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VERSO UN’ANALISI COGNITIVA DELLA CREATIVITA IN MUSICA:
L’IMPROVVISAZIONE NEL JAZZ'

Gli studiosi che indagano sui processi cognitivi che stanno alla base della creati-
vita intesa come attivitd finalizzata alla produzione di risultati non precedentemen-
te esistentl [Weisberg 2003], hanno esaminato diversi campi: la pittura, la scienza,
Je invenzioni. Tuli studi dimostrano che il processo creativo € saldamente struttu-
fato in due modi. Anzitutto molti prodotti di alta qualitd sono esempi di continui-
i nel pensiero creativo: i loro aspetti innovativi hanno basi in opere precedenti
dell’autore stesso o di altri individui; in secondo luogo, quaderni e schizzi che
contengono le annotazioni sul lavoro preparatorio, dimostrano che spesso le inno-
vazioni si evolvono da un’idea preliminare fino al prodotto finale secondo modali-
t3 intelligibili [Weisberg 2003]: non ci sono mai scarti improvvisi tra una massa in-

coerente di idee e un prodotto completo, o quasi completo.
L’improvvisazione jazzistica — OVVero la creazione musicale in tempo reale — &

un campo ideale per studiare la creativita, visto che il solista jazz non ha alcuna
possibilitd di correggere O modificare la sua musica [Johnson-Laird 2002], e cio
permette di vedere il prodotto del pensiero creativo in uno stato relativamente
“puro”. Tuttavia, lo studio dell’'improvvisazione jazzistica ha dato origine a nume-
rosi dibattiti sul posto da assegnare all’atto improvvisativo all’interno degli schemi
concettuali dell’analisi musicale. Da un lato ci si comporta come se gli “a solo”
jazzistici fossero di fatto equivalenti a una composizione: di conseguenza, i metodi
analitici e gli standard di qualitd che si applicano a un “solo” sono gli stessi delle
composizioni classiche scritte. D’altro lato, si pensa invece che la spontaneita
dellatto improvvisativo implichi che nell’analisi degli “a solo” jazzistici dovrebbe-
ro essere applicati criteri diversi da quelli applicati alle opere scritte [Brownell
1994; Potter 1990]. La prospettiva di questi ultimi studiosi ha adottato un quadro
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IMoy). Abstracts, Graz

on'OKeSSIer’ E Zimmer (eds.), Conference on Interdisciplinary Musicology (CIM ‘ )

colf’ P- 164. Tutti gli autori dell’articolo sono attivi presso la Temple University (USA); in parti-

C rehl-RObc.rt Weisberg insegna nel Dipartimento di Psicologia, mentre Alexander Brinkman e
ynthia Folio sono docenti nello Esther Boyer College of Music.




WEISBERG — BRINKMAN — DICK — FLECK — NIEDERBERGER — FoLip - 5 -
36

teorico sviluppato da Lord [20002].’ sl hﬁl ap l.le.tto . la.vo'ro i Parry [1971] sully
- rale delle ballate epiche dei bardi iugoslavi, i quali creavang lungh;

msm;‘ssmne 0 nandosi con strumenti ad arco senza Preparazione scrigt,

poemi, accompag e Lord, i bardi creavano le loro ballate in base  y

; Scc??flzcgzzgo 3 un,a prolungata immersione nella tradizione 0

(;;r;l;': fdta Nelle ballate epiche, fortemente strutturate dal punto di

Vista S€mantj
metrico, compariva solamente un ristretto numero di temi (I’
coc¢ ’

dunanz, g un
consiglio, la vestizione dell’eroe per la battaglia) sempre espressi nell’ambitg g; uno

schema metrico preciso. Il poeta acquisiva _delle speciﬁcll'xe “formule”, vale a dire
delle espressioni da utilizzare lettf:ra‘lmente in un ietermuixato. contesto. Sen,l’antif; 5
1l poeta, inoltre, acquisiva I’abilita di creare nuove “espressioni formul_alche all'in-
terno del sistema. Sostituendo cioé, all’n.aterno ch una struttura specifica, upng pa-
rola o frase diversa ma metricamente equl‘valente, il poeta creava una nuova espres_
sione compatibile con 1 vincoli strutturali e semantici del contesto. Sulla scorta dj
Parry, Lord ha studiato frammenti di numerose b.a]lat:e, scopl‘rendo che quasi ogni
parola di ciascun verso era una formula o parte di un espresm,c_)ne forn"mla.lca, S &
suggerito che la prospettiva ParryTLord possa gf:t'tare luf:e sull lmPl'O\l’VlS‘aZlOl?e nel
jazz [Smith 1991]: il solista jazz, e il ba_rdo condividono il comune obiettivo d ten-
tar di creare una performance coerente in te.rnl?o reale. |

Adottando (tacitamente) un metod(? sllmﬂe a q.uello dl. PaFry-e Lord, Ow.ens
[1974] ha condotto uno studio piOI‘flCIlSthO su]lc? T‘rnpr(?,vw.sanom del sassofomsFa
Charlie Parker. Trascrivendo e analizzando molti 'solo dl 1:arker, O,\,Nens ha ri-
scontrato la ripetizione di pattern musicali, da lui c.iefimu” formule”. Analoga-
mente, Porter [1985] ha individuato delle formule nei “solo” del sax tenorf.: PeSter
Young. Tuttavia, Owens e Porter non hfmnr:') s-fr-ut_tato. la for'n\lu.la come unita ar.m-
litica per studiare la struttura dei “solo” jazzistici: il pr_lm.o sie llmltato. alla .c%asmﬁ-
cazione delle formule di Parker e alla discussione qualitativa sul modo 1¥1 cuiil mu-
sicista le ha utilizzate; il secondo invece ha analizzato le formule ne]lle Improvvisa-
zioni di Young, ma senza discuterne in dettaglio la ricorrenza ed il ruolo, forse

perché convinto che le formule siano negativamente correlate alla qualitd dell’im-
provvisazione stessa [ibid. 57].

0 “sistemny
rale, nell’arco

Lindagine di Owens e Porter ha suscitato il problema di capire quale \ruolo re-
ale giochino le formule in un’improvvisazione. Owens [1974] presento quaf.tro
esempi di “solo” di Parker con I'analisi delle formule sovrapposta alle note: all'in-
circa il 75% delle note di quei “solo” era “catturato” da formule. Un risultato che,
se riscontrato anche altrove, potrebbe dimostrare la fondamentale importanza delle

ve,
dal momento che I’analisi di Owens non era stata con-

formule nel jazz. Tuttavia,
dotta con un computer, non siamo certi di quante formule gli siano potute sfug-

gire o di quanto sia stata

accurata la sua classificazione, In questo saggio, abbiamo
condotto un’analisi informatizzata dei

Owens secondo cui Parker erg un imp

“solo” di Parker per verificare I'ipotesi di
rovvisatore “formulare”, I’utilizzo del com-
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. ta accuratezza all’identificazi
" assicurd una f:er : ‘ 1ficazione e al cont :
Pu':;bbiamo quindi ampliato il campo di indagine anche a ;otzggéoaldl:ue'formu—
i 051-1987), per estendere anche ad altri periodi Iidea che 12:3::0{,?

s (1
torius ( :
L base formulaica.

(azione abbia una b3 5
analisi i fonda su due domande: 1) & possibile trovare delle formule

ot T , .
;one? In caso affermativo, qual & la loro importanza, ed & possibile

calmente la loro struttura? 2) se le formule sono presenti, cosa ci

dice 1 strutturd formulaica dei-“solo” a proposito dei processi cognitivi sottesi
aﬂ,improvvismol_'le? ]Ohn_SOH.—Lalr(% [2002], che di recente ha proposto una teoria
pformatica dell'improvvisazione jazzistica, minimizza il ruolo delle formule e
. siders J'improvvisazione melodica un processo basato su pit stadi. Il primo sta-
o riguarda la creazione di una melodia prescelta, basata su informazioni della
memoria 2 Jungo termine, comprese quelle sulle regole di una canzone 0 di un
onere musicale (ad esempio, bebop versus swing). Se viene generata piu di una
melodia, il solista sceglie tra esse arbitrariamente. Johnson-Laird non cita dunque
Owens [1974], né sembra ritenere le formule significative per I'improvvisazione.
tilizzano certe frasi, patterns ritmici e profili melodici, ma
he numerose frasi originali. Infatti, sarebbe impraticabile affidare alla
numero di motivi (di formule) e da essi costruire dei “solo” com-
r dei musicisti esperti, inventare nuove melodie (p. 430)-

I musicisti solitamente riu

eseguono anc
menoria un gran
pleti. E pit semplice pe
n-Laird ci si aspetta di non trovare molte for
non considerarle fondamentali nell’improvvisazione.

Dall’analisi di Johnso mule nei “so-
Jo” e, qualora ci siano, di

Metodo

Materiale musicale
di Parker, di cui cinque basati sul

(Back Home Again in) Indiana.
oraneamente, perché Dontia Lee & ba-

bbiamo analizzato sei solo

Nel complesso, a
d uno sulla celebre canzone

suo brano Donna Lee €

Le due melodie sono state studiate contemp
cata sulla struttura armonica di Indiana. Abbiamo inoltre studiato quattro “solo” su

Indiana di Young e un “solo” st Donna Lee di Pastorius (cfr. Tab. 1 per le informa-
zioni sui brani musicali). La nostra analisi, limitata ad appena undici “solo” su
un’unica melodia, sembrerebbe ad un primo sguardo aggiungere pochi elementi
di riflessione al precedente studio. Tuttavia, I’analisi informatizzata ci ha permesso
di porre delle domande cui Owens non €ra in grado di rispondere. Un altro obiet-
tivo del nostro contributo era di proporre il nuovo metodo € dimostrarne le po-
tenzialiti; obiettivo raggiunto anche con un’analisi relativamente circoscritta.
Come si vedra, questo metodo ci ha fornito una quantitd di dati, consentendoci di

ni
raggiungere risultati anche con un num

nza limitato.

ero di “solo” abbasta

e .

s m—

7T TEm T er— r—— —
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Solista

A. Charlie
Parker

B. Lester
Young

C. Jaco
Pastorius

Data

5/8/47

5/8/47
5/8/47
5/8/47
11/5/47
6/16/52

7/15/42

s/1/44

§/1/44

11/28/
52

8/76

Elenco dei prani music

Titolo

Donna Le¢ Vers. 1

Donna Lee Vers. 2
Donna Lee Vers. 3
Donna Le¢ Vers. 4
Donna Lee

Indiana

Indiana

Indiana Vers. 1

Indiana Vers. 2

Indiana

Donna Lee

ERG — BRINKMAN —DICK — FLEC

Tab. 1. :
ali analizzati
Denominazione Lunghezza del

data da noi “solo”
Donnal 403 note
Donna2 369
Donna3 386
Donna4 374
Donna47 593
Indiana 1270

3395

Parker, Totale
42 137
44/1 303
44/2 310
52 000

1650

Young, Totale
Donna Lee 642

642 Pastorius,
Totale

« — NIEDERBERGER — FOLIO = BARREY

Organico

Quintetto (sax
alto’ t[ombar Pia..
noforte, contrab-
basso,
percussioni)
Quintetto
Quintetto
Q“iﬂtetto
Quintetto

Sestetto

(aggiunto un
secondo sax alto)

Trio (sax tenore,
pianoforte, con-
trabbasso)

Quintetto (sax
tenore, piam)_
forte, chitarra,
contrabbasso,
percussiont)

Quintetto

Quintetto

Duo (contrab-
basso, congd)




* ANALISI COGNITIVA DELLA CREATIVITA IN MUSICA 39

VERSO UN

Analisi delle formule

I “solo” sono stati trascritti da un musicista esperto e ricontrollati per una ulte-
riore verifica da B altrc? musicita. Ciascuna nota € stata indicata con un numero in
pase alla sua posizione in una sclala numerica continua, dove ogni numero intero
consecutivo rapprelsenta un semitono ascendente [Brinkman 1986]. Per isolare il
maggior numero di formule possibile, abbiamo preferito trascurare le durate tem-

orali delle note € le pause. Inoltre, poiché ci interessavano i profili intervallari a
prescindere dall’effettiva a%tezza dei suoni, abbiamo trasformato i valori numerici
assegnati alle singole note in una serie di differenze numeriche, ovvero in “Delta”:
se le prime cinque note in un determinato “solo” fossero 8, 10, 7, 10, 11, i Delta
corrispondenti sarebbero +2, 0, -3, +3, +1.

Per attuare nei “solo” una ricerca trasversale dei patterns, abbiamo utilizzato lo
Statistical Package for the Social Sciences (SPSS). 1l software ha iniziato a rintracciare
in un determinato “solo” tutti i patterns di 3 Delta (4 note) e ne ha verificato la ri-
correnza in tutti gli altri “solo” dello stesso musicista. Abbiamo tralasciato 1 patter-
ns pitl brevi, perché considerati di poco rilievo musicale, e abbiamo classificato
come “formula” una stringa di Delta che ricorresse almeno due volte in un “solo”
o almeno in due “solo” di un musicista. L’analisi & stata quindi estesa alle possibili
formule fino a 25 Delta. Owens [1 974)] aveva classificato sequenze intervallari
come esempi della stessa formula, anche se differenti per minimi dettagli, raggrup-
pando poi stringhe simili in classi di formule.

La nostra analisi, invece, & stata pid rigida: una stringa intervallare, infatti, per
noi doveva essere ripetuta esattamente per poter essere definita come formula. Se-
condo la prospettiva analitica di Parry-Lord, abbiamo cio¢ valutato formule, ma
non espressioni formulaiche. Dal momento che uno degli obiettivi del nostro sag-
gio era di dimostrare 1'utilitd del nostro metodo, abbiamo ritenuto che trovare un

grande numero di formule in base ad un criterio rigoroso ne avrebbe rafforzato la

validita.

Risultati

Una base di rilevamento per le formule

All'inizio del nostro studio, & sorto il dubbio che le formule, cosi come da noi
definite, comparissero in qualungue sequenza di note prodotta da Parker per effet-
to delle regole dello stile bebop € che simili regole potessero aver influenzato an-
che Young e Pretorius. Una domanda preliminare andava dunque posta: quali
sono le probabilitd di trovare accidentalmente delle formule in una stringa di note
prodotta da un solista in risposta a una successione accordale? Una domanda a cui
1 precedenti studiosi non potevano rispondere facilmente. Per stimare I’eventuale
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Rep

di formule casuali era necessario an_alizzare degh. isolo ‘fiasuali” € digg;
presenza of‘m T za di formule in frammenti “casuali” avrebp, diny
guerli da altri “voluti”. Lassin. S G b iy P“‘
strato che qualunque formula 121iva e U : :;
storius sarebbe stata rappresenta S s it iE :
levamento” ci avrebbe permesso di b

~

”

“i Vvl formulare”. e

meno un 1umpro satore : ” le note dei “solo” di Parker, Young 1 PasuL
Abbiamo percid “randomizzato

: do 11 “solo” con note casuali nei qt?a.li cercare eventuali. formyle
Vise pr;ducen (:ande quantita di note era a disposizione di ciascun so'hsta € che
Z;Ss?u;a Zrtzaaﬁparteneva potenzialmexlw.te all’1mz1§ ilo ?:?nﬁ());n;zlllt Zl;[i)lfsrgl(; :11v1_

la frequenza di formule ottenuta per il numero di o .
S S8-Lee] :one ha prodotto la frequenza di formule possﬂ:n. per nota. Po;_
Sua’h.’ o Qpcmzmgje dj f:)iascun “solo” analizzato era all'incirca di 500 note, mo].
c_he'l estensione mela :ie uenza di formule, abbiamo cqsi stabilito la fre.q|_1enz;1 &
ft'zilrlxjilllj ;eieurns‘?s(:)lo mngom tipico” di ciascun} @qsicistag cio per?it:fact confro.n:
tare “solo” di uguale estensione dei vari 1?1u51'c1st.1, La gturaI 1 :t tims ” gz:fm-t?
media di formule presenti nei solo randoglzz?t1 di s00 no ec.1i Rn i fmil i i pid
lunghi di tre intervalli erano molto pochi: ¢ cra,no meno c1ql G ; con

Ita 4 in ogni “solo” di 500 note, e non ce n'era nessuna piu lunga. iamno

]q)ueir:iifconcluso che, se avessimo analizzato formule con Delt:admstgglorecoS uguale
a 4, qualunque formula individuata non poteva essere stata prodotta per caso.

45

40
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30

n
w

| —e— Parker
= =@ - Young
|—e—Pastorius

Frequenza
nN
o

15

& & - o S i~

WA Sl e ik
Y -er-

8 9101112131415161?1819202122232425
Lunghezza della formula indicata In Delta

Fig. 1. Frequenza di formule per tipici “solo” casuali
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Formule nei “solo” reali

Abbiamo finalmente attuato la stessa analis; dei
composti da ciascun musicista. Ancora una volta, po
dotte da ciascuno per ogni “solo” era diverso, abb
formule per ogni “tipico solo” reale di 500 note (
colista). Confrontando i risultati con la base dir
potuto concludere con una certa sicurezza che i
tori “formulari”. Abbiamo inoltre osservato che

sue improvvisazioni rispetto agli altri due musicist: per la maggior parte dei Delta
esaminati, infatti, le formule erano pit frequenti nei “solo” & Parker: inoltre, la
ey relativa:di formule in: Pastotius €ra maggiore che in Young, ,ma sembre
minore che in Parker.

Nei sei “solo™ di Parker sono state individuate ne] complesso quasi 3400 formu-
le, di cui pitl di 450 con Delta 4. (s note); un terzo delle formule presentava
un’estensione di 10 o piti note, mentre la pit lunga era costituita da una sequenza
con Delta 25. Risultati simili sono stati riscontrati anche per Young e Pastorius,
nonostante fosse minore la frequenza assoluta (in particolar modo delle formule
pits estese). Si osservi che la frequenza di formule per ciascun musicista & ovvia_
mente limitata dal numero ridotto degli “a solo” analizzati. Inoltre, come gid s'¢
detto, abbiamo applicato un metodo molto rigido nella classificazione delle for-
mule, ma il grande numero di formule riscontrato & davvero notevole.

Patterns sui “solo” realmente
iché il numero delle note pro-
1amo calcolato la frequenza di
riportate nella Fig. 2 per ciascun
ilevamento dj figura 1, abbiamo
tre solisti erano tutti improvvisa-
Parker era “pitt formulare” nelle

80

70

AT
mi\\ 7
] \‘l\ \\ o
rrag i

T

4 5 B8 7 8 9 10 11 12 13 14 16 16 17 18 19 20 21 2 23 24 25
Lunghezza della formula Indicata in Delta

&

Frequenza

Fig. 2. Frequenza delle formule per ogni “solo” tipico
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Formule individuali

abbiamo studiato soltanto le formule con Delta 4 e Dej

Jtano pit frequenti delle seconde; I’esame dei Delta 4 ¢ ;
le pitt frequenti delle quy];

di formule di varia estensione,
rmula di Parker, ovvero quel|
a

Per ragioni di spazio,
8 di Parker: le prime risu

ci ha fornito una gamma

sono riportate nella tabella 2. La pit frequente o

con Delta 4, compare nel complesso 68 volte nei suol sei “solo”, e pitt di 11 volt
’ ricorrono 22 differenti forrnu]:

13 »
suo “solo
la tabella 2B most
Delta 4, con u

ra inoltre che le formule

). In ciascun
na ricorrenza mas-

in ciascun “solo” (Tab. 2A
con Delta 4. A sostegno della figura 2,

con Delta-8 erano meno frequenti di quelle con
sima di 17 volte: nessuna delle formule con Delta 8 compare infatti in tutti i sej

“solo, di Parker, ma va anche osservato che alcune di ess€ ricorrono in diversi
: s’?l? da 3 a 6 volte. La frequenza media delle formule con Delta 4 in tuttii “so
o” & dungque di 4,9, mentre quelle delle formule con Delta 8 & di 2,9, con una i

gnificativa differenza corrispondente a : t(763) = 4:94: P < .0001).
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Tab. 2a.

tano le formule Delta 4 nei sei “solo” di Parker.

Frequenza con cui si presen
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Tab. 2b.
Esempi delle formule Delta 8 piu frequenti nei

solo di Donna Lee e di Indiana di Parker
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o incluse nelle formule

Not
Irisl-lltati riassunti neﬂ:.l :f:ig. 28 r.1ella Tab. 2 mostrano che I'uso di formule & re-

. qente frequente nel solo”™ di Pfl_fkef- Ux'm dei modi possibili per esplorare
;?:venmalc importania di form’l;lle nell lmprovx_nsa?ione consiste nel determinare la
orzione di I‘I‘Ote ”cattura‘te dalle formule in ciascun “solo”, cioé la quantita di

e di ciascun 50_10 Fhe sia parte 3.11116:11'0 di una formula. Se le formule fossero
0 centi solamente in piccole proporzioni in ciascun “solo”, cié ne indicherebbe la
i levanza nel processo creativo. La figura 3 riporta la percentuale di note in-

ri
scarsd : N ¥ .
obate i1 formule con Delta 4 e Delta 8 dei “solo” di ciascun musicista. Nei “so-

o diFarseh, Sy ;
mando quindi la teoria di Owens [1974] secondo cui tali formule sono presenti in

modo estensivo nelle imp'rczvvisazio'ni di Parker. Le formule con Delta 4 inglobano
pits del 70% e del 50% dei “solo” rispettivamente di Young e Pastorius.

[n questa sede, ¢ interessante osservare che nonostante 1'uso di formule in
Young sia Meno frequente rispetto a Pastorius, le sue formule tuttavia “catturano”

& note di quanto non facciano quelle di Pastorius, ad indicare che i due solisti
otrebbero aver utilizzato diversamente le formule nelle loro improvvisazioni.

Le formule con Delta 8 di Parker inglobano circa il §3% delle note dei suoi “so-
lo”: una proporzione, seppur minore rispetto alle formule con Delta 4, che tutta-
via resta notevolmente alta. La quantita ridotta di note incluse in formule con Del-

t2 § & in parte imputabile al fatto che Parker ne produsse meno nei suoi “solo” (cfr.
tabella 2). Come si vedra, inoltre, Parker sembra utilizzare diversamente i due tipi
di formule. Rispetto a Parker, la percentuale di note catturate dalle formule con
Delta 8 & significativamente piu bassa in Young e Pastorius, a causa della minore
ricorrenza di queste formule nei “solo” dei due musicisti.

In virtt del nostro metodo analitico, la quantitd di formule rilevata e la frequen-
22 della loro occorrenza si fonda su calcoli rigidi. Sulla base dei nostri risultati,
sembra tuttavia ragionevole concludere che almeno per questi tre musicisti, le for-
mule (almeno le formule con Delta 4) pervadono I'improvvisazione.

rker, circa il 90% delle note ¢ assorbito dalle formule con Delta 4, confer- -




pamker

“catturate” in

Fig- 3. Percentuale delle note
a4 e Delta 8

lo dalle formule Delt

ciascun sO

La proiezione delle formule nel tempo

Un'altra questione ha stimolato la nostra curiosita: capire se il repertorio di for-
mule di questi musicisti cambia nel tempo. Ci si potrebbe infatti aspettare un cam-
biamento nello stile personale di un musicista, riflesso nel cambiamento delle for-
mule utilizzate. Si tratta di un’analisi che il nostro metodo ci consente di affronta-
re. Abbiamo quindi calcolato Ja “proiezione” delle formule di un “solo” (o di un
gruppo di “solo” originari) su un “solo” eseguito in un secondo tempo: ad esem-
proiezione di Donnal di Parker su Donnaz. Su 365 formule con

Donnaz, 135 erano gia presenti in Donnat: si potrebbe afferma-
ttati dall’'uno all’altro “solo”, € che

pio, si consideri la

Delta 4 presenti in
re cioé che quei 13§ patterns sono stati proie

qmpr:il fl:::af;pwzm-ne di Ponnai su Donnaz sia. di 1 35/365, ovvero di 0.37-
‘ inare i caml_:xarnenn nel repertorio di formule di un musicista, si puo
st.udlare la’pmlez:onc di formule da un “solo” originario su un suo deriva’to se la
f:,set‘:::;; c:: te_:;lpolfra ilolro lo permette. I “solo” esaminati di Parker e Young, che
if1 i ;
un’analisi iinqu{:‘sg;rof;:?t?:a.d;nt;mio t‘ra i _1’?.‘1“0: b
e arker € stato possibile esaminare la proiezione
dopo) rispetto alla proiezione di gj;:agjom()) Su'DU""a S e
P,O). Per entrambe le formule, con Delta . Sl];-{”d!ana\(comp it ciqua it o
zione significativamente pili piccola neus{-jr e Delta 8, & stata riscontrata una proie
intervallo temporale pit lungo (Delta 4:
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- Donna 47) Vs. 049 (su Indiana)]; c*(1, N = 1855) = 4.78, p < 0.05); Delta
[0:55 (su 0.08]; (1> N = 1847) = 10.8, p < 0.005). Nell'arco di quei cinque an-
g: 0147 1 cal’o nelle formule proiettate pure essendo significativo non ¢ parti-
i, tuttavid: :7ist080s a indicare che il repertorio di formule in Parker (almeno per

te ne questa melodia) & rimasto negli anni relativamente costante.

Jnto riguarda Young, i risultati sono simili, anche se le proporzioni asso-
perds 11 basse: si riscontra un calo nella proiezione delle formule con Delta 4,
Jute SO0 Ptlo fra il “solo” 42 e il “solo” 44/1 + 44/2 (due anni; 0.08) rispetto al
i rapPOtfm 42 ¢ 52 (10.anni; 0.0 5): il calo & risultato significativo (c*(1, N = 1502)
rapporte < 0.005). I solo 44/1 + 44/2 sono stati raggruppati insieme come unico
- 10,;(3), perch prodotti nella stessa session, immediatamente uno dopo l’altro. La ri-
zzifenzi Jelle formule con Delta 8 in Young era troppo bassa per essere analizzata,

nonostante a relazione fosse della stessa natura (0.03 (due anni) vs. 0.00 (10 anni)).

1l contesto musicale delle formule

Affrontiamo ora il problema del modo in cui un solista pud utilizzare le formule
nella strutturazione di un “solo”. Si considerino due ipotetici solisti che utilizzino
cinque formule in un “solo” di 2§ note. Il solista Jones mette insieme le formule
una dopo I’altra, in modo tale da esaurire tutte le 25 note nel suo “solo”; il solista
Smith invece, preferisce “ammassare” o sovrapporre le formule, inglobando in esse
solo una parte delle 25 note. Il primo utilizza le formule brevi come parte di una
formula pitt ampia, mentre il secondo sembra considerare le formule come unita
indipendenti senza continuitd tra esse. Come si vedra, il “solo” di Parker in
Donnas adotta entrambe le tecniche, con una particolare attenzione alla sovrappo-
sizione.

La figura 4 mostra il “profilo melodico” di Donnas di Parker, in cui sono indi-
cate le occorrenze delle formule con Delta 4 e Delta 8. L'asse verticale (Y) indica
le altezze le tacche sull’asse verticale a sinistra indicano i Do: la seconda dal basso €
i Do 4, Do centrale del pianoforte, mentre 1’asse orizzontale (X) indica il tempo,
computato in unitd di semibrevi (1 battuta in 4/4). Il grafico presenta le note ese-
g“if'f_: da Parker in successione temporale mentre le pause sono rappresentate
dell’m.terruzione orizzontale della traccia grafica. La ricorrenza di formule fre-
Quenti & mostrata nel riquadro al di sotto del grafico: ogni quadra indica 'occor-
renza della formula classificata. Sono riportate le pi frequenti formule con Delta
jczrg?;:rz trate da.Ila tabella 2. La tabella 3 riporta gli interl'\{a]li (o Delta) di cila—

ula identificata nella figura 4 e mostra incolonnati i Delta sovrapposti.

e

Mﬂmﬁ“ T
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Dalla tabella 3 si evince chiaramente che ciascuna delle formule con Delta 4 €
Delta 8 ¢ un segmento di un pattern pit lungo costituito da 11 note (Delta1ox.)
Nella figura 4, le quadre sovrapposte indicano che le formule con Delta 8 compa-
jono insieme come parte di Delta 10x per cinque volte in questo “solo”, e che
Delta 8¢ compare isolatamente una volta sola. Un fenomeno analogo & riscontra-
bile nelle formule con Delta 4: Deltaga e Deltagb si combinano nel creare una for-
mula di sei note, Deltasx, che a sua volta anche un sotto-segmento di Delta10x.
Osservando la trascrizione del solo, abbiamo stabilito che in tutti i casi tranne uno,
Deltasx ampliato da un intervallo aggiuntivo (+3), che crea cosi una formula di
sette note, Delta6x. Deltaga e Deltagb compaiono insieme per otto volte (come
Deltasx): cinque volte come parte di Deltaiox e tre volte indipendentemente dal
pattern pil lungo. Inoltre, ciascuna delle formule con Delta4 ricorre varie volte
isolatamente, ad indicare forse che le formule piu brevi sono piti autonome e pos-
sono essere unitd con cui costruire formule pit lunghe.

Tab. 3.
Dettaglio dell formule mostrate in Fig. 4
1 | Delta8-a: -2 -1 = -1 +3 | +3 +3 -1
2 | Delta8-b: = —2 -1 -2 —1 +3 +3 +3
3 | Delta—c: -2 -2 -2 =1 -2 —1 +3 +3
4 | Deltal0-x: -2 =2 -2 -1 -2 -1 +3 +3 +3 -1
5 | Deltag-a: —2 -1 —2 —1
6 | Deltag-b: -1 =2 —1 +3
7 | Delta5-x -2 -1 =2 -1 +3
8§ | Delta6-x -2 -1 =2 | -1 | +3 | +3
9 Macroformula 1 | +1 +4 +3 +3 =3 +1 +1—4+1+1 =22 =2-1-2-1-9+3 +3 -1
15 [ Macroformulaz | +1 +3 t4+3 3 +ta+tetatz2—2+2-2-2-2-1 21 +3 43 #3 -1
11 | Macroformula1 | —= | = | = | 1 -2 | 1 | -9 | +3 | 3 -1
(parte finale in (+3)
grassetto)
S MeacinaiBal = | == | = |2 k2 | & | | AT =1
(finale in grass.)
13 | Delta10-x: = 1| 2| =2 | -1 [ -2 [-1]+3 | +3 | +3 =1
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La figura $ mostra il c0’1’1testo mus_icale di ciascuna ricorrenza di Deltaiox,
6x e Deltasx nel “solo” Donnaz di Parker.?

Deétiaosse rvi che nella ﬁ_gura SA @att. 1—3) e sC (batt. 17—39) la formula & prece-
dalla stessa figurazione dl cingueLnace (formando cosi un pattern pit lungo
dutélpﬁlta 15) e chein diversi casi € estesa alla conclusione da una o pit note. Tali
a joni sono segnalate nella figura da quadre tratteggiate. E interessante osserva-
CEZ quattro casi su sei di Deltaiox _compaiono alla stessa altezza, a partire cioé da
e ) pell’identico contesto armonico: LAb-FA7-SIb7 (gli accordi fondamentali
k ndicati sul pentagramma tra quadre): si confrontino le figure sA, sB, sC e
E. Negli altri due casi, sD e 5'F, il pattern .é interamente trasposto verso I'alto di
.na quinta giusta (di sette semitoni) e inizia su Bes. Nella figura sD, Deltaiox
compare con uno spostamento d’ottava.l: il salto di terza minore ascendente da Mi
4aSol 4 (+ 3) & sostituito da un salto discendente a Sol 3 (-9), cosi le ultime quat-
tro note sono alla stessa altezza, ma un’ottava sotto. Le figure sG, sH e sI mostra-
0o altri due casi di Delta6x e uno di Deltasx che non fanno parte di Deltaiox. 11
Joro contesto armonico (com’& mostrato nella figura 6) & esattamente lo stesso de-
gli altri casi: la formula compare infatti nell’ambito di un accordo di settima di do-
minante, a partire dalla settima con un movimento per gradi discendenti verso la
cerza dell’accordo, che poi risale per salti di una o due terze minori (+3 semitoni).

este

sono 1

Bb7 [ Delta6-x ;

Root—P»
Fig. 6. Contesto armonico di Delta-5x/6x

1l pattern melodico della figura 6 illustra inoltre una caratteristica melodica dei
“solo” di Parker, ovvero la tendenza della melodia a scendere per gradi (-2 ¢ -1) e
a salire per salti (+3, +4, +5).> Un nuovo esame delle formule comuni con Delta
4 e Delta 8, mostrate nella tabella 2, corroborano tale idea, soprattutto se si consi-
dera — come gii visto in precedenza — la sesta maggiore discendente (-9) come lo
spostamento d’ottava della terza minore ascendente (+3). Ulteriori indagini, inol-
tre, dimostreranno che molte di queste formule possono essere sovrapposte: abbia-
mo, infatti, gi3 visto prima che Delta8a, —b e —¢ possono combinarsi per formare
Deltaiox. Delta8d, —e, e —f possono sovrapporsi a Deltatox per estendere la for-
mula a 13 Delta (14 note), spiegando cosi 'allungamento di Delta1ox in entrambe
le direzioni, come mostrato dalle quadre tratteggiate nella figura 5. Delta8 1), o), e
p) della tabella 2B possono anch’esse essere sovrapposte allo stesso modo.

Erglumeri di bateuta si riferiscono al solo Parker, che suona per due choruses, 0 64 battute.
e tendenza fu riscontrata anche da Owens [1974, 12—27].
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+ 43 +4 3 3 +1 +1 4 +1 +1 3 » -2 -1 -2 -1 43 +3 +3 1
e s@menes |
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Fig. 7b. Formule delta-4 dentro la macroformula
(le etichette sono quelle della Tab. 2a)

YR e g
143 +4 43 3 +1 +1 4 +1 41 2 3 3 4

-2 -1 +3 +3 +3 -1
l\c—————_l

Fig. 7c. Formule delta-8 dentro Ia macroformula
(le etichette sono qulle della Tab. 2b)

Le figure 7B e 7C riportano i casi piu frequenti delle formule con Delta 4e
Delta 8 (tratti dalla tabella 2) nell’ambito del pattern intervallare della macrofor-
mula: molti compaiono alla fine all’interno del pattern Deltaiox.

Le osservazioni finora raccolte suggeriscono dunque nuove linee di ricerca. Ad
esempio, ¢ chiaro dalla figura 5 che esistono vari livellj di sovrapposizione tra for-
mule, che possono essere utili per analizzare la struttura gerarchica dei “solo” di
Parker. Esaminare i patterns ricorrenti di formule sovrapposte puo contribuire a
determinare le uniti minime impiegate per la composizione di un “solo”. Le for-
mule sovrapposte di figura 4 inducono inoltre a riflettere su quelle formule che

compaiono insieme, ma non sono necessariamente collegate fra loro in senso stret-
to. Potrebbe darsi, infatti, che in un “solo” alcune formule siano associate ad altre
Senza essere Sovrapposte e nemmeno contigue: vale a dire che ogni qualvolta ri-

corra ad esempio la formula X, potrebbe comparire nel giro di poche note la for-
mula Y, indicando che X eYs

. : , :
ono parte di una struttura discontinua sulla “super-
ﬁcien

» Ma continua ad un pin profondo livello “sottostante”. Quanto finora detto
sugge
Nico,

risce inoltre che potrebbe essere utile esaminare da vicino il contesto armo-
Iitmico e temporale delle formule ricorrenti piti di frequente, e che alcune
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Conclusioni e alcune domande

.Abbiamo fornito numerosi dati che sostengono I'idea di Oweng [1
cui Parker era un improvvisatore “formulare”, cosi come lo erano Yc?
rius. Occorre sottolineare che, non avendo esaminato un corpus estesoudr;%*e Past.
grande diffusione di formule qui riscontrata & particolarmente signiﬁcativst)lo”, la
s0 successivo comporterebbe I’esame di un numero pit ampio di “solo” Ca(; ; i
da un maggior numero di musicisti. Abbiamo inoltre esaminato quale si, .;nposu
delle formule nell'improvvisazione, e abbiamo dimostrato le modifiche s lt m()l-o
che che nel tempo si verificano nel repertorio formulaico dei musicisti. Nilﬂcmﬁ-
plessot i r-isultat-i raggiunti rafforzal.lo I'idea che la ricerca di una struttura ﬂeﬂ?i:
provvisazione sia correttamente orientata.

74-] sec on d{)

Le formule hanno una valenza positiva o negativa?

La nostra prospettiva considera le formule una componente ineludibile di una
qualsivoglia improvvisazione, ma in passato sono state valutate negativamente,
come dei clichés nell’arte improvvisativa di un musicista. Porter [1985] giudicavai
“solo” migliori di Young quelli con il minor numero di formule: un’idea che ¢
possibile valutare con il metodo qui elaborato. E attualmente in corso I'analisi, ad
esempio, del contenuto formulare di una grande quantita di “solo” di Young, da
sottoporre poi al giudizio di ascoltatori che abbiano un grado variabile di compe-
tenza musicale: cid ci consentira di stabilire se i “solo” con pit formule vengano
giudicati di qualitd inferiore (ovvero, risultino piti prevedibili, meno interessant,
meno coinvolgenti emotivamente). ‘

Come gid accennato, Johnson-Laird [2002] ritiene che per un solista esperto swj
pit semplice creare nuove melodie, che non imparare a memoria del'le form'-'lle-
un’affermazione che porterebbe a sminuire il ruolo delle formule nell'improvvis
zione. E interessante peraltro notare che Johnson-Laird non cita nessund il‘onlte pet
convalidare le sue conclusioni, secondo cui i musicisti suonano molte f}'aﬁl '&dm::i
va invenzione. In opposizione a quanto da lui affermato, infatti, i musicist & i
studiati sembrano affidare molto alla memoria. Se i nostri dati risulterallmo_‘:jpfﬂo
cabili anche ad altri musicisti, cid potrebbe indicare che il processo crean;j:)irld i
durante I'improvvisazione & molto pit strutturato di quanto ]ohrlSOn‘le‘nen,im.
presuma. Questi aveva probabilmente minimizzato il ruolo'd:elle foff;‘:me .\ me-
provvisazione, perché riteneva troppo difficile per un musicista mc;lpta T cospic™
moria un gran numero: operazione che invece sembra possibile, d
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.+ di formule riscontrata nella nostra indagine. Non ¢ necessario, tuttavia,
come sembra fare _]ohnson—Laird, c_:he le formule Vt?ngano memorizzate
n esplicito processo di immagazzinamento, con clascuna formula stu-
orizzata separatamente. E piu probabile, invece, che le formule venga-

diata © 7 inate “implicitamente”, vale a dire attraverso ore e ore di studio. Ri-
i irnmag‘-a‘zmo]te lo stesso pattern durante lo studio aumenta le probabilita che
anEe Pau : di note ricompaia in un “solo”, senza che il musicista abbia cercato
g St?;nmgente di memorizzarla consapevolmente. Molte di quelle formule po-
nec?ssif)l non essere “esplicitamente” disponibili nella memoria del musicista, che
e ion carebbe neanche in grado di dirci se e quali formule utilizza. Alle formu-
f:r:;]j potrebbe attinge?e come a pattern motori (gvvero prese\nti “nelle dita”) non
richiamati alla memoria consapevolmente [Pressing 1988]: ¢ come quax.ldcf noi
cerchiamo, magari invano, di ricordare un numero di telefono, cl-le tuttavia siamo
in grado di digitare quando teniamo il telefono in mano. Anche in questo caso la

ipotizZare:
4ttraverso u

memoria risiede “nelle dita”.

Pensare che le formule siano immagazzinate nella memoria in forma implicita
come risultati dello studio, allevia la preoccupazione di Johnson-Laird circa la fati-
ca che T'uso di formule procurerebbe alla memoria. Resta, tuttavia, ancora aperta
una questione fondamentale: da dove hanno origine le formule? Rispondere a tale
domanda trascende gli obiettivi del presente contributo, ma una possibile risposta,
come abbiamo gia osservato, € che esse si formino durante la pratica musicale stes-
sa: le formule potrebbe generarsi mentre il solista studia e ha il tempo di valutare e
modificare cid che viene inventando. Ma & anche possibile che un solista sia tal-
mente coinvolto da una formula scaturita durante lo studio che tenti consapevol-
mente di impararla a memoria: un’altra via per accumulare formule.

A solo di jazz e poemi epic

In una importante discussione che fu decisiva per gli studiosi di jazz, Treitler
[1974] applicd la teoria di Parry-Lord al canto monodico liturgico. Riteneva, in-
fatti, la teoria sulla memoria di Bartlett [1932] fondamentale per comprendere il
modo in cui il passato & utilizzato nella tradizione orale: quelle idee potrebbero es-
sere rilevanti anche per comprendere il ruolo della memoria negli “a solo di jazz”.
SeFondo Bartlett, ricordare delle informazioni dipende pit dal capirle che dall’im-
E:;I:izieni li?rza nellz_l memoria; l’interpretfl?ione del materiale assume un ruo.lo
Mg gfipprenc?lme.nto. Le_ persone U.tl\ll'ZZ:inO le .loro conoscenze per gestire
v ricﬁyenu cui partec1papo, g cosi i cc?nce‘:ttl sono fond:fmentah per in-
Koo ricorda:;nffe alla memoria le 1nforma.21on1. Bartlf_:tt ha dlnflostrato che lfe
Mterile stone. o interpretazione del materiale memorizzato, piuttosto che il

- 91 potrebbe supporre dunque che I'uso che un poeta fa della me-
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essere analizzato secondo le teqy;
. I .

ti da presentare nel poele d
fino a creare il risultato ﬁnarlna &
|

Je del suo poema, ma o ricostryi -,
€

ema epico possd

moria nel comporre un po
bbe predispOr®

Bartlett: ovvero, il poeta potre
potrebbe combinarli con il sistema
poeta, cio¢, non avrebbe una memori

be ogni volta che lo recita. AT dell
Come abbiamo osserva i denza, lapph'cazwr.le A feota 1 By,
5 discussione € il dibattito [Broy,

Lord ai “solo” jazzistici ha forteme :
nell 1994; Smith 1991]. Nonostanteé la presenza.delle’ fom_lule_ r_1§cotnt1—ate e “gq
lo” analizzati, si potrebbero sollevare dei lﬂ?bl sull apph;?f?hm di questa teorj,
all’improvvisazione nel jazz, perché ci sono di fatto ieﬂ_e‘ L et U La dif.
ferenza piu rilevante tr un poema epico ) 3019 ‘(‘]1.]32’2’ risiede nella struttur,
semantica: se il poema ha un signi tico, 11“ 5_010 non ha alcun signifi-
cato di quel tipo; € quando si Afferma € lista “‘dice ,q\[u_alcosa, racconta ung
storia”, non sono certo parole da intendersi all'a le_ttf'fra- C’¢ inoltre una struttur
generale tipica del poema epico che ;1 “solo” jazz1stico pc?trepbe non pgssedere.
Un poema epico comunica und storia attraverso de1 temi, Clascupo dei quali ¢

la struttura corrispondente nel

espresso attraverso delle frasi: quale potrebbe €ssere 2
jazz? [’impianto Armonico complessivo di una melodia potrebbe essere paragonato

Jlla storia narrata da un pocma? Le melodie improvvisate dal solista sono confron-

tabili con le frasi formulate dal poeta? Le stanze del poema epico potrebbero cor-
ai choruses dei “golo” jazz: insomma, il poeta struttura ]a sua storia in
tre il jazzista, improvvisando su uno schema accordale, crea la sua “nar-
razione”, con forma, climax e direzione. Tuttavia, rimane ancora da stabilire quan-
to siano precisi questi paraﬂelismi: se sembra esserci una certa corrispondenza tra le
creazioni dei bardi € dei solisti jazz, Putilita di tale corrispondenza per comprende-
re il processo creativo nel jazz resta ancor tutta da determinare.
Abbiamo dimostrato ’utilita del nostro metodo per analizzare la struttura dei

“solo” jazzistici. Soprattutto abbiamo applicato la nostra analisi a campi finora -
scurati: lo studio delle formule negli “3 solo randomizzati”, il calcolo della proie-
gione di formule da un solista all’altro, la valutazione del loro cambiamento ™
tempo. Sono Sorte, inoltre, interessanti prospettive, come quella della probélbile
esistenza di strutture “profonde” nell’improvvisazione, che sono impossibﬂi da in-
dagare senza un metodo come il nostro. I nostri risultati, in conclusione, suggeri-
scono fortemente 1'idea che individuazione delle strutture dell’improwisax’éione

con 1 : :
n il metodo da noi proposto, possa gettar luce sul loro processo creat1vo.

q lettera

he un sO

rispondere
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ABSTRACT

In a study of the improvisations of saxophonist Charlie Parker,

found repeated patterns of notes, or formulas. This paper presents re
puterized adaptation of Owens’s m

Owens (1974)

sults of a com-
ethod, which we used to begin to examine the
role of formulas in jazz solos. We used a computer program to search for formulas in

6 solos by Parker, 4 by Lester Young, and 1 by Jaco Pastorius. In Parker's solos, almost
3400 formulas of various lengths were found. Approximately 90% of the 400 notes
in Parker’s solos, on average, were included within the formulas. Forr'nulas were also
frequent in the solos of Young and Pastorius. We also found systematic changes ‘E_Ver
time in repertoires of formulas. Our data indicate that these: th_ree Ipl:qfers che or-
mulaic improvisers, The possible role of formulas in improvisation is discussed.
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