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Imparare a disimparare.
Memoria e incorporazione nei processi improvvigativmusica.

Introduzione

Circa trent'anni fa Philip Alperson scriveva deiterdipendenza, nellopera musicale, di
composizione ed esecuzione, due aspetti che neb daal'improvvisazione risultano
completamente indistinguibili. In questo saggimmsende muovere da questa dicotomia tradizionale
per poi assumere una prospettiva che si concenifa sondizioni preliminari dei processi
improvvisativi piuttosto che sui caratteri del losyolgimento immanente. Tali condizioni si
possono studiare attraverso i concettngimoriae incorporazione che contribuiscono a indebolire

il pregiudizio secondo cui I'improvvisazione sarebbe un atto peram originario, privo di ogni
sorta di vincolo e condotto in una sorta di estesativa.

Nel primo paragrafo si mettera in luce come limprigazione sia strettamente legata alla
memorizzaziona&li un ampio repertorio di formule, giri armonici sshemi ritmici che hanno
I'obiettivo di rendere fluida e naturale la perf@nte. Si tratta perd di una memoria da non
intendere soltanto in senso meccanico, come siaved@t secondo paragrafo: tale facolta si
configura infatti come un elemento facilitatore,nen sostitutivo, di una buona performance.
Attraverso la ripetizione e la memorizzazione (ini cicoprono un ruolo fondamentale le
registrazioni fonografiche), il bravo musicista nginlimita ad apprendere un infinito e rapsodico
repertorio di soluzioni pronte all’'uso, ma si ad@peer realizzare le condizioni necessarie — non
certo sufficienti — per trovarne di nuove. Infineerra chiarito come I'abilita richiesta per agire
coerentemente nel processo improvvisativo si attelimomento in cui 'oggetto della memoria
viene disimparato nella sua dimensione di rispostaediata e irriflessa a uno stimolo sonoro e
imparato nuovamente dal musicista nella forma dioandell'incorporazione. Essa e definibile
come la capacita dellimprovvisatore — non completate conscia — di sviluppare a un livello
«audiotattile» quanto appreso nella memoria, paemeobgli cosi di realizzare un atto formativo
complesso in un tempo estremamente ridotto ris@etjaanto avrebbe richiesto una composizione

in senso tradizionale.

1. Composizione/esecuzione e improvvisazione
Nel 1984 Philip Alperson pubblicOn musical improvisatigrun articolo che apriva la lunga serie
di indagini filosofiche sul tema dell’improvvisazie in corso ancora oggi. Gia in questo studio si

prendevano le mosse dai due stadi che concorderniesgaso comune distingue per definire la
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produzione di un brano musicdiéa composizione e I'esecuzione. Alperson si rifegi alla prima
come a «quell'atto creativo che consiste nel coineep organizzare le parti o elementi che
costituiscono la struttura o l'aspetto del compdessusicale, e definisce la seconda come
«quell'attivita esecutiva per mezzo della quale oomposizione musicale € in seguito resa in una
sequenza di suori»Fin qui, nulla di nuovo sotto il sole: Alpersdrimita infatti a fare riferimento

a una dicotomia piuttosto tradizionale, che pu@messtilizzata anche nell'analisi di opere musicali
non improwvisate. TuttavigODn musical improvisatignnonostante alcuni limifi, presenta gia
un’intuizione molto significativa, secondo cui ltugio dell'improvvisazione € in grado di mettere
bene in luce l'interdipendenza tra composizionesecuzione anche nelle pratiche musicali in cui
essa non & previstaAlperson afferma infatti che nella composizionrésente un momento
performativo, nella misura in cui il musicista neetalla prova cid che ha concepito la sua
immaginazione provando ad eseguirlo materialmenteusa tastiera (0 su qualunque altro
strumentof. Per dare la forma definitiva a cid che viene costp@ essenziale per I'autore sentire il
suo effetto all’orecchio, essendo in fin dei cdatimusica un tipo di espressione artistica fatta di
suoni! Anche nellgperformance, per converso, & presente un momenipasitivo, in quanto essa
«implica sempre decisioni formative a propositeatine un brano deve suonafe».

Le riflessioni di Alperson invitano dunque a sofffiarsi sulla concezione comune della musica
come di un’arte a due stdgier confrontarla con quella dell'improvvisazioirecui tali momenti si
sovrappongono fino a essere completamente indisbitig*® Pressoché tutti gli studi sull’estetica
dell'improvvisazione, compreso quello di Alpersda,definiscono preliminarmente come quella

pratica musicale in cui creazione ed esecuzion@&cmmno, hanno luogo insieme, oppure

1 p. AlpersonOn musical improvisatian<The Journal of aesthetics and art ariticism»|lXlL, 1984, pp. 17-29, p. 18.

Z |bidem

% Ibidem

* Sulle mancanze dell'articolo di Alperson, cfr. Bertinetto, Paganini does not repeat. Improvisation and the
type/token ontologwTeorema», XXXI, 3, 2012, pp. 105-126, p. 111.

®P. AlpersonOn musical improvisatigreit., p. 20.

®lvi, p. 19. Cfr. inoltre Id.Why composers have to be performeiBhe journal of aesthetics and art criticism» XL

4, 1991, pp. 369-373.

" Per un punto di vista opposto a questo, cfr. Dwliie Schénberg remembered: diaries and recollection88196)
Pendragon press, New York 1980, p. 164; T. W. AdpuArnold Schénberg (1874-1951)», in IBrismi. Saggi sulla
critica della cultura(1955), Einaudi, Torino 1972, pp. 147-174.

8 p. AlpersonOn Musical Improvisatiopcit., p. 20.

° Su questo cfr. N. Goodmahjinguaggi dell’arte (1968), Il Saggiatore, Milano 2003, pp. 101-110r Ee punto di
vista critico sull'impostazione “a due stadi”, cfinvece N. Cook,Between process and product: music and/as
performance «Music theory online. The online journal of theciety for music theory», XXVIII, 2, url:
http://www.mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01 Gbak.html#Beginning (ultimo accesso 26 marzo 2015).

19 Recentemente anche Clément Canonne ha affermattaanusica pensata per l'interpretazione & «in tdu®i»,
mentre l'improvvisazione si sviluppa soltanto «im uempo» (C. Canonnel’appréciation esthétique de
l'improvisation «Aisthesis», VI, special issue, 2013, pp. 331;36857).



esplicitamente come composizione istantanea o ipeafoccesenza spartitdt Alla coincidenza tra
composizione ed esecuzione si affianca quella $pectra processo e prodotfocio significa che

per individuare le proprieta estetiche rilevantiwlh brano musicale improvvisato € necessario
considerare le particolari circostanze spazio-teadpan cui queste proprieta emergono e Si
sviluppana® poiché in questo caso I'esecuzione non & sempdin@nun’istanziazione di una
struttura sonora concepita in anticipo rispettswa darsi, ma viene esibita nel momento stesso in
cui viene creata. Si sara notato, da quest'ultimsef, quanto sia difficile discostarsi dal “paraakg
della coincidenza” quando si parla di improvvisaepladdove la composizione tradizionalmente
intesa nell’ambito della musica colta occidentatevpde calma, solitario ritiro e una forma di
concentrazione quasi mistital'improvvisazione & spesso legata a istintivigattivita e recettivita
agli stimoli prodotti dal contesto. D’altro cantmtendere l'improvvisazione come un’attivita
condotta in assenza di una partitura scritta €iggpproprio perché si tratta di un concetto natmin
momento storico in cui la composizione inizido anoidere in tutto e per tutto con la presenza di un
testo musicale riportato su pentagranhaisulterebbe piuttosto complicato, infatti, paeladi
improvvisazione (termine che indica di per sé uanbril cui andamento non e noto in anticipo,
come accade invece nella musica scritta) se namesise il concetto di composizione tradizionale
alle spalle'®

Eppure, fare troppo affidamento sulla coppia corigimse/esecuzione pud avere conseguenze
deleterie per una considerazione estetica dellawisazione: si potrebbe notare che in entrambe é
presente un momento a lei riconducibile a varialdit’ Nel processo compositivo possono infatti

presentarsi diversi imprevisti, problemi inattelse gon si erano inizialmente considerati, come per

1 per citare due autorevoli esempi: P. BerlinBninking in jazz: The infinite art of improvisatiotniversity of
Chicago press, Chicago 1994, p. 192; M. Hdothrovisation in the stratified ensembles of Soashésia «Selected
reports in ethnomusicology», 11, 2, 1975, pp. 25{3326.

12 Questo fu intuito, in sede diversa, gia da L. pPsoe,Estetica. Teoria della formativitéBansoni, Firenze 19%4n
questa direzione sembra andare V. Jankélévideltl;improvvisazione(1998), Solfanelli, Chieti 2014, quando scrive
che nell'improvvisazione «l'operazione € diventateelemento delpus> (ivi, p. 25).

13 Una simile affermazione & spendibile anche nebendelle arti figurative, soprattutto in contestintemporanei:
cfr. A. Bertinetto,Immagine artistica e improvvisazioneTropos», VII, 1, 2014, pp. 125-155; D. Raccackion
Pollock: una pittura che danza», in G. Ferreccio,Racca (a cura di),'improvvisazione in musica e letteratyra
L'Harmattan Italia, Torino 2007, pp. 117-127.

14 Tale mito viene alimentato anche dalle numerosggdiende” che accompagnano la storia delle composizi
classiche, puntualmente riportate sui programrsath dei concerti ancora oggi.

15 Cfr. V. Caporaletti| processi improvvisativi nella musica. Un appracgiobale LIM, Lucca 2005, p. 95.

'8 Non bisogna tuttavia dimenticare che non esissmi@nto opere/composizioni scritte, ma anche ,ooaliero oggetti
sociali reidentificabili sulla base di un contestmano chiamato a recepirle e a valutarle in bag#texi e convenzioni
pit 0 meno impliciti. Esse, pur non essendo cadglifiattraverso inediumdella scrittura, possono essere considerate,
in qualche modo, durevoli sulla base di aitedia(ad esempio, la memoria e, in alcuni casi partitola fonografia:
vedi par. 2 del presente saggio), e quindi posseree una certa influenza sulle pratiche improvisieaSu questo, cfr.
A. Arbo, Qu’est-ce qu’'une oeuvre musicale orglé? AA.VV., Les corpus de l'oralité Delatour France, Sampzon
2014, pp. 15-35; per un punto di vista restio as@terare i brani di musica jazz, in particolarenecopere orali, cfr. V.
Caporaletti] processi improvvisativi nella musicait., pp. 135-150.

" In questa direzione sembrano andare le consiaetiagonclusive di A. Bertinettdmprovvisazione e formativita
«Annuario filosofico», 25, Mursia, Milano 2010, @®5-174.



esempio la difficolta nel risolvere una sequenzacgnica, a chiudere o aprire una frase, e cosi via.
Analogamente, ogni esecuzione, per guanto minuzieste preparata, pud presentare qualche
inconveniente estemporaneo (primo fra tutti, ilacdel vuoto di memoria) e una serie pilt 0 meno
ampia di decisioni che l'interprete deve prendeftensomento (se accelerare o rallentare in un certo
passaggio, eseguire il fraseggio con una certatgudisporre gli accenti...). Pensare dunque che
sia composizione che performargiano connesse, sia pure in senso lato, all'impsawzione, puo
avere come conseguenza il fatto tiitéo sia improvvisazione, quando ovviamente non & ¥osi.

Cio renderebbe impossibile qualunque riflessionesdifica su questo tema, poiché la parola
“improvvisazione” conterrebbe al suo interno momentpratiche musicali troppo numerose, e
troppo diverse. Il rischio opposto, efficacememigividuato da Alessandro Bertinetfvé quello di
considerare il fenomeno improvvisativo attraversa@oncetti di perfezione formale e rigore
strutturale, validi ai fini della valutazione di’'opera composta ma non a quelli relativi a un brano
musicale improvvisato. Cosi facendo, tale pratigchia di venire confinata nella riserva
concettuale dell’estetica dellimperfezioffe,e quindi ritenuta erroneamente portatrice di un
intrinseco carattere di mancanza o minorita.

Resta fermo, alla luce di quanto si € detto, tiofahe per capire cosa significa “improvvisazione”
occorre soffermarsi sull’atto che la produce, I'firavvisare”. Nel prossimo paragrafo, Si
considerera a tal fine la nozione di memoria, umcetto di fondamentale importanza per

comprendere le condizioni di possibilita dell’ai&improvvisativa.

2. Quale memoria? L'improvvisazione tra esercizigra&iche di riascolto

E ormai unanimemente riconosciuto dagli studi mtenti che non & possibile improvvisane
nihilo,?* per tre ragioni fondamentali: 1) I'originalita n@énda intendere in nessun caso in senso
assoluto. Nulla di cio che viene suonato € maicadiente nuovo, tutt'altro: &€ possibile valutare la
novita di un particolare brano o passaggio solm s colloca all'interno di una tradizione storico
culturale, e unicamente allora si valuta se e clanmsele caratteristiche siano da considerarsi degne

di attenzione o innovative. In altri termini, quada € nuovo unicamente rispetto a qualcos’altro; 2)

18 Questa & l'involontaria conseguenza delle affeiomai Bruno Nettl, che dopo aver distinto compisie lenta e
veloce identifica la scrittura tradizionale di usartito con la prima e I'attivita improvvisativarcla seconda. Cfr. B.
Nettl, Thoughts on improvisation: a comparative appraachhe musical quarterly», LX, 1, 1974, pp. 1-191p.

9 A. Bertinetto,Improvvisazione e formativitait., pp. 157-160.

2 sostenitori dell’estetica dell'imperfezione a posjio dellimprovvisazione sono A. HamiltoAesthetics & musijc
Continuum, London 2007, pp. 196-199; L. B. Browfysical works, improvisation and the principle antinuity,
«The journal of aesthetics and art criticism», L4/, 1996, pp. 353-369, p. 362; T. Giolde imperfect art. Reflections
on jazz and modern cultur®xford University oress, Oxford 1988.

2L Cfr. J. O. Young, C. Mathesoiihe metaphysics of jazgThe journal of aesthetics and art criticism»,ILV2000,
pp. 125-133, p. 127; P. Alpersd@n musical improvisatigreit., p. 22; L. B. BrownMusical works cit., p. 354; Id.,
“Feeling my way”: Jazz improvisation and its vidiggles — a plea for imperfectiorThe journal of aesthetics and art
criticism», LVIII, 2, 2000, pp. 113-123, pp. 1156 V. JankélévitchDell'improvvisazionecit., p. 28-29.



dato che nell'atto improvvisativo, come si € visgopra, tempo della creazione e tempo della
performanceoincidono, il musicista deve elaborare delle stye che gli permettano di svolgere in
modo ottimale «un’azione che richiede spesso uracit& di esecuzione superiore a quella
necessaria per elaborare la decisione intorno @a$efarex? 3) ciononostante, 'improvvisazione
non si decide tutta sul momerftoma & almeno in parte preparata: Andrew Kania @splijuesta
idea definendo I'improvvisazione «un evento perfatino guidato da decisioni a proposito di
quell’evento prese dal performienmediatamente prima che I'evento abbia luogfo».

Cio puo essere spiegato anche affermando che bivwmazione € un processo che coinvolge la
memoria una facolta capace, con i propri apporti, di p&e I'<immediatamente prima» di cui
parla Kania. Ma in che senso dobbiamo intenderetquiesi? Quale tipo di memoria € in gioco
nell'improvvisazione, e come viene utilizzata?

Viene spesso citato in simili circostanze il casdCtarlie Parker, che nelle sue improvvisazioni
utilizzava, ricombinandoli in modo di volta in valtdiverso, piu di un centinaio giatterns
melodici, ritmici e giri armonici appresi in unanlga e assidua pratica con il proprio struménto.
Ovviamente, si potrebbe osservare come nel ca&ardier la memoria costituisca solo una parte
piuttosto limitata del suo apprendistato, che é&ostaossibile quasi esclusivamente per il suo
immenso talento e la sua acutissima sensibilitéicaleés Resta vero, tuttavia, che la memoria gioca
si un piccolo ruolo nelle performancesprovvisate, ma assai importante. In una prima,fée
memoria ci aiuta a evitare gli errori che possorgrivdre da una non conoscenza, non
dimestichezza dell’ambiente in cui operiamo. Adngse, le prime volte che si esegue la scala di
do maggiore al pianoforte, sembra innaturale effe# il passaggio del pollice che permette di
passare dal mi al fa prima di arrivare anzitempalamo dito della mano. La memoria qui aiuta
soltanto a far suonare un campanello d’allarmeardistra mente, avvertendoci del possibile errore
«immediatamente prima» di compierlo: siamo quindi presenza di un processo puramente
meccanico, basato sulla dinamica stimolo-risposta.

La storia non € pero tutta qui: se la memoriadgigesse a questa funzione, non potremmo attivare

alcun meccanismo di ritenzione di cio che viengyese per la prima volta. Le azioni guidate dalla

22 A, Bertinetto Improvvisazione e formativit&it., p. 154.

2 Cfr. P. Alperson,On musical improvisationcit., p. 21-22; L. B. BrownMusical works cit.; J. Pressing,
«Psychological constraints on improvisational etiperand skill», in B. Nettl, M. Russell (a curg,dn the course of
performance The University of Chicago press, Chicago and land998, pp. 47-67; J. O. Young, C. Mathesbime
Metaphysics of jazzit., pp. 127-129; S. DavieBjusical works and performance8larendon press, Oxford 2001, p.
12; A. Kania,All play and no work: An ontology of jazZThe journal of aesthetics and art criticism», LX# 2011,
pp. 391-403, p. 396.

24 A, Kania,All play and no workcit., p. 395.

% |n questo senso, la memoria si pud intendere comaesorta di elemento “facilitatore” della performa. Scrive
Jankélévitch: «L'improvvisatore cammina a tentanun mondo di convenzioni, di cliché, di formulengenzionali e
di reminiscenze che propongono mille agevolazidlai sua libera fantasia» (V. Jankélévit@ell'improvvisazione
cit., p. 29).



memoria, infatti, acquistano sostanza attraverguoksibilita di essere ripetute piu e piu volte. La
reiterabilita, dunque, sembra essere una condiziehedibile ai fini del processo di apprendimento
della processualita improvvisativa, e questo steblee, almeno apparentemente, con l'enfasi che
molti degli odierni studi sull’argomento pongondlsunozioni diirreversibilita e inemendabilitz®
Questo apre un altro problema con cui l'analisietesd dell'improvvisazione si € spesso
confrontata: quale ruolo assumono le registrazionografiche nella pratica e nella fruizione di
brani improvvisati? La questione qui non é tanteligudi decidere se e in che misura la
registrazione di una performance improvvisata szoea da considerarsi come improvvisazione (il
dibattito € molto ricco e interessante, ma peramigdi spazio non € possibile renderne conto in
questa sedé). Risulta pitl utile qui chiedersi piuttosto se limpvisazione sarebbe come la
conosciamo se non esistessero le registraziom, guésto caso la risposta sarebbe ovviamente
negativa. Il medium fonografico, lungi dal costituire un ostacolo allzaturalezza della
performancé® & proprio cid che spesso rende riconoscibile coabe questa spontaneita. Ci
vengono in aiuto, in tal senso, alcune osservazidni Vincenzo Caporaletti relative
all'improvvisazione jazz, secondo cui in questalirene musicale le funzioni della registrazione
sono sostanzialmente fe:

1) pedagogica attraverso la registrazione, inscritta su un as#pyo che permette di ripetere piu
volte la traccia sonora, dunque strettamente csonesn la memoria nel senso cui si faceva
riferimento poco fa, il musicista pud apprendertetmica improvvisativa’

2) stilistica: dato che i criteri sulla base dei quali si giagdima performance improvvisata non si
limitano al rigore formale e strutturale del branwa coinvolgono anche e soprattutto le modalita

gualitative di produzione del suono (aspetti «tiwibr dinamici, agogici, d’articolazione,

% Cfr. per esempio D. Spar§uoni inauditi. L'improvvisazione nel jazz e nelita quotidiana Il Mulino, Bologna
2005, pp. 118-119 e Idl,corpo sonoro. Oralita e scrittura nel jazit Mulino, Bologna 2007, p. 123.

27 per autori non disposti a considerare come impsazione una performance registrata, cfr. L.B. Brpw
Phonography, repetition and spontanei@Philosophy and literature», XXIV, 1, pp, 111-126 Bertinetto,Paganini
does not repeatcit.,, pp. 120-122; C. Canonnk’appréciation esthétique de I'improvisatipit., pp. 352-354; A.
Kania, All play and no workcit.,, pp. 398-400. La questione, tuttavia, € iaddaattuta: per pareri opposti, cfr. V.
Caporaletti| processi improvvisativi nella musicait., pp. 128-132; E. Eisenbelgangelo con il fonografo. Musica,
dischi e cultura da Aristotele a Zapp@988), Instar, Torino 1997, pp. 206-207; D. GolgdoGiomposizione e
improvvisazione: dove sta la differenzadisthesis», VI, special issue, 2013, pp. 133;1%8 135-136. Vi sono poi
alcuni grandi musicologi che hanno compiuto studnieristici nell'analisi dell'improvvisazione, apgando pero a tali
pratiche categorie della musicologia tradizion&lequesta ragione che li ha portati a identificanpdra jazz con la
registrazione fonografica: cfr. A. Hodeifpward jazz Da Capo press, New York 1976, pp. 175 e seggSdBuller,
Early jazz Oxford University press, New York 1986, pp. 1181

% Questa tesi & sostenuta in J. Rasula, «The médi@mory. The seductive menace of records in jagoty», in K.
Gabbard (ed.)Jazz among the discoursédC & London, Durham 1995, pp. 134-164; per uniéicer serrata delle
posizioni di Rasula, cfr. V. Caporalettiprocessi improvvisativi nella musicait., pp. 128-132.

29 Cfr. V. Caporaletti| processi improvvisativi nella musigceit., p. 129.

%0 Sij pensi ad esempio a Chick Corea, che impardpaowrisare suonando sopra ai dischi di Bud Powe#, Charlie
Parker, che apprese molto dalla trascrizione netanpta degli assoli di Lester Young. Entrambiggémpi sono citati
inivi, p. 130.



d’attacco/rilascio del suono®),'improvvisatore puo utilizzare le registraziorgémpapprofondire la

3) esperienzialel'apprendimento della tecnica e delle risorseresgive, condotto attraverso la
particolare codifica resa disponibile dalla regigione fonografica, permette al musicista di “fare
pratica” assimilando un ampio bagaglio sonoro, mamamente teorico, da mettere in gioco
direttamente nel momento della performaffce.

Tutto cio ci permette di mettere in luce un altspetto fondamentale non solo per la fruizione, ma
anche per la produzione di musica improvvisata/lgugell’ascolta Se € vero che, almeno in
alcune pratiche, I'improvvisazione ha come obiettijuello diliberare dalla memoriZ e, in senso
lato, dall’abitudine, che spinge alla pedisseqpatizione di schemi triti e standardizzati, si deve
tuttavia osservare che la possibilita di fruire palte di una performance permette di affinare la
qualitd dell’ascolto, influendo spesso anche su#hzionecon cui ci si approccia al branbd.
All'ascolto, in altri termini, € sempre connesso earto atteggiamento, sulla base del quale sia |l
fruitore che il performer possono valutare cio cliene eseguito. A questo proposito, Clément
Canonne scrive che la registrazione induce a uoltasgcusmatico, concentrato cioe soltanto sulle
pure qualita acustiche dei suoni che vengono ptipdeinza considerare le circostanze materiali e
contingenti che li hanno generati. Al contrariamiprovvisaziondive predisporrebbe a un ascolto
di tipo intenzionale, incarnato e non mediato, um le intenzioni dell’ascoltatore sarebbero in un
rapporto quasi empatico con quelle del musicista.

Ciononostante, affermare che I'improvvisazidine induce a un tipo di ascolto incarnato, mentre la
registrazione fonografica spinge a una modalithudzione disincarnata, € guardare solo a un lato
del problema. Una soluzione simile, infatti, neggartenza, o perlomeno indebolisce, la possibilita

che un’improvvisazione dal vivo sia ascoltabile piahto di vista acusmatico e una registrazione sia

3 |vi, p. 126.

32 ([...] these recorded versions often seem to rememselves when viewed in a more expansive temgoraext».
(G. Lewis, Improvised music since 1950: afrological and eugital perspectives«Black music research journal»,
XVI, 1, 1996, pp. 91-122, p. 109); «the repertotheat students acquire from recordings enable tteeperform jazz to
a fundamental level» (P. Berlindmhinking in jazzcit., p. 64).

% Devo questa osservazione alla relazione tenutaildasandro Bertinetto nel’ambito del workshdyzione e
improvvisazione. Una questione filosofigadine, 21 aprile 2015), intitolataMind the gap». L'improvvisazione come
azione intenzionaleNel paragrafo seguente si chiarira meglio il setisquesta espressione.

% La cosiddetta “intenzionalita in azione” & un alttei temi discussi al workshop citato nella notacpdente. In
guesto articolo se ne parla sottintendendo chedlss sia si una pratica di natura passiva e negtin cui pero
vengono attivate disposizioni e atteggiamenti ceanalla spontaneita. In altri termini, I'ascol&pecie in pratiche
basate suinusic makingcome quelle improvvisative, &€ considerabile cama forma di azione. Su questo, cfr. V. lyer,
Improvisation, temporality and embodied experienrckdurnal of consciousness studies», 11, 3-4, 2pp4159-173, p.
167; A. Bertinetto)mprovisational listening?«Proceedings of the european society for aesthetlV, 4, 2012, pp. 1-
22.

% Su questo, si vedano C. Canonhé&gppréciation esthétique de I'improvisatiomit., pp. 342-347.; G. Lewis,
«Improvised music after 1950: afrological and eogidal perspectives», in D. Fischlin, A. Heble (¢dBhe other side
of nowhere: jazz, improvisation and communitieslimogue Wesleyan University press, Connecticut 2004, I#1.-
162, p. 148.



fruibile intenzionalment& Tant'@ vero che spesso i musicisti hanno impagatimprovvisare
ascoltando registrazioni fonografiche, come si mss& poco fa, 0 semplicemente concentrandosi
su cio che veniva eseguito in un modo pbeseuna performancenprovvisata non prevedeva.

In conclusione, si puo affermare che I'improvvigamg sia un fenomeno musicale in cui processo e
prodotto sono talmente interconnessi che parectdfseparare ontologicamente le modalita in cui
si impara a improvvisare (dove la memoria e latifjléa giocano un ruolo fondamentale) dalla
considerazione dei prodotti finali di tali perforncg. Analogamente, legare a brani prodotti
diversamente altrettanti tipi di ascolto, come fan@nne, puo essere lodevole, a patto che non si
escludano a priori possibilita di ascolto “mistd”improvvisazione oggi, in particolare quella
jazzistica, sarebbe poca cosa se oltre alle inniegalnponenti di spontaneita, estemporaneita e
creativita in tempo reale che la caratterizzano ciofossero state dinamiche di assimilazione di
ampie parti dstandardse repertori secondo un rigore filologico che pusees considerato simile a
guello con cui i musicologi e gli interpreti stud@la partitura di una sinfonia classica. Tale stud

senza I'apporto della fonografia, non sarebbe iado possibile.

3. Imparare a disimparare: I'incorporazione tra aumatismo e riflessione

«lmpara a memoria tutte le scale e arpeggi, e poewmticale quando suoni», recita una frase
attribuita, ancora una volta, a Charlie Parker e sh ritrova spesso in molti studi dedicati
all'improvvisazione. Essa testimonia, in maniereséoun po’ ermetica e sentenziosa, cio che si
intende con I'espressione “imparare a disimparare”.

Ma andiamo con ordine: si € appena evidenziatopbirtante ruolo ricoperto dalla memoria nei
processi improvvisativi, una memoria perd non sokrcanica, frutto di un atto puramente reattivo
e difensivo rispetto a possibili intoppi o impreuisAl contrario, questa facolta predispone il
musicista a entrare neloodimprovvisativo avendo sviluppato una accettabilgacita di ascolto e
autoascolto, che apre alla creativita solo nellsunai in cui e ricettiva ed elastica. La memoria ha
dunque un ruolo diredisposizione. Fondamentale e ineludibile finchéusile, ma non sufficiente

a costituire, da sola, la base per una buona impsazione. Il momento in cui cio che si apprende

utilizzando la memoria viene interiorizzato dal moista € quello dell'incorporazione. Come appare

% Con questo non intendo affermare che I'ascoltordi performance improvvisata, registrata o dal véia definibile
a pieno titolo come un’attivitd improvvisativa (cemitiene invece V. lyerimprovisation, temporalitycit.). Certo,
l'ascolto & spontaneo e pud sempre rivelare aro@secchio strati di senso del brano che nonai@considerati in
precedenza, laddove spontaneita e sorpresa saattecaperfettamente ascrivibili all’abilitd impregativa: ma questo
non implica che la capacita di ascoltare attivamenton competenza un brano musicalgeraseimprovvisazione
(posizione difesa esplicitamente in G. Lewmprovised music after 195@it.). Inoltre, risulta estremamente difficile
cogliere il carattere improvvisativo di un branosioale basandosi esclusivamente sull'ascolto. Szmibnque esserci
una vaga parentela tra ascolto e improvvisaziopat@ che si tengano ben distinte le due accedianimaginazione
sottese a tali concetti: responsiva la prima, pitdgula seconda. Per un’efficace argomentaziorgudste tesi, si veda
A. Bertinetto,Improvisational listening,?cit., pp. 14-19.



evidente dal termine, il risultato di cio che € iIE%® € memorizzato attraverso la ripetizione e la
pratica costante sullo strumento riceve un riflegstbile nelle configurazioni che assumedrpo

del performer. Cio ha precise basi neurofisiologjotome dimostrano ricerche condotte nell’arco
degli ultimi cinquant’anni nelllambito delle sciemzcognitive. Marcello La Matina ricorre al
concetto dilch-Partitur per connotare l'atto con cui il linguaggio notamte su pentagramma,
tradizionalmente visivo, viene tradotto in gestirpmei e musicali attraverso «una “codifica
intrinseca” che trasforma [...] il corpo del musieisina anche dell’ascoltatore/spettatore in spartito
tensivo, empatico, muscolar&»Secondo lo studioso siciliano esisterebbe quindila diretto che
collega gli stimoli percettivi, visivi e uditivi meccanismi correlati di natura corporea. Quest’'glea
confermata dal neuroscienziato Vittorio Galldsehe in alcuni suoi studi I'ha dimostrata anche a
un livello neuronale: egli afferma, sostanzialmentee le cellule nervose predisposte alla motricita
hanno un altissimo grado di sensibilita a solleoiai visive, 0 ancor piu uditive (proprio per la
natura non oggettivante degli stimoli sondti).

Questi studi hanno dunque smentito uno dei paradigndamentali dell’epistemologia moderna,
secondo cui la sfera razionale e quella sensibilecooporea risponderebbero a logiche
strutturalmente differenti. L'improvvisazione, coih suo carico di peculiari caratteristiche
performative, offre un interessante correlato esied queste ricerche. Di tale avviso e Vincenzo
Caporaletti, che proprio su questi assunti costeuia propria personale teoria per rendere corito de
fenomeni improvvisativi, basata su un principio @i chiama «audiotattile®. Esso & definibile
come una struttura sia percettiva che cognitiva pienea, in misura diversa, tutto lI'arco dei
fenomeni musicali umani. Per limitarci alla tradize occidentale (laddove I'indagine di Caporaletti
ha invece un respiro globale), tale principio évattn quantita minima nella cosiddetta tradizione
eurocolta, in cui I'approccio all'opera musicalégsa come un’entita frutto di creazione originale,
consapevolezza e mutabilita della norma estetiogpéontato dalla partitura scritta, e quindi agisce
secondo un modello visiv3. Il principio audiotattile & invece presente massimente in quelle

manifestazioni in cui il messaggio musicale vieweliicato attraverso forme di interazione tra

37 M. La Matina,CronosensitivitaCarocci, Roma 2004, 58

3 Cfr. V. Gallese, «The acting subject: towards tieeiral basis of social cognition», in T. Metzinged.), Neural
correlates of consciousness. Empirical and conadpjuestionsMIT press, Cambridge, pp. 325-333; V. Gallesal,
Auditory mirror neurons in the ventral premotor t®x of the monkekSoc. neurosci. abs.», XXVII, 2001, p. 129.

39 Su questo, si veda anche V. lygExplodingthe narrative in jazz improvisatiorin R. O' Meally, B. Edwards, F.
Griffin (eds.),Uptown conversation: the new jazz studi@slumbia University press, New York 2004, p. 396.

“0 Oltre al gia piu volte citato V. Caporalettiprocessi improvvisativi nella musigait., cfr. anche Id.La definizione
dello swing. | fondamenti estetici del jazz e dsllgsiche audiotattilildeasuoni, Teramo 2000.

“11n questo senso, gli «spazi di indeterminaziomessikti dalla partitura, su cui insiste Roman Idgarnei suoi studi
dedicati all'identita dell’opera musicale in rappwralle sue possibili interpretazioni, sono assauithti: cfr. V.
Caporaletti| processi improvvisativi nella musicait., pp. 125-127; R. Ingarden, «ll problema 'iintita dell’'opera
d’'arte» (1962), in G. Borio, M. Garda (a cura di)esperienza musicale. Teoria e storia della riceg EDT, Torino
1989, pp. 51-68.



sfera corporea e psicopercettfan cui cioé il suono non viene considerato nella satura pura

ed eterea, ma assume un valore che e strettanegat® lalle sue modalita di produzione. In questo
senso appare evidente come in un’estetica dellompsazione sia essenziale porre la nostra
attenzione non solo sull'effetto che ha su di noi ecerto brano, ma anche sui processi che
presiedono alla sua creazione: come l'artista atgiad assumere quella particolare voce, come é
stato il suo apprendistato, e cosi ¥idNon ha nemmeno molto senso distinguere tra pr@prie
strutturali e proprietd espressive o agogiche idglfovvisazioné? poiché in molte pratiche
musicali, jazz compreso, molti aspetti espressiglianono una rilevanza strutturalegertanto una
simile linea di demarcazione perde gran parte gebaria forza teorica.

Per tale ragione, occorre considerare quanto samigiesto passaggio Davide Sparti a proposito

dellimprovvisazione, al fine di chiarire cosa ste@nde per incorporazione:

Dal punto di vista fenomenologico, si fa esperiedizan completo coinvolgimento in cio che si sta
facendo — al punto da coincidere con e sparir€azeihe che pure si porta a compimento.
Mantenendo pero una forma di consapevolezza, eugdumq margine di gioco, di reattivitda. Anche

se l'improvvisazione e collegata ad una certa dbsemnesia (nei confronti di alcune tecniche
acquisite), piu che con “il buio della mente”, aohb a che fare con un equilibrio tra modi
consapevoli e modi taciti di creare, ossia condimahmento della capacita di “lasciarsi andare” con
una coscienza sempre vigile, pronta a risolverenodo rapido le opportunita e le difficolta

musicali che di volta in volta si porranffo.

Sparti definisce altrove questo stato di “coscienzeconsapevole” con I'espressione
«autodecentramento consapevdieiNei termini posti dalla presente riflessione, strpbbe dire
cosi: nel processo improvvisativo, sia nella faseagprendimento che in quella di concreto
svolgimento, il musicista si concentra su di ségganto suona, solo nella misura in cui € in grado
di ascoltare chi e sul palco con lui (se qualcugd € di captare gli stimoli che possono giungergli
da coloro che assistono all’evento.

La corcentrazione é gia sempre una formadatientramento che l'artista mette in atto in modo non
solo istintivo, nonostante la ricca aneddotica fegdl'improvvisazione jazz cerchi costantemente
di farci credere il contrario, ma anche e soprtituiflessivo. Cio e possibile perché I'esercizio

ripetuto della memoria, una volta fissato, si ingernei gesti e nelle movenze del corpo del

“2 Una formulazione intuitiva di questiidea & legégbin V. JankélévitchPell'improvvisazione cit., p. 30: «Le dita,
accarezzando l'avorio dei tasti, hanno la rapsodiscente all'estremita dei loro filamenti nervdss. mano errante
sfiora la tastiera ed ecco che i melismi si levarfootte, dettati insieme dall'innervazione muscela dalla preferenza
uditiva, dalle abitudini cinestesiche e dalle reisianze, dalle tendenze senso-motorie e dal trap&ssociativo, dalla
fisiologia delle dita e dalla suggestione dei ritior

“3 Cfr. supra n. 13

4 J. 0. Young, C. Mathesofihe metaphysics of jazat., p. 127.

4 Cfr. L. B. Brown, «Improvisation», in T. Gracyk,. Aania (eds.)The Routledge companion to philosophy and
musi¢ Routledge, New York 2011, pp. 59-69, p. 66; AnkaAll play and no workcit., p. 395.

“°D. Sparti, «lIl potere di sorprendere. Sui presstiptel'agire generativo nel jazz e nel surreabisininG. Ferreccio,
D. Racca (a cura di},'improvvisazione in musica e letteratyit., pp. 77-91, p. 82.

“"D. Sparti,ll corpo sonorg cit., pp. 91-119.



performersecondo le dinamiche previste dal principio audiiiéae cessa di essere cosi un atto
meccanico. Cid che abbiamo incorporato attravelsselcizio mnemonico non €& unicamente
somatico, ma entra in un complesso intrico di aatiiémo e coscienza, di risposta istintiva e
meditato adattamento. Si pensi al caso della gtiidea bicicletta o di un autoveicotdin questi
casi, non e la mente che dirige i movimenti dekmosorpo astrattamente e unilateralmente, bensi e
attraverso il ripetuto movimento corporeo, scompasgtlle prime fasi dell'apprendimento, che la
nostra mente diventa in grado di fluidificarlo cdm riflessione nel prosieguo della pratica.
Analogamente, nell'improvvisazione si tratta di em@re a memoria, ripetendoli all'infinito, tutta
una serie di modelli piti 0 meno precostituiti e giohenticare che li si & appresi in tal mddapsi

da metterli nuovamente in gioco nella performanes naturali e continui dall’assimilazione
audiotattile. Imparare mnemonicamente, dunque péegupposto in base al quale & possibile, poi,
disimparare il meccanismo e riapprenderlo, flugdifo, attraverso quel complesso psicosomatico

che siamo noi stessi.

8 Cfr. anche V. Caporaletti, processi improwvisativi nella musicait., p. 157; A. Bertinettolmprovvisazione e
formativita cit., p. 155.
9 Cfr. supra n. 33.



