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Ritmicita nella musica vocale di Luigi Nono

Simone Di Benedetto

Durante il 900 molti compositori iniziano a porre 1’attenzione su due pa-
rametri musicali che fino a quel momento erano stati considerati secondari o,
comunque, non considerati come principi edificanti per un’opera: il timbro
ed il ritmo.

Nel *700 il principale elemento di inventiva era la melodia: le strutture
armoniche erano standardizzate e canoniche e la creativita del compositore
risiedeva nel realizzare melodie diverse su tali strutture. Nell’800, 1’aspetto
creativo si sposta sui collegamenti armonici, in cui il compositore pud mo-
strare tutto il suo estro cercando concatenamenti di accordi sempre diversi,
sopra ai quali la melodia si appoggia; come scrive De la Motte nel suo Ma-
nuale di Armonia: «in epoca classica il materiale armonico ¢ una sorta di
fondo comune cui il compositore puo attingere mentre la melodia appartiene
all’ambito dell’ispirazione, (...) nella produzione di Wagner e di Liszt la me-
lodia (...) finisce con lo scomparire: la melodia infinita di Wagner si tra-
sforma in realta in un anonimo melodizzare, mentre 1’armonia diventa il vero
dominio della sua fantasia creativax.!

Nel 900 il timbro acquista colori innovativi, con orchestre sempre piu
grandi (e che quindi offrono maggiori colori alla tavolozza del compositore,
come accade in Mahler e Strauss) o, viceversa, con piccoli organici eteroge-
neamente costituiti (il classico quartetto d’archi o piano trio viene sostituito
da ensemble come quelli dell’ Histoire du suldat o il Quintetto op. 39 di Pro-
kofiev); molti strumenti subiscono inoltre decisive innovazioni tecniche, che

ne consentono nuovi utilizzi, € molte famiglie di strumenti sono fortemente

! Diether de La Motte, Manuale di Armonia, Roma, Astrolabio, 2007, cap. 7.
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ampliate (in primis le percussioni) o addirittura create (intonarumori, nastri
magnetici ecc.).

Anche il ritmo si emancipa: la concezione di una musica costruita secondo
misure regolari e metri standardizzati si perde, evolvendosi in una musica che
mantiene solo un’idea di pulsazione regolare, ma che nega il metro, fino ad
arrivare ad una musica “libera nello spazio”, senza metro né pulsazione. Luigi
Nono fornira enormi spunti per lavorare in queste ultime due direzioni, tro-

vando soluzioni e tecniche differenti per raggiungere questo scopo.

Evoluzione metrica

Questa sorta di emancipazione ritmica nasce durante la fine dell’800: molti
compositori dell’est e del nord Europa, anticipando il grande lavoro che fara
Bela Bartok nel secolo successivo, cominciano ad attingere al materiale fol-
kloristico delle proprie terre per avere nuovi spunti, spinti anche da un’idea
piu nazionalistica della musica, che tolga parte del predominio che avevano
avuto Italia, Francia e Germani fino a quel momento e che porta pertanto alla
nascita delle accademie nazionali.

Nei Quadri di un’esposizione di Modest Musorgskij si trovano molti di
questi elementi, e in particolare si trova un interesse per dei metri che non
erano contemplati nella musica europea del periodo. La grande innovazione,
presa appunto dal folklore russo, ¢ quella di pensare al ritmo musicale come
additivo e non suddivisivo: se, nella musica europea, la misura ha una durata
stabilita che viene al suo interno suddivisa in porzioni via via piu piccole,
nella musica popolare russa la misura ¢ creata dalla giustapposizone di ac-
centi. Questa peculiarita di Musorgskij diventera un tratto caratteristico della

musica di Stravinskij.
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Un esempio ¢ il celebre incipit dei Quadri di un’esposizione:
=

6 . e = . . 7 @Mw
718

L)
El.
e
MRS
E—ll
e
e
T
.«
w_
a [
L)
-
L]
(LY
Fe

S B A CERREII R RS EE
59.'):[\ r’lnﬁ\'

DA E——— T R — gggﬁ.%

Appare evidente come la frase di 11 quarti sia costituita da figure ritmiche
che si succedono e non come una suddivisione di un metro unico (presumi-
bilmente, le figure piu piccole sono 3+2+2+2+2); al tempo stesso, € evidente
I’idea di un ciclo ampio (11 quarti appunto) che ritorna regolarmente.

I seguenti esempi sono tratti da La sagra della Primavera di Stravinskij:
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C’¢ un’evoluzione rispetto alla ritmicita di Musorgskij: qui Stravinskij
cerca di negare non solo un metro ma anche una ciclicita; I’elemento ritmico
si “riduce” ad una pulsazione, un susseguirsi di accenti che non permettono
all’ascoltatore di avere alcuna aspettativa per un ritorno regolare di qualsiasi
evento.

Il risultato dei due esempi € uguale, ma la tecnica utilizzata ¢ differente:
nel primo, Stravinskij definisce un metro ben preciso (2/4) che viene ripetuto,
ma nessuno degli accenti conferma il metro stesso, anzi, si tenta quasi di ne-
garlo; nel secondo si ha un esempio da manuale di ritmo additivo: gli 11 quarti
sono 11 accenti consecutivi, che potrebbero protrarsi o interrompersi in qual-

siasi momento. Per I’ascoltatore non c’¢ alcun appiglio che possa far intuire
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la conclusione della frase: I'unico elemento inequivocabile ¢ il tactus, la pul-
sazione.

Nell’ Histoire du suldat Stravinskij espande il concetto della poliritmia alla
polimetria: i poliritmi erano materiale utilizzato gia in epoca classica, ma che
non negavano le strutture rimiche dell’epoca (basti pensare ala classica figura

duina contro terzina, moltissimi esempi si trovano gia in Mozart ed Haydn).
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Nella poliritmia Stravinskij non sovrappone semplici figure ma metri e ci-
cli completi che si sfasano tra loro, mescolandosi e rendendo quasi impossi-
bile la percezione di un ciclo unitario.

La scrittura grafica che Stravinskij adotta poi in queste opere rende ancor
piu evidente tale aspetto: il metro di ogni singola battuta segue quella che in
quel momento ¢ la linea principale, pertanto ¢ facile riconoscere, negli stru-
menti che accompagnano, una discrepanza tra figure ritmiche e metro.

Il seguente esempio ¢ tratto dalla Marcia del soldato:
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sempre stacc.

Fagotto, violino e contrabbasso hanno un metro di 2/4, le percussioni di
7/8 mentre clarinetto, tromba e trombone di 9/8 (la scrittura segue quest’ul-
tima linea).

E interessante notare come Stravinskij mantenga la sua classica scrittura a
pannelli, che permette di individuare velocemente le varie linee melodico/rit-

miche che si succedono (come detto in precedenza, 1 metri assecondano tali
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linee), ma come ci siano anche strumenti (in primis contrabbasso e percus-
sioni) che collegano questi pannelli mantenendo il proprio metro, che entra
ed esce dai vari pannelli quasi indisturbato, come un oggetto a s¢ stante.
Anche nel primo dei Trois piéece pour quatuor a cordes Stravinskij uti-
lizza un procedimento simile: le linee dei 4 strumenti sono costruite su ampli
cicli differenti tra loro: quello del violino primo ¢ di 23 quarti, del violino

secondo di 21 e quello di viola e violoncello di 14.
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Nell’esempio successivo, 1’incipit della Marcia reale da L histoire, Stra-
vinskij fonde I’idea della poliritmia con quella di sospensione del metro,
come visto nel secondo esempio tratto da La sagra della Primavera: il trom-
bone, solista, espone la sua melodia, mentre tutti gli altri strumenti, in sin-
crono, portano avanti una pulsazione che non nega quella dello strumento so-
lista ma non ne conferma neanche il metro e che, come il precedente esempio
della Sagra, potrebbe continuare per inerzia all’infinito, non avendo alcun

elemento al suo interno che dica all’ascoltatore quando dovrebbe esaurirsi.
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E chiaro che Stravinskij (e come lui molti compositori di inizio *900) metta

in discussione 1’idea del metro, ma non neghi mai la pulsazione, che ¢ sempre

ben chiara e ben riconoscibile.

277



De Musica, 2017 — XXI

Eliminazione della pulsazione

Come anticipato, una delle conquiste del 900 musicale sara quella di
emancipare il ritmo dagli altri parametri. Questa emancipazione portera con
s¢ notevoli evoluzioni, una delle quali ¢ I’eliminazione della pulsazione rit-
mica.

Tale assenza crea la sensazione di una musica “fluttuante”: senza alcun
appiglio ritmico, I’ascoltatore non ha modo di prevedere 1’inizio (o la fine) di
alcun materiale; negli esempi citati di Stravinskij, pur mancando un metro
che espliciti I’inizio e la fine di una linea, il tactus permette di prevedere dove
si sarebbe collocato I’evento successivo?.

Luigi Nono, nelle sue opere, ha trovato soluzioni differenti per I’elimina-

zione del metro, che di seguito sono divise in 3 categorie.

Variazioni temporali/agogiche
Una delle tecniche adottate da Nono per eliminare il tactus sta nel variare
continuamente la velocita del brano; questo avviene in due modi:
1) continui accelerando e rallentando
2) cambi repentini di metronomo

Spesso 1 due metodi sono utilizzati contemporaneamente.

2 Nel suo Barlumi per una filosofia della musica Giovanni Piana pone 1’accento sulla distin-
zione, tanto sonora quanto fisica, tra battere e levare. Nell’azione piu semplice possibile,
come battere le mani o percuotere un tamburo, si ha un momento di suono sul battere, mentre
il levare ¢ assenza di suono. Questo esempio sottolinea bene I’importanza del silenzio non
solo come opposto del suono, ma anche come fondamento per poter percepire la durata e la
distanza di due suoni in battere. Se questa distanza diventa spropositata, o al contrario, ¢
troppo irregolare, la percezione del ritmo si perde.

Un altro elemento importante che emerge dalla sua analisi ¢ la distinzione tra pausa e silen-
zio: “Nella pausa ’ascolto mantiene ancora la presa sul cammino del tempo. Nelle pause
I’ascolto continua a camminare [...] Con silenzio bisogna intendere invece la durata silen-
ziosa, nella quale il tempo semplicemente passa”

(http://www filosofia.unimi.it/~giovannipiana/barlumi/barlumi_idx.htm; ultimo accesso: 26
luglio 2016). Questa distinzione, che potrebbe essere applicata a musiche di ogni tipo, gia
partendo dal canto gregoriano, esprime chiaramente come nell’assenza di suono possa essere
comunque presente un’idea di ritmo (anzi, la pausa ¢ necessaria tanto quanto il suono per
creare ritmo) mentre nel silenzio si ha una totale sospensione del tempo.

Come si vedra, 1’utilizzo del silenzio (e non della pausa) sara un espediente molto forte per
creare instabilita ritmica.
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Le variazioni agogiche erano un tratto caratteristico gia della musica di
Webern, ma qui venivano utilizzate per sottolineare conclusioni o punti cul-
minanti, mentre in Nono si trovano pagine dove ad ogni battuta ¢ presente un
cambio di metronomo o di agogica.

L’esempio seguente ¢ tratto da Luigi Nono, Con Luigi Dallapiccola, batt.
68-71:
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Nell’esempio sopraesposto sono presenti 7 cambi di metronomo in appena
4 battute; 1 metronomi, tra I’altro, non hanno tra 1’oro rapporti “semplici” (il
doppio o la meta dei bpm precedenti). Le corone aumentano 1’instabilita rit-
mica, rendendo difficile la percezione del metro, ma anche senza le pause

sarebbe difficile seguire un tactus, visto il suo continuo variare.
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I seguenti esempi son tratti da Das Atmende Klarsein.
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Anche in questo caso il susseguirsi di metri differenti non consente la per-
cezione di un impulso ritmico preciso. Questo ¢ enfatizzato dalla scelta di
metronomi particolarmente lenti e di suddivisioni irregolari (di cui si parlera

piu avanti).
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Nell’esempio appena esposto 1 metronomi parrebbero piu coerenti (1’ot-
tavo di terzina a 60 bpm ¢ uguale alla croma a 90 bpm), ma i rallentando e

accelerando spezzano la continuita del singolo metro.
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Qui, oltre ai cambi di metro in ogni battuta, sono presenti anche le corone
a spezzare la continuita ritmica. Ogni cambio di metro inizia perod con un im-
pulso misurato, seguito da una (o pitt) note con corona; nemmeno questo im-
pulso ¢ riconoscibile come unitario, poiché in ogni misura ha durata diffe-
rente.

Nel seguente esempio tratto da Diario Polacco 2, le corone hanno un ruolo
diverso da quanto visto finora (e da quanto verra esposto in seguito). Qui le
corone stesse hanno una funzione di “metronomo”: ogni corona ha indicata
una sua durata, che esprime il numero di pulsazioni da attribuire alla nota (o
pausa) a cui si riferisce. “L’incoerenza” tra scrittura grafica e risultato sonoro
(il mi5 del soprano dura il triplo del precedente sib4, nonostante abbiano la
stesa durata, graficamente) si trasforma in instabilita ritmica; la successione
di note coronate dovrebbe garantire un’idea di pulsazione, ma questa ¢ messa
in discussione dalle altre figure che non hanno corona (la semicroma iniziale
della terza battuta, la nota di terzina legata ad un’altra con corona). Tutto que-
sto permette alla melodia in questione di “galleggiare”, senza essere ancorata
ad un tactus. Ancora una volta, la scelta di un metronomo particolarmente

lento enfatizza 1’instabilita ritmica.
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Nei seguenti esempi tratti da lo, frammento da Prometeo si possono ritro-

vare molte analogie con gli esempi appena esposti
Nei primi due, I’utilizzo di metronomi differenti e cambi di agogica € pre-

dominante.
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Nei due esempi successivi, oltre al cambio di bpm, le corone interrompono
sensibilmente il flusso temporale (nel primo esempio una corona dura addi-
rittura 13 secondi).
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In quest’ultimo esempio, le corone funzionano nuovamente come metro-
nomi, indicando la durata delle battute o porzioni di battuta cui si riferiscono.
Anche in questo caso c’¢ una discrepanza tra quanto scritto e quanto risulta
(la prima battuta, in 5/4 a 60pbm dura 10” contro i 5 previsti, la seconda 17
anziché¢ 4).
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Anche Ligeti, nel finale del primo brano di Musica Ricercata, ottiene un
risultato simile a quello di Nono, ma la tecnica adottata ¢ diversa: mentre
infatti il tactus ¢ mantenuto costante, 1’accentuazione delle note si restringe
sempre piu, dando la sensazione di un’accelerazione; questa accelerazione

perd ¢ solo percepita e non scritta, poiché quest’ultimo passo ¢ a tempo e
senza alcun accelerando.
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Silenzio e note lunghe

In molti degli esempi esposti finora si sottolinea I’importanza delle corone,
talora come riferimento ritmico, in altri casi con una funzione di sospensione
del tempo, e proprio quest’ultimo caso sara quello che si andra ad analizzare
ora.

Per poter avere una pulsazione ¢ necessario riconoscere la distanza tempo-
rale che intercorre tra due o piu eventi, compresi le pause, di modo da poterli
ordinare secondo una gerarchia. Le crome durano la meta di una semiminima,
una semibreve ¢ uguale a due minime o a quattro semiminime; tutte queste
considerazioni sono possibili solo se sono presenti almeno due eventi sonori.
Una minima da sola non stabilisce alcuna pulsazione, non si relaziona con

nessun altro evento, dunque non permette di stabilire un tactus.
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Pertanto, se si elimina o si rende non percettibile (nel senso di non ricono-
scibile) la distanza tra due eventi sonori, si elimina la sensazione di pulsa-
zione.

Lerdahl e Jackendoff nel loro Generative theory of tonal music del 1983
riportano 40 bpm (ossia 1,5 secondi) come limite per percepire un tactus. >

Cio significa che eventi sonori distanti tra loro piu di 1,5 secondi non per-
mettono di percepire un tactus uniforme, anche se questo ¢ presente.*

Il seguente esempio ¢ tratto da Donde estas Hermano?; ogni nota in questo
brano dura una semibreve a 30 bpm, ¢ evidente come si renda impossibile
cogliere un impulso ritmico tra due eventi sonori, anche qualora questi fos-
sero perfettamente a tempo. La presenza delle corone poi, come in altri

esempi gia esposti, accresce 1’instabilita ritmica.

J-30-34
mf
o PPPPP A A ~ &
Soprano 1 %13 : £ -
u A
0 s -
Soprans 2 % 5 = Zo —— e
5 = . %
u A A A
. PEPPD
v
Mezzo %(‘ E 'g- .‘;' o —— e &
F—
u A A A
A PepPP
e — .
I % T T e — %
L = 2 L
u A A A

I seguenti 3 esempi sono presi da Diario Polacco 2; anche in questi casi la
distanza tra gli eventi sonori ¢ tale da non permettere di percepire la pulsa-

zione.

3 La struttura metrica, http://www.percezionedellamusica.it/la-struttura-metrica, ultimo ac-
cesso 25/07/2016.

* Anche Piana, sempre in Barlumi per una filosofia della musica parla di “un giusto passo”,
intendendo con cio quel range che ci consente di percepire una successione di colpi a tempo,
e che non deve essere né troppo veloce, né troppo lenta, anche se non da indicazioni metro-
nometriche precise su quali siano i limiti di percezione, (http://www.filosofia.unimi.it/~gio-
vannipiana/barlumi/barlumi_idx.htm; ultimo accesso: 26 luglio 2016).
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Nei casi appena esposti le corone fungono, come gia detto, da metronomi,
indicando la durata degli eventi a cui si riferiscono; ancora una volta ¢ inte-
ressante notare la scelta di metronomi estremamente lenti.

La predilezione di questo tipo di metronomi ricorre spesso in Nono: anche
in Omaggio a Kurtag e A Pierre Boulez si trovano frequentemente metronomi
che indicano la semiminima a 30 bpm.

Nel seguente esempio, tratto da Das Atmende Klarsein, oltre al gia citato
metronomo estremamente lento, le corone sospendono ulteriormente lo scor-
rere degli eventi: una prima corona di 97, una di 7” e una di addirittura 15”
arrestano letteralmente la musica, bloccandola. Nono sceglie, non a caso, gra-
fie diverse per corone con durate differenti, come si pud notare nell’esempio
riportato’.

5> Come scrive Piana nel capitolo sul ritmo del suo Barlumi per una filosofia della musica
(http://www filosofia.unimi.it/~giovannipiana/barlumi/barlumi_idx.htm; ultimo accesso: 26
luglio 2016), la linea melodica, per poter essere percepita come tale, necessita di una conti-
nuita dei suoni; se il “canto” ¢ interrotto da silenzi troppo lunghi, non viene piu percepito
come tale. Pertanto, 1’eliminazione del metro attraverso 1’introduzione di silenzi porta ad
un’ulteriore conseguenza: 1’eliminazione della linea melodica. Nel seguente esempio si puo
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Molte di queste corone erano gia state viste e trattate nel precedente para-

grafo.

In lo, frammento da Prometeo si trova una sintesi di quanto esposto sinora:
1 metronomi lenti, la sospensione sonora grazie alle corone estremamente lun-
ghe, il silenzio della seconda battuta, sono tutti elementi che rendono imper-
cettibile la pulsazione all’interno di questa musica. Si puo notare ancora una
volta la discrepanza tra il metro ed il metronomo delle singole battute e la loro

reale durata, oltre all’uso di corone differenti.®

notare come 1’unico elemento melodico percepibile sia I’intervallo di quinta/quarta. Una li-
nea melodica di “canto” nella sua vecchia accezione non ¢ riscontrabile all’ascolto.

6 E importante considerare la genuinita che Nono riconosceva a questi procedimenti compo-
sitivi: insieme a Maderna, elaboro una tecnica che avesse vari sistemi di permutazione delle
serie utilizzate. Le permutazioni seriali sarebbero state dettate da una propria soggettivita
(“‘automatismo interiore”, come lo chiama Veniero Rizzardi nel suo La nuova scuola vene-
ziana) e non da una matrice astratta di partenza. Questo avrebbe consentito all’opera di essere
espressione dell’autore e non di una mera tecnica.
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Il quartetto per archi Fragmente — Stille, An Diotima si basa proprio sulla
sospensione del tempo: all’interno del brano, che dura circa 35°, sono presenti
lunghissime pause e note tenute. L’elemento fondante dell’opera sembra pro-
prio il silenzio che ¢ “interrotto” dai frammenti musicali. Walter Levin, primo
violino del Lasalle quartet, in un’intervista del 1983 parla del problema del
tempo come 1’essenza di questo brano: “...[Nono] prevedeva in questo pezzo
note tenute e pause intermedie, caratterizzate solo da una differente lunghezza
della fermata; ma queste fermate non erano indicate temporalmente... per lui
le nostre erano cortissime. E cortissime in questo caso vuol dire che Nono
voleva che noi le suonassimo da sei a dieci volte piu lunghe di come le suo-
navamo”. ’

L’idea di sospensione del tempo la si ritrova anche in Ligeti, in questo

esempio tratto dal secondo brano di Musica ricercata. Qui la sospensione ¢

" Fragmente-Stille, an Diotima nella testimonianza di Walter Levin, Berlino, 4 settembre
1983, a cura di A. 1. De Benedictis, trad. it: Claudia Vincis, in: "Luigi Nono e il suono elet-
tronico”, Teatro alla Scala, Milano, pp. 93-96.
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dovuta ai lunghi silenzi che intercorrono tra una frase musicale e 1’altra. An-
cora una volta, il risultato sonoro ¢ lo stesso, ma la tecnica adottata da Ligeti
¢ differente: la musica ¢ scritta rigorosamente a tempo, senza alcuna varia-
zione agogica. Conoscendo il brano e contando interiormente il tempo, si po-
trebbe prevedere 1’attacco dello strumento nella frase successiva; ma questo
lungo silenzio non consente alcuna percezione ritmica, non da alcun appiglio
e, come in molti esempi citati di Stravinskij, potrebbe protrarsi all’infinito,

senza alcuna necessita di ripresa.
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Sovrapposizioni di gruppi irregolari

Un’altra tecnica adottata da molti compositori nella seconda meta del ‘900
¢ la sovrapposizione di gruppi regolari e irregolari tra loro; il risultato di tale
operazione nega la pulsazione che sottosta ad ogni gruppo, poiché I’orecchio,
senza un metronomo od un impulso univoco di riferimento, non riesce a per-
cepire 1 rapporti fra 1 gruppi, che si fondono in un unico magma sonoro uni-
forme.

Sara dolce tacere di Luigi Nono, si basa interamente su questo principio:
le otto voci soliste si susseguono in un continuo sviluppo di figure ritmiche
irregolari; anche nei momenti di “sincrono” (come su SEI del primo esempio
sotto esposto) ¢’¢ sempre almeno una voce (qui Basso I e Tenore II) che

sporca, ombreggia ritmicamente 1’armonia verticale.
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In quest’ultimo esempio, sempre tratto da Sara dolce tacere, si ritrovano
tutte le tecniche finora esposte: sono presenti accelerando e rallentando,

cambi di metronomo, note tenute e sovrapposizioni irregolari.
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La sovrapposizione di varie figure ritmiche era un tratto caratteristico della

musica del periodo. In Ligeti se ne trova un esempio nel celebre Lux Eterna,
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scritta 6 anni dopo Sara dolce tacere: anche qui le sovrapposizioni di figure

non consentono di percepire alcun tactus.

J - 56, SOSTENUTO, MOLTO CALMO, ,,WIE AUS DER FERNE”*  Gyorgy Ligeti, 1966
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Nella produzione di Nono non si trovano pero solo esempi di assenza della
pulsazione; il Libeslied, scritto nel 1954, ha una perfetta compattezza ritmica

che non € mai messa in discussione.
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Liebeslied

Timpani [

297



De Musica, 2017 — XXI

Se si ascolta Ricorda cosa ti hanno fatto in Auschwitz del 1966, per voci e
nastro magnetico, I’elemento di maggior impatto ¢ la naturalezza delle voci,
a volte urlate, a volte sussurrate, delle lunghe pause che le separano, che si
mescolano senza un rapporto temporale percepibile, quasi come un lamento
condiviso che nasce dal basso e che ognuno porta avanti da sé, al contrario,
ad esempio, del Gesang der Jiinglinge im Feuerofen del 1955 di Karlheinz
Stockhausen (sempre per per voce e nastro magnetico) dove la predominanza
¢ il contrappunto.

In Nono spicca un’idea nuova, quella di creare forme e tensioni con una
tecnica simile a quella dell’oratoria e della retorica; in Ricorda cosa ti hanno
fatto in Auschwitz la tensione e propulsione non ¢ data da un incedere ritmico
incalzante, ma dalla giustapposizione di elementi tensivi liberi fra loro, come

a dire: sono le parole che creano tensione, non il ritmo con cui le si pronuncia.

Nono ¢ stato sicuramente influenzato dall’epoca in cui viveva e dagli am-
bienti e compositori da lui frequentati; come si € visto, anche in Ligeti sono
presenti processi compositivi che portano a risultati simili a quelli di Nono,
se pur con tecniche differenti. Inoltre, I’eliminazione del metro e I’emancipa-
zione del ritmo libero, vicino al parlato, ¢ stata una delle conquiste del ‘900
musicale.

Proprio questa vicinanza con il ritmo parlato credo sia una delle caratteri-
stiche della musica di Nono: negli esempi riportati (anche nel Liebeslied,
scritto rigorosamente a tempo) ¢ chiaramente identificabile e distinguibile una
tendenza ad un ritmo discorsivo, piu simile al parlato che alla tradizione mu-
sicale. L’uso delle pause, ampiamente discusso, riporta ad una dimensione
estremamente intima della musica: le pause estese si collegano inevitabil-
mente con 1 ritmi interni dell’esecutore (in primis, il proprio respiro), ren-

dendo fortemente personale 1’esecuzione ed il suo ascolto.
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