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NELLA MUSICA

Ricerche ed attivita dello Studio di Fonologia Musicale di Radio Milano

MagsTRO LUCIANO BERIO
della RAT ,

Lo Studio di Fonologia Musicale della Radiotele-
visione Italiana, come altri Studi del genere esistenti
in Buropa ed in America, & il risultato di un ineontro
fra la musica e le possibilitd dei nuovi mezzi di analisi
e di trattamento del suono.

« Musica concreta », « Musica elettronica » e « Music
for tape recorder » sono i termini che da qualche anno
vengono usati per definire con una certa approssima-
zione l’atteggiamento che il musicista assume nel-
Pincontro con tali poss1b1]1ta

Il compositore di « musica concreta » o di « musie
for tape recorder» concede ragioni psicologiche e
rappresentative alle sue «improvvisazioni» coi suoni
dellas vita reale (strumenti musicali compresi), regi-
strati su nastro magnetico e quindi manipolati a
mezzo di montaggio ed alterazioni di banda. Il com-
positore di musica elettronica, invece, vuole e crea
i «suoi» suoni: non usa microfoni, ma generatori di
suono o di rumore, filtri, modulatori e apparecchiature
di controllo che gli permettono di investigare un
un segnale acustico nella sua struttura fisica.

Oggi perd & lecito pensare che definizioni quali
«musica concreta » e «musica elettronica», sorte in
parte per il semplice e legittimo desiderio di rico-
noscere gli oggetti del nostro parlare quotidiano,
possono venire assimilate al concetto generale di
musica; “quella rhusica, cio¢, che sembra realizzarsi
compiutamente sempre e solo attraverso una interiore
ed infaticabile condizione artigiana. Per tali ragioni
lo Studio di Fonologia Musicale, istituito nel giugno
del 1955 dalla Radiotelevisione Italiana, ¢ in grado
oggi di proporre una sintesi fra le differenti e spesso
contrastanti esperienze gid consumate negli Studi di
Colonia (NWDR), Parigi (RTF), New York (Columbia
University) ecc., fra le esigenze pratiche della pro-
duzione radiotelevisiva e cinematografica e le neces-
sitd espressive del musicista che voglia allargare il
campo dell’esperienza musicale anche attraverso le
possibilitd dei nuovi mezzi sonori. Infatti lo Studio
di Fonologia Musicale, accanto a speciali compiti
musicali rignardanti il normale esercizio Tradiotele-
visivo, si & assunto 'impegno di una produzione musi-
cale autonoma e di ricerca fonologica, sempre nel-
Pambito delle esperienze musicali.

B curioso notare come in questi ultimi trent’anni
le idee su un’arte e su un’estetica radiofonica non
abbiano ancora potuto fissarsi in termini precisi e
come P’esperienza passata non abbia fruttato che rare

evoluzione dei mezzi (Oggi, pur che canti bene, una
voce & sempre radiofonica, e altrettanto una musica,
pur che sia seritta bene). I microfoni pitt sensibili e
di qualitd migliore, gli auditori costrniti meglio, la
registrazione e 1’ascolto pill fedele, le possibilita di
manipolare il suono con filtri, con echi, con variazioni
di velocita e le possibilita di creare nuove strutture
sonore rappresentano appunto quei mezzi che, in fase
continua di evoluzione, agiscono violentemente sull’uni-
ca, sensibile « presenza » offertaci dalla radio: il suono.

Lo Studio di Fonologia Musicale, mettendo lin- -

sieme di tali mezzi a disposizione di speeiali produ-
zioni che tentino ung ricerca espressiva, pud contri-
buire ad un incontro durevole tra gli strumenti e le
possibili intuizioni di un attuale linguaggio radiofonico.
Ed & su questi stessi mezzi che si basa un’attivita di
ricerca tutt’ora in preparazione, riguardante -la me-
moria e la qualitd di uno stimolo sonoro (in rapporto
cio¢ ai parametri matematici di altezza, intensitd e
durata), la memoria ed una serie organizzata di sti-
moli sonori (in rapporto cioé ai parametri di « sensi-
bilitd »)re i rapporti tra audizione e fonazione, con
speciale interesse alla voce cantata.

Cid si collega in parte con altri oggetti di ricerca
riguardanti la musica popolare lo studio della quale,
in questi ultimi tempi, ha subito un radicale rinno-
vamento sia nei concetti che nei metodi. Grazie ai
nuovi mezzi di registrazione del suono & oggi possibile
condurre ricerche su basi essenzialmente comparative
che permettono di constatare come alla base di ogni
espressione musicale vi siano. anche fatti di natura
costituzionale, psico-fisiologica, geografica, cce. Sotto
il peso di forti novitd una comunitd etnica pud modi-
ficare o del tutto alterare il suo modo di pensare,
di agire e di parlare; cadono le consuetudini sociali
ed evolvono addirittura le leggi morali, ma una ve-
stigia dello stile musicale quasi sempre resiste, magari
in atteggiamenti non facilmente avvertibili. Lo stile
musicale diventa quindi il mezzo pit diretto e sicuro

per penetrare . nella logica interiore dell’esplessnnta

spontanea.
Per stile, naturalmente, non si intendono 1e sole
strutture propriamente musicali, bensi quei fatti che

_riguardano da vicino Pattivitd musicale: cioe, legame

e generiche conclusioni che potessero costituire la

base di una eventuale grammatica radiofonica. K
avremmo percid tutte le ragioni di affermare l'inesi-
stenza di un ’arte radiofonica se, in fine, non ci si
rendesse conto che il rapido progresso dei mezzi di
registrazione e di riproduzione del suono non ha dato
tregua al regista, allo scrittore, al musicista, all’in-
terprete, ecc. Questi ultimi si sono sempre dovuti
porre in maniera nuova il problema dell’espressione
e della comunicazione radiofonica e, per quanto rapi-
damente si adeguassero, erano sempre in ritardo sulla
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tra parola parlata e parola cantata, legame tra le
lingue, i dialetti e le articolazioni strumentali, i movi-
menti del corpo e dei muscoli faceiali durante Vese-
cuzione, l’occasione e la modalitd del canto, la rea-
zione collettiva al canto stesso, la generale opinione
sulla musica e sui suoi significati. :

Su questa base & possibile analizzare, con il va-
stissimo materiale ormai disponibile, Uessenza musicale
dei vari stili popolari, studiarli criticamente ed anche
aiutarne lo sviluppo quando, come nel caso della
odierna musica popolare in Italia, si manifesti uno
squjlibrio tra le necessitd di un lingnaggio musicale
pilt 0 meno evoluto, pilt 0 meno contaminato, < la
caratteristica voealitdh della nostra lingua parlata e
cantata. Il lavoro pud essere condotto contempora-
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Montaggio di nastri registrati (a destra il M® Berio, a sinistra il M® Maderna).

neamente su diverse linee: analisi etnologica in gene-
rale, analisi musicale, analisi fisica, analisi fisiologica.
E cid, infine, si collega allo studio di quegli aspetti
di continuitd che ritroviamo intatti anche nelle pit
alte” espressioni della nostra civilth musicale.

1" Ai due principali generi musicali consegnatici dalla
tradizione (quello vocale e strumentale) oggi se ne
aggiunge un altro: quello della musica realizzata diret-
tamente su nastro magnetico, senza la mediazione
dell’interprete.

; Cid non costituisce un avvenimento casuale, ne
una « trovata straordinaria » e neppure.€ una conse-
guenza del fatto che il musicista d’oggi 8’ trovato
a poter disporre di nuovi mezzi di registrazione del
suono, di analizzatori d’onda, di filtri, di generatori
di frequenza ecc. Molti anni sono occorsi prima che
il musicista arrivasse ad utilizzare tali mezzi per
costruire musica: ragioni che vanno oltre l’occasione
tecnica 'di un moderno strumento elettroacustico o
elettronico, hanno fatto si che la disponibilitd di tali
mezzi abbia coinciso con alcune necessitd del lin-
guaggio musieale. Infatti il musicista sa che la « musica

elettronica » non va identificata con i suoi mezzi ma,

piuttosto, con le idee di organizzazione musicale a
cui 8’ oggi pervenuti e che tale esperienza & chiara-
mente’ definibile in rapporto alla storia della nostra
civiltd musicale. '

La musica strumentale, con i suoi obblighi di
informazione semantica, oltre che estetica, solo in

parte obbediva a tali suggerimenti: i « simboli» della
musica elettronica sono i suoni stessi nella loro obiet-
tiva realtd fisica.

Soltanto il rapporto fra la conoscenza dei fatti
sonori e l'intuizione di un ordine connaturato a tali
fatti e all'uomo, costituisce musica..., «essendo la
Musica scienza di relatione et avéndo per soggetto

il numero sonoro, non senza proposito viene ad essere
parte matematica et parte naturale» (Zarlino).

Nelle. Universitd, negli Istituti Scientifici- e ‘nelle
Societd Radiofoniche il musicista. sta .perfezionando
e continuando quella stessa musica appresa nelle aule
del Conservatorio e attravergo le:esperienze: profes-
sionali; ¢id, ben lungi dal concedere I'uso di un nuovo
strumento, ancora adattabile alle possibilita’ motorie
dei muscoli e dei tendini dell’nome, suggerisce: invece
nuovi rapporti tra le necessita espressive della musica
¢ la conoseenza.

Quella conoscenza che ha indicato al musicista
come, quando ¢ perché i dati della sensazione non
corrispondano sempre ai dati dell’analisi e che per-
mette oggi di sostituire all’idea di: « strumento » una
idea di illimitate possibilith sonore che tutto com-
prendono e riconsiderano . attraverso - un. rinnovato
coneetto di ‘ordine musicale.

Tuttavia 1a musica & pur sempre: un’attivitad del-
I'uomo: non esiste.in natura. Non & quindi possibile
concepire un. discorso musicale senza fare riferimento
a quei mezzi che I'uomo ha inventato o adattato a
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seopo di musica. Il riferimento pud essere pili o meno
facile, piti. o meno esplicito, ma ¢é inevitabile...

Tale sitnazione di interdipendenza tra gli aspetti
meramente acustici ed empirici e gli aspetti « ragio-
nati» di un discorso musicale, in breve, tra materia
e forma, sta alla base di ogni evoluzione del linguaggio
in musica. Basti pensare alle pit o meno primitive
manifestazioni di musica spontanea, ove la parola
influenza direttamente il fatto sonoro (Esempio I,
voce di negro e tamburo africano). ’

Neé piu ne meno, ma su tutt’altro piano, di quanto
accadde nel xvI secolo col diffondersi delle « prattiche »
strumentali e, cambiando i termini del rapporto, di
quanto accadde con la definizione dei rapporti armo-
nici tonali che, definitivamente chiariti da Rameanu,
portarono all’apogeo e quindi alla. cristallizzazione
della forma classica. Cioe, all’evolversi.della materia
sonora — sia questo il primitivo ed istintivo sugge-
rimento di una rudimentale articolazione verbale o
un raffinato complesso di abitudini e di possibilita
sonore assunte a gsistema — corrisponde un evolversi
dell’organizzazione di tale materia, corrisponde cioé
una modifieazione dei nessi sonori, della struttura
formale (1). Le numerose metafore che siamo soliti

(1) Naturalmente la scelta di una determinata materia
 sonora e la scelta stessa dei mezzi strumentali pud anche
essere oggetto di studi a carattere fisiologico, non solo
musicale: basti ricordare che ogni gruppo etnico e razziale
é. caratterizzabile da una media precipua di selettivita
auditiva; ad esempio, non a caso in Italia sono fiorite le

usare per definire una situazione storica e morfologica
della musica — musica classiea; romantica, tonale,
atonale, dodecafonica, ecc. “= ceotrispondono, almeno
in parte, a convenzionali esigerize di inventario: ma
tuttavia, ognuna di queste metafore possiamo farla
coincidere con un diverso stato di ordihe e di rin-
novamento del suono: dall’Organum al Motetto, dalla
Suite alla Sinfonia, dalla libera forma dodecafonica
alle strutture ed alle microstrutture della musica elet-
tronica & una scelta continua di ordini diversi, al
cospetto di nuove possibilitd sonore. Ordini che, di
volta in volta, diventano analisi logica, sintassi, poe-
tica ed estetica del linguaggio musicale.

La ricerca e la produzione di musiche, nello Studio
di Fonologia Musicale, tiene naturalmente conto delle
esperienze di « musica concreta», di «musica elettro-
nica» e di «music for tape recorder» effettuate da
alecuni anni a questa parte in Europa ed in America.
Avviciniamoeci dungue direttamente a queste nuove
definizioni di musica. .

La « Musica concreta » viene cosi chiamata perché
fa uso di materiale sonoro «concreto », cioé gid esi-
stente (come pud essere il rumore di un treno, un
grido di voce umana o il suono di uno strumento),
ripreso dal microfono ed elaborato attraverso le pos-
sibilith del montaggio su nastro magnetico. Da un
semplice suono di campana, per esempio, si puod trarre

prime scuole violinistiche, il « bel canto » e i tenori castrati,
come non a caso in Francia eccellono i.clegni» dell’or-
chestra, e cosi via.

Onde Martenot (strumento musicale elettronico).
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un suono separato dal suo iniziale momento di per-
cussione, che reso artificialmente omogeneo attraverso
un "adeguato uso del potenziometro ed- attraverso
collages pud essere variamente modulato (Hsempio II,
a) campana; b) Bach: canone IV a 2 dall’« Oﬁerta,
musicale »).

Con gli stessi procedimenti, naturalmente, si puod
elaborare qualsiasi avvenimento sonoro (Hsempio 111,
goceia d’acqua). Come & evidente, i vari gradi di
trasformazione dell’oggetto sonoro della musica con-
creta, sia questo suono o rumore, sono raggiunti
semplicemente attraverso le. possibilita di variazione
di velocitd, di montaggio e di alterazione di banda.
La trasformazione dell’oggetto sonoro deve tener
conto degli attributi para-musicali contenuti nell’og-
getto stesso, che pud essere indifferentemente uno
spettro armonico 0 uno spettro continuo. La forma
dell’oggetto sonoro e
interessa le orecchie del musicista: egli sa che una
grandezza non periodica pud diventare una grandezza
quasi periodica (Esempio IV, rumore di ferraglie)
attraverso una semplice operazione di montaggio.
L’elemento sonoro risultante sard dotato di ritmo,
percid sary passibile di considerazioni musicali, sia
pur primitive. Quello che perd potremmo notare
ancora in esso sard un legame col suo stato originale
(resta cioé sempre un rumore di ferraglie che cadono).

B evidente in cid il riferimento ad una condizione
psicologica: ai gradi di trasformazione strutturali del-
Poggetto sonoro corrisponde quindi un diverso grado
di- « pregnanza » in rapporto allo stato bruto origi-
nario dell’oggetto stesso.

Data la possibilith di trasposizione "di qualsmm
elemento sonoro, tale intervento psicologico avviene
nei confronti di ogni pretesto sonoro, sia questo un
rumore, una voce o il suono, di uno .strumento
(Esempio V, « Piano-tape music »)..

Questo carattere «aprioristico» dei suoni della
musica concreta non & ritrovabile nell’egperienza della
musica elettronica che si giova invece di materiale
sonoro interamente preparato e previsto dal compo-
sitore stesso, oppure di materiale sonoro la cui strut-
tura fisica sia perfettamente nota. Quasi sempre si
tratta di suoni prodotti con generatori di frequenze,
che, registrati su nastro, verranno sovrapposti in
complessi sonori il risultato dei quali, a seconda delle
esigenze, potrd essere un accordo di frequenze o un
timbro. Con V’aiuto di un’adeguata attrezzatura tec-
nica gli elementi sonori vengono ulteriormente ela-
borati ed organizzati in strutture musicali. Con cid

fa il suo ingresso anche nella pratica musicale il con-.

cetto che ogni suono & un insieme di suoni parziali:
che ogni fenomeno acustico é

numero di vibrazioni semplici. Nella musica elettro-
niea, il musicista ha quindi la possibilitd di organiz-
zare le singole componenti del suono e giovarsi di
principi generali ed unitari di organizzazione che inte-
ressano appunto la struttura del suono. Da cid nuove
possibilith, anzi nuove necessitd di organizzazione
formale.

Oggi, a ragion veduta, possiamo affermare che
l’esperienza della musica elettronica continua e svi-
luppa logicamente 1’esperienza della musica tradi-
zionale, quella, per intenderci, concepita e scritta per
i normali strumenti della nostra civiltd musicale.

All’inizio del secolo, il superamento dell’armonia
tonale e, precedentemente, l'introduzione nelle wi-
cerche acustiche, da parte di Helmholtz, di un dato

¢ ¢id che, prima di ogni altra cosa,”

& riducibile ad un ecerto.
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fisiologico, permisero una piu stretta presa di con-
tatto tra le infinite probabilita musicali dello spazio
sonoro e la realts fisica e fisiologica della comunica-
zione musicale. E allora che, a grado a grado, alla ric-
chezza di rapporti gtrutturali armonici, di cui la
musica tonale si era giovata sino a]l’esa,ummento,
viene sostituita una cosciente valutazione espressiva
dei quattro parametri del suono: altezza, durata,
intensita e timbro (Trovandoci ancora nel campo della
mugica strumentale, definisco parametro del suono
anche il timbro, per quanto esso evidentemente sia
un parametro « complesso »). Tale passaggio di poteri
& avvenuto in maniera lenta e graduale: possiamo
scorgerne i primi indizi in Beethoven, dove l’idea
tematica viene assunta a complesso di dati statistici
e dove i rapporti armonici (che gia cominciano ad
incaricarsi di funzioni, per cosi dire, rappresentative:
poco dopo infatti sard dato il via alla musica a pro-
gramma) verranno impiegate con l’intuizione di un
dato psicofisiologico.

Cent’anni dopo, completamente superate le ragioni
tonali e tematiche della musica, gli elementi sonori
costituenti una struttura forimale sono gid analizza-
bili econ criteri strettamente statistici e seriali. Quei

criteri cioé che, ulteriormente sviluppati, condurranno

ad una nuova organizzazione della musica ove 1'al-
tezza del suono acquista ragioni strutturali anche in
funzione della sua durata, della sua intensitdh e del
suo timbro. E cid per sommi capi vorra gia dire, da
parte del musicista, una presa di contatto diretta con
gli aspetti fisici e fisiologici della comunicazione sonora,
che costituiscono Ia base tecnica dell’esperienza elet-
tronica.

L’altezza del suono & stata sino ad ora il massimo
oggetto di studio nell’acustica tradizionale e ’elemento
base nell’evoluzione dei sistemi musieali. Per secoli

J'uomo ha cantato sulle proporzioni di intervalli pro-

poste dalla scuola pitagorica se non addirittura su
un concetto di spazialitd sonera opposta al nostro,
come ha cantato sui primi moduli di scala tonale
proposti da Zarlino. E cosi via, questa & storia nota.
Il musicista, il teorico, il fisico e I’artigiano di stru-
menti musicali hanno di volta in volta contribuito
ad una diversa suddivisione dello spazio sonore.

Nella musica elettronica, l'altezza del suono &
inquadrata in uno schema generale di possibilitd so-
mora che tiene conto delle soglie di udibilita. Entro
tali limiti le prestazioni dell’oreecchio si effettuano
secondo leggi statistiche trovate dapprima da Fletcher
e successivamente elaborate da altri, tra cui Meyer-
Eppler dell’Universitd di Bonn. Queste ultime riguar-
dano sopra,ttutto la. metamorfosi degli elementi acu-
stici in rapporto a certi aspetti di disecriminazione
auditiva. Tali leggi possono dare al musicista d’oggi
una conferma naturale, seppure non indispensabile,
delle possibilita, espressive, o comunque dialettiche,
che possono essere affidate ai singoli parametri del
suono, la risultante dei quali propone una funzione
diversa da quella esercitata dai singoli elementi.

In termini di musica elettronica cio pud essere
esemplificato anche facendo ricorso al rapporto in-
tensita-durata.

L’intensitd di un suono non & un concetto indipen-
dente per il semplice fatto che nessun fenomeno é
pereeplblle se non dotato di una certa quantitd di
energia sonora. La sensazione della durata e della
intensitd sono strettamente legate; infatti il nostro
orecchio, a paritd di durata, sentird i suoni forti pit



lunghi e i suoni deboli pitt corti (2). Se infatti pren-
diamo un timbro prodotto a mezzo di oscillatori e
lo ripetiamo in modo prettamente isocrono, variando
Iintensita di 15 dB per gruppi successivi, nulla di
sensibile accade (Hsempio VI, sequenza simmetrica
di impulsi) se la variazione avviene invece in maniers
asimmetrica non avremo piu l'impressione di una
ripetizione isocrona di impulsi sonori, ma di una suc-
cessione di durate asimmetriche (Hsempio VII, se-
quenza asimmetrica di impulsi).

Anche l'uso strutturale della dinamiea, il « piano
e il forte» nelle musiche strumentali e gli accenti
della musica jazz, sono una conseguenza di tale fatto.

Come € noto, il rapporto di intensitd fra le fre-
. quenze costituenti un timbro e perfettamente con-
trollate da parte del musicista che compone coi mezzi
della musica elettronica.

Nella musica strumentale i rapporti di intensitd
esercitavano una funzione che potreinmo generica-
mente definire amalgama o di differenziazione tra le
varie voei del tessuto sonoro (Si pensi al popolarissimo
« Bolero » di Ravel, ove le voci degli strumenti che
articolano la nona ricomparsa del motivo sono disposte
secondo la proporzione delle componenti armoniche
naturali e secondo una accorta gradazione dinamica
decrescente verso il registro acuto. Qui interviene
anche un effetto di mascheramento che, come & stato
ampiamente studiato ed illustrato nelle opere relative
a tale argomento, varia a seconda della qualitd del
suono mascherato e da mascherare e a seconda del
rapporto armonico e di intensita dei suoni stessi).

Oggi sappiamo che un timbro non & solo caratte-
rizzato dalla sua costituzione «spettrale», ma dal
rapporto spaziale e temporale delle componenti dello
spettro. Ragion per cui, come abbiamo visto all’inizio
(a proposito di musica concreta) se ad un suono di
campana noi togliamo 'attacco, quello che ne rigsulta
non sard pit un suono di campana. Fisicamente sard
un altro suono. La musica strumentale, in genere, ha
tenuto conto di questo fatto. Tanto ¢ vero che un
rapido sguardo all’evoluzione della musica ci permette
la non meno rapida constatazione che al costante
ampliamento delle possibilitd timbriche é sempre cor-
risposto un costante arricchirsi delle possibilita d’at-
tacco del suono.

I vari colpi d’arco negli strumenti a corda, il tocco
in alcuni strumenti a suono fisso (3) (il pianoforte

per esempio), le varie tensioni di labbro e di lingua
negli strumenti a fiato (oltre alle possibilita dinamiche
sul vari registri) costituiscono uno degli aspetti piul
importanti che, ancora eggi, fanno dell’orchestra
moderna uno strumento affaseinante e ricco. Nella
«musica elettronica » non. vi sono limiti teorici alla -
produzione di timbri, sia agrmonici che disarmonici
(Esempio VIII, strutture di timbri armonici e disar-
monici). o

Vi sono invece dei limiti, quando si voglia com-
pensare la perdita di quelle caratteristiche generali
che accompagnano la realizzazione di una musica
affidata agli strumenti tradizionali. A tali caratteri-
stiche di aleatorieta il gusto e la sensibilitd dell’ascol-
tatore medio non pud ancora rinunciare, né forse deve
rinunciare: il musicista consapevole che impiega i
mezzi della musica eletfroniea & perfettamente con-
scio di questo e di altri problemi che lo pongono
implacabilmente a confronto di un lungo, faticato e
meraviglioso passato.

Nella « musica elettronieg », il musicista, per pre-
parare ed organizzare i supxii, si serve della- registra-
zione su nastro magnetico: tale mezzo & sufficiente-
mente flessibile per permettere #l musicista una
grande possibilitd di sceltw nel totale udibile. Questa
& la ragione del continuo riferimento alle condizioni
naturali della percezione. Nella pratica normale della
musica strumentale é Pesecutore con il suo strumento
che garantisce una sicura e collaudata accessibilita
umana al fatto sonoro. Invece i mezzi della « musica
elettronica », se non controllati, vanno assai oltre le
possibilita auditive dell’'nome.

Infiné, & assai importante considerare che anche
una nuova prospettiva umana si apre al cospetto delle
varie attivitd di ricerca e di produzione che sono lo
scopo dello Studio di Fonologia Musicale. La pro-
spettiva cioé del lavoro in-gruppo, del lavoro. collet-
tivo, sia sul piano della creazione musicale, che,
ovviamente, su quello della ricerca. Anche in consi-
derazione di ¢id & quindi con-entusiasmo che aleuni
studiosi e musicisti si assumono il compito di speri-
mentare e catalogare quell’engrme quantitd di dati
e di situazioni rese disponjbili dalle migliorate pos-
sibilita. di comunicazione musicale, in genere, dalle
necessita espressive del musicista stesso, e, non ultima,

() Il musicista ha sempre messo in pratica questa esperienza anche nella musica strumentale:

(ho}u‘t, fitnle delle Siirpriin. K551 - Jupiter)

Mewert, — T

() Il tocco di un pianista non & un parametro musicale,
non & un parametro matematico ¢ neppure una « sensazione
pura ». Ogni possibile considerazione sul tocco deve essere
condotta da un punto di osservazione che & in parte musi-
cale, in parte acustico e in parte meccanico (la produzione
del suono in un pianoforte avviene attraverso un sistema
di leve, di molle e di contrappesi). Il tocco non @ rivelabile
all’analisi spettrale ma all’analisi spettrale e musicale in-
sieme, poiché il tocco & una funzione dei parametri variabili
che tali analisi sottointendono. L’analisi spettrale c¢i pud
dare i valori medi e statistici relativi al suono del pianoforte
(per esempio durata del suono nelle varie condizioni di
risonanza, variazione dello spettro in funzione della du-
rata ecc.) Pesecutore c¢i di i valori medi stilistici (il modo
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di suonare Bach, Scarlatti e Beethoven, suonar di polso
e d’avambracecio ecc.): il tocco & una funzione delle possibili
piccole variazioni in rapporto a tali valori medi.

Nel contrasto tra la natura obiettiva dei primi e la
natura soggettiva dei secondi risiede la difficoltd di poter
valutare il « tocco » coi mezzi normali dell’analisi. Infatti,
se, da un lato, i parametri matematici della natura fisica
dello stimolo possono esser influenzati dalle condizioni
soggettive dell’ascolto, dall’altro, il « campo » musicale &
costituito da quei parametri strettamente musicali che, nel
loro complesso, stanno alla base della percezione estetica
della musica: ciod armonia e densitd sonora, valutazione
stilistica, velocitd d’esecuzione in rapporto ad un’ modello
ideale ecc. Tutto ¢id, insomma, che -— in quanto si tratta



dalla necessitd di migliorare alcuni aspetti della ma-
teria prima dell’industria radiofoniea. '

Il compositore che adopera a. scopo di musica 1
mezzi che la tecnica elettroacustica ed elettronica ghi
mettono a disposizione, sard tanto pit vicino al
«vero» quanto piu saprd rispondere, con assoluta
modestia, alle obbiettive condizioni e necessita del
mezzo usato e, quanto pill sapra accettare la diretta
collaborazione del tecnico, Vaiuto e la critica del
collega. Anche su un piano pitt generale, l'incontro
sereno e fecondo, oltre i confini delle specializzazioni
artistiche e scientifiche, & una delle grandi strade
aperte all'uomo moderno. «..tanto gli uomini -del-
Parte che quelli della scienza vivono sempre alla
soglia del mistero, circondati da esso; gli uni e gli
altri, nella misura della loro creazione, devono cercare
di armonizzare cid che & nuovo eon cid che & fami-
liare, cercare di raggiungere ’equilibrio fra la novita
e la sintesi, devono combattere per fare un ordine
parziale in un caos totale. Essi nel loro lavoro e nella
loro vita possono aiutare se stessi, aiutarsi fra loro
e aiutare tutti gli womini.

Possono fare, dei sentieri che collegano fra loro i
villaggi delle arti e delle scienze e li collegano con il
resto del mondo; i legami moltepliei, vari, preziosi,
di una vera comunitdh mondiale. Sara durissimo per
‘noi mantenere aperta la nostra mente e mantenerla
profonda; mantenere vivo il nostro senso della bel-
lezza e la nostra eventuale capacitdy di crearla, la
nostra eventuale capacitd di scoprirla, questa bel-
lezza, in Iuoghi lontani, strani e sconosciuti; avremo
Ia vita dura, tutti noi, per mantenere questi giardini
dei nostri villaggi, per mantenerne aperti i sentieri,
molteplici, intricati, casuali, per mantenerli fioriti in
un grande aperto mondo tempestoso, ma questa, se-
condo me, & la condizione umana; in questa condi-
zione possiamo aiutarci perché possiamo amarci»
(J. R. Oppenheimer, da «Prospettive nelle arti e
nelle scienze» - discorso per la celebrazione del se-
condo centenario della Columbia University, 1954).

Che al banco di lavoro del liutaio si sia seduto

anche l'ingegnere del suono, che oltre al pentagramma
il musicista eomineci ad usare anche la carta milli-
metrata e lo spettrogramma, che al suono dell’or-
chestra moderna faccia eco 1« electronic music syn-
thegizer » cogtruito in America e le musiche degli
Studi sperimentali d’Europa, non costitnisce una
sopraffazione: accerta invece, come cerchiamo di
dimostrare col nostro lavoro, una emozionante pre-
senza ed una continuitd dell’nomo, constatabile tanto
attraverso il capolavoro di ieri, destinato a questo
0 a quello strumento ora caduto in disuso o comple-
tamente trasformato, quanto attraverso il lavoro
di oggi.
di grandezze non rappresentabili sistematicamente — noi
preferiamo definire come « parametri di sensibilitd » e che
determinano il « campo » musicale in cui lo stimolo sonoro
si manifesta.

Negli strumenti a suono fisso si suole identificare la
nozione di attacco col «tocco », almeno nel linguaggio cor-
rente. E cid ha la sua logica se prendiamo in esame la
« sensazione » del tocco almeno nel caso di suoni prodotti
da un pianoforte. Il pianista pud produrre diverse qualita
di suono in funzione della intensitd e della durata; infatti
la struttura armonica del suono del pianoforte dipende in
.parte dalla velocitd con cui il martello percuote la corda
e dal processo di crescita e di caduta del suono stesso.
Cid & particolarmente importante se si pensa che il suono
del pianoforte non presenta fenomeni stazionari e che nella

percezione di esso suono basta una variazione di tempo
di 1/100 di secondo per produrre conseguenze sensibili

APPENDICE
A proposito di notazione nella musiea elettronica.

Comporre un’opera di musica elettronica vuol
anche dire interpretarla, poiché la composizione di
questa coincide con la definitiva realizzazione su na-
stro magnetico. Durante il lavoro di composizione il
musicista si serve naturalmente di appunti, schemi,
cifre ed anche di segni convenzionali: ma tutto cid
non costituisce notazione vera e propria, il piu delle
volte vale semplicemente come appunto mnemonico.
La complessitd dei rapporti e dei parametri, nella
musgica elettronica, non permette di ridurre tutti gli
avvenimenti sonori sul piano bidimensionale delle
ascisse e delle ordinate, cosa che avviene invece nel
caso delle normali partiture della musica strumentale.
La prima ragione dialettica della musica elettronica
& costituita dal fatto che il musicista pud intervenire
sulla struttura interna dei suoni, attraverso l'analisi
armonica, dinamica e melodica (in funzione del tempo):
una rappresentazione bidimensionale porterebbe ad
una rinuncia parziale di tutto cio.

D’altra parte neppure un modo di serittura che
nulla voglia tralasciare, allo stato attuale delle cose,
puod esser considerato notazione poiché costituisce
notazione quel sistema generale di segni che stabi-
lisca una immediata relazione psico-sematica tra gli
eventi sonori e la pitt semplice rappresentazione di
questi. I fatti ¢i mostrano che sino ad ora sono stati
messi in pratica tanti sistemi di notazione quante,
all’incirca, sono state le composizioni di musica elet-
tronica stese in partitura.

Non & comungue da escludersi che, col tempo,
stabilendosi convenzioni, necessitd e abitudini che
interessino simultaneamente I’occhio e 'orecchio (sta-
bilendosi cioé un rapporto formale, acquisito, tra i
due organi) sard possibile giungere ad una totale sin-
tesi grafica delle strutture e delle microstrutture della
musica elettronica. :

Il lento processo di affinamento e di sintesi che,
attraverso i secoli, ha fatto progredire i primitivi
sistemi di notazione, sempre sollecitati dai mezzi stru-
mentali e dagli stadi linguistici della musica, puod
esser oggi ripercorso in breve tempo, nell’esperienza
elettronica, grazie all’esperienza pratica e ben speri-
mentata delle rappresentazioni in eampo acustico ed
elettronico.

Infine, non va dimenticato che i problemi di nota-
zione che sorgono con la musica elettronica hanno
ben poco a che vedere con le necessitd di scrittura
della musica strumentale. Mentre in quest’ultima la
notazione ha lo scopo di rendere possibile l’esecu-
zione, nella musica elettronica la notazione pud anche
limitarsi al solo e semplice scopo di ricordare quale

(Seashore, Iowa Univ.). La produzione del suono nel pia-
noforte avviene in un tempo assai piccols: il colpo del maz-
tello sulla corda ha una durata paragonabile a quella di un
periodo della frequenza data, mentre il nostro orecchio, per

. riconoscere un suono, ha bisogno di un tempo paragonabile
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a due periodi della frequenza data. percio - legittimo,
almeno sulla base della sensazione e della pratica esecu-
zione, identificare il «toceo » con 'attaceo del suono.

Comunque, non & possibile trarre conelusioni-sul « toceo.»
confrontando lo spettrogramma dei suoni di un pianoforte
suonato da un grande pianista e «suonato»-invece da un
peso lasciato cadere sui tasti dello strumento, come ¢
stato fatto. . :

Solo nel caso che i suoni partecipino di una struttura
musicale espressiva, ben definita e possibilinente storica-
mente familiare a chi ascolta & possibile ‘cominciare 'a
studiare tale aspetto del suono negli strumenti a suono fisso.
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sia stato, in linea generale, il metodo operativo usato

dal compositore. Tale criterio, infatti, ha informato’

la, stesura in partitura di « Mutazioni» di L. Berio
e di « Notturno » di B. Maderna.

¢« Muraziont» DI LuciaNo Berio (Figura in coper-
tina, esempio n. 9 del disco allegato).

Sulle ordinate, a sinistra, & segnata in scala loga-
ritmica la gamma di frequenze nel cui ambito ven-
gono & trovarsi i suoni impiegati in quésta pagina
di- partitura. Altrove, a seconda delle esigenze di
estensione, la gamma delle frequenze pud essere distri-
buita diversamente. Sulle ascisse, in alto, & segnato
il tempo in secondi (...110...111...112...113...) e la cor-
rispondente- lunghezza del nastro, tenendo presente
che la velocitdh di scorrimento del nastro magnetico
scelta & di 38 cm/sec. Le corte linee orizzontali distri-
buite sul foglio rappresentano suoni sinusoidali; ae-
canto ad ognuno di questi & posta V'indicazione dina-
miea espressa in decibel (assumendo come 0 dB il
livello massimo) e, per mezzo deisegni| , I\, 7, / N\,
Pindicazione schematica delle operazioni di taglio e
connessione dei diversi pezzettini di nastro su cui

sono registrati i singoli suoni; naturalmente, quando -

vengono effettuati dei tagli inclinati, ne risulta una
corrispondente variazione dell’intensita del suono.

Le linee tratteggiate indicano la durata dell’eco
relativo al suono da cui la linea tratteggiata di diparte.
Poco prima del 113" appare un suono complesso l’al-
tezza del quale & data dalla frequenza pit grave e
di maggiore intensitd, (290 Hz). Di tale suono com-
plesso viene indicata intensitd relativa e intensita
totale.

Al di sotto della notazione per musica elettronica,
& riportata per confronto la corrispondente notazione
dello stesso brano musicale, secondo la forma tradi-

zionale. I0 evidente come, nel caso particolare, essa
risulti assai pitt imprecisa dell’altra data I'impossi-
bilita di definire con precisione i rapporti stabiliti
fra i vari suoni primari e le varie specifiche operazioni
di attacco, stacco, e modulazione, pit esattamente
indicate con la notazione elettronica.

« NOTTURNO » DI BRUNO MADERNA (fig. 1; esempio
n. 10 del disco).

L’impostazione generale della stesura in partitura

di « Notturno » & identica a quella usata per « Muta-
zioni », il materiale sonoro & perd diverso. AI'1l”, 27,
3" viene impiegata una banda strettissima di « Suono
bianco », filtrato, i cui valori in frequenza oscillano
aleatoriamente (}) di circa due periodi inferiori e
superiori. Al 37, un suono di 77 Hz (}) viene modu-
lato con due frequenze di 52 e 46 Hz. Data la com-
plessita, dei rapporti risultati si- & preferito indicare
solo gli estremi del procedimento usato, non il risultato.
(280)

ELENCO DEGLI ESEMPI E DELLE COMPOSIZIONI
INCLUSE NEL DISCO ALLEGATO AL PRESENTE
FASCICOLO
ParTe PriMa
I Voce di negro e tamburo africano

I1 a) Campana :
b) Bach: canone IV a 2 dall’Offerta musicale

IIT  Goecia d’acqua

IV Rumore di ferraglie

A% Piano-Tape Music

VI Sequenza simmetrica di impulsi

VII Sequenza asimmetrica di impulsi

VIIT Strutture di timbri armonici e disarmonici

s

PARTE SECONDA

IX  Luciano Berio: « Mutazioni »
X Bruno Maderna: « Notturno »
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