI’'ombra degli alberi millenari
indica le nove e diciassette»; nel secondo brariolato
significativamenteCrépuscule matinal (de midixil sole si e alzato di
buon mattino e di buonumore» e «fara piu caldcsdilo, perché il tempo
e preistorico e minaccioso» ; nel terzo ed ultissfipllements granitiques
«le ore tredici stanno per suonare, sotto I'aspsitaoolico dell’'una del
pomeriggio». Chiude un compianto sulla mancanziodelegale®®

Questi i tre testi verbali completi, fra i piu lumgscritti da Satie,

associati ai tre brani della raccolta :

Ostacoli venefici

Questa vasta parte del mondo € abitata da un ssémesumano : un negro.

Si annoia da morir dal ridere.

L'ombra degli alberi millenari indica le nove e idissette.

| rospi si chiamano per nome.

Per pensar meglio, il negro si tiene il cervellettin la mano destra, le dita
scostate.

Da lontano, si potrebbe scambiarlo per un eminisitdogo.

Quattro serpenti anonimi lo catturano, appenderaltesfalde della sua uniforme,
deformata dallamarezza e dalla solitudine riunite.

Sulla riva del fiume un vecchio paletuviere si Ideatamente le radici, tanto
sudice da apparire repugnanti.

Non é I'ora propizia agli amanti.

Crepuscolo mattutino (di mezzogiorno)

Il sole si é alzato di buon mattino e di buonumore.

Fara piu caldo del solito, perché il tempo e pogisb e minaccioso.

Il sole & nel punto piu alto del cielo; ha I'arieueh bravo tipo.

Non fidiamoci pero.

Puo ancora bruciare il raccolto e farci un brutitpo: un colpo di sole.

Dietro la rimessa, un bue mangia tanto da star.male

188 E. SaTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., pp. 21-22.
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3. Panico granitico

L'orologio del vecchio villaggio abbandonato sta peoccare anche lui un colpo
secco: il colpo delle ore tredici.

Una pioggia antidiluviana irrompe da nuvole di mok; i vasti boschi
sogghignanti si tirano per i rami; mentre le ruvideEce di granito si danno
spintoni I'un l'altra, facendo di tutto per rendersgombranti.

Le ore tredici stanno per suonare, sotto Il'aspeditmbolico dell’'una del
pomeriggio.

Aihmé! Non é l'ora legale.

Come si vede, il testo verbale si e qui trasfoonda un insieme di
immagini accostate I'una all’altra in previsionelldediretta associazione
alla parte musicale, in un vero e proprio bozzdtscrittivo in prosa. Si
puo dire, cioe, che in quello che si presenta cbesempio ultimo dello
stile umoristico, viene amplificato uno degli elertigiu tipici ed insieme
piu problematici: il testo verbale che scorre, Hetto e non udito dagli
ascoltatori, accanto alla musica. Diventa pertargstremamente
significativo notare come la gia citata avvertenzacui Satie vietava
esplicitamente una pubblica lettura dei suoi tesrbali in sede di
concerto, su cui tanto abbiamo insistito ai fini'deegesi delle opere
umoristiche, sia stata pronunciata proprio in oiccesdella pubblicazione
di Heures séculaires & instantanéd&Son detta avvertenza, o meglio, con
guesto divieto, Satie ha espresso senza dubbalastilita nei confronti di
una lettura ad alta voce, durante I'esecuzione calesidi un testo da lui
stesso aggiunto a una sua partitura;e , come is@hoyiustamente Ornella
Volta, «benché egli non lo abbia ripetuto, per iigLr in nessun’altra
occasione, un simile divieto si applica perd ovweam a tutti i casi
analoghi nella sua operd

Come si collega questa significativa e problenaapcesenza del testo

verbale alla musica, ossia alla parte del lavoretidata alla normale

189 |vi, p. 177.
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fruizione da parte del grosso pubblico? Dal punteista formale, solo il
primo dei tre braniQbstacles venimeura l'idea di seguire un preordinato
schema. Richiama alla mente, infatti, un semplioad®, con le parti che

si legano direttamente a precisi momenti del testbale :

A: un semplice tema in sib maggiore al registroavgr
accompagnato principalmente da clusters bitonild edlano destra; il
consiglio d’interpretazione dice ‘noiratre’, ‘anitet, collegandosi al
personaggio del negro nel testo verbale.

B : La parte si segnala per la notazione, in ceneisfruttata, in
modo da creare volutamente una inutile complicagidenarmonia: il fa
viene scritto come mi diesis, il la come si dopfiemolle, ecc. La
notazione e in effetti una convenzione, allo stessmlo del modo di
segnare il tempo. Per cui (almeno in regime di Eramento equabile) un
do bemolle e equivalente ad un si naturale, esatitancome l'una del
pomeriggio € equivalente alle ore tredici...

A’ : ricompare il refrain iniziale, trasportato uono sotto e con il
guarto grado aumentato, in corrispondenza dell'igimea del negro che
medita.

C : Nel registro grave, clusters e bassi in ottavdortissimo
rappresentano i quattro serpenti anonimi che @atturil negro. A
dipingere la sua solitudine e la sua amarezza, remebframmento di
contrasto, tutto nel registro acuto e in pianissimo

A : Il refrain ricompare un’ottava piu bassa rigpedll’inizio, ma

con le stesse figure d’accompagnamento affidatenadino destra.

Nonostante questo pero, vista la brevita del foomBbrganizzazione
formale non dissolve un’impressione di frammentadsdella musica. |l
che non dev'essere affatto casuale, dal momentogthatri due brani
della raccolta scelgono proprio di accentuare g@usshso di dispersione,
attraverso il libero accostamento di piccole ‘sgedgmusicali e
rifuggendo gli schemi formali preordinati. Sono fira insomma,
assolutamente episodici nella struttura. Fra Baltnon indulgono in

tentativi di rappresentazione del testo verbalee &embra scorrere
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parallelo alla musica senza una diretta e ineqaibibe connessione,
oppure ispirando solo sporadiche immagini isolatene la pittura sonora
del rintocco delle ore tredici nell'ultimo branaffollements granitiques
Nell’epilogo del periodo umoristico, dunque, l&srita del testo verbale
— una crescita paradossale, visto che si trattandiesto da non rendere
noto.. — coincide con un’estrema frammentazion&gerte musicale, che
si riduce ormai solo al susseguirsi di piccoli &lssposizionati I'uno
accanto all’altro come in un mosaico privo di cen&r di simmetria.
L’assenza di citazioni, poi, toglie allo stile unstico uno dei fondamentali
collanti per giustificare un miniaturismo esasper&tosi, da ultimo resta

un senso di dispersione, come un punto di domasitako in sospeso.
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3. Satie e l'ironia come doppio fondo

Nei capitoli precedenti si & cercato innanzituttoddfinire i concetti di
umorismo e ironia, o meglio, di chiarire il loraysificato all'interno del
presente lavoro. Per umorismo si € inteso il ‘fatel comico, seguendo
principalmente le chiarificazioni di Paolo Santageli. Per quanto
riguarda I'ironia ci si & invece appoggiati soputtti a Beda Allemann, con
il suo sottolineare I'idea di mobilita associatavari casi d’ironia, ovvero
all'ironia intesa nel suo senso piti ampio di fenomeomplesst®

Si € poi cercato brevemente di rapportare i duecei all’ambito
musicale, sottolineando come la possibilita delbwismo in musica si
possa verificare in vari modi, tanto su di un piatr@ttamente musicale —
seguendo qui in primo luogo Meyer e la sua enfalimportanza della
deviazione dalla norma in un particolare contestistaco — quanto grazie
all'ausilio di elementi “extra-musicali”, consider@o questi ultimi, con
Eggebrecht, nient'affatto fuorvianti, ma anzi fondantali per I'esegesi di
un’opera musicale nel suo compleSioPer quanto concerne lironia si &
posto l'accento sul fatto che, vista la natura eas¢gmente indiretta del
fenomeno, essa non e propriamente inerente allicajugianto piuttosto
al musicista: non e l'opera musicale ad essereicaodi per sé — ad
esempio nel senso di un’antifrasi: intendere ataaio che si dice — ma il
compositore, la cui volonta va riconosciuta (intetpta) ‘dietro’ I'opera
musicale.

In terzo luogo si & passati ad esaminare direttgendrik Satie.
Dapprima attraverso uno sguardo generale allaigueafin quanto calata
nel contesto culturale coevo, evidenziando la prsjpme all'umorismo e
all'ironia del personaggio Satie in relazione acual atteggiamenti tipici
della boheme parigina fin-de-siécle (vedi ad esempio il caso della

mistificazione fumistdY> Quindi concentrandosi propriamente sulla sua

10 Cfr. Parte I, paragrafi 1.1 e sgg.
YLt Parte |, 2.1.
192 Cfr. Parte Il, cap. 1.
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produzione «umoristica» per pianoforte, mettendionkice le principali
caratteristiche e le problematiche di fondo.

In particolare, si € posto il problema di una tBpanza fra cio che viene
scritto da Satie (musiche e testi verbali) e ci@ @uo giungere ad un
semplice ascoltatore, ovvero al pubblico dei camari questi lavori si
rivolgevano, suggerendo come questa discrepanza siraffatto da
intendersi come un limite dovuto alla natura deleuzione musicale,
bensi un aspetto volutamente sfruttato da Satee:camatteristica peculiare
della sua produzione umoristica.

La tesi che si e cercato di far emergere e ammdtismoche si puo
cogliere sulla superficie dei brani, destinato @ngle pubblico della sala
da concerto, sia in realta solo un primo pianordietii si muove ironia,
assai piu profonda. E pertanto venuto il momenteestiminare questo
piano di profondita, questo ‘doppio fondo’ presengs brani umoristici,

nelle sue varie sfaccettature.

3.1 — L'’ironia come doppio fondo nei brani umosti

Quando abbiamo passato in rassegna la serie dai Unreoristici
abbiamo fatto riferimento non solo alla parte sareente musicale, ma
anche al testo verbale che correda la partiturapee pero per rimarcare
come detto testo verbale si presenti come una pasgeostadel lavoro,
non destinata ad essere resa nota agli ascoltat@®ra possiamo invece
considerare nuovamente la produzione umoristicanigm conto dei lavori
indipendentemente dalla loro esecuzione, e chdmrsoprattutto che
cosa precisamente viene celato da Satie, con\hetis@ proprio in questo
aspetto che vada colto il ‘doppio fondo’ ironica bdeani umoristici.

Un primo esempio ci viene offerto dal secondo braielle

Descriptions  automatiques Sur une lanterne L'indicazione

193 Cfr. Parte II, cap. 2.
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d’interpretazione posta all'inizio del brano recitenocturnement.
Disseminato fra i pentagrammi si trova poi un tesdale che allude alla
«lanterne»> del titolo:

Non accenda ancora: c'eé tempo
Puo accendere se vuole

Faccia un po’ di luce davanti a lei
La mano davanti al lume

Tolga la mano e se la metta in tasca
Sst! Aspetti

Speng&™

La musica, se a prima vista obbedisce al carattet&irno’ messo
in campo dal testo verbale, presenta in realta ditaione di un canto
degli anni della RivoluzioneCa ira, che invitava ad impiccare gli
aristocratici ai lampioni delle strade. Per chigedo spartito nella sua
interezza, il contrasto fra la delicatezza ‘nottirdel testo verbale e della
musica (tutta giocata su dinamiche in p e pp) erichiamo ad
un’impiccagione € decisamente marcato.

Non é tanto su tale contrasto, comunque, che \@teun doppio
fondo, quanto nella capacita di questo singolo drdn cambiare la
prospettiva dell'intera raccolta delescriptions automatiques

Come si € visto, nel primo branBur un vaisseaul testo verbale
evocava l'immagine di una piccola gita in bdféaNel terzo ed ultimo,
Sur un casquel testo descrive I'atmosfera di una parata it

Stanno arrivando

Quanta gente

Che spettacolo!

Ecco i tamburi!

E il colonello quel bel’'uomo tutto solo
Greve come una scrofa

Leggero come un uovl

194 E SaTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., pp. 11-12.
15 cfr. 2.1.2.
19 E_ saTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 12.
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Ecco: in una raccolta che si presenta musicalmpisteevole e
leggera, con due brani il cui testo verbale evaoaagini serene di
passatempi festivi (la gita in barca, la paratastiada), esattamente nel
centro viene incastonata da Satie I'immagine ferdele impiccagioni
durante la Rivoluzione francese.

L'idea di non sottovalutare limportanza di quesihagine
violenta ci viene dal fatto di conoscere I'avvergali Satie per la violenza
in genere, espressa, per prendere I'esempio piénest nell’amore quasi
francescano verso animali e persino piante. Salstteva in un gruppo di
ragazzi impegnati a molestare una lucertola, inf&ttie non riprendeva il
cammino finché non fosse stato sicuro di aver messalvo I'animale. E
a proposito delle sue memorabili passeggiate gaokd da Parigi al
sobborgo di Arcueil dove viveva (10 km!), confidd an amico: «...
guando attraverso i boschi, pieni di mormorii dcelt, e vedo un grosso
albero dalle foglie fruscianti, mi avvicino, loisigo tra le braccia e penso,
dandogli un bacio: - questo bravo tipo, perlomemm ha mai fatto male a

nessuno!¥”.

Il ricorso alla biografia per l'interpretazione daiani umoristici &
in effetti assai importante. Questo perché a vibld®ppio fondo di questi
brani & precisamente di natura autobiografica.

A proposito diRegrets des enferméterzo brano deChapitres
tournés en tous sensi € notato come la citazione della canzontioas
n’irons plus au boisnonché I'utilizzo in senso melodico e armonico di
scale a toni interi, suggeriscano un riferimentta digura di Claude
Debussy™®. Sul rapporto fra Satie e Debussy, iniziato abem della
frequentazione da parte di entrambi i compositeii chbaret artistici e

proseguito per i successivi trent’anni, cosi schv@&ncois Lesure:

L’amicizia [di Debussy] con Satie resta un fattacon ci rivela un Debussy

protettivo, ansioso di aiutare un uomo il cui amtimrmismo e la cui

97 |vi, p. 255.
1% Non a caso il brano & dedicato proprio alla modgiliBebussy. Cfr. 2.1.5.
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indipendenza di spirito lo affascinano, e di cumgoende I'orgoglio alquanto

sprovvedutd?®

Si sa, in effetti, che la prima e la tei@gmnopediai Satie sono le sole
opere di un altro musicista che Debussy abbia melestrato. Ed €
plausibile, come nota Ornella Volta, che Debusdyialbappresentato per
Satie «una sorta di affascinante e terribile figpederna, con tutto il
rapporto di odio-amore che questo compdftaSta di fatto che, quando
Satie viene scoperto dai Jeunes Ravelites (pr@mgo prima di iniziare la
serie dei brani umoristici) e quindi pubblicato loiaoni editori, Debussy
non nascondera una certa perplessita. «Perché wmole lasciarmi un
posticino nella sua ombra? Non so che farmene licae», si lamentera
allora Satié™.

D’altronde, il cambiamento di stile adottato ddi&aei primi anni del
Novecento, che da luogo proprio alla composiziogiebdani umoristici, e
imputabile in parte al successo élléas et Melisanddi Debussy: «Non
c’é piu niente da fare in questa direzione. Dewwdre qualcosa d’altro o
sono perduto» e il commento di Satie immediatameof® il successo
artistico ottenuto dall’amicd?

Ecco dunque che il titolo «rimpianti dei rinchiugiei Chapitres tournés
en tous senpuo essere collegato al rapporto travagliato thag musicisti,
un tempo solidali e in sintonia, ed ora, all'epadelle composizioni
umoristiche, distanziati da diverse estetiche, dipnieri” degli
schieramenti culturali che queste comportano. @uiésesto verbale che

scorre accanto alla musica:

Sono seduti all'ombra

Riflettono

Molti secoli li separano

Giona dice: lo sono il Latude marino
Latude dice: lo sono il Giona francese
Puzza di chiuso, secondo loro

199 F LeSURE DebussyTorino, EDT, 1994, p. 212.

200 cfr, E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 284.
201 |yi, p. 285.

22|y, p. 216.
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Gli sembra di intravedere il buon vecchio sole

Pensano solo a usdfé

A volte il riferimento autobiografico € ancora paottile. Nella

Danse maigre secondo brano diCroquis et agaceries d'un gros

bonhomme en baqisla scrittura musicale di Satie sembra richiamare

direttamente alcune sue composizioni di quasi aeni’ prima, quali le
Pieces froidesdel 1897, oThe Dreamy Fish lavoro abbozzato nei
primissimi anni del Novecento, poi accantonatot®vato dopo la morte
del compositore.The Dreamy Fishiisulta infatti costruito come una sorta
di mosaico di motivi e figure diversi accostati gii agli altri: spesso
melodie semplici armonizzate in modo complessoyna maniera assai
simile a quanto accade nellrlanse maigredi Croquis et agaceries’un

gros bonhomme en bois

Con i riferimenti autobiografici ci siamo forse spigia qui a
sfiorare lo strato pit profondo dei brani umodstE se e possibile parlare
di ironia, in questo caso si tratta ovviamente utodronia. Proveremo a
riprendere il filo in seguito, dopo aver esaminatitri aspetti, meno
involuti. In effetti i riferimenti autobiografici ascosti da Satie dietro le
opere sono l'ultimo stadio dell’esegesi, poichéspmpongono non solo
una lettura di secondo grado, diciamo cosi, maaneta conoscenza di
vicende private del compositore che competono salidioso, ben al di la
anche di chi legge le opere umoristiche nella larompletezza,
distinguendosi cosi dai semplici ascoltatori cunsan primo luogo
destinate.

La maggior parte delle volte i riferimenti di Satien sono cosi
criptici per chi legge la partitura nella sua ieteza: I'esecutore sopra tutti,
con cui il compositore sembra voler instaurareaaérso il doppio fondo,
un rapporto di complicita.

Prendiamo ad esempio il secondo bran@luapitres tournés en

tous sensLe porteur de grosses pierreBal punto di vista musicale, nel

203 |vi, pp. 14-15.
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brano viene citata una melodia dRip di Robert Planquette, per la

precisione l'aria ¥ive la paresse il cui testo recita:

C’est un rien, un souffle, un rien

Une bouche d’or sans le vent léger

Queste parole, associate al titolo dato da Satieaalo, sembrano
alludere direttamente alla grande forza di un esallore di grosse pietre»:
tanto forte, costui, da considerare un grande paaaoffio, un niente.

Tuttavia il breve testo in prosa premesso da Saltee partitura

musicale recita, a proposito del sollevatore dirpie

La sua forza stupisce i bambini piccoli. Lo ossamd mentre trasporta una pietra

enorme, cento volte pitl grossa di l&iyna pietra pomige®

Ecco dunque che la citazione dell’aria &ap si carica di un tono
ironico che non puod assolutamente essere coltm @saeoltatore che ignori
il testo verbale associato da Satie alla partitlitdt’al piu verra colta una
divertente allusione ad un testo d’operetta lepauble vengono associate
ad una immagine totalmente diversa dall'originaie:sollevatore di pesi
anziché un innamorato; ma la maggior parte dellstrapione rimane
celata ai piu. Chi coglie invece l'intero risvokol’esecutore, che si trova
davanti tutti gli elementi.

A questo esecutore, dunque, Satie sembra voleezaté |'occhio,
mettendolo a parte di qualcosa che alla folla nate® sapere. Questa
ricerca di intimita con I'interprete puo certamepssere collegata al fatto
che la serie delle opere umoristiche venne compisstatie pensando alla
loro esecuzione da parte del pianista Ricardo Viftes lo legava un
rapporto di amichevole complici&

La strategia di rendere complice linterprete atrao la
rivelazione di qualcosa che viene tenuto nascdstalzblico che ascolta si

esprime con particolare rilevanza nella raccolglidembryons desséches

204E SaTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 14
2% Cfr. 2.1.1.
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Il primo brano della raccoltal’Holoturie, dal lato del solo ascolto
si presenta come ursdida sfida I'ascoltatore, cioé a riconoscere, dietro |
piacevolezza umoristica di un piccolo e divertebtano pianistico, una
fitta trama di allusioni. Innanzitutto si ha ilefimento allo stile pianistico
della sonata classica, evidente in primo luogoen&urazioni di basso
albertino che caratterizzano il brano dall'inizitadine. La forma stessa,
poi, rimanda all’embrione (e qui il titolo dellac@olta si fa quanto mai
appropriato) della forma-sonata, con una primaepespositiva, un breve
momento mediano di transizione, con tanto di caalec@amicamente
dilatata, e una ripresa finale che sfocia in undactbeethoveniana” del
tutto sproporzionata rispetto alla concisione dehnb. A questo si
aggiunge la presenza di una citazione musicaleataonettdMon rocher
de St. Malgpla cui melodia aleggia qua e la, creando un gahlieento fra
l'idea del paesaggio marino di St. Malo e la figdedl'oloturia messa in
campo dal titolo del brai®.

E attraverso il riconoscimento di queste allusiatie puo
funzionare il meccanismo umoristico: si avra infattatto il meccanismo
della parodia e della distorsione di modelli e enati noti in senso
comico — dato per esempio dalla voluta sproporzioaelcuni momenti
del brano (esposizione breve, coda troppo lunga)agsume i tratti della
caricatura — non diversamente da quanto accade dili esempi di
umorismo musicale, e che qui avevamo messo in exaenel
paradigmaticMusikalischer Spassiozartiand””.

Se la necessita di riconoscere le allusioni peempodmprendere il
senso umoristico e gia un modo per creare col prdbha comunicazione
ristretta — come a dire: mi rivolgo solo a chi mapirmi — per altri versi il
brano si presenta volutamente ‘oscuro’ nella misu@ui obbedisce ad un
‘programma’ che viene tenuto nascosto agli asawitauesto programma
e espresso da un testo verbale che descrive, atbingiocosi e surreali, la

giornata-tipo di un’oloturia:

20 Cfr. 2.1.3.
27 Cfr, Parte 1, 2.1, pp...
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Uscita mattutina

Piove

Il sole e tra le nuvole

Fusa sommesse

Che bello scoglio!

La vita é dolce

Ritorno serale

Piove

Il sole se ne & andato

Purché non torni piu

Fusa ironiche

Era proprio un bello scoglio! Viscoso al punto gals
Non mi faccia ridere, spumettina: mi fa il solletic
Non ho tabacco

Meno male che non furfid

Solo il pianista puo seguire il testo verbale @tarione alla musica,
notando la rispondenza fra lo svolgimento musiealé succedersi delle
immagini nel testo. Se dunque e evidente la pd#aildi una doppia
lettura del lavoro, legata al diverso trattamernitervato dall’autore ai
differenti destinatari, imangono ancora ignotenietivazioni di una simile
operazione.

Il senso di questa duplicita, ovvero la giustificae del ‘doppio fondo’,
puo essere chiarito attraverso il secondo branola dehccolta,
d’Edriophthalma Qui il testo verbale dipinge la scena di un g
crostacei impegnati in quella che sembra essereriungone familiare

dovuta a una qualche circostanza triste:

Sono tutti riuniti

Com’e triste!

Un padre di famiglia prende la parola
Si mettono tutti a piangere

Povere bestie!

Come ha parlato bene!

Immenso gemitd®

208 E saTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., pp. 12-13.
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La musica asseconda quest’atmosfera triste corpuma sezione tutta
incentrata su accordi minori arpeggiati in pp. lorrispondenza delle
parole «Si mettono tutti a piangere» compare pmne si € gia visto, la
citazione dellaMarcia funebredi Chopin, che pero viene segnalata da
Satie, attraverso un’ulteriore indicazione verbatmme la «celebre
Mazurka di Schubert».

In questa operazione lironia di Satie pud essmservata su diversi
livelli. Intanto nel fatto che la citazione di Chopnon e fedele, ma
modifica l'originale nel senso di una semplificazo la tonalita passa da
Reb a Do, il basso si alleggerisce spogliandosiraadoppi d’ottava, la
melodia viene normalizzata in un andamento a gcadigiunti. Non si
tratta dunque di una semplice citazione, benshdimenzione ironica che
‘critica’ I'originale cui fa riferimento: nello spmfico i tratti caratteristici
della scrittura pianistica romantica, che vengondatto neutralizzati. E
guasi superfluo rimarcare come un simile passag@oeffettivamente
apprezzabile in pieno solo dal pianista che eséduano.

Del resto anche su un altro livello, attraversoecia battuta sullo
scambio Schubert-Chopin, Satie si rivolge esclusamte all’esecutore.
Ora, il significato di questa battuta va al di Bl duperficiale divertimento
per una falsa attribuzione: indicare una Mazurk&ahubert ad un pianista
che, presumibilmente, sa benissimo riconoscerei@zone di Chopin. In
effetti nella frase sulla «celebre Mazurka di Séhth non vanno
individuate tanto le parole di Satie quanto uniidee menzione ironica —
nel senso di un'«idea su di un’idea», in accordo Sperber & Wilsofi®.

E come se Satie stesse riportando le parole dcaualltro, ad esempio di
un ipotetico ascoltatore che, di fronte aNéarcia funebredi Chopin

prenda, per cosi dire, una cantonata, scambiandotone per un altro; per
distrazione, oppure per ignoranza. E poiché il mumén cui compare la
citazione musicale é il momento in cui, nel testobale, i crostacei «si
mettono tutti a piangere» raggiungendo I'apiceadebmmozione, si puo
pensare che gli ascoltatori distratti siano i @ost stessi... ovvero cio che

essi rappresentano.

209 |
Ibid.
219D, SPERBER-D. WILSON, Les ironies comme mentigrep. cit. Cfr. anche Parte |, 2.2.
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Si puo notare come gli animali protagonisti ddgfinbryons desséches
presentino non solo tratti decisamente antropomaria rimandino
direttamente ad un preciso modello umano: la classd#io-alta dei signori
perbene, delle brave famigliole; i buoni borghegpmma.

| tristi crostacei ind’Edriophthalmasono una famiglia borghese riunita
in salotto; ed é in questo salotto che si pud inmineg una esecuzione
semplificata (semplicistica?) di Chopin, peraltroisconosciuta da
gualcuno dei presenti. Allo stesso modo, l'olotwt& primo brano della
raccolta € un signore distinto dedito alla passdggjuotidiana; i tratti un
poco surreali che lo descrivono ne sottolineanaregalta la normalita
assoluta: «<Non ho tabacco — Meno male che non fulmparte musicale
si accorda a questo personaggio: il basso albeginbritmo del suo

camminare, la canzonetta che viene citata e faosehe fischietta.

Attraverso i testi verbali delle raccolte umocke di Satie la borghesia
viene dipinta di continuo, impegnata in varie dctiyg circostanze. Nelle
riunioni di famiglia o a passeggio, come si € vistin gli Embryons
desséchesNelle gite in barca o alle parate cittadine nélescriptions
automatiques A volte in scenette quasi da commedia, come neh@
brano deiChapitres tournés en tous sedsve vengono ritratti una moglie
tremendamente petulante e un marito remissivo fina@onseguenze

estreme:

Segni d'impazienza del povero marito

Lasciami parlare

Stammi a sentire

Il povero marito

Ho voglia di un cappello di mogano massiccio

La signora Tizia ha un ombrello d'osso

La signora Caia sposa uno, magro come un cuculo
Ma stammi a sentire!

Alla portinaia dolgono le costole

Il marito muore di sfinimenfo!

21 E saTiE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 14.
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La societa borghese con i suoi passatempi, d&,resla protagonista
assoluta deglsports & Divertissement©gni brano, con la corrispondente
illustrazione di Charles Martin, € un quadretto chglie i personaggi nelle
varie attivita ludiche tipiche dell’epoca. Ma segiladretto € a prima vista
bonario e fin quasi celebrativo, visto che gli doguti di un album
musicale come quello deglkbports erano in effetti proprio gli stessi
individui impegnati nei divertimenti descritti, augrdar meglio in ogni
scena s’insinua l'ironia di Satie a rimarcare cotgmente la futilita di quei
presuntidivertissements

Come accadeva nedtimbryons dessécheda strategia di Satie consiste
nel riportare nei testi verbali direttamente le gbardei protagonisti
impegnati nelle varie attivita. Ironicamente, duegua critica avviene
attraverso l'oggetto stesso che si vuole criticare.

Spesso I'assurdita di certe frasi o certe situazerve a far emergere la
vacuita degli svaghi presi in esame. Cosi n¥kahting di fronte ad un

«mare scatenato», una bella passeggera dice:

Non voglio restar qui [...]

Non & un posto divertente
Preferirei qualcos’altro

Vada a prendermi una macchitfa

Ne Le Water-Chuteriene ridicolizzato il divertimento forzato dei ha-

Park, con entusiasmi che sembrano prossimi a teasium malesseri:

Se ha un cuore saldo, non si sentira tanto male
Avra la sensazione di cadere da un’impalcatura
Vedra com’é strano

Attenta!

Non impallidisca

- Mi sento a disagio

Si vede che aveva bisogno di diverfirsi

22 |yi, p. 16.
23 |vi, pp. 19-20.
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Ne Le Bain de Meia tranquillita della spiaggia puo facilmente esse

letta come noia, attraverso la miseria di una cosazone inutile:

Il mare & vasto, signora

In ogni caso, é piuttosto profondo
Non si sieda sul fondo. E molto umido
Ecco delle brave vecchie onde

Son piene d’'acqua

Si é tutta bagnata!

- Eh, st

La noia sembra in effetti essere il vero protagansempre in agguato
dietro gli Sports & divertissement®on a caso e proprio sul tema della
noia che avviene uno degli ammiccamenti al pianesacutore che
abbiamo gia osservato nelle altre raccolte.LldeTango perpetuedicune
tipiche figure ritmiche del tango devono esserenat® in maniera
«moderata e molto annoiata», a suggerire beffardema stanchezza di
un pianista professionista impegnato a suonaregolyer far danzare le
coppie. Al termine della partitura, poi, Satie calia ripetizioned libitum
del brano, cosi da sottolineare la lunghezza @rikeguente tedio di un

simile incaricg®>.

Il doppio fondo della produzione umoristica dii8ata cercato dunque
in quel qualcosa d'altro che pu0 essere rinvenugétral la superficiale
leggerezza dei brani. Immagini di impiccagioni theapparenti scene di
quiete notturna, riferimenti autobiografici nascast piccole miniature
musicali, la messa in burla della societa benestdet’'epoca espressa
nell'ironia dei testi verbali.

La presenza del doppio fondo da luogo al rapperigilegiato con
'esecutore a scapito degli ascoltatori. Se al pabbche ascolta é

destinato solo 'umorismo, cioe il divertimento data brevissimi brani in

24 1vi, p. 19.

15 5j noti come in una composizione del periodo «ostdi SatieVVexationsuna breve
pagina per pianoforte fosse da ripetersi per bé&wddte: una sorta di “penitenza
musicale” da auto-infliggersi... o da infliggere a dbcida di prendere sul serio
lindicazione in partitura.
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cui citazioni di musiche note o di particolari istilen riconoscibili si
susseguono con comica rapidita e spesso in defamaearicaturali,
I'ironia di Satie viene destinata al solo interpret

Tuttavia il doppio fondo dei brani umoristici nosta solo nella
possibilita di una loro doppia lettura, ovvero diaudoppia fruizione: una
da parte dei semplici ascoltatori, una da partardedicista esecutore; e la
mobilita dell'ironia di Satie non consiste solo fetto che dietro un primo
piano umoristico di superficie stia un piano piwfpndo in cui la parte
musicale viene orientata verso un particolare 8aaid grazie alla
presenza del testo verbale.

Poiché il dialogo riservato che si crea con l'iptete per forza di cose
esclude il pubblico degli ascoltatori, ci si pudectere il motivo di una
simile strategia. Una risposta la si trova nel motmén cui venga stabilita
un’identita fra la societa dipinta nei testi vert®ll pubblico dei concerti
che assisteva alle esecuzioni dei brani umorisjiggsto pubblico borghese
e lo stesso che viene ritratto nei testi verbaBatie.

Se I'umorista Satie € in realta un ironista, nprbersagli della sua ironia

sono gli spettatori, i fruitori del suo umorismo sieale.
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3.2 — Ironia contro gli altri: conformismo ironico

L’ironia, dice Vladimir Jankélévitch, e in primadgo un’allegoria nel
vero senso della parola; secondo [I'etimologia, dbBon=altro e
agorénadico: dire altro da cio che realmente si vuoletere, ovvero
procedere in senso antifrastitd L'ironia & quindi una dissimulazione, un
modo di esprimersi volutamente tortuoso, obliqudirohia parla
sottovoce, quasi in segreto; ¢ difficile da compere, poiché vuole essere
compresa solo da chi merita: chiede di esserepirgita.

Se poi e vero che «il nostro linguaggio e per r@allegorico o pseudo
logico, dal momento che intrattiene con il pensiefte presumibilmente
ha il compito di esprimere, una relazione complessit 0 meno
mediata$'’, allora I'espressione obliqua dellironia & anchma
conseguenza — 0 una presa di coscienza — dei titinguaggio. Piu in
generale, nel gioco ironico vengono prese di midalse certezze, le
opinioni troppo rigide e i giudizi troppo netti.

In questo senso l'ironia si sposa con il concditditote’, nella misura
in cui si presenta come una riduzione, un “abbaestoh delle cose, dei
fatti, della realta circostarfté. Di fronte alle grandi costruzioni e alle fedi
granitiche, I'ironia oppone il ridimensionamentéeclbnomia dei piccoli
gesti e la perenne mobilita del dubbio. Piutto$te esprimere fermamente
una qualche convinzione, I'ironia procede per @loise mezze parole, fin

guasi al non-detto.
L’ironia & laconica L’ironia &discontinua L’ironia & una brachilogig’

Non é difficile collegare tutto questo a Satien Biai suoi esordi come
compositore, in effetti, Satie ha fatto della ‘drédwgia’ (brachys-breve e
logos=discorso) la sua cifra stilistica prediletta: briarevi, melodie scarne

e sospese, riduzione dei mezzi musicali ai mineninini. Nelle ben note

218 Cfr. V., JANKELEVITCH, L'ironia, a cura di F. Canepa, Genova, il melangolo, 1997,
50.

27 bid.
28 Cfr, jvi, p. 87 e sgg.
29 vi, p. 96.
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Gymnopedie nelleGnossiennesina semplice linea melodica, asciutta
nella sua totale mancanza di fronzoli d’abbellinoensi staglia sopra
elementari figure di accompagnamento — nota didasbattere, accordo
su tempo debole — reiterate per l'intera lunghesabrano. Nella prima
delle treSarabandese ancor piu nelle quatt@givesdel 1886, la scrittura
viene ridotta alla semplice successione di accardesi come ripieno
armonico di brevi melodie di sapore gregoriano @3.

Esempio 23

Composti negli ultimi anni dell’Ottocento, quektvori si presentano in
netta opposizione alla magniloquenza wagneriangpenmeava la cultura
europea, non solo musicale, dell’epoca, ed erécplatmente sentita negli
ambienti francesi. Ecco la ‘litote’: di fronte atagde gesto mediato da
Wagner, Satie si presenta per contrasto con imedsionamento e la
riduzione: con piccoli brani “economici”, per sgyanoforte, con melodie

nettamente definite e prive di slanci appassiosatine fossero mezze frasi
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dette «in punta di lingua», «con una leggera iréimie «senza

orgoglios?°.

La musica di Satie, come il Socrate Beldone diffida di ogni dismisura e invita
guelli che l'ascoltano a trattenere i singhiozzi][.La musica si esercita a

camminare a piedi nudi con i sandali della pové&tta.

La tendenza alla brachilogia e alla litote, cogireata gia nel primo
Satie, con la produzione umoristica, come si eoyigiene ulteriormente
intensificata. La durata dei brani, semplicemestajimezza: contro i tre
minuti circa delle singolé&symnopédie® delle Gnossiennesbbiamo la
media di un minuto e mezzo per ciascuno dei brafiedrarie raccolte
umoristiche, fino ad arrivare al solo foglio d’atbhu e alla manciata di
secondi, per i vari numeri @ports & Divertissementd/a la riduzione si
osserva anche sul piano compositivo. La scrittunasicale di Satie,
effettivamente, si ‘asciuga’ ancora: abbandonpieni armonici e procede
per lo piu attraverso due semplici linee, la medodirincipale e
'accompagnamento; evita le sonorita ricercate awofe deiclichés
rimpicciolisce l'entita degli eventi musicali, comgssi in pochissime
battute e accostati gli uni agli altri a mo’ di legje.

La brachilogia, qui, obbedisce certamente aglpsamoristici. | piccoli
gesti costretti in un brevissimo spazio temporaj@asentano infatti come
delle vere e proprigag musicali. Tuttavia, come abbiamo piu volte
sottolineato, 'umorismo € solo la superficie degte composizioni, dietro
la quale si cela il doppio fondo dell'ironia, riaticiabile attraverso i testi
verbali.

In tutto e per tutto, dunque, I'ironia di Satiecel altro’ rispetto a quanto
appare a prima vista. Dissimula il suo stesso cwte ironico dietro
un’apparente volonta di divertire. Ma non solocdmplesso intreccio di
rimandi dato dalla presenza dei testi verbali rentlesoria la stessa

brachilogia. Come scrive Cocteau, la musica dieSatpiccola «come il

220gyr la langueAvec une légeére intimi#®Sans orgueisono alcuni dei poco ortodossi
‘consigli d’interpretazione’ che compaiono neB@ossiennedel 1890.

221/, JANKELEVITCH, La musica e l'ineffabiletraduzione italiana e cura di E. Lisciani-
Petrini, Milano, Bompiani, 1998, p. 42.
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buco di una serratura: tutto cambia quando vi sosta I'occhio», e vi si

guarda dentro.

Si e avuto modo di notare il parallelismo fra isstmulazione ironica di
Satie e le mistificazioni dei fumiéf?. Una parentela logica, vista la
frequentazione dello stessailieu culturale e la condivisione dello stesso
spirito bohemiendella Parigi artistica di fine Ottocento. Eppureesta
parentela non deve trarre in inganno, tanto da fawnscorgere una
profonda differenza di fondo.

Come avverte Kierkegaard, «o l'ironista si idaoéfcoi mali che vuole
combattere, oppure si mette in opposizione a &3sin questo senso, la
mistificazione fumista e un’ironia provocatoria,echn fin dei conti fa di
tutto per essere compresa. Allo stesso modo dilequdle saranno le
provocazioni dadaiste, il problema non é infattidh riconoscere l'intento
ironico provocatorio, quanto di condividerne o megh intenti. La
strategia della mistificazione € in questo cas@pposizione diretta contro
'ambiente sociale e culturale circostante.

Al contrario, Satie si maschera, letteralmentetrdiun atteggiamento di
pacatezza, di bonario divertimento, senza lascesparire a prima vista
alcun desiderio di opposizione e di critica. Saneabbiamo osservato, |l
bersaglio della sua ironia nascosta dietro la wartiel’'umorismo € la
buona societa del tempo, contro questa societa regli si scaglia in
maniera diretta. Satie, piuttosto, finge di abbi@oe i gusti, i modelli; ne
ricalca usi e costumi; si traveste come gli stgssisonaggi che in
controluce respinge.

Del resto,

[...] quanto piu una mistificazione [...] risponde agouscopo finito [...] e tanto
piu essa si avvicina a una banale simulazione. Wi, [...] quanta piu infinita
poetica in essa, quanta piu arte nel condurre Istifioazione, e tanto piu

predomina l'ironig?®*

222 Cfr, Parte Il, cap. 1, pp...

223 5 KIERKEGAARD, Sul concetto di ironia in riferimento costante a Soeratlilano,
Rizzoli, 1995, p. 250.

24 |vi, p. 254.
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L'atteggiamento di Satie obbedisce in pieno alcetto diconformismo
ironico come messo in luce da Jankélévitch, per cuispetto delle leggi»
serve in realta a minare le leggi dall'inteffio

Satie non e un cinico. | riferimenti al ‘cinismohe avevamo notato
comparire obliqguamente nei prin®réludes flasquegpour un chien
appunto...) sono quanto mai di stampo ‘socratico’cldisi prende gioco
dei falsi sapienti fingendo di assecondarli. Nonaffatto il cinismo
combattivo che sfida apertamente le convenzionilgui Satie, se € vero

che

Il cinismo e uno strepito [...] si scaglia controtéue tutti e corre il rischio di
restare intrappolato nella sua infelicita [...] séagli contro tutte le convenzioni
pud capovolgersi nell’estremismo conformista, esliltazione dellstatu qua®®

In questo senso, molto piu cinica e l'ironia furaisSatie, per
contro, sceglie di apparire conformista. Alla bumsaieta del tempo,
affezionata agli svaghi della Ville Lumiere, offreusica apparentemente
breve, lieve e poco impegnativa. Utilizza musicliee egistenti, quelle che
il grosso pubblico poteva avere piu familiari: canze motivetti popolari,
arie da operetta, stilemi abusati come le figumdizingessate di tango o
ragtime piuttosto che i bassi albertini. Certo, daorredo dei testi verbali
emerge la discrepanza, la bizzarria, la deforma&zaricaturale, l'ironia.

Ma é qualcosa che stiéetro un primo piano consolatorio.

Se lironia necessita d’interpretazione, € ancheovehe in
mancanza di indici certi permane pur sempre il dubhbl reale significato
di atteggiamenti che fanno del non-detto e del mastnento la loro
peculiarita. Come essere certi di aver colto lieodietro un certo gesto?
Come essere sicuri che quel che viene detto vaardgk‘'secondo grado’ e
non nel suo primo significato? Nel caso di Satieg che la lettura dei
testi verbali spinge verso il riconoscimento diiotento ironico profondo;
ed é un'ulteriore rinforzo, in questo senso, iltdathe per questi testi

verbali non fosse prevista una lettura pubblicdtaMia, negli stessi anni di

225 Cfr, V., JANKELEVITCH, L'ironia, op. cit., p. 123.
2% |pid.
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composizione dei brani umoristici, Satie scrive pitaolapieceteatrale in
cui la caricatura della societa borghese del tesiga esplicita, rendendo
cosi ragione, per noi, alla lettura in senso ironitella produzione
umoristica nel suo complesso.

La «commedia liricake Piege de Médusecritta nel 1913, € un
piccolo capolavoro che precorre di fatto il teatlell’'assurdo. Tutta la
vicenda si svolge nello studio del barone Medusatagonista, affiancato
dal domestico Policarpo e dalla figlia Frisettegafizata del giovane
Astolfo. L'intreccio &€ semplicemente costruito sairi tentativi compiuti
da Astolfo per ottenere dal barone il consensocsae Frisette. Questa
situazione cosi ‘normale’ viene inscenata attravarso stile onirico e
surreale, con i personaggi ingessati nel loro ruptmionieri di gesti e di
convenzioni che vengono distorte fino mbnsense In primo luogo
attraverso il rapporto fra il barone Medusa e Astol basati
fondamentalmente sulla difficolta di comunicaziensulla diffidenza:

MEDUSA. Insomma lei vuole sposare la mia piccola Frisetté®.voglio bene a

Frisette... e cio prova il mio buon cuore.

ASTOLFO. Ma non é sua figlia?

MEDUSA. Frisette & la mia figliola di latte. Oh! E una $dunga. Non gliela sto a
raccontare: non ci capirebbe nulla... Neanch’io g@igeo niente, del resto. Ma
non le vengono i brividi?..Stupore di AstolfoNon resti li Medusa si alza e va
verso Astolfp Se ne vadal... Se rimane ancora un po’, finimap@oiarmi..2*’

In secondo luogo fra il barone e gli altri persagiager cui le
usanze tipiche della buona societa vengono tramuitat ostacoli e
malintesi, tali da rasentare la minaccia. Ad esenfpa il barone e il

domestico Policarpo:

POLICARPQ Il signor barone ha suonato?

MEDUSA. No, amico mio... Non mi pare... non mi ricordo: ...Ci wedempre
meno... Assume un’espressione idipta

POLICARPQ (si avvicina misteriosamente al bardnd.o sai?... Devo uscire

stasera... DevolroperiosamenieHai capito?

221 E SaTIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 134.
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MEDUSA. (pavidg. Stasera?

POLICARPQ Si,... staseracpn voce cavernoy@evo uscire.

MEDUSA. (seccat. Stasera?... Impossibile: il generale viene quigazo... Dove
vai?

POLICARPQ A una partita di biliardo... Che bella partital... &ira Napoleone...
Quello del biliardo, naturalmente!... Il vero Napohe.

MEDUSA. (convinto di aver trovato la soluziond?uoi rimandarla a domani la tua
partita.

POLICARPQ (sprezzante Sei matto... Rimandare una partita di biliardoHai

mai visto una cosa simil&?

Oppure fra il barone ed altre figure la cui preseriene solo evocata,
come ad esempio un fantomatico generale Postumd/edusa spedisce
per errore una lettera anonima che rischia di éradere gravemente le
regole di un presuntdon ton ( Medusa: «Sono un vigliaccol... Ho
mandato una lettera anonima al generale Postump.di. restera molto
male ...e vorra battersi in duello con me... lo nomatiermi.$>9).

La conclusione di tutta la vicenda vede il baropasentire finalmente
alle nozze fra Frisette e Astolfo, dopo che quétsto riesce a superare
brillantemente un colloquio con Medusa teso ad réacee la tempra

morale:

MEDUSA. Sa ballare su un occhio, lei?... Sull’'occhio shoigt

ASTOLFO. (con la voce strozzata dallo scombussolamento n&nkéo. ..

MEDUSA. (come tra sgBenissimo: é franco... Sono molto soddisfatto dslia
risposta; lei € un uomo leale, senza sotterfugzaé¢ortuosita...

ASTOLFO. Perché non so ballare su un occhio?

MEDUSA. Ma no! Ormai ho fiducia in lei; lei si farebbe s&aizo uccidere per me,
e senza mai dirlo a nessuno. Mi baci,... piu fortel] [E se morissi, lei che
farebbe?

ASTOLFO. (senza troppa convinzioneMi vestirei di nero e andrei al suo funerale,

barone*°

228 |vi, pp. 131-132.
22 |yi, p. 137.
20yi, p. 141.
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Satie prende insomma come oggetto (e come bearsagli societa
borghese, e ne sfrutta le usanze tipiche e i tatodiendoli in senso
grottesco: la buona creanza, i ruoli prestabildi fersone altolocate vs. i
sottoposti), i rituali sociali (i ricevimenti, i @rtimenti mondani), i gesti
obbligati (la richiesta di matrimonio), diventan@agpole in cui i
personaggi si trovano invischiati irrimediabilmenteitta la scena dipinge
un mondo vuoto, fatto di nulla se non di stupiditd, cui gli attori
interpretano ruoli assegnati senza possibilitaisttatto, in balia di un
dover-fare che li trasforma in automi ottusi.

Le Piege de Médusera destinata ad un’esecuzione riservata fra pochi
intimi. La prima rappresentazione avvenne infattuna casa privata nel
1913: fra il pubblico amici di Roland Manuel (chesrpl’'occasione
interpretava egli stesso il barone Medusa), Ricakdies, l'allora
guattordicenne Georges Auric e Albert Roussel.uestp contesto intimo,
Satie sembra rendere esplicito cio che nei teshiahiedei brani umoristici
era sottinteso dall'ironia. Se in questi ultimicidtica alla buona societa era
condotta in maniera indiretta, nel testo teatralsaeassume l'evidenza
della caricatura. Non sembra un caso, dunqueftd fzhe le persone che
potevano avere piena coscienza del doppio fonddma@ii umoristici — il
pianista esecutore che aveva sott'occhi I'operdangla completezza, e
dunque l'amico Ricardo Vines — fossero le stesse a$sistevano alla
rappresentazione de Piege de Méduse

L'importanza del testo teatrale, qui, consistdmevelare gli intenti di
Satie sottesi alla produzione umoristica. | perggnaono gli stessi che si
ritrovavano nei testi verbali a corredo delle paré; identico € il contesto,
(quasi) lo stesso il linguaggio. Lo scarto fraatirumoristici e_e Piege de
Méduseconsiste nell’'uso del travestimento: mentre laagitone teatrale e
esplicitamente assurda, i brani umoristici son@ritho acchito conformi
agli usi e costumi dei personaggi contro cui iraarm. Il barone Medusa e
la caricatura del buon borghese che andava a masseggli Embryons
dessechesche pronunciava frasi vuote e senza senso deftisarad
attivita futili negli Sports & Divertissementd.a sottigliezza sta nel fatto
che quelle composizioni fingevano di ammiccare igerdimenti di una

societa frivola: il barone Medusa rappresenta imdiva il pubblico delle
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composizioni umoristiche capace di cogliere sololato umorismo
superficiale; a lui & destinata l'ilarita della bissima gag musicale, e non
'apparato dei testi verbali che la spiega e, madarmuta di segno. Il
barone Medusa, infine, e l'ascoltatore distratt@ cttambia laMarcia
funebre di Chopin con una celebre (quanto inesistente) uvkaz di
Schubert.

Il conformismo ironico, l'idea di abbracciare &gbi di un certo contesto
per criticarlo in realta dall'interno, rimarra upasa tipica di Satie anche al
di la del periodo umoristico. Tra le sue carte sstate trovate alcune
minuscole partiture da ripetere «a volonta, ma diopitu». Sono tutte del
1917, cioe posteriori Rarade Possono essere considerate il prototipo di
alcune composizioni che vedranno la luce da li@poel marzo del 1920,
infatti, Satie ‘arredd’ con una musica «da non Haoe» I'intervallo di una
serata d’avanguardia organizzata dall’attore Pi8weetin e dal direttore
d’orchestra Félix Delgrange nelllambito di un’espame di disegni di
bambini. Si trattava della famigerat®usique d’ameublementche
gualcuno vuole precorritrice delle varie manifestazdi muzak ossia di
musiche d’arredamento, esplicitamente composte amygetti d’arredo a
cui non prestare attenzione cosciente. Quel cheéenwallte sfugge, € il
fatto che Satie non considerava assolutamente $&cenaome qualcosa da
non ascoltare. Anzi, come scrive Ornella Volta,ptdeva I'abitudine, che
stava gia allora prendendo piede, di “sostituire della cattiva musica il
dolce e eccellente silenzid®. E ancora lironia, dunque, a spingere a
manifestare la sua rivolta non rifiutando, ma vema accettando con uno
zelo eccessivo la convenzione imposta, al fine glicalizzarla
indirettamente. Cosi, il fastidio provato di frergd un uso improprio della
musica, porta Satie a immaginare un prodotto migsispecifico, da
utilizzare in tutti quei casi in cui la musica naa in effetti nulla a che fare:
musica come mobilio.

Il conformismo ironico di Satie opera anche atrae il modo stesso
che aveva di presentarsi. Lui, che fino ai primniadel Novecento era

famoso negli ambienti bohemien come «The Velvett@eran», per la

BLCAr, jvi, p. 235.
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tenacia con cui portava costantemente lo stesserpoxestito di velluto

(Es. 24) — quasi una divisa per il suo status tistarindipendente nella
Parigi dei cabaret —, proprio a partire dalla pzde umoristica assumera
la divisa opposta del distinto signore in complstoiro e bombetta (Es.

25). In un certo senso, si era cosi travestitoattarte Medusa.
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Esempio 23

Esempio 24
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3.3 — Auto-ironia

L’identificazione fra Satie e il barone Medusa neeevidenziata, in
maniera sorprendente, proprio dallo stesso congresih una brevissima
annotazione presa probabilmente in previsione delaima
rappresentazione privata della commedia, nel 1918ommento suLe

Piege de Médusaa parte del suo autore € il seguente:

Questa € un’opera di fantasia... senza realta. Unazi@a Non vi si veda
nient’altro.
Il personaggio del barone Medusa & una sortarditat.. E anzi il mio ritratto...

un ritratto a figura inter&>2

Apparentemente un ritratto ben poco somigliaritésarone Medusa é
ottuso, ricco, padre di una figlia che sta per taegj Satie € un artista
dotato di una personalita originalissima, € povedoe un impenitente
scapolo. Solo lI'aspetto del compositore sembraaromd al personaggio
teatrale. In effetti, la concordanza ‘fisica’ fratte e il suo personaggio non
sfuggiva al circolo di amici e conoscenti: quaride Piege de Méduse
venne rappresentato al Théatre Michel, il 24, 2B6emaggio 1921, in
matinée, Pierre Bertin, per interpretare il ruol darone, rivesti i panni
dello stesso Satie, imitandone la voce e i tic.

Come abbiamo notato, i protagonisti lde Piege de Médussembrano
prigionieri di gesti sclerotizzati, di usanze tipgcche li bloccano in ruoli
prestabiliti. Pit che esseri dotati di volonta sesmb marionette, automi.
Non a caso, dunque, fra i personaggi dedlace figura anche uno
scimpanzé gigante, imbalsamato, in veritd «uno nslid® giocattolo
meccanico che il barone si fece fabbricare pemsusonale diletto»: come
una sorta di doppio lo scimpanzé si anima ogniavalie il barone si
addormenta, e si mette a ballare automaticamemteffetti la commedia
prevede sette brevi intermezzi musicali per piartefesu cui far danzare lo

scimpanzé. Per aumentare l'idea di ‘meccanicita, [faltro, durante la

22 |vi, p. 39.
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prima rappresentazione deiege de Méduse&atie aveva inserito dei fogli
di carta tra le corde dello strumento, creando oasi sorta di ‘pianoforte
preparato’ ante litteram.

La meccanicita, l'automatismo, sono precisamerite ahe traspare
dall'abbigliamento paludato che Satie aveva scditportare negli anni
della maturita. Nel 1924 René Clair giro un filmwdinti minuti da inserire
nell'intervallo dello spettacoldRelache di Satie e Picabia: si tratta di
Entracte per il quale Satie compose una meticolosa musica
d’accompagnamento. Insieme a vari protagonistDaela parigino, fra cui
lo stesso Picabia, Man Ray e Marcel Duchamp, 3igtiea anche fra gli
interpreti del film. Il suo abbigliamento, perfetfomo al maniacale —
bombetta, pince-nez, solino duro, giacchetta nemalerello — lo rende del
tutto simile a un fantoccio.

Come abbiamo osservato nel paragrafo precedenteaschera di Satie
si sposa perfettamente con il suo conformismo @@niluttavia si puo
notare come la rigidita del travestimento sceltddée si accordi alla sua
figura al di l1a di quella che puo essere una grat@onica rivolta verso
I'esterno.

Satie sceglie di vestirsi come un signore distiatgosi si presentera
indifferentemente in ogni occasione dagli anni firtb alla morte. Allo
stesso modo, negli anni giovanili, si era conqtustapiteto di «Velvet
Gentleman» portando lo stesso tipo di abito “dastait per sette anni
consecutivi. La rigiditd della maschera & insomnunnaturata alla
personalita di Satie. Si pu0o concludere che il ik@stin maniera
impeccabile, se per un verso rappresenta un trmnesdb, per altro
significa assecondare una propria peculiare m&dasempio, I'ombrello
immancabile che Satie si portava dietro per darailtimo tocco al suo
impersonare la figura del borghese a passeggiocheauna vera e propria
passione: «Alla sua morte», ricordava Poulenc,o«foirtrovati nella sua
stanza un centinaio di ombrelli, gran parte deiligegrano ancora avvolti
nella carta del negozio che li aveva vendifi»

La figura del barone Medusa & dunque ambivaleifegita in parte ad

un tipo sociale contro cui si indirizzava I'ironita Satie, e in parte a Satie

233 . POULENC, Moi et mes amis, confidences recueillies par Stéphaudel Paris, La
Palatine, 1963.
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stesso, alla sua personalita e ai suoi modi. AHia sulle cose e sugli altri,

si aggiunge cosi un’ironia rivolta verso se steastuto-ironia.

La stessa ambivalenza pu0 essere osservata adnatie nelle
opere umoristiche.

In alcuni punti, questi lavori generalmente pra@gtverso I'esterno
(anche se in maniera criptica), sembrano infafiiegarsi su sé stessi,
sforando nell'autobiografismo: € il caso ddllanse maigredei Croquis et
agceries d'un gros bonhomme en baleve le citazioni musicali erano in
realta auto-citazioni, come abbiamo visto, che nidevano a vecchie
composizioni di Satie. Si pud ancora notare comenio degli abbozzi di
The Dreamy Fisltompaia la massimd.dsomme est aussi fait pour réver,
gue moi pour avoir une jambe de bgifl che si sposerebbe con fgres
bonhomme en boisnel titolo della raccolta. Nel lontano 1889, detto,
nel bollettino dello Chat Noir veniva segnalata una delle prime
composizioni di Satie, |©gives come un lavoro di krik Satiel...] le
compositeur a la téte de befé® Non solo dunque Satie citerebbe sé
stesso da un punto di vista musicale: il riferiroesirebbe in realta di
natura autobiografica, con un brano che richiamaenodo del passato e
il titolo della raccolta che rimanda addiritturdiagizi della sua vicenda di
compositore.

Tenendo presente il fatto che la sostituzione dagti tipicamente
bohemien con un completo da perfetto gentiluomaeiproprio all'inizio
della produzione umoristica, ecco che 'immagine«dgos bonhomme en
bois» diventa quella dello stesso Satie, che si prasantolutamente
impeccabile come un... manichino.

Altrove, seguendo questa linea, i ‘personaggi’ messampo dai
testi verbali possono essere visti come proiezideil’'autore. Se si
considera il testo verbale di uno dei brani simiatébd periodo umoristico,
d’Holoturie dagli Embryons dessechesi puo vedere che, come si era
collegata la figura antropomorfa dell'oloturia afimagine del distinto
signore a passeggio, cosi si puo collegare ultegate questo distinto

signore al personaggio Satie. L'uscita mattutinail eritorno serale

24 Cfr. S.M. WHITING, Satie the Bohemiamp. cit., p. 378.
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dell'oloturia possono infatti far facilmente pensaille lunghe passeggiate
guotidiane compiute da Satie dal sobborgo di AtcadParigi e ritorno;
tanto piu che tra le riflessioni dell’oloturia siserisce un preciso elemento
autobiografico, ossia l'insofferenza per il soldl sole se n’e andato:
purché non torni piu». Dalle testimonianze si smedatie preferisse il
maltempo: era sua abitudine scegliere proprio ingidi pioggia per fare
lunghe passeggiate in campagna. A questo, &€ quaseidirlo, si ricollega
direttamente la sua passione per gli ombrelli...

Poiché il tono dei testi verbali di Satie e caucale, il collegamento
oloturia-distinto signore-Satie conduce all'ipoteBi una caricatura che
l'autore fa a sé stesso. Accanto ad un’ironia tavabntro gli altri, secondo
i principi del conformismo ironico, si avrebbe cdai presenza di una
parallela auto-ironia.

L’idea risulta rafforzata qualora si pensi alldl@oazione del periodo
umoristico di Satie nellambito del suo intero p#BD creativo. Scritti in
un momento centrale della sua carriera artistidasani umoristici, cosi
pubblici perché tanto orientati verso gli altri,gesano uno snodo
fondamentale nella vita del compositore. Essi amov dopo un lungo
periodo di “silenzio”, che si presenta come un verproprio spartiacque
fra gli anni giovanili e la maturita.

Satie non era uscito indenne dal passaggio delase8li ultimi decenni
dell'Ottocento erano stati quelli della vita nottar dei cabaret, delle
amicizie giovanili, dellafumisterie e della moda misticheggiante che
imperversava nella vita artistica parigina. Le m@insomposizioni si
collocano perfettamente in questo contesto. Catdacare del 1900, tutto
sembra mutare. Il cabaret artistico piu celebr@atigi, lo Chat Noir, ha
chiuso i battenti, alcuni dei suoi protagonisti @oscomparsi. Le
ristrettezze economiche cominciano a pesare, ee Saticostretto ad
abbandonare il centro e trasferirsi in estremafgréi in una stanza
spoglia e priva di acqua corrente. In questo periadtretutto, si trova in
una fase di incertezza per quanto riguarda la idinezin cui muovere la
Sua ricerca artistica: lasciatosi alle spalle ike stelle prime composizioni
per pianoforte, € ora in cerca di qualcosa di nymsoridare linfa alla sua

creativita. Si rivolge allora alla musica di inteatimento e al genere della
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canzone da caffe-concerto. Assume l'incarico dnigia accompagnatore
— ovvero tapeur a gages “strimpellatore a pagamento” — dello
chansonnier-umorista Vincent Hyspa. In parallela abllaborazione con
Hyspa, Satie inizia a frequentare I'ambiente ddféesoncerto con due
amici, habituésdi locali come il Petit Casino e I'Olympia: il pire
Augustin Grasmick, detto Grass-Mick, e Henri Pacdba spettatori
appassionati, Satie e Pacory decisero di cimematia composizione di
una tipica canzone da caffé-concerto: nacqueJ®m® veuxvalse chantée
con musica di Satie e parole di Pacory. La canzx@mme pubblicata nel
1902 da Bellon, Ponscarme & Cie e quindi propodtaalette Darty per il
suo repertorio di valzer lenti.

Proprio nel 1902, pero, con la comparsa Belléas et Mélisande
delll'amico Debussy, espressione piu compiuta diestetica condivisa,
l'incertezza si trasforma in vera e propria crigativa: «non c’é piu niente
da fare in questa direzione», & la convinzione aieS E del 1903, in
effett,i una composizione che, vista retrospettigate, sembra
preannunciare un cambiamento e un distacdoois morceaux en forme
de poire se nel titolo paiono anticipare quelli delle figuraccolte
umoristiche, nella scrittura sembrano voler spenitawe nuove vie, al di la
della staticita riflessiva delle opere preceddvith Satie opta infine per un
cambiamento piu radicale: si iscrive alla ScholantGaim diretta da
Vincent d’'Indy per studiare contrappunto e orclemtme. Otterra cosi il
suo primo diploma a quarantadue anni. Nel frattemnsporrono dieci anni
di silenzio.

Le prime composizioni del “nuovo” Satie sono dff@mente lavori
contrappuntisticiApercus desagréablgeer pianoforte a quattro mankEm
habit de chevaper orchestra, entrambi del 1911. Proprio in questi,
perd, Satie viene “scoperto” da Ravel e dai JeuResélites, che
rivalutano entusiasticamente le sue prime opereedt'anni prima. Allo
stesso tempo, viene ignorata la musica piu receméeché nata in
concomitanza degli studi accademici alla Schola t&@am.
Significativamente, alla stima di Ravel non corasge simpatia e neppure

gratitudine da parte di Satie.
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E in questo contesto che nascono, come abbianto, Vis opere
umoristiche. Per un aspetto — il principale, quebtasiderato fin qui — esse
sono il momento piu pubblico di Satie. A questeol@rima natura si
connette la dialettica di umorismo e ironia, e @&mente il concetto di
conformismo ironico come illustrato in precedenda. per un altro verso,
assai piu nascosto e sfumato, ma non meno intetessdavori umoristici
sono una sorta di “contenitori” (a mo’ di scatoleesi...) in cui converge
e viene riletta la personale vicenda dell'autorevi&io lo stile adottato,
umoristico ovvero ironico, le auto-citazioni si nwemo nel senso
dell'auto-ironia.

La particolare scrittura del periodo umoristicoekre nel senso di
un contrappunto estremamente spoglio e semplificat® essere letta
come un riferimento che Satie fa al suo recenteemuojistato presso la
Schola Cantorum: a quarant’anni era diventato orgito contrappuntista,
in grado di scrivere brani... semplicissimi e di kkre minuti di durata.
Cosi le citazioni di musiche popolari, oltre chevge principalmente agli
scopi umoristici, diventano un riferimento al perale coinvolgimento di
Satie nelllambito popular: con Vincet Hyspa, conulede Darty. Da
ultimo, I'abbondanza dei testi verbali, se da uto labbediscono alla
strategia ironica di camuffamento, dall’altro samomodo di assecondare
una peculiare mania calligrafica, portata avanti awredibile zelo nella
solitudine dell’'appartamento di Arcueil: alla modi Satie, gli amici che
entrarono per la prima volta nella sua stanza,am@vwo quattromila
bigliettini nitidamente calligrafati, riposti acatamente in scatole di
sigarf®.

In generale, I'abbassamento e la riduzione tig&l'ironia, attraverso la
produzione umoristica nel suo complesso, vengonmicerto senso rivolti
da Satie verso la sua stessa figura: dopo le camipos‘mistiche” della
giovinezza, e le ricercatezze armoniche dei primvofi da “geniale
dilettante”, in seguito agli studi si ha paradoseaite il rimpicciolimento
fino alla miniatura musicale, quasi a voler rip&rtila zero.

Non si vuole sostenere che la presenza dell'aotva nei lavori

umoristici di Satie abbia lo stesso peso e lo steakwe dell’ironia rivolta

235D, MILHAUD, Notes sans musiquBaris, René Juillard, 1949.
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verso I'esterno, ‘contro’ gli altri. Tuttavia € aevche le ultime annotazioni
possano far sorgere I'idea di un’ambiguita di fone Satie del periodo
umoristico. Per certi versi, questa ambiguita veorrosciuta. Come
abbiamo sottolineato all’inizio di questo lavoroer, lironia € un
fenomeno complesso: e la difficolta della sua defime e specchio della
complessita che si riscontra quando la si analal?apera. Il carattere
mobile dell'ironia, quello che la fa muovere verticalmemsiu piu piani di
significato, e precisamente il tratto che emergé&atite all’atteggiamento
di Satie: un piano di superficie — cio che si vedettamente — e una serie
di piani retrostanti di diverso, se non oppostgn#icato. L’ambiguita €, in
guesto senso, piuttosto complessita e molteplitbtdivelli di lettura.

Come abbiamo gia avuto occasione di notare, mofatie non € un
cinico. Non utilizza semplicemente I'ironia come’arma provocatoria.

Piuttosto sembra sposarne in toto le caratteristich

L'ironia sensu eminentiomon si rivolge contro questo o quel singolo eniste

bensi contro tutta la realta data in un determirtatopo e sotto determinati

rapportiZ*®

La critica portata avanti da Satie attraversmitformismo ironico, non
esime dunque dall’auto-ironia, nella misura in dai caricatura della
societa non puo far dimenticare la propria appartea (o il proprio
desiderio di appartenenza), o i propri contattagporti con quello stesso
ambiente che si critica.

Come scrive Jean Starobinski, a proposito dedifedése profondo,
proprio della modernita, degli artisti verso lauiig delclown inteso non
solo come criticaronica alla societa borghese, ma anche come riflessione

auto-ironicasulla stessa natura dell’arte e dell’artista:

Il gioco ironico possiede di per sé il valore daunterpretazione: & una derisoria
epifania dell’arte e dell'artista. La critica delfiorabilita borghese in quel gioco

si sdoppia in un’autocritica diretta contro la vricae estetica in quanto t&fg.

236 5 KIERKEGAARD, Op. Cit, p. 255.
237 3. STAROBINSKI, Ritratto dell’artista da saltimbancororino, Bollati Boringhieri, 1984,
p. 39.
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La natura complessa dell'ironia, abbracciata to tta Satie, si manifesta
da ultimo nella presenza stessa di contraddizibai.mobilitd su piani
diversi diventa anche possibilita di coesistenzapdncipi e direzioni
contrarie, se non opposte. E questo significa imildéoche I'ironia in Satie
non € un semplice mezzo piegato ad un particolespos ma I'obiettivo

finale, fondamentale, che viene perseguito nellerde sfaccettature.
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Conclusioni

Giunti al termine di questa indagine, possiamoagettino sguardo
d’'insieme al percorso compiuto e osservare i fie Gi sono diramati, da
un punto di partenza ad una conclusione, in moleodi@ poter considerare
l'intreccio come un unico tessuto delimitato. Dorite allo stesso oggetto
d’'indagine e ora possibile fare un passo indietrojederlo da un‘altra
angolazione, un poco piu distante, in una piu ampmapettiva.

Il «periodo umoristico» di Satie, possiamo dire,psesenta ai nostri
occhi come una fase compatta, per stile, intetmoafera generale. Una
compattezza che non e sempre facile riscontramdtinautori, o in altri
momenti nel percorso creativo di uno stesso autbrehe convalida lo
status speciale che abbiamo scelto di dare a quesw giudicata
particolarmente cruciale anche per un compositomecSatie, per il quale
non e facile individuare dei punti salienti in umerabola artistica
assolutamente non lineare e irriducibile ad unackbgvolutiva in senso
proprio.

Per osservare questo particolare momento, abbiameato di
determinare — non in modo assoluto, benintesata&vta nella maniera piu
chiara possibile ai fini di questa ricerca — alcwaincetti che hanno
funzionato come strumenti d’'indagine, sempre priesgme riferimento
implicito anche quando non richiamati direttameadt@attenzione. Si tratta
ovviamente dei concetti di umorismo e di ironialet loro rapporto con la
musica, come si e visto nella prima parte del lavQuesti strumenti ci
hanno permesso di rispondere alle domande chaam®o posti all'inizio,
ovvero avanzare un’ipotesi interpretativa di forsdda natura e sugli scopi
della produzione umoristica di Satie. Attraverso detinzione fra
umorismo e ironia, infatti, € stato possibile pesbhtizzare le peculiarita
dei brani umoristici e di conseguenza trarre detate conclusioni. Di
fronte alla complessita di una ‘traccia’ che affiamal testo musicale un
testo verbale destinato al solo interprete, € emarse iato fra i livelli
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poietico ed estesico, tale per cui non tutto ciee chene espresso
dallautore e destinato ad essere colto dal grogsbblico cui la
produzione umoristica era rivolta. Nel distingua fumorismo e ironia,
abbiamo cosi riconosciuto nellironia il tratto ftamentale, mentre
abbiamo inteso I'umorismo come il piano di supegfidietro cui opera il
doppio fondo ironico. Riconosciuta come basilatiepriia di Satie si e
quindi mostrata in tutta la sua complessita: ludaii'essere semplicemente
rivolto contro gli altri, in un gioco di detto e naletto che avrebbe come
bersaglio proprio il pubblico (e quindi la societa)i la produzione
umoristica si rivolge di primo acchito, l'intent@onico di Satie e piu
profondo e ambiguo, finendo per coinvolgere anchetésso compositore,
in una sorta di «Strano Anell®¥ per cui le distinzioni fra ironista e

ironizzato si fanno labili.

Anche per via di questa ambiguita di fondo, allzefdell'indagine si
possono avanzare alcune perplessita. In primo lsuija sproporzione
che l'osservazione basata sul distinguo tra umarigmironia ha reso
palese: fra la miriade di riferimenti extra-musioalla musica in quanto
tale; fra il fitto intreccio di citazioni, auto-@tioni, parodia e ironia che si
generano attraverso la lettura dei testi verbalip@niaturismo umoristico
di piccoli brani pianistici di poco piu di un mirauti durata.

Se si é trovata una risposta alle domande iniztedi hanno guidato la
ricerca, ecco che in conclusione ci si ritrova amigarne delle altre. In
particolare ci si interroga sul reasggnificato del periodo umoristico di
Satie. E un momento sicuramente cruciale, & veeojmthe senso? E un
lungo e importante passaggio in cui vengono megsat nuove strategie
compositive che si riveleranno compiutamente irugeg(ad esempio in
Parade la cui scrittura lineare e ‘a collage’ sembraeessla versione
estesa di quella iperconcentrata dei brani umon8tOppure € in fondo un
momento di resa, una definitiva presa di distaredgpdssato (distacco dai

lavori giovanili e da chi quei lavori continuava ammirare dopo

28 Jso la nozione di ‘Strano Anello’ nel senso chiedgl Douglas R. Hofstadter, per cui
«il fenomeno dello “Strano Anello” consiste neltéatli ritrovarsi inaspettatamente,
salendo o scendendo lungo i gradini di qualchemiatgerarchico, al punto di partenza».
Cfr. D.R.HOFSTADTER Goedel, Escher, Bach: un’Eterna Ghirlanda Brillankilano,
Adelphi, 1984, p. 11 passim
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vent’anni, come Ravel)? O ancora, invece, il peariagdnoristico € un
fulcro a cui bisogna guardare per trovare la massaspressione della
personalita di Satie, complessa e sfuggente fifenabiguita?

Kierkegaard, nel suo fondamentale studio sullaréigli Socrate, parla

dell'ironia socratica in termini diospensione

Per quanto riguarda infine il punto di vista soc@t Aristofane ha colto assai
correttamente la difficolta sua peculiare. Ci htiof@gapire con che forte accento
Socrate poté affermare: «Dammi un punto d’appoggiBkrcio [...] ha piazzato
Socrate in un cesto appeso [...]. Penda appuntoadffiites in un cesto o fissi
onfalopsichiticamente lo sguardo su se stesso sfdyy cosi sino a un certo
punto alla gravita terrestre, Socrate comunqueesuspg. [...] I'ironista e certo
piu leggero del mondo, ma per l'altro verso ancgeppartiene; sta sospeso,
come la bara di Maometto, tra due mag?f’éti.

Una sensazione di sospensione € in fondo quel obespmente ci
lasciano i brani umoristici di Satie, come una drdasciata a meta:
secondo Jankélévitch, «la domanda, sospesa al jmtetoogativo, € in
Erik Satie un gesto melodico incompiuto, un movitoerhe resta
nell'aria»**°.

E quasi d'obbligo, a questo punto, pensar8adrate lavoro che Satie
compone poco dopo la produzione umoristica. Unrlaebe, se da un lato
tributa un omaggio all'ironista per eccellenza, persue caratteristiche
sembra tuttavia opporsi, addirittura, alle composiz del periodo

umoristico.

Nel 1917, allindomani del successo-scandaloPdrade frutto della
collaborazione fra Satie, Cocteau e Picasso, lacipessa de Polignac
commissiona una nuova opera a Satie, per farne,e cdiabitudine,
I'attrazione di una sua serata. Da qui nasce #ratina sinfonicossocrate
per voce e orchestra, o anche, come piu spessta aipscoltarlo, nella
sua riduzione per voce e pianoforte. Il testo natalemontaggio di una

serie di passi tratti dai Dialoghi di Platone. C&imposio il Fedro e il

239 5 KIERKEGAARD, Sul concetto di ironia in riferimento costante acBuae, op. cit., p.
157 epassim
240\/_ JANKELEVITCH, L'ironia, op. cit., p. 30.
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Fedone Satie sceglie una ventina di luoghi e ottienelibretto di un
centinaio di parole in tutto. Con questo materialempone un’opera
tripartita, come sua usanza abituale: nella priaxéepPortrait de Socrate
e dipinto il ritratto del protagonista; nella sedaflLes bords de I'lllussys
il suo modo di vivere; nella terzilort de Socratela sua morte.

L’idea di dedicare un’opera alla figura di Socraten’idea improvvisa,
oppure Satie vi pensava da tempo? E quel che sdehil primo esegeta
del compositore, Pierre-Daniel Tempfitr In ogni caso, il lavoro &
affrontato con vero e proprio entusiasmo, comevsice dalle lettere di

Satie a Valentine Gross del 10 e 18 gennaio 1917:

Navigo nella felicita. Finalmente! Sono libero,dildo come l'aria, libero come la

pecora selvatica. Viva Plato&!

Del resto, una scherzosa affinita fra le figureSdtie e Socrate € stata
spesso notata dai suoi amici e conoscenti. Cocfssuesempio, parlava
spesso di Satie come del «nostro bravo Socratésal&ntine Hugo, nel
1952, ricordava affettuosamente «il Socrate checbsi intimamente
conosciuto$*,

La prima esecuzione privata d8locrate ebbe luogo in casa della
principessa de Polignac, per l'interpretazione ahel] Bathori. La prima
esecuzione pubblica, con Suzanne Balguerie sofistmyvece presentata
nella saletta interna della Maison des Amis desrdsvdi Adrienne

Monnier. Come nota Ornella Volta:

Nessun luogo poteva essere piu adatto di una ikbeeiun’opera come questa,
nella quale i cantanti — per esplicita raccomarafezidell’autore — devono

limitarsi a «leggere» il testo, senza nessunagsitae**

Per chi si sia occupato dell'ironia come trattoati@ristico di Satie, il

Socrate rappresenta per molti versi una conferma, e unicoypunto

241p D.TEMPLIER, Erik Satie Paris, Edition Rieder, 1932, p. 40.
242 £ SATIE, Correspondance presque compléte, réunie et présepaé Ornella Volta
op. cit., p...

243 Cfr, E.SATIE, Quaderni di un mammifer@p. cit., p. 231.
> pbid.
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d’arrivo: lo sbocco, cioe, di un percorso che eadif dal “cinismo” dei
primi Préludes flasquegreambolo all'intero periodo umoristico.

Il cinismo inteso come sprezzo delle convenziond pen essere
adeguato alla (intera!) produzione di Satie, cosie la volonta di distacco
dai beni materiali sembra perfettamente consonan aiamo chiamato
«Monsieur Le Paure». | cinici discendevano da Secrhfilosofo che ha
fatto dell'ironia la sua arma e il suo mezzo di @srenza; guarda caso,
proprio a Socrate Satie dedichera il suo dramméorsito. Satie non
sprezza forse le convenzioni (alla maniera deicdinmediante un
atteggiamento di ‘conformismo ironico’ che (alla mea di Socrate)
fingendo di credere ad un’opinione vuole in realgnificare il contrario?

Certo: se il titolddylle cyniquepuo far pensare ai ripetuti riferimenti al
‘cane’ come a segni della volonta di richiamaresdaola cinica, occorre
anche considerare che «cinico» potrebbe in reakare usato nella sua
mera accezione di «canino». Ma la particolarit8atie sta precisamente in
guesto: nell’evocare e far risuonare in poco spamicitolo, una frase, una
battuta...) una molteplicita di piani e di riferimenti si trova trasportati
in un gioco di allusioni per cui & necessaria orabilita che si configura
come caratteristica primaria e profonda dell'iron&la sua accezione piu
vasta.

Una certa dose di incertezza quando si prenderisiderazione la figura
e I'opera di Satie € inevitabile: risuona davvexgéssione religiosa dietro
le note del periodo «mistico»? Sono sincere lkersad immobilita delle
Sonneries de la Rose+Cr@x Crede davvero, il maturo Satie,
all'apprendistato di contrappuntista che portagéiitemente avanti sui
banchi della Schola Cantorum? E gli abbozzi musida® accumula nei
primi anni del ‘900, sono semplici esercizi oppgia una rielaborazione
d’autore, una trasformazione dell’'esercitazione mmiatura sonora di
contrappunto sconclusionato, surreale, composteahilasi mantiene pur
sempre distaccato e finanche scettico?

L'ironia di Satie e probabilmente tutta qui, nelosnocciolo: nel
permanentedistacco dalla propria opera, nel saper sempre rendere

percepibile ilcontrario di cio che viene affermato in superficiedlibbiq
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in definitiva, come di chi stia facendo qualcosa eelo, ma al contempo
si chieda se non si tratti in realta di una insydsae.

In questo senso, Bocrateé un traguardo non privo di problemi. Se si
confrontano i brani delle raccolte umoristiche d¢orstile delSocratec’e
infatti di che rimanere interdetti. Non si tratiEngplicemente di differenza,
ma di quasi speculare opposizione, come se ogeitasghe si trovi da un
lato fosse stato modificato nel suo contrario.

Se nel periodo umoristico domina la miniatura roals, il Socrateé
invece un’opera ampia, dilatata nel tempo. La $etaa parte dura una
ventina di minuti; le tre parti messe assieme dalmogo al lavoro piu
lungo che Satie abbia mai composto. Nei brani ustiorila scrittura
procedeva per bruschi accostamenti di materialioganei; nelSocrate
per contro, si pud parlare di monotonia e immadlilia declamazione
vocale e sillabica, il ritmo mai troppo vario; llaonia generalmente
consonante; i temi ricorrenti che accompagnanantato vengono ripetuti
con intento decorativo, come a creare uno sfondiota unita su cui il
recitativo della voce possa adagiarsi. In contrastole parodie stilistiche
e le citazioni di musiche preesistenti, prassi #ondntale nel periodo
umoristico, nel Socrate Satie opta per l'utilizzo della modalita (di
ascendenza gregoriana) in uno stile impersonalgog €al tempo. Se i
brani umoristici erano segnati dall’abbondante preadli testi verbali da
non recitare di fronte agli ascoltatori, il testo verbale d8bcrate
interamente costruito con parole altrui, viene tebetin modo chiaro e
comprensibile, in primo piano rispetto alla musieae, ancora piu
importante, in partitura sono presenti pochissindicazioni di
interpretazione, redatte peraltro in tono sobri@siC in generale, alla
superficie umoristica delle composizioni del 1918248, si contrappone nel
Socrateuna superficie «pura e bianca come I'Antit6»

Che cosa rappresenta dunqueSdcrat® Il vero impegno di Satie
compositore, dopo una lunga parentesi — di distatab passato, di
maturazione di un nuovo stile, di una nuova coltamae sociale del suo
ruolo di musicista — raffigurata dal periodo umbcis? Oppure e l'altra

faccia della medaglia, dopo il momento “pubblic&i érani umoristici in

243 |vi, p. 203.
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cui l'ironista si rivolge verso gli altri, i momém opposto in cui si guarda
nel profondo e omaggia la radice stessa del suceadi senso di
sospensione che deriva dal gioco ironico riscootnal periodo umoristico
finisce per riversarsi anche nel lavoro che pioghi altro sembra esserne
I'antitesi.

Quelle che Vladimir Jankélévitch chiama le «trappaellironiax**® si
ritrovano per certi versi in Satie. La continua nlitdb dell’ironia, il gioco
antifrastico perpetuato, infine crea un labirintal djuale ¢é difficile
districarsi. La sospensione pud significare una saesn panne.
L’ambiguita pud divenire confusione. «L'ironistasaa volta diventa un

enigma per sé stess8% e a volte I'ironia si inganna da sola:

Dapprima si fa la parodia, e dopo si imita con dearserieta quel che si
parodiava, si finisce per identificarsi veramerda i ruolo che si interpref4®

Cosi ironia e auto-ironia si confondono.

L’ironia e in fondo un tentativo di sdoppiamentmme a voler essere
all'interno del meccanismo e allo stesso tempo nmleosservare
dall’esterno, e commentarlo. Da qui la multi platdarla verticalita, lo
svolazzo. Da qui la sospensione. Ma anche il rischiinon potersi piu
districare dalla manovra, di restare impigliatuim nessun dove. Alla fine,

se é questo il caso,

Restano solo aneddoti. L'ironista, dice Jean Resdseggia fra aiuole disseminate

di macerie multicolori: quando la mordace canzorsat finita, non resta altro

della vita che una varieta d’atomi, di quodlibeti @pigrammi senza Iegar.ﬁé9

In definitiva, € in una ambiguita di fondo, irrisml che risiede il fascino

— e forse anche il limite — di Satie. La sospensjdiaccenno senza mai

246\/  JANKELEVITCH, L'ironia, op. cit., p. 131 e sgg.
247 |vi, p. 132.
248 |yi, p. 145.
29 |vi, p. 159.
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laffondo. Con il rischio, probabilmente voluto e icearcato,
dell'incomprensione.

Di fronte al Socratei contemporanei tennero conto della fama di
umorista con cui I'ironico Satie si era presentatgli anni precedenti. Alla
prima esecuzione del «dramma sinfonico», di unaezaa& bianca e

immobile, cosi privo di emozioni esplicite, il puldo rise.
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Cronologia

1866 - Eric-Alfred-Leslie Satie nasce a Honfleual{@dos) da padre normanno e

madre scozzese, il 17 maggio. Battesimo protestante
1872 - Morte della madre. Battesimo cattolico.

1874 - Primi studi di musica con l'organista detlaiesa Saint-Léonard di
Honfleur, diplomato della scuola Niedermeyer che psoponeva il
ripristino del gregoriano.

1878 - Si iscrive al Conservatoire National de Musi di Parigi, per armonia e

pianoforte. Otto anni dopo si dimettera senza attenuto un diploma.
1884 - Prima opera conosciuta, Alilegro per pianoforte.

1887 - Prima opera pubblicata, Malse-Ballet Conosce Contamine de Latour,
con cui passa molto tempo a condividere esperieartistiche e a
progettare opere comuni. Satie compone alcom@odies su poesie
dell'amico, e insieme i due compongono il balletistianoUspud
Inizia la frequentazione del celebre cabaret taotid e Chat Noir in cui
Satie si presenta comgymnopédiste Compone leOgives in seguito a

lunghe meditazioni a Notre-Dame, eSarabandes

1888 - Compone I&ymnopédiesCollabora anonimamente alle riviste pubblicate
dallo Chat Noir e da altri cabaret artistici, quale ad esemipgoDivan

Japonais

1889 - Ascolta musiche esotiche all'Esposizionevehsale. Inizia a comporre le
GnossiennesConosce Debussy, anche lui profondamente colpetice
musiche extra-europee udite all'Esposizione. llposim con Debussy
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proseguira in modo complesso e non pienamenteibligdira causa della
pressoché nulla corrispondenza fra i due. ProbailenSatie ha un certo
peso nell'indirizzare Debussy verso una conceziagsicale lontana dal
wagnerismo; Debussy d'altro canto esercita un fageino, e forse un po'
di soggezione, su Satie, del quale comunque orenastueGymnopédies
Incontro con il Sar Peladan, Gran Maestro Rosag&€;rohe nomina Satie
maestro di cappella dell'ordine.

1892 - Vengono eseguite Bonneries de la Rose+Cronella chiesa di Saint-
Germain I'Auxerrois. Satie presenta la sua prinmaicatura all'Académie
des Beaux Arts; altre due verranno presentate 8% & nel 1896, sempre
rifiutate.

Separazione dal Sar Peladan. Satie scrive il gieelper il dramma
esotericd_a porte heroique du ciglel satanista Jules Bois. Incontro con la
pittrice Suzanne Valadon: e la sola relazione swsritale di cui si abbia
notizia sicura.

Dopo la rottura con la Valadon, Satie fonda uremwpria chiesa, I'Eglise
Métropolitaine d'Art de Jésus Conducteur, per laleudirige e redige
integralmente un bollettino a stampa, il «Cartidai Compone unklesse

de pauvres

1900 - Accompagna al pianoforte lo chansonnier &mdlyspa nei cabaret di
Montmartre. Scrive canzoni per Paulette Darty, dled music-hall:Je te

veux La Diva de I'Empire

1902 - lIPelleas et Melisanddi Debussy, espressione piu compiuta di un'estetic
condivisa, provoca in Satie una crisi creativaokig'é piu niente da fare in

guesta direzione», scrive; «Devo trovare quaidts, o sono perduto».

1903 - Compone iTrois morceaux en forme de pair8i iscrive alla Schola
Cantorum diretta da Vincent D'Indy per studiare tcppunto e
orchestrazione, nonostante il parere sfavorevolethiussy: otterra cosi il
primo diploma a quarantadue anni. Partecipa atiasaciale del sobborgo

di Arcueil, dove vive.

170



1910 - Viene “scoperto” da Ravel e dai Jeunes Ragélche rivalutano
entusiasticamente i lavori di vent'anni prima. \éqrero ignorata la musica
piu recente di Satie, perché nata in concomitaregi dtudi accademici
alla Schola Cantorum. Alla stima di Ravel nhon @&ponde simpatia e

neppure gratitudine da parte di Satie.

1912 - Incontro con Ricardo Vifes, giudicato I'iprete ideale. Per lui Satie
compone una cinquantina di pezzi brevi per pianefodai Préludes
flasques pour un chieagli Avant-derniéres penséesspressioni del nuovo

stile «umoristico» adottato.

1913 - L'anno in cui esplode$acredi Stravinskij e viene pubblicata «L'arte dei
rumori» di Russolo, Satie scrive il dramnizaa piege de Meduse
capolavoro di teatro dellassurdo ante litteram,e chnticipa gli
atteggiamenti dadaisti. Nel dramma sono inseritiesbrevi intermezzi

musicali che devono essere danzati da uno scimpanzeé

1917 - Collaborazione con Cocteau, Picasso e D@&gperParade apoteosi di
una «estetica del circo e del music-hall>> conpiegia alla seriosita post-
romantica. La partitura presenta una costruziopellage, con brevissime
idee musicali (corale, valzer, ragtime, fugato,.peccostate le une alle
altre in un mosaico privo di sviluppo lineare. ldandopo Cocteau

pubblicaLe Coq et I'Arlequinmanifesto della nuova estetica.

1919 - Presentazione del dramma sinfoniocrate In partitura vi sono
pochissime indicazioni e in generale la mancanzqudisiasi abbandono
sentimentale. Il modello sembra essere il cant@ayiano. Nonostante
guesta pretesa seriosita, la fama del Satie uraocgidiale da spingere |l
pubblico a ridere durante la rappresentazionetrbDtale in questo periodo

la musica di Satie viene inserita nelle serate idéela Zurigo.

1920 - Si costituisce il gruppo dei «Sei» ispiratla musica di Satie e all'estetica

di Cocteau.
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In occasione di una mostra di pittura di bambirafi& presenta la sua

notoriaMusique d'ameublement

1924 - Separazione da Cocteau, Poulenc e Auriacédto dai surrealisti, Satie
componeRelachein collaborazione con PicabiaGnéma partitura per il

film Entr'actedi René Clair.

1925 — Erik Satie muore di cirrosi epatica all'algde Saint-Joseph, il 1 luglio.
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