Melodia

1. La melodia tra l'autonomia e l'amalgama.
Per tentare di portare un po' di chiarezza semantica, si partirà dai seguenti enunciati:

1) La melodia che fischietti è molto piacevole.

2) Nella Tetralogia le melodie sono difficili da ricordare.

2') Panzera ha registrato le melodie di Duparc.

3) In Debussy la melodia è importante almeno quanto l'armonia.

4) Nel Sacre du Printemps il ritmo prevale sulla melodia.

Gli enunciati 1) e 2) sono molto vicini uno all'altro: in essi «melodia» è sinonimo di «motivo», «tema». La lingua inglese, in questo caso, utilizzerebbe la parola tune. Tuttavia, se si propongono due contesti, dunque due differenti sensi, è perché si ritiene legittimo distinguere le melodie in cui l'autonomia è data - si tratta delle monodie (fischio, canto senza accompagnamento, pezzo per strumento solo) - da quelle in cui l'autonomia è costruita, vale a dire ottenuta dall'estrazione di una linea melodica a partire da un insieme caratterizzato dalla dimensione polifonica (o multisonante, per seguire la proposta terminologica di Kolinski [1973] che evita improprie connotazioni storiche). «Le melodie (tunes) non sono soltanto chiaramente definite, omogenee e facili da ricordare: esse sono anche autosufficienti e possono suonare in modo completamente soddisfacente quando le si separa dal loro contesto... Per i componenti di un auditorio, il grande vantaggio di un motivo è che possa essere fischiato in privato. Molti ascoltatori osservano che un motivo è ciò che rimane quando una esecuzione è terminata» [Holst 1962, pp. 11-12]. In tal caso si nota la presenza di un punto di vista estetico e normativo: la melodia è ciò che è cantabile, la buona melodia è quella che si può facilmente memorizzare. Scrive Schubert che «se si può ancora trovare una melodia pura, dopo aver spogliato un'opera delle sue elaborazioni, allora il compositore ha superato la prova e gli si deve render omaggio» [citato ibid., p. 12]. Michel Butor affermò una volta [1960] che si era sorpreso a fischiare qualcosa di Stockhausen. Se l'aneddoto è vero, proverebbe che, nel materiale di qualsiasi tipo di musica, è possibile effettuare delle operazioni di astrazione tali da far divenire la melodia un oggetto autonomo.

L'enunciato 2') è in qualche modo il corollario del precedente: la melodia, in certi generi polifonici, assume tale importanza da dare loro, pars pro toto, il suo nome. La necessità di distinguere fra il significato dei due primi enunciati e questo appare chiaramente in una frase come: «La melodia dei Lieder di Schumann è tipicamente tedesca».

Se è possibile isolare una melodia da un insieme polifonico, è perché una delle dimensioni essenziali della melodia è la linearità: Guy Ferchault sostiene che «una melodia è un insieme di suoni successivi di altezza variabile, aventi fra loro rapporti tali che la loro percezione globale sia suscettibile di soddisfare contemporaneamente l'intelligenza e la sensibilità» [1957-58, II, p. 35]. Analogo rilievo in André Souris: «È una nozione molto generale che copre tutte le relazioni possibili nell'ordine della successione» [1961, p. 178]. E ancora Ferchault: «Questo aspetto lineare, orizzontale della musica, si oppone all'aspetto verticale degli insiemi di suoni individuali simultanei, o accordi, la cui formazione e concatenazione costituiscono l'armonia» [1957-58, II, p. 35]. Ma non è certo che l'opposizione armonia/melodia si possa porre unicamente sulla base dell'opposizione verticale/orizzontale. Così facendo, infatti, non ci si allontana dall'enunciato 2) nel quale una sostanza lineare è separata dalla sostanza multisonante anche nella melodia orizzontale, vi è dell'armonico per opposizione a del melodico, ossia delle note che, verticalmente, hanno una funzione che definisce l'armonia implicita o presente che la sottende, e delle note che, orizzontalmente, hanno ugualmente una funzione armonica, nel senso che creano, al livello della progressione lineare, un gioco di tensioni e di allentamenti che conducono più o meno rapidamente verso un punto di pausa. Le prime rientrano chiaramente nel campo della teoria armonica, pur essendo una componente della melodia forse sarebbe il caso, per eliminare confusioni terminologiche, di denominare le seconde «tonali» al fine di evitare le connotazioni verticali della parola « armonico ».

Si noterà che nel ragionamento che qui si viene facendo si è prodotto un fatto nuovo: non si parla più della melodia opposta all'armonia, ma del melodico e dell'armonico. Col passare dal sostantivo all'aggettivo, o più esattamente all'aggettivo sostantivato, ci si è elevati di un grado nell'astrazione: non si ha quindi a che fare con un materiale fisico delimitato e autonomo, ma si parla piuttosto delle proprietà di tale sostanza. Se si vogliono evitare tutte le aporie a cui conduce la ricerca di una teoria omogenea della melodia va operata questa distinzione: la presenza dell'armonico nella melodia non impedisce all'armonico di essere una delle proprietà del melodico.

Cos'è dunque questo melodico lineare? Non si tratterà che delle altezze in ordine successivo? «Il principio costante di ogni melodia risiede nel cambiamento d'intonazione dei suoni successivi ascendenti o discendenti» [Riemann 1931, p. 829]. In effetti, non si può parlare di melodia che quando si possono reperire delle altezze distinte. Questo ben noto frammento ritmico:
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non è una melodia. Nello stesso modo sarebbe inaccettabile parlare di melodia nel seguente caso:
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a tal punto che certe legislazioni sul diritto d'autore definiscono il pezzo di musica come un seguito di altezze melodiche e armoniche distinte.

Quando, a proposito di una musica a tradizione orale su una o due note, si dice «Non è melodico», l'aspetto estetico e normativo segnalato a proposito degli enunciati 1) e 2) riprende il soprawento. In questa occasione si nota che le parole « melodia» o «melodico» hanno raramente uno solo dei significati distinti più sopra; da ciò deriva l'ambiguità del termine. Si può immaginare, nella musica occidentale, un'opera monotonica? Se, con Schonberg, si è potuto parlare di Klangfarbenmelodie, ciò è avvenuto perché i differenti colori dati a una stessa nota dal timbro introducono l'elemento di varietà necessario alla melodia.

Si è parlato finora di altezze. Occorre però precisare: le rispettive altezze di ogni nota sono definite dalla distanza di intervallo che le separa, poiché la configurazione di un motivo nella musica tonale resta lo stesso anche se trasportato di tonalità. Ma, con questa precisazione, la successione di altezze costituisce proprio il nucleo duro, irriducibile della melodia, senza il quale, per l'appunto, non si può parlare di melodia. Il punto più importante è che bisogna distinguere l'altezza come realtà fisica - che permette di continuare a parlare di melodico autonomo nel senso dell'enunciato 2) - dalle proprietà o funzioni che la nota assume a seconda del suo contesto. Un'altezza, infatti, non si presenta mai sola. La successione delle altezze è sempre organizzata nel tempo e anche nel caso di durate perfettamente regolari, almeno nella musica occidentale, certi modelli intervallari, tenendo conto delle loro funzioni tonali, suggeriscono almeno un'organizzazione metrica:
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ma più difficilmente
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Il silenzio di Riemann a proposito del ritmo, nella sua definizione della melodia data qui sopra, si spiega con la possibilità di isolare, in un motivo, l'aspetto melodico, compreso questa volta nel senso dell'enunciato 4), cioè in opposizione al ritmico. Ma poiché la melodia si sviluppa nel tempo, anche questa dimensione può ben essere inclusa nella definizione, come fa ad esempio Costère: «Una linea di suoni successivi ordinati in altezza e in durata» [1961a, p. 178]. Ma non c'è ragione di fermarsi su una via così fruttuosa: alle altezze e alle durate, D'Indy aggiunge l'intensità e l'acutezza delle note [1903, ed. 1912 p. 29]. In realtà, e Souris aveva ragione d'insistere su questo aspetto, la melodia mette in gioco «tutte le componenti delle relazioni musicali, scale, ambito, durate, timbri, intensità, articolazioni» [1961, p. 178]. Senza dubbio è possibile allungare la lista indefinitamente. Per riassumere, i due primi enunciati dimostrano che la melodia è un fatto materiale relativamente autonomo, isolato, o isolabile, da un insieme più complesso. Ma gli enunciati 3) e 4) ci fanno comprendere che la melodia autonoma è un amalgama di costituenti relativamente eterogenei.

I1 melodico è ciò che si riferisce a una melodia. Apel ha dimostrato ciò che vi era di assurdo ad analizzare il tema della prima sonata di Beethoven solo dal punto di vista delle note armoniche:
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Privata delle note di passaggio (non-armoniche), o melodiche (come si dice in certi trattati), la melodia perde tutto il suo carattere. E nessuno ha mai pensato di esaminare una melodia solamente sotto l'aspetto delle sue note «puramente melodiche» (non-armoniche). L'ambiguità congenita dell'aggettivo «melodico» dipende da questo: la parola assume un senso tanto più ristretto quanto più la si utilizza in un contesto che ne precisa il senso (melodico vs armonico, melodico vs ritmico, melodico vs metrico, ecc.), ma, allo stesso tempo, è melodica ogni teoria che si riferisca ad una almeno delle variabili che è possibile mettere in luce nella melodia, per quanto essa sia in relazione con delle altezze successive.

La pratica pedagogica ci dà l'illusione che possa esistere dell'armonico allo stato puro; si usa a ragione il termine «illusione», poiché ogni catena di accordi fa apparire una melodia almeno nella parte di soprano. Forse si può ammettere piú facilmente l'esistenza del «ritmico puro»; per far questo occorre però che la successione di durate non faccia apparire ipso facto un valore metrico. Ma un tratto melodico è sempre, contemporaneamente, un'altra cosa, anzi non si può definire che in relazione a questa altra cosa. Non vi è mai del melodico puro. È per questo motivo che fanno tanta fatica a costituirsi delle teorie autonome della melodia.
 Tutte le variabili della musica si sono date appuntamento nella melodia per darle corpo. Se vi sono poche teorie della melodia, è forse perché i musicologi sono stati colti da vertigine di fronte al fatto che la teoria melodica sembra dissolversi in una teoria di tutta la musica.

2. La disputa del melodico e dell'armonico.

Si sarebbe quasi tentati di scrivere che la melodia è la musica stessa, se la supremazia dell'armonia nell'insegnamento e nelle teorie musicali non facesse riflettere.

Quando Goldman scrive che, nei fenomeni armonici, ritmo e melodia hanno un ruolo importante, s'affretta poi ad aggıungere che questı due parametrı s’ınserıscono ın «una maniera di pensare fondamentalmente armonica» [1965, p. 131]. L'autore qui parla del periodo che va dal medio barocco alla fine del secolo xix, ed in ciò segue la lezione dei professori d'armonia, secondo i quali la melodia è un prodotto dell'armonia. Rameau l'aveva enunciato con fermezza: «Normalmente si suddivide la musica in armonia e melodia, benché questa non sia che una parte di quella, e benché basti conoscere l'armonia per essere perfettamente al corrente di tutte le proprietà della musica» [1722, p. 1].

Due secoli piú tardi, Vincent D'Indy la pensa diversamente: «L'armonia risulta dalla sovrapposizione di due o più melodie differenti» [1903, p. 91]. «La preponderanza attribuita dagli armonisti alla nota piú grave... risale alla pratica del basso continuo, uno dei principi rinascimentali che più ha contribuito a falsare lo studio dell'armonia» [ibid., p. 101]. Per D'Indy, fedele ad una tradizione romantica di cui gli scritti di Wagner rappresentano un brillante esempio, la melodia ha la precedenza sull'armonia.

Se, seguendo Rameau, si può immaginare che durante tutto un periodo, la melodia è stata concepita armonicamente, quando si è rovesciata la relazione fra queste due componenti? Con Beethoven? La lettura dei suoi schizzi [Mies 1924] potrebbe far supporre che temi e motivi sono stati pensati prima melodicamente... E cosa succedeva prima di Rameau? Ancora Goldman afferma: «I1 contrappunto di Bach è armonico» [1965, p. 131]. Ma non tutti sono d'accordo, e Riemann, adottando un punto di vista esplicitamente poietico, si rifiutava di analizzare le fughe armonicamente. Oggi, a distanza di tempo, è normale per noi avvertire nelle fughe una logica armonica. Ma Goldman sembra sostenere in tutto questo passaggio - senza che ciò tolga nulla all'importanza e alle qualità del suo libro - che il suo principio esplicativo corrisponda necessariamente alla nostra percezione, che questa corrisponda alla percezione dei contemporanei delle opere del passato, e che i processi compositivi corrispondano a questa percezione.

In verità la musica è fatta di vari parametri - armonico, melodico, ritmico, ecc. - che nelle diverse epoche assumono peso diverso, e non è nemmeno certo che nella stessa epoca l'armonia abbia lo stesso peso dal punto di vista poietico come da quello estesico. Altrimenti, come si spiegherebbe il fatto che a partire da un certo momento i compositori del xix secolo abbiano consacrato la melodia regina della musica? Olivier Alain sostiene una posizione molto giusta quando afferma che la musica tonale è il luogo di una tensione fra l'orizzontale e il verticale: il ritardo, fenomeno melodico, crea nuovi accordi dissonanti [1965b, p. 31], «l'uso degli accordi senza fondamentale sviluppa - dapprima temporaneamente, poi in modo sempre più prolungato - un'armonia priva di base, dotata di significato melodico multiplo (dunque non di senso armonico), che però è pur sempre un significato» [ibid., p. 124].

Tuttavia nel campo della teoria musicale la preminenza dell'armonia è indubbia. Trattando della melodia, un eminente musicologo come Apel si lamenta di questa supremazia: dal 1750 fino ad oggi, «si è avuta una tendenza crescente a sottomettere la melodia all'armonia o, almeno, a considerarla come il solo risultato delle progressioni armoniche. La spiegazione corrente della melodia come "superficie dell'armonia" illustra chiaramente questo punto di vista. Alcuni autori sono giunti perfino a sostenere che una melodia che non possa essere interpretata armonicamente è del tutto incomprensibile. Sarebbe sufficiente considerare quel grande tesoro di musica esclusivamente melodica che è il canto gregoriano per rifiutare una concezione cosí totalmente errata» [1944, p. 436]. Apel avrebbe potuto citare, sulla stessa linea, quelle aberrazioni musicologiche ed etnocentriche che sono le armonizzazioni di monodie medievali, proprie della scuola di Niedermeyer, e quelle di canti indiani, proprie dell'opera dell'etnomusicologa americana Alice Fletcher. Tuttavia, non è certo che Apel abbia interamente ragione quando parla di una tendenza crescente a vedere la melodia come il succubo ausiliare dell'armonia. Nella pedagogia può accadere, ma nelle teorie, al contrario, più l'evoluzione della musica rimette in questione l'equilibrio del periodare classico, più la melodia è oggetto di una considerazione tutta particolare.

Ritorniamo a Rameau. Leggendo il Traité de l'harmonie del 1722, la Génération harmonique del 1737 e la Démonstration du principe de l'harmonie del 1750, si possono notare due tipi di argomenti sui quali l'autore si basa per giustificare che la melodia deriva dall'armonia:

a) Anzitutto, un principio che si può definire trascendentale perché, quantunque fondato sull'acustica, ha una portata universale: deve spiegare tutta la musica. «La prima divisione della corda ci offre anzitutto due suoni, da cui sia possibile formare la melodia? No, senza dubbio, poiché un uomo che cantasse d'ottava in ottava non formerebbe un gran bel canto. La seconda e la terza divisione di questa corda, da dove proviene tutta l'armonia, non ci forniscono dei suoni più convenienti alla melodia, poiché un canto composto solo di terze, di quarte, di quinte, di seste e di ottave, non sarà affatto ancora perfetto: l'armonia è dunque generata per prima: cosí è da essa che bisogna assolutamente trarre le regole della melodia, come facciamo anche noi, prendendo da parte quegli intervalli armonici di cui abbiamo appena parlato, per formarne una progressione fondamentale che non è affatto ancora melodia: ma [una volta che] questi intervalli siano messi insieme al di sopra di uno dei suoni che li compongono, seguendo un naturale percorso diatonico che è loro imposto dalla progressione stessa quando si servano scambievolmente dei suoni fondamentali, allora possiamo trarre da queste progressioni consonanti e diatoniche tutta la melodia necessaria; cosí che è necessario conoscere gli intervalli armonici prima di quelli melodici» [Rameau 1722, p. 139]. Il principio di Rameau è così universale che spiega anche le musiche prive di armonia, come quelle degli antichi: « Se hanno fatto dei progressi sbalorditivi a proposito della melodia, se sono progrediti con qualche certezza nelle sue vie, è perché erano segretamente guidati dalla natura» [1750, p. 3]. Evidentemente, questo primo argomento è quello che oggi si può rimettere più facilmente in discussione, poiché questo supposto fondamento naturale dell'armonia è strettamente dipendente dalle concezioni acustiche del tempo. Come ha scritto acutamente Boulez, «si potrebbe scrivere una storia della musica partendo dalle correzioni apportate alle osservazioni fisico-acustiche... Né l'accordo perfetto minore, né il temperamento equabile sono naturali: essi, tutt'al più, ci sono divenuti familiari... La teoria della tonalità è tanto naturale quanto artificiale: essa rivela lo stato dell'immaginazione scientifica nel xviii secolo» [1981b, p. 30].

b) Il secondo argomento è d'ordine composizionale: «Qualsiasi ordine di melodia si osservi in ciascuna parte in particolare, esse, insieme, formeranno difficilmente una buona armonia; si vorrebbe perfino dire che ciò è impossibile, se quest'ordine non è loro dettato dalle regole dell'armonia» [Rameau 1722, p. 138]. Se si comincia con lo scrivere il canto, presto non se ne è più padroni; «mentre ci si esercita a cercare la strada che deve seguire una parte in rapporto all'altra, si perde spesso di vista ciò che ci si era proposto, o, almeno, si è obbligati a cambiarla; altrimenti l'obbligo che ci impone questa prima parte non ci permette sempre di dare alle altre un canto cosí perfetto come si potrebbe sperare. È dunque l'armonia che ci guida e non la melodia» [ibid., p. 139]. Certo, Rameau ammette «che un musicista sapiente può proporsi un bel canto adatto all'armonia» [ibid.], ma, per l'appunto, conoscendo le leggi armoniche (risonanza naturale e progressione degli accordi) che sottendono, secondo lui, la successione melodica: «Trovare la base fondamentale di un dato canto vuol dire non solo trovare tutta l'armonia di cui questo canto è suscettibile, ma anche il principio che lo ha suggerito» [1737, p. 192]. Questo principio è, evidentemente, 1'aspetto trascendentale di cui si è parlato. Rameau propone la seguente spiegazione: «Se si domandasse a un musicista: perché, quando vuole procedere diatonicamente dopo un primo suono, sul cui campo ha intenzione di ritornare, intona il tono sopra, e il mezzo tono sotto? Forse sarebbe molto imbarazzato, mentre, tuttavia, niente è più naturale. Colpita dall'armonia di un primo suono, la sua quinta ci preoccupa come la più perfetta consonanza, a tal punto che in sua mancanza intoniamo allora uno dei suoi suoni armonici, che, come si deve sapere ora, rappresentano sempre il loro suono fondamentale; in una parola, non fanno che un solo suono con lui. Per esempio, poniamo che do sia questo primo suono; la sua quinta sarà sol, in cui re e si sono i suoni armonici; ora, è proprio questo re che fa il tono sopra do, ed è questo si che ne fa il mezzo tono sotto: da ciò è evidente che il principio di questa successione è nel suono fondamentale sol, dal quale siamo stati colpiti sentendo do» [ibid., pp. 193-94]. In Rameau la melodia non ha scampo, poiché la sua progressione, apparentemente la più libera e la più spontanea, troverà la sua giustificazione nei principi di cui si può non essere coscienti, ma che avranno tanta più forza di verità in quanto saranno fondati in natura. Questo secondo argomento, dunque, rimanda alla poietica personale del compositore, alla pratica di colui che crea a partire dall'armonia.

Sarebbe storicamente errato pensare che i contemporanei di Rameau abbiano accettato immediatamente il suo modo di vedere le cose. Gli specialisti hanno studiato le discussioni di Estève (Nouvelle déconverte du principe de l'harmonie, 1752) e di Serre (Essais sur les principes de l'harmonie, 1753), ma i posteri ricordano più facilmente gli argomenti di Rousseau, grazie alla personalità del loro autore. Manca in questa sede lo spazio per paragonare nei dettagli gli elementi della disputa Rameau-Rousseau che Duchez ha ricostruito così accuratamente [1974]. Sarà sufficiente sottolineare che la teoria di Rousseau, dopo gli argomenti trascendentali e composizionali di Rameau, propone un terzo tipo di spiegazione genetica della melodia, quella che collega l'origine della musica e del canto all'origine del linguaggio umano. Secondo Rousseau una melodia è «semplice, naturale e appassionata... non trae la sua espressione dalle progressioni del basso, ma dalle inflessioni che il sentimento dà alla voce» [1755, p. 206]. Tanto in Rameau che in Rousseau, dietro la musica vi sono due diverse nature che però non sono le stesse: la natura di Rameau è quella dei principi acustici e dei corpi sonori che risuonano, la natura di Rousseau è quella delle passioni dell'uomo. Ora, per Rousseau, la posizione di Rameau è, al contrario, una snaturazione: «L'arte ha iniziato a sostituire le sue regole a quelle della natura» [ibid., p. 205] e non vi saranno parole abbastanza dure contro l'imperialismo armonico: «L'armonia è una invenzione gotica e barbara buona per supplire, assecondando le nostre rozze orecchie, all'accento della melodia che non abbiamo più. L'armonia, invece di essere l'origine della melodia, è nata in sua mancanza, e le serve come supplemento» [citato in Duchez 1974, p. 54].

Duchez ha dimostrato, con una precisione tale da convincere, che nel sistema filosofico di Rousseau la musica occupa un posto privilegiato fra il linguaggio, la natura e la società [ibid., p. 60]: la melodia trae origine dal linguaggio per esprimere, con l'imitazione degli accenti della parola, le passioni che esso traduce e con esso raggiungere quello scopo comune che è la comunione umana. Con le sue proprie peculiarità, la spiegazione di Rousseau mediante il linguaggio si inserisce in una tradizione che le è anteriore; i teorici barocchi analizzavano la musica con i termini della retorica, appunto perché facevano l'ipotesi che le arti del linguaggio e quelle della musica avessero come medesimo obiettivo l'espressione delle passioni e, di conseguenza, dovessero impiegare gli stessi mezzi.

Ma Rousseau non sarà neppure l'ultimo: Reicha situa molto chiaramente il suo Traité de mélodie nella prospettiva rousseaniana, ricordando che la melodia esprime le differenti modificazioni del sentimento [1814, p.34]. «La melodia è una successione di suoni come il discorso è una successione di parole» [ibid., p. 4]. D'Indy giustifica la sua definizione della melodia - «una successione di suoni diversi fra loro per durata, intensità e acutezza» - mediante il suo legame con il linguaggio: «I1 punto di partenza della melodia è l'accento... Da sempre l'accento della parola fu associato all'accento musicale... I1 linguaggio musicale e il linguaggio parlato sono retti in modo identico dalle leggi dell'accento. I gruppi ritmici sono l'immagine musicale delle sillabe, la cui successione genera le parole e le frasi» [1903, ed. 1912 p. 29].

L'origine linguistica della melodia ha dei fautori ancora più vicini a noi: essa « scaturisce da una doppia fonte: la parola, le cui inflessioni amplificate hanno ispirato, anzitutto, la scelta degli intervalli; e la danza, i cui gesti simmetrici hanno dettato l'ordine dei ritmi» [Brenet I926, p.244]. Si confronti questo passaggio con la prima versione dell'articolo «Mélodie» del Dictionnaire de musique di Rousseau: «La melodia era composta dai tempi e dai toni, ossia dall'accento propriamente detto e dal ritmo: l'accento era la regola dell'elevazione e dell'abbassamento della voce, il ritmo era quella della misura e dei piedi» [citato in Duchez 1974, p. 66]. Certo, la spiegazione genetica della melodia non è oggi una delle più diffuse, senza dubbio a causa del suo carattere speculativo, ma non è inutile ricordare che neppure Rousseau nutriva illusioni al riguardo. Egli vedeva in queste proposizioni dei «ragionamenti ipotetici e funzionali, più adatti a chiarire la natura delle cose che a mostrarne l'effettiva origine» [1754, trad. it. p. 289].

Cosí, dopo le spiegazioni trascendentali, composizionali e linguistiche, vi è spazio per argomenti di ordine rigorosamente storico. Se l'acustica non riesce a render conto della totalità dell'armonia tonale, vi deve essere qualcos'altro. Olivier Alain lo sottolinea opportunamente: «La scala minore e i suoi accordi non sono nient'altro che il risultato dell'attività melodica e non si dovrebbe limitare l'armonia ai soli aggregati di quella maggiore» [1965b, p. 39]. È la tensione dialettica fra l'orizzontale e il verticale, già indicata nel capitolo «Armonia», che occorre riprendere qui: contrariamente a Rameau, gli accordi dissonanti sono spiegati il più delle volte come il risultato di movimenti melodici, anzi l'accordo di quarta e sesta viene spesso descritto come costituito da due appoggiature dell'accordo allo stato fondamentale sul quinto grado. La maggior parte dei trattati considera note «non-armoniche», melodiche perfino, le note di passaggio, le fioriture, le appoggiature, i ritardi, le acciaccature, le note di volta, le anticipazioni che, se durano abbastanza a lungo o si trovano su un tempo forte, dànno origine a una aggregazione armonica classificabile. «Lo sviluppo del cromatismo non ha altro motore che l'istinto di movimento melodico in tutte le direzioni, movimento facilitato dalla moltiplicazione delle sensibili artificiali, e dunque di "dominanti secondarie", fino ad arrivare non solamente alla modulazione indefinita, ma anche, e logicamente, alla messa in relazione ultima di uno qualunque dei dodici suoni con un qualunque altro» [ibid., p. 41]. I1 melodico, dunque, è come impregnato d'armonico. Ed è possibile classificare i trattati d'armonia cosí come le teorie della melodia tonale a seconda del loro modo di concepire la relazione armonia/melodia.

«Una serie di ripetuti intervalli ascendenti e discendenti organizzati e che si spostano ritmicamente, contiene in se stessa una armonia latente» [Busoni, citato in Holst 1962 p. 13]. «Nell'ascolto tonale, suoni isolati non traggono il loro significato che dagli accordi sottintesi di cui fanno parte» [Souris 1976, p. 189]. Gli Exercises in Melody Writing di Goetschius obbediscono alla stessa progressione di un tradizionale trattato d'armonia; in essi si afferma che la melodia segue le leggi della scala e dei principali accordi [1900, p. I]. Piston è ancora oggi molto vicino al punto di vista di Rameau: «Durante il periodo che consideriamo, quello della pratica corrente dell'armonia, quasi tutte le melodie sono di origine armonica. Esse, o si sono sviluppate a partire dalle note dell'accordo, con l'aggiunta di note melodiche non armoniche, o le si concepisce come aventi un senso armonico, espresso o implicato. Così il processo di armonizzazione non significa invenzione, ma, in un certo senso, riscoperta di elementi già esistenti» [1941, p. 67]. Questo modo di vedere le cose si scontra tuttavia con un fatto ammesso da tutti, Piston compreso, che le implicazioni armoniche di una melodia sono multiple: per non prendere in considerazione che gli accordi di tre suoni, ogni nota di una linea melodica può essere il basso, la terza o la quinta di un accordo. Si può citare il punto di vista di un trattatista: «Una melodia può essere armonizzata in tanti modi, mentre differenti melodie (implicanti funzioni melodiche distinte) possono essere costruite sullo stesso fondamento armonico. Pertanto il presente metodo è basato sulla convinzione che la funzione melodica sia passabilmente indipendente e non possa venire interamente dedotta dal contesto armonico » [Smits van Waesberghe 1951, trad. ingl. p. 8].

Così, più gli autori sono portati ad interessarsi alla melodia in modo specifico, più sono portati a riconoscere le sue caratteristiche peculiari, indipendenti dall'armonia. Un secolo dopo Rameau, Reicha classifica i pezzi musicali in tre categorie: quelli in cui l'armonia è predominante, quelli in cui lo è la melodia, quelli, infine, equilibrati, da lui definiti misti [1814, p. 89]. Egli però restringe la portata del suo trattato «all'interesse melodico, in cui l'Armonia è completamente subordinata alla melodia» [ibid., p. 8]. A proposito della disputa di cui qui ci si sta occupando, Reicha sostiene che «l'armonia e la melodia sono molto differenti l'una dall'altra. Bisogna dunque dare a ciascuna ciò che le appartiene, e non confonderle» [ibid., p. 87]. Si può osservare che questo crescente interesse per la dimensione melodica di un pezzo che è, allo stesso tempo, il riconoscimento della dimensione temporale dell'opera musicale spiega la distinzione proposta da Schenker e dai suoi discepoli fra gli «accordi armonici» e gli accordi contrappuntistici, quelli cioè che «osservano i principi contrappuntistici che governano la condotta delle voci» [Katz 1945, p. 12].

Progressivamente si arriva quindi al completo rovesciamento della posizione di Rameau: «L'armonia deve derivare dalla melodia... Possa questo piccolo libro contribuire al crollo del dispotismo armonico» [Smits van Waesberghe 1951, trad. ingl. pp. 92 e 98]. Senza dichiarazioni tanto rumorose, Hindemith è forse quello che, a livello di analisi concreta, ha spinto piú lontano l'autonomizzazione della melodia, riconoscendo in essa una dimensione armonica di stinta dall'armonia che la sottende. È la melody degree-progression che è «completamente indipendente dalla progressione principale dei gradi sulla quale poggia congiuntamente l'armonia delle differenti voci di un pezzo» [1945, I, p. 186]. Come l'identifica Hindemith? Una linea melodica si articola in gruppi costituiti di accordi di tre suoni, con delle note non appartenenti a questi accordi, il che consente di distinguere la fondamentale degli accordi contenuti in ciascun gruppo. L'autore è ben cosciente che possono verificarsi accavallamenti fra i gruppi, come nell'esempio seguente [ibid., p. 184]: 
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Per dimostrare l'indipendenza delle due progressioni di gradi, egli prende esempio dalla sinfonia La Sorpresa di Haydn [ibid., p. 186].
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Secondo Hindemith, melodicamente non vi è modulazione alla dominante alla fine del passaggio, ma solamente una nota ausiliaria del sol, perché non vi sono, nella melodia, né re né la. «In un esempio come questo, ciò può apparire alquanto grottesco, ma in costruzioni più complesse potrà venir giudicato del tutto convincente. Naturalmente sarebbe facile leggere nella melodia delle semplici armonie che siano conformi all'armonia d'insieme. Ma questo sarebbe contraddittorio con un'analisi che vuole solamente mostrare la logica armonica di una melodia e che non cerca di confermare in un altro modo ciò che si è appreso dalla progressione dei gradi dell'armonia intera» [ibid., p. 187]. Per concludere questo paragrafo, si deve far posto alla posizione intermedia di Goldman. I1 fatto che egli si rifiuti di troncare la discussione è, in se stesso, significativo: «Se la melodia venga per prima e (di nuovo, per le nostre orecchie) implichi l'armonia, o se la melodia sia uno sviluppo orizzontale dell'armonia è oggetto di una disputa secolare. Essa non ha risposta, né vale la pena cercarla. L'armonia e la melodia interagiscono e, nella tradizione musicale occidentale, sono inseparabili» [1965, p. 53].

Questo punto di vista è il risultato, ancora una volta, dell'ambiguità della parola «melodico». Si esamini un attimo la questione delle «note a movimento obbligato» e delle «note estranee all'armonia». Le prime, in ragione della loro funzione tonale, devono risolversi in modo obbligatorio: il loro movimento è fisicamente melodico, ma non si esplica che armonicamente. In questo caso «melodico» ha il senso materiale degli enunciati 1) e 2) del paragrafo precedente. Le note estranee sono talvolta note a movimento obbligato, ma non sempre, e in questo caso il loro movimento sarà considerato «puramente melodico», ossia «melodico» contemporaneamente nel senso degli enunciati 1) e 2) - movimento della linea - ma soprattutto nel senso dell'enunciato 3), ossia « melodico » in opposizione ad « armonico ». Questo esercizio di semantica del discorso musicologico non ha nulla di accademico, in quanto permette di capire perché i musicologi non si comprendono: essi parlano di nozioni differenti con le stesse parole e di nozioni identiche con parole differenti. A1 di là dei trabocchetti del linguaggio, la questione effettivamente importante è di sapere quali variabili siano state prese in considerazione in un'analisi o in una teoria melodica. Sono esse che appaiono quando ci si sforza di classificare le teorie della melodia.

3. Teorie della melodia e variabili analitiche.

È estremamente difficile rapportare fra loro queste teorie. Per comodità si distingueranno tre grandi famiglie di teorie della melodia, ma si dovrà comprendere che non si tratta di una classificazione rigida. Anzitutto vi sono, infatti, due generi di teorie della melodia: quelle che si costruiscono «per volontà» e quelle che si realizzano «per caso». Per le seconde, si pensi ad esempio alle imprese di classificazione dei canti di etnomusicologia. I lavori di Bartók e Kodaly sono forse i piú conosciuti nel genere [cfr. Erdely 1965]. La seconda ragione della flessibilità della nostra classificazione è che essa tocca, per ciascuno degli autori disposti in una delle tre categorie da trattare, in modo meno diffuso, dei punti affrontati principalmente nelle due altre o in una delle due altre. Queste tre famiglie sono: a) lo studio della fraseologia; b) quello dei contorni, disegni e curve; c) l'analisi della progressione della linea melodica.

a) La fraseologia è indubbiamente la più antica. Essa consiste nell'articolare la linea melodica in segmenti, che ora si direbbero «gerarchizzati», cioè incassati gli uni negli altri dal più piccolo al più grande: secondo Baker la prima grande teoria della melodia, nel xviii secolo, è quella di Heinrich Cristoph Koch, che dedica un capitolo del suo Saggio di introduzione alla composizione a «regole meccaniche della melodia». L'autore cerca soprattutto di definire differenti tipi di frasi che, insieme, formano un periodo. Egli distingue la frase di base (enger Satz), l'estensione della frase (erweiterter Satz), e la frase combinata (zusammen geschobener Satz), ove le due ultime sono basate sulla prima. La frase di base contiene quattro misure. La metà di una frase è un inciso (Einschnitt); le frasi di cinque, sei e sette misure sono dei derivati delle frasi di quattro o otto misure secondo differenti procedimenti. Koch studia i differenti tipi di cadenze che caratterizzano i segmenti costitutivi della linea melodica. Baker sottolinea di essere, probabilmente, uno dei primi ad aver mostrato il ruolo della metrica nell'importanza di una nota, poiché questa, secondo lui, dipende meno dalla sua funzione armonica che dal suo posto nella misura [1976, p. 30]. Studiando le estensioni di frase, Koch fa l'inventario dei processi di sviluppo della frase di base (ripetizione, aggiunta di un'appendice, continuazione di un'idea, parentesi). Le frasi composte sono ottenute con quattro procedimenti: la soppressione di una misura, la soppressione degli elementi di finalità di una frase, la mescolanza di sezioni appartenenti a due frasi differenti, l'inserzione di una frase completa in un'altra.

Koch aveva avuto dei precursori: Riepel, che, nei suoi Principi di composizione musicale [1752-62] aveva definito la frase di quattro misure e i suoi processi d'estensione, e Kirnberger, che [1771-79] aveva distinto il periodo (période) dal la frase (Abschnitt) e dall'inciso (Einschnitt); ma soprattutto aveva avuto dei continuatori: Daube [1797-98], Reicha [1814], Weber [1817-21], Marx [1839] e Riemann [1903].

Il Traité de mélodie di Reicha analizza a lungo i procedimenti di segmentazione simmetrica del pezzo: «Una buona melodia esige: 1) di essere divisa in membri uguali e simili; 2) che questi membri facciano delle pause più o meno forti, le quali si trovino a distanze uguali, disposte in modo simmetrico» [1814, p.9]. Un periodo è costituito da più ritmi formati da segmenti di due, quattro e sei misure, o di tre, cinque o sette misure. Un ritmo può presentare un disegno melodico più corto. Il periodo che può essere composto da parecchi ritmi si conclude sempre con una cadenza perfetta. Sebbene Reicha affermi di non dovere a nessuno le sue idee, il suo concetto del ritmo è già presente in Kirnberger: la divisione del pezzo in segmenti di quattro misure crea un altro livello di ritmo; distinto da quello del valore (durata) delle note. Weber, Marx e D'Indy insistettero molto sul ruolo dell'accento nella segmentazione della melodia. Riemann è celebre per aver costruito tutta la sua teoria del fraseggio sull'unità di base «tempo debole / tempo forte» e l'anacrusi che essa produce [cfr. ad esempio Riemann 1903, pp.1-18]. D'altronde egli distingue fra il Satz di otto misure e lo Halb-Satz di quattro [ibid., pp. 241-52].

Il problema della fraseologia ha conosciuto un ritorno d'interesse sotto l'influenza delle preoccupazioni semiologiche e dell'introduzione dei modelli linguistici in musicologia. È senza dubbio a Ruwet [1966] che si deve la proposta di una teoria della segmentazione di un pezzo musicale fondata su criteri espliciti, seguito da diversi ricercatori che hanno adottato o criticato le sue prime proposizioni [Arom 1969; Nattiez 1975, 1982; Lidov 1975]. Senza proporre una metodologia così sistematizzata, si trovano delle approssimazioni analoghe negli etnomusicologi americani (si vedano, per esempio, le ricerche di McLeod [1966] e di Becker [1969]). Queste metodologie empiriche sembrano adattate in modo particolare ai pezzi di tradizione orale e alle opere che non rispettano i canoni della segmentazione classica, perché esse permettono di cogliere dei livelli di gerarchizza zione complessi e intrecciati, come dei tipi d'unità che si esita a qualificare come frasi o come motivi.

b) I musicologi sono stati spesso colpiti dal fatto che la linea melodica disegna dei contorni di cui si può tentare una tipologia. Il nostro lavoro, su questo punto, è stato molto semplificato poiché un etnomusicologo americano, Charles Adams [1976], ha fatto recentemente l'inventario di tutti i tentativi condotti in questo senso. Uno dei grandi punti d'interesse del lavoro di Adams è di aver classificato le sue ricerche secondo il tipo di metodo che esse utilizzano per descrivere i contorni: la descrizione metaforica [Herzog 1949-50]; la lista delle parole (1'arco, il pendolo, la discesa graduale, in Nettl [1964, pp. 147-48]; l'onda, l'onda montante o discendente, l'arco, la linea ascendente, discendente, o orizzontale, la combinazione, in Siegmeister [1965, I, pp.64-77]); le rappresentazioni grafiche [Hornbostel 1932; Edwards 1956; Brandel 1962; Kolinski 1965b; Seeger 1960]; e Adams stesso propone un'analisi in tratti basata su quattro criteri (nota iniziale, finale, più alta e piú bassa) che conducono a dodici tipi di combinazioni.

c) La terza famiglia di teorie della melodia è dinamica in opposizione alle prime due che sono decisamente statiche: si tratta qui di descrivere come progredisce una linea melodica. Nella misura in cui, nella musica tonale, le altezze hanno una funzione in rapporto alla tonica, un segmento melodico richiede di essere prolungato o, al contrario, dà un senso di compiutezza: è la conseguenza non sorprendente del grande principio tonale dell'opposizione fra la tensione e l'allentamento.

Nel suo manuale, Melodieleer, Smits van Waesberghe studia le leggi di comportamento delle note a seconda che la melodia utilizzi due, tre, quattro, n altezze distinte in ambiti rispettivi di seconda, terza, quarta, ecc... Egli fonda le sue leggi sulla distinzione fra quattro funzioni proprie della melodia, distinte da quelle dall'armonia: l'identità funzionale, il legame funzionale, l'unità funzionale e il contrasto funzionale, che gli permettono di stabilire delle leggi come queste (caso di una melodia a tre note): «Se la ripetizione di una nota fondamentale viene interrotta da una terza ascendente seguita da una seconda discendente, allora: 1) queste due nuove note formano un contrasto con la nota fondamentale; 2) costituiscono una unità che va contro la nota fondamentale 3) dopo di esse l'orecchio richiede un ritorno alla nota fondamentale» [1951, trad. ingl. p. 23].

La teoria di Hindemith, esposta nel capitolo «Melody» del suo importante Craft of Musical Composition [1945], è un buon esempo di queste teorie o, più esattamente, di queste pratiche frequenti che cercano di definire, in una linea melodica, quali siano le note caratteristiche della loro evoluzione: «Ogni melodia è composta da note rilevanti e da note ad esse subordinate. Da un lato, le fondamentali dei piccoli gruppi di accordi presentati nella melodia... devono essere considerate come le note rilevanti... Ma in una melodia vi sono altre note principali il cui significato è anzitutto melodico; fra queste le fondamentali dei gruppi di accordi..., ma più importanti ancora sono quelle note situate in posizioni strategiche della struttura bidimensionale della melodia: le note più alte, le note più gravi e quelle che assumono un'importanza particolare in ragione della loro posizione metrica o per altri motivi» [1949, I, p. 193]. Per Hindemith, questa step-progression delle note importanti di una melodia procede per seconde. Si possono avere molte progressioni in una stessa melodia, come si vede nell'esempio seguente.
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Ma, per quanto se ne sa, la teoria piú completa della progressione melodica è contenuta nella seconda parte, Explorations - Implication in Tonal Melody, dell'opera di Leonard Meyer Explaining Music. L'autore stesso riassume molto bene i suoi propositi d'insieme. «Una volta impiantato, un pattern tende a prolungarsi finché sia raggiunto un punto di relativa stabilità tonale e ritmica. Prolungamenti o allargamenti possono ritardare il momento di chiusura; inoltre, delle deviazioni possono dar origine a termini sussidiari o alternativi come punti di chiusura. A seconda di differenti realizzazioni, la regola generale potrebbe essere: le continuazioni non realizzate - o realizzate solo provvisoriamente - prima che un pattern di chiusura significativo abbia avuto luogo, probabilmente dovranno apparire successivamente» [1973, p. 130]. Tutta l'impresa di Meyer poggia su ciò che egli chiama le «inferenze ragionevoli» [ibid., p. 110]; essendo dato un pattern o un evento musicale di partenza, come si prevede che, nel quadro di un dato stile, proseguirà la melodia? L'interesse del lavoro di Meyer sta nell'aver proposto una tipologia (forse la prima) dei procedimenti seguiti da una melodia per dare un senso di «compiutezza» a partire dalle aspettative create dal suo inizio. Le proposizioni analitiche di Meyer poggiano evidentemente sull'idea che la melodia comporti alcune note più importanti di altre, quelle che hanno una funzione strutturale, in opposizione alle note di passaggio e agli ornamenti. È particolarmente stimolante constatare che questa teoria della progressione melodica si fonda sulle note armoniche... Conscio del fatto che occorrono dei criteri espliciti per definire le « note di importanza strutturale », ma ammettendo che è difficile proporre che siano definitivi, Meyer assegna il primo posto al metro, al quale, tuttavia, non concede l'esclusività. «Questa proposizione non è irragionevole, se si considera la regolarità fondamentale dell'organizzazione metrica e il ritmo armonico nello stile della musica tonale » [ibid., p. 121]. Tuttavia, la domanda che si può porre a Meyer è di sapere se sia possibile stabilire una gerarchia di criteri a priori o se le variabili, che portano a dare più peso ad una nota che ad un'altra, per coglierne il pattern, non siano dettate da ogni situazione hic et nunc.

Si tratti delle teorie della frase, del contorno o della progressione melodica, l'altezza rimane evidentemente la variabile essenziale: segmentazione di unità di altezze, profilo delle altezze o gioco delle tensioni e allentamenti di queste altezze. Ma l'altezza non è mai, né può essere, la variabile unica in queste analisi. Dato che la melodia è un amalgama di numerose variabili in costante interazione, il musicologo procede alla selezione di quelle che egli reputa pertinenti e sufficienti. Si può dunque stabilire, a partire dall'insieme delle teorie della melodia che sono state esaminate per questo capitolo, una lista di variabili che hanno parte nell'analisi melodica:

- le scale: esse hanno un tale legame con la melodia che Chailley ha potuto dedicare loro un intero articolo e intitolarlo Essai sur les structures mélodiques (1959);

- le implicazioni tonali e armoniche, le note strutturali, ornamentali e di passaggio;

- le altezze, gli intervalli, l'ambito e il registro

- il movimento melodico (congiunto, disgiunto, ascendente, discendente)

- il ritmo e i silenzi, la struttura metrica, l'agogica, il tempo, l'intensità, il modo di articolazione e tutti i tipi di accenti (metrici, ritmici, dinamici, agogici, melodici, armonici, espressivi)

- le cellule, motivi, frasi, periodi; il fraseggio; le strutture tematiche e lo sviluppo; le grandi forme.

Ogni teoria e ogni analisi presuppongono dunque una selezione, ma anche una combinazione di alcuni di questi criteri. Per esempio: un metodo statistico d'analisi intervallica ai fini del confronto stilistico riunisce i dati seguenti: durata delle note, distanza in rapporto alla tonica, frequenza di occorrenza, orientamento ascendente o discendente dell'intervallo, relazione con le note iniziali e finali del canto [cfr. McLean 1966]. Ma l'autore sostiene che il diagramma che sintetizza queste informazioni «dà un'immagine completa della struttura melodica del canto che rappresenta» [ibid., p. 175]. Nessuna teoria o analisi dovrebbe arrischiarsi ad affermare che essa copre la totalità di un fenomeno. Nell'esempio citato, è impossibile conoscere la distribuzione degli intervalli (quale intervallo precede e segue un intervallo dato?) In realtà, è sufficiente mettere in relazione due variabili in modo originale perché appaia una nuova forma di descrizione della melodia. Non vi è limite al numero di tipi di analisi melodiche possibili.

4. I diversi tipi di analisi melodica.

In un campo di ricerche che non ha conosciuto il progresso cumulativo degli altri settori della musicologia, conviene ora tentare di spiegare l'eterogeneità delle teorie della melodia. Essa deriva, certamente, dalla grande molteplicità delle variabili isolabili, ma anche dal fatto che, nel corso dei tempi, la melodia è stata l'oggetto di tipi di discorso di diverso genere, con obiettivi analitici divergenti.

Come si possono classificare? Prenderemo in considerazione tre famiglie di criteri:

a) Innanzitutto i diversi tipi di metalinguaggio. Non si tratta di un lessico tipico delle analisi melodiche, ma le divergenze sono particolarmente caratteristiche in questo campo. Si proporranno due grandi categorie: i discorsi verbali e i discorsi modellizzati. Nella prima categoria si possono riconoscere tre sotto-tipi: i discorsi «impressionisti» - quelli che spesso ci esasperano leggendo le copertine dei dischi; le parafrasi - che ridicono con parole ciò che si può leggere nella partitura e infine la spiegazione del testo, cioè l'esegesi approfondita che può raggiungere la qualità delle analisi di Rosen o di Tovey. Con i discorsi modellizzati non si tratta più di verbalizzare la musica, bensì di simularla. Si possono distinguere due grandi famiglie di modelli: i modelli globali che danno un'immagine d'insieme al corpus studiato - nell'analisi melodica si riconosce l'analisi per tratti, come è praticata, ad esempio da Helen Roberts, e l'analisi classificatoria, come la classificazione universale dei patterns melodici di Kolinski -, e i modelli lineari, capaci di descrivere le leggi del concatenamento sintattico di una melodia: come esempio si veda la grammatica della parte di soprano dei corali di Bach proposta da Baroni eJacoboni [1976].
b) In secondo luogo distingueremo fra teorie della melodia descrittive e normative, precisando che ogni teoria normativa è nello stesso tempo anche un poco descrittiva. I1 Traité de mélodie di Reicha non può non essere normativo, dal momento che si colloca al limite dell'età classica: esso pone la regolarità come norma. Ma presto succede ciò che è accaduto nella teoria armonica: il taglio pedagogico prevale sull'osservazione empirica. Gli Exercices in Melody Writing di Goetschius [1900] sono uno dei rari esempi di trattato melodico simile ai trattati armonici. I1 libro, infatti, è costruito a loro immagine, in quanto nella prima parte tratta le «note essenziali» e nella seconda le «note non essenziali o d'ornamento», arricchite di consigli, permessi e divieti. In realtà tutti i trattati d'armonia arrivano prima o poi a dividere l'opera musicale in periodi e frasi: questo può andare dalla mezza pagina del Traité d'harmonie di Reber [1842, pp. 39-40] alla grande opera di Siegmeister [1965] nel quale la melodia prende uno spazio pari a quello dell'armonia. Ma in tutti i casi si arriva a tentativi di definizione della frase melodica che si contraddicono da un dizionario di musica all'altro.
c) Ma una teoria della melodia non si definisce unicamente per il tipo di discorso che utilizza. Essa si definisce anche per i suoi obiettivi, i suoi scopi; la sua portata: quello che si chiama qui la situazione analitica. Di cosa si vuole rendere conto? Di un solo pezzo o di tutto un corpus? Perché se ne vuole rendere conto? Per cogliere l'individualità di uno stile, come accade più sovente presso i musicologi della musica occidentale, o per procedere a un paragone delle culture musicali, come tentano di fare il più delle volte gli etnomusicologi? Lo stesso disegno comparativo può essere portato avanti secondo filosofie divergenti: in una prospettiva differenziale o, al contrario, in una prospettiva universalistica come in Kolinski. Dietro ad ogni teoria o analisi melodica, vi sono, come nell'armonia, dei principi trascendenti. E, in ultimo luogo, tutti questi processi si ripartiscono secondo tre grandi situazioni sulle quali si fonda una delle tendenze della semiologia: l'analisi del livello neutro, testuale o stilistica, che tende a rendere conto dell'organizzazione di un corpus secondo differenti livelli di pertinenza stilistica (caratteristiche proprie a un'opera, un compositore, un'epoca, ecc.); la descrizione poietica che, basandosi sul testo e/o partendo da dati esteriori al testo, mostra come le strutture testuali siano il risultato di strategie di composizione o d'esecuzione; I'approccio «estesico» che descrive come queste strutture siano prese in carico dai condotti percettivi. L'inventario combinatorio di tutti questi fattori loro immagine, in quanto nella prima parte tratta le «note essenziali» e nella seconda le «note non essenziali o d'ornamento», arricchite di consigli, permessi e divieti. In realtà tutti i trattati d'armonia arrivano prima o poi a dividere l'opera musicale in periodi e frasi: questo può andare dalla mezza pagina del Traité d'harmonie di Reber [1842, pp. 39-40] alla grande opera di Siegmeister [1965] nel quale la melodia prende uno spazio pari a quello dell'armonia. Ma in tutti i casi si arriva a tentativi di definizione della frase melodica che si contraddicono da un dizionario di musica all'altro.
c) Ma una teoria della melodia non si definisce unicamente per il tipo di discorso che utilizza. Essa si definisce anche per i suoi obiettivi, i suoi scopi; la sua portata: quello che si chiama qui la situazione analitica. Di cosa si vuole rendere conto? Di un solo pezzo o di tutto un corpus? Perché se ne vuole rendere conto? Per cogliere l'individualità di uno stile, come accade piú sovente presso i musicologi della musica occidentale, o per procedere a un paragone delle culture musicali, come tentano di fare il piú delle volte gli etnomusicologi? Lo stesso disegno comparativo può essere portato avanti secondo filosofie divergenti: in una prospettiva differenziale o, al contrario, in una prospettiva universalistica come in Kolinski. Dietro ad ogni teoria o analisi melodica, vi sono, come nell'armonia, dei principi trascendenti. E, in ultimo luogo, tutti questi processi si ripartiscono secondo tre grandi situazioni sulle quali si fonda una delle tendenze della semiologia: l'analisi del livello neutro, testuale o stilistica, che tende a rendere conto dell'organizzazione di un corpus secondo differenti livelli di pertinenza stilistica (caratteristiche proprie a un'opera, un compositore, un'epoca, ecc.); la descrizione poietica che, basandosi sul testo e/o partendo da dati esteriori al testo, mostra come le strutture testuali siano il risultato di strategie di composizione o d'esecuzione; l'approccio «estesico» che descrive come queste strutture siano prese in carico dai condotti percettivi. L'inventario combinatorio di tutti questi fattori permette di ricostruire il nodo che sottindende una teoria o un’analisi melodica.

È interessante sottolineare che uno dei primi tentativi di sintesi delle teorie melodiche del dopoguerra, quello di Edwards [1956], è fondato su distinzioni molto vicine alla tripartizione qui proposta. L'autore ricerca come funzionino nella melodia la ripetizione, il contrasto, il climax, il ritorno e l'equilibrio. Ma questi cinque concetti di base sono esaminati in modo distinto secondo i criteri estetici all'origine della melodia, secondo le sue implicazioni percettive, e secondo la sua tecnica di scrittura: si tratta anche di vedere quali processi concreti mettano in opera gli obiettivi estetici per provocare un certo effetto.

La maggior parte delle analisi melodiche in etnomusicologia ha un carattere neutro, o immanente, poiché, fino ad oggi, non si è riusciti che raramente a scoprire se le strutture musicali che individuiamo erano concepite e percepite nello stesso modo dagli autoctoni. Ma, sotto l'influenza dell'antropologia, attualmente si compiono grandi sforzi per riuscirvi.

Si può concepire la poietica melodica in molti modi. Per esempio, lo studio di Westernhagen [1973] sulla formazione dei motivi del Ring è poietico a un livello molto individuale, poiché esso si allaccia all'evoluzione degli schizzi lasciati da Wagner. La teoria dello sviluppo tematico in Réti [1951] fa appello a un altro tipo di determinazione, ponendo l'ipotesi di un legame subconscio fra i temi melodici di una stessa opera da un movimento all'altro. E bisogna collocare nella rubrica poietica i quattro tipi di spiegazione della melodia di cui si è parlato nel paragrafo dedicato ai rapporti con l'armonia.

Le teorie percettive della melodia non datano da ieri. Tutte le teorie dell'Affektenlehre, del xvii e xviii secolo, cercano di definire l'effetto percettivo e particolarmente semantico di una configurazione melodica. Appartengono alle teorie estesiche della melodia tutti gli sforzi degli psicologi sperimentali che cercano di capire il funzionamento della percezione musicale, a partire da test che utilizzano generalmente degli artefatti melodici (cfr., ad esempio, La perception de la musique [1958] di Francès). Bisognerà ricordare che, storicamente, il testo che ha presentato la prima formulazione della celebre teoria della Gestalt prendeva come esempio una melodia musicale, e affermava che il risultato percettivo di una suite di altezze era altra cosa che la somma delle sue parti [Ehrenfels I890]? Si dovrà aggiungere che l'influenza della Gestaltpsychologie è rimasta per lungo tempo programmatica in musicologia. Souris [1976] vagheggiava una forma musicale di analisi che fosse qualcosa di diverso dall'inventario dei suoi elementi, ma egli stesso non ha lasciato esempi di analisi gestaltista che dimostrerebbe la superiorità di questo approccio in confronto alla pratica analitica del suo tempo. Forse era troppo presto. Per quanto è noto, solo Meyer [1973] sembra aver proposto un metodo di spiegazione gestaltista operativo che, applicato alle melodie di opere concrete, permette di stabilire un ponte tra il neutro e l'estesico, o, per riprendere i termini di Meyer, fra lo strutturale e il funzionale.

Si è parlato, piú sopra, di approccio combinatorio delle teorie melodiche. In effetti è possibile riassumere quanto precede con la tavola seguente:
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Sostituendo, nella tavola, le variabili di cui si è discusso nella sezione precedente, si vuole dimostrare che una teoria della melodia è caratterizzata non solo dal tipo di discorso che adotta e dagli obiettivi che si pone, ma anche dalle variabili che essa prende in considerazione come pertinenti e adeguate. Questi tre aspetti corrispondono, in realtà, ai tre interrogativi che stanno alla base di ogni analisi musicale:

1) Qual è, nel mio oggetto, l'orizzonte della mia analisi?

2) Quali sono le variabili che vi rilevo in funzione dei miei obiettivi e del mio metodo?

3) Quali sono i miei strumenti e lo stile di discorso che adotto per rendere conto del mio oggetto?

Si vede, prendendo spunto da queste osservazioni, che non è possibile definire una buona teoria della melodia solamente a partire da una delle sue tre componenti. Se ci si aspetta, da un'analisi scientifica, che essa renda conto del maggior numero di fatti con il massimo di rigore, l'approccio melodico più efficace sarà quello che adotta la forma di una tassonomia o di una grammatica: ciò non significa che essa rifiuta nella classificazione qui proposta, metodi di livello «inferiore», ma che li integra; essa si proporrà ugualmente la più raffinata combinatoria di variabili e analizzerà il corpus melodico con il più gran numero possibile di punti di vista differenti.

È che la melodia, come le fruttiere di Picasso, cambia aspetto secondo gli angoli da cui la si guarda. Non è piú l'ora dei modelli unidimensionali, né in musicologia, né nelle scienze umane in generale. Se si accetta la prospettiva qui esposta, le difficoltà che ci attendono derivano meno dall'elaborazione di tale o talaltro modello particolare che dalla coordinazione spaziale dei modelli distinti radunati per rendere conto di un corpus omogeneo sotto differenti prospettive. Dopo i modelli combinatori, la combinatoria dei modelli ci attende.

� La maggior parte dei lavori di questo genere cominciano con una rituale lamentela sull'assenza di studi sistematici in questo campo: «Da parecchi secoli sono stati pubblicati una quantità di trattati sull'armonia e non uno solo sulla melodia» [Reicha 1814, p. 1]; «L'insegnamento della melodia è dovunque carente» [Marx 1841, p. 1ó]; «È un fatto stupefacente che la scuola di composizione non abbia mai sviluppato una teoria della melodia... Perché non si può analizzare la melodia, quando è possibile ridurre i più numerosi e più ambigui fenomeni dell'armonia a un corpus relativamente piccolo di regole?» [Hindemith 1940 I, p. 209; 1945 I, pp. 175-76]: «Il numero dei libri sulla melodia può stare sulla punta delle dita » [Smits van Waesberghe 1955, p. 7 dell’ed. ingl.]; «La maggior parte dei teorici continua ad occuparsi degli elementi contrappuntistici, armonici, e, in minor grado, ritmici della musica; lo sviluppo della melodia è accennato solo casualmente come elemento secondario e incidentale» [Edwards 1956, p. V]; «I compositori hanno scritto pochissimo sul modo di scrivere melodie... Sarebbe un grosso errore credere che la melodia non abbia aspetti tecnici» [Siegmeister 1965, p. 92]; «In pratica oggi non esiste una struttura concettuale autonoma per il lavoro critico sulla melodia... abbiamo una teoria abbastanza buona per l'armonia tonale proprio perché non ci siamo mai chiesti "cos'è l'armonia?" ma abbiamo costruito una teoria della pratica armonica tonale» [Meyer 1973, p. 109]. E molto recentemente: «Fu soltanto negli anni universitari che Paul R. Narveson rimase invischiato e chiese ragione del vuoto nella teoria melodica» [Narveson 1984, p. 353]. In realtà le teorie della melodia, storicamente, non mancano e noi ne riportiamo l'eco in questo capitolo senza pretendere di farne una presentazione diacronica.





