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Presentazione di Brian McGuinness

Ludwig Wittgenstein sosteneva che la musica era stata metà della sua vita (anche se questa affermazione non si trova nei suoi scritti). Di certo la musica era tutta la vita di suo fratello Paul, il quale, rimasto gravemente ferito in guerra, riuscì ad affermarsi come pianista con un braccio solo. Anche la loro madre era soprattutto una musicista (non riuscì mai a portare a termine un Satz se non al pianoforte, disse Ludwig con un certo cinismo), mentre il carattere del padre si addolciva solo quando suonava il violino. È noto il commovente episodio di moglie e marito che suonano insieme alla vigilia di una rischiosa operazione chirurgica del signor Wittgenstein, malato di cancro. Era lì, nella musica, che i due riuscivano a comunicare.

La musica dominava, di fatto, la vita familiare e l’ospitalità nel Palazzo Wittgenstein sulla Alleegasse e sembra che fosse una delle poche cose che riusciva a far tornare Ludwig a casa. In molte lettere Paul chiede al fratello quali pezzi debba preparare per suonare “a quattro mani” (si fa per dire) al ritorno di Ludwig, accompagnato dalla madre o dalla signora Staake. Per queste occasioni Paul studiò ad esempio le Variazioni sopra un tema di Haydn di Brahms, le ouverture di Weber, i trii di Bach e molte composizioni di Josef Labor. Sappiamo di una speciale occasione in cui, espressamente per Ludwig, venne in casa la signora Baumayer, violinista, che suonò accompagnando il canto di Helene Wittgenstein. Non si trattava di veri e propri concerti come quelli che venivano organizzati per Labor, il loro “compositore di famiglia”. Una definizione, questa, che potrebbe apparire eccessiva ma che non lo è per chi conosce gli studi sull’argomento
.
Quasi tutte le composizioni di Labor successive al 1915 furono commissionate da Paul e il frequente uso del clarinetto fu certamente legato alla predilezione di Ludwig per questo strumento, sia nello studio che per il diletto
. I lavori di Labor rispecchiano i gusti di Ludwig, dichiaratamente diversi da quelli allora dominanti (ein zeitgemässes) e più vicini allo spirito dei tempi di Schumann, o per lo meno a un’ideale prosecuzione di quello spirito
. A tratti forse si fece influenzare troppo direttamente da Brahms e Bruckner, che egli ammirava, ma il garbato eclettismo di Labor era un’eccezione rispetto al gusto dominante del tempo e rispondeva in pieno alle osservazioni di Ludwig.

Lo stesso si può dire dei gusti di Paul: a parte alcune osservazioni sullo stile delle sue esecuzioni, egli fu, infatti, un musicista di stampo tipicamente ottocentesco, come gli disse lo stesso Prokofiev
. In diverse occasioni Ludwig si entusiasmò ascoltando le composizioni di Labor, anche se commentando la nuova Fantasia del 1920, che aveva ascoltato solo in parte, espresse il timore che per quanto “laboriana” (echt Laborisch) risultasse “etwas mager” (“alquanto scarna”). Avrebbe dovuto ascoltarla diverse volte: tutta la famiglia era ben consapevole del fatto che Labor, il loro compositore preferito, non era adatto ad ascoltatori impreparati. Paul concordava con Ludwig sul fatto che Labor aveva bisogno di una varietà di toni e di voci che solo la diversità di strumenti consentiva di realizzare e questa convinzione probabilmente condizionò il tipo di composizioni che lo stesso Paul commissionava. Inoltre Paul acquistò, o copiò, e spedì a Ludwig musica per clarinetto di Labor, Schumann, Beethoven e altri. Erano, questi, regali che venivano accolti con entusiasmo.

Come si accennava, lo stile esecutivo di Paul non era sempre ben accolto dai membri della famiglia Wittgenstein. Si dice che la madre abbia esclamato un giorno Muss man so dreschen, “perché deve picchiare il pianoforte in quel modo”, e in una lettera del 1924 spedita a Margaret da New York scrisse “Suona sempre peggio e non credo che la cosa ci possa stupire, visto che insiste a voler fare ciò che non si può fare. È una forma di violenza! (eine Vergewaltigung)”. Il termine è impressionante. Paul faceva violenza alla musica e questa violenza era sentita come un’espressione tipicamente maschile. Hermine Wittgenstein, in uno dei rari momenti di polemica con il padre, molto più spesso idealizzato, scrisse: “Nel modo di suonare di Paul viene fuori l’agitazione di papà, la sua tendenza a esagerare” 
. La testimonianza più interessante è un commento dello stesso Ludwig, in una lettera scritta per calmare le tensioni:
La differenza fra te e un semplice esecutore è la stessa che corre tra un attore, un buon attore, e una persona che legge a voce alta un testo semplicemente per render noto cosa abbia scritto l’autore. Un vero attore non può fare a meno di considerare il testo come una sorta di base, sulla quale egli deve agire in modo indipendente. Credo che tu non sia disposto a perderti dentro, o dietro, una composizione. Al contrario, ciò che vuoi fare venir fuori è il tuo spirito. Credo che ne venga fuori qualcosa di assolutamente interessante, non solo per un ascoltatore che ama la tecnica ma anche per me e per chiunque sia capace di apprezzare l’espressione di una personalità. D’altro lato è vero anche che non mi rivolgerei a te se il mio desiderio fosse, come spesso in effetti è, quello di ascoltare cosa abbia da dire un compositore. Ma anche in questo caso sento di dover fare alcune eccezioni. Wagner ad esempio. Ma non starò qui a filosofeggiare sul perché tu riesca a dare un senso alla musica wagneriana così diverso da quello che dài a tanti altri compositori. O Labor, che suoni con un certo spirito di autorinuncia (o almeno, questa è la mia impressione)
.

Sembra che per una volta il giudizio di Ludwig sia più obiettivo di quello della madre o delle sorelle. In effetti era normale che a quel tempo un pianista educato al virtuosismo romantico si sentisse libero di trattare la musica come Paul trattava gli spartiti composti per lui dai suoi contemporanei. Ma questo fenomeno contribuì a emarginarlo, in parte, dalla famiglia. Essi volevano soprattutto interpretare e capire la musica più che esaltarla. Di fatto anche Paul era un musicista ottocentesco, come appunto gli disse Prokofiev, ma lui era più un virtuoso che non, come gli altri membri della famiglia, un devoto alla Hausmusik. Suonava musica contemporanea soltanto perché era quella che veniva scritta per lui.

Troviamo la stessa gamma di preferenze, che alcuni potrebbero definire limitata, nei gusti musicali di Ludwig a Cambridge sia prima della Prima guerra mondiale che al suo successivo ritorno in Inghilterra, nel 1929. A quel tempo i suoi amici appassionati di musica, come la famiglia di G. E. Moore e Katharine Thomson, suonavano gli accompagnamenti dei Lieder di Schubert, mentre Ludwig talvolta ne fischiettava la parte cantata. Altre volte eseguivano gli arrangiamenti a quattro mani di musiche di Bruckner (in versione facilitata) o gli studi per pianoforte con pedaliera di Schumann. È interessante che Ludwig abbia scelto uno dei lavori meno noti di questo compositore: infatti, Paul pensava che questi studi fossero composizioni piuttosto deboli, mentre oggi cominciano ad essere di nuovo apprezzati. Sono documentati molti commenti, anche sprezzanti: “E cosa sarebbe questo, uno scherzo?” disse Ludwig a qualcuno che aveva concluso la propria esecuzione con una fioritura e mostrando un sorriso; anche i tentativi degli inglesi, come il giovane Lord Listowel, di cantare i Lieder ricevevano aspre critiche. Alcuni non si curavano di questi sgarbi mentre altri, come F. R. Leavis, ritennero che Ludwig Wittgenstein avesse davvero esagerato. Sappiamo d’altro canto che Ludwig apprezzò molto l’esecuzione che Katharine Thomson fece della parte pianistica di Die Winterreise e, ascoltando l’accompagnamento della mano sinistra nella parte conclusiva di Die Krähe, disse: “Sembra di sentire le ali di un grosso uccello nero che vola sopra la bocca dell’inferno”. In verità Katharine Thomson non si sentiva particolarmente sicura della propria tecnica, ma Ludwig apprezzava soprattutto la sincerità dell’esecuzione e la volontà di entrare nell’idea musicale. Il 10 settembre 1938 le scrisse:

Vorrei saperle scrivere quanto io sia stato contento di ascoltarla suonare al pianoforte ieri sera. Ho percepito che esprimeva proprio quello che sentiva. Non sono un esperto di tecnica, e per quanto ne sappia la sua non è particolarmente raffinata, ma era davvero magnifico sentirla suonare quegli splendidi accompagnamenti. 

Giudicava con criteri simili i disegni di Mariele Hänsel, figlia della sua amica (“disegna con onestà”) e il proprio lavoro di progettista nel campo dell’architettura. Anche in queste arti può essere espressa una cultura. Ma la musica, insieme alla letteratura, è il linguaggio che Wittgenstein considerò suprema espressione di cultura. Non a caso parla dei problemi affrontati da Goethe e Beethoven, i due giganti tra loro contemporanei, come assai diversi dalle questioni di cui si occupa la filosofia. I problemi affrontati da Goethe e Beethoven, lascia intendere, sono i veri problemi. Possiamo sentirli e possiamo parlarne in un modo simile a come egli stesso parlava di Die Krähe. Ovviamente Ludwig conosce anche un linguaggio musicale più o meno tecnico, che gli permette di commentare le performance o la teoria musicale, sulla quale egli era notevolmente preparato, così come lo era sul corpus della musica da camera che aveva tanto ascoltato nella casa della sua famiglia
. Ma al di là delle competenze di base necessarie per utilizzare e condividere un linguaggio, non occorre un vocabolario speciale o una teoria specifica per apprezzare la musica. Certo la conoscenza teorica può aiutare una persona a riconoscere le modulazioni della struttura di una fuga, ma, la parte essenziale di una composizione può, comunque, essere ascoltata.
Questo approccio, credo, spiega le reazioni di Wittgenstein agli studi di teoria musicale del nipote Felix Salzer, brillante studente di Heinrich Schenker, che analizzò la struttura della composizione musicale. Egli riteneva soprattutto importante che Salzer esprimesse per bene ciò che voleva dire nella sua tesi (su Schubert), mentre dell’analisi formale imposta da Schenker, Wittgenstein pensava che fosse corretta ma piuttosto ovvia. Altrettanto ovvio, in generale, è che il soggetto musicale abbia una struttura più simile a quell’unità linguistica che i tedeschi chiamano Satz, una parola che ha diversi significati in inglese, come “frase”, “affermazione”, “asserzione”, senza corrispondere esattamente a nessuno di essi. E una frase musicale può essere debole e irrisolta così come un discorso: ciò che la rende tale può essere analizzato di volta in volta, ma non è possibile, né necessario, formulare una serie di regole generali. Spesso basta una citazione isolata (ne sapeva qualcosa Karl Kraus). È significativo il fatto che uno dei lavori di Shenker fosse intitolato Der freie Satz, a testimoniare le illimitate possibilità della musica come del linguaggio.
Nell’interessante trattazione di questi e altri argomenti, Piero Niro nota che il conservatorismo musicale di Wittgenstein mal si concilia con le idee del filosofo sulla libertà creativa, per quanto riguarda le regole del linguaggio. Il suo pensiero (ma non il suo gusto) sembra intonato piuttosto alle idee e al lavoro di Schönberg. Sembra insomma che mentre critica di rigidità la cultura del proprio tempo, in campo musicale Wittgenstein si accontenti delle libertà già conquistate nel passato. In effetti sarebbe difficile per chiunque mettere in pratica, in ogni campo, ogni propria convinzione. Eppure c’è un’innegabile discrepanza tra determinate attitudini ottocentesche di Wittgenstein e il suo modernismo: il Tractatus si colloca alla perfezione nell’ondata di nuove idee che colpì la cultura inglese dopo la Prima Guerra Mondiale. Ma per quanto dichiarasse di voler lasciare tutto quanto come si trovava, non lasciò certo immutata la storia della filosofia. Penso che questo sia uno dei punti fondamentali del pensiero di Wittgenstein. Egli aveva molto da dire su quanto la matematica e la logica fossero sterili, per non parlare dell’ineffabilità dell’etica e del misticismo. In campo matematico, sembra che non volesse andare al di là della matematica necessaria per la sua professione di ingegnere (altro atteggiamento ottocentesco): forse il resto non lo interessava. Sarebbe rimasto freddo di fronte all’argomentazione di Dieudonné secondo cui i metodi con cui si arriva in un punto possono anche portarci oltre. Sembra quasi di sentire il suo commento: “Ma non è necessario”.

Forse possiamo capire qualcosa di più da questo esempio sulla musica, se “esempio” è la parola corretta. Non è forse tutta la buona musica un superamento e un andare oltre ciò che è stato fatto nel passato? Come sostenne lo stesso Wittgenstein, non possiamo immaginare che Mozart avrebbe continuato a comporre sempre lo stesso genere di musica se fosse vissuto più a lungo. Nei suoi scritti critici Charles Rosen nota che Beethoven e altri compositori scrissero musica non comprensibile per il pubblico del loro tempo. “Troppe note signor Mozart”, disse l’Imperatore. Per non parlare del caso di Wagner. La problematicità della musica moderna è una questione complicata e riguarda una nostra distanza da lei, più di quanto siano disposti ad ammettere i suoi estimatori. Accade qualcosa di simile nell’arte, come nota Gombrich parlando di tutta l’arte come negazione di quello che è già stato e della particolare natura dell’arte moderna e contemporanea.
Il Tractatus sembra porsi come un lavoro stilisticamente moderno, nel senso che il termine “moderno” aveva negli anni Venti. La questione ha spinto Broad a parlare dei “suoni altamente sincopati del flauto del signor Wittgenstein”. Ma qualunque fosse lo stile, il contenuto era la negazione di tutto ciò che stava a cuore alla modernità. Si potrebbe quasi dire che i musicisti che hanno seguito più fedelmente la strada di Wittgenstein sono post-moderni, anche se questo termine non mi è mai piaciuto. Per sintetizzare, potremmo esprimerci così: se casa Wittgenstein era moderna, forse le Ricerche filosofiche sono post-moderne.
A mio giudizio la lezione più importante che traiamo dal libro di Piero Niro è la dimostrazione della capacità di Wittgenstein di stabilire in ogni àmbito, in ogni mondo, un discorso appropriato, capace di verificare il senso e la mancanza di senso (o l’equivalenza tra le due cose). Non esiste una regola assoluta, né un modello matematico o fisico necessario ed esclusivo. Soprattutto, nessuna teoria. Ma anche il fatto che non c’è una teoria onnicomprensiva, allora, deve essere stabilito caso per caso.
Brian McGuinness

Siena, maggio 2008

1. Introduzione

Negli scritti di Wittgenstein è possibile individuare una notevole quantità di osservazioni che, in maniera diretta o indiretta, permettono di costituire un importante campo di investigazione sulle caratteristiche del linguaggio e della percezione musicale. 

Prima di affrontare l’illustrazione dei presupposti di questa ricerca, e senza sopravvalutare le circostanze e le vicende biografiche, sarà utile accennare molto brevemente al fatto che la musica ha svolto un ruolo rilevante nella vita del filosofo austriaco. Nella famiglia Wittgenstein l'educazione e la pratica musicale occupavano un posto di primo piano e, secondo alcuni biografi, si manifestavano in una forma di venerazione per tutto quello che era connesso con la grande tradizione musicale viennese. Le serate musicali che si svolgevano nel palazzo di famiglia, in Alleegasse, videro spesso la partecipazione di insigni musicisti: Johannes Brahms, Joseph Joachim, Gustav Mahler, Bruno Walter. Partendo da queste premesse, Ludwig Wittgenstein, per tutta la sua esistenza, continuò a coltivare studi ed interessi musicali; infatti, secondo diverse testimonianze, Wittgenstein aveva più volte manifestato l’intenzione di diventare direttore d’orchestra ed era comunque riuscito a acquisire una preparazione tale da essere considerato un buon clarinettista; inoltre, quando insegnava filosofia a Cambridge, aveva l'abitudine di portare con sé spartiti musicali e, soprattutto nella fase conclusiva della sua esistenza, si trovò ad analizzare con grande impegno intellettuale la questione della «comprensione» musicale, considerandola all’interno della indagine sulla semanticità del linguaggio musicale. Aveva un culto musicale per le composizioni di Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert e Brahms, mentre esprimeva giudizi abbastanza negativi nei confronti della «musica moderna», una definizione piuttosto generica che il filosofo usava per tutto quello che era stato composto dopo Brahms. L'unico compositore "moderno" apprezzato, e forse sopravvalutato, da Wittgenstein era Josef Labor, musicista e organista, amico di famiglia, che tra i suoi allievi aveva avuto Paul Wittgenstein e Arnold Schönberg; a quest'ultimo Labor fornì un decisivo incoraggiamento esprimendo la convinzione assoluta che egli dovesse diventare compositore. Lo stesso Wittgenstein in diverse occasioni, e se ne trova testimonianza soprattutto nelle conversazioni del 1949 annotate dall’amico Maurice O’C. Drury, ha esplicitamente affermato che gli era impossibile spiegare adeguatamente il ruolo determinante e ciò che la musica significasse nella sua vita, al punto da ipotizzare che senza questa comprensione si potesse mettere in dubbio la stessa comprensione del suo pensiero.
Evidentemente le testimonianze biografiche sull’intenso rapporto di Wittgenstein con la musica non potrebbero, da sole, costituire il motivo per giustificare la definizione di una ricerca filosofica che analizzi il percorso concettuale di Wittgenstein attraverso la disamina delle sue osservazioni sui fenomeni che riguardano l’esperienza musicale. La possibilità di dimostrare l’importanza del pensiero di Wittgenstein per l’estetica e la filosofia della musica, soprattutto nella attenzione dedicata ai problemi semantici del linguaggio musicale, risiede essenzialmente nella costante e non trascurabile presenza di osservazioni, esempi, e annotazioni sulla musica riscontrabili in tutti i suoi scritti. Se da una parte, dunque, si deve rilevare che, in termini rigorosi, potrebbe risultare molto problematico definire la esistenza di una organica e sistematica filosofia della musica nelle opere di Wittgenstein, dall’altra si può sicuramente affermare che la notevole quantità e il valore concettuale delle proposizioni dedicate alla musica giustifica quanto meno l’individuazione e la costituzione di una solida struttura di relazioni argomentative e problematiche che può diventare la base di una corposa riflessione su alcuni aspetti dell’estetica musicale e del dibattito sulle questioni relative al linguaggio musicale.

Per certi aspetti la riflessione di Wittgenstein sulla musica rappresenta, all’interno del suo itinerario filosofico, un forte elemento di continuità, non solo in termini di pura presenza, ma, soprattutto, per la evidente persistenza di alcuni problemi concettuali e di alcune strutture argomentative. Da questo punto di vista, seppur parziale e specifico, l’ampio dibattito sulla possibilità di delineare fondatamente due fasi molto distinte del pensiero di Wittgenstein può trovare risposte abbastanza originali. Ad esempio, sia nei Quaderni 1914-16 e nel Tractatus logico-philosophicus sia nelle Ricerche filosofiche vengono enunciate, con diverso risalto, tesi che definiscono la possibilità di istituire, ora sul piano della similitudine ora sul piano della struttura logica, una connessione tra elementi del linguaggio musicale e proposizione; in quest’ultima, stando ad alcune delle definizioni-cardine del Tractatus, «il pensiero s’esprime in modo percepibile mediante i sensi»
 e, ancora, riguardo ad essa «noi usiamo il segno percepibile mediante i sensi (segno fonico, o segno grafico) della proposizione quale proiezione della situazione possibile».

La relazione istituibile tra tema musicale e proposizione trova negli scritti di Wittgenstein uno sviluppo teorico che già da solo potrebbe essere analizzato per cogliere le trasformazioni del pensiero di Wittgenstein, valutabili non solo nella diretta connessione con le questioni di carattere musicale. Chiaramente si rende necessario un rigoroso scrupolo nell’evitare il rischio di scorrette interpretazioni e di arrischiate proiezioni del pensiero di Wittgenstein verso orizzonti concettuali estranei alla sua ricerca. È necessaria, inoltre, la giusta cautela nel definire in che modo si possa comprendere perché Wittgenstein nei Quaderni 1914-1916 arrivi ad affermare che «conoscere l’essenza della logica porterà quindi a conoscere l’essenza della musica»
 o anche perché affermi, nelle Ricerche filosofiche, che «il comprendere una proposizione del linguaggio è molto più affine alla comprensione di un tema musicale di quanto si creda».

Non bisogna, in ogni caso, dimenticare di tenere nella giusta considerazione il fatto che il primo Wittgenstein espone nel Tractatus alcune considerazioni molto categoriche sulla impossibilità di parlare sensatamente dell’etica e dell’estetica perché queste ultime indagano sulla possibilità di trovare valore e senso del mondo mentre «il senso del mondo dev’essere fuori di esso.»
; non possono dunque esserci proposizioni che esprimano qualcosa che sia più alto e al di fuori del mondo e di conseguenza non vi possono essere proposizioni dell’etica e dell’estetica. Non è possibile formulare l’etica e l’estetica perché sono, ambedue, trascendentali. Ma, come diventerà chiaro nelle opere successive, Wittgenstein non esclude la possibilità di parlare delle cose dell’estetica bensì quella di parlare sensatamente, nell’accezione del Tractatus, del senso del “bello” e del “buono”; quello che dice Wittgenstein tende a dimostrare che la ricerca del senso del bello o del piacere estetico non può determinare alcun risultato che, al di là delle cose interessanti e particolari che si possono acquisire come informazione, individui la cosa che permetta di cogliere il bello. Queste osservazioni sulle tesi del Tractatus sembrano collegarsi, senza contraddizione, con molte considerazioni estetiche espresse nelle successive Lezioni e conversazioni sull’etica, l’estetica e la credenza religiosa, soprattutto quando Wittgenstein afferma «Potresti pensare che l’Estetica è una scienza che ci dice cosa è bello - quasi troppo ridicolo per parlarne.»
 e, di conseguenza, «una spiegazione estetica non è una spiegazione causale».

Dopo aver accennato a queste che sono, tra le ben più numerose possibili, precauzioni disciplinari orientate a cercare almeno di allontanare il rischio, molto alto nei confronti del pensiero di Wittgenstein, di aggiungere altri contributi a quella tendenza all’ermeneusi selvaggia molto efficacemente criticata da Mario Trinchero in un suo scritto,
 è il caso di continuare la ricognizione sugli spunti di ricerca che trovano accoglienza nelle pagine del presente lavoro.

Wittgenstein, negli scritti successivi al Tractatus, ha individuato, con sempre maggiore chiarezza nelle proprie osservazioni, la necessità di analizzare i concetti e i contenuti specifici dell’estetica collocandoli nei contesti linguistici, culturali e sociali di appartenenza e relazionandoli soprattutto agli usi linguistici; questi ultimi necessariamente, a causa della loro complessità, richiedono il riferimento a forme di analisi e di descrizione capaci di render conto del fatto che, nelle diverse età e nei diversi contesti delle attività di comunicazione, si giocano giochi linguistici molto diversi. Spesso, nella ricerca di Wittgenstein, il riferimento privilegiato di questa impostazione concettuale è trovato nel linguaggio e nel gusto musicale: «ciò che appartiene a un gioco linguistico è un’intera cultura. Nel descrivere il gusto musicale devi descrivere se i bambini dànno concerti, se li dànno le donne oppure solo gli uomini, ecc. ecc.».
 Queste considerazioni non sono intese da Wittgenstein in una dimensione analitica parziale e limitativa che tradisca la complessità dell’esperienza artistica sottoponendola unicamente ad una forma di determinismo sociologico e attuando scientificamente una correlazione dell’espressione estetica al contesto sociale. La relazione tra gioco linguistico e forma di vita è esplicitamente dichiarata affermando che «la parola “gioco linguistico” è destinata a mettere in evidenza il fatto che il parlare un linguaggio fa parte di un’attività, o di una forma di vita»,
 ma non è una relazione facilmente semplificabile anche perché nel concetto wittgensteiniano di forma di vita coesistono non solo aspetti culturali ma anche aspetti naturali che coinvolgono fatti fisiologici, biologici e psicologici della specie umana. Anche rispetto a questo, l’esperienza musicale, che vede una intricata coesistenza di aspetti storici, estetici, culturali, antropologici, psicologici, fisici e biologici, non può ridursi ad una sola forma di «competenza musicale». Basti pensare, e questo trova riscontro in molte osservazioni di Wittgenstein sul linguaggio musicale (oltre che nella sua breve ma pionieristica esperienza di psicologo sperimentale studioso del rapporto tra percezione e comprensione delle strutture ritmiche della musica), alle molteplici forme di competenza musicale che possono interagire nella comprensione di un brano musicale. All’interno di questo ragionamento si può cogliere, in un’ottica wittgensteiniana, come nell’esperienza musicale generalmente intesa, sia ipotizzabile una molteplicità di giochi linguistici i quali fanno riferimento ad aspetti molto diversificati non solo della «competenza musicale» ma anche delle forme di vita le quali, storicamente o antropologicamente, rispetto ad essi sono relazionabili.

Ulteriori osservazioni di ordine estetico-musicale possono imporsi come oggetto di studio se vengono analizzati i continui riferimenti, presenti soprattutto nelle Ricerche filosofiche, alle componenti dinamiche che determinano, sotto il segno della molteplicità, non solo la nascita di nuovi tipi di linguaggio e di nuovi giuochi linguistici ma anche l’invecchiamento e l’oblio di molti di essi. Nell’àmbito di questo settore d’indagine, alcune questioni tendono ad affermarsi come particolarmente significative per il rapporto in parte inedito che è possibile istaurare tra le ricerche di Wittgenstein e molti dei problemi suscitati dalle sperimentazioni introdotte dall’avanguardia musicale del Novecento all’interno del linguaggio e delle forme di comunicazione musicale. Come è ben noto le manifestazioni artistiche dell’avanguardia hanno determinato una serie di momenti di crisi e di rottura rispetto alle convenzioni più radicate del linguaggio musicale. Alcuni punti cruciali di questa conflittuale evoluzione trovano, nell’opera di Wittgenstein, il riferimento ad un complesso percorso, che pone la questione del linguaggio, delle trasformazioni del linguaggio e della molteplicità dei linguaggi, al centro della riflessione filosofica. 

Il punto di vista e le osservazioni di Wittgenstein sulla musica permettono di evidenziare la necessità di accettare l’ipotesi che nella musica, con la musica e sulla musica trovano realizzazione giochi linguistici molto diversi che possono avere regole molto diverse anche quando sono imparentati e palesano «somiglianze di famiglia».
 Da questa ipotesi discende il fatto che, in alcuni casi, le difficoltà che si manifestano nella comprensione delle diverse forme dell’esperienza musicale derivano dalla inadeguata considerazione delle differenti forme di attività comunicativa in essa presenti; la confusione può nascere quando si determina una sostanziale incapacità di capire le diverse regole dei diversi giochi. E all’interno di ognuno dei giochi diventa necessario essere in grado di descrivere e distinguere «tra regole essenziali e regole inessenziali».
 Ad esempio, con una certa sommarietà, l’introduzione cageana dell’alea nella composizione e nell’esecuzione musicale potrebbe essere accostata all’ipotetica introduzione del lancio dei dadi per decidere l’esito di una mossa in una partita a scacchi (come avviene attualmente in alcuni cosiddetti “giochi di ruolo”). Si potrebbe notare che il gioco degli scacchi non varierebbe essenzialmente con l’aggiunta di altri pezzi (chi è appassionato di scacchi saprà probabilmente che sono stati inventati pezzi eterodossi - la «Principessa», l’«Imperatrice» ecc. - che muovono secondo regole differenti da quelli ordinari) perché rimarrebbe intatto il suo «succo»,
 la sua struttura logica. Non accadrebbe la stessa cosa con l’introduzione del lancio dei dadi perché questa modifica, lasciando abbastanza integra la fisionomia esteriore del gioco, lo trasformerebbe in un altro gioco, dalla struttura logica profondamente diversa, il quale, probabilmente, appassionerebbe altri giocatori determinando altre esperienze di gioco. La banalità ossessiva
 con la quale Wittgenstein ha riflettuto su argomenti di questo tipo potrebbe trovare accoglienza, efficace e non banale, nella problematica della comprensione estetica dell’esperienza musicale contemporanea dove – a fronte della ricca e importante manifestazione di innovativi processi linguistici che si sono attuati nella musica (nuove metodologie e concezioni della composizione e dell’esecuzione ecc.), con la musica (esperienze nuove di utilizzazione e fruizione della musica ecc.) e sulla musica (basti pensare a tutta la problematica connessa con la valutazione degli aspetti metalinguistici della critica storico-musicologica e dell’analisi musicale) – non sembra esserci analoga manifestazione della consapevolezza rispetto alla natura altra di alcuni giochi nuovi e diversi che si stanno giocando. Una consapevolezza che, supportata da attività di ricerca e di approfondimento in questi specifici àmbiti disciplinari, potrebbe rimuovere dalla valutazione estetica e critica della musica i residui ancora operanti di modelli teorici, sia di tipo progressista sia di tipo conservatore, che spesso, confondendo la poetica con l’estetica, non hanno permesso la comprensione dell’uso effettivo del linguaggio cercando di «intaccarlo» invece di «descriverlo».

Le prime due sezioni di questo studio sono dedicate alle osservazioni filosofiche e alle riflessioni estetiche sul linguaggio musicale presenti negli scritti di Wittgenstein, dai Quaderni 1914-1916 a testi come Della Certezza e Osservazioni sui colori che derivano dalle annotazioni scritte dal filosofo nell’ultima parte della sua esistenza. La terza sezione esamina specificamente il problema wittgensteiniano dei «limiti del linguaggio» collegandolo con la crisi del linguaggio musicale scaturita dalle ricerche delle avanguardie nel Novecento. La quarta sezione indaga i presupposti e le ipotesi per la definizione di una estetica musicale wittgensteiniana.

L’articolazione della presente ricerca è direttamente collegata con l’intenzione di studiare i presupposti e le condizioni per ipotizzare, con un certo grado di fondatezza, l’applicabilità di molte osservazioni wittgensteiniane non solo alle manifestazioni dell’esperienza musicale che sono già state individuate dalle pubblicazioni di studiosi quali Susanne Langer, Jacques Bouveresse e Massimo Cacciari, ma anche ad alcune questioni, non ancora risolte nell’attuale dibattito sulla musica, che sembrano potersi inquadrare nella necessità di descrivere, nell’accezione di Wittgenstein e nei termini adeguati, la complessa dinamica che governa, anche in ambito musicale, processi in cui sembrano convivere dialetticamente fattori di globalizzazione, se il neologismo è concesso, del linguaggio musicale e fattori che favoriscono la molteplicità delle esperienze musicali e delle relative espressioni linguistiche.

2. I riferimenti alla notazione musicale, al «linguaggio delle note» e al «pensiero musicale» presenti nel Tractatus logico-philosophicus e nei Quaderni 1914-1916

Interessanti riferimenti al linguaggio e alla notazione musicale sono presenti nella parte del Tractatus che enuncia le proposizioni del gruppo 3 e quelle della parte iniziale del gruppo 4;
 in queste sezioni si costituisce il nucleo della «teoria della raffigurazione» che individua l’essenza d’una proposizione nel suo essere «immagine della realtà»
.

È il caso di fare solo un accenno, in questa esposizione, alla ampia e problematica discussione che questa «teoria della raffigurazione» ha suscitato soprattutto in rapporto alle parti successive del Tractatus, in cui viene affermato che l’essenza di una proposizione deve essere una funzione di verità. Non fa parte degli obiettivi di questo lavoro ripercorrere il dibattito filosofico su questo problema, che venne precocemente avviato da Gertrude E. M. Anscombe già nei corsi sulla filosofia wittgensteiniana tenuti a Oxford e che la stessa Anscombe ha precisato nelle proprie pubblicazioni,
 tuttavia può essere utile ricavare alcuni elementi di riflessione dalle parole di Brian McGuinness:

Una delle principali lezioni che Wittgenstein trasse da Frege fu che una parola ha significato solo nel contesto di una proposizione. Da qui la frase di apertura del suo libro: «Il mondo consiste di fatti non di cose», cioè, in modo molto sommario, sono le frasi, non i sostantivi, a essere le unità di significato. Gli oggetti del Tractatus corrispondono e devono il loro essere agli elementi in cui teoricamente possono essere risolte le proposizioni; sono la misura della complessità della proposizione. Il sistema di proposizioni, cioè il linguaggio, funziona come se tali oggetti esistessero. [...] Non si tratta dunque di un mondo sottostante di oggetti in uno spazio logico che Wittgenstein ci rivela e che oppone al suo linguaggio quale suo corrispettivo; si tratta del linguaggio stesso, la cui natura sta esplorando.
 

In questa prospettiva si possono inquadrare, nella parte centrale del Tractatus, affermazioni quali:

3.141

La proposizione non è un miscuglio di parole. — (Come il tema musicale non è un miscuglio di suoni.)

La proposizione è articolata.
 

3.342

Nelle nostre notazioni v’è sì qualcosa d’arbitrario, ma non arbitrario è questo: Se noi abbiamo determinato arbitrariamente qualcosa, qualcos’altro deve accadere. (Ciò dipende dall’essenza della notazione.)
 

4

Il pensiero è la proposizione munita di senso.
 

4.001

la totalità delle proposizioni è il linguaggio.
 

4.002

[...] le tacite intese per la comprensione del linguaggio comune sono enormemente complicate.
 

4.01

La proposizione è un’immagine della realtà.

Queste sono alcune tra le più importanti proposizioni che introducono questioni collegate con la complessa teoria della «figuratività» (Bildhaftigkeit) wittgensteiniana all’interno della quale la concezione della proposizione «come modello della realtà quale noi la pensiamo»
 trova nel riferimento alla notazione musicale una determinante apertura su alcune implicazioni della teoria generale dell’immagine che, anche attraverso gli esempi musicali, determinano un ampliamento della stessa nozione di immagine. Vengono infatti presentate considerazioni sulla notazione musicale, sul «linguaggio delle note» e sul «pensiero musicale» che possono essere viste come esempi tendenti a chiarificare il fatto che l’indagine sulla natura delle immagini debba muoversi non all’interno della semplice e ordinaria concezione della raffigurazione ma all’interno della «logica della raffigurazione»
. Al tempo stesso, e da un punto di vista strettamente musicale, queste osservazioni possono prefigurare un approfondimento che, nella parte di questo lavoro dedicata ai problemi del linguaggio musicale contemporaneo, coinvolgerà la disamina dei problemi della notazione e della esecuzione delle composizioni musicali create secondo regole che sembrano cambiare la interna (e tradizionale) relazione di raffigurazione alla quale Wittgenstein si riferisce in queste sezioni del Tractatus. In questo senso può essere interessante considerare che le tesi di Wittgenstein – affermando che il linguaggio segnico della notazione musicale si dimostra immagine di ciò che rappresenta, «anche nel senso consueto di questo termine» – offrono la possibilità di considerare in questa prospettiva non solo la notazione “convenzionale” ma anche, e forse con maggior evidenza, alcune prassi notazionali contemporanee, in cui opera fortemente sia la «logica della raffigurazione» sia la diretta rappresentazione per immagini del fenomeno musicale o, in senso più ampio, degli eventi sonori.

4.011

A prima vista, la proposizione – quale, ad esempio, è stampata sulla carta – non sembra essere un’immagine della realtà della quale essa tratta. Ma, a prima vista, neppure la notazione musicale sembra essere un’immagine della musica, e neppure la nostra notazione grafica dei suoni (notazione fonetica mediante le lettere dell’alfabeto) sembra essere un’immagine del nostro linguaggio fonico.

Eppure questi linguaggi segnici si dimostrano immagini, anche nel senso consueto di questo termine, di ciò che rappresentano.
 
e ancora:

4.014

Il disco fonografico, il pensiero musicale, la notazione musicale, le onde sonore, stanno tutti l’uno con l’altro in quell’interna relazione di raffigurazione che sussiste tra il linguaggio e mondo.

Ad essi tutti è comune la struttura logica.

4.0141

È nell’esistenza d’una regola generale – d’una regola mediante la quale il musicista può ricavare dalla partitura la sinfonia; mediante la quale si può derivare dal solco del disco la sinfonia e di nuovo secondo la prima regola, la partitura – che consiste l’interiore somiglianza di queste conformazioni, apparentemente tanto differenti. E quella regola è la legge della proiezione, la legge che proietta la sinfonia nel linguaggio delle note. Essa è la regola della traduzione del linguaggio delle note nel linguaggio del disco fonografico.
 

Il riferimento alle “raffigurazioni” musicali diventa, in questo modo, determinante per chiarire il senso che si può attribuire alla parola “immagine” nella già citata proposizione 4.01. Sono infatti proprio gli esempi musicali a far capire che, nella teoria raffigurativa delle proposizioni, “immagine” non deve essere considerata la semplice possibilità di realizzare una rappresentazione immediata ed evidente della realtà (come potrebbe avvenire attraverso disegni, quadri, plastici o forse, ai giorni nostri, attraverso le simulazioni computerizzate della realtà). Ma, in senso più ampio e istituendo un passaggio logico interno allo stesso enunciato wittgensteiniano, se la proposizione è un’immagine allora non solo la proposizione ma anche l’immagine è «un modello della realtà quale noi la pensiamo». È questo il senso in cui linguaggi segnici come la notazione musicale, non evidentemente raffigurativi perché “grafizzazione” di un fenomeno acustico, possono essere pensati come immagine.

La proposizione 4.014 inizia con il riferimento al disco fonografico e potrebbe determinare la sensazione di un accostamento poco rigoroso di relazioni raffigurative troppo eterogenee e forse nemmeno assimilabili tra loro. Infatti, la corrispondenza tra notazione musicale e pensiero musicale è fondata su una legge di proiezione di tipo convenzionale e arbitrario mentre la relazione di raffigurazione che esiste tra i solchi del disco fonografico e le vibrazioni sonore deriva dalla opportuna invenzione di una tecnologia che permette, partendo da leggi della fisica non altrettanto convenzionali, la traduzione del linguaggio delle note nel linguaggio del disco fonografico. Quindi la regola che governa la proiezione, istituita da Wittgenstein indicando con un percorso reversibile i passaggi dalla sinfonia al linguaggio delle note e dal linguaggio delle note al linguaggio del disco fonografico, risulterebbe non correttamente individuata perché riferita a leggi di proiezione profondamente diverse nella stessa struttura logica: da una parte la convenzione notazionale, dall’altra le leggi della fisica. Per di più, dal punto di vista della operatività pratica, queste leggi non sono collegabili automaticamente in sequenza reversibile perché riferibili a diverse forme di esperienza musicale e di competenze professionali: il modo col quale il direttore d’orchestra, attraverso la sua professionalità, ricava la sinfonia dalla partitura è ben diverso dal modo col quale, attraverso un procedimento tecnologico, il linguaggio delle note viene tradotto nel linguaggio del disco fonografico. 

È comunque possibile individuare una lettura che restituisca piena organicità al contenuto di queste proposizioni del Tractatus, soprattutto partendo dalla consapevolezza che non sono le determinazioni concrete e fattuali delle conformazioni, tra le quali si vuole individuare l’interiore somiglianza, a costituire l’oggetto della teorizzazione che Wittgenstein espone in questa sezione. Infatti, al centro dell’attenzione di Wittgenstein c’è la volontà di individuare l’essenza della figuratività del linguaggio non nel riferimento alle sue condizioni empiriche di esistenza ma alla «logica della raffigurazione». Questa logica si definisce attraverso una teoria della raffigurazione che amplia, come si è visto, in maniera sensibile la funzione della parola “immagine”, al punto che Anthony Kenny afferma che «è forse più appropriato considerare la sua teoria come una teoria della rappresentazione in generale».

È utile aggiungere, sempre su questo delicato punto, alcune considerazioni proposte da Pasquale Frascolla per spiegare come siano articolate, nel campo di indagine di Wittgenstein, le proposizioni che parlano del pensiero e della notazione musicale:

La possibilità della corrispondenza tra diversi sistemi di entità e relazioni, di quella proiezione dell’uno nell’altro, che è esemplificata dalla possibilità di ricavare la sinfonia dalla partitura, il disco dalla sinfonia e, viceversa, la sinfonia dal disco e poi la partitura dalla sinfonia, e che Wittgenstein chiama genericamente «figuratività» (Bildhaftigkeit), è analizzata, nel Tractatus, prescindendo da tutti i suoi aspetti empirici (fisici, fisiologici, psicologici, storici). Questo s’intende quando si afferma che oggetto dell’indagine sulla natura delle immagini è esclusivamente la «logica della raffigurazione» (T 4.015), e questo spiega l’atmosfera straordinariamente rarefatta che avvolge il gruppo di sezioni in cui tale indagine è condotta.

Ancora sulla «logica della raffigurazione» bisogna sottolineare l’importanza che assume, nel n. 4.0141, l’affermazione che individua «l’esistenza d’una regola generale» in una proposizione in cui, tra l’altro, il sostantivo regola è ripetuto cinque volte, quasi ad anticipare il larghissimo sviluppo che nella successiva filosofia di Wittgenstein sarà attribuito all’indagine sul significato e sulla funzione della regola e del seguire una regola, nelle sue diverse manifestazioni.

Alle considerazioni già esposte si può aggiungere, sempre rispetto alla 4.0141, l’interpretazione che Marino Rosso propone all’interno della sua introduzione alle Osservazioni filosofiche, opera successiva di Wittgenstein:

Tutta la forza di questa osservazione è contenuta nell’espressione ‘regola generale’: ogni volta che sono dati due campi di entità mutuamente combinabili e una regola che ci consente di tradurre biunivocamente ogni combinazione del primo campo in una del secondo, se questa regola non consiste in una correlazione esplicita arbitraria tra ciascuna combinazione intera del primo e una del secondo, ma è formulata una volta sola per tutte le combinazioni, abbiamo allora un esempio di T-raffigurazione [raffigurazione del senso del Tractatus]. Se i rapporti di combinazione fra le entità di uno dei campi sono empirico-percettivamente diversi da quelli propri dell’altro (come accade nell’esempio addotto), la T-raffigurazione è logica.

Quindi, approfondendo la tesi che viene presentata nella proposizione 4.014, anche la notazione musicale per poter essere inserita nella reciproca e interna relazione determinata dalla «legge della proiezione» non deve essere considerata soltanto per ciò che appare più evidente ad un esame superficiale, cioè per il suo poter essere arbitraria e convenzionale, ma per ciò che molto più profondamente appartiene alla sua interna relazione di raffigurazione che è di carattere logico. Si afferma in questo modo la necessità di comprendere il fenomeno della notazione attraverso una analisi che cerchi di distinguerne gli aspetti superficiali da quelli essenziali non per separarli, ma per relazionarli nella maniera più corretta.

Per attingere ulteriori sollecitazioni rispetto al problema della convenzionalità delle notazioni è possibile riferirsi alla già citata proposizione 3.342 nella quale Wittgenstein dimostra che, se da una parte si può prender atto del carattere arbitrario delle stesse notazioni,
 dall’altra bisogna considerare come necessario il nesso che si instaura tra ciò che abbiamo determinato arbitrariamente e quel qualcos’altro che deve accadere secondo l’essenza della notazione.

 In una proposizione precedente, contrassegnata col n. 3.141, Wittgenstein afferma «La proposizione non è un miscuglio di parole. — (Come il tema musicale non è un miscuglio di suoni.) La proposizione è articolata.». Sembra molto opportuno riportare su questo punto, che si riferisce all’articolarsi della proposizione in parti strutturalmente relazionate, l’interpretazione proposta da Diego Marconi:

Ora, agli elementi del segno proposizionale (della proposizione come entità linguistica) si possono fare corrispondere elementi della realtà: ai nomi si possono far corrispondere oggetti. Se i segni di cui la proposizione consiste — i nomi — sono intesi come rappresentanti oggetti, le relazioni che intercorrono tra i segni della proposizione varranno come relazioni fra gli oggetti rappresentati: la struttura delle proposizioni sarà intesa come struttura della situazione rappresentata.

Tornando all’ambito propriamente musicale, il riferimento alla «struttura della situazione rappresentata» potrebbe essere adottato come criterio fondamentale per comprendere più a fondo alcune dinamiche interne della lunga e complessa evoluzione della notazione musicale.

La articolata trasformazione della semiografia musicale nel corso dei secoli – ancora in atto, soprattutto in alcune esperienze musicali contemporanee – potrebbe ulteriormente essere indagata in una prospettiva che permetta di approfondire, all’interno delle diverse manifestazioni della prassi notazionale, una distinzione tra i diversi livelli e i diversi modi nei quali si manifesta, attraverso il linguaggio segnico, la grammatica e la sintassi del linguaggio musicale. Senza trascurare che si potrebbe estendere anche al linguaggio musicale il fatto che, come dice lo stesso Wittgenstein riferendosi alla teorizzazione di Russell, la forma logica apparente non è necessariamente la forma reale. 

4.0031

Tutta la filosofia è «critica del linguaggio». (Ma non nel senso della Sprachkritik di Mauthner.) Merito di Russell è aver mostrato che la forma logica apparente della proposizione non necessariamente è la forma reale di essa.

L’indagine conoscitiva sulla «legge della proiezione» che si istaura tra notazione e linguaggio musicale è stata già da tempo ampiamente sviluppata partendo da presupposti teorici spesso non riconducibili al pensiero wittgensteiniano. Per questo motivo si può notare che, a parte il caso più significativo di alcuni percorsi di ricerca tra i quali si distinguono per la complessità con la quale si relazionano al pensiero wittgensteiniano quelli di Susanne K. Langer e di Massimo Cacciari, forse la prospettiva suggerita da queste pagine del Tractatus non sia stata ancora completamente esplorata, rispetto alle implicazioni che la «teoria della raffigurazione» potrebbe rivelare nella sua applicazione ad alcune strutture grammaticali profonde delle notazioni musicali.

L’indagine critica sulla stratificazione interna che si presenta nelle diverse manifestazioni che la notazione musicale ha assunto nel corso della storia può, in un’ottica wittgensteiniana, applicarsi non solo ad un livello empirico e convenzionale, finalizzato alla prassi della lettura e dell’esecuzione, ma anche ad un livello simbolico, in cui «per riconoscere il simbolo nel segno se ne deve considerare l’uso munito di senso»,
 e ancora un livello logico, in cui «il segno determina soltanto insieme con il suo impiego logico-sintattico una forma logica».

Naturalmente questa indagine dovrebbe poter ampliarsi andando oltre la concezione del linguaggio «primario»,
 che struttura le tesi del Tractatus, e accogliere al suo interno la prospettiva derivante dalle successive fasi della filosofia di Wittgenstein, prospettiva nella quale «le proposizioni della logica riflettono le regole del linguaggio, e queste si trovano nel suo uso; non soggiacciono ad esso».

Con queste considerazioni si vuole solo rimarcare che negli esempi musicali del trattato è implicita una «legge della proiezione» che è valida non solo negli esempi stessi ma anche sugli esempi. Quindi le esemplificazioni musicali sono utilizzate per chiarire le tesi del Tractatus, ma allo stesso tempo possono riceverne chiarificazione.

Ulteriori e anteriori testimonianze della considerazione che Wittgenstein attribuiva alla forma logica della musica sono presenti sia nel Prototractatus sia nei Quaderni 1914-1916.

Nel primo, Wittgenstein si spinge ad affermare che «un tema musicale è una proposizione»
 e si è visto che, nella accezione del Tractatus, la proposizione è «un modello della realtà quale noi la pensiamo». Rimanendo quindi nell’orizzonte concettuale del Tractatus, si può obiettare che questa affermazione contenuta nel Prototractatus non è completata dalla spiegazione su come il tema musicale sia un’immagine della realtà o su come possa essere individuata la sua logica della raffigurazione.

Nei Quaderni 1914-1916 si trovano le seguenti proposizioni:

I temi musicali sono, in un certo senso, proposizioni. Conoscere l’essenza della logica porterà quindi a conoscere l’essenza della musica.

La melodia è una specie di tautologia, è conclusa e compiuta in sé; basta a se stessa.

Nella prima delle due, sembra attenuata quella totale identificazione tra tema musicale e proposizione enunciata nel Prototractatus, quando dice «in un certo senso»; ma, allo stesso tempo, nella seconda parte della proposizione, viene ipotizzata la comune struttura logica tra la musica e la logica stessa, arrivando a prefigurare una «legge della proiezione» addirittura sul piano di una comune essenza.

Le similitudini tra temi musicali e proposizioni, tra melodia e tautologia, sono ancora più significative perché aprono percorsi di riflessione su alcune successive direzioni di sviluppo del pensiero wittgensteiniano; infatti, come si vedrà in seguito, a distanza di circa trent’anni e in tutt’altro orizzonte di pensiero, Wittgenstein riproporrà il paragone utilizzandolo in una prospettiva profondamente diversa da quella indicata nei primi scritti, ma allo stesso tempo investendolo di un valore argomentativo determinante.

Nelle Ricerche Filosofiche, al paragrafo n. 527 si legge: «Il comprendere una proposizione del linguaggio è molto più affine al comprendere un tema musicale di quanto forse non si creda».
 In questo paragrafo la parola “proposizione” è usata secondo un significato molto differente da quello attribuito alla stessa parola nelle pagine dei Quaderni e del Tractatus. A questa considerazione si potrebbe collegare un interrogativo riguardante anche l’espressione “tema musicale”: fino a che punto, negli ultimi scritti di Wittgenstein, cambia il significato della definizione “tema musicale”? Anche su questo si ritornerà nelle parti successive di questa trattazione. Questa parziale anticipazione ha solo lo scopo di sottolineare la presenza di un elemento di continuità nella attenzione che Wittgenstein dimostra, sin dai primi scritti, nei confronti del linguaggio musicale.

Riprendendo l’analisi delle due affermazioni contenute nei Quaderni, è utile precisare che il riferimento alla tautologia deve essere considerato rispetto alla definizione wittgensteiniana di tautologia, che trova essenziali premesse in due importanti proposizioni del Tractatus:

3.33

Nella sintassi logica il significato d’un segno non deve mai assolvere una funzione; la sintassi logica deve stabilirsi senza parlare del significato d’un segno, essa può presupporre solo la descrizione delle espressioni.

3.331

Movendo da questa osservazione gettiamo uno sguardo sulla «theory of types» di Russell: L’errore di Russell si mostra nell’aver egli dovuto parlare, stabilendo le regole dei segni, del significato dei segni.

Wittgenstein individua la possibilità di evitare l’errore in cui, a suo parere, è incorso Russell – quando nella sua teoria ha introdotto regole del significato dei segni – riducendo alle sole tautologie le proposizioni che hanno possibilità di far parte della logica: «Le proposizioni della logica sono tautologie.»;
 e ancora: «Le proposizioni della logica non dicono dunque nulla. (Esse sono proposizioni analitiche.)».
 Sembrano, a questo punto, opportune le parole di Anthony Kenny sulla funzione affidata da Wittgenstein alle proposizioni che, in quanto tautologie, sono vere in ogni possibile stato di cose e, quindi, non dicendo nulla della realtà concreta del mondo rendono però possibile la conoscenza della struttura dei simboli. Secondo quanto che afferma Kenny, per Wittgenstein:

Le regole della logica devono essere in tutto e per tutto sintattiche, cioè regole riguardanti la manipolazione dei simboli. Non possiamo invece formulare regole semantiche, cioè regole che concernono il significato dei simboli, né possiamo dare una giustificazione delle regole sintattiche la quale si fondi sul significato dei simboli (non possiamo dire, ad esempio, che un simbolo per questo o quell’oggetto deve obbedire a queste regole).
   

Per rendere ipotizzabile un fondato passaggio conoscitivo, suggerito dallo stesso Wittgenstein nelle annotazioni del 1915, tra l’essenza della logica e l’essenza della musica, bisognerebbe riuscire a relazionare i percorsi della ricerca sulla logica di Wittgenstein con la ricerca di una definizione soddisfacente del linguaggio musicale; senza trascurare che, nella riflessione teorica specifica, la stessa definizione di linguaggio musicale è stata oggetto di controverse valutazioni, anche se, nelle pagine del Tractatus, Wittgenstein parla esplicitamente del linguaggio delle note.

È forse solo il caso di accennare che la definizione wittgensteiniana linguaggio delle note è, a sua volta, da considerare con una certa cautela, perché si potrebbe obiettare che non tutta l’esperienza musicale e, quindi non tutta la musica, può essere ricondotta al linguaggio delle note, o ,per estensione, alla possibilità di essere formalizzata in una notazione, soprattutto se quest’ultima viene intesa convenzionalmente in maniera tradizionale.

Si potrebbe osservare che in queste affermazioni di Wittgenstein c’é un riferimento implicito e scontato a una visione della musica fortemente condizionata dalla sua esperienza di vita e dalla sua formazione culturale che, come si è visto, prendeva in considerazione essenzialmente il grande repertorio classico-romantico della tradizione musicale europea. In questo senso gli esempi musicali presenti nel Tractatus sono inseriti in una struttura argomentativa che li utilizza astrattamente all’interno di una concezione della logica come linguaggio «primario», che esprime cioè l’essenza delle entità aritmetiche
 e quindi ancora lontana dagli sviluppi successivi del pensiero wittgensteiniano che approderanno alla teorizzazione che giuochi linguistici diversi, riferibili a diverse forme di vita, rendono possibili diverse forme di notazione.
 

Tornando alla questione del significato e della correttezza della definizione stessa di linguaggio musicale, bisogna considerare che tale questione, per la sua complessità e per l’ampiezza del dibattito teorico ad essa collegato, sarà richiamata in causa soprattutto quando sarà utile per istituire confronti e relazioni con il pensiero di Wittgenstein. Non è quindi necessario ripercorrere nella sua interezza questo lungo e complesso itinerario concettuale e, nell’economia di questa esposizione che prende in considerazione il collegamento essenziale tra la logica e la musica, si possono mettere a confronto le già citate proposizioni 3.33, 3.331, 6.1 e 6.11 con una definizione del linguaggio musicale che potrebbe essere inteso essenzialmente – secondo il logico orientamento iniziale del pensiero di Wittgenstein – come una sintassi che attraverso una logica intrinseca determina, senza proiezioni semantiche sul significato dei suoi simboli, la struttura dinamica delle relazioni e delle combinazioni dei suoni. Tale definizione ha una qualche validità in questo contesto non solo perché condivisa da un certo numero di teorici della musica di tendenza formalista
 ma anche perché, molto probabilmente, ascrivibile a quell’insieme di idee sul linguaggio musicale che Wittgenstein ha manifestato in molte occasioni. Su questo argomento in particolare, alcuni anni dopo il Tractatus, Wittgenstein si è espresso con molta chiarezza:

Si è detto talvolta che ciò che la musica ci trasmette sono sentimenti di gioia, malinconia, esultanza, ecc., ecc. e quel che ci ripugna in questa spiegazione è che essa sembra voler dire che la musica è uno strumento per produrre in noi flussi di sentimenti. E da ciò si potrebbe inferire che ogni altro mezzo per produrre tali sentimenti sarebbe per noi un sostituto della musica. — A una simile spiegazione siamo tentati di rispondere: “La musica ci trasmette se stessa”

Si potrebbe accogliere anche in questo contesto l’affermazione già citata di Brian McGuinness «sono le frasi, non i sostantivi, a essere le unità di significato»
 per sostenere l’ipotesi che il linguaggio musicale, proprio per la sua natura che permette di costruire delle frasi senza sostantivi, potrebbe essere individuato come la forma di linguaggio che forse più di ogni altra si avvicina all’essenza della logica.

Considerato l’esplicito riferimento a Wittgenstein presente negli scritti di Susanne Langer, è interessante notare che, in Philosophy in a New Key, la studiosa americana definisce il simbolo musicale come “non consumato” e dice che «La sua vita è l’articolazione pur senza asserire nulla».
 Nell’opera successiva, Feeling and Form, la stessa Langer, continua ad interrogarsi, sempre mantenendo un riferimento alla teorizzazione del Tractatus, sul «significato» nella musica ponendo soprattutto l’accento sulla capacità della musica stessa di determinare, attraverso l’impiego logico-sintattico dei suoi segni, una forma logica
 in grado di dare una «forma significante»
 al mondo emotivo e alla sua dinamica.

Anche da queste osservazioni deriva la possibilità di comprendere perché Wittgenstein affermi che «i temi musicali sono, in un certo senso, proposizioni»: possono esserlo proprio perché, come le tautologie sono «conclusi e compiuti in sé» e non hanno riferimento con nessuna ipotizzabile proiezione semantica esterna e, infine, allo stesso tempo sono la testimonianza di una struttura sintattica della musica che, all’interno di queste coordinate di pensiero, può essere identificabile con quella della logica. 

Forse è opportuno precisare che in questa parte del presente lavoro si cerca di considerare alcune delle proposizioni del Tractatus adottando volutamente una prospettiva rovesciata in cui vengono portate in primo piano osservazioni sul linguaggio musicale che evidentemente, nello scritto di Wittgenstein, rimangono sullo sfondo.
 Con questo dunque, non si vogliono attribuire surrettiziamente a Wittgenstein formalizzazioni teoriche sul linguaggio musicale che abbiano una autonoma costituzione. Molto più correttamente si cerca di individuare l’opportunità, offerta da riferimenti musicali presenti nel Tractatus e nei Quaderni, di una considerazione speculativa nel campo dell’estetica musicale che possa avvalersi — sia in senso storico, sia in senso puramente teorico — delle osservazioni di Wittgenstein. Inoltre, l’attenzione costante verso tali argomenti, testimoniata in gran parte degli scritti di Wittgenstein, permette il tentativo di utilizzare l’analisi della evoluzione delle sue osservazioni musicali come linea interna di sviluppo del suo pensiero, che rispecchi la trasformazione, in senso generale, della sua concezione del linguaggio.

Il problema se il ripensamento delle tesi del Tractatus, messo in atto dallo stesso Wittgenstein alcuni anni dopo la pubblicazione, debba essere considerato sotto il segno di una decisiva svolta nel pensiero filosofico, che permetta di parlare di un «primo Wittgenstein» e di un «secondo Wittgenstein», oppure sotto il segno di una non trascurabile continuità, che vedrebbe nelle sue opere successive affermarsi elementi di evoluzione e non solo di rottura, non può essere in questa sede approfondito nelle sue linee generali. Tale problema sarà comunque analizzato quando potrà contribuire a offrire una valutazione corretta della trasformazione che ha interessato le riflessioni di Wittgenstein anche riguardo alla esperienza musicale.

Bisogna ricordare che nelle tesi del Tractatus e dei Quaderni sono presenti alcune implicazioni concettuali profondamente caratterizzanti la fase iniziale della riflessione wittgensteiniana, che prende essenzialmente in considerazione la logica come «linguaggio fenomenologico o “primario”». È infatti lo stesso Wittgenstein che nelle Osservazioni Filosofiche, derivate dal lavoro compiuto a Cambridge nel 1930, indica l’avvio di una sostanziale trasformazione del proprio lavoro sul problema del linguaggio:

Il linguaggio fenomenologico o «primario», secondo la mia vecchia denominazione, oggi non mi si presenta più come un obbiettivo; oggi non lo ritengo più indispensabile. Tutto ciò che si può e deve fare è separare ciò che nel nostro linguaggio è essenziale da ciò che non lo è.

In altre parole, una volta descritta la classe di tutti i linguaggi adeguati al proprio scopo, con ciò stesso si è posto in evidenza l’essenziale di quei linguaggi e costruita così una rappresentazione immediata dell’immediata esperienza.
 

Questa trasformazione, dunque, si manifesta attraverso il delinearsi della tesi che i linguaggi costituiscano una classe, la cui descrizione è compito essenziale della filosofia. Si afferma poco a poco – testimoniata già nelle pagine del Brown Book, dettato nel 1935 da Wittgenstein a Francis Skinner ed Alice Ambrose – la fondamentale concezione di «giuoco linguistico».
 Wittgenstein si allontana, quindi, dalla «teoria della raffigurazione» e comincia una innovativa analisi linguistica che, come afferma Franco Restaino, parte dal presupposto che: 

[...] esistiamo come persone in carne e ossa, che vivono in società e comunicano in forme di linguaggio molto differenti. Questi sono “presupposti” sui quali la riflessione filosofica non ha nulla da dire. Quello che ha da dire riguarda il linguaggio, entro il quale soltanto può essere svolta la filosofia come analisi.
 

L’individuazione della molteplicità, come categoria determinante nella articolazione interna della classe dei linguaggi, costituisce uno dei passaggi più importanti dell’itinerario filosofico di Wittgenstein. Essa rappresenta, nelle sue possibili applicazioni alle forme differenti che assumono le esperienze musicali, la premessa più rilevante per un orientamento metodologico che, superando anche in quest’ambito il riferimento a ipotetiche forme di linguaggio «primario», riesca a offrire alla estetica della musica la possibilità di avvalersi correttamente della riflessione analitica sul linguaggio musicale.

� Si veda a riguardo il lavoro di Martin Alber, “Josef Labor un die Musik in der Wittgenstein-Familie”, in Wittgenstein und die Musk, a cura di Martin Alber, Brian McGuinness e Monika Seekircher, Innsbruck, Haymon-Verlag, 2000.
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L’attenzione di Cacciari verso le implicazioni musicali del pensiero di Wittgenstein trova conferma anche nel fatto che, stimolato dal confronto con Luigi Nono, il filosofo veneziano raccoglie nel libro sopra citato alcuni lavori originariamente pubblicati su “Laboratorio Musica”, (Cfr. l’“Avvertenza” a p. 11). Per testimoniare la lettura problematica proposta da Cacciari nei confronti delle opere di Wittgenstein si riporta l’inizio del saggio intitolato Sprachliches a p. 19 dello stesso libro: «Per comprendere la crisi del Tractatus occorre considerare le linee di rottura dell’universo cui appartiene. Se è sterile la ricerca intorno ai due o molti Wittgenstein, quanto lo schema di una continuità senza fratture, dobbiamo chiederci quale massa di problemi sia contenuta nello stesso Tractatus e se essi non testimonino di fratture teoriche preesistenti all’opera wittgensteiniana».


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, cit.,n. 3.326, p. 39.


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, cit.,n. 3.327, p. 39


� Cfr. Ludwig Wittgenstein, Philosophische Bemerkungen, a cura di Rush Rhees, Oxford, Basil Blackwell, 1964; ed. e tr. it. a cura di Marino Rosso, Osservazioni filosofiche, Torino, Einaudi, 1976, I. p. 3


� Howard O. Mounce, Introduzione al “Tractatus” di Wittgenstein, cit., p. 125


� Non è questa la sede per proporre una ricognizione sulla sterminata quantità di studi ed approfondimenti che i problemi del linguaggio e della notazione musicale hanno determinato all’interno della Semiologia della Musica. Un articolatissimo panorama relativo alla disciplina e una ricca indicazione bibliografica si trova nelle pubblicazioni di Jean-Jacques Nattiez che in Dalla semiologia alla musica, (p. 192), parla di una «semiologia neopositivistica» influenzata da Wittgenstein, dal circolo di Vienna e dalla logica di Carnap e cita il nome di alcuni studiosi tra i quali J.C. Gardin, G.G. Granger, Jean Molino, come rappresentanti di questa tendenza. Cfr. Jean-Jacques Nattiez, De la sémiologie à la musique, Montréal, «Cahiers du département d’études littéraires de l’Université du Québec à Montréal», 10, 1987; tr. it. di Roberta Ferrara, Dalla semiologia alla musica, Palermo, Sellerio, 1990.  Cfr. anche: Jean-Jacques Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, Paris, Christian Bourgois éditeur, 1987; ed. it. a cura di Rossana Dalmonte, Musicologia generale e semiologia, Torino, E.D.T., 1989; Jean-Jacques Nattiez, Il discorso musicale. Per una semiologia della musica, Torino, Einaudi, 1987: Gino Stefani, Semiotica della musica, Palermo Sellerio, 1985; Jean Molino, Fatto musicale e semiologia della musica, I e II, «Eunomio», 2-3, 4, 1986; Rosario Mirigliano, Il segno e la musica, una riflessione sui fondamenti teorici della semiotica musicale, «Eunomio», 9-10, 1988; Amalia Collisani, Musica e simboli, Palermo, Sellerio, 1988. 


� Ludwig Wittgenstein, Prototractatus, a cura di B. F. McGuinness, T. Nyberg, G.H. von Wright, con introduzione di G. H. von Wright, London, Routledge and Kegan Paul, 1971, n. 3.16021.


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus e Quaderni 1914-1916, cit., 14.2.1915, p. 176.


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus e Quaderni 1914-1916, cit., 5.3.1915, p. 176.


� Ludwig Wittgenstein, Ricerche Filosofiche, cit., p. 188.


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, cit., n. 3.33, p. 39.


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, cit., n. 3.331, p. 39.


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, cit., n. 6.1, p. 91.


� Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, cit., n. 6.11, p. 91.


� Anthony J.P. Kenny, Wittgenstein, cit., p. 63.


� Fubini così si esprime a riguardo: «Anzitutto il primo dubbio consistente che può sorgere è che la musica non sia un linguaggio o perlomeno le manchi qualche caratteristica fondamentale di esso perché possa essere studiata secondo una prospettiva metodologica creata appositamente per l’analisi dei linguaggi. Questo dubbio merita di essere preso in seria analisi, perché nonostante che il termine linguaggio musicale sia entrato nell’uso corrente da ben più di un secolo, non sono pochi i filosofi anche contemporanei che hanno negato alla musica proprio alcuni attributi tipici del linguaggio». E ancora: «Si potrebbe forse dire che la musica è un linguaggio in cui prevale nettamente la dimensione sintattica su quella semantica, al punto che la dimensione semantica lungi dall’essere negata viene quasi totalmente riassorbita da quella sintattica». Enrico Fubini, Musica e linguaggio nell’estetica contemporanea, Torino, Einaudi, 1973, p. 44 e p. 57.


Considerazioni interessanti si trovano anche negli scritti di Scruton: «Music has been called a ‘language of the emotions’. Musicologists often describe tonality as a language, with is own grammar and syntax. Theories used to explain the structure of natural languages have been adapted to music; some writers — notably Deryck Cooke in The Language of Music — have ventured to explain the meaning of music by interpreting its ‘vocabulary’. This vast intellectual investment in the analogy between music and language deserves an examination». Roger Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford, Oxford University Press, 1997, p. 171.


Con una riflessione che privilegia la definizione di questo problema all’interno della relazione musica-testo poetico così si esprime Jankélévitch: «Il rapporto della musica con il testo, ad esempio in una melodia di Fauré, lungi dall’essere un rapporto di puntuale parallelismo, appare piuttosto come una relazione indiretta e assai generica: un semplice effetto d’insieme. [...] Se il senso di una frase è inerente alla totalità della frase stessa, senza che per questo a frammenti di frase corrispondano frammenti di senso, e se a maggior ragione lo charme di un verso — che è il senso del senso — è inerente alla totalità di quel verso e del suo senso, la musica — che è lo charme di uno charme — si sviluppa dall’insieme della poesia come un senso evasivo». Vladimir Jankélévitch, La musique et l’ineffable, Paris, Colin, 1961; trad. it. La musica e l’ineffabile, Milano, Studi Bompiani, 1998, p. 45.


Il relazione strettissima linguaggio musicale-notazione è chiaramente enunciata da Stravinskji: «il linguaggio musicale è rigorosamente limitato dalla sua notazione». Igor Stravinskij, Poétique musicale, Paris, Janin, 1945. trad. it. di Lino Curci, Poetica della musica, Milano, Curci, 2000, p. 108.


Cfr. anche: Nicolas Ruwet, Langage, musique et poésie, Paris, Seuil, 1972; trad. it. Lingua, musica e poesia, Torino, Einaudi, 1983, pp. 25-54; Enrico Fubini, Estetica della musica, Bologna, il Mulino, 1995, pp. 22-28; Massimo Mila, L’esperienza musicale e l’estetica, Torino, Einaudi, 1950, pp. 68-91; Gillo Dorfles, Il divenire delle arti. Ricognizione nei linguaggi artistici, Milano, Bompiani, 2002, pp. 59-61; Hans Heinrich Eggebrecht, Musikalisches Denken - Sinn und Gehalt, Locarno-Amsterdam, Heinrichshofen’s Verlag, 1977-1979; trad. it. di Lorenzo Bianconi, Il senso della musica. Saggi di Estetica e analisi musicale, Bologna, il Mulino, 1987, pp. 27-67.    


� cfr. Mario Trinchero nota introduttiva delle Ricerche Filosofiche, p. X


� cfr. Mario Trinchero nota introduttiva delle Ricerche Filosofiche, p. XII e XVI


� Originari presupposti formalisti sono chiaramente individuabili nelle teorizzazioni di Eduard Hanslick: «la musica, quale “lingua indeterminata”, non può tradurre concetti», «Le idee che il compositore esprime sono anzitutto e soprattutto puramente musicali. Alla sua fantasia si presenta una determinata bella melodia. Essa non deve’essere nient’altro che se stessa». Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, Ein Beitrag zur Revision der Aesthetik der Tonkunst, Leipzig, 1854; tr. it. di Mariangela Donà, Il bello musicale, Firenze, Giunti Martello, 1978, pp. 22-23.


Hanslick può essere considerato come il teorico che più di ogni altro esprimeva un punto di vista favorevole alle caratteristiche del linguaggio musicale brahmsiano. È solo il caso qui di ricordare quanta influenza avessero esercitato Brahms e la sua musica su Wittgenstein. Ulteriori connessioni sono possibili tra il pensiero di Hanslick, quello di Schopenhauer e alcune implicazioni del pensiero di Wittgenstein. Come afferma Enrico Fubini: «Non si può fare a meno di ricordare Schopenhauer, il cui pensiero presenta evidenti analogie con quello di Hanslick, tanto da far pensare che quest’ultimo avesse letto Schopenhauer e se ne fosse ispirato». Enrico Fubini, L’Estetica musicale dal Settecento a oggi, Torino, Einaudi, 1964-1968, p. 137.


Dal punto di vista biografico, riferendosi alla fase iniziale della formazione di Wittgenstein, Mc Guinness scrive: «sembra che le prime letture filosofiche abbiano avuto per oggetto opere di Schopenhauer: von Wright riferisce di averlo sentito dire che la sua prima filosofia era un idealismo epistemologico di taglio schopenhaueriano a cui restò legato finché non fu convertito dalle opere di Frege». Brian McGuinness, Wittgenstein: A Life. Young Ludwig, 1889-1921, London, Gerald Duckworth & Co. Ltd., 1988; trad. it. di Rodolfo Rini, Wittgenstein, Il giovane Ludwig (1889-1921), Milano, Il Saggiatore, 1990, p. 64. 


Il paragrafo 52 dell’opera più nota di Schopenhauer contiene numerose proposizioni sulla musica che troveranno riscontri critici nelle opere di Wittgenstein, nella parte iniziale viene affermato che: «dobbiamo riconoscere alla musica un significato ben più grave e profondo, riferentesi alla più interiore essenza del mondo e del nostro io; rispetto alla quale le relazioni di numeri, in cui quella [la musica] si lascia scomporre, stanno non già come la cosa significata, ma appena come il segno significante. [...] Quella relazione d’immagine rispetto all’originale, che’ella ha col mondo, deve pur essere ben intima, infinitamente verace e sommamente precisa, per essere da ciascuno compresa in un attimo; e dà a conoscere una tal quale infallibilità, dal fatto che la sua forma si lascia ricondurre a regole ben determinate, da esprimersi in numeri; regole cui non può sottrarsi, senza cessare interamente d’essere musica». Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung; ed. it. a cura di Cesare Vasoli, Il mondo come volontà e rappresentazione, Milano, CDE, 1993, § 52, p. 344. Si possono notare in queste affermazioni alcuni notevoli punti di contatto sia con le proposizioni 4.01, 4.011, 4.014 [«relazione di raffigurazione che esiste tra linguaggio e mondo»], 4.0141 del Tractatus sia con le proposizioni citate dei Quaderni.


Il riferimento di Wittgenstein a Schopenhauer ha costituito un terreno di ricerca molto precoce nell’ambito degli studi su Wittgenstein tanto che già nel 1976 Massimo Cacciari, citando gli studi di S. Morris Engel e di A. Janik pubblicati nel 1969, scriveva: «È stato spesso studiato il rapporto Wittgenstein-Schopenhauer, [...] C’è un caratteristico confondersi delle prospettive schopenhaueriane e nietzschiane già nelle pagine del Tractatus». Massimo Cacciari, Krisis Saggio sulla crisi del pensiero negativo da Nietzsche a Wittgenstein, Milano, Feltrinelli, 1976, p. 69.


� Ludwig Wittgenstein, The Blue and Brown Books, Oxford, Basil Blackwell, 1958, 1964; ed. it. a cura di Amedeo G. Conte, Libro blu e Libro marrone, Torino, Einaudi, 1983-2000. p. 227. Cfr. anche Cecil H. Brown, Wittgensteinian Linguistic, The Hague, Mouton, 1974; tr. it. di Serena Cattaruzza Derossi, Linguistica Wittgensteiniana, Roma, Armando, 1978, p. 119.


� Brian McGuinness, Raffigurazioni e forma nel “Tractatus” di Wittgenstein, cit., p. 20.


� «What is true of language, is essential in music: music that is invented while the composer’s mind is fixed on what is to be expressed is apt not to be music. It is a limited idiom, like an artificial language, only even less successful; for music at its highest, though clearly a symbolic form, is an unconsummated symbol. Articulation is its life, but not assertion; expressiveness, not expression». Susanne K. Langer, Philosophy in a new key, a Study in the Symbolism of Reason, Rite, and Art, Cambridge, Massachusetts, Harvard University Press, 1942, p. 240. 


� Cfr. Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, cit., n. 3.327, p. 39: «Il segno determina soltanto insieme con il suo impiego logico-sintattico una forma logica».


� «“Significant Form” (which really has significance) is the essence of every art; it is what we mean by calling anything “artistic”» Susanne K. Langer, Feeling and form, New York, Charles Scribner’s Sons, 1953, p. 24.


Stefano Zecchi afferma che la Langer «giungerà a sostenere una netta divaricazione all’interno della costruzione simbolica; la metafora è un esempio di simbolo presentativo (presentational symbol) che possiede già in sé una “forma significante” prodotta dal sentimento e di differente ordine razionale rispetto al simbolico discorsivo del linguaggio scientifico. La forma simbolica è usata per articolare le idee su cui si vuol pensare, e ciò è consentito solo attraverso un adeguato simbolismo: una cosa è perciò la forma simbolica che costruisce associazioni “discorsive”, legate a significati convenuti, altro è invece il simbolo che rimanda solo a se stesso, che è tale da “presentarsi non già come simbolo nel senso ordinario, ma come ‘forma significante’, in cui il fattore della significanza non è discriminato logicamente, ma è sentito come qualità piuttosto che riconosciuto come funzione”». Stefano Zecchi, Arte e conoscenza, in Mikel Dufrenne e Dino Formaggio, Trattato di estetica, Milano, Mondadori, 1981, Parte terza, p. 89.


� «The theory of music, however, is our point of departure, wherefore it may be briefly recapitulated here as it finally stood in the earlier book: The tonal structures we call “music” bear a close logical similarity to the forms of human feeling—forms of growth and of attenuation, flowing and stowing, conflict and resolution, speed, arrest, terrific excitement, calm, or subtle activation and dreamy lapses - not joy and sorrowperhaps, but the poignancy of either and both - the greatness and brevity and eternal passing of everything vitally felt. Such is the pattern, or logical form, of sentience; and the pattern of music is that same form worked out in pure, measured sound and silence. Music is a tonal analogue of emotive life. Such formal analogy, or congruence of logical structures, is the prime requisite for the relation between a symbol and whatever it is to mean. The Symbol and the object symbolized must have some common logical form». Susanne Katherine Langer, Feeling and form, New York, Charles Scribner’s Sons, 1953, p. 27.


Non è negli obiettivi di questa esposizione esaminare lo sviluppo del pensiero filosofico di Susanne Langer; è comunque di un certo interesse accennare al fatto che le sue ricerche, dagli esiti spesso discussi e controversi [Cfr. Enrico Fubini, Susanne Langer: una nuova estetica musicale?, in Id., Musica e linguaggio nell’estetica contemporanea, Torino, Einaudi, 1973], abbiano avviato una riflessione parzialmente innovativa sulla musica accogliendo e sviluppando alcune delle enunciazioni del Tractatus. Cfr. anche la valutazione critica che Roger Scruton propone nei confronti della Langer: «She argues, borrowing in an eccentric way from Wittgenstein’s Tractatus, that a work of music and a feeling may have the same ‘logical form’, and that this is what we notice in noticing expression (Philosophy in a New Key). Since non content can be given to the expression ‘logical form’, the suggestion amounts to no more than this: that musical processes resemble emotional processes». Roger Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford, Oxford University Press, 1997, nota p. 166.


� «[...] La questione musicale è qui presente di scorcio, e non già per una pretesa quanto irrilevante costruzione «musicale» dell’opera, quanto per il fatto che l’analogia musicale interviene a caratterizzare la nozione cruciale, per la filosofia della logica del Tractatus, di tautologia. [...] Nella tematica musicale può essere così proiettato il problema dell’ineffabilità secondo le enfasi che caratterizzano gli sviluppi filosofici che prendono le mosse dalla concezione formalistica della logica e della matematica secondo la particolare angolatura proposta da Wittgenstein nel Tractatus». Giovanni Piana, Filosofia della musica, Milano, Guerini e Associati, 1991-1996, p. 273.


� Negli ultimi anni sembra consolidarsi la tendenza a sottolineare la presenza di elementi di continuità nelle diverse manifestazioni del pensiero di Wittgenstein. Anthony Kenny lo afferma con chiarezza: «Procedendo tuttavia nel tempo, oltre la stesura delle Ricerche, possiamo renderci conto che le somiglianze con il Tractatus sono altrettanto decisive delle differenze» Anthony J.P. Kenny, Wittgenstein, cit., p. 267.


Mario Trinchero identifica nelle Ricerche Filosofiche un processo innovativo di pensiero che è reso possibile dalle teorizzazione del Tractatus: «Le Ricerche gettano così la base per la destructio destructionis philosophiae intrapresa nel Tractatus». Mario Trinchero, nota introduttiva, in Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, a cura di G. E. M. Anscombe e R. Rhees, Oxford, Basil Blackwell, 1953; ed. it. a cura di Mario Trinchero, Ricerche Filosofiche, Torino, Einaudi, 1967, p. XIX. 


Franco Restaino illustra il cambiamento dell’atteggiamento critico sull’itinerario filosofico di Wittgenstein: «Il Tractatus e le Ricerche filosofiche sono stati considerati a lungo, soprattutto in area angloamericana, come i documenti dei «due» Wittgenstein: il primo, teorico diretto dell’atomismo logico e indiretto del positivismo logico; il secondo teorico (si fa per dire, giacché Wittgenstein avrebbe rifiutato sdegnosamente questo aggettivo) della filosofia del linguaggio ordinario. Dopo la pubblicazione di molti scritti, appunti e lezioni degli anni precedenti la composizione delle Ricerche filosofiche, la considerazione dell’itinerario filosofico di Wittgenstein si è fatta molto più sfumata, mentre si sono spesso sottolineati (anche con riferimento a letture e riflessioni precedenti il Tractatus) i debiti nei confronti di tendenze filosofiche (Schopenhauer, Nietzsche, Freud, Tolstoj) molto lontane dall’aspetto logico-matematico-scientifico sotto il quale era stato studiato il suo pensiero». Franco Restaino, Storia della filosofia, Torino, UTET, 1999, Vol. IV, tomo II, p. 28. 


Massimo De Carolis condivide l’impostazione critica che rifiuta la tesi dei due Wittgenstein: «[...] è una tesi che, per quanto inverosimile, ha dominato la letteratura critica fino a un decennio fa: che vi fossero cioè un «primo» e un «secondo» Wittgenstein del tutto indipendenti l’uno dall’altro, interessati a questioni filosofiche del tutto distinte e accomunati dal mero dato accidentale di convivere, a distanza di qualche anno, nello stesso individuo». Massimo De Carolis, Una lettura del «Tractatus» di Wittgenstein, Napoli, Cronopio, 1999, p. 8.


� Ludwig Wittgenstein, Philosophische Bemerkungen, a cura di Rush Rhees, Oxford, Basil Blackwell, 1964; ed. e tr. it. a cura di Marino Rosso, Osservazioni filosofiche, Torino, Einaudi, 1976, I. p. 3.


� «Chiameremo: “giochi di linguaggio” o “giochi linguistici” i sistemi di comunicazione [...]. Noi, tuttavia, consideriamo i giochi di linguaggio da noi descritti non come parti incomplete d’un linguaggio, ma come linguaggi in sé completi, come sistemi completi di comunicazione umana». Ludwig Wittgenstein, The Blue and Brown Books, Oxford, Basil Blackwell, 1958, 1964; ed. it. a cura di Amedeo G. Conte, Libro blu e Libro marrone, Torino, Einaudi, 1983-2000, pp. 108-109. 


� Franco Restaino, Storia della filosofia, Torino, UTET, 1999, Vol. IV, tomo II, p. 29.
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