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Introduzione

11 compito che affidiamo al Bollettino & quello di tenere informato il
pubblico italiano sui pilt importanti contributi internazionali nel campo
dell’analisi e della teoria musicale. Anche quest’anno la pubblicazione &
divisaindue sezioni: la primacontiene il consueto aggiornamento bibliografico
(libri e articoli di interesse analitico usciti nel 1992 e nei primi mesi del 1993,
con qualche “recupero” di testi del 1991), la seconda contiene sette “schede”,
ovverossia introduzioni alla lettura di altrettanti testi scelti fra quelli indicati
in bibliografia. Il tema che ha orientato le scelte di quest’anno & quello del
rapporto fra I’analisi e ’ermeneutica (o interpretazione, o critica, o come la
si voglia chiamare): in sostanza fra I’analizzare strutture e il manifestare a
parole il senso da attribuire a tali strutture.

La scelta non & casuale. Chi ha qualche dimestichezza con la lettera-
tura analitica sa bene che si tratta di un problema vecchio quantoI’analisi. Gli
analisti tedeschi degl’inizi del secolo, che erano anche filosofi della musica
ed ermeneuti, erano consapevoli del rapporto di complementarita che inevi-
tabilmente si instaura fra analisi musicale e interpretazione del senso musi-
cale, nonché della necessita di coltivare contemporaneamente 1’una e I’ altra
nonostante le apparenti diversita di fini e di metodi che esse sembrano
imporre. Il ricorso a giustificazioni e teorizzazioni filosofiche era il modo
classico che allora si usava per cercare di colmare il fossato che separava
I’analisi dall’ermeneutica.

La cultura tedesca & ancor oggi legata all’impostazione nata in
quell’epoca. Le versioni pid recenti di questa tradizione filosofica sono
quelle offerte dagli studi di Eggebrecht e diuDahlhaus ben noti anche al
pubblico italiano. Nei paesi di lingua anglosassone, ma anche in Francia e in
Ttalia, c’& stato invece negli ultimi decenni un elemento di frattura col
passato, costituito dall’impatto dei modelli strutturalistici e linguistici, che
da un lato hanno imposto all’analisi una pill serrata esigenza di rigore
metodologico e d’altro canto hanno scavato pill profondamente il solco fra
le finalitd e i metodi dell’ermeneutica e quelli dell’analisi, fino a farle
diventare quasi due discipline diverse ed entro certi limiti persino
incomunicanti.

Nel Bollettino dell’anno scorso (inviato come Numero Zero) il
problema preso in esame era appunto quello della “scientificita” dell’ analisi.
Nel numero di quest’anno affrontiamo direttamente I’altro problema di



fondo: quello del rapporto fra la scientificita dell’analisi e i rischi di
arbitrarieta o di irrazionalitd individuale che si nascondono nei discorsi sul
senso musicale. In effetti sembra essere proprio questa la questione che sta
ora emergendo con forza nell’ambiente musicologico internazionale,

Draltro canto, il risveglio d’interesse per questo specifico problema
non & per nulla irragionevole. L’analisi ha molti usi e molte finalitd impor-
tanti: ad esempio approfondisce la conoscenza della musica come linguag-
gio, aiuta i professionisti, compositori, esecutori o didatti a svolgere meglio
il loro lavoro, aiuta gli storici a descrivere meglio i mutamenti di stile che si
sono succeduti nei secoli, e cosi via. Ma il suo compito essenziale resta forse
sempre quello di integrarsi al discorso ermeneutico e critico: in fin dei conti
I"analisi serve soprattutto a “spiegare” la musica.

Si dir allora: il problema & sempre lo stesso, non & cambiato niente
dalla Germania degli inizi del secolo a oggi. Questo tuttavia non & vero.
Qualcosa & cambiato, e forse qualcosa di sostanziale. II periodo “strutturali-
stico” ha messo in moto nuovi meccanismi che ancor oggi continuano ad
agire e ad agire positivamente: ad esempio ha messo a punto metodi d’analisi
ben formalizzati (Ie metodologie codificate di cui si parlain bibliografia) che
continuano a dare risultati importanti, e d’altra parte ha stimolato indagini in
profondita anche sui meccanismi che presiedono alla produzione del senso
(alcune ricerche semiologiche, ad esempio, o gli studi di psicologia cognitiva
che, come indica il nostro elenco bibliografico, stanno assumendo una
consistenza imponente). In altri termini, direi che il problema & sempre lo
stesso, ma gli strumenti che vengono impegati per affrontarlo sono cambiati
in maniera rilevante.

. Ci auguriamo che il lettore attento riesca a co gliere le diverse
posizioni assunte dai vari autori anche semplicemente leggendo le nostre
schede che, com’¢ ovvio, sono state concepite solo come introduzione allo
studio degli articoli originali. Per quanto riguarda la possibilita di reperire
questi ultimi (cosi come quelli indicati in bibliografia) segnaliamo e biblio-
teche delle quali noi stessi ci siamo serviti: quella del Conservatorio’ di
Milano (via Conservatorio,12, 20122, tel 02/76003097) e quella del Dipar-
timento di Musica e Spettacolo dell’ Universita di Bologna (via Galliera 3,
40121, tel 051/223943).

Mario Baroni

Bibliografia (1992-1993)

Analisi applicata (Maria Grazia Sita)

L’elenco di segnalazioni bibliografiche contenuto in questa sezione
si propone di fornire soprattutto un catalogo della recente letteratura analitica
finalizzato a interessi molteplici: storici, stilistici, compositivi...A questo
scopo sono stati raccolti materiali che necessariamente fanno uso di tecniche
analitiche diverse (spesso mescolandole tra loro) e giungono a livelli di
approfondimento diversi (da osservazioni che sono poco pil di una descri-
zione del brano, a raffinate analisi tecnico-stilistiche).

Una suddivisione principale poteva essere fatta distinguendo tra
articoli che analizzano un brano facendo uso di una o piil tecniche al fine di
dare una spiegazione di quel brano e articoli che invece focalizzano un
problema formale, tecnico, stilistico usando come esempio uno o pill brani
di uno o pit autori (questa potrebbe essere 1’analisi come osservazione di
tecniche compositive: ad esempio I’ articolo di Peter Wollny “Mozarts Fugen
und die fugierte Stil in seinem Sp#twerk™). Un’altra sottosezione poteva
essere un raggruppamento di articoli che parlano di problemi formali, oppure
armonici, oppure melodici. Ma, a parte il fatto che spesso i testi trattano tutti
questi aspetti contemporaneamente, queste distinzioni hanno il difetto dinon
riuscire a definire tutto il materiale presentato. Abbiamo preferito invece
seguire il modello proposto da Harold J. Diamond che nel suo ampio
repertorio di segnalazioni bibliografiche (Music Analysis. An Annotated
Guide to the Literature, Schirmer Books, New York 1991, pp.716) prende in
esame 750 libri, 400 dissertazioni e tesi e 100 periodici di area anglo-
americana, organizzando il suo materiale semplicemente per autore e per
opera.

La nostra suddivisione per epoche storiche (che distingue al suo
interno qualche autore pilt ampiamente rappresentato, come ad esempio il
Mozart del centerario) non pretende di essere la pill razionale tra le molte
possibili, ma ha il vantaggio di essere forse la piit comoda per la consultazio-
ne e I'utilizzo pratico. La periodizzazione scelta & la pill neutra possibile, in
base alla quantita di contributi rinvenuti; I’ampiezza della sezione dedicata
al Novecento (un secolo che ama analizzare se stesso) ha reso necessario
distinguere tra Novecento storico e autori contemporanei.
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Metodologie codificate (Giuliano Goldwurm)
Analisi “parametrica”

Con il suo ultimo saggio Narmour completa la teoria di analisi
melodica fondata sul modello cognitivo di “implicazione- attuazione”,
modello derivato dall’osservazione dei meccanismi psicologici attivati du-
rante I’ascolto. L’opera descrive ben oltre duecento strutture melodiche,
ricavate dalla composizione dei famosi sedici archetipi esposti nel primo
volume, che consentono di analizzare un numero praticamente infinito di
melodie. L’autore, inoltre, accertata una stretta connessione tra forma e
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melodia, contesta, sul piano metodologico, la separazione tra analisi formale
¢ analisi melodica.

Nell’ambito dello stesso filone di studi si collocail saggio di Hopkins,
nel quale si analizza I’ambiguita tonale del linguaggio musicale di Mahler
alla luce della complessa interrelazione tra i parametri e le diverse forme di
chiusura sintattica.

Sempre all’interazione parametrica, ma senza riferimenti alla psico-
logia cognitiva, & dedicato il saggio di Mastropasqua su una possibile
definizione dello stile mozartiano.

Analisi schenkeriana

Per quanto concerne la teoria schenkeriana sono da segnalare, in
lingua italiana: la traduzione a cura di E. Modena e M. Baroni del manuale
di contrappunto e composizione di C. Schachter e di F. Salzer, il piil noto tra
gli allievi di Schenker; una sintetica introduzione di Scarpellini ai principi
fondamentali del metodo di Schenker; il saggio di E. Modena sul principio
schenkeriano di “coerenza”, che svolge una analisi originale della sonata per
2 pianoforti K.448 di Mozart ad esemplificare 1’idea di “tutto organico” (la
quale, secondo la teoria, genera ogni aspetto dell’opera, compresa la suddi-
visione formale).

Lostudio diJan sullo sviluppo nella sonata classica in tonalita minore,
pur trattando un argomento assai pil specifico, assume un certo interesse
metodologico generale nella parte in cui considera, da una prospettiva
schenkeriana, concetti formali poco omogenei ad essa, come quelli tratti dal
famoso saggio di Ratner Classic Music: Expression Form-and Style (1980).
L’autore, inoltre, secondo una tendenza ormai consolidata tra glischenkeriani,
cerca conferma dei propri risultati nelle descrizioni di alcuni trattatisti del
18esimo secolo, collegando in tal modo la teoria “lineare” con la teoria
classica.

Rothstein si sofferma sul concetto di implicazione in Schenker,
riferendosi a quelle note che, pur non comparendo sulla pagina scritta, sono
talmente importanti (implicite), da assumere rilievo nell’analisi musicale
(“presenza teorica ma assenza fenomenologica”). L’ autore conclude poi con
un interessante confronto tra la teoria schenkeriana e il modello “implicazio-
ne-attuazione” di Meyer (ma trascura Narmour!).

L’azticolo di Jost & dedicato alla attenzione tutta particolare rivolta da
Schenker all’analisi del repertorio mozartiano. La differenza rispetto ad altri
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repertori appare particolarmente significativa se confrontiamo le analisi
mozartiane con quelle su Bach e soprattutto su Beethoven. Due raccolte di
saggi schenkeriani, rispettivamente di Cadwallader e della Siegel (citati nel
nostro precedente bollettino), vengono recensite da T.L.Jackson in un
articolo che costituisce un vero e proprio saggio di critica metodologica
all’analisi schenkeriana.

Lacomparazione tra analisi diverse, oltre ad aprire nuove prospettive,
introduce a livello metodologico questioni di compatibilita tra teorie diverse.
Cosi la Schmalfeldt, partendo dalla domanda se esista veramente incompa-
tibilitd tra analisi formale e analisi schenkeriana, arriva a dimostrare, al
contrario, 1’opportunita di un confronto tra i due metodi, ricucendo traI’altro
1a storica frattura tra Schénberg e Schenker.

Lapolemica tra Kramer e Burnhamm su 1 9th Century Music riguarda
la possibilith di unire ermeneutica (il criticism anglosassone), e modelli
analitici rigorosi (cio& Schenker). Anche se I’ obbiettivo di rendere la ricerca
musicologica pill rigorosa e al tempo stesso meno asettica, ci sembra non
possa che mettere tutti d’accordo, 1’ipotesi di Kramer di normativizzare
I’ermeneutica (la critica), e di interpretare ermeneuticamente gli schemi
schenkeriani solleva non pochi problemi metodologici ed epistemologici.
Ma naturalmente il dibattito & solo all’inizio.

Analisi semiologica

L’obbiettivo dei due lavori di Agawu & quello di evidenziare le
potenzialitd semantiche dell’ opera musicale. II primo & un saggio sullo stile
classico, con i consueti e inesauribili riferimenti ad Haydn, Mozart e
Beethoven, e contiene una suggestiva ipotesi sulla musica romantica. Secon-
do I’autore, il “gioco” semantico di cui parla nel titolo non & altro che
I’interrelazione tra i riferimenti all’“extramusicale” e le relazioni musicali
interne all’opera (che rendono I’opera un evento artistico autonomo -
intrasemiosi- e che vengono analizzate attraverso schemi teorico-sintattici
come quelli offerti dall’analisi schenkeriana). Nel secondo scritto sul Lied
I’interrelazione tra diversi sistemi semantici & complicata dalla presenza del
testo poetico. In alternativa alle tradizionali analisi fondate su parallelismi
non sempre convincenti tra parola e musica, Agawu considera il binomio
come un unico sistema significante, e propone un unico modello analitico.

Sempre in una prospettiva semiologica, la Guertin affronta il primo
libro dei preludi di Debussy utilizzando la tecnica paradigmatica di Ruwet e

15



mantenendo sullo sfondo la famosa tripartizione dell’evento sonoro nei
livelli poietico, neutro ed estesico di Molino e Nattiez. L’autrice si sofferma
sugli ultimi due livelli, ovvero sulle modalita di ricezione dell’evento, ed
elabora cinque categorie formali a cui ricondurre i numerosi e svariati temi
dei Preludi.

P.Dunbar-Hall, invece, sottolinea la mancanza di un valido metodo di
analisi per la popular music. Quello da lui proposto si basa sulla teoria
semiologica di Eco e parte dal concetto di “codice”, inteso come unione tra
significante e significato. La semiologia applicata alla popular music &
particolarmente motivata dai suoi forti riferimenti ai comportamenti sociali,
alle mode e alle sottoculture odierne.

Teorie “insiemistiche”

Di impostazione logico-probabilistica & I’articolo di Jay Rahn, uno
sviluppo della teoria esposta in un libro del 1983 (A theory for all music), e
generalmente inquadrabile come set theory. Le regole sono valutate in base
allaloro economicita e massima generalitd, con una inevitabile tendenza alla
neutralita ed oggettivita sia della teoria, che dei risultati.

Meno asettica, anche se fortemente basata su principi matematici, &
invece la teoria ottatonica, a proposito della quale segnaliamo la traduzione
italiana di due saggi fondamentali inseriti nella raccolta a cura di G.Vinay su
Strawinskij: quello di P.C.van den Toorn del 1986 e quello di R. Taruskin del
1987. Oltre ad approfondire alcuni aspetti stilistici del ’opera del composi-
tore russo, la lettura unitaria dei due scritti permette una sufficiente compren-
sione dei postulati di questa recente teoria e delle sue possibili applicazioni.

Storia della teoria

Per concludere, due lavori di “storia della teoria”: Jensen svela
‘lamodernita di alcuni trattati russi che gia verso il 1670 avevano teorizzato
il circolo delle quinte; Barbieri invece documenta come le teorie armoniche
di Rameau siano state di poco anticipate, ma non diffuse, dalla scuola
padovana con Callegari, Vallotti e Riccati. Sorprende come quest’ultimo, a
differenza del suo contemporaneo francese, parlasse gia di esperienza
sensoriale della musica e di relativismo culturale delle proprie teorie, che
infatti espose senza aprioristiche giustificazioni scientifiche.
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Analisi dell’interpretazione (Rossana Dalmonte)

Appare opportuno iniziare la rassegna dai saggi raccolti nel volume
Secondo Convegno Europeo di Analisi Musicale. Atti a cura di Rossana
Dalmonte e Mario Baroni (1992), in quanto il convegno tenutosi a Trento
nell’autunno del °91 si apriva, appunto, con una sessione plenaria dedicata
all’analisi di diverse interpretazioni di un unico brano, la cadenza dalla Lucia
di Lammermoor di Donizetti cantata da Toti Dal Monte, Maria Callas e
Renata Scotto.

Datal’identita dell’oggetto di studio la diversita degli approcci risulta
particolarmente vistosa, tanto & vero che appare piil opportuno descrivere le
diverse metodologie piuttosto che tentare un (improbabile) raffronto dei
risultati. Ed & questo un aspetto importante che distingue i cinque saggi
“trentini” dal filone principale degli studi sull’interpretazione: qui I’oggetto
non &.un parametro musicale —la dinamica (Geringer 1992), gli accenti
(Drake, Palmer 1993), la segmentazione in frasi (Miklaszewski, Sawicki
1992), il ritmo (Clarke 1993), I’intonazione, 1’agogica (cfr. gli studi citati nei
precedenti Supplementi)—né qualche aspetto psico-fisico legato alla pratica
esecutiva, bensi un brano musicale eseguito da diversi interpreti, come dire
I’interpretazione considerata nella sua globalita.

Chi perd ricercasse in queste pagine a quale delle tre cantanti spetti la
palma della migliore interprete rimarrebbe deluso: il discorso, come si &
detto, verteva soprattutto sul metodo. Soltanto Michael Aspinal analizza i tre
frammenti (ed altri ne aggiunge dalla sua nastroteca personale) sulla base dei
procedimenti tecnici necessari per ottenere quei particolari effetti vocali,
accennando —di sfuggita— a categorie estetiche, ma il suo scopo & soprat-
tutto quello di entrare nei “segreti di bottega”. Anche Klaus Scherer ed
Hervine Siegwart parlano di interpretazione “preferita”, “indifferente” o
“spiacevole”, ma si tratta di giudizi che vengono correlati a delle sofistica-
tissime analisi di laboratorio, per provare come le caratteristiche acustiche di
un brano influenzino il gusto degli ascoltatori. Andranick Tanguiane usa
come strumento euristico per 1’analisi dell’interpretazione una “trascrizio-
ne” ovverouna “notazione dell’esecuzione” che differenzia sul piano grafico
le diverse cantanti. Michel Imberty si avvicina ai tre frammenti con approc-
cio psicologico-sperimentale, ciog predisponendoli per coppie € sottoponen-
doli al giudizio di un gruppo di ascoltatori. La differenza di contesto (i diversi
accoppiamenti) e 1’ordine di ascolto vengono tradotti in valori scalari da cui
si rileva una sorta di dissimetria fra gli aspetti formali e quelli espressivi.
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Franz Fodermayr e Werner Deutsch, utilizzando le tecniche pid avanzate per
I’analisi della voce e ragionando sull’“immagine acustica” rilevata dagli
strumenti elettronici, arrivano ad una formalizzazione (quasi) assoluta dei tre
frammenti, che consente il confronto, ma non richiede valutazioni di merito.
Anche in questo caso, dunque, I’analisi non viene messa al servizio di una hit-
parade di ugole d’oro, ma serve ad aumentare le nostre conoscenze sulla
musica, le interpreti, la voce, il fraseggio, i rapporti fra tempo e dinamica, fra
qualitd sonore ed effetti emotivi, fra scrittura ed esecuzione, eccetera
eccetera.

Un altro cospicuo gruppo di contributi & raccolto in un numero
speciale della rivista Music Perception (vol.9, n.3, primavera 1992), dal
titolo Retroazione somato-sensoria nell’esecuzione. Si tratta, in pratica,
degli Atti di un seminario dallo stesso titolo svoltosi a Stoccolma nel maggio
1990 che si proponeva di studiare aspetti fisiologici e psicologici dell’indi-
viduo inrapporto alle sollecitazioni imposte dalla pratica esecutiva. Eseguire
musica, infatti, & un’attivitd che spinge il sistema-uomo ai limiti delle sue
possibilita e produce fenomeni psico-somatici nascosti, ma molto importanti
per I’esecuzione stessa. Una delle maggiori difficoltd che un’interprete
incontra consiste nel fatto che il suono da lui percepito & molto diverso da
quello che arriva agli ascoltatori. Il problema & di capire come I’interprete
riesca a controllare il proprio suono —vocale o strumentale— per farlo
giungere al pubblico come lo intende il suo orecchio interno al di 12 delle
modificazioni dovute alle particolarita dell’ambiente in cui ha luogo I’ese-
cuzione o delle condizioni fisiche in cui egli stesso si trova in quel momento.
Al di 1a dei normali modi di “aggiustamento” ad orecchio, gli autori trovano
che altri due meccanismi sensori intervengono in questo processo: una
sistema vibrotattile attivato da ricettori sensori nella pelle € un sistema
cinetico che si serve dei ricettori sensori dei muscoli e dei tendini. L’argo-
mento & tipico perunarivista che nel sottotitolo si dichiara “an interdisciplinary
journal”, ed in effetti questo numero pud interessare a vario titolo insegnanti,
psicologi, e teorici di diverse specializzazioni. I saggi percorrono due filoni
di ricerca: da una parte si studiano le vibrazioni che un esecutore avverte
mentre suona e che possono essere usate —in feed-back— per controllare la
produzione del suono; dall’altra si analizzano le contrazioni muscolari
rilevate con elettromiogramma (EMG) durante un’esecuzione.

Ronald Verrillo da un ampio panorama delle conoscenze sulle vibra-
zioni nelle varie parti del corpo e descrive la sensibilitd ai mutamenti di
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frequenza e alle curve d’intensifd. Si sofferma poi sulle caratteristiche
vibrotattili della pelle e conclude affermando che —nonostante gli studi in
questo campo siano appena agli inizi— cantanti e strumentisti possono usare
ricettori cutanei per il controllo del suono. Il saggio di Askenfelt e Jansson
studia casi particolari dello stesso problema in esecutori di violino,
contrabbasso, chitarra e pianoforte e conclude rilevando I'utilita della
“retroazione vibratoria” nella musica d’assieme, specialmente per regolare
I’intonazione degli strumenti gravi. Knut Guettler, insegnante di contrabbasso,
usando elettrodi superficiali e registrando sincronicamente i movimenti delle
dita sulle corde, dimostra che la produzione del vibrato & correlata alla
contrazione di due muscoli della schiena e che una posizione leggermente
diversarispetto allo strumento pud causare un’eccessiva contrazione musco-
lare che si riflette negativamente sull’esecuzione. Al trillo sul pianoforte &
dedicato lo studio di G.P.Moore, che prosegue qui una ricerca iniziata nel
1988. Dai rilevamenti offerti in figura, si pud osservare come anche il trillo
dell’esecutore pi perfetto sia estremamente “irregolare” nella durata di
ciascuna nota, nella dinamica e nel tocco, a causa di un insieme di variabili
legate alla fisicita dello strumento e dell’esecutore. Johan Sundberg continua
ad approfondire i problemi legati alla produzione vocale, in questo caso
concentrandosi sulle vibrazioni fonatorie captate con accelerometri. Sembra
che le vibrazioni di petto siano particolarmente utili per il controllo della
fonazione, mentre quelle facciali e craniche, essendo legate all’emissione di
particolari vocali, abbiano un pid ristretto ambito di utilizzo.

Infine ¢’& da segnalare una rubrica della rivista Analyse musicale dal
titolo Analyse et interprétation che appare nei numeri 27, 29 e 30. Il titolo
francese potrebbe indurre il sospetto che si volesse ridiscutere I’eterno
binomio analisi/ermeneutica, se non che la traduzione inglese Analysis and
performance non lascia dubbi, si tratta proprio di “analisi ed esecuzione”. La
congiunzione & importante ma ancora ambigua, dal momento che potrebbe
significare “analisi dell’esecuzione”, “analisi per ’esecuzione”, “analisi
come interpretazione”, “esecuzione come analisi” ed altro ancora. Dalla
lettura dei saggi risulta chiaro che non ci si pone come problema I’ “analisi
dell’esecuzione”, tema di questa rassegna, ma non & altrettanto palese quale
sia ’esatto obiettivo, per cui ci si limitard ad una breve segnalazione
rinviando i lettori ai testi originali per una migliore verifica.

John Rink, dopo aver gettato un rapido sguardo a 150 anni di
letteratura sulle quattro ballate di Chopin, consiglia di ricercare i loro aspetti
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di “fluidita e di imprevedibilita” nella pratica improvvisativa dei sec. X VIII
e XIX, come gia aveva indicato per la Fantasia op.77 di Beethoven nel saggio
presentato al Convegno di Trento. J.P.Bartoli inizia lo studio degli Studi
sinfonici 0p.13 di Schumann da un ampio panorama filologico: le diverse
versioni, i diversi titoli, le differenze formali e programmatiche. Dalle analisi
incrociate a numerosi livelli emerge I’opportunita di non eseguire le versioni
“postume”, cio¢ le collazioni non autografe delle diverse versioni. Pid
esplicito il saggio di H.Cl.Fantapié che dichiara la sua analisi di Océanides
di Sibelius “destinata all’interprete, ciod al direttore d’orchestra”, e la
finalizza alla ricerca del tempo-base e della sna evoluzione nella continuita
temporale. Tenendo presente il titolo della rubrica, dietro al ponderoso
saggio di Rosen sulla “quadratura” della frase musicale si pud intravvedere
un interprete che, avendo introiettato la misura di quattro battute, faccia
apparire come significativa infrazione le frasi formate da un numero diverso
dibattute. C. Helffer presenta un’analisi del Klavierstiick XI di Stockhausen,
un’opera “aperta” momentaneamente “fissata” nell’interpretazione di Aloys
Kontarsky. Lo stesso autore —fuori rubrica, ma sullo stesso tema— sottoli-
neal’importanza del fraseggio per mettere in luce quegli “indici” (a dirla con
Irtne Delitge) che permettono all’ascoltatore di farsi un’immagine logica
dell’opera.

La vaghezza dell’obiettivo (o forse la varietd degli obiettivi) non
costituisce elemento di giudizio sul valore euristico dei saggi: come sempre
Analyse Musicale prosegue il suo cammino pionieristico nell’intento di
avvicinare il maggior numero possibile di “utenti” dell’analisi a qualsiasi
livello e forse anche il titolo ambiguo pud essere funzionale al reperimento
di una nuova categoria di lettori.

Il fatto che spesso ascoltatori e critici giudichino un’esecuzione tanto
pill espressiva quanto pill essa & ricca di contrasti dinamici, spinge John
Geringer (1992) a studiare questo aspetto dell’interpretazione in 60 brani
registrati di diverso tipo ed organico, da Bach a Bernstein attraverso tutto il
periodo romantico. In ciascuno dei brani I’ autore isola passi di non piil di 16
battute ad organico costante in cui si attua un passaggio dal “p” al “f” e dal
“f” al “p” chiaramente indicati come tali in partitura. Dall’analisi dei grafici
rilevati automaticamente si nota che non esistono sostanziali differenze
legate all’organico, ossia che lo scarto dinamico fra “p” ed “f” @ mediamente
lo stesso, che si tratti di un brano pianistico, sinfonico o corale; Io stesso perd
non avviene nei due diversi percorsi: la differenza di livello dinamico & molto
pilirilevante nei crescendo che nei diminuendo, come se I’interprete ritenes-
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se pill opportuno segnalare l’avyicinarsi di qualcosa piuttosto che il suo
allontanamento.

11 problema di come I’interprete riesca a comunicare all’ascoltatore
I’immagine globale del pezzo che sta eseguendo attraverso vari procedimenti
di segmentazione costituisce I’oggetto di due studi, ciascuno condotto a
quattro mani: I’uno da due ricercatrici americane e I’altro da due studiosi
polacchi.

Carolyn Drake e Caroline Palmer (Drake, Palmer 1992) studiano
sistematicamente i vari tipi di accenti che concorrono a segmentare il pezzo:
accenti melodici, accenti di gruppo ritmico, accenti rilevanti strutture metri-
che. Questi indicatori possono essere coerenti fra loro, ma pill spesso si
trovano in contrasto per cui I’interprete pud scegliere a quale di essi dare il
maggiore rilievo. Lo studio & stato condotto sul repertorio pianistico, sia su
frammenti “da laboratorio” sia sull’esecuzione di un intero pezzo in concer-
to. Dopo aver puntualmente riferito le varie fasi di cascun esperimento le due
autrici rilevano che le maggiori variazioni nell’esecuzione erano legate
all’enfatizzazione dei raggruppamenti ritmici (rhythmic grouping accents).

L’approccio al problema dei due studiosi polacchi (Miklasewzski,
Sawicki 1992) appare ancora pill pragmatico: poiché & noto che, preparando
un concerto, il pianista studia ogni brano “a pezzi”, essi assumono come
oggetto di studio come avvenga la segmentazione ai fini di un’esecuzione,
ciog quando l’interprete deve sia apprendere materialmente la parte, sia
prepararsi a presentare il brano nella maniera piil leggibile al pubblico. Tre
pianisti —cui & stato affidato il compito di imparare due pezzi (naturalmente
gli stessi)— vengono filmati durante sessioni di lavoro di durata prestabilita.
L’analisi dei loro comportamenti viene poi confrontata con un’analisi
“tradizionale” delle due partiture per appurare se e quanto le caratteristiche
compositive influiscano sulla segmentazione dei tre esecutori.

Eric Clarke (1993) continua qui i suoi studi sull’interpretazione,
intesa come modificazione delle strutture ritmiche. Gli esperimenti si artico-
lano in varie fasi attraverso le quali interpretazioni reali (che risultano
corrette rispetto alle regole di modificazione ritmica gia enunciate in vari
lavori), vengono facilmente imitate da altri esecutori, mentre interpretazioni
“trasformate” meccanicamente presentano maggioridifficolta per gli imitatori
che riescono ad avvicinarsi al modello solo dopo diverse prove e grazie alla
“memoria a breve termine”. Che I’interpretazione “corretta” sia quella che
piu si avvicina all’immagine mentale che il frammento produce all’ascolto
& confermato poi dal giudizio di alcuni ascoltatori, che affermano di preferire
quella a tutte le altre proposte pitt 0 meno modificate rispetto alla “norma”.
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Analisi e tecnologia (Lelio Camilleri)

Fra le pubblicazioni che interessano questi due settori di studio
Puscita degli Atti del Secondo Convegno Europeo di Analisi Musicale (a
cura di Rossana Dalmonte ¢ Mario Baroni), rappresenta un importante
contributo. Infatti, per quanto riguarda I’ analisi della musica elettroacustica
troviamo cinque contributi che analizzano lo stesso pezzo, Aquatisme di
Bernard Parmegiani, da diversi punti di vista. Inoltre, nello stesso volume si
trovano delle brevi descrizioni di alcuni programmi informatici per I’analisi
musicale dimostrati durante la conferenza di Trento.

E’ da segnalare la nuovarivista “Languages of Design” pubblicata da
Elsevier e diretta da Ray Lauzzana, il cui sottotitolo ‘formalisms for word,
image and sound’ fa pensare che ospitera nelle sue pagine molti articoli
riguardanti questi due campi di studio (analisi musicale informatizzata e
analisi della musica elettroacustica). Gia nel primo numero & apparso
Particolo di Bernard Bel che segnaliamo in bibliografia.

Lo scrivente ha curato un numero speciale su Musica e Cognizione
dellarivista interdisciplinare “Minds and Machines”. Il numero contiene tre
articoli che hanno delle strette relazioni con 1’analisi mediante eleboratore.

Durante il corso del 1992 e nella prima meta del 1993 sono stati
pubblicati articoli o libri sull’analisi della musica elettroacustica. E’ da
menzionare il volume di Francois Bayle che pur non essendo strettamente
analitico fornisce una serie di importanti riflessioni e spunti metodologici per
chi si occupa di questo argomento. In un numero speciale dei Quaderni della
Civica Scuola di Musica sitrovano invece delle analisi di brani elettroacustici,
contributi presentati ad un convegno su Maderna svoltosi nel 1989.
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Inoltre, per coloro che sono interessati a questo settore, & da segnalare
I’uscita del libro di Alan Moore Rock: The primary text. developing a
musicology for rock. Benché si tratti di un altro tipo di repertorio, in questo
libro I’attenzione primaria viene data all’analisi del testo sonoro, e vi si
trovano molte idee interessanti che possono essere utilizzate anche per
I’analisi di musiche elettroacustiche.

All’interno dell’IEEE Computer Society & stata creata un “task force”
con il titolo Computer Generated Music. La task force & presieduta da Denis
Baggi e Goffredo Haus, ed ha al suo interno frai settori di studio anche quello
sull’uso del calcolatore in musicologia, e quindi anche nell’analisi. Chi
volesse richiedere ulteriori informazioni a riguardo o ricevere il notiziario di
questo settore deve scrivere a: Margaret Johnson, 13 Evergreen Trail,
Farmington CT 06032, USA.
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Etnomusicologia (Ignazio Macchiarella)

La pubblicazione degli atti del Secondo Convegno Europeo di Analisi
Musicale (a cura di R. Dalmonte e M. Baroni) ha arricchito la corrente
letteratura etnomusicologica di interessanti contributi analitici. Citiamo innanzi
tutto gli interventi presentati e discussi nella sessione specificamente
etnomusicologica del Convegno (intitolata “Tratti strutturali e variabili esecu-
tive nei repertori di tradizione orale”): un saggio di S. Arom che, muovendo
dall’ analisi di alcune caratteristiche formali riscontrate in repertori centroafricani,
propone una sostanziale discussione teorica del concetto di “modello” nella
prospettiva del sistema di analisi sviluppato dallo stesso Arom negli ultimi anni
(di cui questa rubrica ha gia segnalato gli esiti apparsi su Analyse Musicale ed
in altre riviste), che assai proficuamente pud essere utilizzato nell’analisi di
repertori tradizionali di qualsiasi provenienza geografica; citiamo ancora una
esemplare analisi di tipo paradigmatico condotta su un repertorio di tradizione
oraleitaliano da M. Agamennone, nonché un saggio di U. Lippus che prospetta,
anche se piuttosto sommariamente, uno stimolante procedimento di analisi
ritmicadeirepertori monodici tradizionali (procedimento che I’ autrice riconnette
alla teoria medievale del ritmo modale); singolare & infine il contributo,
apparentemente “eterodosso”, di J. Rink il quale, partendo da una lettura della
Fantasia op. 77 di Beethoven alla luce di numerose fonti scritte coeve, propone
delle considerazioni sul tema dell’improvvisazione che, tra1’altro, risultano di
particolare importanza per I’analisi di repertori della cosiddetta oralita secon-
daria (cioé che si costituiscono a partire da o in rapporto con un testo scritto),
repertori frequenti — come & noto — nella cultura tradizionale europea.

Di grande importanza & poi il saggio di H.Powers, “Modality as a
European cultural construct”, presentato nella sessione “Analisi delle strutture
modali”. Si tratta di un ulteriore passo avanti in una ricerca che lo studioso
americano conduce ormai da decenni volta ad esaminare, tra1’altro, la nozione
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“euro-culta” di modo (che viene discussa assai criticamente) in rapporto con i
sistemni scalari di altre culture musicali (in primo luogo il magam ). La
trattazione di Powers risulta altresi di fondamentale importanza per 1’analisi
delle musiche di tradizione orale italiane ed europee in generale nelle quali si
riscontra una copiosa presenza di melodie “modali” 0 comunque non tonali, ed
integra i precedenti contributi dello stesso autore ampiamente noti che costitu-
iscono la base anche della bibliografia etnomusicologica sull’argomento (a
partire dalla voce “Mode” in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians ).

Nella stessa sessione dedicata alla modalitd segnaliamo il saggio di S.
Zeranska-Kominek incentrato suun particolare Mukam del Turkmenistaneche
offre altresi alcune interessanti osservazioni sul rapporto performance - sistema
teorico.

Un altro contributo di preminente rilievo etnomusicologico & poi quello
di G.Adamo dedicato al rapporto testo-musica, che, muovendo dai risultati di
interessanti indagini acustiche effettuate da diversi anni su repertori di tradizio-
ne orale dell’Italia meridionale, propone un articolato percorso analitico su pili
livelli (periodo, frase, parola, sillaba, fonema).

Vanno infine segnalati anche altri contributi dello stesso volume, in
special modo gli esiti delle due tavole rotonde del Convegno, quella di apertura
“Analisi dell’esecuzione musicale: problemi e metodi” (incentrata sull’ analisi
di pil interpretazioni della cadenza della Lucia di Lammermoor ), e quella
conclusiva “Analisi dell’analisi: esistono relazioni fra i diversi metodi analiti-
ci?”: in entrambi i casi, infatti, le questioni dibattute concernono anche
problematiche proprie dell’etnomusicologia e comunque, nel complesso, of-
frono notevoli e diversi spunti di riflessione.

All’analisi del rapporto fra scrittura ed oralita e alle problematiche della
modalith & dedicato un importante volume di P. Jeffery (1991) il quale affronta
una indagine di tipo etnomusicologico del canto gregoriano. Si tratta di un
lavoro che propone un interessante e, per molti versi, affatto nuovo percorso
analitico di fonti scritte (che si costruisce partendo dal presupposto che il passato
debba essere considerato non tanto come “precursor of own period” ma
piuttosto come “a distinct culture”), raggiungendo risultati di grande rilievo
specie per quanto riguarda lo studio dei processi della trasmissione orale. Un
volume quindi che potrebbe costituire una sorta di caposaldo di un settore
dell’indagine etnomusicologica che negli ultimi anni si sta rivelando assai
fecondo.

Sempre sul rapporto fra tradizione orale e scritta sono usciti altri
contributi interessanti: Viret (1992), traduzione italiana di un saggio di
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qualche anno fa, contiene anch’esso una rilettura in chiave etnomusicologica
delle fonti del canto gregoriano (anche se 1’autore non & affatto un
etnomusicologo); Meyer (1992) analizzando un insieme di intavolature tede-
sche del X VI secolo, offre alcune interessanti ipotesi sui processi di trascrizione
alla base di questo tipo di fonti antiche e quindi sulle scritture musicali
descrittive (secondo la nota definizione di C.Seeger in “Prescriptive and
descriptive music writing”, Musical Quarterly XLIV,2,1958); Davis (1992)
analizza attentamente alcuni basilari aspetti del rapporto fra notazione e pratica
esecutivanella musica tunisina; Macchiarella (1992) presenta una analisi di tipo
paradigmatico di un vasto corpus di documenti della tradizione orale italiana.

Tra i diversi contributi dedicati allo studio di specifici repertori di
interesse etnomusicologico segnaliamo Kartomi 1991, sia per 'interesse dei
materiali musicali studiati — uno straordinario corpus di canti di bambini
aborigeni dell’Australia — che per il rigore con cui & condotta I’analisi.
Interessante & anche Marcus (1992) dedicato all’analisi di alcuni aspetti della
pratica esecutiva nella musica araba.

Un’ampia e ben articolata discussione di un altro fondamentale aspetto
dell’indagine etnomusicologica, I’analisi della performance, & proposta da
Magrini (1992), un saggio incentrato sullo studio del repertorio vocale di
tradizione orale al quale gia in passato I’autrice ha dedicato altri notevoli
contributi.

Segnaliamo infine I’articolo di Biagiola (1992) che analizza in maniera
approfondita un vasto ed interessante repertorio di tradizione orale italiano,
tutt’ora funzionale: i canti dei venditori ambulanti; anche in questo casosi tratta
della prosecuzione di una ricerca in corso da diversi anni.
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Popular music (Roberto Agostini)

L’espressione “popular music”, qui intesa in accezione molto ampia,
indica uninsieme di musiche anche diverse traloro come, ad esempio, il rock
(anch’esso inteso come “macro-genere” comprendente rock’n’roll, rap,
reggae, punk, canzoni di tutti i tipi, etc.), il jazz, la musica per la televisione
e per il cinema, i jingles, le sonorizzazioni ambientali, etc.. Proprio a causa
di questa genericitd, il campo degli studi analitici sulla popular music
presenta confini alquanto sfumati e grande eterogeneita. Alcuni tentativi di
fondare un approccio unitario si trovano in Fabbri (1991), Dumbar-Hall
(1991) e Agostini (1992), ma recentemente gli interventi di questo tipo sono
sempre pill rari: il dibattito teorico-metodologico, ampiamente sviluppato
negli anni ‘80, halasciato spazio a una serie di analisi specifiche e dettagliate
che hanno portato a nuove conoscenze e nuove problematiche che a loro
volta hanno complicato un campo gia di per sé tutt’altro che semplice. In
breve, ci troviamo di fronte a una serie di studi dove i riferimenti teorici, le
categorie analitiche, i metodi, gli obiettivi o gli oggetti stessi dell’analisi
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possono differire anche in modo notevole, creando una situazione di
disomogeneita che sfida qualsiasi generalizzazione.

1l consiglio che do al lettore & quindi quello di prendere quest’ag-
giornamento bibliografico anzitutto come un significativo spaccato di una
situazione tanto complessa quanto feconda: tenendo conto che lo sviluppo di
un corpus di studi analitici sulla popular music & storia assai recente, la
disomogeneith & sintomo di un’ esplorazione di zone musicali ancora
relativamente sconosciute. Inoltre, non & detto che I’omogeneita siaa priori
necessaria o auspicabile; esistono specificitd legate a scelte teoriche e
metodologiche o a particolari repertori, che tendono a differenziare pill che
ad omogeneizzare il campo. Nell’intento di mettere a fuoco tali specificita,
cercherd di suggerire alcuni percorsi di lettura muovendo da alcune aree di
interesse particolarmente battute. Faccio perd presente che i percorsi tende-
ranno continuamente a intrecciarsi.

Musica e contesti socioculturali

Una prima area di interesse & costituita dal rock e, pill in generale, dal
funzionamento della musica nelle moderne comunicazioni di massa. Nel
dibattito intorno a questi temi, che si & sviluppato soprattutto nelle pagine
della rivista Popular Music, al “Secondo Convegno Europeo di Analisi
Musicale” che si & tenuto a Trento nel 1991 e in alcune altre pubblicazioni,
il problema principale, quello sentito un po’ da tutti gli analisti, & quello di
individuare i “tratti pertinenti” della popular music. Per far questo, alcuni
autori hanno centrato I’attenzione sul rapporto tra la musica e il contesto
socio-culturale ed eventualmente multimediale in cui questa si trova, e hanno
quindi descritto da un lato 1a musica, e dall’altro le relative attivita umane sia
alivello affettivo, cognitivo e motorio che a livello di comportamenti, valori
e ideologie. A volte I’indagine di tale rapporto si ferma ad alcune libere
considerazioni dell’analista, ma spesso si nota un certo impegno nel conva-
lidare e fondare la pertinenza descritta. Il carattere di questi studi &
interdisciplinare: oltre a far riferimento alla musicologiae all’ etnomusicologia,
essi utilizzano categorie sociologiche (omologia, articolazione) e semiotiche
(significato, denotazione, connotazione, segno e altre ancora), e fanno uso di
trascrizioni, verbalizzazioni, modelli generativi, schemi di vario tipo.

Tra gli studi che vanno in questa direzione troviamo molte analisi di
singoli brani (Brackett 1992, Griffith 1992, Hawkins 1992, Middleton 1992,
Tagg 1991, Taylor 1992, Ling 1992 e Manheim 1992, le ultime due di
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impianto storico) e studi su particolari categorie diffuse nel linguaggio
musicale (Corrado1992, sullo swing, e Di Pisa 1992, sul riff). Pid generali
sono invece le brevi note di Bolelli (1992) sul rapporto tra blues e rock e vari
altri studi: Miani (1992) sul blues; Randel (1991) sulle “contaminazioni”
nella musica latino-americana di Rubén Blades; Walser (1992)
sull’appropriazione di tecniche virtuosistiche della musica barocca da parte
dei chitarristi heavy-metal; Whiteney (1992) sul rock psichedelico nell’espe-
rienza della contro-cultura. Sono infine da ricordare alcuni studi sul rapporto
musica/immagine nei messaggi multimediali: Tagg (1992), proposta, al-
quanto generale, di una tipologia di segni musicali, Bjornberg (1992), sulla
video music, e Klempe (1992), su una recente campagna pubblicitaria della
Coca-Cola. Ma sul tema della multimedialita torneremo pil avanti.

Analisi dell’oggetto

Non mancano studi pill centrati sulla segmentazione dell’oggetto,
come quello sul sound nei dischi rock di A. F. Moore (1992). Tali studi fanno
spesso riferimento alle categorie dell’analisi musicologica tradizionale,
riformulandole perd in modo adeguato al repertorio in esame. Parecchi studi
adottano quest’ultima prospettiva: A. Moore (1992) sull’armonia rock,
Opekar (1992) su un brano rock cecoslovacco analizzato soprattutto dal
punto di vista armonico, Josephson (1992) e Stumpo (1992) sui tratti
strutturali comuni tra rock progressivo e musica di tradizione colta occiden-
tale, Okada (1991) sulla musica Enka, una commistione tra il repertorio
tradizionale giapponese e la popular music anglo-americana.

La differenza tra questi due tipi di studio della musica rock sta
soprattutto nel fatto che i primi tendono a esplicitare il “significato” e, in
generale, il funzionamento socio-culturale della musica mentre i secondi
puntano sopratuutto sulla descrizione dell’oggetto. Per fare solo un esempio,
la differenza tra gli studi di Walser, Josephson e Stumpo, tutti interessati al
ritrovamento di tecniche della tradizione colta occidentale nel rock, non sta
tanto nelle categorie analitiche che utilizzano, che in tutti e tre i casi sono
tratte — visto anche 1’ obiettivo — dall’analisi musicologica tradizionale, ma
piuttosto nel fatto che mentre il fine di Josephson e di Stumpo & quello di
isolare alcune tecniche compositive e strutture musicali che dalla musica
colta sono state trasferite nella pratica del rock, Walser cercainvece dirisalire
anche alle motivazioni e al tipo di esperienza musicale che risulta da questa
“appropridzione”.
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Commistioni e contaminazioni

Questo esempio introduce una seconda area di interesse nel campo
degli studi analitici sulla popular music, un’area che sta riscuotendo un
sempre maggiore successo: quella delle commistioni tra tradizioni musicali
diverse. Il problema di rendere conto in termini musicali delle “contamina-
zioni” tra musiche diverse & stato affrontato con vari approcci, anche perché
vari sono i problemi che 1’analista incontra nel suo lavoro, problemi spesso
legati a particolari pratiche esecutive o compositive. Sono molti gli studi che,
anche indirettamente, vengono alle prese con quest’area di interesse; fra essi
vorrei ricordare quelli gia citati di Walser, Stumpo, Josephson, Randel e
Okada, quelli della Raljevic (1992) e della Kwan (1992) sulla formazioni di
fenomeni di popular music locali rispettivamente nella ex-Jugoslavia e in
Cina, e quello di Barrett (1991) sul rapporto tra il jazz di Armstrong e il
melodramma. i

Musica jazz

Lo studio di Barrett su Armstrong introduce una terza importante area
di interessi: quella della musica jazz, un’area in cui gli analisti musicali si
esercitano da pill tempo rispetto agli analisti del rock. Penso che non sia
azzardato affermare che ormai esiste una “musicologia jazz” con unasua, per
quantorecente, tradizione, dove si & consolidato un approccio del tutto simile
a quello dell’analisi musicologica tradizionale (vedi riviste come Jazz
Research Papers, Annual Review of Jazz Studies e Jazzforschung). Come in
alcuni studi sul rock precedentemente menzionati (a volte ispirati da questi
stessi studi sul jazz), anche qui notiamo la tendenza a utilizzare alcune
categorie dell’analisi musicologica tradizionale riformulate in rapporto ai
problemi specifici del repertorio jazzistico (vedi Demsey 1991, Haywood
1991, Rattembury 1991, Tucker 1991, Williams 1992, Brazzale 1993 e Dean
1991).

La “musicologia jazz” & cosi vicina nell’approccio e nei fini alla
musicologia tradizionale da confondersi con essa. D’altra parte, la musica
jazz possiede certo una dimensione “colta” che la avvicina per molti aspetti
alla musica di tradizione colta eurooccidentale. Ma nella musica jazz sono
ben radicate anche pratiche di tipo orale. E’ questo quello che tentano di
evidenziare le riflessioni di Gillespie (1991) e Smith (1991), che propongono
di utilizzare, nell’ analisi delle pratiche improvvisative jazzistiche, il concet-
to di “formula” cosi com’e stato elaborato negli studi sulla poesia narrativa
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orale da Milman Parry e Albert Lord. Interessanti sono anche I’ennesima
risposta alle “intolleranze” di Adorno nei riguardi del jazz e della popular
music, che questa volta hanno stimolato alcune riflessioni a Gracyk (1992),
e lo studio di Hartman (1991) sull’improvvisazione vocale nel jazz, nella
canzone e nella poesia, dove la voce & considerata sia in se stessa, come canto
e poesia, che in senso metaforico, cio nelle sue implicazioni con le pratiche
puramente strumentali.

Contesti multimediali

E veniamo all’ultimo tema che prenderd in esame, quello della
presenza della musica in contesti multimediali, soprattutto nel cinema e nella
televisione. A questo proposito sono stati presentati alcuni interessanti
interventi al gia citato “Secondo Convegno Europeo di Analisi Musicale”. Il
tema della presenza della musica in contesti multimediali & ancora relativa-
mente inesplorato dal punto di vista analitico-musicale, e forse & anche per
questo che ci troviamo di fronte a saggi teorici piuttosto che ad analisi
applicate. Infatti, tra i tre gia citati Tagg, Bjornberg e Klempe, solo Klempe fa
una vera e propria analisi, mentre Tagg e Bjdrnberg trattano questioni generali.
Anche Simeon (1992) fa precedere la sua analisi del film Entr’acte dauna densa
introduzione teorica. Da notare che tutti questi autori propongono studi di forte
tendenza semiotica. Ma pensando al saggio di Simeon ci rendiamo conto che
stiamo toccando, com’¢ gia successo parlando del jazz, un’area di confine della
popular music: Entr’acte, espressione delle avanguardie parigine degli anni
20, & statomusicato da Satie, e in questo senso ha forse poco ache fare conI’idea

di popular music, ma ha certo molto a che fare con il cinema e 1a multimedialit,

ed & per questo che & stato qui incluso.
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Psicologia e analisi (Anna Rita Addessi)
Percezione e cognitivismo

Anche quest’anno apriamo la presente sezione del bollettino con la
segnalazione delle pubblicazioni relative alla percezione musicale. Contri-
buti molto stimolanti provengono questa volta da una pubblicazione italiana:
gli atti del Secondo Convegno Europeo di Analisi Musicale tenutosi a Trento
dal 24 al 27 ottobre 1991. Gli interventi di IDelitge e di M.Imberty
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sottolineano ancora una volta la necessita di verificare sperimentalmente le
ipotesi psicologico-cognitive sottestanti ad alcuni metodi analitici codificati
(come quello della teoria generativa di Lerdahl e Jackendoff) nonché la
necessitd di elaborare modelli di rappresentazione mentale della musica
atonale. In particolare, I.Deliege si & soffermata sui processi mentali di
segmentazione di un brano musicale non tonale durante 1’ascolto in tempo
reale; M.Imberty ha esposto le sue ipotesi sui processi di anticipazione e
retroazione che costituiscono la base psicologica della percezione del tempo.
Di M.Imberty segnaliamo, inoltre, “Teorie musicali e teorie della memoria”,
un saggio sulle ricerche pill recenti riguardanti la memoria musicale.

Alla base delle indagini sperimentali condotte e presentate da Cross-
Stammers c’¢ il problema, invece, della possibile corrispondenza tra gli
insiemi di altezze cosi come sono definiti nella set-theory e la percezione che
diquesti insiemi si ha o meno durante I’ ascolto. Tale problemanon & di ordine
teorico-analitico , in quanto i teorici della set-theory non fanno riferimento
ad una organizzazione “percettibile” dei suoni ma ad una teoria matematica.
Il problema &, invece, di tipo psicologico-cognitivo ed & quello di “verificare
se gli oggetti e le interrelazioni che la teoria presuppone siano funzionali o
meno alla percezione”. I risultati di queste prime verifiche sperimentali della
set-theory hanno dimostrato che 1’ascoltatore & sensibile ad alcuni rapporti
di uguaglianza tra insiemi di altezze (rapporto di “appartenenza”). Al
contrario, del tutto irrilevanti per I’ascoltatore sono risultati i rapporti di
equivalenza tra insiemi di intervalli (rapporto di “somiglianza”).

Partendo dal presupposto che “la musica elettroacustica non & un caso
isolato, ma pittosto un caso estremo il cui studio pud essere di aiuto ad altri
ambiti dell’analisi musicale” F.Delalande ha presentato i risultati di un’espe-
rienza di ascolto di Aquatisme di Parmigiani, per dimostrare come I’ osserva-
zione delle condotte di ascolto e in particolare lo studio di quelli che Iui
individua come ascolti-tipo, pud essere funzionale alla trascrizione e analisi
della musica non scritta. A questo proposito segnaliamo la pubblicazione,
particolarmente importante, della raccolta sistematica di saggi e articoli di
F.Delalande sulle condotte musicali, nella traduzione italiana curata da
G.Guardabasso e L.Marconi.

Psicologia delle emozioni
Un altro settore di ricerca della psicologia sperimentale, di interesse

per I’analisi musicale, & quello relativo allo studio del rapporto fra strutture
musicali ed emozioni. Agli studi segnalati nel precedente bollettino si sono
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aggiunti quest’anno una serie di pubblicazioni apparse su Psychomusicology
(1992) e Psychology of music (1993).

J Kratus (1993) ha cercato di individuare attraverso le risposte date da
bambini, la cui eta era compresa trai 6 e 12 anni, quali erano i tratti musicali
che determinavano le opposizioni affettive felice/triste e calmo/eccitato.

Sempre sullo stesso argomento ma con diversi paradigmi sperimen-
tali, & il lavoro presentato da Vilatte-Bigand (1992) al convegno di Trento
sull’espressivitd musicale dei bambini: un’interpretazione, alla luce delle
ipotesi di psicologia semantica elaborate da M.Imberty, dei disegni eseguiti
da un gruppo di bambini dai 7 ai 12 anni di eta durante I’ascolto di quattro
brani musicali di diversi autori.

Lo studio di L.R.Bartel (1992), invece, affronta un argomento
metodologico ed & orientato all’elaborazione di un test, basato sul differen-
ziale semantico, che misuri il grado di relazione fra quelle che 1’autore
definisce risposte “cognitive” e risposte “affettive” date come interpretazio-
ni verbali di un brano musicale. Le definizioni, pero, non sono convincenti:
ad es. larisposta “delicato” che 1’autore definisce “cognitiva” non pare priva
di fattori “affettivi”.

Di argomento contiguo & I’articolo di K.Gfellen e D.D.Coffman
(1991) i quali presentano uno studio delle risposte relative all’area
dell’affettivita in relazione a brani musicali con testi verbali.

Analisi dello stile

Segnaliamo infine un’altra serie di articoli su un argomento forte
della tradizione analitica e che sta interessando molto gli psicologi: I’analisi
dello stile.

Dopoilavori ormaistorici di M.Imberty e L.B.Meyer, di impostazione
decisamente pili cognitivista sono i contributi di Websten-Lapidaki (1991)
sull’incidenza delle indicazioni di tempo nel riconoscimento dello stile
musicale durante I’ascolto, e di J.Eastlund Gromko (1993) sulla differenza
di competenza stilistica fra musicisti e non musicisti.

Sempre su questo argomento segnaliamo il volume 10 del 1991 di
Psychomusicology interamente dedicato al concetto di “prototipo”, curato da
M.R.Jones, gia precedentemente impegnato in questo settore. Il volume
raccoglie interventi di: S.E.Trehub-A.M.Unyk sulle modalita di sviluppo dei
prototipi mentali; P.N.Johnson-Laird sui prototipi ritmici; L.L.Cuddy sui
prototipi tonali; R.0.Gjerdingen sulla definizione stessa di prototipo come
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sistema di reti neurologiche.

La ricerca sul “prototipo” (definizione, funzionamento, sviluppo ecc.) e
sullo stile non interessa solo la psicologia sperimentale di area an glosassone.
Interessanti nuclei di ricerca sull’ipotesi di stile come prototipo compaiono
anche nei lavori citati di . Deliége e M.Imberty e sara interessante seguire nei
prossimi anni, I'evoluzione dei risultati di queste ricerche in rapporto ai .
problemi posti dall’analisi applicata allo stile.
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Analisi nella didattica (Cecilia Luzzi)

La letteratura relativa all’impiego dell’analisi in contesti educativi
registrain questo ultimo anno due eventi si gniﬁcatiYi incuisi pub riassur_nerc.
lamaggior parte dei contributi sull’argomento. Il primo & cosu?mto dagli Asti
del Secondo Convegno Europeo di Analisi Musicale a curadi R. Dalrnf)nte
€ M. Baroni (1992) che contengono gli interventi presentati nella sessione
dedicata al ruolo dell’analisi nell’educazione musicale di bas'e; il. secondo é
la pubblicazione nellarivista Analyse Musicalen. 30 dei cc')ntnbl.m prf:sentau
al colloquio organizzato all’Observatoire Musical Frangais .(I.Jm\'/ersxta della
Sorbona - Parigi) sui problemi dell’insegnamento dell’analisi nei Conserva-
tori e nelle Universita. Nel panorama di quest’anno va evidenziata 1’assenza
di contributi significativi nelle riviste pedagogiche anglosassoni, unjassenza.x
vistosa se si considera 1’alta specializzazione raggiunta nell’ambito degli

studi analitici proprio in area anglosassone. Da menzionare invece 1.’attenj
zione che la rivista Musica Domani rivolge non solo alla presentazione di
esperienze didattiche che prevedano una pratica analiticz}, ma gnchc a
riflessioni teoriche sull’argomento, come ad esempio quelladi Baroni (1 99.2)
cheinterviene sul dibattito e sulle polemiche attualmente in corso a proposxtc?
dell’utilitd dell’analisi e delle accuse, spesso circolanti, second? le quali
I’analisi rischierebbe in molti casi di ridursi a una sorta di esercizio accade-

mico fine a se stesso.
Analisi nella didattica di base
Le funzioni dell’analisi in ambito didattico vengono evidenziate

nell’intervento al Convegno di Trento di F. Ferrari (1992), dove si n'ba_disce
come l’esercizio analitico risulti valido dal punto di vista educativo e
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insostituibile nell’ambito dei curricoli della scuola di base, solo se orientato
aspiegareI’esperienza musicale dei discenti. Dal punto di vistametodologico
il percorso didattico proposto utilizza la strategia del problem solving e si
compone di due momenti diversi: 1) sollecitazione e soluzione di un
problema posto dall’ascolto diun oggetto musicale (momento interpretativo)
2) verifica delle risposte fornite, attraverso un confronto con le strutture
musicali che le hanno sollecitate (momento analitico).

Questa propostasi colloca nel contesto dell’approccio semiotico di G.
Stefani, a cui fariferimento anche il contributo di L. Marconi (1992a). In esso
vengono presentati un approccio metodologico e alcuni spunti operativi per
I’analisi e il confronto di melodie, partendo da riflessioni teoriche elaborate
nel volume La melodia steso da Marconi in collaborazione con G. Stefani
(1992). L’individuazione del senso e degli schemi costruttivi che stanno alla
base di una o pil melodie & finalizzata a fornire spiegazioni sull’esperienza
melodica dei discenti e a sollecitare esperienze di produzione di nuove
melodie. Dallo stesso principio prende le mosse la proposta didattica
presentata da F.D. Stumpo (1992) nella quale ’individuazione degli schemi
costruttivi comuni a due melodie diviene il punto di partenza per attivita di
improvvisazione collettiva.

Nei contributi di G. Piazza (1992), (1993) la pratica analitica &
strettamente connessa al fare: Ia sua proposta consiste infatti nel partecipare
all’ascolto aggiungendo altri suoni alla versione registrata di un brano
musicale. L’individuazione degli aspetti strutturali, formali ed estetici (1
carattere, Io stile, la funzione, il genere) del brano prescelto, si attua
attraverso I’interpretazione motoria e sonora. La discussione e la scelta degli
interventi o accompagnamenti musicali pid “adatti” & finalizzata a solleci-
tare operazioni di ascolto valutativo e selettivo fortemente motivate e tutte
tipicamente analitiche.

Originale appare il contributo di Swanwick (1992a) presentato al

. Convegno di Trento anche se mancano indicazioni metodologiche sulla

applicabilita delle riflessioni teoriche alla pratica analitica. L’autore, analiz-
zando le produzioni musicali di un gruppo di 48 bambini in eth compresa fra
i3 ei 15 anni, rileva come sia possibile trarne un modello dello sviluppo
musicale: in base all’eth infatti i bambini privilegiano in un evento sonoro 1)
le caratteristiche sonore (4-5 anni) 2) ’espressione (5-9 anni) 3) la forma (dai
10 anni) 4) le valenze emotive e i valori sociali. Le quattro categorie
individuate corrispondono, secondo autore, alle quattro dimensioni del-
Ianalisi: sar2 I’insegnante che nel progettare attivita di analisi dovra rispet-
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tare le fasi di questo sviluppo e, in base all’et3, porre I’ attenzione su ciascuna
di queste dimensioni analitiche.

Per concludere questa prima parte dedicata all’analisi nel contesto
della scuola di base segnaliamo il volume curato da G. Guardabasso e L.
Marconi Le condotte musicali di F. Delalande (1993), una serie di saggi che
testimoniano dei due principali interessi dell’autore: la riflessione sull’ana-
lisi e quella sull’educazione musicale. Pur non presentando proposte opera-
tive specifiche il modello teorico di Delalande offre un interessante ed
originale punto di vista da cui partire per progettare esperienze analitiche in
ambito didattico: analizzare un fatto musicale significa, per I’ autore, cogliere
le relazioni tra gli oggetti musicali e gli atti umani ad essi legati, ovvero
analizzare le condotte musicali, definite come i comportamenti messi in atto
durante I’ascolio, I’esecuzione o la composizione e coordinati tra loro in
relazione ad una finalita da raggiungere. Per alcune proposte operative che
prendono le mosse dalla teoria di Delalande vedi Guardabasso (1992).

Analisi nella didattica professionale

1 contributi dedicati all’analisi nella formazione musicale professio-
nale (pubblicati nel n. 30 di Analyse Musicale) privilegiano questioni
metodologiche: centrano I’attenzione su uno o pilt metodi analitici, ne
evidenziano la validitd e la applicabilita rispetto a determinati repertori, i
limiti, I’utilizzabilita in ambito didattico.

J.P. Bartoli (1993) rileva la sfasatura esistente tra I’analisi armonica
tonale, cosi come & praticata nei Conservatori e nelle Universit, e gli studi
specialistici in questo campo. L’individuazione dei limiti e delle incongruenze
della tradizionale analisi armonica (analisi accordo per accordo, con indica-
zione del basso fondamentale e delle posizioni dell’ accordo) & seguita da una
serie di proposte di tecniche analitiche (Chailley, Schoenberg, Riemann,
Schenker) utilizzabili nell’insegnamento dell’analisi. In particolare si riba-
disce I’importanza di introdurre in ambito didattico la pratica di comparazio-
ne tra i diversi metodi dell’analisi armonica con I’ obiettivo di offrire i mezzi
per meglio comprendere la grammatica tonale e per appropriarsi di un
metodo personale che riposi su principi coerenti.

S. Gut (1993) fa una rapida presentazione dei principi essenziali
dell’analisi funzionale di Riemann, pressoché sconosciuta in Francia;
evidenziai vantaggi dell’impiego di questo approccio analitico nella analisi
dei repertori classico e romantico, ma anche i suoi limiti, proponendo a
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questo proposito due nuovi concetti di funzione, fonction infléchie (modifi-
cata) e fonction contrariée (opposta), tali da permettere I’allargamento del
sistema funzionale riemanniano all’analisi di opere della seconda meta del
XIX secolo.

N. Meeus (1993) presenta la validita del metodo schenkeriano nel-
I’insegnamento dell’ analisi. Comparando due analisi dell’op. 9 n.1 di Schubert
— una con I’analisi armonica tradizionale, 1’altra con alcune tecniche
schenkeriane — intende dimostrare come 1’approccio schenkeriano permet-
ta di identificare fenomeni che utilizzando altre tecniche rischierebbero di
rimanere in ombra. In particolare vengono qui privilegiati aspetti del metodo
relativi all’individuazione della “condotta delle voci” e delle relazioni tra
contrappunto e armonia, ritenendo che le teorie schenkeriane della struttura
fondamentale (Ursarz) e della linea fondamentale (Urlinie) abbiano, nel
contesto di una applicazione del metodo in sede didattica, una importanza
relativa. :

Idue successivi interventi affrontano questioni relative all’ analisi del
repertorio contemporaneo, optando verso approcci metodologici empirici,
applicati all’esame di una singola composizione. C. Prost (1993) riferisce su
un progetto di ascolto e di introduzione all’analisi, da lei realizzato presso
I’Universitd di Provenza, relativo a O’ King di Luciano Berio (1968).
L’obiettivo di far emergere la relazione tra il progetto estetico dell’autore e
la sua realizzazione viene messo in atto attraverso 1’ascolto, la raccolta dei
dati percepiti in relazione ai materiali, alla scrittura e alla struttura del pezzo,
la verifica di questi dati in base all’analisi fornita dall’insegnante, la compa-
razione tra questi e il progetto estetico dell’ autore. Il contributo di M. Fischer
(1993) presenta un percorso di ascolto e di analisi relativo alla musica
elettroacustica, in particolare di sei miniature tratte da Collection de timbres
per organo e nastro magnetico di Denis Dufour in cui i timbri dell’organo si
mescolano a suoni concreti. Qui viene presentato un progetto didattico di
ascolto e di-analisi i cui obiettivi sono quelli di sviluppare le capacita di
percezione e interpretazione degli eventi sonori, in un percorso che mira ad
individuare gli elementi costitutivi della composizione distinguendoli e
classificandoli in base alle loro caratteristiche pii rilevanti.

Gli interventi presentati offrono dunque un quadro piuttosto ampio
sulle possibilitd di utilizzare diversi metodi di analisi nella formazione
musicale professionale: ¢’€ da augurarsi che possano essere di stimolo per gli
insegnanti nella pratica quotidiana dell’analisi.
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Schede di lettura: analisi ed ermeneutica

Haydn e I’idea di stile classico

J.Webster, Haydn’s “Farewell’ Symphony and the idea of Classical Style.
Through-composition and cyclic integration in his instrumental music,
Cambridge University Press, Cambridge 1991, pp.402

A dispetto del fatto che la storiografia e I’analisi non abbiano mai
presoseriamente in considerazione la Sinfonia di Haydn n. 45 soprannominata
“Gli Addii”, considerandola di interesse documentario o aneddotico, il libro
di Webster dedicato a questa sinfonia (anche se il discorso, come vedremo,
si allarga moltissimo) si rivela un testo esemplare per la sua impostazione e
basilare per una riconsiderazione della figura di Haydn e del concetto stesso
di stile classico.

Si tratta senza dubbio di un libro di analisi, che dedica un centinaio di
pagine all’indagine sulla Sinfonia n. 45 e analizza anche, completamente o
in parte, altri brani appartenenti a diversi periodi della produzione di Haydn
(unadecina frasinfonie, quartetti e sonate). E’, perd, un libro di analisi scritto

da uno storico e questo fa si che i dati ottenuti dall’osservazione analitica

‘siano continuamente sottoposti ad una richiesta di senso sia nell’ambito

dell’organismo tecnico-musicale che & la composizione, sia nel contesto pit
ampio delle convenzioni ed abitudini dell’ambiente culturale del periodo. Ed
¢ questo taglio contemporaneamente storico, tecnico ed ermeneutico che
rende I’indagine cosi completa e interessante.

11 libro & organizzato come la ricerca da cui & nato: un’indagine di
dimensioni medie sulla Sinfonia n.45, i cui risultati hanno richiesto una
definizione teorica pid generale; questa a sua volta ha portato ad una verifica
analitica su un corpus pid ampio di composizioni e, in conseguenza di cid, si
& potuto giungere a conclusioni storiografiche di portata generale ed alla
discussione della nozione stessa di stile classico.

Cid che rende particolarmente stimolante questo libro & perd, proba-
bilmente, il fatto che al doppio percorso ascendente descritto (dall’analisi
alla teoria) si affianca costantemente anche un appassionato Ppercorso
ermeneutico: dal testo al ricevente con la mediazione dell’interpretazione,

55



intesa qui ovviamente non come lettura dell’esecutore, ma come tentativo di
comprensione della posizione che veramente ha occupato la musica di
Haydn. La posizione che veramente ha occupato: infatti la circostanza che
sia uno storico ad affrontare questi problemi fortunatamente semplifica le
stratificazioni possibili del problema del significato, concentrandosi sul
contesto storico culturale dell’epoca in cui fu scritta questa musica, ed
affrontando il problema delle interpretazioni sopravvenute in epoche poste-
riori solo per negarne la validitd. Ma procediamo con ordine.

11 libro comincia analizzando la sinfonia “Gli Addii” con il fine
dichiarato di dimostrare che si tratta di una sinfonia through-composed. Con
questa locuzione inglese si intende che la sinfonia non deve essere conside-
rata semplicemente come un insieme di movimenti staccati, ma come una
composizione concepita come un tutto unico, in cui sono presenti elementi
tecnici (non solok legami tematici, ma componamentl armomcl scelte tonah
tecniche di sviluppo) cheé sono comuni ai vari movimenti e in cui le
carateristiche generali di instabilitd, ambiguit3, apparente incoerenza tonale
e retorica trovano la loro soluzione proprio nel movimento finale detto
“Addii”. Questo movimento, immediatamente collegato al Presto che lo
precede, non & solamente una coda originale, stravagante o comica, come
viene interpretato comunemente, ma viene a costituire in questo modo la
risoluzione delle tensioni di tutta la sinfonia ed il suo culmine.

Senza prendere posizione sulla validita del ragionamento o del suo
risultato, entriamo negli aspetti tecnici dell’analisi (ampia e circostanziata)
solo per segnalare un interessante spunto metodologico: come spesso accade
nel caso dell’analisi a servizio della storia, i metodi usati sono molteplici e

spesso sottoposti a interessanti contaminazioni e amphamenti .Iformalismo

toveyano, le riduzioni schenkerlane , il concetto schoenberghiano di varia-
zione sviluppativa vengono riuniti ed affiancati ad osservazioni
sull’orchestrazione e sulle scelte dei registri, ed anche alla concezione
retorica della musica del X VIII sec. Interessante & anche I’ampliamento delle
teorie di L.B.Meyer proposto a p.301: il concetto di implicazione-realizza-
zione osservato da Meyer sulla piccola dimensione, viene esteso ad un intero
movimento. Inoltre nell’ambito della trattazione della concezione retorica
del XVIII sec., in cui ogni dato musicale poteva essere considerato segno
dell’extramusicale, si suggerisce anche il possibile utilizzo, qui non svilup-
pato, di tecniche strutturaliste o semiotiche (p.125). Per questa cosciente
mistione di tecniche I’autore fa appello alle analisi multivalenti (p.4, con
indicazioni bibliografiche) che si stanno diffondendo attualmente special-
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mente nel campo dell’analisi dell’opera. Un’analisi concepita in questo
modo, perd, potrebbe essere accusata di irrazionale eclettismo, ma I"autore
confuta I'ipotetica critica affermando che i risultati dell’analisi multivalente
vanno ﬁborﬁbman insieme da un punto di vista generale, pos31b11mente non
preconcetto, che ne stabilisca il senso.

In questo caso il punto di vista unificatore & appunto quello della
through-composition (che qui tradurremo, sia pure impropriamente, come
“integrazione ciclica”), sostenuto con un doppio registro di verifiche: dallato
strettamente tecnico musicale (mediante 1’analisi) e dal lato retorico, per
mezzo della comprensione mediata storicamente degli aspetti gestuali e del
significato del programma.

Idue problemi sono strettamente uniti: gli aspetti tecnici dell’ organiz-
zazione ciclica (la tendenza al definirsi progressivamente della forma totale
unita all’instabilita dell’insieme e delle conclusioni provvisorie) fanno siche
la composizione debba essere intesa come processo, come sviluppo dinami-
co nel tempo (Formung nclla termmologla tedesqa) non come forma statxca
(Form), caratterizzata da ethbrlo e simmetria.

Ma in questo panorama di instabilitd la sinfonia riesce davvero a
mantenersi interpretabile come un percorso unitario, direzionato verso il
termine della composizione in virtll dei legami motivici rilevati per mezzo
dell’analisi? Webster mette in dubbio le sue stesse affermazioni per arrivare
acriticare fino in fondo I opinione, comune alla maggioranza dei teorici, che
r elaborazxone mot1v1<;o-temat1ca sia la carattensnca | principale dello stlle
classwo edil segnale del suo apice quanto pil complesso e approfondlto si
dimostra il discorso. In un capitolo dedicato al tematismo (pp.194-204)
Webster riassume le posizioni di quei teorici che hanno approfondito questi
aspetti (Tovey, Larue, Meyer, Reti, Keller), sottolineando come in Haydn lo
sviluppo continuo non investa solo aspetti motivici, ma anche altri aspetti
compositivi ed anche parametri astratti, e questo non solo nelle composizioni
appartenenti al cosiddetto periodo della maturit3, ma in tutta la sua produzione.

Ci sono perd altri aspetti della musica di Haydn che hanno Ia forza di
orgamzzarc pid movimenti in uncicloe che hanno un potere di coesione pilt
forte delle relazioni tematlche ofra tonalita (cu1 pure sida moltaimportanza):
le assdcxazxom extramusxcah Qui entra in campo in maniera evidente
I’aspetto ermeneutico dell’analisi di Webster. E’ necessario a questo punto
abbattere il radicatissimo pregiudizio che vede Haydn come padre dei generi
strumentali della sinfonia e del quartetto e quindi come rappresentante puro
della musica assoluta. E’ inutile dire come questa considerazione (insieme al
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concetto stesso di musica assoluta) sia un’indebita interpret:azione romanti-

ca. L’estetica del XV sec., che Haydn cond1v1deva, consxderava lan musica

come espressiva, mutatxva retorica: la _supposta dicotomia tra musica
asso!uta e musica a programma semphcemente non esisteva nel XVIIT sec.
e la musica strumentale era vista come inserita nelle convenzioni del genere,
che portavano alla rappresentazione di affetti, alla citazione di topoi stilistici
culturalmente condivisi (caccia, temi popolari, stili 1 nauonah, danze), alla
considerazione dell’effetto retorico della forma generale. Nel contesto della
musica strumentale austriaca i programmi erano molto diffusi, specie nelle
sinfonie; anche se la maggior parte dei soprannomi delle sinfonie di Haydn
(compreso quello “Degli Addii”) non sono da attribuire all’autore, e anche
in assenza di titoli, moltissime sue sinfonie dimostrano spunti extramusicali.

Anche questo, perd, non & un argomento definitivo per la considera-
zione della composizione come un organismo ciclico: la sola interpretazione
del programma non basta e spesso molti passaggi musicali non hanno diretta
relazione col programma. Ancora una volta & solo I’integrazione dell’inda-
gine tecnica con quella ermeneutica che ci fornisce una vera penetrazione del

~ fatto musicale (che senso avrebbero tante conclusioni in maggiore di sinfonie

in modo minore se non conoscessimo il senso illuminista del passaggio dalle
tenebre alla luce?)

E’ evidente perd che affermare ’importanza dell’interpretazione
semantica nella musica in Haydn e contemporaneamente riconoscerne lo
stato tecnico di processo, caratterizzato da un uso costante della variazione
sviluppativain tutti gli aspetti musicali, porta a sovvertire la nostra tranquilla
considerazione di Haydn come campione dello stile classico, inteso come
culla della musica strumentale assoluta caratterizzata da equilibrio, simme-
tria, bilanciamento, risoluzione di tensioni.

Prima di giungere a queste estreme conclusioni, Webster sente il
bisogno di cercare altre verifiche analitiche in brani collocati lungo tutto
I’arco della produzione di Haydn. Questa indagine, organizzata come veri-
fica di tecniche compositive osservate in brani o parti di brani diversi, toglie
il dubbio che le caratteristiche compositive della sinfonia degli “Addii” siano
sperimentalismi appartenenti al periodo cosiddetto Sturm und Drang e
ritenuto comunemente preparatorio per la “maturitd” degli anni Ottanta.
Questo punto di vista evoluzionistico che affligge da sempre la storiografia
haydniana (Geiringer, Finscher, ma anche Landon e Larsen e persino Rosen
hanno qualche incertezza sulla definizione dell’importanza della fase Sturm
und Drang) viene sradicato dalla considerazione di Webster che lo stile di
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Haydn ¢ sperimentale in tutte le sue opere ed allo stesso tempo non si ripete
mai, formulando sempre una risposta adeguata alle condizioni tecniche e
sociali in cui si colloca. Questo porta alla necessitd di una nuova
periodizzazione della biografia di Haydn, che non riservi un ) posto eccessi-
vamente rilevato alle opere degh anni Ottanta (tab. a p.362) e che non releghi
in un ghetto “pre-classico” la produzione degli anni Sessanta e Settanta.

Ma a questo punto la discussione & ormai ampiamente inserita nella
critica dello stesso concetto storico-stilistico di classicismo. L’argomento &
importante e lo storico Webster lo affronta con dovizia di riferimenti
ricordando I’origine e lo sviluppo di questo concetto, prendendo in conside-
razione sia la posizione di Rosen (fra le pid recenti) sia quella di Sandberger
(del 1900), sia gli storici che fissarono la periodizzazione e gli aspetti tecnici
delle epoche musicali (Kiesewetter, Adler, Fischer), sia le ultime posizioni
che tentano di scalzare i classici viennesi dal loro piedistallo (Ratner, Heartz,
Dahlhaus). E per togliere alla locuzione “stile classico” ogni considerazione
che implichi un valore esemplare e canonico dell’opera di Haydn, Mozart e
Beethoven, si propone (pur riconoscendo la paradossalita della proposta) di
denominare i tre viennesi semplicemente “Prima Scuola Modernadi Vienna”
(First Viennese Modern School ) senza alcun riferimento al termine “classi-
co”, ormai troppo ricco di significati (anche questa, se vogliamo, & una
considerazione di tipo ermeneutico). A questo punto, perd, dato che il
discorso si fa pid generale, seguendo il metodo di Webster, ci sarebbe
bisogno forse di una nuova “discesa dall’universale al particolare”, ovvero
un’ulteriore verifica analitica delle importanti posizioni teoriche in esame;
una verifica questa volta estesa a tutti e tre i protagonisti del classicismo
viennese.

Cid ovviamente esula dalle dimensioni e dai propositi del libro, maun
accenno a questa necessitd si pud riscontrare forse proprio nell’ultimo
capitolo. Infatti ¢’® un’altra importante conseguenza storiografica alla con-
siderazione dell’ 1ntegraz1one ciclica come caratteristica che pervade la
produzxone di Haydn: non era questauna delle novitd nvoluzxonane tradmo—
nalmente attribuite allo stile di Beethoven? A questo punto si profila anche
un mutamento della considerazione della ﬁgura di Beethoven che diventa, in
questo come in altri aspetti, un seguace di Haydn che supera il maestro solo
nelle sue ultime opere. Il discorso ovviamente non poteva essere ulterior-
mente sviluppato nel contesto di questo libro.

Forse, pero, il proposito di dare, sulla base di argomentazioni storiche
e analitiche, la giusta posizione alla musica di Haydn porta, sull’onda
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dell’entusiasmo, a scalzare dal piedestallo un mito (Beethoven) per metter-
cene un altro (Haydn). Anche se la conclusione di Webster non & questa, &
indubbio perd che, in base alle sue considerazioni, sicuramente si rende
necessaria unariconsiderazione della nozione stessa di classicismo (compro-
vando le caratteristiche tecniche distintive con abbondanza di verifiche
analitiche) ed unariconsiderazione del contributo che portano alla definizio-
ne dello stile classico non solo i tre grandi viennesi (da studiarsi in tutto ’arco
della loro produzione), ma tutti gli autori del vasto panorama musicale del
secondo Settecento.

Maria Grazia Sita
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Giocare coi segni

K.V. Agawu, Playing with signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music,
Princeton University Press, Princeton N.J.1991, pp.154

L’autore, che ora & professore alla Cornell University, negli Stati
Uniti, e che ha studiato I’analisi musicale al King’s College di Londra sotto
la guida di Arnold Whittall, affronta in questo libro uno dei temi centrali della
musicologia storica, ovverossialo studio e 1a definizione del cosiddetto “stile
classico” (Haydn, Mozart, Beethoven e piil in generale gli anni 1770-1830).
L’ambizione del libro non & solo quella di individuare un modo non troppo
scontato di riproporre quello studiatissimo argomento, ma anche quella di
offrire un metodo di studio precisamente definito fin dall’inizio e ben
controllato nelle sue articolazioni e nei suoi sviluppi. Il titolo, che si potrebbe
tradurre “Giocare coi segni”, e il sottotitolo che fa direttamente appello alla
semiotica, indicano gia qual’® I’area teorica e metodologica in cui I’autore
si colloca, ma per chi & abituato alla teoria semiotica europea le scelte di
Agawu possono riservare qualche sorpresa.

11 libro si apre con due osservazioni: una riferita allo stile classico e
una al discorso che si pud fare su quello stile. Per quanto riguarda la prima
osservazione si dice anzitutto che le musiche di quell’epoca sono listener
oriented ovverossia_orientate_sull’ascoltatore (cid che giustifica, come
vedremo, il metodo di analisi scelto). Che significa orientate sull’ascoltato-
re? Lo spiega I’autore citando una lettera di Mozart al padre: il giovane
musicista sta componendo il Ratto dal serraglio e pensa di usare “musica
turca” nella prima aria di Osmino, dichiarandosi certo che la sua scelta “avra
un buon effetto”. Mozart, commenta Agawu, sapeva bene che i suoi ascol-
tatori erano in grado di distinguere lo stile cosiddetto turco — che a
quell’epoca possedeva un codice di riconoscimento preciso — € sapeva
anche che su questa base erano in grado di capire le allusioni musicali e
sceniche che egli avevain animodi utilizzare. Pid oltre, nellamedesima lettera,
il musicista fa appello ad altre capacitd di comprensione del suo pubblico,
riferendosi alle quali egli calcola appunto gli effetti da conseguire. Questa
strategia di comunicazione “era una preoccupazione che egli condivideva con
molti suoi contemporanei, compreso Haydn e, entro certi limiti, Beethoven.
Questi compositori, forse pil esplicitamente di altri nella storia della musica
occidentale, scrivevano musica decisamente orientata sull’ascoltatore” (p. 4).
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La seconda osservazione riguarda invece il discorso del musicologo,
ovverossia il parlare di musica: Agawu distingue a questo proposito tre tre tipi
di_discorso, che egli chiama rispettivamente analitico, critico, teorico.
“Analisi sxgmﬁca- §eparare elementi costituenti e mostrare come essi
interagiscono fra loro per creare un tutto, non necessariamente unitario.
Critica significa aggiungere commenti valutativi a questa attivitd analitica in
modo da ricondurre la dissezione clinica a un contesto umano. Entrambe
queste attivita tuttavia stanno in relazione dialettica con la teoria: fare analisi
o critica implica infatti necessariamente il ricorso a pill o meno espliciti
postulati teorici.[...] Un’interpretazione semiotica usa il meccanismo de-
scrittivo della semiotica per costruirsi una lesfura di una particolare opera”
(p. 4) e tale lettura appartiene sia al campo dell’analisi che a quello della
critica.

La teoria semiotica utilizzata da Agawu si basa fondamentalmente
sulla dnstmzwnc, proposta da decenm nell’amblto della sermotlca musicale,
semantica). La distinzione viene fatta risalire 2 Roman J akobson secondo il
quale la semiosi introversiva— nettamente prevalente in campo musicale —
si basa sui rapporti interni alla struttura sintattica della musica: in altri termini
su elementi sonori che, nel flusso musicale, ne richiamano “retrospettiva-
mente” alcuni gia sentiti e ne anticipano “prospettivamente” altri che
dovranno presentarsi; al contrario, la semiosi estroversiva (dominante in
poesia, ma non in musica) si basa su riferimenti al mondo esterno. In altri
termini I’endosemantica, o semiosi introversiva, ha come oggetto il senso
che scaturisce dal gioco reciproco delle forme, 1’ altra presuppone invece che
la musica possa (come la poesia) riferirsi aimmagini del mondo esterno. Due
capitoli del libro di Agawu sono dedicati rispettivamente all’una e all’altra
~ di queste forme di semiosi.

La semiosi estroversiva & concepita perd dall’autore in un modo del
tutto particolare. L’esempio (commentato alle pp. 42-44) del Grave
introduttivo dalla cosiddetta Sonata Patetica op. 13 per pianoforte di
Beethoven, pud illustrare questa concezione. La sonata si apre con un
accordo di do minore contenente molte duplicazioni di note nel registro grave
e successivamente procede con un frammento a ritmo puntato. Si tratta di
andamenti che Agawu considera derivati dallo stile dell’Ouverture francese.
Tuttavia il frammento iniziale viene ripetuto pill volte e sempre viene
bruscamente interrotto, e questo non & certo un procedimento da Ouverture
francese..ll gusto per le brusche interruzioni e per gli accordi di settima
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diminuita, che qui abbondano, & piuttosto riferibile a un altro contesto
stilistico, anch’esso ben noto a Beethoven e ai suoi contemporanei: quellodel
cosiddetto “stile sentimentale” (Empfindsamer Stil) diffuso in Germania del
Nord all’epoca dello Sturm und Drang. Poco pil avanti, a batt. 4 , la
ripetizione del moduloiniziale cessa per lasciare spazio a un passo virtuosistico
in sessantaquattresimi, a una sorta di cadenza, tipica dello stile brillante del
concerto. A batt. 5 il tema iniziale riprende, ma con un andamento del tutto
diverso: & eseguito infatti per ottave dalla mano destra, come una sorta di
melodia spiegata, ed & accompagnato da accordi ribattuti della mano sinistra,
tipici degli accompagnamenti al canto. Siamo a un nuovo riferimento, ad
andamenti noti agli ascoltatori dell’epoca: in questo caso allo stile “cantabile”.
L’ analisi prosegue, ma noi possiamo fermarci a questa quinta battuta, perché
abbiamo ormai tutti gli elementi per capire cid che Agawu chiama topic.

1l termine & traducibile in italiano come “soggetto, argomento del
discorso”, in altri termini & “cid di cui la musica ci parla E ce ne parla
evocando, all’interno del proprio contesto, ¢ ‘altre musiche” capaci di creare
riferimenti espressivi che (come la musica turca o quella dello Sturm und
Drang) sono facilmente interpretabili da parte degli ascoltatori. Una delle
caratteristiche pil singolari dello stile classico sembra essere dunque la
presenza continua di questo intreccio di “argomenti”. Sulla quale tuttavia
Agawu non & il primo studioso ad attirare I’attenzione: egli cita infatti a
questo proposito Classic Music di L.Ratner (New York1980) e Rhythmic
Gesture in Mozart di W.J.Allanbrook (Chicago 1983) come suoi illustri
antecedenti.

La teoria deg___gomentl non & neppure un’invenzione specifica
della muswologla dei nostri anni: trova anzi le sue ragioni e le sue basi nella
stessa teoria musicale settecentesca. Le formulazioni antiche non sono cosi
chiare come quelle di oggi, ma gli antichi teorici (Quantz, Koch, Burney,
Tiirk, Galeazzi e altri) distinguono pur sempre diversi “stili”, intendendo con
questo termine sia gli stili nazionali (italiano, francese, tedesco), sia le
caratteristiche proprie di un determinato genere (da camera, sacro ecc.), sia
gli stili legati alle classi sociali (alti o plebei), o quelli legati all’uso di certi
strumenti. E a queste distinzioni fra stili aggiungono anche considerazioni
sulle “misture” di stili, che vengono particolarmente apprezzate per la loro
espressivita. Per Tiirk, ad esempio, la sonata ¢, come I’ode in letteratura, il
luogo prediletto delle mescolanze stilistiche.

Per precisare meglio il concetto di fopic diremo che, nella prospettiva
proposta dall’autore, cid che lui chiama “argomento” & un significante (cioé
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una costruzione strutturale caratterizzata da particolari e ben riconoscibili
aspetti ritmici, timbrici, armonici, melodici, ecc.) che rinvia a un significato
(esterno al testo) che noi oggi possiamo designare per mezzo di una etichetta
storiografica (p. es. Ouverture francese). Per percepire questa connessione
significante/significato occorre una specifica competenza del vocabolario
stilistico dell’epoca, competenza che gli autori (listener oriented, come
prima abbiamo detto) solitamente attribuivano al proprio pubblico e che oggi
pud essere musicologicamente ricostruita. Perché un argomento possa
venire ipotizzato come esistente occorre dunque che non sia un unicum,
presente inun solo brano o autore, ma che faccia parte del patrimonio comune
delle competenze dell’epoca e che quindi si ritrovi in piil autori diversi. In
questo senso & possibile descrivere una sorta di Universo degli argomenti
dello stile classico. A P 30 viene offerto infatti-un elenco di 27 etichette
alcune delle quah sono rlferxte a danze (bourrée, gavotta, mmuetto,
sarabanda.. .), altre apamcolan d1d amcolazmne formale (aria, cadenza,
fanfara, recitativo, opera buffa...), a]tre ancora" a caratteristiche regionali
(Ouverture francese, musica turca, animazione alla Mannhelm) altre a
definizioni di stile (brillante, cantabile, severo, di caccia, sentimentale ...). Si
tratta di un elenco continuamente espandibile, via via che le ricerche
condurranno alla definizione di altri accettabili “argomenti”.

Ogni brano musicale dell’epoca pud contenere uno o pii: argomenti,
in successione o anche in sovrapposizione. Non sempre sono definibili limiti
precisi fraun argomento e I’altro: il precedente pud non avere una chiara fine
e il successivo pud non avere un chiaro inizio, uno pud espandersi per un
intero brano, un altro pud essere solo fuggevolmente accennato. Teorica-
mente & possibile anche immaginare un brano come totalmente esauribile in
una serie di argomenti. Dj fatto tuttavia in ogni brano, forse anche in ragione
di carenze nella nostra attuale capacita analitica, esistono aree per cosi dire
grige, o neutre nelle quali un argomento specifico non pud essere identifica-
to. Inoltre si pud anche le argomenti presenn in un brano

possano dar Iuogo, variamente interagendo fra loro all’ mterpretazmne di

uW_a_ (plov), basata su una loro . segreta coerenza interna. Ad
esempio, per quanto riguarda il Grave iniziale della 1 Patetica, Agawu nota
come si tratti di argomenti solo vagamente accennati] mterpretablh per
allusione, senza precisazioni ben definite, in forte contrasto fra loro. La sua
idea & che Beethoven, anziché fare appello qui a un contesto apertamente
“pubblico”, si riferisca piuttosto all’ew di fantasie interiori, a un
discorso accentuatamente privato, a mescolanze che presagiscono la

sensibilita romantica.
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Va infine ricordato un ultimo importante aspetto della semiosi
estroversiva, che rappresenta anche il suo massimo limite dal punto di vista
analitico: “I’espressione — afferma I’autore a p. 131 — non ha sintassi. I
vuoti lasciati dall’identificazione degli argomenti richiedono di mettere in
campo un’altra dimensione in cui I’elemento temporale, che indubbiamente
¢ D’attributo principale della musica, occupi lo spazio centrale”. In altri
termini, la semiosi estroversiva rende conto dell’esistenza di argomenti di cui
la musica “parla”, ma non sa rendere conto della dinamica interna con cui
questi argomenti si rinviano I’un 1’ altro, del gioco di sospensioni e attese che
¢ tipico della sintassi musicale. Essa dunque ha bisogno di integrarsi con la
semiosi introversiva, con ’analisi delle strutture, perché Tottica specifica
della musica — che & 1a sua capacita di organizzare il tempo — possa essere
messa in rilievo nel modo dovuto.

Come per il modello estroverglﬂ)_ fmche_,'g_ello introversivo
I’autore cerca anzitutto basi storiche nei teorici del Settecento. In particolare
le trova nei principi della retorica cosicome sono stati formulati da Mattheson
nel 1739. Per Mattheson la struttura normativa di una buona composizione
(egli pensa soprattutto a una buona composizione vocale, ma il modello &
estendibile) comprende: Exordium (dove si espongono e si anticipanole idee
che verranno successivamente svolte), Narratio (che nei brani vocali inizia
con I’esposizione del testo verbale), Propositio (che indica I’elaborazione
delle idee esposte precedentemente), Cﬁfyggt_gg (che introduce le necessarie
sfide allo status quo), Confirmatio (che riafferma i principi argomentativi
dominanti) Peroratio (che coincide con le ripetizioni necessarie nelle clau-
sole finali). D

Questo schema viene ritenuto particolarmente importante anzitutto
perché anticipa il principio organicistico della composizione intesa come un

tutto coerente e poi perché basa la struttura compositiva su funzioni specifi-
che affidate ai suoi costituenti. Semplificando lo schema di Mattheson
P’autore vi identifica ca_soprattutto costi costituenti_con funzione d’inizio, con
funzione di svnluppo (propositio, confutatio) e con funzxone di conclusmne
(conﬁnﬁﬁxb peroratio). Questa fondamentale tripartizione, una volta tra-
dotta in termini specificamente analitici, non & molto lontana na dagli sgt}pnu
dell’ organicismo schenkeriano che fanno coincidere Iinizio di una compo-
sizione tonale con Io schema armonico-contrappuntistico I/3, il centro con i
prolungamenti di dominante (V/2) e Ia fine con il raggiungimento armonico
¢ melodico della tonica (I/1) (nella formula il numero romano coincide
ovviamente con la fondamentale dell’accordo e il numero arabo dopolabarra
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corrisponde alla nota melodica dominante in quel momento — secondo la
teoria dei prolungamenti di Schenker). Cid che Mattheson espone in termini
di funzioni retoriche le teorie analitiche moderne espongono dunque in
termini di strutture, ma anche nei pi “astratti” analisti di oggi le strutture
continuano a possedere tracce di quelle antiche funzioni.

Sulla base di questo ragionamento Agawu propone un suo modello di
metodo analitico (anch’esso ispirato a concezioni gia esposte da Ratner nel
libro citato) che chiama modello “inizio-centro-fine”. Nelle musiche di stile
classico il modello si configura come segue. Inizio: ispirandosi alla critica
letteraria (E.Said, Beginning: Intention and Method, New York1975) I’au-
tore afferma che I’inizio & il momento in cui I’artista si stacca da tutte le altre
opere esistenti perché deve stabilire con esse una relazione di antagonismo
o di continuitd: quando ad esempio un compositore scrive un quartetto &
obbligato a stabilire una relazione con altri quartetti, propri o altrui. Ma
I’inizio & anche qualche cosa su cui si ritornera dopo, e per questo deve essere
ben identificabile. Nello stile classico I’inizio & poi di norma, anche se non
sempre, “staccabile” da quel che segue: & un periodo (8-12 battute) con un
movimento armonico (I-V-I) e melodico (3-2-1) interno che gli conferisce
una sorta di autonomia: & come una riproduzione in miniatura della forma
globale:@;?r : & “aperto” da entrambi i lati (mentre P’inizio & aperto solo
inavanti e la fine solo all’indietro). Per di pid, dal punto di vista tematico non
ha la caratteristica di offrire un’idea ben definita e conclusa e dal punto di
vista armonico si presenta come un movimento continuo, anche organizzato
secondo logica (p.es. su giri di quinte), ma mai fisso e stabile.ffiﬁ?/: e
caratterizzata da due componenti, una sintattica (il passaggio cadenzale V/
2 -1/1) e una retorica (ripetizioni con funzione di conferma finale).

Ciascuno dei tre elementi della struttura non solo possiede le descritte
funzioni, ma possiede anche un formulario sintattico che le organizzain modi
ben riconoscibili e non intersostituibili. Questo rende possibile pericompo-
sitori giocare talvolta creativamente con questi codici il cui possesso essi
presuppongono nei propri ascoltatori: cid avviene ad esempio quando
evidenti gesti di chiusura si presentano paradossalmente (come avviene
talora in Haydn e in Beethoven) all’inizio di una composizione. Come esiste
un Universo di Argomenti esiste dunque parallelamente un Universo di
Strutture, la cui semiosi si esercita all’interno di una singola composizione
(appunto semiosi introversiva) come sistema di “richiami” fra parti dotate di
funzioni diverse.

La teoria schenkeriana & fondamentalmente organicistica e rende
conto della coerenza interna di un brano, cosi come del gioco delle gerarchie
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strutturali fra livello locale e livello generale, ma rischia di sottovalutare gli
elementi di contrasto e conflitto che, come insegna Rosen nel suo Lo stile
classico, sono essenziali nella concezione musicale dell’epoca. Il modello di
iEMica Inizio-Centro-Fine & compatibile con I’analisi
schenkeriana, non contraddice i suoi presupposti organicistici, manearticola
m&%i&%&ﬁpﬁ@?ﬁ?ﬁ’&ﬁ pud essere presente a livello
globale cosi come a livelli intermedi e minimi (ad esempio ancl}e in una
singola frase). Tuttavia non pare che possa essere applicato in fnodo
rigorosamentre ricorsivo, ovverossia uno schema I-C-F applicato all"mter.a
composizione non pud essere totalmente ridotto, senza lasciare spa21‘ vuotx\,
a pill schemi di livello intermedio, né un I-C-F di livello intermedio pud
essere totalmente “riempito” da altri I-C-F di livello minore. Esistono anche
qui spazi grigi o neutri. ' o

Per quanto riguarda i rapporti fra semiosi estroversiva e semiosi
introversiva, ossia frail sistema degli “argomenti” e il sistema della struttura
retorica Inizio-Centro-Fine, non vige nello stile classico, secondo la teoria di
Agawu, una precisa regola di interazione . Le modalita di rapporto. frai dl'le
sistemi sono quanto mai imprevedibili e elastiche e lasciano ampio spazio
all’interpretazione critica dei musicologi. Esempi di interpretazione di testi
classici basati su questo metodo di analisi sono ampiamente offerti da p. 80
ap. 126, nei tre capitoli centrali del volume che analizzano rispettivamente
il primo movimento di tre composizioni camerisiche di Mozart (Quintetto
per archi in do maggiore K 515) di Haydn (Quartetto in re minore op. 76 n.2)
e di Beethoven (Quartetto in la minore op. 132).

Mario Baroni
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Critica dell’analisi e analisi della critica

L.Kramer, “Haydn’s chaos, Schenker’s order; or hermeneutics and musical
analysis: can they mix?”

S.Burnham, “The criticism of analysis and the analysis of criticism”
L.Kramer, “Criticizing criticism and analyzing analysis”,

19th Century Music,vol.XVIn.1, 1992, pp.3-17(il primo articolo di Kramer),
70-79. (la risposta di Burnham e la successiva replica di Kramer)

Attraverso i tre interventi, i due autori svolgono con qualche accento
polemico il delicato argomento dei rapporti tra analisi ed ermeneutica
all’interno degli studi musicali.

Nel primo articolo, quello pil corposo, Kramer 1 propone di gettare un

ponte tra e ermeneutlca (equ1valente del crmc:sm anglosassone), e analisi
musxcale rimettendo i in discussione alcune prerogatlve di quest’ultima. Da
una prospettiva postmodema, Iautore critica quella posizione di “autorita
epistemologica” che I’analisi musicale occupae che le deriva dall’equivalen-
za, tutta da dimostrare, tra oggettivita delle regole e autenticita dei risultati.
Per Kramer le strutture profonde dell’ opera che I’analisi giunge ad indivi-
duare si presentano senza alcuna caratterizzazione significativa, sono cio&
neutrali e rimangono tali per garantire, secondo una visione ancora positivista,
I'oggettivita e la generale validitd della teoria (si pensi al modello
schenkeriano).

Ivari metodi analitici che considerano prioritarie le relazioni sintattiche
tra gli elementi costitutivi di un-brano raramente ricercano significati e
spnegazmm in altri ambiti del sapere. Questa-&-dunque una conoscenza

“autoriflessiva”, nel senso che I'immagine dell’opera ricavata dall’analisi
soddisfa le 1 regole stesse del modello analitico; secondo Kramer, questa
circolaritd non appare chiaramente nel percorso analitico e nei risultati
dell’analisi.

La prospet_gyg ‘ermeneutica & diametralmente opposta; il contesto
storico culturale e sociale, e la considerazione di altre branche del sapere,
sono elementi dai quali il lavoro del critico che indaghi I’opera nei suoi
collegamenti e rimandi all’“extramusicale” non pud prescindere. Soggetti-
vitd, interpretazione, parzialith e relazione con 1’esterno caratterizzano i
risultati della critica, senza per questo renderli meno rigorosi e attendibili di
quellidell’analisi. E’ vero comunque che I ermeneuticanon ha dimostrato un

grosso 1nteresse - per I'astrazione teorica e per il rigore metodologlco
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Nell’unione di analisi ed ermeneutica Kramer vede dei vantaggi
soprattutto per la prima. Diverrebbe infatti esplicita, e per questo non pid
fuorviante, la circolarith congenita ad ogni modello analitico e si rimettereb-
be in discussione la prioritd epistemologica dell’analisi. Il concetto di
“autoritd” non avrebbe pill una collocazione definitiva, ma varierebbe di
volta in volta. La critica invece potrebbe contare su basi teoriche piil solide.

Per esemplificare Kramer parte dai limiti dell’analisi schenkeriana
della “Rappresentazione del Caos” che apre 1’oratorio La Creazione di
Haydn, in cui significativi eventi superficiali vengono neutralizzati ai livelli
profondi. L’autore non contesta lo schema schenkeriano, ma propone

e s
un’intepretazione ermeneutica dei livelli strutturali pid profondi alla luce

dMom teligiose filosofiche ed estetiche dell’epoca a del composxto—

TE. Smtetlcamente Ia “Rappresentazione del Caos” & per Kramer una

rappresentazione ordinata del “disordine”; I'Ursatz e la  struttura ci ciclica che
Kramer evidenzia nella composmone, delimitano uno spazm tqnale entro il
quale il “disordine”, percepibile in superﬁcxe nei salti melodici piuttosto
ampi, nelle alternanze tra mag giore ¢ minore e nei repentini dislivelli timbrici
e dinamici, viene razionalmente contenuto. Proprio questa concezione di una
legge, naturale o divina, che sovrasta e delimita & cid che rende possibile la
rappresentazione del Caos primordiale nella cultura razionalista e non
completamente laica di Haydn, dove Iaspirazione principale era il dominio
della ragione e dell’ordine sul mondo.

In tal modo lo schema schenkeriano profondo, non pil neutro ma
caricato di significati che lo connettono strettamente alla superficie, non & pilt
un limite al lavoro critico, ma diventa uno stimolo ulteriore all’interpretazione.

Con la sua replica, poche pagine piil avanti, Burnham da una parte
contesta il metodo analitico usato da Kramer, e dall’altra coglie I’occasione
per approfondire il problema della necessita di nuovi approcci alla musica
ritenendo sostanzialmente ingenua e poco innovativa la proposta di Kramer.

In generale, la musicologia mantiene un legame troppo stretto con
sistemazioni teoriche “accademiche”. Cid impedisce I'introduzione di nuo-
ve categorie di analisi, diverse da quelle elencate nei manuali di teoria e
pedagogia musicale, tanto che oggi un’esperienza musicale viene elaborata
nel lavoro dell’analista e del critico con parametri cognitivi sostanzialmente
simili.

Per Burnham il saggio di Kramer ne & un esempio. Quest’ultimo
infatti, volendo confutare la posizione di “autorita” dell’analisi, ne utilizza
i risultati nella maniera pid acritica confondendo cid che & il frutto di un
pensiero sulla musica (ciod un’interpretazione), con I’oggetto musicale
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stesso (il Mittelgrund non equivale al testo musicale), il che significa conside-
rare lo schema schenkeriano oggettivo e reale. Kramer, quindi, non d rilievo
a quanto di ideologico e storicamente determinato c’& nell’analisi di Schenker
(a questo proposito cfr. Bent su Rivista Italiana di Musicologia 1991,1, e il
nostro articolo su “Supplemento Analisi” in Musica/Realts 1992 n.38), ma
assume tale modello come una “autoritd epistemologica”. )

Questo errore nasconde, secondo Burnham, un problema pill generale:
la difficolth degli studiosi a rinunciare agli schemi teorico-sintattici. E” infatti
opinione comune ritenere che tali approcci offrano una garanzia di maggior
rigore nello studio di una composizione. Kramer si appropria di Schenker per
avvalorare maggiormente le proprie conclusioni, nella convinzione che inter-
pretando ermeneuticamente i livelli strutturali profondi egli possa portare il suo
ragionamento al cuore della composizione, a cid che & “veramente musicale”.
Cosi, perd, non si esce dai limiti dell’accademismo, ma, al contrario, si arriva
a far coincidere I’esperienza musicale con le categorie teoriche.

Le domande che I’autore pone sono poco incoraggianti: se questa & la
situazione prima di pensare e proporre nuove strade, che non sono poi cosi
nuove, non dovremmo mettere profondamente in discussione il nostro modo di
condurre ogni discorso sulla musica? E abbiamo gli strumenti teorici per farlo?

Labreve risposta di Kramer & sicuramente pitottimista. Gli ostacoli che
sovrastano la mediazione tra analisi ed ermeneutica sono momenti costruttivi
e non delle impasses per gli studi musicali.

Egli riafferma in primo luogo la neutralitd delle strutture profonde
(quelle schenkeriane rappresentano modalita di ascolto del brano), che neces-
sitano di essere interpretate, o meglio “animate”, con giudizi qualitativi; in
secondo luogo, sottolinea che sono i pensieri, le interpretazioni e le tradizioni

culturalmente e storicamente determinate a creare, anche retrospettivamente,
I"opera musicale (che di per sé non esiste), e che proprio in questo atto
interpretativo risiede I’elemento musicale.

Se & vero che non abbiamo ancora un modelio epistemologico che possa
rispondere positivamente alle domande di Burnham, & pur vero che far
incontrare I’analisi con un’ermeneutica pill rigorosa fondata sul confronto di
elementiestetici sociali e culturali, come viene propostoda Kramer, rappresenta
un tentativo per dinamizzare i rapporti tra discipline diverse senza vincolarle a
priorita gia stabilite, ed apre la strada a un piu diretto e libero approccio alla
musica stessa.

Giuliano Goldwurm
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Discorsivita e intuizione

A Eichhorn, “Diskursivitit und Intuition als polare Formen Musikalischen
Denkens”, Archiv fiir Musikwissenschaft, 1992, n.4, pp.282-300.

Questo articolo offre un’occasione non usuale per riflettere su alcuni
fondamenti dell’attivitd analitica, messi in relazione con un pil generale
“pensiero sulla musica” (o “della musica”), e quindi con altri tipi di approccio.
all’esperienza musicale. Dunque: Discorsivita e intuizione come p{;lf
categoriali del pensiero musicale. Nell’ Introduzione vengono impostati i
termini di questa “polarita”:

Quando I’ osservatore si pone di fronte aun quadro e su di lui agisce per laprima volta
I’impressione di quel quadro, la componente intuitiva del.le'x percezione prevale su
ogni altra. L’ osservatore cerca di percepire tutti i particolari in una visione complesj
siva, ciog nella loro contemporaneitd. Appena I’osservatore si rivolge verso i
particolari, egli si sposta dal piano intuitivo della percezione a quello anahtlf:o—
discorsivo. A cui si collega un cambiamento anche sul piano della temporahtéf
mentre la temporalitd soggettiva in un certo senso non & attiva nel caso di
un’osservazione intuitiva, i singoli dettagli pittorici possono essere OSSCI.'V&l.tl so'lc?
uno dopo I’altro. Percid una percezione analitico-concettuale dei dettagli pltt?flCl
mette in gioco una componente di processualita temporale.. Questg successione
temporale & caratterizzata, nel pensiero e nella parola umani, dalla discorsivita.

Inizia qui un excursus dell’autore attraverso le diverse posizioni
filosofiche che hanno privilegiato or questa or quell’altra component_e della
percezione. E si accenna, in conclusione, ai pil recenti r?sultatl d.ellz'l
fisiologia del cervello: I’emisfero sinistro sarebbe la sede dell'e informazioni
“verbali, logico-analitiche”, mentre 1’emisfero destro presiederebbe alle
attivitd “atemporali, complessive ed emozionali”. .

Segue un paragrafo intitolato Intreccio strutturale e discorso musica-
le in Haydn. Traduco un poco eccentricamente “durchbrochene Arbelt’j con
“intreccio strutturale”, perché I’autore usa questo concetto nel quadro di una
concezione “analitica” della scrittura musicale nel periodo classico.

Guido Adler (1911, Der Stil in der Musik) descrisse I’intreccio stnllttural‘e come una
segmentazione della linea melodica principale in parti e in segmentl: partie s'egmentl
vengono distribuiti in rapida successione su tutta I’estensione della partitura dal
registro pill acuto a quello pi grave. Mentre Adler sottolinea come la ripartizione
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spaziale della linea melodica esalti la coerenza del discorso musicale, in Riemann
(1914, Vorwort zur Mannheimer Kammermusik des 18. Jahrhunderts) assume una
valenza velatamente sociologica, quando egli dice che nessuna voce emerge con un
ruolo melodico di comando, ma “tutte le voci collaborano concordemente alla
costruzione di un’unitaria creazione tematica”. Si consideri che Riemann e Adler
collocano negli anni Ottanta del X VIII sec. la compiuta esplicazione dell’intreccio
strutturale, in un decennio alla fine del quale si sarebbe collocata la proclamazione di
“Liberta, Uguaglianza, Fraternita”; per cui non sembra certo sbagliato vedere, in
questa uguale dignita delle singole voci della struttura musicale, un rispecchiamento
delle tendenze sociali in atto.

Gia nell’anno 1900 Adolf Sandberger aveva usato il concetto di “elaborazione
motivica” (motivische Arbeit) nel suo studio pionieristico sul Quartetto d’archi
(1900, Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartetts): con tale locuzione egli
indicava una tecnica compositiva tipica dei Quartetti russi di Haydn. Sebbene i due
concetti si rafforzino unendosi (“elaborazione motivica intrecciata” (durchbrochene
motivische Arbeit)), non deve sfuggire che I’espressione “intreccio strutturale” si
riferisce ad una tecnica compositiva basata su una distribuzione spaziale del divenire
musicale, mentre “claborazione motivica intrecciata” si riferisce ad una sequenza
temporale.

Nella metafora della “conversazione tra quattro persone”, che fu usata per la prima
volta da Johann Friedrich Reichardt (1773) e che gia intorno al 1800 era un topos
diffuso, si intrecciano I'un I"altro I’aspetto spaziale e quello temporale. La ripartizio-
ne spaziale vien data dalla diversa collocazione dei conversatori, lo svolgimento
temporale nasce dall’immagine di una conversazione o di un “discorso”, come
Goethe lo chiamo (lettera a Zelter del 9.11.1829). 11 discorso musicale soggiace alle
stesse condizioni del discorso parlato; si basa su uno sviluppo logico, successivo di
un pensiero (musicale). L’elaborazione tematico-motivica funge da guida a questa
consequenzialitd temporale.

Prendendo I’esempio dew che vengono assunti a modello
di questo procedimento compositivo, il discorso musicale viene colto nella sua
essenza secondo un principio di riduzione analitica. Nel corso dello sviluppo, cio2,
viene scomposto il materiale tematico presentato nell’esposizione nella sua forma pid
semplice. Il discorso musicale, percid, appare come una successiva riduzione dalla
complessita alla semplicita. [...] Lo svolgersi del discorso pud cosi essere interpretato
come un movimento progressivo verso la luminosit3, verso la chiarezza.

Segue un paragrafointitolato Richard Wagner: elaborazione tematico-
motivica come sintesi. Eccone i punti salienti:

In opposizione al processo analitico-discorsivo di Haydn pud essere indicata la
concezione intuitivo-sinteticache Wagner ebbe dell’elaborazione tematica: “intuitivo”
¢ il tipo di ricezione ch’egli pretende dall’ascoltatore ¢ “sintetico” & il suo specifico
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metodo di composizione. Mentre il procedimento discorsivo di Haydn passa dalla
complessita (il tema) alla semplicita (ladissociazione motivica), il pensiero compositivo
di Wagner segue il procedimento inverso dalla semplicita alla complessita: singoli
motivi si condensano in un melodia complessa, che “ attraversa tutta 1’opera come un
flusso (Strom) ininterrotto”. Wagner credette di poter rintracciare questa concezione
per la prima volta nelle Sinfonie di Beethoven, di cui si dichiarava erede. Beethoven
collocava all’inizio una figura tematica che era gia una perfetta e compiuta immagine
della composizione.

[...] Wagner chiamava questo procedimento “esplicitazione dell’atto di nascita della
melodia”. La concezione wagneriana & a sua volta improntata alla sua personale
tecnica di musicista-drammaturgo, che espone all’inizio come prima cosa, senza
collegamenti tra loro, i Leitmotive e li pone poco per volta in “relazione reciproca”.
[...1 L “infinitd” (Unendlichkeit), che Wagner attribui alla “melodia orchestrale” di
Beethoven, trova la sua esplicazione in un flusso tematico-motivico continuo, che
viene governato dalla “variazione sviluppante” (entwickelnde Variation). 1 fonda-
menti del pensiero compositivo di Wagner provengono dail’angolo visuale di
un’estetica della percezione. Il “Dramma” dovrebbe agire intnitivamente sullo
spettatore, in modo tale che “ ogni arbitrariariflessione gli sirisolva in una sensazione
puramente umana (reine menlische Gefiihl)”. Percid la conseguente “integrazione
drammatica” dello spettatore, che viene promosso a co-creatore necessario dell’ opera
d’arte, sta in netta contrapposizione con la concezione precedente di un ascoltatore
che segua il discorso musicale di quattro “intelligenti persone” (come Goethe si era

espresso a proposito del Quartetto d’archi).

Di questa concezione dell’ascolto musicale & significativa metafora,
secondo Andreas Eichhorn, la “melodia del bosco” (Waldesmelodie), 1a cui
forza incantatoria viene indicata dallo stesso Wagner (1860, Zukunftmusik)
come una grande onda che travolge la possibilitd stessa d’intendere le
singole, numerosissime voci:

La metafora della Waldesmelodie chiarisce che la tecnica wagneriana dello sviluppo
motivico e della concatenazione melodica & chiamata ad operare una continua
concentrazione, cio¢ una crescente complessita della scrittura musicale. Dal punto di
vista percettivo cid significa per 1’ascoltatore un continuo accrescimento di singole
stimolazioni nell’unit di tempo: €, alla fine, lo aspetta una sopraffazione percettiva
[...]. T1 tessuto polifonico (polyphone Gewebe) in cui si condensano complesse
sovrapposizioi di diversi piani sonori viene ricondotto intuitivamente dall’ascoltato-
re a una melodia complessiva (Gesamtmelodie). In altre parole: la stratificazione
verticale viene ascoltata come un’esaltazione espressiva della linea melodica[...] Un
simile ascoltatore, che Nietsche chiamd nella Nascita della tragedia “ascoltatore
estetico”, svolse per Wagner il ruolo di “co-creatore necessario” [...] E quando
un’annotazione nei Diari di Cosima riferisce della convinzione di Wagner che una
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versione cantata dei 24 Preludi dal primo volume del Clavicembalo ben temperato
avrebbe potuto portare in evidenza la loro espressivitd, diviene chiara anche qui la
concezione musicale dell’ascolto come riconduzione delle diverse voci al piano della
singola linea melodica.

11 paragrafo successivo si intitola Utopie per una sala da concerto. Vi
sidiscutedi alcuni progetti di salada concertoispirati dall’estetica wagneriana.
Nel 1907 il progetto di Ernst Haiger riguardd una “Sala tedesca per concerti
sinfonici”, che sarebbe dovuta sorgere a Stoccarda, dove I’ orchestra avrebbe
dovuto essere invisibile in funzione di un’esperienza “liberata da ogni
esterioritd, illuminata dall’interiorita e dalla religiosita”:

Questo obiettivo sarebbe stato raggiunto anche con un tipo di spazialitd simile a
quello di una cattedrale e dali’oscuramento della sala durante il concerto. [...] I suoni
dei singoli strumenti, provenienti da un’orchestra invisibile, si confondono in un
suono complessivo. L’ascoltatore non pud pii localizzare i singoli suoni e Ieffetto
spaziale dei diversi piani motivici viene portato sul piano di un flusso melodico
lineare.

[...]1I fatto che Igor Stravinskij si pronunciasse a favore della visibilita del gestodegli
esecutori, mostra in modo esemplare che la sua riflessione estetica si allontand da
quella del tardo Ottocento e che si avvicind maggiormente, da questo punto di vista,
a quella del Settecento.

Un altro paragrafo contrappone la categoria della “chiarezza”
(Klarheit) a quella della “trasparenza” (Deutlichkeit). La prima, secondo
Sulzer (Allgemeine Theorie der Schinen Kiinste), & in funzione di una
esperienza musicale complessiva; la seconda di una percezione “discorsiva”
e “analitica”. Viene citata anche la distinzione di Gustav Schilling (1843,
Musikalische Dynamik oder die Lehre vom Vortrage) tra “trasparenza
estensiva”, intesa come capacitd di cogliere i particolari, e “trasparenza
intensiva”, come capacita di cogliere1’essenza unitaria e profonda dell’ opera
musicale.

A queste differenti estetiche vengono anche riferite le diverse scuole
pianistiche ottocentesche: quella risalente a Beethoven e continuata da
Czemy, tutta tesa all’unitarieta dell’idea interpretativa; e quella dii Hummel,
tutta tesa alla massima evidenza del particolare. E cosi pure per differenti
“scuole” di direttori d’orchestra.

Il penultimo paragrafo (Adolf Bernhard Marx und die Werkidee)
approfondisce, sulla scorta del grande teorico della musica romantica, il
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rapporto tra I’attivita analitica, che Marx considerava come appartenen.te atfl
unlivello di approccio in sé incompleto, e un ulteriore livello “ermeneutl.co g
il quale, sulla base di tutte le distinzioni, le articolazioni e le segmentazioni,
mira a ricostituire I’idea unitaria profonda (die innere Einheit) che rende
funzionali e significativi tutti i particolari e i differenti aspetti dell"‘ol?era".

L’ultimo breve paragrafo chiarisce, infine, come il passaggio tra
I’Ottocento e il Novecento, tra gli altri documentato da Mahler e da
Schoenberg, si coglie anche dal riaffermarsi dell’attitudine analitica su
quella sintetica: con quanto di problematico cid comportd e compm:ta nei
confronti dell’idea stessa di “opera d’arte” (Kunstwerk) e nei confronti della
stessa sostanza dell’esperienza musicale.

Guido Salvetti
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Sulla scientificita della musicologia

N.Glico, “Uber die Wissenschaftlichkeit der Musikwissenschaft: die Analyse
als ihrer Gewihrleistung (mit besonderer Beriicksichtigung der Analyse
Neuer Musik)”

[Sulla scientificita della musicologia: I’analisi come garanzia (con partico-
lare riguardo alla musica contemporanea)]

International Review of the Aesthetics and Sociology of Music, vol.23, n.2,
1992, pp.189-206.

Il saggio siapre conuna wggec_ht_ che funge da motivo
propulsore alla riflessione:“L’analisi musicale costituisce 1" attivita di punta
dell’odierna p}usicqlggig..i’mtenere distinta una disposizione
all’analisi tecnica da quella di tipo musicologico. Per cid che riguarda la
musica occidentale (e perfino quella pil recente) & necessario riflettere sul
rapporto fra I’opera musicale e la scrittura, per mezzo della quale nella
maggior parte dei casi essa giunge all’analista, cio® chiedersi quanto la
scrittura trattenga del senso dell’ opera. Esistono presupposti analitici anche
nei percorsi contrari: come si traduce in segni grafici I’opera ascoltata (la
pratica del “dettato” o la trascrizione da nastro) e come si possa notare senza
perdite un’idea musicale in partitura. Per tutte queste attivita “professionali”
& necessaria una predisposizione all’analisi, che perd in questo caso non &
intesa come scienza, ma come uno strumento dell’insegnamento scolastico.
Nellariflessione di Eggebrecht il binomio senso/contenuto appare collegato
alla coppia analisi/interpretazione: “E’ indispensabile che le opinioni e i
giudizi sulla musica, il senso della musica [...], e il suo contenuto — che
risulta dal senso—, siano verificati nella musica stessa [...] nella
concretizzazione e individuazione di materiale e tecnica nell’ambito della
struttura musicale [...]”. Per fare cid & necessario un altro tipo di analisi, che
qui viene definita “musicologica” e che si differenzia dalla prima in quanto
non & normativa e propedeutica, bensi ricerca proprio quelle infrazioni alla
norma che definiscono I’unicita dell’opera.

L’ analisi —si sente dire— tenta di rendere razionale la musica, che
& per sua natura irrazionale. Ma coloro che guardano I’analisi con sospetto
per via di questa pretesa irrazionalita della musica, non considerano quanto
vi sia di razionale e pratico nel processo compositivo. La cosi detta irrazio-
nalita del.]a musica non & che la necessaria conseguenza del passaggio da una
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norma astratta alla sua concretizzazione ed individuazione, passaggio che
lascia aperta 1’opera definitiva alle sue diverse interpretazioni, anche anali-
tiche. Senza questo tipo di “irrazionalit3” la musica non esistcrebt?e. Resta
perd un problema: pud I’analista trarre dalla pagina scritta una .vis3one cosi
ampia dell’ opera da comprenderne tutte le possibili interpretazioni sonore?
L’opera, come testo, & veramente, come affermava Adorno, gia tutta nella
pagina?2 '

Da pill parti si & affermato che la musica si muove fra due pf)h,' la
pagina scritta e 1’esperienza dell’ascolto, e che entrambi sono limltatl. e
insufficienti riflessi dell’essenza dell’opera. Né & dimostrabile la possibilita
di compensare la limitatezza di uno con le qualita dell’altro. L’autrice: fiel
saggio sembra propendere per 1’opportunita di iniziare il percorso analitico
dalla partitura, in quanto questa consente un approccio sincronico all’opera
che, durante I’ ascolto, si muove col tempo. Percid viene criticata la posizione
di E.Cone, secondo il quale “i migliori analisti sono quelli che hanno
I’orecchio pi sottile; le loro osservazioni rivelano come un brano di musica
debba essere ascoltato, ed anche, per conseguenza, come dovrebbe venire
suonato”. 3 Tuttavia non si pud negare che —una volta accettato il principio
che ogni opera richiede un proprio metodo analitico— ci siano casi in cui la
partenza dall’ascolto facilita il percorso analitico. )

E’ questo il parere di J.Baur nella sua analisi delle Bagatelle.’ di
Webern. Se, perd, nei brevi pezzi weberniani pud essere decisivo cogliere
con I’orecchio “il punto pid udibile” dell’opera, per potere poi da quello
risalire alle connessioni interne che ne determinano la centralit, in un brano,
ad esempio, come la Nona sinfonia di Mahler, questo approccio sarebl')cf
inopportuno, dal momento che — come sottolinea E.Ratz nell.a sua analisi
del primo tempo— in quest’opera I’analisi deve prima di tutto nlevar':’, lasua
pluridirezionalit3. Il percorso analitico all’ ascolto, sospeso com’ all’istante,
non conosce il seguito, che & comunque soltanto quello scelto dall’interprett.a.
L’analisi della partitura, invece, consente di conoscere I’opera come organi-
smo totale e di comprenderla come insieme di relazioni che legano le smgo.lt?
parti al tutto. In questo modo & possibile “prevedere” tutti [?] i possibili
percorsi dell’interpretazione sonora.

Man mano che ci si avvicina alla musica dei nostri giorni, sembra che
I’analisi basata sull’ascolto prenda il sopravvento. Gia Boulez, nella sua
famosa analisi del Sacre, rilevava i caratteri strutturali pilt propri e piﬁ.

significativi dell’opera proprio da cid che essa appariva all’a_scoltf): 1’.us0 di
piani molto contrastati e, in generale, una “scrittura globale” in cui spiccano
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la matericita degli accordi ripetuti, la violenza ritmica, la ripetitivitd melodi-
ca, tutte invenzioni che rimasero ineguagliate per i trent’anni successivi.
Se poi si volesse analizzare dalla partitura The Unanswered Question di
Charles Ives, si andrebbe contro non solo alla volonta espressa dall’autore
ne%la premessa, (al suo “programma”), ma alla natura stessa del pezzo,
p.mché i tre livelli di cui si compone non debbono compenetrarsi, bensi
rimanere tre distinti strati di contenuto.

Quando la partitura si presenta “aperta”, cio& non sufficientemente
notata, si & costretti a cominciare 1’analisi dall’ascolto e cosi si comportano
M.Tibbe con Macht fiir drei Spieler di Kagel ¢ W.Hamm con Accord di
Globokar.

Frala partitura e Iascolto ¢’& poi un percorso intermedio proposto da
Kz.arkoska e dai suoi seguaci: si tratta di stilare —dopo un ascolto meditato e
reiterato— una sorta di schizzo di partitura che descriva con metalinguaggio
analitico le strutture caratteristiche dell’opera. Uno dei pericoli pii palesi di
queto metodo & quello di ipostatizzare una particolare interpretazione del
pezzo —quella ascoltata— come se fosse I’unica possibile. E* un metodo
nd.uttivo che non guadagna nulla dal fatto di essere divulgato come “libero”
nei confronti della presunta strettezza delle analisi in partenza dalla partitura
(dell’autore).

Con grande simpatia viene descritta I’analisi di H.Lachenmann del
Canto sospeso di Nono,* un’analisi in cui convergono impressioni d’ascolto
(“I’opera si rifiuta al tradizionale ascolto melodico e lineare e spinge ad un
ascolto frammentato, puntiforme”) e rilevamenti precisi sulla partitura, il
tutto sostenuto da una profonda conoscenza della teoria e della pratica
musicale.

N Prquo perché ogni composizione richiede un particolare percorso
analitico si pud parlare di metodo e non di metodologia. Fatte salve queste
premesse, si pud dlrc che 1’anahs1 ¢ “una razwnahzzazwne dell’opera, un

verosimile assicura un accesso oblemvo e smentlﬁco ad essa” (p- 199) Nella
storia della musica non sempre questo compito ¢& stato affidato all’analisi e
cid per numerose ragioni:

. 1) perunlungo periodo la musica & stata considerata, oltre che un’arte,
unascientia ounadisciplina, oggetto distudio della Theoria, della Speculatio
e della Contemplatio;

2) la musica —intesa come attivita produttiva— si fondava sulle
norme della composizione, ciog su un sapere professionale il cui utilizzo non
poneva problemi (quanto meno ai contemporanei);
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3) la musica non & sempre stata collegata al concetto di opera, per cui
sarebbe stato problematico decidere quale fosse I’oggetto dell’ analisi.

La nascita della moderna analisi musicologica & senza dubbio colle-
gata al rafforzamento del concetto di opera, non solo di opera come oggetto,
ma come utopia di universale completezza, come ideale di composizione
integrale, come funzione del Tutto. Percid soltanto I’analisi & la logica e
necessaria chiave per scoprire in una composizione la sua qualita di “ opera”.
La crisi del concetto di opera che si & andata rafforzando lungo il ventesimo
secolo, aumenta le speranze nell’analisi. I compositori della seconda scuola
di Vienna erano particolarmente portati ad una visione analitica del compor-
re, in quanto I'analisi garantiva lo statuto dell’opera musicale. Ed anche
quando la musica si appiattisce al pitt basso grado di “notazionalitd” I’analisi
—come tipo particolare di riflessione su una musica solo vagamente accen-
nata— garantisce la musicalita di queste anti-opere.

Si & detto all’inizio che la “ricostruzione” analitica di una composi-
zione attraverso il riconoscimento dei suoi modelli normativi & soltanto il
momento iniziale dell’analisi musicologica. La ricostruzione del processo
compositivo, invece, pud diventare una parte essenziale dell’analisi. Il cosi
detto “rapporto di bottega” diventa indispensabile quando si studiano pezzi
seriali, ma a patto che la struttura seriale non resti allo stato di “materiale”,
ma venga compresa e descritta nel suo divenire opera, unica e completa.
Ricorrendo a un pensiero di Roland Barthes si introduce qui la differenza fra
opera (utopia di tutti i rapporti) e simulacro (struttura che racchiude 1’opera).
Quel tipo di analisi che si proclama “assolutamente obiettiva™ rinuncia in
partenza a ricercare 1’opera e limita se stessa ad una misurazione, spesso in
valori statistici, del suo simulacro. Questi metodi, ispirati a quelli delle

scienze naturali, non corrispondono alla natura dell’oggetto dell’analisi
musicale, e quindi modificano —riducendolo— I’oggetto stesso dell’inda-
gine. Non & possibile, in musica, rimandare ad altri la responsabilita di
scoprire il senso che si cela nei fenomeni descritti, come fanno i fisici e con
cid riaprire il fossato fra la conoscenza scientifica (oggettiva, assoluta,

universale) e I’interpretazione (soggettiva, legata ad uno scopo, spontanea).

Anzi, se costretti a scegllere diremmo che non ci interessa affatto arrivare ad
assolutizzare una “verita scientifica”. L’analisi di Stockhausen del primo
tempo del Concerto op.24 di Webern & in contrasto con I"analisi di Webern
del suo Quartetto op.28, eppure non si pud dire che I’analisi di Stockhausen
sia falsa, ma soltanto che egli vede le cose da una diversa angolazione. Percid
non concordiamo con coloro che basano la validita di un’analisi sul confron-
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to dei risultati: se diversi tipi di percorso conducono agli stessi risultati,
significa che ogni percorso & valido. Al contrario & da ricercare ogni percorso
che conduca a risultati complementari. R

~ Lautrice, come si & visto, riflette su posizioni correnti nella musicologia
tedesca di qualche decennio fa e le rilegge con Iattenzione rivolta ai
problemi dell’attualitd. E cosi conclude:“Scienza & 1a capacita di applicare il
sapere. L’ analisi musicale favorisce lariflessione sulla musica, manonostan-
te cid & esposta al sospetto di imporle qualcosa di superfluo. Questo sospetto
& una conseguenza dell’incapacita di muoversi nella complessita del sapere
sulla musica. Ma all’analisi che si fonda su una solida dottrina musicale non
pud essere imposta alcuna scientificitd dall’esterno. Poiché I’analisi viene
ricercata dalla musica come un prolungamento del suo modo di vivere, una
tale scientificitad non pud diventare ovvietd. Solo in quel caso I’analisi —
benché scientifica— sarebbe veramente superflua!”

Rossana Dalmonte

1 11 saggio da cui 8 tratto il passo & tradotto in H.H.Eggebrecht, I/ senso della musica.
Saggi di estetica e analisi musicale, 11 Mulino, Bologna 1987, pp. 151-79

2 '}‘%.’W.Adomo, “On the problem of musical analysis”, Music Analysis, 1(1982),
p.179.

3E.Cone, “Analysis today”,in P.H.Lang (ed.), Problems of modern music,New York
1962, p. 36.

411 saggio si trova nell’antologia curata da W.Kriitzfeld, Die Wertproblematik in der
Musikdidaktik, Ratingen-Kastellaun-Diisseldorf 1973.

5 W.Fucks-J .Lautgr, Exaktwissenschaftliche Musikanalyse, Koln-Opladen 1965;
3 /.f.(lf;{ll;(;schka, “Uber Exaktheitinder Musikanalyse”, Zeitschrift fiir Musiktheorie,
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Concetti schenkeriani e teoria della forma

J.Schmalfeldt, “Towards a reconciliation of Schenkerian concepts with
traditional and recent theories of form”, Music Analysis vol.10 n.3, 1991,
pp.233-287.

Larticolo della Schmalfeldt s’inserisce in un processo di revisione
dell’analisi schenkeriana che & in atto da un paio di decenni. Questa volta,
perd, non si tratta di ripensare le tecniche analitiche, quanto di verificare e
controbattere un pregiudizio “ideologico” secondo il quale vi & incompati-
bilita tra le teorie formali di Schonberg e I’analisi armonico-lineare di
Schenker.

Dopo aver evidenziato alcuni punti in comune tra i due autori sui quali
basare una loro eventuale riconciliazione (si tratta della concezione
organicistica dell’ opera, della visione gerarchica della struttura della compo-
sizione, e dell’intento normativo delle due teorie espresso con la definizione
di paradigmi musicali), la Schmalfeldt ipotizza non tanto una sovrapposizione
dei due metodi quanto una loro interrelazione.

L’ operazione & motivata partendo dalle teorie narrative recentemente

applicate da Newcomb alla musica (cfr. gli scritti su 19th Century Music

negli-anni 1984 € 1987). Per I'autrice & evidente che parlare di percorso
narrativo riferendosi alla musica strumentale assoluta significa soprattutto
puntare I’accento sulla successione temporale e sulla funzione determinante
svoltaall’interno dell’ opera dai diversi elementi formali. Ragione per cui una
concezione pilt ampia dell’analisi, che comprenda strutture armonico-line-
ari, utili per analizzare la sequenza temporale, e approcci formali, che
consentono di definire la funzione dei segmenti, permette di costruire quel
“paradigma narrativo” di cui lo stesso Newcomb ammette ancor oggi la
mancanza.

L’articolo verte sul concetto di “tema”, che, com’¢ noto, occupa
posizioni diametralmente opposte nei due modelli; Schonberg, Ratz e
Caplin, i tre autori formalisti a cui la Schmalfeldt fa riferimento, lo elevano
ad elemento centrale nel processo formale, Schenker, al contrario, lo consi-
dera un evento superficiale, negandogli una responsabilita nella genesi
strutturale del brano. Gli esempi analitici sono tutti tratti dai repertori classico
e romantico (Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert e Chopin), e relazionano
tra loro schemi formali e schenkeriani.
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La distinzione formale tra temi ben compatti, tonalmente stabili e
definiti, ad esempio un “primo tema”, e temi pil “liberi”, aperti tonalmente
e con proporzioni meno equilibrate, come ad esempio un “secondo tema”, un
segmento di transizione, di sviluppo, e cosi via, indica la presenza implicita
all’interno del modello formale di concetti armonico-lineari, concetti che
possono trovare una chiara espressione nelle strutture schenkeriane.

Concetti schenkeriani quali 1’“arpeggio iniziale” (Anstieg), o
I’“elaborazione” (Auskomponierung), della prima notadell’ Ursatz (Kopfton),
significano stabilita tonale e strutturano normalmente i temi principali di otto
o sei battute, cosi come una frase “antecedente-conseguente” & si caratteriz-
zata da un equilibrio nelle proporzioni formali, ma & anche individuata dalla
presenza della “interruzione” (Unterbrechung), della “struttura fondamen-
tale”.

L’aspetto pil interessante della teoria, tuttavia, non & tanto quella di
registrare i casi di congruenza tra aspetti formali e lineari (operazione
comunque necessaria alla formazione di quell’importante paradigma a cui
accennavamo prima), quanto di spiegare gli effetti delle discordanze sulla
struttura generale dell’opera. A questi casi, infatti, sono dedicati la maggior
parte degli esempi analitici. Attraverso 1'interrelazione dei due modelli
I"autrice spiega le ambiguitd formali o armoniche che caratterizzano in
maniera originale moltissimi capolavori e che i modelh analitici da soli non
riescono completamente ad interpretare.

Ad esempio, un ritardo della cadenza conclusiva pud prolungare le
strutture lineari contrappuntistiche oltre le proporzioni metriche consuete
creando un’asimmetria nel periodo musicale, esteticamente molto efficace,
ma difficilmente spiegabile in termini puramente formali. Cosi come, al
contrario, la ricerca da parte del compositore di una simmetria che compatti
maggiormente la forma del brano pud dare luogo a ripetizioni ridondanti di
strutture lineari che verrebbero trascurate dall’analisi schenkeriana.

L’esempio pill interessante & sicuramente 1’ultima analisi: 1’esposi-
zione del primo tempo della sonata in do minore op. 10 n.1 di Beethoven. La
Schmalfeldt arriva non solo a dare una spiegazione del modo assai libero
dell’autore di trattare le categorie formali di “primo tema”, “secondo tema”
e “transizione” mantenendo unitala struttura del brano in senso “organicista”,
ma anche a valutare I’originalita del pezzo e dello stile beethoveniano.

In questo articolo, oltre a dimostrare I’impossibilita di escludere
dall’analisi uno dei due aspetti considerati, quello formale o quello lineare,
r Wmdl anahncx storicamente determinati,
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non vadano trattati come sistemi teorici fissi, ma come modelli d’ ’indagine
suscettibili di una contmuafevmone Quello che ci sembra. importante & che
questa revisione non concerne solo le regole o la tecnica analitica, ma anche
i presupposti estetici e le finalita dell’analisi. Ne & la dimostrazione il fatto
che scavalcando un pregiudizio storico di incompatibilita tra Schonberg e
Schenker, la Schmalfeldt dimostra come 1’analisi schenkeriana possa essere
ancora un metodo valido e utile per sondare nuovi aspetti della musica.

Giuliano Goldwurm
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L’inganno in musica

-R.Hatten, “Interpreting deception in music”, In Theory Only, vol. 12,
1992, pp. 31-50.

Fino a che punto le parole di Lysander “For lying so, ... I do not
lie” (“Mentendo cosi...io non mento”: Shakespeare, A
Midsummernight’s Dream, II) possono essere valide anche per il
linguaggio musicale? E’ questo il problema che pone R. Hatten,
chiedendosi in quale modo si possa parlare di “inganno” in musica. La
posizione dell’autore & che la “musica & incapace di disonesta”;
quando cid avviene ¢ a causa della presenza di una intenzionalita di un
compositore o di un ascoltatore, volte rispettivamente a produrre o
interpretare una aspettativa disattesa o un inganno funzionale all’in-
terno di un determinato contesto musicale.

In cosa consistono, musicalmente, I’inganno funzionale e
I’aspettativa disattesa? Affrontando il problema da un punto di vista
semiotico, Hatten sottolinea come sia difficile applicare alla musica
quella ‘teori: della L menzogna’ *dic cu1 parla U. Econel suo Trattato di
sen{zonca generale mancando alla musica i connotati di linguaggxo
dlchlaratxvo se la musica non pub asserire qualcosa non pud neppure
asserire una cosa non vera. Neanche nel caso di incomprensione di
uno stile da parte di un ascoltatore si pud parlare di inganno poiché,
secondo Hatten, in questo caso “l’opera non & stata costruita per
ingannare”.

Cio che in effetti & indispensabile perché I’inganno esista &
I’intenzione di ingannare, ricostruibile attraverso un’opera musicale.
L’inganno, inoltre, “dovrebbe essere raggiunto attaverso mezzi mu-
sicali e la suarivelazione dovrebbe far parte della strategia del brano”.
Hatten prevede quindi due tipi di inganno funzionale:

1) I’ascoltatore ¢ intenzionalmente ingannato e solo in seguito
gli vengono dati gli elementi utili per risolvere 1’inganno;

2) I’ascoltatore partecipa al gioco fin dall’inizio. In questo caso
I’inganno e gli elementi per la sua risoluzione arrivano contempora-
neamente, come nel caso della cadenza di inganno.

Nontutte le aspettative disattese sono, perd, inganni funzionali.

9
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L’inganno pud essere correttamente interpretato solo “quando si
possono invocare un contesto’ discorsivo di livello superiore e
1’intenzionalita di una persona a sovvertire questo discorso”.

All’interno di un contesto discorsivo di livello superiore infatti
“un evento successivo pud essere utilizzato per cambiare il significato
dell’evento precedente”. Inoltre, la nuova interpretazione “non deve
risultare come pura correzione di un errore, ma piuttosto come
espansione di un significato all’interno di un contesto superiore”.

Un esempio di inganno previsto nel caso 1 & quello che Hatten
propone con il tema tratto dalla Sonata in Si minore per pianoforte di
Liszt. Nell’esposizione iniziale il modo minore, il registro basso, le
note incisivamente ripetute e il cromatismo danno al tema un aspetto
diabolico; una successiva esposizione, invece, diatonica, in modo
maggiore, in un registro melodico pil cantabile e con un ricco
accompagnamento, suggerisce un carattere pill positivo. E’ legittimo
chiedersi quale dei due temi & quello vero? Oppure essi rispecchiano
il cambiamento di uno stato emotivo, dove il secondo stato non &€ meno
vero del primo?

Parlare di inganno a questo livello non & pertinente. Collocan-
dosi invece ad un livello discorsivo superiore e pill ampio, si possono
individuare, secondo Hatten, tre differenti interpretazioni:

I — cid che era diabolico & trasformato in qualcosa di migliore:
specificatamente la caduta di Adamo seguita dalla sua redenzione;
II — il tema cattivo prende le forme di un tema d’amore per riuscire
a sedurre: in questo caso ’inganno & nella versione trasformata del
tema diabolico;

III — i due temi sono concepiti come due facce della stessa medaglia:
il primo tema quindi & cattivo solo ingannevolmente, poiché si pud
interpretare la polarita di questi due temi come parti complementari di
una singola ed equilibrata psiche.

In tutti e tre i casi ¢’ un’interpretazione che va oltre I’imme-
diato riconoscimento di un setting locale, con una considerazione
della relazione fra le due diverse presentazioni della stessa struttura
melodica, all’interno di contesti culturali diversi (“programmativo”
in I, “drammatico” in II e “filosofico” in III). “Tale interpretazione
dell’ingannorichiede chiaramente I’ evidenza di un contesto discorsivo
superiore capace di scalzare la sincerita o il significato lineare di un
tema”.
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La cadenza di inganno & un esempio illuminante di quel tipo di
inganno che si produce nello stesso momento in cui viene svelato
(caso 2). Infatti nel momento stesso in cui si introduce il VI al posto
del I viene ingannata 1’attesa di una chiusura perfetta e contempora-
neamente viene rivelato 1’elemento stesso dell’inganno che la prece-
dente aspettativa aveva aiutato a produrre. Ingannando, si svela
I’inganno. Ma, continua Hatten, I’attesa di una chiusura non era
illusoria; la chiusura & solo stata ritardata e in questo senso la cadenza
di inganno pud essere considerata come “penultima cadenza” prima
dell’arrivo della vera cadenza autentica perfetta.

Questa tecnica dell’aspettativa ingannata la cui risoluzione &
allontanata nel tempo pud essere applicata anche alle frasi o ai finali
di frasi musicali. Uno di questi casi si ha quando una aspettativa
temporale & frustrata allo scopo di creare una reazione umoristica e
divertita nell’ascoltatore, come nel Quartetto in Mzb magg. , op. 33,
n. 2 di’ Haydn Qui siamo in presenza di due diversi Tivelli dii mganno
che giocano sulle diverse funzioni di chiusura e apertura date allo
stesso tema. Il primo inganno si ha quando lo stesso tema, presentato
in apertura pur avendo le caratteristiche di un tema di chiusura, viene
riproposto nel finale, rivelando in tal modo I’inganno iniziale. II
secondo inganno & dato da una lunga pausa posta dopo il ritorno del
tema che induce I’ “incauto pubblico” ad un prematuro applauso:
I’inganno & chiarito quando il motivo ritorna per la vera chiusura
finale.

Esempi di aspettative formali sono tratte da Hatten dal reperto-
rio beethoveniano. Al contrario dell’ironia di Haydn, il gioco di
aspettative costruite da Beethoven crea uno spostamento nel tempo
virtuale musicale di direzioni interne al movimento: dall’orientamen-
to aritroso di ripetizioni musicali alla drammatizzata spinta in avanti
di uno sviluppo instabile.

Al contrario di tutti gli esempi riportati nell’articolo, Hatten
sottolinea come quello che ingenuamente potrebbe essere considerato
I’inganno musicale pitl tipico, il Pulcinella di Stravinskij, & invece una
sottilerivisitazione della musica di Pergolesi: non & uninganno poiché
I’intenzione compositiva non & quella di ingannare.

Cosi Hatten si avvia alla conclusione: “L’inganno musicale
senza rivelazione appartiene al regno del simbolismo nascosto [...]
L’inganno funzionale, su un altro versante, & parte di un’estetica del

86

significato [...], € come tale pone domande sia al compositore che
all’ascoltatore”.

11 compositore deve procurare tracce e indizi, sia simultanea-
mente che in tempi successivi, suggerire rivelazioni o rivalutazioni di
eventi passati. L’ascoltatore, per poter cogliere I’inganno, deve a sua
volta costruire un appropriato contesto discorsivo, all’interno del
quale recuperare i significati in questione. L’inganno presuppone,
quindi, un ampio contesto interpretativo e soprattutto I’intenzionalita
di capovolgere i significati: “la persona appare come un locus neces-
sario per I’intenzionalitd”. Inoltre, conclude Hatten, “I’inganno se-
gnala la capacita della musica di essere auto-riflessiva, e lariflessivita
& forse il pil espressivo indicatore dell’azione umana”.

Annarita Addessi
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